PICASSO W POLSCE ZARAZ PO WOJNIE*

W tuz powojennym okresie zycia artystycznego Europy i Ameryki mo-
zemy obserwowaé zdecydowany renesans popularnosci Picassa. Stat sie
on bohaterem wielu 6wczesnych wystaw. Najwazniejsza z nich to indywi-
dualna ekspozycja w ramach pierwszego salonu w wyzwolonym Paryzu -
Salon de la Liberation, ktéry odbyt sie jesienig 1944 roku. W grudniu
1945 r. otwarto duza, wspolng wystawe Picassa i Matisse’'a w Victoria
and Albert Museum w Londynie. Zostaty tam zaprezentowane prace Pi-
cassa z lat okupacji. W roku nastepnym Alfred Barr publikuje ksigzke
Picasso: Forty Years of His Art, bedacg rozszerzong wersjg katalogu re-
trospektywnej wystawy Picassa zorganizowanej w nowojorskim Mu-
seum of Modern Art w 1939 roku, ktéra szybko stata sie pozycja kanoni-
czng dla badaczy sztuki Picassa.

Na fakt owego renesansu ztozyto sie kilka przyczyn, niekoniecznie na-
tury artystycznej. Picasso - artysta, ktorego sztuka zostata uznana przez
hitlerowcéw za zdegenerowana, lata niemieckiej okupacji spedzit w Paryzu,
w przeciwienstwie do innych ,zdegenerowanych” malarzy, ktérzy azylu
szukali za oceanem. Decyzja 0 pozostaniu we Francji - mimo oferowanej
mozliwosci emigracjil- przysporzyta artyscie wiele sympatii. Gtéwnie ze
strony Francuzoéw, ktorzy interpretowali ten gest - skazujacy artyste na
znoszenie trudow okupacji: marzniecie w niedogrzanych mieszkaniach,
uboga diete i komunikacje rowerowag-jako akt solidarnosci ze zwyktymi
obywatelami. Takze i wyzwalajgcy Paryz Amerykanie, jak pisze Brassai2,
obdarzali Picassa szacunkiem i pielgrzymowali do jego pracowni na rue
de Grand Augustins, gdzie tworca Guerniki rezydowat niczym ocalony
symbol europejskiej sztuki. Dlatego nie byto zaskoczeniem, ze to wiasnie

* Niniejszy tekst powstat na podstawie pracy magisterskiej pt. Recepcja sztuki Pabla
Picassa w Polsce w latach 1945-1949, napisanej w Instytucie Historii Sztuki UAM pod kie-
runkiem prof, dra hab. Piotra Piotrowskiego.

1Brassai, Rozmowy z Picassem, Warszawa 1979, s. 65.

2 lbidem, s. 141.



Picasso - nie Bonnard czy Vlamnick, profesorowie akademiccy za kola-
boracyjnego rzgdu - byt bohaterem Salon de la Liberation. Niektorzy
wrecz nazwali te wystawe Salonem Picassa.

Picassowska fala popularnosci dotarta takze do Polski. Juz pobiezny
przeglad prasy z lat powojennych ukazuje wzmozone zainteresowanie
tym artystg - i dotyczy to nie tylko prasy artystycznej niejako z urzedu
rejestrujgcej Swiatowe trendy. Nazwisko artysty czesto pojawiato sie na
tamach tygodnikéw spoteczno-kulturalnych, jego dzieta sg reprodukowa-
ne w najwiekszym oOwczesnym tygodniku ilustrowanym - ,Przekroju”.
| tutaj, podobnie jak we Francji, na popularnosci twércy wazyty pozaarty-
styczne wzgledy. Niewatpliwym atutem, jaki Picasso zyskiwat w powo-
jennej Polsce i innych krajach tzw. bloku sowieckiego, byto jego cztonko-
stwo w Komunistycznej Partii Francji, do ktorej wstgpit w 1944 roku.
Wiasnie jako cztonek komunistycznej partii artysta wystgpit na wrocta-
wskim Kongresie Intelektualistéw w Obronie Pokoju w 1948 roku3. Bez
watpienia - recepcja Picassa w tych latach miata podtoze ideologiczne.
W jaki sposob zostat on wlgczony w strategie propagandowg nowej wia-
dzy? Jaki byt jej wiasciwy cel i przebieg? Oto pytania, ktore stanowia
punkt wyjscia dla rozwazan zawartych w pierwszej czesci tekstu.

Précz wzmozonego zainteresowania Picassem zarejestrowanego w sfe-
rze druku, takze liczne obrazy polskich artystow wykazuja silne inspira-
cje malarskim stylem Picassa. Dotyczy to przede wszystkim twdrczosci
Tadeusza Kantora i artystéw skupionych wokét niego, tworzacych Grupe
Miodych Plastykow. Mimo ze gldwnym miejscem dziatania Grupy byt
Krakéw - nie byla ona tylko lokalnym stowarzyszeniem artystycznym.
W artystycznych przedsiewzieciach GMP - najwiekszym z nich byla Wy-
stawa Sztuki Nowoczesnej w 1948 - uczestniczyli artysci z Warszawy,
Poznania czy todzi. Anna Markowska, monografistka powojennej Grupy
Krakowskiej4, charakteryzuje GMP jako szeroki, ogélnopolski ruch mo-
dernistow. Krakow, jak sadze, petnit w dwdjnaséb funkcje stolicy tego ru-
chu. W przeciwienstwie do zrujnowanej Warszawy, w praktycznie nie-
tknietych wojenng pozogg kamienicach starego Krakowa istniaty
korzystne warunki do reaktywowania zycia kulturalnego. Z drugiej stro-
ny Krakow, ktéry przed ponad dwudziestoma laty obserwowat wystgpie-
nia formistéw, byt miejscem o znaczeniu symbolicznym - stolicg polskie-
go modernizmu5. Warto jeszcze raz zaakcentowa¢ modernistyczny

3 Wiecej informacji na temat udziatu Picassa w Kongresie w: Picasso w Polsce, red.
M. Bibrowski, Krakéw 1971.

4A .M arkowska, Druga Grupa Krakowska, mps w Instytucie Sztuki PAN w Warszawie.

5 Terminu ,modernizm” uzywam tu w znaczeniu ogélnym, niejako synonimicznie
wzgledem pojecia ,,nowoczesnosci”, jako okreslenia artystycznego procesu autonomizacji
ptaszczyzny malarskiej i abstrakcyjnych srodkoéw jej ksztattowania.



charakter GMP. Artysci ci nie dazyli do przetamywania tradycji piktura-
lizmu, jak mozna by sadzi¢, biorgc pod uwage podobienstwa do awangar-
dy radzieckiego konstruktywizmu obecne w retoryce rzgdzacej wystgpie-
niami jej cztonkéwe6. Jezeli byli awangardowi, to w tym znaczeniu, jakie
sformutowat Clement Greenberg, nazywajgc postugujaca sie abstrakcjg
awangarde spadkobierczynig i przechowalnig wartosci sztuki wysokiej7.
Nie jest przypadkiem, ze Wystawa Sztuki Nowoczesnej zostata zor-
ganizowana w krakowskim Patacu Sztuki, pamietajgcym czasy mitodopol-
skich artystow. W teorii Clementa Greenberga wtasnie Picasso odgrywa
kluczowa role, jako spadkobierca i gtéwny awangardowy wyraziciel war-
tosci sztuki wysokiej. W Krakowie, gdzie Picasso znany byt jeszcze przed
wystgpieniami formistéw8, jego sztuka miata podobne znaczenie - sym-
bolu modernizmu. Dochodzimy tu do pytania, ktére stanowi punkt wyj-
Scia dla rozwazan zawartych w drugiej czesci tekstu. Jaka relacja istnia-
ta miedzy odwotywaniem sie do malarstwa Picassa jako mitu sztuki
modernistycznej przez artystow GMP a ideologicznym kontekstem, w ja-
kim po 1945 funkcjonowat ten artysta? Préba odpowiedzi na to pytanie
podjeta zostanie w drugim rozdziale niniejszego tekstu.

1 PICASSO | REWOLUCJA tAGODNA

Uzyty w tytule termin ,zaraz po wojnie”, ktorym chce nazwac¢ wspo-
mniany piecioletni wyznaczony cezurami lat 1945 i 1949, zostat wczes-
niej wykorzystany przez Czestawa Mitosza w tytule jego ksigzki zbieraja-
cej korespondencje z tych lat9. Takze Mitosz pozyczyt swoj tytut - od
Jerzego Andrzejewskiego, ktory tak pierwotnie nazwat swa powiesé Po-
piot i diament. Jaka jest zaleta tego okreslenia? Przede wszystkim wska-
zuje on na cien wojny, ktory zacigzyt nad tym okresem. Wskazuje na
przejsciowos¢ tego czasu, zarowno w poczuciu indywidualnych wyboroéw,
jak i w skali globalnej opisujac sytuacje dgzenia do nowego ,,pokojowego”
uporzadkowania Swiata. Wskazuje takze na wojne jako wyrazng cezure,
takze w zyciu artystycznym. Wreszcie wigcza on polska sytuacje w rytm
globalnych przemian powojennego $wiata, co jest - moim zdaniem - nie-
zwykle istotne. W odrdéznieniu od sytuacji izolacji politycznej i kultural-

6 Patrz teksty M. Porebskiego w rozdziale 2.

7C. Greenberg, Avant-garde and Kistch, (w:) C. Greenberg, The Collected Essays
and Criticism, ed. J. O'Brian, Chicago 1986.

8 Pierwsza wzmianka o Picassie pojawita sie w roku 1908 w artykule Adolfa Baslera
Dzisiejsza kultura artystyczna we Francji, w pismie ,,Sfinks”; na temat przedwojennej
recepcji Picassa patrz: J. Pollakéwna, Sfera niepokoju, (w:) Picasso w Polsce... op.cit.

9Cz. Mitosz, Zaraz po wojnie, korespondencje z pisarzami 1945-1950, Krakéw 1998.



nej, ktéra nastepowata po 1949 roku - Polska po roku 1945 pozostawata
w jeszcze Scistym zwigzku z tym, co dziato sie pozajej granicami.

Z drugiej strony, uzywajac tego okreslenia, nie nalezy zapomina¢ o do-
konujacym sie w 6wczesnej Polsce procesie prowadzonej przez komuni-
stéw budowy fundamentéw nowego systemu totalitarnej wiadzy. O ile w
obszarze stricte politycznym proces ten przeprowadzano z catg brutalno-
Scig i bezwzglednoscig w eliminowaniu przeciwnikéw, o tyle w innych
sferach zycia spotecznego, w tym sferze kultury, nowa wtadza nie od razu
ujawnita swe prawdziwe oblicze. W pierwszych latach powojennych sto-
sowano taktyke, w ktoérej chodzito o to, by - jak pisze K. Kersten10- nie
tyle zraza¢, ile pozyskiwaé ludzi kultury, a ich ewentualng wrogos¢ lub
nieche¢ neutralizowaé¢ réznymi metodami. Wtasnie w ramach tej taktyki
sytuuje sie problem 6wczesnej recepcji Pabla Picassa, ktdrego nazwisko
zostato uzyte jako narzedzie wspomnianej neutralizacji wrogosci i nieche-
ci. Przyjrzyjmy sie jej zatem doktadnie;j.

Strategia nowej, komunistycznej wiadzy wobec Srodowisk twérczych
powstala jeszcze przed zakonczeniem dziatarn wojennych. Juz w ramach
utworzonej przez PPR Krajowej Rady Narodowej - zalgzka przysziej wia-
dzy - istniata Komisja Kulturyll Jej przewodniczacym byt Wincenty
Rzymowski, ktory w lipcu 1944 objat funkcje kierownika resortu kultury
przy PKWN, a od maja nastepnego roku - ministra kultury. ,Inteligencja
polska, polscy pisarze, artysci, nauczyciele i inni (...) znajda petna opieke
ze strony panstwa. Bedziemy catg duszg popierac¢ rozwoj teatru, literatu-
ry i sztuki” —mowit wowczas na posiedzeniu Krajowej Rady Narodowej
Edward Osébka-Morawski (Program prac Polskiego Komitetu Wyzwole-
nia Narodowego, ,Rzeczpospolita” 1944, nr 41). Kolejnym etapem byt lu-
belski PKWN. Powstaje woéwczas Zwigzek Zawodowy Artystéw Plasty-
kow i konstytuuje sie jego zarzad. Do Lublina przybywajg z | Armig LWP
Adam Wazyk - poOzniejszy redaktor ,Kuznicy”, J. Putrament, a przede
wszystkim J. Borejsza uznawany za gtdwnego realizatora strategii ,nha-
wracania” ludzi kultury, twérca i kierownik spétdzielni wydawniczej
»Czytelnik” - instytucji, ktora praktycznie zmonopolizowata rynek wy-
dawniczy i drukarski w powojennej Polscel2

Wkrétce na tamach tygodnika ,Odrodzenie”, redagowanego m.in.
przez wspomnianych A. Wazyka i J. Putramenta, ktérego pierwszy nu-
mer ukazat sie juz we wrzesniu 1944 r., zostanie postawiony ,problem
odnalezienia nowego wyrazu kulturalnego nowej Polski”. Proces, w wyni-
ku ktdrego miata wyrosng¢ nowa ,inteligencja, ktéra zastgpi wytrzebione

10K. Kersten, Narodziny systemu wtadzy - Polska 1943-1948, Poznan 1990, s. 362.

11 M. Fik, Kultura polska 1944-1956, (w:) Polacy wobec przemocy 1944-1956, Warsza-
wa 1996.

12K. Baginski, Cenzura w Polsce, ,,Zeszyty Historyczne”, t. 6, 1965.



przez okupanta szeregi, oraz jesli zajdzie potrzeba, zastgpi tych reakcyj-
nych przedstawicieli inteligencji zawodowej, ktérzy nie zechcg stangc (...)
do pracy nad dzietem budowy Polski demokratycznej” - zostat nazwany
rewolucjg tagodngl3 Tworcg tego sformutowania byt J. Borejsza. Jak wy-
gladata owa rewolucja tagodna i co wiasciwie oznaczata?

Jezeli rozumie¢ pod tym pojeciem czas liberalnego traktowania twor-
cow, czas w ktdrym nie narzucano odgoérnie, za pomocg naciskow admini-
stracyjnych, jedynie stusznej ideologii - to trwat on dos¢ krétko, bo mniej
wiecej do konca roku 1948. Na jesieni 1947 roku ma miejsce stynne prze-
mowienie Bolestawa Bieruta z okazji otwarcia radiostacji we Wroctawiu.
Bierut akcentuje potrzebe silniejszego zwigzania tworczosci ze spoteczen-
stwem, a takze méwi o koniecznosci wprowadzenia metody planowania
do kultury: ,To znowu pocigga za soba koniecznos¢ wiekszego niz dotych-
czas scalenia i usprawnienia pracy na odcinku kultur/'14 Przemowienie
spotyka sie z zywa reakcja redaktoréw pism kulturalnych. Zétkiewski pi-
sze na tamach ,Kuznicy”: ,sadze, ze nalezy traktowaé¢ przeméwienie to-
warzysza Bieruta jako rozpoczecie nowego etapu w naszej polityce kultu-
ralnej”15 Interesujacy jest fakt, ze w tym czasie powstaje uchwata KC PPR
w sprawie SW ,Czytelnik”, w ktérej poddana krytyce zostaje koncepcja
~rewolucji tagodnej’16. Ostatecznym zamknieciem etapu liberalnego jest
rok 1949, w ktérym - jak pisze Anna Madejl7- zostal wyrezyserowany
przez komunistéw serial, ktorego pierwszy odcinkiem byt styczniowy
zjazd ZZLP w Szczecinie, a ostatnim listopadowy Zjazd Filmowcéw w Wisle.

~-Metody wladzy komunistycznej byty zr6znicowane, polegaty na wpro-
wadzeniu ich (ludzi kultury - przyp. P.B.) w sytuacje bez wyjscia, naste-
pnie na stosowaniu wobec opornych réznych form nacisku, az do terroru
wigcznie, a zapewnieniu korzysci i przywilejow dla postusznych”. Powyz-
sze sformutowanie Jana Drewnowskiego18trafnie - jak sadze - interpre-
tuje istote dziatania wiadzy i ukazuje, czym byta rewolucja tagodna. W
porzadku chronologicznym rok 1949 jawi sie jako moment przejscia do
bardziej radykalnych rozstrzygnie¢ - witasnie wtedy rozpoczeto zwalnia-
nie z Akademii niepokornych profesoréw. W roku nastepnym zostaje
zwolniony z Krakowskiej ASP Tadeusz Kantor. Natomiast okres wczes-
niejszy jawi sie jako czas zastawiania putapek, ktére miaty doprowadzi¢
do sytuacji bez wyjscia. Jakie to byty putapki?

13J. Borejsza, Rewolucja tagodna, ,,Odrodzenie” 1945, nr 5.

14 Cytat za M. Fik, Kultura polska po Jatcie - kronika lat 1944-1981, Londyn 1989, s. 90.

15 Ibidem.

16 Ibidem, s. 88.

17A. Madej, Zjazd filmowy w Wisle, czyli dla kazdego co$ przykrego, ,,Kwartalnik Fil-
mowy” 1997, nr 18.

18J. Drewnowski, Rozktad i upadek sowietyzmu w Polsce, Lublin 1991, s. 29.



Przede wszystkim byto nig wigczanie intelektualistéw w dyskusje, ja-
kie przewijaty sie na tamach gtéwnych - ideologicznych tygodnikéw:
~-Kuznicy” i ,Odrodzenia”. Pisma te, a takze inne periodyki wowczas wy-
dawane, mimo pozornej wolnosci, byly catkowicie kontrolowane pod
wzgledem tresci ideologicznych19 Mozna powiedzie¢, ze wiasnie pozor
wolnosci, liberalizm byt najwiekszym zagrozeniem, a zarazem taktyka
wiadzy. Struktura, ktérg wowczas zaistniata, przypomina foucaultowski
panopticon20. W przemyslinym wiezieniu pomystu Jeremy Benthama, kto-
re Michel Foucault podniost do rangi strukturalnego wzoru wspotczes-
nych demokratycznych spoteczenistw, oko wiadzy pozostaje w ukryciu.
Takze i w interesujacym nas okresie nowa witadza sytuowata sie w ukry-
ciu. Brak wyraznego nadzoru zacierat prosty podziat: MY i ONI, ktéry
wprowadza jednoznaczne, totalitarne relacje. Jednoczes$nie miejsce wybo-
ru i dziatania wtadzy lokuje sie we wnetrzu jednostki. Strategia wiadzy
wobec tworcow i intelektualistéw bazuje na podstawowej motywacji -
bronienia sie przed pozostaniem poza nawiasem zycia kulturalnego. Na-
tomiast w gestii wladzy pozostaje stawianie probleméw - dystrybucja
owych nawiasow.

Jedng z podstawowych kwestii byt problem zaangazowania artysty
i intelektualisty w zycie spoteczne. Uparcie lansowaty go wyzej wymie-
nione tygodniki. Jak pisze Marta Fik, grunt byt ku temu podatny:
~doswiadczenia wojenne czynity podejrzang wszelkg «sztuke dla sztuki»,
poza tym postulat sztuki zaangazowanej wiekszo$¢ tworcéw czuta jako
autentyczng potrzebe rozliczenia sie nie tylko z przezyciami okupacyjny-
mi, ale i z czyms$, co mozna nazwaé nieskutecznosciag mysli i tradycji eu-
ropejskiej, ktéra nie byla w stanie zapobiec barbarii Il wojny”2L Oczywi-
scie komunistom bynajmniej nie chodzito o rzeczywiste zaangazowanie
wyrazajace sie chocby w braniu na warsztat tworczy probleméw dotyka-
jacych oéwczesnej rzeczywistosci. Chodzito raczej o opowiedzenie sie po
stronie ideologii marksistowskiej, ktéra - jak zdawali sie¢ twierdzi¢ ko-
munisci - gwarantowata otwarcie sztuki na problemy spoteczne. ,Tym
bowiem, co odr6zniato wiekszos¢ haset komunistycznych od innych, z po-
zoru nieraz im bliskich, byta - poza wszystkim innym - nie znajgca juz
wtedy granic - obtuda” - podsumowuje ten problem Marta Fik22

By wskaza¢, jak powinno wygladaé to ,rzeczywiste” zaangazowanie,
nieodzowne byto ukazywanie pozytywnych wzorcéw, wybieranych oczy-
wiscie posrdd znanych postaci. To, ze dany artysta opowiadat sie po stro-

19Na temat cenzury i kontroli prasy patrz: K. Baginski, Cenzura..., op.cit.

20 M. Foucault, Nadzorowac i kara¢. Narodziny wiezienia, Warszawa 1993.

21 M. Fik, Kultura polska 1944-1956, (w:) Polacy wobec przemocy 1944-1956, Warsza-
wa 1996, s. 231.

2 M. Fik, op.cit.,, s. 232.



nie komunistéw, w duzym stopniu uwierzytelniato ich postulaty. Zwtasz-
cza jezeli byta to postac cieszaca sie taka estyma, jak Pablo Picasso. Dla-
tego stat sie on jednym z kluczowych elementéw dyskusji na temat zaan-
gazowania sie tworcow w zycie spoteczne.

PICASSO-ARTYSTA ZAANGAZOWANY

Picasso stat sie w Polsce postacig interesujgca pod wzgledem ideolo-
gicznym w momencie wstgpienia do Komunistycznej Partii Francji. Zna-
mienny jest fakt, ze mimo spektakularnego poparcia, jakie Picasso udzie-
lat republikanskiemu rzadowi Hiszpanii oraz Frontowi Ludowemu w
latach trzydziestych - polska prasa prawie w ogole nie rejestrowata tych
wydarzenh. Jedyng wzmianke na ten temat odnajdujemy w artykule Zeno-
na Jarosza w pismie ,Epoka”:

Ten pieédziesiecioletni cztowiek, ktory juz éwier¢ wieku temu zostat ojcem ducho-
wym wspoétczesnego malarstwa - nigdy nie zajmowat sie polityka. (...) oto bedac u
szczytu stawy, Pablo Picasso zostaje wstrzg$niety hiobowymi wiesciami z ojczy-
zny. Rzad ludowy, ktéry chciat da¢ ziemie wydziedziczonym, zostat zagrozony
przez spisek posiadaczy. (...) Rzad mianowat genialnego artyste dyrektorem De-
partamentu Sztuki. Odtad pokrywajg sie drogi najstawniejszego Hiszpana z dzie-
jowymi szlakami robotnikéw, chtopéw, mieszczan i inteligentéw hiszpanskich23.

Warto zwroci¢ uwage na specyfike tygodnika ,,Epoka”, pisma wydawa-
nego przez Henryka Likreca, ktore okreslano jako prase Frontu Ludowego,
aczkolwiek nie bylo zwigzane z KPP24. Zaangazowanie Picassa w polity-
ke zostaje natomiast kompletnie zignorowane przez najwieksze éwczesne
tygodniki kulturalno-spoteczne, takie jak ,Wiadomosci Literackie”, libe-
ralno-lewicujace ,Prosto z Mostu” czy katolicka ,Kulture”. Reporter
~Wiadomosci Literackich” na Expo w Paryzu w 1937 r., opisujac pawi-
lon hiszpanski, po prostu nie zauwaza Guerniki - ponad trzymetro-
wego ptotna!s

Tym bardziej znaczacy jest fakt, ze informacje o wstgpieniu Picassa w
szeregi cztonkéw Komunistycznej Partii Francji odnajdujemy juz w pier-
wszym numerze ,,Kuznicy”. Jest to fragment stynnego wywiadu, jaki Pi-
casso udzielit w 1944 r. Paulowi Gaillardowi, w ktérym ttumaczy powody
swojego politycznego kroku. Wywiad ten zostat wydrukowany w ,L’'Hu-
manite” i ,New Masses”.

2 Z. Jarosz, Pablo Picasso, ,,Epoka” 1937.

24 A. Paczkowski, Prasa polska w latach 1918-1939, Warszawa 1980, s. 219.

25 M. Dawn, Drogocenna substancja zycia. Expo: Trybuna i Zwierciadto narodéw,
»Wiadomosci Literackie” 1937, nr 51.



Znakomity malarz hiszpanski Pablo Picasso, ogtosit nastepujgce wyznania o przy-
czynach, ktére skionity go do wstgpienia w szeregi Komunistycznej Partii Francji:
~Statem sie komunistg dlatego, ze komunisci to najmezniejsi ludzie w Zwigzku
Radzieckim, we Francji, tak samo jak w moim ojczystym kraju.C..) Czekam na
chwile, kiedy Hiszpania bedzie mnie mogta wezwaé¢ znéw do siebie. Ale Komuni-
styczna Partia Francji jest dla mnie ojczyzng”.

Adresatem tego tekstu sg oczywiscie polscy artysci i intelektualisci.
Z jednej strony jest to pozytywny przykitad, z drugiej wskazanie na posta-
we, ktdra bedzie promowana przez wladze. W kolejnym numerze ,Kuz-
nicy” odnajdujemy nazwisko Picassa ukazane w podobnym kontekscie.
Anonimowy autor artykutu rozwaza stopien zaangazowania spotecznego
zmartego w 1944 roku francuskiego dramaturga Jeana Giraudoux, auto-
ra Elektry. Jest ono, zdaniem autora, niepetne. Wada Giraudoux jest jego
sceptycyzm i spektatorski ,stosunek do rzeczywistosci”. Picasso pojawia
sie tutaj jako przyktad wiasciwego zaangazowania.

Obserwujemy (...) ze po straszliwej nauce jaka dat faszyzm narodom, a zwiaszcza
reprezentantom kultury tych narodéw, intelektualisci coraz czesciej porzucaja fi-
kcyjny umiar, nie istniejacy w gruncie rzeczy obiektywizm, stowem caty ten sztu-
czny Swiat outsiderowskiej postawy wobec zdarzen, ktérego okna wychodzg na
ciasne podworko idealistycznej filozofii. Przyktad Picassa i Eluarda sag dla nas
bardzo znamienne.

Retoryka tego tekstu przeprowadzajgc wyrazny podziat wartosciujacy
francuskich tworcow, przeciwstawiajgca pozytywnym wzorom Picassa
i Eluarda postaci nie do konca jednoznaczne, takie, jak Giraudoux, od-
zwierciedla sytuacje pozaartystyczng. Dramat Giraudoux, wybitnego
francuskiego pisarza, pt. Elektra zostat wystawiony w 1946 r. przez Sce-
ne Poetycka w todzi w rezyserii Edmunda Wiercinskiego. W fabule dra-
matu, ktérego tematem jest pytanie - czy nalezy wybieraé¢ prawde, gdy
konsekwencjg jest zagtada miasta, kryta sie aluzja do powstania warsza-
wskiego. Sztuka ta, po fali nieprzychylnych recenzji, krytykujacych mie-
dzy innym btedne zatozenia dramatu - jak twierdzit krytyk z ,Przekro-
ju”26, zostata szybko zdjeta z afisza. Wkrotce potem zlikwidowano takze
Scene Poetycka. Jak pisze Marta Fik, ,byt to pierwszy i w tamtym czasie
jedyny tak brutalny akt ingerencji wtadzy w dziedzine sztuki - motywy
podawano zreszta faryzejskie”27. Jak widzimy w odniesieniu do przyto-
czonego cytatu z ,Kuznicy”, ten sam faryzeizm, ktory degradowat jednych
twaércéw, réwnoczesnie wynosit drugich, m.in. Picassa i Eluarda.

2 ,,Przekroj” 1946, nr 49.
27 M. Fik, op.cit., s. 234.



taczenie Picassa i Eluarda bylo woéwczas czeste, co Swiadczy o po-
strzeganiu tych dwdéch postaci bardziej jako ,,zaangazowanych” intelektu-
alistow, niz artystow reprezentujacych konkretne dziedziny sztuki.
W numerze 9 z tego samego roku, poswieconym Francji, odnajdujemy na
przykiad wiersze Eluarda (m.in. Zwyciestwo pod Guernikg), ktérym to-
warzyszy rysunkowy portret poety autorstwa jego przyjaciela, Picassa.
Z kolei w numerze 34/35 z roku 1948, poswieconym tym razem kongreso-
wi wroctawskiemu, zaistniala sytuacja odwrotna. Tym razem reprodu-
kcjom obrazéw Picassa (Gtowa z 1925, Biust przed oknem, Kobieta z ko-
gutem i Gtowa kobiety) towarzyszy wiersz Eluarda Do Pabla Picassa.

Wroémy jednak jeszcze na chwile do numeru 9 z 1945 roku. Odnajdu-
jemy tam jeszcze jedng wzmianke o Picassie. Jest ona zawarta w artyku-
le Rogera Garaudy Intelektualisci w Slepym zautku, ktéry jest fragmen-
tem wiekszej pracy o znamiennym tytule Komunizm i odrodzenie kultury
francuskiej. Sam tytut wskazuje, ze Picasso zostanie zaprezentowany w
znanym nam juz kontekscie dywagacji nad wspotczesnymi relacjami mie-
dzy artysta i spoteczeristwem.

(...) W przedmowie do dzieta poswigeconego Picassowi jeden z krtytykéw stawia na-
stepujace zagadnienie: ,,Czymze moze by¢ sztuka malarza, ktéry jest catkowicie
samotny? Na to pytanie odpowiada malarstwo Picassa”. Jezeli tak jest w istocie,
mozemy mie¢ nadzieje, ze Picasso przystgpit do nas po ludzki pokarm, ze mozemy
oczekiwac¢ jego przemiany estetycznej tak jak byliSmy Swiadkami przemiany
Aragona. Dramat artysty rodzi sie dzisiaj z potrzeby zakorzenienia sie w glebie
ludzkiej.

Tekst ten, w ktorym Picasso funkcjonuje jako pars pro toto odradzaja-
cego sie Srodowiska kulturalnego powojennej Francji, jest dobrym mo-
mentem do zastanowienia sie nad problemem postrzegania tego Srodowi-
ska w latach rewolucji tagodnej. Jest faktem, ze po wojnie wieksza czes¢
znanych intelektualistéw, pisarzy i artystow francuskich sklaniata sie
w strone komunizmu. Postepowanie Picassa nie bylo zatem wyjgtkiem,
a raczej powszechng praktyka. Duzg role odegrata tu popularnos¢ francu-
skiego ruchu oporu, ktéry w kontekscie kolaboracji - wielkiego wyrzutu
sumienia Francuzoéw, jawit sie jako skupisko jedynych sprawiedliwych,
a byt on zdominowany przez komunistow. Niemniej wiasnie dlatego sce-
na kultury francuskiej, a szczeg6lnie jej ideologiczne aspekty ogniskowa-
ty spojrzenia kreatoréw zycia rewolucji tagodnej.

Wyzej przytoczony artykut Garaudy nie byt odosobniony. W tym sa-
mym roku w ,Kuznicy” ukazuje sie artykut Mieczystawa Bibrowskiego
O Francji zywej28 w ktérym autor prezentuje nurt intelektualny wywo-

28, Kuznica” 1945, nr 9.



dzacy sie z ruchu oporu. Pismo ,Odrodzenie” z kolei drukuje list, jaki
.malarze francuscy zorganizowani w Ruchu Oporu podziwiajacy walke
bohaterskiej Polski o wolno$¢ przesytaja na rece polskich artystéw (...)ja-
ko dowdd ich uczu¢ oraz braterskie pozdrowienie”29. Nawiasem moéwigc,
wystawe francuskich artystéw podpisanych pod listem, z Fougeronem
i Pignonem na czele, pokazano w 1946 r. w Warszawie i w Krakowie -
w Patacu Sztuki na placu Szczepanskim. Wszystkie te teksty zdajg sie
by¢ elementami programu majgcego na celu ukazanie, iz to, co proponuje
sie polskim tworcom, cieszy sie takze popularnoscia w bogatszej przeciez
w tradycje kulturalne Francji.

Bez watpienia stosunki polsko-francuskie miaty szczegdlne miejsce
posrod innych kontaktéw kulturalnych w tym czasie. Wystarczy siegna¢
po zestawienia statystyczne, aby zorientowac sie, ze byty one wiasciwie
dominujgcym elementem wymiany kulturalnej z zagranicg. W latach
1945-1960 przettumaczono na jezyk polski 866 ksigzek francuskich30. Co
oznaczato, ze ilosciowo ttumaczenia te ustepowaly jedynie przektadom z
rosyjskiego. W tych latach zorganizowano tez 69 wystaw sztuki francu-
skiej w Polsce, znéw to druga pozycja po bezkonkurencyjnym liderze -
ZSRR3L Jesli jednak zauwazymy, ze prawdziwa inwazja kultury ZSRR
nastgpita ok. roku 1950, ze byt takze czas ustania kontaktow z pozostaty-
mi krajami za zelazng kurtyna, to dominacja kultury francuskiej w la-
tach 1945-50 bedzie bezsporna. Trzeba dodac, ze takze polska kultura by-
ta promowana na terenie Francji. Posréd panstw, w ktérych wystawiali
swe prace polscy artysci, Francja dominuje (637 razy artysci polscy brali
udziat w imprezach na terenie Francji3).

Ranga stosunkéw zostata podkreslona na ptaszczyznie oficjalnej.
W lutym 1947 roku w Paryzu zostata zawarta konwencja miedzy Polska
a Francjg dotyczgca wspétpracy intelektualnej, ktérg nastepnie obie stro-
ny ratyfikowaty w czerwcu tego samego roku. Byta to wowczas jedyna te-
go typu umowa, jakg zawart rzad polski. W nastepnych latach zaczeto
nawigzywa¢ umowy dotyczace wspdtpracy kulturalnej z innymi panstwa-
mi nalezgcymi do bloku wschodniego. Powstaje pytanie o podstawy takie-
go uprzywilejowania Francji. Odpowiedz moze przynies¢ blizsze przyjrze-
nie sie kontaktom politycznym, jakie woéwczas tgczylty Francje, ZSRR
i Polske.

W grudniu 1944 doszto do rozméw miedzy Stalinem a szefem FKWN,
Charles’'em de Gaulle’em, ktorych przedmiotem byta kwestia zawarcia

29,,0drodzenie” 1945, nr 15.

0 B. Ptaza, Kultura zbliza narody, Warszawa 1979, s. 370.
31 Ibidem.

2 Ibidem.



sojuszu ZSRR i Francji33. Newralgicznym punktem pertraktacji okazata
sie wiasnie sprawa polska. Warunkiem podpisania uktadu stawianym
przez Stalina bylo uznanie przez strone francuskg PKWN za jedyng le-
galng wiadze w Polsce. De Gaulle nie przystat od razu na propozycje Sta-
lina. Oczywistg konsekwencjg tego czynu bytoby zerwanie stosunkow
dyplomatycznych z Polskim Rzgdem w Londynie. Z drugiej strony de Gaul-
lowi zalezato jednak na zawarciu sojuszu, gdyz umacniato to jego pozycje
wobec aliantéw, a takze w samej Francji, gdzie - przypomnijmy - proso-
wieckie ugrupowanie komunistyczne, ktére czynnie zaangazowato sie w
ruch oporu, cieszyty sie duzym poparciem spotecznym. W wyniku burzli-
wych pertraktacji - jak opisuje Zaks34- de Gaulle zgodzit sie uznawaé
zaréwno Rzad Londynski, jak i komunistyczny rzad w Lublinie, co de fac-
to oznaczato zgode na uznanie PKWN.

Trzeba zauwazyé, ze chociaz de Gaulle nie odwazyt sie wowczas na
petne uznanie sterowanego przez Moskwe PKWN, to i tak ostatecznie
Francja pierwsza, bo juz w czerwcu 1945 roku, zdecydowata sie na uzna-
nie komunistycznego Rzadu Jednosci Narodowej3.

Zblizenie i poparcie Francji miato kluczowe znaczenie dla polskich ko-
munistéw. Poparcie francuskie znacznie wzmacniato wizerunek komuni-
stycznego rzadu na arenie miedzynarodowej. Jezeli wierna swej republikan-
skiej tradycji Francja popiera nowy rzad polski, to musi dostrzega¢ w nim
rzeczywistg reprezentacje ludu polskiego - zdajg sie mowi¢ komunisci.

Takze Francuzom zalezato na umacnianiu wptywéw wilasnej kultury
na terenie Polski. Wystany przez de Gaullea do Lublina Christian Fou-
chet w jednym ze swych raportéow, w ktérych odnotowa¢ miat wszelkie
obserwacje dotyczace sytuacji w Polsce, akcentowal koniecznosé rozsze-
rzenia dziatalnosci kulturalnej3. Umacnianie witasnych wptywow kultu-
ralnych byto w tym czasie zadaniem istotnym w obliczu smutnego faktu,
ze kultura francuska od przeszto dwdch stuleci panujgca bezkonkurencyj-
nie na kontynencie zaczeta traci¢ swa uprzywilejowang pozycje na rzecz
Stanow Zjednoczonych.

Francja borykata sie z nieprzezwyciezonymi problemami politycznymi i ekono-
micznymi - pisze Serge Guilbaut. W Paryzu panowata zgoda tylko co dojednego -
co do sztuki. Sztuka paryska powinna by¢ najlepsza. Francji, zniszczonej i wyczer-

B Z. Zaks, Rzad francuski wobec Polskiego Komitetu Wyzwolenia Narodowego i Rzad
Tymczasowy RP (lipiec 1944-sierpien 1945), (w:) Polska 1944145 - 1989. Studia i Materia-
1y, Warszawa 1995.

34 Ibidem, s.77.

3 Ibidem, s.88.

P Ch. Fouchet, Mémoires d'Hier et le Demain. Au service du General de Gaulle (Lon-
des 1940 - Varsovie 1945 - Ager 1962, mai 1968), Paris 1971, s. 65-81.



panej po pustoszacej katastrofie kapitulacji i kolaboracji, pozostato tylko jedno:
kultura francuska, sztuka Paryza. Ich odrodzenie byto narodowg powinnoscig37.

Pablo Picasso, wstepujac do partii komunistycznej, znalazt sie w punk-
cie splotu polityki kulturalnej Francji, ktéra potrzebowata stynnego na-
zwiska ukazujgcego ciagtos¢ francuskiej kultury, polityki propagandowej
komunistéw potrzebujacej autorytetéw, a takze wykonawcow programu
~rewolucji tagodnej” w Polsce dgzacych do przyciagniecia ku sobie twdr-
cow i ludzi kultury - aura otaczajgca nazwisko Picassa dziatata jak wabik.
Wroctawski Kongres Intelektualistow w Obronie Pokoju 1948 doskonale
ukazat ten splot. Picasso otrzymat wowczas dwa ordery: w przeddzien
wyjazdu Médaillé de la Reconnaissance Frangaise, ktdry nalezato odczy-
tywac jako btogostawienstwo Rzadu Francuskiego; z rgk prezydenta Bo-
lestawa Bieruta w Warszawie Picasso otrzymat Krzyz Komandorski
z Gwiazda Orderu Odrodzenia Polski.

Rok 1948 wyznacza zarazem moment przewartosciowania powyzszych
strategii. Jest ono wynikiem rozwoju wydarzen na arenie miedzynarodo-
wej. Zelazna kurtyna na kilka lat skutecznie odseparowata kulture pol-
ska od francuskiej. Tymczasem jeszcze w roku 1948 - niejako na margi-
nesie przygotowan do wroctawskiego kongresu ukazuje sie w ,,Przekroju”
artykut 1lji Erenburga Na temat kultury, przedrukowany z ,Literaturnej
Gaziety”. Gtéwny literat sowieckiej propagandy kresli w nim wyrazng
granice oddzielajgca sfere kultury postepowej i wytworu ,.zgnitego impe-
rializmu”. Jej przebieg nie pokrywa sie jednak z wskazang przez Chur-
chila na stynnym wyktadzie w Fulton linig biegngca od Szczecina do
Triestu. Granica Erenburga oddziela bowiem kulture europejska od ame-
rykanskiej. Wptyw Rosji, jak pisze autor, jest tym, co wyraZznie ksztattuje
europejskajednos¢ kulturowa. Oczywiscie nie wszyscy intelektualisci wy-
wodzacy sie z krajow Europy ja respektuja, jednak - jak zauwaza autor:
~-najwybitniejsi intelektualisci sg po naszej stronie, m.in. Matisse i Picas-
so, Eluard i Aragon”.

PICASSO - ARTYSTA ,EN VOGUE”

Obraz Picassa, jaki budowaty recenzje i artykuty prasowe w latach
~rewolucji tagodnej”, byt jednak bardziej barwny, nie ograniczony jedynie
do watku jego ideologicznego zaangazowania. Tworzyty go nie tylko te-
ksty ograniczajace sie do prezentacji postawy artysty, ale takze ukazujg-
ce aspekty jego tworczosci, relacjonujace recepcje waznych wystaw, w ra-
mach ktérych prezentowano jego prace.

37 S. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradt idee sztuki nowoczesnej, Warszawa 1994,
s. 195-196.



W pierwszym numerze ,Przegladu Artystycznego” z roku 1946 odnaj-
dujemy dwa teksty poswiecone naszemu artyscie. Pierwszym jest artykut
Heleny Bluméwny Echa pierwszych wystaw paryskich. Bluméwna pisze:

przychodza wotania pod adresem artystéw, by skonczyli ze swa splendid isolation
i zobaczyli wreszcie prawdziwag rzeczywistos¢. Zdaje sie, te postulat ten nie znaj-
duje wiekszego echa. Wyjatek stanowi twoérczos¢ Pabla Picassa, ktéry w swych
malowidtach Guernicas wyrazit gwattowny protest przeciwko poczynaniom gene-
rata Franco w Hiszpanii, a i ostatnio z najwspanialszymi artystami Francji, jak
Eluard, Aragon, Paulhan i in. przodowat w ruchu oporu, co znalazto wyraz w jego
sztuce. Stad tez malarstwo Picassa jest ciggle en uogue, i to nie tylko ze wzgledéw
czysto artystycznych.

Tekst Bluméwny potraktujmy jako tgcznik, miejsce przejscia z jednej,
ideologicznej ptaszczyzny recepcji do drugiej, bardziej neutralnej. Autor-
ka, krytyk sztuki zwiazany z modernizmem i artystami GMP, o czym
wspomnimy w dalszej czesci tekstu, mowigc o zaangazowaniu artysty,
prébuje wspomnie¢ takze o jego sztuce. Znamienne jest wskazanie na
kluczowg role sztuki, w ktérej postawa Picassa znajduje swoje odzwier-
ciedlenie. Zauwazmy tez, ze w plaszczyznie retorycznej brak jest wtretow
ideologicznych - to, co Bluméwna neutralnie okresla jako splendit isola-
tion, u innego autora zostaje nazwane ciasnym podworkiem idealistycz-
nej filozofii.

W drugim tekscie - wywiadzie z Picassem przedrukowanym z francu-
skiego czasopisma ,Arts”, przeprowadzonym przez Andre Wamod, odnie-
sienia ideologiczne znikaja catkowicie, chociaz pojawia sie takze problem
stosunku artysty do rzeczywistosci. Obszerny artykut zajmuje pét kolum-
ny pisma. Poruszony w nim zostaje problem stosunku artysty do natury.
Artysta podkresla podstawowa role rzeczywistosci jako inspiracji dla
tworcy.

Zalezy mi na podobiernistwie, na podobienstwie gtebszym - méwi Picasso - bar-
dziej rzeczywistym od rzeczywistosci, siegajacym surrealizmu. Tak wtasnie rozu-
miatem surrealizm, lecz stowo to zostato inaczej zastosowane38.

Relacja rzeczywisto$¢-sztuka, cho¢ bardzo istotna, nie jest wiec, we-
dtug Picassa, tylko prostym przenoszeniem fragmentéw Swiata na ptot-
no. W dalszej czesci wywiadu Picasso podkresla autonomicznosé sztuki
wobec natury.

(...) Natura to co innego, a malarstwo to rzecz inna. Malarstwo jest réwnowazni-
kiem natury.(...) Jest to konwencja ustalona - porozumiewania si¢ za pomoca zna-
kéw. (...) Malarstwo jest grg rozumowa39.

BA. Warnod, Wywiad z Picassem, ,,Przeglad Artystyczny” 1946, nr 1.
39 Ibidem.



Picasso zostaje tez zapytany o stosunek do kopiowania jego wlasnego sty-
lu. Artysta o kopistach wyraza sie dosy¢ tagodnie, zeby nie powiedzie¢
przychylnie, zastrzegajac tylko, ze musi by¢ to kopiowanie wierne i nie-
dtugie. W procesie kopiowania moze ukaza¢ sie talent nasladujacego -
moéwi Picasso. Pytanie to jest, jak widzimy, jak najbardziej aktualne, wo-
bec faktu istnienia licznych nasladowcéw nie tylko we Francji, ale takze
w Polsce.

Echa wystaw z udziatlem Picassa i dyskusji, ktére one prowokowaty,
odnajdujemy w kolejnym numerze ,Przeglgdu”. W zamieszczonej na
ostatniej stronie nocie informujacej o wystawie ,,Sztuka i ruch oporu” czy-
tamy:

Artysta, ktéry najpetniej realizuje ducha czasu i umie go uzgodni¢ ze swg wizjg
artystyczna, jest Picasso, ktory wedtug krytyki po prostu kréluje na wystawie. Je-
go przedwojenna Guernika ciagle jeszcze egzaltuje krytyke. Wydaje sie, ze Picasso
jeden jest zdolny wyrazi¢ caty ogrom cierpien dzisiejszej ludzkosci - stwierdza
krytyka francuska40.

Autor noty moéwi nie tylko o pozytywnych reakcjach na sztuke Picas-
sa, ale przypomina tez o antypicassowskich wystgpieniach. We fragmen-
cie o znamiennym tytule Picasso na latarnie (takie okrzyki wznosili nie-
ktéorzy miodzi artysci podczas prezentacji dziet mistrza) opisuje
wydarzenie zaistniate podczas wyktadu X. Morela na temat sztuki Hisz-
pana. Morel wypowiadat sie o artyscie z aprobata, cenigc go przede wszy-
stkim za dokonania czysto artystyczne: ,,Powtorzyly sie manifestacje za i
przeciw tworcy kubizmu zjesieni ubiegtego roku, gdy zdarzaty sie nawet
zrzucenia ptécien na ziemie”.

Autor nie podaje merytorycznej krytyki Picassa, ale raczej akcentuje
atmosfere skandalu krazaca wokot jego prac. Picasso jawi sie polskiemu
czytelnikowi jako osoba kontrowersyjna i przez to ciekawa, jako ktos$ ,,na
fali”. Notatkom towarzyszy reprodukcja obrazu Picassa - Martwa natura
z trupig czaszka, ktéry byt eksponowany, jak gtosi podpis, na londynskiej
wystawie Picassa i Matisse’aw 1945 roku.

Podobne wzmianki o wydarzeniach towarzyszacych wystawie Picassa
w Londynie odnajdujemy takze w ,Przekroju” z roku 1946 (nr 40).

Sensacja Londynu jest obecnie w Muzeum Alberta i Wiktorii wystawa prac z
okresu okupacji stynnego malarza francuskiego, pochodzenia hiszpanskiego -
Pablo Picasso. (...) Dzi$ jest (on) w sztuce nieledwie klasykiem, w zyciu - jednym
z czotowych cztonkéw Komunistycznej Partii Francji4l

40 Sztuka i ruch oporu, ,,Przeglad Artystyczny” 1946, nr 5.
41 ,,Przekréj” 1946, nr 40.



Mimo niewielkich rozmiaréw artykutu okraszonego reprodukcjami
dwdch ,picassow”, porusza on kilka interesujgcych watkéw, m.in. trud-
nos¢ w zrozumieniu dziet artysty:

Wielki artysta wyprzedza swojg epoke i dzieta jego sg czesto niezrozumiate dla
wspotczesnych, by dopiero zyska¢ uznanie u przysztych pokolen. Wiedzgc o tym li-
czne miernoty pokrywajg celowo swe beztalencie sztuczng mgta niezrozumiatosci.
Ale Picasso nalezy bez watpienia do tych wielkich, najwiekszych artystoéw i trzeba
sie wstrzymac¢ z ewentualnym ujemnym osadem jego twdrczosci, pamietajac, ze
tego rodzaju pochopne wypowiedzi sg wiasciwosciag tepych mézgéw, czego Swie-
zym przyktadem byto skazanie na zagtade calej wspoétczesnej sztuki przez naj-
wiekszego tepaka dziejow - Hitlera42

Kolejnym problemem poruszonym w tekscie jest wptyw, jaki Picasso
wywiera na wspotczesne malarstwo catego swiata. Podany jest przykiad
malarzy kubanskich, ktérych prace byty eksponowane w Muzeum Sztuki
Wspotczesnej w Nowym Jorku. Uwierzytelnieniu tej tezy stuzy reprodu-
kcja obrazu Wilfreda Lama pt. Nastroj poranka.

Obszerniejsze omoéwienie wystawy obrazéw Picassa w Muzeum Vikto-
rii i Alberta odnajdujemy w pierwszym powojennym numerze ,,Gtosu Pla-
stykéw” w artykule autorstwa Henryka Gotliba. Od pierwszego akapitu
podkresla przewage tego ostatniego pod wzgledem wptywu, jaki wywarta
jego twdérczos¢ na wspotczesne malarstwo. Przewaga ta wyraza sie w nie-
rownej liczbie prezentowanych dziet: pokazano 35 ptécien Picassa, nato-
miast Matisse’a - 30. Autor skupia sie w dalszej czesci tekstu na za-
akcentowaniu wagi ostatnich 5. lat wojennych dla twdrczosci Picassa, z
ktoérych pochodzi wiekszosé obrazéw prezentowanych na wystawie. Okres
ten, jak moéwi Gotlib, jest kluczowy dla ewolucji twdérczosci Picassa, ktora
po kubistycznej rewolucji podlegata r6znym przeobrazeniom i wptywom
stylistycznym, m.in. tez wptywom surrealizmu, ktére ,przedostaty sie do
niej na pare lat przed wojng”:

(...) ewolucja w malarstwie Picassa. Ztozyly sie na nig zapewne trzy elementy:

1) swiadomos$¢, ze pseudo-klasycyzm jest raczej rezygnacjg ze stworzenia nowego

klasycyzmu, niz pozytywnym odkryciem,

2) temperament Hiszpana, ze swej natury skionnego do wyzywania sie roman-

tycznego,

3) ambicja i préznos¢ nowatora, ktéry widzi dokota siebie ,mtodych” przescigaja-

cych sie w nowatorstwie i burzeniu resztek tradycjonalizmu.

Ta ewolucja dokonata sie u Picassa w czasie wojny do konca43.

Autor zastanawia sie tez nad znaczeniem sztuki Picassa dla wspot-
czesnosci i odnosi jg do odlegtych w czasie obszaréw kulturowych, ktore
w optyce postepu uchodzity zajej podstawy.

42 Ibidem.
43 H. Gotlib, Wystawa Picassa i Matisse’a w Londynie, ,,Glos Plastykow” 1945, nr 1.



Ogarnieci wizjg formy, uprzytomnionej przez Picassa, nawigzujemy duchowa
tgcznos¢ z rzezbg katedry romanskiej, z wyobrazniag Sredniowiecznego kamienia-
rza- rzemie$lnika z Notre Dame de Paris, z zartobliwym wyrafinowaniem koptyj-
skiego tkacza, z monumentalng potega freskéw i kamiennych posagéw starego
Egiptu44.

Powyzszg relacje dopetnia pie¢ reprodukcji obrazéw Picassa: Kobieta
na kanapie i Portret damy z 1940, Kosz owocow igarnek z kwiatami i Ko-
bieta z kapeluszem i rybg z 1942 oraz Gotebie i dziecko z 1943 roku. Nato-
miast nie zamieszczono ani jednej reprodukcji Matisse’a.

0] tym, ze polska prasa z uwagg $ledzi zagraniczne wystawy Picassa,
Swiadczg kolejne artykuty w ,,Przekroju”. W nr. 85 tego pisma odnajduje-
my artykut pt. Picasso, burza i kabaret. Autor opisuje wydarzenia towa-
rzyszace wystawie malarstwa francuskiego w Londynie, w ramach ktorej
zostata pokazana takze Guernica. Obraz Picassa wywotat burze i podzie-
lit londyriska publicznosé na dwa obozy - relacjonuje autor.

Sprawa znalazta swoéj wesoty finat w kabarecie, w ktérym pewna popularna pies-
niarka jeta parodiowac Picasso... wystepujgac z trzema nogami ijedng piersig4s.

Do tekstu dotaczono reprodukcje Guerniki Picassa oraz zdjecie paro-
diujgcej ja artystki. Jest to bodajze pierwsza prezentacja tego stynnego
obrazu Picassa w prasie polskiej. Rok po6zniej reprodukcje Guerniki za-
miescito ,,Odrodzenie”.

Wzmianke o sensacji, jakg wywotata londynska wystawa, odnajduje-
my w artykule Mieczystawa Wejmana pt. Picasso zamieszczonym w wiel-
kanocnym, podwéjnym numerze ,Przekroju”46. Jak pisze autor, wystawa
londynska wzbudzita duze kontrowersje, podzielita publiczno$¢ na zwo-
lennikdw i przeciwnikéw. Artykut ten jest jednak istotny przede wszyst-
kim ze wzgledu na ilo$¢ reprodukowanych dziet Picassa. Jest ich kilkanas-
cie i przedstawiajg obrazy z roznych okreséw jego tworczosci. Tekst
otwiera prawie catostronicowa Martwa natura z czerwonym szalem, po-
przedzona pisanym kapitalikami tytutem: Picasso. Artysta zostat przed-
stawiony jako heros nowej sztuki, zostat zaakcentowany takze jego akces
do surrealistow.

Interesujgcym zamknieciem i podsumowaniem powyzszych sygnatoéw
popularnosci i zarazem kontrowersyjnosci Picassa sg dwa artykuty be-
nedyktyrniskiego mnicha Jeana Mesny zamieszczone w ,Przegladzie Arty-
stycznym™:

Natezenie sporu o Picassa - czytamy w kréotkim komentarzu redakcji - nabrato po
wojnie formy niespotykane przedtem w postaci znanych manifestacji londynskich

24 Ibidem.
45 Picasso, burza i kabaret, ,,Przekréj” 1947, nr 85.
46 M. Wejman, Picasso, ,,Przekrdj” 1947, nr 103-104.



i paryskich, w ktérych wzieta udziat publicznos¢. (...) Do znanych wypowiedzi do-
tgczyt sie ostatnio gtos benedyktyna Mesny, ktéry wniést do tej dyskusji pewne
nowe catkiem momenty.(...) Umieszczamy ponizej (dwa teksty) - mimo ze nie go-
dzimy sie w catosci z ich trescig4r.

W pierwszym tekscie zatytutowanym Picasso jest cztowiekiem mnich
interpretuje sztuke przez pryzmat, jak mozna sie bylo domysla¢, do-
Swiadczen religijnych. Jego pogladéw artystycznych nie mozna jednak
okresli¢ jako konserwatywne, przynajmniej nie w pospolitym znaczeniu
tego stowa.

Jak diugo ta publicznos$¢ bedzie w gitebi ducha uznawac¢ za ideat malarstwo foto-
graficzne - moralizatorskie w rodzaju Odwiedzin w szpitalu lub Ostatniego nabo-
ju -jak mozna od niej zada¢ zrozumienia dla sztuki, ktorej przyswieca zupetnie
inny cel, ten sam, ktéry byt bodzcem dla malarstwa jaskiniowego, rzezbionych
masek murzynskich, czy freskéw romanskich48.

Celem Picassa nie jest, zdaniem Jeana Mesny, piekno estetyczne. Je-
go ptotna sg wyrazem zmagan cztowieka ze ztem ijednoczesnie prébg od-
nalezienia sensu cierpienia. Wtasnie odrzucenie przez artyste perspekty-
wy religijnej, jedynej dajacej wyttumaczenie - pisze dalej mnich -
sprawia, ze ,brakuje mu nitki, ktora by zwigzata bukiet, brakuje mu wierz-
chotka piramidy i przez to wszystko sie rozprzega”. ,Swiat jest chaosem”
- chaotycznos¢ formy powoduje, ze obrazy nie sg zrozumiane przez publicz-
nos¢, a artysta pozostaje osamotniony - mozna tu zauwazy¢, ze to osa-
motnienie musi wystepowa¢ w bardziej subtelnych sferach relacji mie-
dzyludzkich, bo na pozér przeczy mu ogromna popularnos¢ Picassa.
Sztuka Hiszpana - konkluduje autor - jest wiec symbolem dramatu ludz-
kiego.

Drugi artykut Jeana Mesny zostat zatytutowany Benedyktyn wobec
sztuki wspoétczesnej”™. Autor odpowiada w nim na gtosy krytyki, ktére po-
jawilty sie po jego artykutach na temat Picassa. Oskarzajg go one o wspot-
tworzenie katolickiego klanu sktadajacego hotd Picassowi oraz o heretyc-
kie poglady na sztuke. Jak widzimy, Picasso wywotywat zainteresowanie
nie tylko posrod lewicujacych intelektualistow. C6z w tym dziwnego -
broni sie mnich - ze interesuje go sztuka awangardowa, skoro promocja
awangardowej sztuki jest tradycjg benedyktynéw, by wymienié opata
Gauzlin z Fleury sur Loire, ktéry w 1020 r. kazat wybudowac wieze, ,tak
piekng, jakiej jeszcze nie widziano”, oraz opatéw architektéw z Cluny.
A co do herezji, to od jej orzeczenia jest papiez, a nie publicysci - odcina
sie mnich. Artykuty uzupeiniajg cztery reprodukcje dziet Picassa: Bal-

47 Mnich Benedyktynski o Picassie, ,,Przeglad Artystyczny” 1946, nr 10.
48 Don C. J. Mesny, Picasso jest cztowiekiem, ,,Przeglad Artystyczny” 1946, nr 10.
49 Idem, Benedyktyn wobec sztuki wspétczesnej, ,,Przeglad Artystyczny” 1946, nr 10.



kon, Urodzony na brzegu morza, Kobieta z dzbanem i Kobieta w czerwo-
nym staniku.

Nazwisko Picassa pojawiato sie takze w reportazach i esejach nadsy-
tanych przez korespondentow gazet przebywajacych za granicg. W ,,Prze-
kroju” ukazywaty sie paryskie korespondencje Jana Kotta. Rysunki Pab-
la Picassa ilustrujace nowe wydanie poematu Apollinaire’a Les Mamelles
de Teresias zostajg omdéwione w korespondencji zamieszczonej w nr. 70
pismaf0. Prace Picassa, ktérych reprodukcje ilustrujg artykut, stanowiag
wiasciwie pretekst, poniewaz tekst Kotta koncentruje sie na postaci
Apollinaire’a. Autor wspomina m.in. obchody dwunastej rocznicy $mierci
Apollinaire’a na cmentarzu Pere-Lachaise, gdzie wsréd grupki przyby-
tych zatobnikéw - przyjaciot poety, pojawit sie takze Pablo Picasso.

W ,Odrodzeniu” ukazywaty sie korespondencje Adama Wazyka.
W Przechadzkach po paryskich muzeach odnajdujemy wzmianke o Picas-
sie5L Autor koncentruje sie na - znanym juz nam z innych tekstéw - po-
rownaniu stylu Hiszpana do sztuki prekolumbijskiej i wytworéw innych
pierwotnych cywilizacji. Tekst ten ma charakter zapisu estetycznych
wrazen i nie ma w nim, przynajmniej w stosunku do Picassa, odniesien
ideologicznych.

Sprébujmy zastanowi¢ sie nad pytaniem, jaka funkcje spetniajg powyz-
sze artykuty w ramach strategii rewolucji tagodnej? Kreujg one pewien
obraz zagranicznego zycia kulturalnego lub raczej rame, przez ktoérg pol-
ski czytelnik obserwowat inne kraje europejskie. Rame, ktéra nie tylko
ukazuje, ale takze ogranicza. W jej budowie skrywa sie ideologiczna per-
spektywa. Tak ujety widok stuzy jako tto dla stricte ideologicznej prezen-
tacji, jaka poprzednio rozpatrywatem. Jest to doskonale widoczne witas-
nie w przypadku Picassa - teksty przywotujgce jego nazwisko w
politycznie neutralnych kontekstach podkreslajg wage jego autorytetu
i tym samym wzmacniajg skutecznos¢ propagandy komunistow, ktorej je-
go nazwisko stato sie narzedziem.

Kim wiec jest Picasso zaraz po wojnie? Nie tylko komunistg, ale prze-
de wszystkim wielkg postacia Swiata artystycznego. Jego wystawy wcigz
budzg kontrowersje - polscy recenzenci bynajmniej nie ukrywaja tego fa-
ktu. Jednak przez to Picasso jawi sie jako kto$ niezwykle zywotny - arty-
sta wieczyscie miody, mogacy ciagle wywieraé wplyw na nowoczesnag
sztuke - i robi to, jak poswiadczaja wzmianki o licznych nasladowcach.
W tym konteks$cie nie bez znaczenia jest takze akcentowanie zwigzkow
Picassa z surrealizmem, ktére odnajdujemy w przywotywanych wyzej
tekstach. Trzeba pamieta¢, ze surrealizm uchodzit wowczas za jeden

50J. Kott, Apollinaire i rysunki Pabla Picassa, ,,Przekréj” 1946, nr 70.
51A. Wazyk, Przechadzki po muzeach paryskich, ,,Odrodzenie” 1947, nr 155.



z ostatnich, najswiezszy awangardowy - izm - cho¢ w rzeczywistosci byt
juz ruchem nieco przebrzmiatym. Jednak dla pokolenia artystéw wcho-
dzacych w zycie zaraz po wojnie, karmigcych sie w latach okupacji recen-
zja Heleny Blum z paryskiej Exposition International du Surrealisme52
wiasnie ta przedwojenna wystawa byta aktualnym punktem odniesie-
nia53 W osobie Picassa to, co wydawatoby sie sprzeczne - a wiec upra-
wianie nowoczesnej, surrealistycznej sztuki i zaangazowanie w komu-
nizm zdawato sie bezkonfliktowo tgczy¢. Juz wkrétce, wraz z nastaniem
socrealizmu, sytuacja ta stanie sie mato komfortowa dla wtadz - apoge-
um tej schizofrenii uznawania artysty, a zapominania o jego sztuce, wy-
znaczy reakcja komunistow na posmiertny portret Stalina opublikowany
w ,Lettres Frances”. Jednak na razie - zaraz po wojnie - dychotomia ta
byta bardzo uzyteczna.

PICASSO | REALIZM

Na koniec przyjrzyjmy sie jeszcze jednemu kontekstowi rececpcji Pi-
cassa, i zarazem kluczowemu, obok postulatu zaangazowania, zagadnie-
niu ,rewolucji tagodnej” - kwestii realizmu. Jest to zarazem wstep do na-
stepnego rozdziatu, gdzie problem realizmu i Picassa zostanie podjety w
tekstach gtéwnego ideologa GMP - Mieczystawa Porebskiego. Postulaty
realizmu w literaturze i sztuce pojawity sie rownolegle z postulatami
politycznego zaangazowania jej twdércow. Opublikowanym w ,Odrodze-
niu” artykutem (kwiecien 1945) pt. Powrot do rzeczywistosci w poezji Jan
Kott rozpoczyna prasowg dyskusje na temat realizmu w literaturze. ,Po-
wrdét do rzeczywistosci i nowy realizm bedzie moze znamieniem powstajg-
cej obecnie literatury” - pisat autors. Prognoza ta okazata sie o tyle stu-
szna, ze czeste sieganie po stowo realizm stato sie znamienne dla
owczesnej publicystyki kulturalnej. W tekstach polemicznych wobec arty-
kutu Kotta stowu temu nadawano tak wiele réznych znaczen, iz odnosito
sie wrazenie, ze mozna byto pod nim rozumie¢ wszystko. Gustaw Her-
ling-Grudzinski tak komentuje spor o realizm z pozycji niejako zewnetrz-
nych, piszac w emigracyjnej ,Kulturze”:

Nietatwo zorientowac sie, o co chodzi, poniewaz polemiki literackie robig chwila-
mi wrazenie zawitych tekstéw kabalistycznych. Z grubsza chodzi o to, by pisarze
zwrécili sie twarza do rzeczywistosci. Oczywiscie pisarze robili to od zawsze bez

2 H. Blum, Nadrealizm - refleksja po wystawie paryskiej, ,,Nike” 1939, nr 1.

58 Wypowiedz Mieczystawa Porebskiego w: K. Czerni, Nie tylko o sztuce. Rozmowy z
profesorem Mieczystawem Porgbskim, Wroctaw 1992, s. 30.

5 J. Kott, Powrd6t do rzeczywistosci w poezji, ,,Odrodzenie” 1945.



poszturchiwan. Natomiast formy realizmu bywajg rézne i gdy dzi$ kto$ wota o
~-nowy realizm”, chce przez to powiedzieé, ze oczekuje od literatury spetnienia
pewnego doraznego zamoéwienia spotecznego lub panstwowego. Pisarzom pozosta-
nie nowy - tym razem naprawde nowy realizm polegajacy na odwrdéceniu sie od
rzeczywistosci5b.

Paralelng dyskusje na temat realizmu w sztukach plastycznych zaini-
cjowat tekst Tadeusza Dobrowolskiego O hermetyzmie i spotecznej izolacji
wspotczesnego malarstwa5e. W tekscie Dobrowolski krytycznie odniost sie
do aktualnych tendencji zachodniej sztuki, ktéra odwraca sie od rzeczy-
wistosci. Receptg na zazegnanie tej niezdrowej sytuacji jest - zdaniem
autora - powrdt do malarstwa minionego wieku, m.in. do Chelmonskie-
go. Podobnie jak w przypadku literatury, artykut ten wywotat serie pole-
mik —i tak jak w poprzedniej dyskusji, réwniez tu stowo realizm byto sto-
sowane na wszystkie mozliwe sposoby. Czy i do tej dyskusji mozna
odnies¢ teze postawiong przez Herlinga-Grudzinskiego? W kontekscie
specyfiki malarstwa sytuacja wydaje sie bardziej skomplikowana. Postu-
gujac sie zdrowym rozsgdkiem mozna powiedzieé, jakie malarstwo jest
realizmem, ajakie nie, np.: obraz Chetlmonskiego jest realistyczny, a Wit-
kacego nie. Ale, podobnie jak w przypadku literatury, nie chodzito o zdro-
wy rozsadek - przeciwnie - 0 pozbawienie stéw ich potocznych znaczenh.
Dziennikarska zonglerka realizmem byla rodzajem sofistycznych popi-
sow, na ktére wiadza spogladata przychylnie, wiedzac, ze juz niedtugo
uda sie zrecznie podmieni¢ pitke z napisem nowy realizm na socrealizm.

Jedng z kluczowych pitek, jakimi postugiwali sie uczestnicy debaty,
byto nazwisko Picassa. Tadeusz Dobrowolski uzywa jego nazwiska w
kontekscie negatywnym, podajac kubizm i twdérczos¢ Hiszpana jako przy-
ktad sztuki, ktora stanowi zaprzeczenie realizmu. Ale wiasnie to stwier-
dzenie stato sie podstawg do kontrargumentéw. Bronigc wspotczesnego
malarstwa J. Przybos pisze: ,Przede wszystkim nieprawda jest, jakoby
malarstwo dzisiejsze byto hermetyczne i odosobnione od spoteczenstwa.
Nie byto tak i nie jest, zwiaszcza na Zachodzie. Matisse, Picasso i Bon-
nard ciggle sg en vogue”5l Takze Stefan Zotkiewski bierze w obrone no-
woczesne malarstwo, siegajgc przy tym po przykiad Picassa: ,Nie sgdze,
by racje mieli ci, ktérzy sztuce i mysli mieszczanskiej ostatnich 50 lat od-
mawiajg wszelkich cech zycia (...) Picasso géruje nad malarstwem wikto-
rianiskim czy monachijskim”58,

% Cytat za M. Fik, Kultura polska po Jakie - kronika lat 1944-1981, Londyn 1989, s. 58.

5% T. Dobrowolski, O hermetyzmie i spotecznej izolacji obecnego malarstwa, ,,Odro-
dzenie” 1946, nr 23.

57 ,,0drodzenie” 1946, nr 27.

58S. Zo6tkiewski, Rozwazania pierwszomajowe z zakresu teorii kultury i sztuki
(1946), cytat za: M. Fik, Kultura polska po Jalcie..., op.cit., s. 60.



Jeszcze dobitniej autorytetem Picassa postugujg sie inni autorzy, w
tym sami artysci. Henryk Stazewski w artykule pt. Deformacja w plasty-
ce pisze: ,Picasso, ktory jest zacieklym obserwatorem zycia, chwytajac
rozne jego stany i przejawy, jest de facto realistg”90. Podobnie, stawiajac
zaangazowanie Picassa na szali nowoczesnej sztuki, by przechyli¢ ja
w strone realizmu - postepuje Mieczystaw Porebski.

Dzi$ zapowiada sie realizm oczywistszy i prostszy niz realizm tamtych czaséw, re-
alizm, ktéry w proroczej furii Guerniki Picassa z lat rewolucji hiszpanskiej, skrzy-
zowac sie musiat ze wszystkimi majaczeniami surrealizmu i uzy¢ wszystkich $rod-
koéw ekspresjonistycznych wyrazu, zeby doréwna¢ nadchodzacej rzeczywistosci6O.

Postugiwanie sie autorytetem Picassa przez artystow zwigzanych
i publicystow zwigzanych z modernistyczng Grupa Mtodych Plastykéw
miescito sie w ramach strategii obrony i uzasadniania racji bytu ich sztu-
ki w nowym systemie. Przenoszgc to zagadnienie do kolejnego rozdziatu,
gdzie zostanie ono rozwiniete, skonstatujmy tymczasem, ze uzycie nazwi-
ska Picassa byto jednoczes$nie réwnoznaczne z uwiklaniem sie, niczym w
putapke, w dyskurs zainicjowany przez komunistyczng propagande.
Wszak to komunisci wprowadzili Picassa do gry. Tak wiec sita argumen-
tow opartych najego autorytecie spotykata sie w rzeczywistosci z taktyka
nowej wiadzy.

2. PICASSO | GRUPA MLODYCH PLASTYKOW

Razem biorac jest krakowskie zycie sztuki do$¢ watte i ciche. Obrazéw nie sprze-
daje sie. Premii i zakupéw panstwowych na razie niewiele. Na $ciany klubdw,
Swietlic, czytelni trzeba bedzie jeszcze poczekaé. W tych warunkach rozwija sie
koncepcja sztuki laboratoryjnej: izolowanych, akademickich poszukiwan, poszuki-
wan zyskiwanego to znéw traconego poziomu, ktére kiedy$ wydadzg pono owoce
... Jedynym wrogiem rozwoju jest bezwlad i martwota. Wszystko inne bytoby do
przezwyciezenia6l

W powyzszym cytacie Porebski niejako podsumowuje zycie artystycz-
ne pierwszego powojennego roku. Zarazem zawarte sg w nim punkty
wyjsciowe ukierunkowujgce dziatania miodych artystéw skupionych w
Teatrze Okupacyjnym Tadeusza Kantora, ktorzy w czerwcu 1945 r. wy-
stawili swe prace w krakowskim Zwigzku Literatéw. Zjawiska, o ktérych
pisze Porebski, sgjakby negatywnie rozumianymi odniesieniami. Przeta-

O H. Stazewski, Deformacja w plastyce, ,,Kuznica” 1948, nr 7.

60 M. Porebski, O sztuce malarskiej, ,,Kuznica” 1946, nr 22.

6L M. Porebski, Pierwszy rok, styczenn 1946, (w:) M. Porebski, Sztuka naszego czasu,
Warszawa 1956.



mac bezwitad i martwote, wyjsé z laboratoryjnej izolacji, organizowa¢ wy-
stawy popularyzujgce sztuke nowoczesng - taki bedzie program dziata-
nia Grupy Miodych Plastykow. Wtasnie rok 1946 stanie sie momentem
rozpoczynajagcym budowanie szerokiego frontu nowoczesnej sztuki, w kto-
rym skupig sie nie tylko artysci krakowscy ,od Kantora”, jak Tadeusz
Brzozowski, Jadwiga Maziarska, Kazimierz Mikulski, Jerzy Nowosielski,
Erna Rosenstein, Jerzy Skarzynski, Bogustaw Szwacz, ale takze todzcy:
Teresa Tyszkiewiczowa, Stefan Wegner, warszawscy - Marek Wiodarski,
Marian Bogusz i Henryk Stazewski czy Alfred Lenica z Poznania. Artysci
ci procz organizowania wystaw o0 ogdlnopolskim charakterze promujgcych
sztuke nowoczesna, jak wystawa zorganizowana w Klubie Mtodych Arty-
stéw i Naukowcow w Warszawie w listopadzie 1947, biorg takze udziat w
salonach organizowanych przez ZZAP: w | Ogdlnopolskim Salonie Wio-
sennym w Warszawie w r. 1946, w 11 Ogolnopolskim Salonie Zimowym w
Krakowie. Swoistym zwienczeniem bedzie Wystawa Sztuki Nowoczesnej
na przetomie roku 1948/49.

W cytacie pojawia sie tez inny problem - problem panstwowego mece-
natu. W stowach Porebskiego konstatujacych brak zakupdw i zlecen pan-
stwowych wyczuwa sie pewng aluzje do obietnic wiadzy, ktora zobowig-
zatla sie przeciez wzigé pod opieke ludzi kultury. Oczekiwanie na
panstwowy mecenat nie byto w kontekscie tych lat niczym wyjgtkowym,
ale raczej powszechnym. Jak pisze Porebski62 zaczeto sie ono w potowie
lat trzydziestych i byto obecne wérod srodowisk tworczych w Polsce, po-
dobnie jak w Rosji, ale i w Stanach Zjednoczonych, a takze we Francji,
gdzie wystawa w 1937 r., do ktorej zaproszono catg awangarde byta for-
ma etatyzacji, daniem zaméwien i $cian - jak moéwi dalej Porebski63
W trudnej, powojennej sytuacji deklaracje nowej wiadzy dotyczgce finan-
sowego wsparcia wychodzity wiec na przeciw oczekiwaniom twércow.

Jednak z drugiej strony, wobec braku mozliwosci rynkowego funkcjo-
nowania sztuki, kasa panstwowa byta jedynym Zzrddiem finansowania
wystaw i dziatalnosSci artystycznej. Jak sie okazywato jednak, dotarcie do
niej nie byto tatwe, szczegdélnie dla artystow zwigzanych ze sztukg nowo-
czesng. Wobec coraz czestszych postulatow powszechnej dostepnosci, zro-
zumiatosci i realizmu uobecnianych np. w wyzej wymienionym tekscie
Tadeusza Dobrowolskiego, ktére atakowaly sztuke deformujaca rzeczywi-
stos¢, nie miata ona dobrej pozycji. Na tym - jak sadze - polegata obtuda
nowej wiadzy, ktora z jednej strony oferowata artystom daleko idaca po-
moc, z drugiej jednak strony obejmowata jg reglamentacjg, za ktéra-jak

62 K. Czerni, Nie tylko o sztuce. Rozmowy z Profesorem Mieczystawem Porebskim,
Wroctaw 1992, s. 70.
63 Ibidem.



ostatecznie okazato sie w 1949 r. na konferencjach w Nieborowie i Kato-
wicach - staty catkowicie ideologiczne wzgledy.

Jednak juz wczesdniej - przed owym krytycznym rokiem - by tworzy¢
sztuke nowoczesng, by wystawiaé obrazy i ogranizowa¢ wystawy, na kto-
re trzeba byto przeciez zdoby¢ pienigdze, artysci zmuszeni byli do postu-
giwania sie pewng pragmatyka czy inaczej strategig. Jej narzedziem byta
m.in. konsolidacja w szerokiej og6lnopolskiej grupie, ktéra dawata wiek-
szg site przebicia niz dziatania indywidualne. Wasnie taka pragmatycz-
na przestanka byta, jak sadze, jednym z fundamentow - oczywiscie obok
przywiagzania do formalnych zdobyczy przedwojennej awangardy - kon-
stytuujacych Grupe Mtodych Plastykow.

W powojennym kontekscie przejmowania kontroli nad zyciem kultu-
ralnym przez nowa wiladze, konsolidacja artystéw nowoczesnych pod
szyldem Grupy byfa czynnikiem, ktéry - jak pisze Marek Swica& - po-
magat w ich poruszaniu sie po urzedach, w pozyskiwaniu zagranicznych
stypendiow, organizowaniu wystaw. Istotny byt fakt tgczenia sie arty-
stow z réznych miast nadajacy Grupie charakter ogélnopolski. O dziata-
niach takich informuje zachowana korespondencja, jakg prowadzili arty-
sci z réznych osrodkoweb. Szczegodlnie interesujacym przyktadem jest tu
korespondencja Marka Wiodarskiego:

Co do naszej aktywnos$ci to moge napisa¢, zeSmy tutaj i na terenie pozawarszaw-
skim zrobili dosy¢ duzo, pozycja nasza jest duzo lepsza anizeli ona byta rok temu.
Dziatania nasze idg w dwoch kierunkach, mianowicie o wytworzenie mocnej bazy
artystycznej, bo to jest najwazniejsze, i 0 opanowanie administracji zwigzkowej.
W obu tych przypadkach zrobitem duzo. Wiadomo Ci jest o zatozeniach ogdélnopol-
skiej grupy postepowych artystow plastykéw. Bedac w Krakowie dwa razy pod-
czas twojej nieobecnosci przeprowadzitem rozmowy i doszto do porozumienia
wspoélnego z Marysia, Kantorem i ludzmi, ktérzy brali udziat w wystawie, potem
bytem w todzi i tam zorganizowatem nasze koto grupowe66.

Warto podkresli¢, ze Wiodarski pisze te stowa w grudniu 1946 roku,
a wiec niespetna rok po tekscie Porebskiego. W jego stowach odnajdujemy
Swiadectwo dziatan jednoczgcych artystow ,postepowych” z Warszawy,
todzi i Krakowa. Wodarski pisze wyraznie takze o potrzebie wchodzenia
i opanowywania struktur ZPAP. Byto to o tyle istotne, ze wtasnie zwig-
zek organizujacy ogdlnopolskie salony, byt instytucja w duzej mierze
ksztattujgca oficjalny obraz éwczesnej plastyki. Warto w tym kontekscie

64Rozmowy... z Mieczystawem Porgbskim, (w:) | Wystawa Sztuki Nowoczesnej pie¢dzie-
sigt latpdzniej, kat. wyst. Starmach Gallery, Krakéw XI11 1998-1 1999, s. 17-23.

6 Patrz: J. Chrobak (red.), W kregu lat czterdziestych, t. I-1V, Krakéw 1991.

66 List Marka Wiodarskiego do Jonasza Sterna, 16 XI1 1946, (w:) W kregu lat czter-
dziestych, t. I, red. J. Chrobak, Krakéw 1991.



przytoczy¢ fragment innego listu Wiodarskiego pisanego w 1947 r. do Te-
resy Tyszkiewicz:

Co do wystawy w Poznaniu (chodzi tu Ill Ogélnopolski Salon Malarstwa, Rzezby
i Grafiki, VI 1947 - przyp. P.B.), ktora Ciebie, jak widze, interesuje, wyjasniam Ci
wszystko. Przede wszystkim nie bylem w jury tego salonu. Na jury nie byto ani
jednego reprezentanta awangardy. Zawalit te sprawe Stazewski, ktory byt wybra-
ny, a potem sie zrzekt} i nie zaproponowat nikogo na swoje miejsce - w tym wypad-
ku ja bym wszedt. W tej sytuacji panowie profesorowie urzadzili rzez i utracili du-
20 obrazéw z bardzo obficie reprezentowanej moderny. O ile wiem, masz tam
jedna prace. Nie wiedziatem, ze postatas piec67.

Owi profesorowie to przedwojenni kolorysci, ktorzy po wojnie objeli
wiekszosé stanowisk w akademiach, a takze kierownicze role w ZPAP.
Pierwszym prezesem zwigzku zostat Stanistaw Teisseyre, wiceprezesem
Jan Cybis. Wiasnie oni, niegdysiejsi kolorysci, a obecni artysci wptywaja-
cy na ksztatt oficjalnych wystaw, stali sie gtdwnymi konkurentami Grupy
Miodych Plastykéw.

Napiecie pomiedzy kolorystami-akademikami a artystami nowoczes-
nymi z GMP stanowi jeden z podstawowych akcentéw w tekstach Mieczy-
stawa Porebskiego, ktore na tamach czasopism kulturalno-spotecznych
prezentowaly Grupe. Jezeli dziatania, o ktdrych wspomina Wiodarski w
wyzej przytaczanych fragmentach, miaty charakter instytucjonalny, to tek-
sty Porebskiego, ale takze Kantora stanowity ideologiczng ptaszczyzne
taktyki - manifestowaty bowiem ideologie artystyczng, z ktérg utozsamia
sie Grupa, a ktéra miata na celu uzasadni¢ jej obecno$¢ w nowej rzeczy-
wistosci spotecznej. Teksty byty niejako wmontowane w taktyke promocji
sztuki nowoczesnej.

Dochodzimy tu do interesujgcego nas problemu recepcji Picassa, bo-
wiem wiasnie posréd powyzszych tekstéw pojawiaty sie odniesienia do je-
go sztuki.

PICASSO | STRATEGIA IDEOLOGICZNA GMP

Sposrad tekstéw Porebskiego, jakie powstaty w owym czasie, interesu-
jace w perspektywie tematu tego opracowania sg szczegdlnie trzy: arty-
kut O nowa ideologie w malarstwie, ktéry ukazat sie w nr 4 ,Kuznicy” w
1946, O sztuce malarskiej publikowany takze w ,Kuznicy” w nr 22, a takze
tekst Grupa Mtodych Plastykéw po raz drugi drukowany w krakowskiej
»Tworczosci” (1946, nr 9), ktérego wspotautorem byt Tadeusz Kantor.

67 Ibidem, s.72.



Pierwszy sposrdéd wymienionych tekst ma charakter listu adresowa-
nego do redaktora pisma, natomiast nadawca przemawia w imieniu nowo
powstatej Grupy Miodych Plastykéw. Autor zastanawia sie nad proble-
mem braku akceptacji opinii spotecznej dla nowoczesnego malarstwa.
Stawia kluczowe pytanie:

(...) czy spoteczeristwo odwraca sie od zapoznanych geniuszéw, czy tez przeciwnie:
geniusze odwracajg sie plecami do spoteczenstwa, kazag im sie interesowac przy-
padkowa wizjg natury ni z tego ni z owego rozmazang na pt6étnie?63

W odpowiedzi Porebski proponuje rozréznienie we wspétczesnym ma-
larstwie dwdéch nurtdw. Pierwszym jest nurt postimpresjonistyczny, kté-
ry, zdaniem Porebskiego, prowadzi do imperializmu, a reprezentujg go
kolorysci. Drugi to nurt konstruktywny, logiczny i postepowy, ktoremu
poczatek data sztuka Cezanne’a i kubistéw. Wtasnie w tym nurcie sytu-
uje sieg, jak sugeruje autor, sztuka formacji, w ktorej imieniu wystepuje.

Tezy te, w tym kluczowe rozréznienie przeciwstawnych nurtéw, zosta-
ng rozwiniete w nastepnym, obszerniejszym tekscie Porebskiego O sztuce
malarskiej™, tam tez jako gtéwny i najwybitniejszy przedstawiciel nurtu
postepowego zostanie przedstawiony Picasso. Zanim przejdziemy do oma-
wiania tego tekstu, przyjrzyjmy sie aspektom retorycznym pierwszego
artykutu.

Porebski postuguje sie w nim jezykiem éwczesnej publicystyki, czesto
siegajacej po propagandowg frazeologie, co akurat wpasowuje sie dobrze
w specyfike tygodnika - ,,Kuznicy”, ktéra od swych poczatkéw w ten spo-
sob propagowata marksistowskg ideologie. | tak, aby wyraznie przeciw-
stawi¢ sobie oba wyrdznione nurty, Porebski siega po odpowiednie meta-
fory, wyrazajgce negatywne i pozytywne znaczenia. Przytoczmy kilka z
nich. ,Pracownicy sztuki”, ,kolektywne osiggniecie”, ,Swiadomi swych za-
dan realisci”, czy kluczowe ,zwigzanie teorii z filozofig materialistyczng”
- wszystkie te sformutowania odnoszg sie do GMP. Natomiast takie sfor-
mutowania, jak: ,nonszalancka chaotycznos¢”, ,nieodpowiedni wrazliw-
cy”, ,2tradycja prowadzaca do imperializmu”, ,schytkowy i anarchizujgcy”
negatywnie okreslajg tych, ktorych atakuje Porebski.

Kolejny tekst: O sztuce malarskiej ma zupeinie inng forme, chociaz
wcale nie pozbawiong ideologicznego nasycenia. Ma on charakter nauko-
wego wywodu, w ktérym tezy autora poparte zostaty historyczng analiza.
Przesledzmy w skrdcie jego tresé. Na poczatku autor formutuje kluczowe
rozréznienie na rzeczywistos¢ i koncepcje rzeczywistosci. Tylko te ostat-
nie, méwi Porebski, moga stuzy¢ malarzom za wzoér. Istotny dla sztuki

63 Ibidem.
@ M. Porebski, O sztuce malarskiej, ,,Kuznica” 1946, nr 22.



jest takze dalszy podziat tych koncepcji, ktére dziela sie, zgodnie z wywo-
dem Porebskiego, na idealistyczne i realistyczne. Koncepcje realistyczne
chwytajg ,konkretne stosunki rzeczy poza formalnym uschematyzowa-
niem, poza subiektywnym ogladem danych zmystowych”, podczas gdy
idealistyczne wprowadzajg ,,idee pochodzenia metafizycznego lub subiek-
tywnego”.

W dalszej czesci artykutu Porebski $sledzi rozwoj sztuki nowozytnej
przez pryzmat powyzszych poje¢. Tak wiec renesans w sztuce charakte-
ryzowat sie idealistycznym naturalizmem, czyli ,idealnie wyrozumowa-
nymi schematami wygladu”. Ta postawa zostata przeksztatcona w dobie
malarzy takich, jak: Giorgione, Correggio, Rubens, Tycjan w idealistycz-
ny sensualizm, a nastepnie zostat on catkowicie pozbawiony odniesienia
do rzeczywistosci przez manieryzm Michata Aniota, czyli - jak méwi Po-
rebski - idealistyczny imaginizm.

Koncepcje realistyczne, ktére sg wrogie wobec manieryzmu, rozwijali
mistrzowie poétnocy, a nastepnie poprzez Caravaggia, Velasqueza, Verme-
era, Chardina, Curbeta i Maneta zostaty przetransponowane do XIX wie-
ku. Niespodziewanie, mowi Porebski, impresjonisci, ktorzy przeciwstawi-
li sie idealistycznemu akademizmowi, sami przeszli na idealizm! Odnowa
realizmu przysztajednak wraz z Cezanne’em i kubizmem. Wiasnie Picas-
so0 i jego Guernika jest wlasnie tym realizmem, ktory najpetniej odpowie
na wezwania nowej rzeczywistosci —konkluduje autor.

Schemat wywodu jest stosunkowo prosty. W zasadzie mozna czytaé
artykut od konca, gdyz zawarta tam konkluzja jest nie tylko punktem
dojscia, ale przede wszystkim punktem wyjscia catego wywodu. Autor
chce przede wszystkim dowartosciowaé¢ kubizm i sztuke Picassa, a tym
samym wspoétczesng sztuke, ktora sie do Picassa odwotuje - sztuke GMP.
W tym celu okreslajg mianem realizmu. Chcgc dodac¢ wagi temu okresle-
niu wskazuje na konkretna, realistyczng tradycje, ktorej kontynuatorem,
zdaniem Porebskiego, jest wiasnie Picasso. Jednak dlatego, ze trudno
jest bezposrednio skojarzy¢ deformacje w sztuce Picassa z obrazami Ca-
ravaggia, Chardina czy Maneta, a takze dlatego, ze sam Picasso dystan-
suje sie od realizmu, Porebski uzywa posredniczacego pojecia koncepcji
rzeczywistosci. To pojecie pozwala mu potaczy¢ tradycyjny realizm ze
sztukg Picassa.

Warto tez zwr6ci¢ uwage na odebranie miana sztuki realistycznej im-
presjonizmowi. Ten zabieg powoduje zaburzenie w linearnym rozwoju po-
stepu sztuki realistycznej, ma on jednak swoje znaczenie. Jego celem jest
dyskredytacja malarstwa kolorystéw, zwanego postimpresjonistycznym,
poprzez wskazanie na jego idealistyczne korzenie. W rzeczywistosci kolo-
ryzm odnosi sie do impresjonizmu w takim samym stopniu, co sztuka Pi-
cassa. Artykut ten, mimo naukowego charakteru, powiela i podkresla te



same zatozenia, ktore lezg u podstaw tekstu O nowa ideologie w malar-
stwie.

W numerze 9 z 1946 r., tym razem krakowskiego czasopisma , Twor-
czos¢” ukazuje sie tekst Grupa Miodych Plastykéw po raz drugi autor-
stwa T. Kantora i M. Porebskiego. Jest on kontynuacjg strategii rozpo-
czetej tekstami Porebskiego. Jednakze pewne akcenty zostaly tutaj
przesuniete. Na poczatku pojawia sie, znana nam juz, opozycja przeciw-
stawiajgca tworczosci Grupy malarstwo kolorystéw. Jest ona jednak sfor-
mutowana inaczej niz w poprzednich tekstach. Bardziej ostroznie.

To, ze stata sie (sztuka kolorystéw - przyp. P.B.) sztukg oficjalng i wychowawczg,
jest chyba najnieszczes$liwszym wypadkiem w historii naszego malarstwa, daje
bowiem forme budowang Srodkami czysto malarskimi heroicznie wywalczong w
epoce sanacyjnej sztuki narodowej przez Czyzewskiego, Pronaszke i Komitet Pa-
ryski70.

Sztuka kolorystéw nie jest wiec wsteczna ze swej istoty, jak wynika
z powyzszego cytatu, ale stata sie nig z przyczyny zmiany postawy jej
twércow, ktérzy przeszli ze strony artystow zaangazowanych na pozycje
oficjalnych akademikéw. Opozycja sztuki postepowej i sztuki wstecznej
stata sie tozsama z modernistycznym przeciwstawieniem: akademizm
kontra awangarda. Nastepnie okreslone zostajg artystyczne preferencje
Grupy.

Przeméwita do nas sztuka Picassa, z pasja szukajaca jakiego$ ostatecznego spoj-
rzenia na rzecz, dokonujgca bezkompromisowej wiwisekcji w celu dotarcia do
pierwszego nieskazonego wzruszenia. (...) Dla nas twoérczo$¢ Picassa, Braque'a
i Legera byta ustaleniem tadu w obrazie, jasnego i konstruktywnego, wyrzuce-
niem nastrojowosci przelotnej, jatowej, nieproduktywnej i niespotecznej, wyrzuca-
niem wszelkiej zakonspirowanej metafizyki, byta wyrazem racjonalizmu, ktérym
od dzisiaj bedziemy sie postugiwac7l.

Wiasnie w sztuce Picassa bierze swe zrodio metoda, ktérg Porebski
i Kantor nazwag w dalszej czesci wywodu spotegowanym realizmem. For-
muta ta jest stanowiskiem, jakie autorzy tekstu - manifestu Grupy zajeli
w dyskusji na temat realizmu. W jej uzyciu kryt sie taktyczny zabieg
chronienia zdobyczy sztuki awangardowej. Istotne jest to, ze tym, co pod-
kreslato site argumentéw, byto nazwisko Picassa. Postugujgc sie nim,
autorzy wpisywali sie w strategie wiadzy umacniajacej autorytet tego
twdrcy. By nie byto watpliwosci, o jakiego Picassa tutaj chodzi, autorzy
pisza:

0T. Kantor, M. Porebski, Grupa Mtodych Plastykéw po raz drugi, ,, Tworczos¢”
1946, nr 9.
71 Ibidem.



Dla nas, ktérzy w najciemniejszych czasach okupacji staneliSmy u boku literatéw
i poetéw w kulturalnym ruchu oporu, Guernica Picassa stata sie najwspanialszym
ludzkim manifestem. Taka postawa ideologiczna ma swoje konsekwencje artysty-
czne i trudno dzisiaj od nich odchodzié¢72

Odniesienia do Picassa w kontekscie obrony sztuki nowoczesnej poja-
wiajg sie takze w wypowiedziach innych artystéw Grupy. Przykiadem
jest cytowany powyzej tekst Henryk Stazewskiego Deformacja w plasty-
ce73 Po przyktad Picassa siega takze Alfred Lenica. Jego tekst jest o wie-
le bardziej nasycony ideologiczng frazeologig, niz teksty Porebskiego i
Kantora. U jego podstawy lezy Smiate poréwnanie dwoch postaci: Picassa
i Marksa. ,W jaki spos6b zmusi¢ klase pracujacg do czytania dziet Marksa
i do ogladania dziet Picassa?” - naiwnie pyta Lenica na wstepie swej wy-
powiedzi74.

Uzasadnienie tego zestawienia odnajdujemy w dalszej czesci: ,,Marks
poprzedzit o wiele lat rewolucje Swiatowg - Picasso jest poprzednikiem
rewolucyjnych osiagnie¢ w Sztuce”75.

Wypowiedz Lenicy konczy sie pesymistyczng konstatacjg: ,Trzeba
stwierdzi¢, ze jeszcze w Sowietach cztowiek pracy nie czyta Marksa, a w
Stanach Zjednoczonych nie widzi Picassa”76.

W tym kontekscie warto tez wskaza¢ na recenzje Heleny Bluméwny z
wystawy GMP w 1945 r. wydrukowang w ,Tygodniku Powszechnym?”,
mimo ze jej artykut nie miesci sie, trzeba to przyznaé, w ramach kryte-
riow doboru tekstéw do tego rozdziatu, nie nalezata bowiem do GMP.
Jednak jej postawa zdecydowanie promujgca sztuke nowoczesng pozwala,
jak sadze, interpretowac jej teksty w kontekscie powyzszych wypowiedzi.

Na wielkiej wystawie paryskiej w r. 1937 pietno swe wycisnat nie kto inny, jak Pi-
casso(...) i mato prawdopodobne, zeby twdérca ten, ktéry z elita intelektualng i ar-
tystycznag Francji przodowat ruchowi oporu za okupacji niemieckiej, miat zmienic¢
kierunek swej drogi artystycznej. Nie mozna tylko utozsamia¢ obecnego stadium
jego twodrczosci z klasycznym juz okresem kubizmu, ktéry nalezy dzi$ do przeszto-
Sci. Na pewno wiec nie btadzag ci mtodzi, ktérzy Picassa obrali za patrona.(,..)Pod
silng sugestiag samego Picassa pozostaje Jerzy Skarzynski (...) natomiast Jerzy
Kujawski transponuje bardzo ciekawie motywy z malarstwa Cezanne’'a na ele-
menty kubistyczne.

(,..)Tadeusz Brzozowski nie idzie bezwolnie po obranej drodze, wprawdzie w pej-
zazu jest duzo z Picassa, ale dobrze zrozumianego. (...)

72 Ibidem.

73 H. Stazewski, Deformacja w plastyce, ,,Kuznica” 1948, nr 7.

7AW kregu lat czterdziestych, red. J. Chrobak, t. 11, Krakéw 1991, s.66-67.
75 Ibidem.

76 Ibidem.

77H. Blumoéwna, Wystawa Miodych Plastykéw, ,Tygodnik Powszechny” 1945,
nr 15-17.



Przyréwnanie tworczosci artystow GMP do sztuki Picassa, jakie jest
osig powyzszego tekstu, nie zawiera bynajmniej cienia zarzutu epigoni-
zmu. Ma ono, jak sadze, wymiar taktyczny, podobnie jak wywiedziona ze
sztuki Picassa idea realizmu spotegowanego sformutowana przez Poreb-
skiego i Kantora. Dzieki wywotaniu nazwiska Picassa Blumdéwna wska-
zuje na stusznosé drogi tworczej obranej przez miodych. Autorka sprzyja
miodym twoércom o tyle, o ile sprzyja nowoczesnemu malarstwu w ogdle.
Jest ona krytykiem przedwojennej szkotly, niejako wyrasta z tej samej
tradycji estetycznej, co sami malarze.

Tekst ten potraktujmy jako przejscie do kolejnej czesci tego rozdziatu.
Przyjrzyjmy sie obrazom artystow Grupy, idac tropem inspiracji Picas-
sem wskazanym przez Blumoéwne.

PICASSO | OBRAZY ARTYSTOW GMP

Stwierdzenie, ze jaki$ obraz, przypomina sztuke Picassa, brzmi dzi$
jak banat. Artysta ten wywart tak duze pietno na sztuce naszego czasu,
ze niemalze u kazdego znanego artysty brzmia, w jakims$ zakamarku jego
wilasnej tworczosci, echa dziet twdrcy Panien z Avignonu. Ponadto sam
Picasso prowadzit swg sztuke tak kretymi Sciezkami - przechodzac od
tradycyjnego, akademickiego realizmu do skrajnej deformacji i wracajgc
ponownie do form klasycznych - ze trzeba by swe stwierdzenie doprecy-
zowac¢ pytaniem: do jakiego Picassa? Czy tego od La Famille De L'Arle-
quin, czy od portretu Vollarda, czy tez od Guernikil Najlepiej bytoby
wskazaé¢ konkretny obraz badz motyw, ktory zostat zapozyczony przez in-
nego artyste. Ale wtasnie takich zapozyczen jest najmniej, by¢ moze pa-
radoksalnie dlatego, ze sam Picasso nagminnie czerpat motywy od in-
nych, wielkich i rownych mu malarzy. To, co brali od samego Picassa
inni, to jego styl. Mozemy moéwic¢ o kilku gtéwnych falach, ktérymi roz-
chodzita sie sztuka Hiszpana, a ktore niosty setki miodych twdrcow. Pierw-
sza wezbrata niewatpliwie po odkryciu kubizmu w drugiej dekadzie na-
szego wieku i niosta na swym grzbiecie m.in. krakowskich formistow.
Nastepne w latach dwudziestych, trzydziestych i wreszcie powojenna. Ta
fala ponownie dotarta do Krakowa. Jezeli porownaliSmy rozprzestrzenia-
nie sie sztuki Picassa do fal, to trzeba zgodnie z falowa naturg doprecyzo-
wacé, ze i te artystyczne fale nie pozostawatly niezalezne i odizolowane.
Przeciwnie naktadaty sie. Tam, gdzie pozostaty jeszcze wyrazne $lady ku-
bizmu analitycznego, dochodzit nowy klasycyzm, aby p6zniej znéw ustg-
pi¢ miejsca postkubizmowi. Tak byto takze w Krakowie. | chyba z racji
konserwatyzmu tego miasta, nowosci wyrabiaty sobie miejsce powoli, ale
za to potem wrastaty silnie w miejscowy grunt. Dlatego z wiekszg uwaga



nalezy operowac tutaj analitycznym skalpelem, by wtasciwie rozwarstwié
nowosci od poktadéw tradycji. Przejdzmy zatem do bardziej szczegotowych
analiz, zachowujgc powyzsze, ogblne zastrzezenia.

»,Gdzie$ na rozstajnych drogach czasu musi istnie¢ «Cafe Europey...
kogo tam nie ma...” - pisat Tadeusz Kantor w r. 1990 przygotowujgc swo-
ja wystawe w Galerii Spicchi dell Est w Rzymie. Do tekstu dodat ilustra-
cje whasnej wizji tego metafizycznego miejsca. Ma ono ksztalt galaktycz-
nej spirali, ktérej ramiona to nazwiska wielkich tworcéw naszego Swiata.
W samym jadrze dostojnie obracajg sie Sofokles, Homer i Szekspir, a na
jej obrzezach odnajdujemy, wirujace gdzie$s miedzy Meyerholdem, Dosto-
jewskim i Tolstojem, nazwisko Picassa. Picasso i Kantor. Jest co$ podo-
bnego w twdérczych biografiach tych artystéw. Ten sam szybki rytm nie-
ustannych zmian stylu i konwencji przedstawiania; ten rodzaj dialogu,
ktdry obaj podejmowali z wielkimi twércami czaséw minionych; wreszcie
pojawia sie ten sam problem, jak trafniej okresli¢ obu artystow: jako
awangardzistow, czy raczej jako tkwigcych jeszcze korzeniami w XIX
wieku, a moze i dalej, tradycjonalistow?

Znat go caty swiat. Od Buenos Aires po Tokio, od Stanéw Zjednoczonych po Au-
stralie. Na wszystkich stojgcych otworem placach tego $wiata, gdzie, jak u Rilke-
go, wedrowny sztukmistrz rozktada swdj ubogi dywanik. Wracam tu do przywoty-
wanej w naszych rozmowach elegii, poniewaz gdzie$ tam witasnie sztuka Kantora
brata poczatek. Z wedrujacych szarym sSwitem kuglarzy Picassa i Apollinaire’a,
ktoérzy przychodzg stamtad, by na Srodku paryskiego czy jakiegokolwiek innego
placu - zawsze tego samego - odegrac (...) w naoliwionej ich saltami przestrzeni
zawsze ten sam spektakl78.

Tak pisze Mieczystaw Porebski, ktéry towarzyszyt Kantorowi od cza-
sow Teatru Okupacyjnego. Zwigzki Kantora z Picassem siegatyby wiec
gtebiej niz tylko powierzchni malarskiego ptdtna. Tkwig u podstawy tego,
Co nazywa sie postawg tworczg. Jak zatem zinterpretowac serie obrazéw
Kantora malowanych jeden po drugim zaraz po wojnie, ktore do ztudze-
nia przypominajg ptétna Picassa, jakby malowat je pozbawiony wtasnego
twdrczego celu epigon? Nie sa to pierwsze, szkolne ptdtna Kantora. Gdy
powstajg ma on juz trzydziesci lat, pie¢ lat wczesniej ukonczyt krakowska
akademie. W czasie wojny, jak sprawozdaje Porebski, nie zarzuca malo-
wania. Problemy malarskie, jakie podejmuje, znajduja sie gdzie$ w pobli-
zu koloryzmu, inspiruje sie Waliszewskim79. W 1945 r. natomiast maluje
Kobiete z parasolem. Obrazem tym zwraca sie w strone zupetnie innych
problemoéw, problemoéw zwigzanych z geometrycznym rozktadem ciata lu-
dzkiego i przestrzeni, ktore podejmowat kubizm ijego twoérca Picasso.

BM. Porebski, Deska. T. Kantor, $wiadectwa, rozmowy, komentarze, Warszawa
1997, s. 147.
M K. Czerni, Nie tylko o sztuce. Rozmowy zprof. M. Porebskim, Wroctaw 1992, s. 43.



Cykl picassowskich obrazéw rozpoczyna sie u Kantora w roku 1945,
gdy artysta maluje Kobiete pod parasolem (il. 1), a koriczy niemal doktad-
nie z rokiem 1947, wtedy powstaje Kobieta w drzwiach (il. 2). W Kobiecie
z parasolem Kantor postuguje sie jezykiem kubizmu syntetycznego. Bu-
duje posta¢ ludzkg z geometrycznych plaszczyzn, ktére nachodzag na sie-

1. Tadeusz Kantor, Kobieta pod parasolem, 1945, olej, ptétno, Muzeum Narodowe w Kiel-
cach



2. Tadeusz Kantor, Kobieta w drzwiach, 1947, olej, ptétno, Muzeum Narodowe
w Szczecinie

bie i spietrzaja sie. Istotng role gra mocny kontur, ktory spaja rozchwia-
na kompozycje. Odniesienia do Picassa nie tkwig tu tylko w sferze jezyka
malarskiego. Obraz ten przypomina liczne portrety siedzacych kobiet,
ktoére Picasso malowal w latach trzydziestych. Spo6jrzmy na Portret Ma-
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rie-Thérese (il. 3) z 1937 roku. Niemal identyczne jest tutaj ujecie postaci
siedzacej kobiety. Podobny jest uklad rak w ksztalcie litery u, gdzie dlon
prawej reki podpiera lokieé lewej. Przyjrzyjmy sie takze drugiemu plano-
wi obu plécien. Widocznych jest tam kilka nieregularnie polaczonych ze
soba plaszczyzn, ktére w jednym i drugim obrazie przedstawiaja ciasna

3. Pablo Picasso, Portret Marie-Thérese, 1937, olej, pt6tno, Muzeum Picassa w Paryzu




4. Tadeusz Kantor, Portret Tadeusza Brzozowskiego, 1946, olej, pt6tno, Muzeum Narodo-
we w Warszawie



przestrzen jakiegos$ pokoju. Picasso malowat jeszcze wiele podobnych pid-
cien. W tym samym, 1937 roku powstaje Portret Dory Maar, gdzie inny
jest jednak ukiad ragk portretowanej. Cata seria siedzacych portretow po-
wstaje w latach okupacji. Przedstawiane kobiety z tych lat majg w chara-
kterystyczny sposéb splecione dtonie, co nie wystepuje we wczesniejszych
portretach. Tym bardziej znaczace wydaje sie podobienstwo Kobiety pod
parasolem do Portretu Marie-Therese Picassa. Trudno odpowiedzie¢ w stu
procentach twierdzgco na pytanie, czy Kantor znat doktadnie ten obraz
Picassa. Na pewno nie widzial wczesniej oryginatu, gdyz do Paryza wyje-
chat dopiero w 1947 roku. Mdgtjednak zna¢ ten obraz z reprodukcji, kto-
re bylty waznym zrodtem wiedzy o sztuce zagranicznej w Polsce miedzy-
wojennej i podczas okupaciji.

Po tym obrazie powstajg dalsze, utrzymane w tym samym stylu. Sg
to: Gotebiarze, Portret Tadeusza Brzozowskiego (ii. 4), Piekarze (il. 5),
Praczka (il. 6), Prasowaczka i Kobieta w Drzwiach (il. 7) oraz liczne szki-
ce. Porebski okres$la te obrazy ,realizmem spotegowanym?”, hastem pocho-
dzacym z jego 6wczesnym manifestow. Jednak nie sama funkcja ideolo-
gicznej manifestacji Grupy byta ich wartoscia, twierdzi Porebski, patrzac
z perspektywy czasu. Kluczowy byt w nich problem przestrzeni, watek
przewijajacy sie, zdaniem autora, w catej sztuce Kantora.

Sama przestrzen, ksztattujgca swoja przepoczwarzona, jak u Kafki - powtérzmy -
zawartos¢. Czyzby wiec z tego przerazajacego Swiata nie byto juz zadnego wyj-
Scia? W tym samym czasie, co Kobiete z parasolka, koto roku 1946, Kantor maluje
jakby jej alternatywe - Kobiete w drzwiach, obraz, w ktérym zamykajgce domowe
wnetrze drzwi nieco sie uchylaja ciemna szczeling. Opiera sie o nie stojagca w
przejsciu kobieta. Jest tam jeszcze widoczny od gory stét, na nim lutnia, ewiden-
tnie postkubistyczny cytat80.

W 1947 r. Kantor wyjezdza do Paryza, po pétrocznym pobycie nie ma-
luje juz w ten sposéb. Jego obrazy stajg sie catkowicie abstrakcyjne, przy-
pominajg ptétna Matty. Musimy pamietac, ze wtasnie w tym roku w Pa-
ryzu odbyta sie duza wystawa surrealizmu w galerii Maeght.

Zastanowmy sie nad zrddtami tej konwencji, ktéra zaabsorbowala
Kantora po roku 1945. Przypomina sie tu scenografia do Balladyny, kté-
rag Kantor projektowat w roku 1942. Zaréwno centralny motyw sceny -
idol Goplany, jak go okresla Porebski, jak i kostiumy aktoréw sg poddane
geometryzacji. Ta stylistyka zostaje jednak zarzucona w projektach na-
stepnego przedstawienia - Powrotu Odysa. W tym czasie Kantor byt pod
silnym wrazeniem Bauhausu i O. Schlemera - zaswiadcza Porebski8L

8 M. Porebski, Deska. T. Kantor, swiadectwa, rozmowy, komentarze, Warszawa
1997, s. 164.
8K Czerni, Me tylko o sztuce, op.cit., s. 45.



5. Tadeusz Kantor, Piekarze, 1946, olej, pt6tno, Muzeum Okregowe im. Leona Wycz6t-
kowskiego w Bydgoszczy

Z tego obszaru mogty ptyna¢ wzory geometrycznej, racjonalnej konstruk-
cji. Nie sposob tez poming¢ powojennego malarstwa francuskiego, ktére-
go wystawa odbyta sie w Krakowie w 1946 roku, zwtaszcza ptécien Fou-
gerona. Sam Kantor wyrazat swoje uznanie dla tego malarza, a bedgc w
Paryzu spotkat sie z nim i przeprowadzit wywiad&. Fougeron mdgt byé
dla Kantora posrednikiem w drodze do sztuki Picassa. Pierwszy post-
kubistyczny obraz powstat jednak wczesniej, zanim w Polsce odbyta sie
wystawa Francuza. Przynajmniej jezeli uzna¢ datowanie Kantora za
zgodne z prawdg - bowiem, jak pisze A. Markowska83 Kantor nagminnie

& W kregu..., op.cit,, t. 1, s. 16.
8A. Markowska, Drago Grupa Krakowska, op.cit., s. 47.









datowat wstecz wiasne dzieta. Jezeli tak jest w tym przypadku, to wyra-
zalaby sie przez to dgznos$¢ Kantora do dorownywania kroku paryskim
kolegom, bycia rownorzednym uczniem w szkole Picassa. Szkota Picassa
zas to klasyczna akademia nowoczesnego malarstwa. Nasuwa sie tu spo-
strzezenie sformutowane przez Markowska, ze nasladowanie Picassa by-
to dla Kantora odrabianiem zalegtych lekcji z francuskiej estetyki, dodaj-
my - odrabianiem w po$piechu i bez korepetycji8a.

Trudno moéwi¢ o podobnej postawie w przypadku M. Jaremy, J. Sterna
i H. Stazewskiego. Artysci ci, nalezacy do pokolenia przedwojennego, lekcje
te mieli juz za soba. A jednak i w ich obrazach z lat powojennych dostrze-
galne jest echo sztuki Picassa. Maria Jarema zrobita dyplom w latach
trzydziestych u X. Dunikowskiego8. Razem z Jonaszem Sternem wspoét-
tworzyli komunizujgca Grupe Krakowska. Jej priorytety artystyczne, za-
pewne, nie odbiegaty zasadniczo od podstaw programu kolorystéw. Tak
byto chyba z pozostatymi artystami nalezgcymi do Grupy, ktérej miej-
scem spotkan byta pracownia Dunikowskiego. Mtodsi koledzy kapistow
nadal tesknie spogladali w strone Zachodu, Paryza, skad ci ostatni po-
wrdcili wiasnie jako triumfatorzy. ,(...) nasze zainteresowania poszty w
kierunku malarstwa Swiatowego. Wielkg atrakcjg staty sie dla nas takie
nazwiskajak Chagall, Picasso, Leger, Grosz, Piscator”8.

Z punktu widzenia Paryza byly to nazwiska, przynajmniej trzy pier-
wsze, lekko juz wyblakte. W Krakowie, gdzie w akademii wcigz panowaty
miodopolskie malowidta w stylu Axentowicza i Kamockiego, nie nalezy
chyba przeceniac¢ roli, jakg spetnili formisci, byly one hastem nowych
i ozywczych tendencji. M. Jarema odwiedza Paryz w 1937 roku. Miata
wiec okazje zetkng¢ sie z nowag sztukag francuskg wczesniej niz Kantor,
nie musiata wiec mie¢ kompleksow, gdy Picasso powrocit nowa fala.

Wplyw stylu Picassa na jej powojenng twdrczos¢ ma o wiele stabsze
natezenie niz w przypadku Kantora. Malowane w 1946 roku Koniki przy-
wodzg kubistyczng deformacje bardzo dalekim echem. Przypominajg
raczej radosny $wiat renesansowych zabaw z obrazow Waliszewskiego.
Natomiast Gtowa (il. 7) z tego samego roku to motyw ewidentnie picasso-
wski. Jest to precedens, pézniej wyrazistos¢ inspiracji stabnie. Podobne
spostrzezenie formutuje H.Blumoéwna opisujgc twdrczos¢ Jaremy w roku
1946: ,Maria Jarema przeszta niewatpliwie przez dyscypline Picassa,
ale dzis wyzwala sie z tego wptywu, posiada koloryt jasny, zharmonizo-
wany”8r.

84 Ibidem.

& Maria Jarema, red. J. Chrobak, Krakéw 1988; Maria Jarema. Wspomnienia i ko-
mentarze, red. J. Chrobak, Krakéw 1992.

& J. Stern, Grupa Krakowska, (w:) Cyganeria ipolityka, op.cit., s. 228.

87 H. Blum, Wystawa Mtodych Plastykéw, ,, Tygodnik Powszechny” 1946, nr 85.



Kubizm zabrzmi jeszcze w kilku pézniejszych obrazach Jaremy, w
Kompozycjach z 1949 r. Jest jednak co$ bardzo indywidualnego w sposo-
bie ktadzenia szerokich plam barwnych. Sg one odizolowane od siebie, to
nie linie separujaje i tacza zarazem, jak ma to miejsce u Picassa. Oddzie-
laje jasna przestrzen, ktora kryje sie gdzie$s w tylnym planie obrazu. Ten
sposéb operowania odseparowanymi plamami o organicznych, ptynnych
ksztattach zostanie rozwiniety przez artystke w monotypiach z lat piec¢-
dziesigtych.

8. Jonasz Stern, Kompozycja, 1948, olej, ptétno, zaginiony

Jonasza Sterna tgczyta z Jarema, précz przedwojennych wspomnien,
takze bliska przyjazn i rola seniora w powojennej GMP. Artysta maluje
juz w roku 1933 Akt, ktéry moze by¢ ilustracjg zainteresowania Picas-
sem, 0 czym mowi on w cytacie zamieszczonym powyzej. By¢é moze dlate-
go w obrazach powojennych nie pojawiajg sie juz motywy figuralne i po-
staci kobiet. Stern maluje gtéownie obrazy abstrakcje, ktdre w ogolnej
stylistyce, podobnie jak obrazy Jaremy, przywotujg kubizm syntetyczny.
Wskazmy tutaj Kompozycje 1948 r. (il. 8).



9. Henryk Stazewski, Ucieczka, 1947, olej, ptoétno, zaginiony

Zupeinie inng sytuacje widzimy u Henryka Stazewskiego. Dwa figu-
ralne obrazy DZwig i Ucieczka (il. 9) oraz kilka rysowanych aktéw, wszy-
stkie powstajg w roku 1947, sg wyjatkowe w twdrczosci tego artysty. Je-
go twérczos¢ ogladana z perspektywy czasu jest bardzo jednorodna. Linie
drogi artystycznej wyznacza dazenie do upraszczania racjonalnej kon-



strukcji obrazu. Poczatek tej drogi to dziatalno$¢ w polskim ruchu kon-
struktywistycznym w latach dwudziestych83 Byt cztonkiem, obok Strze-
minskiego i Kobro, kolejnych grup ,Blok”, ,Preasens” i ,a.r.”. Juz po
wojnie, w latach szesédziesigtych, kwestie racjonalizacji dzieta sztuki po-
wracajg do centrum zycia artystycznego za sprawg minimal artu i sztuki
konceptualnej. Stazewski jest jednym z nielicznych artystow, ktorzy ia-
czg te czasy. Jego konsekwentna sztuka stanowi, w perspektywie po-
wszechnej historii sztuki, most przerzucony nad rzeka abstrakcyjnego
ekspresjonizmu i malarstwa gestu. Z tego punktu widzenia kilka powo-
jennych obrazéw, ktore grzesza figuracjg i ekspresja (szczeg6lnie Ucie-
czka), sg postrzegane jako przypadkowa dziura w moscie. Zdanie to zdajg
sie podziela¢ autorzy ostatniej, retrospektywnej wystawy Henryka Staze-
wskiego w Muzeum Sztuki w £0dzi8. Obrazy powyzsze zostaty pominigte
w obszernej ekspozycji. Szkoda, bo nawiasem mowigc Ucieczka jest uda-
nym i ciekawym obrazem. Nas jednak wiasnie te, pomijane niejednokrot-
nie ptétna interesuja, dlatego przyjrzymy sie im blizej.

Jezyk stylistyczny zastosowany w Ucieczce - trzeba to podkresli¢ -
cho¢ przypomina Picassa, nie jest tym samym jezykiem, ktéry omawiali-
Smy powyzej w przypadku Kantora i Jaremy. Sprébujmy go opisa¢. Po-
wierzchnia obrazu przypomina blat stotu, na ktérym pouktadano lub ra-
czej rozrzucono wiele réznokolorowych, jasnych i ciemnych kartek o
nieréwno przycietych brzegach, przypominajacych pottuczone szkto, ktore
naktadajg sie na siebie. W centrum odnajdujemy dwie biegngce postaci,
sg to kobiety, zarysowane konturowg linig. Z prawej strony, stamtad
biegna kobiety, w barwnych ptaszczyznach widoczny jest zarys jakiejs ar-
chitektury - dwie arkady. Gdy doktadniej przygladamy sie kobietom, do-
strzegamy, iz sg one potaczone liniami i ptaszczyznami, na ktérych za-
znaczony jest ich kontur. Reprezentujajakby dwie, rozne reakcje lub dwa
stany ruchu - dynamizm i statyczno$é¢, biernos¢. Przypominajg przypo-
wies¢ o zburzeniu Sodomy: uciekajgca zona Lotha - to postaé¢ z lewej
strony o wyraznym, klasycznym profilu, zatrzymuje sie, by spojrze¢ na
rozpadajgce sie miasto i wtedy zastyga w stup soli - to postac¢ z prawej,
ktéra trzyma nienaturalnie uniesione rece i nie ma twarzy!

Klasyczny profil jednej z postaci przypomina podobne z martwych na-
tur Picassa, jak Nature morte a la téte antique z roku 1925. Réwniez sam
spos6b budowania obrazéw kojarzy sie z ptétnami Picassa z tych lat. Co
wiecej, podobnie zakomponowany zostat jeden z najswiezszych obrazéw
Picassa La charnier z roku 1945 (il. 10). Nie mozna tez nie wskazac ta-

& Kalendarium zycia i dzieta Henryka Stazewskiego, red. J. tadnowska, (w:) Henryk
Stazewski 1894-1994. W setng rocznice urodzin, kat. wyst. Muzeum Sztuki w todzi, £6dz
1994.

89 Ibidem.



10. Pablo Picasso, La Charnier, 1945, olej, pt6tno, Muzeum of Modem Art w Nowym
Jorku

dunku ekspresji zawartego w postaci jednej z kobiet, a odnoszacego sie do
stynnych dramatycznych kobiet z Guerniki, u Stazewskiego jednak dyna-
mizm jest znacznie stabszy, bardziej klasycznie uspokojony.

Przygladajac sie wczesniejszej twdrczosci samego Stazewskiego, na-
trafimy na dzieta utrzymane w podobnej konwencji. Zblizona i do Uciecz-
ki, i do obrazéw Picassa, jest przede wszystkim Martwa natura z roku
1933. Nie nalezy zapomina¢, ze Stazewski w latach dwudziestych malo-
wat kubistyczne martwe natury. Brat on wéwczas udziat w wystawach
formistow i ekspresjonistow, zanim zaczagt wspdéttworzyé, podchodzgce
programowo z wiekszym puryzmem do spraw formy, grupy ,Blok” i ,Prae-
sens”0. W tych czasach bywat tez kilkakrotnie w Paryzu.

Trzeba jednak przyzna¢, ze sam Picasso nie interesuje wowczas Sta-
zewskiego, jezeli odbi¢ zainteresowan poszukiwac¢ w tekstach artysty9l

D Ibidem.
9lAntologia tekstow Henryka Stazewskiego, red. J. Ladnowska, (w:) Henryk Stazew-
ski..., op.cit.



W tych, ktére pochodzg sprzed wojny, znajdziemy nazwiska Pieta Mon-
driana, Theo van Doesburga, czy Hansa Arpa, ale nie Picassa. Artysta
ten pojawia sie dopiero w roku 1947, czyli w roku powstania przywota-
nych obrazéw, w tekscie Deformacja w plastyce, drukowanym w ,Kuzni-
cy”. Picasso zostaje przywotany dwukrotnie, by da¢ przyktad, ze zjawisko
deformacji postaci ludzkiej i przestrzeni w sztuce nowoczesnej nie ozna-
cza, jak dowodzi Stazewski, zerwania z naturg i realizmem. Deformacji
uzywa sie zatem, by dodac¢ ekspresji lub uzyska¢ malarskg metafore.
Sztuka Picassa $Swiadomie, przez wzglad na te wlasnie zadania, pozornie
tylko odchodzi od natury. Jakkolwiek mozna widzie¢ cele retoryczne w
tym uporczywym udowadnianiu, ze sztuka nowoczesna jest realistyczna,
podobnie jak retorycznym mozna nazwac zabieg postuzenia sie nazwi-
skiem Picassa, to przeciez tezy te w jaki$ spos6b wyrazajg rzeczywiste
poglady Stazewskiego na sztuke. Poglady, u ktorych zrodta tkwi, jak sg-
dze, swoisty mimetyzm. Mimetyzm polegajgcy nie na odwzorowywaniu
powierzchniowego chaosu barw i ksztattéw, ale harmonii gtebi natury.
Teresa Tyszkiewicz, podobnie jak Jarema i Stern, przed wojng byta
pod wptywem kapistow. Po wojnie osiedlita sie w todzi, gdzie objeta sta-
nowisko pedagoga na PWSSP. W tym czasie artystka pozostaje pod
wyraznym wptywem Picassa. Fascynacje potwierdzajg notatki artystki:

Przejrzatam reprodukcje Picassa ukazujace nowe formy, z ktérych ma sie naro-
dzi¢ nowa sztuka. Czy doczekamy objawienia jej jako sztuki atrakcyjnej, potrzeb-
nej, zwiazanej z zyciem? Bogata jest forma u Picassa, niepokojaca i prawdziwa.
(...) Zjawisko Picassajest tak wstrzgsajace i olSniewajace, ze niepodobnym sie wy-
daje nie zrewidowac¢ catego podejscia do sztuki po tej rewelacji. Nowa wizja rze-
czyw;gtoéci. Czyz mozna sie przed nim cofngc¢? Wielki odosobniony geniusz. Miste-
num .

Fascynacje sg takze obecne w obrazach artystki. Szczegélnie dobrze
widoczne sa w dwdch pracach artystki: Czerwonej kanapie (1947) (il. 11)
i Wojnie (1948) (il. 12). Przyjrzyjmy sie temu ostatniemu. Kratownica li-
nii, ktéra dzieli podtuzny prostokat ptétna, nadaje mu witrazowy chara-
kter. Podziaty te nie sg chaotyczne, majg swoj porzadek i hierarchie.
Ukosne linie biegnace od goérnej i od dolnej krawedzi w prawo, ktoére
krzyzuja sie w dwdch punktach, dzielg obraz na trzy romboidalne figury.
Podziat taki upodabnia ptétno do ztozonej na czworo kartki papieru, na
ktorej po rozprostowaniu widoczne sg linie zagie¢. Procz gtdwnych linii
dostrzegamy szereg linii o podrzednym charakterze, prostopadtych i row-
nolegtych do krawedzi obrazu, ktore rozbijaja gtéwne figury na szereg
mniejszych trojkatow i trapezdw.

R Notatki Teresy Tyszkiewicz z lat 1945-1949, (w:) | Wystawa Sztuki Nowoczesnej -
pieédziesiat lat p6zniej, kat. wyst., Krakéw 1998, s. 58-59.



11. Teresa Tyszkiewicz, Czerwona kanapa, 1947, olej, ptétno, Muzeum Sztuki w +odzi

W tak wyznaczong siatke wkomponowane sg sylwetki postaci o okrg-
gtych gtowach, prostych nosach i dtugich szyjach.

Skonfrontujmy obraz Tyszkiewiczowej z ptétnem Picassa Nature mor-
te aux oeufs powstatym w 1942 r. Dostrzegamy u Picassa podobny system
porzadkujgcych ptotno linii, ktére dajg to samo wrazenie rozprostowanej
kartki papieru. System ten jest roéwniez obecny, choé¢ moze nie tak



wyraznie, w innych obrazach Picassa z lat okupacji np.: Nu couche et la
musicienne: I'Aubade (1942), Nature morte au pigeon (1942), a takze w
obrazach przedwojennych, chociazby w Guernice.

Skupmy uwage na przedstawieniu lezgcej postaci z obrazu Wojna. Zo-
stata ona zakomponowana w charakterystyczny sposob. Geometryczne
formy, zjakich jest zbudowana, sg naprzemiennie roztozone, wzajemnie
sie rownowazac, wzdtuz jednej osi, ktora biegnie od skrzyzowanych stép
postaci do punktu tgczacego gtowe z ramieniem. Zapozyczajgc z termino-
logii muzycznej, nazwijmy ten sposob kontrapunktowym. ldentyczny,
kontrapunktowy uktad sylwetki lezgcej postaci odnajdujemy w wymie-
nionych wyzej obrazach Picassa. Modelowy przykiad tego ukiadu jest
ukazany w obrazie Picassa réwniez z roku 1942 zatytutowanym Nu cou-
che (it. 13).

Uktad ten zostat zastosowany rowniez w obrazie Teresy Tyszkiewicz
Czerwona kanapa z 1947 roku. Sam temat tego obrazu - posta¢ lezgca na
kanapie - przywodzi na mys$l wyzej wymieniony gwasz Picassa. Chce
zwrdci¢ ponadto uwage na spiralne formy, ktore kilkakrotnie powtarzajg
sie w tym obrazie, a ktore wystepujg na stynnej martwej naturze z czasz-
ka Picassa z 1945 roku. Te dwa obrazy tgczy takze sposéb wypetnia-
nia barwg geometrycznych ptaszczyzn. Nie sg one pokryte réwnomiernie






kolorem, ale ztozone z pojedynczych, dynamicznych pociggniec¢ pedzla, po-
miedzy ktére wkradajg sie skrawki barw o innej tonacji. Trzeba tu za-
uwazy¢, ze Tyszkiewiczowa buduje plamy barwne w sposéb impresjoni-
styczny, kiadac obok siebie przeciwstawne barwy. Picasso natomiast
operuje kolorem w bardziej klasyczny sposdb. Naktada te samag barwe
w réznym stopniu jasnosci.

Kolejnym, interesujgcym nas malarzem, ktory nalezat do przedwojen-
nego jeszcze pokolenia, jest Alfred Lenica. Odniesienia do Picassa odnaj-
dujemy w jego powojennych obrazach. Chciatbym tu wskazaé szczegoélnie
na obraz zatytutowany Powrdt z wojny z roku 1946 (il. 14). Przedstawia
on skulong posta¢, ciasno wttoczong pomiedzy ramy. Za jej plecami widocz-
ne jest drzewo, ktére wyrasta w krajobrazie zredukowanym do pasa zie-
mi i nieba, ktore oddziela linia horyzontu. Uwage przyciagaja duze, reali-
stycznie ukazane, wojskowe buciory, z ktérych wychodza masywne jak
stupy nogi owiniete w onuce. Rytm onuc zapowiada postkubistyczng geo-
metryzacje widoczng w gornej partii postaci. Skrzyzowane ramiona opa-
sujg tutéw, spajaja postac, jakby zapobiegajac rozsypaniu sie jej na wiele
geometrycznych fragmentéw. Posrodku, ponad skrzyzowaniem ragk, wi-
docznajest tréjkatna forma, ktéra przedstawia wtulong w ramiona gtowe
postaci. Tkwi w niej, w iscie picassowski sposob, jedno oko, ktére spogla-
da przenikliwie gdzie$ ponad ramieniem widza. Takze powstaty w roku
1948 rysunek (il. 15) Lenicy ukazuje wptyw stylu Picassa.

Alfred Lenica urodzit sie w 1899 roku w Pabianicach, po raz pierwszy
swoje obrazy wystawiat w 1929, po wojnie osiadt w Poznaniu, gdzie
wspohtworzyt w roku 1947 grupe ,4F+R”93 Utrzymywal wéwczas Scisty
kontakt z Grupag Mtodych Plastykoéw i wystawiat razem z artystami Gru-
py w Warszawie i Krakowie. Jest to istotne ze wzgledu na problem odnie-
sien do Picassa. Trzeba podkresli¢, ze kontakty te siegajg lat okupacyj-
nych, gdy Alfred Lenica wraz z rodzing przebywat w Mielcu. Spotkat tam
wowczas Jerzego Kujawskiego, a pozniej, w Krakowie Tadeusza Kantora.
O Kantorze i jego inspiracjach Picassem pisatem powyzej. Warto wspo-
mniec¢ tez o roli Kujawskiego w szerzeniu wiedzy o wspdtczesnym malar-
stwie francuskim wsrod polskich artystéw. Wielokrotnie podkreslane sg
jego zastugi w przenoszeniu na polski (krakowski) grunt surrealizmu.
Kujawski, ktory przebywat po r. 1945 w Paryzu, utrzymywat kontakty z
Bretonem, brat udziat w wielkiej retrospektywie surrealizmu w Galerii
Maeght w Paryzu w roku 1947 r.9%4 Nie byt on przeciez zwigzany z ortodo-
ksyjnym surrealizmem, a do kregu interesujacych go malarzy musiat na-

BJ. Bogucki, Alfred Lenica, (wstep do kat. wyst.) Galeria Krzysztofory, Krakéw
1965.
A M. Porebski, O moralnosci. W kregu..., op.cit,, t. 1V, s. 154.



15. Alfred Lenica, rysunek, 1948, repr. z kat.: | Wystawa Sztuki Nowoczesnej, piecdzie-
sigt lat pdzniej, Starmach Gallery, Krakéw, XI1 1998 - 11999

leze¢ takze Picasso. Kantor, wspominajac po latach czasy okupacyjne,
mowi: , Tarczg Kujawskiego byt Picasso”%.

Ze sztuka Picassa zmierzyli sie takze miodsi artysci, ktérych artystycz-
ny debiut przypadt na czas wojny lub lata powojenne. Chciatbym wska-
za¢ przede wszystkim dwdéch malarzy: Jerzego Skarzynskiego i Bogusta-
wa Szwacza. Wszyscy oni utrzymywali bliski kontakt z Tadeuszem
Kantorem i nalezeli do jego grupy. Ich nakierowanie na Picassa miato za-
pewne inny charakter niz w przypadku starszych artystéw. Dla nich byta
to rzecz nowa, ktérej nie mieli okazji pozna¢ przed wojng. Mozna wiec
oczekiwac - niezaleznie zjakiego zrodta czerpali inspiracje: Kantora, ma-
larstwa postkubistéw francuskich czy reprodukcji przedwojennych - ze
Picasso w ich redakcji bedzie bardzo podobny, ajednak tak nie jest.

Obraz Skarzynskiego zatytutowany Kompozycja powstat w 1947 roku
(it. 16). Przedstawia ujetg do pasa postac siedzgcg przy stole. Postaé, jak
i stot zbudowane sg na geometrycznej, zaznaczonej czarnymi liniami kontu-
ru, siatce, ktéra nadaje przedstawieniu przestrzenny charakter. Zwré¢my

B T. Kantor, Teatr Niezalezny w latach 1942-1945, , Pamietnik Teatralny” 1963, z. 1-4.



16. Jerzy Skarzynski, Kompozycja, 1947, tempera, papier, Muzeum Narodowe
w Poznaniu



uwage na dwa elementy: uktad rak i twarzy postaci. Upozowanie rgk w
ksztaitt litery L przypomina analizowane powyzej obrazy Picassa i Kanto-
ra. Trzebajednak zauwazy¢ pewng roznice - u Picassa i Kantora dion po-
staci trzyma tokie¢ drugiej reki, u Skarzynskiego natomiast lewa dton
chwyta prawy tokie¢ gdzies w potowie jego dtugosci. Mimo to podobien-
stwo uktadu rgk zastuguje na uwage. Interesujgcy jest takze sposob uje-



cia twarzy postaci w obrazie Skarzynskiego. Skarzynski tgczy dwa ujecia
- z profilu i en face - w jeden wyglad. Jest to rzecz charakterystyczna,
wrecz znak rozpoznawczy portretéw Picassa.

Ten sposob malowania nie znajduje kontynuacji w nastepnych obra-
zach Skarzynskiego. Gwar stonecznikéow z tego samego roku i Miejsce
opuszczone przez dziecioty z roku nastepnego sg obrazami abstrakcyjny-
mi, w ktorych stopniowo ostra geometryzacja ustepuje bardziej organicz-
nym formom. Przypominajg one wspoiczesne im obrazy abstrakcyjne
Kantora.

Marynarz Bogustawa Szwacza z 1947 roku (il. 17), podobnie jak obraz
Skarzynskiego, przedstawia samotng posta¢, ktora ujeta jest do pasa.
U Szwacza, jak u Skarzynskiego, podstawowym elementem budowy obra-
zu jest szeroka plama barwna obwiedziona grubym konturem. Jednak
obrazy te rdéznig sie znacznie. O ile w obrazie Skarzyriskiego kontur na-
dawal postaci przestrzennosci, o tyle obraz Szwacza zbudowany jest z
ptaskich plandw. Pierwszy plan stanowi sylwetka marynarza oparta na
czym$ w rodzaju parapetu. W tle widoczna jest, podobna do pajeczej sieci,
platanina olinowania okretu i okretowy komin. Wré¢my do postaci mary-
narza. Jest ona zbudowana z kilku form, ktoére przylegaja do siebie jak
dobrze dopasowane elementy ukfadanki. Idee ta dobrze oddajg ztaczone
dionie marynarza, ktérych prostokgtne palce wpasowujg sie w siebie jak
puzzle. Syntetycznie zbudowana jest twarz postaci. Jest ona ztozona z
dwoch potkoli o réznej wielkosci oddzielonych prosta linig, ktéra wyzna-
cza cze$¢ oswietlong i zacieniong. W wiekszej, oSwietlonej czesci dominu-
je duze, migdatowe oko.

Jezeli szukac obrazu pokrewnego dla Marynarza posrod dziet Picassa,
to mozna by wskaza¢ na Nature morte au buste de femme z 1942 roku.
Podobna jest zasada konstrukcji przestrzennej w obu obrazach - pier-
wszoplanowa posta¢ zbudowana z kilku syntetycznych elementdw,
wsparta o parapet-rame obrazu, podobne jest tto zdominowane przez plg-
tanine linii. Nie chce udowadnia¢, ze Szwacz wzorowat sie na tym kon-
kretnym obrazie Picassa. Podobieristwo myslenia o kompozycji obrazu
wydaje mi sie jednak znaczace. Rownie interesujgcym i waznym elemen-
tem obrazu Szwacza sg splecione dionie tytulowej postaci. Gest ten w
bardzo podobnej formie odnajdziemy w okupacyjnych obrazach Picassa
np. Femme assise au chapeau-poisson rowniez z 1942 roku (il. 18). Jest
on charakterystyczny dla kobiecych portretéw, jakie malowat Picasso
podczas okupaciji, jak pisze M. Cone%. Wyrazat bowiem postawe biernosci
i atmosfere bezsilnego oczekiwania.

B M. C. Cone, Artist under Vichy. A Case of Prejudice and Persecution, Princenton
1992.



18. Pablo Picasso, Femme assise au chapeau-poisso, 1942, olej, ptétno, Stedelijk Museum
w Amsterdamie

Problem recepcji sztuki Picassa, ktory tutaj rozpatrujemy, nie dotyczy
tylko artystéw skupionych blisko wokdét Kantora. Przykitadem tej tezy
moze by¢ Henryk Stazewski, ktérego ,picassowskie” obrazy analizowa-
liSmy powyzej. Artystkg nawigzujgca do Picassa, ktora nie byta zwiazana



z kregiem Kantora, jest Helena Krajewska. Moze sie to wydaé¢ zaskakujg-
ce zwazywszy fakt, ze artystka ta byla, obok swego meza, koryfeuszem
polskiego socrealizmu. Takie obrazy, jak Brygada miodziezowa na szyb-
kosciowcu, staly sie artystyczng wizytdwkag Heleny Krajewskiej. A jednak
posréd obrazéw malowanych przez nig miedzy rokiem 1945 a 1950 zna-
lazta sie Przadka - obraz utrzymany w zupetnie innej poetyce. Namalo-
wany w 1947 roku portret kobiety przy kotowrotku wykorzystuje stylisty-
ke postkubistyczng. Fascynacje sztukag Picassa (nie stawiajmy na razie
pytania, jakie byty jej przyczyny) potwierdzajg teksty pisane przez Kra-
jewska podczas jej pobytu w Paryzu97. Relacja z pracowni Picassa, ktdra
odwiedzito matzenstwo Krajewskich, roi sie od gornolotnych epitetéw do-
tyczacych artysty ijego sztuki9s.

Na koniec chciatbym wspomnie¢ o jeszcze jednym artyscie, ktérego
twdérczosé odcina sie wyraznie na tle sztuki lat czterdziestych i piecdzie-
sigtych. Andrzej Wroblewski byt jednym z najmiodszych uczestnikow
I Wystawy Sztuki Nowoczesnej w 1948 roku®. Rok ten byt dla artysty
znaczacy. Broni on woéwczas prace magisterska Poczatki krajobrazu w
sztuce niderlandzkiej u profesora Wojstawa Molego na UJ, jednoczesnie
kontynuuje studia na ASP w pracowni prof. Zbigniewa Pronaszki. Debiu-
tuje jako krytyk. Wraz z kolegami zaktada ,Grupe Samoksztatceniowg”.
W nastepnym roku rozpocznie prace nad cyklem Rozstrzelan, obrazow -
ktére wiaczaja go do kanonu najwiekszych malarzy polskich. Powréémy
jednak do krakowskiej wystawy. Prace Wrdblewskiego na niej zaprezen-
towane, cho¢ naznaczone indywidualnym charakterem, w swej poetyce
nie odbiegajg generalnie od modernistycznej konwencji catosci. Artysta
wystawia tam piétna: Ryby bez gtéw, Zatopione miasto, Stonce i inne
gwiazdy, Tres¢ uczuciowa rewolucji oraz konstrukcje z drewna i blachy.
Zastosowana w obrazach konwencja geometrycznego upraszczania form i
wypetniania ich prostymi barwami odnosi si¢ do sztuki Picassa o tyle, o
ile stanowi czes¢ tradycji artystycznej, ktérg mozna nazwaé postawan-
gardowym eklektyzmem. Ma na nig wplyw cata grupa artystéw, ktorzy,
obok Picassa, stanowili przedwojenng awangarde. W Rybach bez gtéw np.
mozna doszukiwac sie echa sztuki Paula Klee. Nie nalezy tez zapominac,
ze Wroblewski publikuje woéwczas w ,Glosie Plastykow” interesujacy
i wnikliwy artykut o Chagallu, zdradzajgcy osobiste fascynacje twdrczo-
Scig tego malarzal®. W tekscie Jak odczué ludzkos$é sztuki abstrakcyjnej?
z 1948 artysta wymienia jednym ciggiem nazwiska: Picasso, Leger, Klee,

97 K Czerni, Me tylko o sztuce, op.cit., s. 214.

BH. iJ. Krajewscy, Picasso z bliska, ,,Nowiny Literackie” 1947, nr 22.

P Kalendarium zycia i twérczosci Andrzeja Wréblewskiego, (w:) Andrzej Wroéblewski
nieznany, red. J. Michalski, Krakéw 1993.

100,,Gtos Plastykow” 1948, nr 1.



Chagall, Braque. Warto przytoczy¢ w tym kontekscie inne stowa artysty:
~-Sztuka nowoczesna jest dostatecznie bogatym terenem, aby w kazdej fa-
zie swego bogatego zycia wewnetrznego znalezé w nim odpowiedniego
opiekuna”10L

Opierajac sie na powyzszych spostrzezeniach widzimy, ze Wroéblewski
wybierat sobie opiekunow nie sposrod tych artystow, ktérzy znajdowali
sie w Swietle reflektoréw. Szedt, jezeli nie pod prad, to na pewno nie
w gldbwnym nurcie. Jak zatem bedzie wyglgdato zaproponowane przeze
mnie zestawienie: Picasso - Wrdblewski?

Gilebsze zwigzki ze sztukg Picassa, wykraczajgce poza czasowe zauro-
czenie postkubistycznym stylem, tkwig, moim zdaniem, w Rozstrzela-
niach Wroblewskiego. Potwierdzenie tych intuicji odnajdujemy w stosun-
kowo watlej literaturze na temat tego artysty. Wiele osob, w tym miedzy
innymi Jarostaw Modzelewski i Marek Sobczyk1® odnajduje w Rozstrze-
laniach refleksy okresu biekitnego Picassa. Te, formutowane jako skoja-
rzenia, uwagi potwierdza zona Wroblewskiego, ktdra wspomina: ,,Picassa
lubit, wczesny okres, tzw. niebiesko-fioletowy” 108

Wroblewski postuguje sie tym charakterystycznym biekitnym kolorem
w sposob zblizony do Picassa. Kolor ten nadaje przedstawianej przestrze-
ni zimng i nierzeczywistg atmosfere. Tak jest w Rozstrzelaniach V, gdzie
btekitne swiatlo spowija catg scene. Ale kolorem tym Wroblewski wypet-
nia tez sylwetki niektorych postaci, naznaczajac je poprzez ten malarski
zabieg okreslonym stanem psychicznym. Obserwujemy to w obrazach
Syn i zabita matka (1949) i Matka z zabitym synem (1949). Tam bilekit
jest kolorem ofiary, symbolizuje Smier¢.

Najbardziej dziwne wydaje sie to, ze kolor ofiary jest umowny. Ze kojarzy sie z
okresem btekitnym Picassa. A okres btekitny Picassa kojarzy mi sie z takim okre-
sem na $wiecie, kiedy rzeczywiscie socjal cztowieka byt niski i byt socjalizm, nie
ten pézny, ale ten wczesny. Nie wiadomo co to za cztowiek —przeciez on nie ma
ubrania chtopa ani robotnika ani przecietnego mieszkanca czegokolwiek104.

Takie wrazenia wywotuje biekit Wrdblewskiego u Jarostawa Modzele-
wskiego. Stuszna wydaje mi sie uwaga, ze postaci Wréblewskiego sg ano-
nimowe. Ale stosuje sie ona tylko do niektérych obrazow, jak np. Roz-
strzelanie VI i Rozstrzelanie VIII. W Rozstrzelaniach 1l postaci sg
doktadnie okre$lone ubiorem, rozpoznajemy tam starg Zydéwke i harce-
rza, inteligenta i robotnika.

100 Andrzej Wroblewski, kat. wyst., TSP Zacheta, Warszawa 1994, s. 4.
12 Andrzej Wroblewski nieznany, op.cit., s. 54.

108 Ibidem, s. 65.

104 Ibidem, s. 54.






Nie tylko kolor zbliza obrazy Wroéblewskiego do ptocien okresu biekit-
nego Picassa. Poréwnajmy obraz La Vie z 1903 r. (il. 19) z obrazem Roz-
strzelania VII1 (il. 20). Obraz Picassa przedstawia w pierwszym planie
stojgca grupe oséb: nagg pare, kobieta przytula sie do ramienia mezczy-
zny, i kobiete otulong dtugim plaszczem, ktéra trzyma na rekach nie-
mowle. Postaci stojg w dziwnie zastygtych pozach, w przestrzeni ptytkiej,
ktora zamyka sie zaraz za ich plecami $ciang. Jakby w formie plakatu al-
bo graffiti, w Sciane wkomponowane sg sylwetki trzech innych postaci -
siedzgcej i obejmujacej sie nagiej pary oraz skulonego mezczyzny. Postaci
te sg mniejsze od pierwszoplanowych, namalowane w innej skali. W ma-
larstwie postugujacym sie perspektywa, zabieg taki stuzytby wyrazeniu
dystansu pomiedzy planami i glebi przestrzennej, ale u Picassa powstaje
dysonans, ktdry wywotuje bariera zdecydowanie sptycajgca przestrzen.

20. Andrzej Wréblewski, Rozstrzelania VIII, 1948, olej, pt6tno, Muzeum Narodowe
w Warszawie

Przyjrzyjmy sie teraz Rozstrzelaniom VIII. Tu réwniez widzimy po-
dziat na dwa plany. Pierwszy plan stanowi grupa czterech mezczyzn sto-
jacych przed $ciang. Co do tego, iz jest to Sciana, nie ma watpliwosci. Zo-
stata wyodrebniona inng barwag, poza tym cienie mezczyzn zatamujg sie
sugerujgc zamkniecie przestrzeni. Ale i tutaj, podobnie jak u Picassa, od-



ngjdujemy postac drugoplanowa, jakby wkomponowang w strukture Scia-
ny. Jest to mezczyzna z wyrzuconymi do gory rekoma. Gdyby nie bariera
przestrzenna, mozna by powiedzie¢, ze jest on znacznie oddalony od po-
staci pierwszoplanowych. Warto podkresli¢, ze posta¢ ta jest namalowa-
na biekitng barwa.

Podobienstwo tkwi nie tylko w zasadzie kompozycyjnej, ale takze w
sposobie przedstawiania detali. Picasso w charakterystyczny sposob ma-
luje stopy postaci. Przede wszystkim wiekszos¢ postaci malowanych w
okresie biekitnym jest bosa, poza tym ich stopy sg przedstawione w wido-
ku od gory. W efekcie widz odnosi wrazenie, ze postaci nie stojg twardo
na ziemi, ale lekko unoszg sie na palcach lub wrecz wiszg w pozbawionej
grawitacji przestrzeni. Tak jest w obrazie La Vie, jest tak réwniez w Roz-
strzelaniach Wroblewskiego. Zwroémy tez uwage na ostry modelunek
twarzy, ktéry stosuje Wroblewski. W Rozstrzelaniach VIII prowadzi on
do ekspresyjnej deformacji ryséw. Czyz nie jest to, by¢é moze nie catkowi-
cie przez artyste uswiadomione, nawigzanie do wychudzonej twarzy Zyda
z obrazu Le vieux Juif Picassa z 1903 roku?

ZAANGAZOWANIE, MONOTYPIE | PICASSO

Przygladajac sie powyzszemu zestawieniu obrazéw inspirowanych
sztuka Picassa, ktore powstaly w przeciggu zaledwie kilku lat (1945-1949)
pojawia sie pytanie: czy zjawisko to nie byto sygnatem rzeczywistego
zaangazowania sie artystéw w proponowang przez nowag wiladze ideolo-
gie? | czy w zwigzku z tym nie nalezatoby odbiera¢ tekstéw programo-
wych GMP nie tylko jako narzedzia promocji modernistow, ale takze jako
projektu budowy pewnego programu artystycznego, ktéry miescitby sie w
postulatach wysuwanych przez nowa wiadze? Innymi stowy - czy te dwa
pikassowskie nurty: w malarstwie i publicystyce sg spojne, czy tez maja
w rzeczywistosci réozne podtoze. By odpowiedzie¢ na to pytanie, przyjrzyjmy
sie blizej problemowi ,,zaangazowania” artysty w odniesieniu do GMP.

Aleksander Wat odnajduje geneze tego pojecia, czy tez postawy, po-
srod warstwy oswieconej inteligencji rosyjskiej w drugie potowie X1X106
Wiasnie owi wywodzacy sie z ludu ,raznoczyncy” poczeli wystepowac jako
samozwanczy rzecznicy rewindykacji ludu rosyjskiego - pisze Wat. Ich
podstawe filozoficzng stanowity dwczesne prady pozytywistyczne, m.in.
ewolucjonizm Darwina. W postulatach ,raznoczyncéow” nastgpit automa-
tyczny i brzemienny w skutki splot trzech poje¢: rzeczywiste, racjonalne
i wychowawcze, mowi Wat. Stat sie on podstawg po6zniejszej, formutowa-

1B6A. Wat, Swiat na haku i pod kluczem, Warszawa 1991, s. 14.



nej juz przez Stalina ideologii socrealizmu. Witasnie Stalin i Zdanow,
twierdzi Wat, przejeli i narzucili sitg wzory majgce swoj rodowdd w ide-
alistycznym mysleniu ,raznoczyncéw”. Jednym sposrdd nich byt Czemy-
szewski, ktoérego - brzmigce jak komunaty - tezy, takie jak: ,Sztuka po-
winna by¢ podrecznikiem zycia”, staty sie dogmatami w socrealistycznym
katechizmie. ,,0d fanatyzmu dobrowolnego do przymusowego przejscie
jest $liskie(...)” - komentuje Wat metamorfoze zmieniajaca dobrowolny
zapat ,raznoczynicow” w przymusowaq doktryne.

Sztuka zaangazowana w nieubtaganych warunkach naszego czasu zwyrodniata w
zaangazowang sztuke, przeciez nie zawsze tracac swoje pierwsze idealistyczne
bodzce, czesciej niz sie przypuszcza nadal wigzac dobre intencje z najbardziej try-
wialnym oportunizmem w wezet niekiedy nie do rozplatanial06.

Wat formutuje swag teze w odniesieniu do Srodowiska pisarzy rosyj-
skich i radzieckich. Sprobujmy zastanowic¢ sie, czy podobny schemat moz-
na odnie$¢ do postawy artystéw awangardowych lat 1945-50, to znaczy -
czy istniaty w niej $lady idealistycznych intencji. Zapytajmy najpierw,
czy taki idealizm byt obecny w sztuce lat trzydziestych, przede wszyst-
kim posrod artystéw Grupy Krakowskiej, ktéra byta najblizszg tradycjag
GMP.

Zwiagzki ,,Grupy Krakowskiej” z partig komunistyczng i ich polityczne
zaangazowanie sg faktami oczywistymi. Zalgzkiem Grupy, jak pisze
Stern, byta komdrka Komunistycznego Zwigzku Mtodziezy Polskiej dzia-
tajacego na ASP w Krakowieldr. Za dziatalnosé cztonkowie Grupy wielo-
krotnie ponosili odpowiedzialno$¢ karng, sam Stern zostal osadzony na
sze$¢ miesiecy w Berezie Kartuskiejl®B Nie chce tu jednak opisywac
i analizowac historii dziatalnosci politycznej Grupy Krakowskiej. Intere-
suje mnie do jakiego stopnia dziatalnos¢ polityczna determinowata arty-
styczny wizerunek Grupy. Innymi stowy: czy zaangazowanie polityczne
byto bezposrednio przektadalne na zaangazowanie artystyczne. Watpli-
wos¢ o istnieniu takiej relacji pojawita sie w literaturze przedmiotu. Mat-
gorzata Sobieraj formutuje teze mowigca, ze podstawg ideologicznego
zaangazowania byta che¢ awansu spotecznego i kulturalnego artystow
wywodzgcych sie w znacznej mierze z prowincjil® Zatem ideologiczne
zaangazowanie miato charakter bardziej pragmatyczny niz idealistyczny.
Ich ataki przeciw Akademii, ktérej zarzucali ,terror artystyczny”, miaty,
zdaniem M. Sobieraj, podtoze pozaartystyczne i byty spowodowane fak-

106 Ibidem, s. 14.

107J. Stern, Grupa..., op.cit., s. 224.

108 Ibidem, s. 228.

1® M. Sobieraj, Deklaracje polityczne ,,Grupy Krakowskiej”, (w:) Sztuka lat trzydzies-
tych, Warszawa 1991.



tem, iz to tylko dzieta profesorow znajdowaty nabywcéw. Takze zarzuty o
usuwaniu artystéw Grupy z Akademii z powodu ich ,przekonan artysty-
cznych” byty, zdaniem Sobieraj, bezpodstawne.

Niektdrzy sposréd przysztych cztonkéw ,,Grupy” zostali w istocie w 1932 ukarani,
ale nie za ,,przekonania artystyczne”, ktérym dawali wyraz w pracach czestokro¢
-jak wiadomo - nagradzanych i wyréznianych, lecz za zaktécanie porzadku we-
wnetrznego w zaktadzie naukowym, tamanie zasad karnosci akademickiej i poste-
powanie nie licujgce z ,,godnoscia” i ,,dobrymi obyczajami”110.

Jakiez byty wiec przekonania artystyczne ,Grupy”? Sam fakt, ze miej-
scem spotkan jej artystow: H. Wicinskiego, S. Blondera, M. Jaremy, Oso-
stowicza i Stawinskiego byta pracownia Dunikowskiego, $wiadczy, ze nie
byty one dalekie od tradycji krakowskiego modernizmu. Posréd tworcow
stanowiacych wzor dla ich malarstwa fundament stanowili reprezentanci
szkoty paryskiej - Léger, Picasso, Chagalll1l

W tej bibliotece byto ich wida¢ zawsze gromadzacych sie przy stotach, po kilku na-
raz, aby méc oglgdac¢ tych niewiele nowych wydawnictw francuskich (L'Art Nou-
vau, L’Art Contemporain). Tam byly pierwsze reprodukcje ,,nowych” obrazéw Pi-
cassa, Légera, Braqua, Matisse’a (...). Wtasnie by\Akt Picassa (...)112.

Tak wspomina Maciej Makarewicz grupe studentéw krakowskiej
ASP, m.in. Wiciniskiego, Sterna i Jareme, ktérzy w niemalze naboznym
skupieniu ogladali nieco juz przykurzone ,nowinki” paryskie. Trzeba za-
znaczy¢, ze wsrod prac Jonasza Sterna z lat trzydziestych znajdujg sie
grafiki wzorowane na obrazach Grosza, poruszajgcych bezposrednio pro-
blemy spoteczne, jak Bezrobotny z roku 1933, ale tez w tym samym roku
powstaje catkiem picassowski Akt.

Ciekawie wypada poréwnanie pod wzgledem relacji taczgcej postawe
ideologiczng i artystyczng przeprowadzone pomiedzy Grupg Krakowska
a srodowiskiem kolorystow.

Kryterium ,,dobrego malarstwa”, ktérego martwa natura byla papierkiem lakmu-
sowym, stanowito - w ich mniemaniu - silne i pewne oparcie, wartos¢, ktérg trud-
no manipulowaé¢. Te site dawata tradycja malarstwa europejskiego wyznaczajaca
skale ocen, ponadczasowe systemy wartosci, zdolne - jak sagdzono - opierac sie na-
ciskom historii. W $rodowisku kolorystéw ironizowano na temat powigzania poli-
tycznych i artystycznych deklaracji, cho¢ wybierano czesto dos¢ tatwy tup owej
ironii: ,mozna by¢ politycznie i spolecznie awangardzistg (...) a w sztuce, w no-
wych zdobyczach plastycznych ignorantem i paseista” - pisat Tytus Czyzewski o
wystawie sztuki radzieckiej w 1933 roku. (...) Nie mozna powiedzie¢, ze kolory-
stom, jako artystom nie tylko tworzacym tworzgacym obrazy, lecz funkcjonujacym

110 Ibidem, s.152.
111J. Stern, Grupa..., op.cit., s. 228.
112M. Makarewicz, O Tadeuszu Kantorze, (w:) W kregu..., op.cit., t. 1V, s. 19-26.



w spoteczenstwie i Srodowisku jako obywatele, sprawy pozaartystyczne byty ob-
ce.(...) Rzecz jednak w tym, ze obowigzki obywatelskie i powinnosci artystyczne
byty przez nich wyraznie rozdzielane. Martwa natura zdawata sie przekonywuja-
cym argumentem przeciw totalizacji zycia(...). Strzegta nienaruszalnosci ponad-
czasowych wartoscill3

Wyrazne oddzielanie kwestii natury pozaartystycznej od sztuki, o ktd-
rym pisze Piotr Piotrowski, bylo tez, jak sadze, udziatem artystéw Grupy
Krakowskiej. Jakkolwiek aktywnos¢ polityczna i lewicowy radykalizm w
odezwach Grupy przewyzszat znacznie zaangazowanie spoteczne kolory-
stow i wskutek czego powyzsza bariera ulegata zatarciu, to jednak uzna-
nie podstawy estetycznej, ideologiczna nienaruszalnos¢ estetyki jako
rdzenia wartosci malarstwa byta wspélna obu ugrupowaniom. Wspdlne
byto tez antyakademickie nastawienie obu ugrupowan.

Nalezy jednak przyznac¢ im (kolorystom - P.B.) zastuge stworzenia w okresie mie-
dzywojennym szerokiego frontu walki z krajowym, zacofanym akademizmem(...)
Po wojnie potepili ,kapisci” wystgpienia naszej awangardy, wtedy juz z pozycji
profesoréw Akademiill4

W powyzszej opinii Kantora zarysowuje sie problem roznicy pokole-
niowej. Mozna problem ten odnies¢ takze do lat trzydziestych, nie zapo-
minajmy bowiem, ze studenci Pronaszki, pdzniejsi kapisci, byli o okoto
dziesiec lat starsi od artystow Grupy Krakowskiej. Wydaje sie by¢ to nie-
wielkg roznica, jednak jezeli zwazymy na to, ze wielu badaczy umieszcza
istotny przetom artystyczny wtasnie na przetom lat dwudziestych i trzy-
dziestych1l5 réznica ta nabiera kluczowego znaczenia.

ZakonczyliSmy poprzednio, o ile pamietam, na tej réznicy w losie komunizujgcego
ugrupowania literackiego z przetomu lat dwudziestych i trzydziestych - moéwi
Aleksander Wat w Moim wieku - na tragicznym w koricu losie tego pierwszego
i wspaniatych karierach tego drugiego ugrupowania intelektualistéw z potowy lat
trzydziestych. Co spowodowato te réznice? Oczywiscie, caly kontekst czaséw. Ale
mam wrazenie, ze jest bardzo istotna réznica nie tylko r6znych pokolen, ale i mo-
tywacji, ktore sktaniaty mtodych intelektualistow ku komunizmowi.(...) Mianowi-
cie motywacje, ktére nas sktaniaty ku komunizmowi byty wybitnie socjalistyczne,
to znaczy socjalne: $wiatopogladowe - ideologia, i socjalne - sumienie, sprawa
sprawiedliwosci spotecznej. (...)Mam wrazenie, ze pokolenie, ktére wyrosto na uni-
wersytetach i z walk uniwersyteckich, z bardzo konkretnych walk politycznych,
manewréw politycznych z grupami faszystowskimi byto pokoleniem, ktére przy-
zwyczaito sie juz wtedy jes¢ zaby, bo jak sie jest w polityce konkretnej, to sie co-
dziennie je jakg$ porcje zab. Po prostu byto to juz pokolenie pragmatykow116.

13 P. Piotrowski, Wielkie kwestie i martwa natura, (w:) Sztuka lat..., op.cit., s. 14-15.

14T. Kantor, Kapisci, W kregu..., op.cit,, t. 111, s. 13.

1I5M. Porebski, Oblicze lat trzydziestych, (w tegoz:) Interregnum, Warszawa 1975,
s. 237-261; S. Z6tkiewski, Kultura literacka 1918-1932, Wroctaw 1973.

TI6A. Wat, M6j wiek..., op.cit., s. 70-72.



Pragmatyzm jest dobrym okresleniem wymiaru politycznego zaanga-
zowania artystow Grupy Krakowskiej. Stwarzatl on wlasciwe ramy dla
komunistycznych pogladéw, ajednoczes$nie pozostawial uznanie tradycyj-
nych wartosci estetycznych. Postawa ta zostata podtrzymana rowniez w
nastepnym pokoleniu, bezposrednio wyrastajgcym z pokolenia lat trzy-
dziestych. Powracajgc po wywodzie do postawionego pytania: czy zaanga-
zowanie artystow Grupy miato zblizony charakter do tego, ktéry opisuje
A. Wat w odniesieniu do pisarzy rosyjskich przetomu wieku i czy w
zwigzku z tym juz w tej postawie zawarta byta grozba przesuniecia akcentu
ze sztuki zaangazowanej na zaangazowang sztuke - mozemy odpowiedziec¢
negatywnie. Grozby tej nie byto, gdyz kwestie sztuki i polityki, mimo pozor-
nego zblizenia, w rzeczywistosci byty oddzielone sztywna bariera.

Odkad powsciggliwo$é uwazana jest takze za rodzaj wyboru i karana lub chwalo-
na jako wybdr, artysta czy tego chce, czy nie chce, jest powotany. ,,Powotany” wy-
daje mi sie wtasciwszym stowem niz ,,zaangazowany”117.

@] ile pojecie zaangazowania wywodzito sie od samych, naiwnie ufnych

w swe postannictwo artystow, jak pisal Wat, o tyle okreslenie sytuacji
tychze powotaniem formutuje Camus juz post factum, z pozycji gdy ide-
alizm jest juz nie do utrzymania. Jest w tym, zwazajgc na sens stowa ,,po-
wotanie”, pewien paradoks, bowiem artysta - jak pisze Camus - chcac
porzuci¢ formalizm, ktéry petni funkcje ,oszukanczego luksusu” w spote-
czenstwie, ,gdzie cielesna prawda o cztowieku zostata zmistyfikowana”,
nieuchronnie trafia w rownie idealistyczng i zmistyfikowang putapke
socrealizmu. Sytuacja swg absurdalnoscig przypomina bezsensowne
dziatanie Syzyfa toczgcego fatalny kamien.

Artysta porusza sie pomiedzy dwiema przepasciami, ktéorymi sg beztroska i pro-

zyku jest wolno$¢ sztuki. Wolnos$¢ trudna i raczej przypominajaca dyscypline asce-
ty, ktéz temu zaprzeczy?118

Od roku 1949 artysci GMP, ktérzy nie przyjeli doktryny socrealistycz-
nej utracili mozliwo$¢ uczestnictwa w oficjalnym zyciu artystycznym.
Malowali jednak pomimo niemoznosci wystawiania wiasnych dziet. Za-
skakujacy jest fakt, jak wielu sposréd nich siega woéwczas po technike
monotypii. Monotypia jest specyficzng technikg graficzng, noszacg w
swej istocie absurdalne ziarno. Dzielo sztuki graficznej jest bowiem z goé-
ry przeznaczone do istnienia w wielu dziesigtkach egzemplarzy, jedyna
i niepowtarzalna jest tylko matryca. Artysta tworzac monotypie z gory
zaktada istnienie tylko jednej matrycy dla tylko jednej odbitki. Interesu-
jace jest dlaczego artysci, ktorzy jeszcze stosunkowo niedawno deklaro-

117A. Camus, Artysta ijego epoka, (w tegoz:) Mit Syzyfa, Warszawa 1991, s. 121.
118 Ibidem, s. 124.



wali spoteczne postannictwo i uzytecznos¢ sztuki, uciekaja sie do tak nie-
pragmatycznej i antyutylitamej metody. Syn Marii Jaremy, Aleksander
Filipowicz, wspomina artystke, ktéra zmudnie pracowata przez caty
dzien, robigc tylko niezbedne i bardzo krétkie przerwy, pochylona nad
roztozonymi na podtodze monotypiamill9 W jego wspomnieniach znajdu-
jemy takze inng uwage: ,W pokoju jej byto duzo francuskich ksigzek. Lu-
bita zdaje sie szczegdlnie Camusa. Czytajac lubita sgczy¢ drobnymi tyka-
mi mocng kawe (...)"12.

Ta wskazowka pozwala przyjrzec¢ sie w egzystencjalnej perspektywie
deklaracjom samej artystki, np. tej wypowiedzianej w 1947 roku:

Podstawowym odkryciem malarstwa wspoéiczesnego jest wolnos¢. Nie bezintere-
sownos$é, ani fantazja, ani oryginalnos¢, jak to sie méwi ,za wszelka cene”, ale
prawo dochodzenia malarza bez zastrzezen do ostatnich granic samego siebiel2l

Wolnos¢ ta realizowata sie wlasnie w zmudnym procesie tworczym.
Samo malowanie byto jedyng droga, jaka pozostata artystom podobnym
Jaremie po 1949 roku, skoro zdecydowali sie na powsciagliwy gest mil-
czenia. Wybdér tej drogi nie byt jednak taki prosty, przynajmniej gdy pro-
bowano go rozstrzygna¢ w kategoriach intelektualnych.

-Najgorsze bylo to, ze ja nie bytam pewna stusznosci wybranej drogi” -
mowi Maria Jarema w 1957 rokul12 Wojciech Wtodarczyk komentujac te
stowa twierdzi, iz niepewnos$¢ ptyneta z uswiadomienia sobie wattosci
zwigzkow, ktore dotad wydawaty sie artystom najtrwalsze - zwigzku no-
watorskiej formy i radykalizmu przekonan politycznych123 ,,Uswiadomili
sobie, ze w sytuacji, w jakiej sie znalezli, decydujace sg wskazania partii,
a nie kierunek rozwoju ich drogi twérczej” 124

Sadze, ze problem ten zostat tutaj niewtasciwie postawiony, jakkol-
wiek rozpoznanie dualizmu jest trafne. Ow dualizm: sztuki zakorzenionej
w tradycji modernizmu, o wartosciach estetycznych i pogladéw politycz-
nych istniat juz u podstaw dziatalnosci Grupy Krakowskiej i GMP. Do-
piero pod naciskiem komunistycznych wiadz po 1945 r. dualizm ten za-
czat jawi¢ sie jako patologia, stat sie objawem schizofrenii. Artysci
odrzucajacy ,metafizyczne mrzonki” sami wplatali sie w putapke ideolo-
gii gloszacej kult racjonalistycznej jasnosci i jednosci. Droga uniknigcia
tejze schizofrenii byta wiec prosta - péjscie za glosem partii, tak dykto-
wata racjonalna logika. Dlatego wiasnie wybor: milczenie czy socrealizm
- byt trudny do rozstrzygniecia, zwtaszcza dla tworcéw o powyzszej tra-

119Maria Jarema 1908-1958..., op.cit., s. 40.

120 Ibidem, s. 43.

121 Ibidem, s. 11.

12W. Witodarczyk, Socrealizm. Sztuka polska w latach 1945-1954, Krakéw 1991.
123 Ibidem, s. 60.

124 Ibidem.



dycji artystycznej. Z jednej strony grozit brak logiki i konsekwencji,
z drugiej porzucenie malowania i tworzenia prawdziwej sztuki - $mier¢
malarza. W tej perspektywie kluczowego znaczenia nabiera inne wyzna-
nie Jaremy, ktére Witodarczyk wspomina na marginesie gtéwnego wywo-
du: ,,Ba, gdybym byla wtedy pewna. Bylam pewna tylko, kiedy malowa-
tam” 1%

Rozstrzygnieciem dylematu byt wlasnie sam proces malowania -
zmudne dzwiganie kamienia, ktére ma sens dopdki trwa, zas juz w naste-
pnej chwili artysta staje z powrotem przed tym samym dylematem. Sym-
bolem takiej tworczosci jest wiasnie monotypia.

Jaka role w tym procesie odegrata sztuka Picassa? Powtérzmy: z jed-
nej strony byto on symbolem wolnosci artystycznej osiggnietej w sztuce
XX wieku, symbolem zadomowionym w tradycji polskiego malarstwa no-
woczesnego, jednoczesnie jego sztuka uciele$niata autonomiczne wartosci
malarskie, ktére wylamywaty sie spod dogmatu przedstawiania, z dru-
giej strony zaczat on funkcjonowaé po 1945 r. jako artysta zaangazowany
i jako taki byt hotubiony przez 6wczesne wiadze. Wydaje sie, ze odwota-
nie sie do jego sztuki w tym okresie byto préba przetamania schizofrenii,
o ktorej pisaliSmy powyzej. Nie chodzi tutaj tylko o usprawiedliwienie sie
przed mecenasem, czyli wtadza, ale tez przed samym sobga, w przypadku
bardziej swiadomych tworcow, do ktérych niewatpliwie nalezata Maria
Jarema. Byt to jednak krétki epizod, ktory konczyt sie okoto roku 1949.
Znamiennajest w tym konteks$cie wypowiedz Zbigniewa Diubaka:

Niemal wszyscy artysci biorgcy udziat w wystawie (I Wystawie Sztuki Nowoczes-
nej w Krakowie - przyp.P.B.) odnosili sie z entuzjazmem do sztuki Picassa. Oczy-
wiscie by} to Picasso sprzed ,,gotabkéw pokoju” i portretéw Stalinalzs
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PICASSO IN POLAND RIGHT AFTER WORLD WAR II

Summary

The topic of the present text is the reception of Pablo Picasso’s art in Poland in 1945-
1949. In that particular period of Polish socio-cultural history, marked, on the one hand,
by the end of World War 11, and on the other, by the climax of the Stalinist totalitarianism
and the imposition of the socialist realism as an official doctrine, the communist power
was gaining strength, gradually permeating into all the walks of social life. This process
pertained also to culture. The tactic used by the new regime with respect to artists has
been called “gentle revolution”. Its goal was to attract - by liberal means - artists, writers,
and intellectuals to a Marxist ideology and persuade them to endorse the change of the
system. This process also determined the reception of Picasso. As a famous artist and com-
munist (he joined the French Communist Party in 1944), Picasso was used in the propa-
ganda campaign of the new regime. Quite significantly, he was invited to the Wroctaw
Congress of Intellectuals in Defense of Peace in 1948.

Picasso’s name would often appear in Polish art and literary journals in reference to is-
sues related to the “gentle revolution.” One of them was a postulate of artistic engage-
ment, propounded by such influential weeklies as Kuznica and Odrodzenie, both connected
with power centers and implementing the strategies of the regime. In a number of articles
Picasso was presented as a model of the contemporary committed artist. Moreover, his
attitude was discussed in a larger context of “progressive” French intellectuals and artists
related to the Resistance who supported communism. Consequently, the problem of the re-
ception of Picasso reveals primarily ideological reception of French culture in general.

On the other hand, Picasso’s name did not have at that time only strictly ideological
significance. Many articles and interviews with the artists were published in such artjour-
nals as Przeglad Artystyczny and Gtos Plastykéw, as well in popular magazines (e.g. Prze-
kroj). All his exhibitions organized abroad were promptly reviewed and reproductions of
his works were published. The Picasso presented to the audience was in the first place a
controversial modem artist connected with surrealism, whose shows often provoked highly
emotional reactions - a fashionable public figure. This aspect of his reception provided, as
it were, a background for the presentation of his ideological engagement, legitimizing the
liberalism of the “gentle revolution”.

The last context of Picasso’s reception considered in Chapter | is the problem of real-
ism. Next to the idea of commitment, the postulate of realism was one of the main require-
ments imposed on artists by the communist regime. In a discussion on realistic art which
was carried on in art magazines and journals, the name of Picasso would appear quite
frequently. Referring to his works, artists and critics argued that modern art was in fact
realistic.

The debate on realism was connected with the reception of Picasso among the mem-
bers of the Group of Young Artists [Grupa Miodych Plastykéw). This issue is considered in
Chapter Il. The group, led by Tadeusz Kantor, constituted a national “front” of modern ar-
tists referring to the tradition of the formal experiments of the avant-garde. Facing a dev-



astating critique of abstract and non-figurative art, in order to work and be recognized, the
artists of the Group had to play a complex game with the regime. The game was of major
importance, since - despite all the liberalism of the “gentle revolution” - without the sup-
port and financial assistance of the officials almost nothing was possible, in particular the
organization of exhibitions. One of the elements of the artists’ tactic were the essays of
Mieczystaw Porebski, an accompanying critic. Picasso turned out to be the keystone of
Porebski’s conception of “augmented realism” which played the role of the group manifesto
and secured its ideological legitimation. Porebski referred to the Spanish artist as one of
the most significant models, both in the artistic and ideological sense, by the same token
accepting to the strategy of the regime, featuring Picasso as an exemplar of engagement.

References to the art of Picasso can be found in many paintings of the Group members,
particularly in the canvases by Tadeusz Kantor with the figures of sitting women. Picasso-
esque inspirations can be also seen in the works of Maria Jarema, Jonasz Stern, Henryk
Stazewski, Teresa Tyszkiewicz, Alfred Lenica, Bogustaw Szwacz and Jerzy Skarzynski.

The status of such references is debatable, yet they cannot be treated just as illustra-
tions of the strategy articulated by Porebski. The artists of the Group continued the tradi-
tion of the pre-war Cracow Group [Grupa Krakowska] which made a distinction between
political commitment and aesthetics. In their view, the painting was endowed with auto-
nomy which guaranteed the primacy of purely aesthetic values over political propaganda.
Only after World War |1, because of the ideological pressure of the regime such a situation
became, as it were, schizophrenic and uncontinuable in the long run. Referring to Picasso,
who functioned as a symbol of modern art but was also accepted by communists, must
have been - in my view - an attempt at overcoming schizophrenia. That strategy was dis-
continued after 1949, when the impact of the regime became much stronger, and the re-
commended models changed both in a geographic and aesthetic sense. In terms of popular-
ity, Soviet socialist realists succeeded Picasso from Paris.





