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MIECZYSEAW SZCZUKA NA ROZDROZACH NOWEJ
SZTUKI

. 1920-1923

Lewicowi $wiata! Nie znamy waszych imion i waszych szkét, lecz
wiemy na pewno, ze ro$niecie wszedzie tam, gdzie narasta rewolucja.
Wzywamy do utworzenia jednolitego frontu lewicowej sztuki - ,Czer-
wonego Sztukinternu”. Towarzysze! Odrywajcie wszedzie sztuke le-
wicowg od prawicowej! Kierujcie poprzez lewicowg sztuke: w Europie
- przygotowaniem Rewolucji, w ZSRR - jej umacnianiem. Utrzymuj-
cie staty kontakt z waszym sztabem w Moskwie (...).

W. Majakowski

Obowigzkiem artysty rewolucyjnego jest wzmozona propaganda, by
oczysci¢ obraz $wiata z sit nadprzyrodzonych, Boga i aniotéw, by tak
wyostrzy¢ wzrok cziowieka, zeby ujrzat swéj prawdziwy zwigzek z
otaczajagcym go $wiatem. Na co nam dawno wys$wiechtane symbole
i zachwyty mistyczne najgtupszej oszukanczej swietosci, ktérych pet-
no we wspoétczesnym malarstwie? Wymagania zycia sa zbyt mocne,
by te malowane brednie mogty siejeszcze utrzymac.

G. Grosz

W 1919 roku EI Lissitzky sprowadzit suprematystyczng abstrakcje do
propagandowego konkretu, tworzac stynny plakat Czerwonym klinem bij
biatych. Czerwien stata sie teraz znakiem juz nie tylko komunizmu i re-
wolucji, lecz najbardziej bezposrednio - Czerwonej Armii. Ta za$ armia
prowadzita wéwczas wojne z ,biatg” lub ,biatogwardyjska” - jak nazywa-
ta jg sowiecka propaganda - Polskg; Polska, przez ktorg wiodta, w pla-
nach Lenina, droga do Swiatowej rewolucji. Nadzieje te ozyly z nowa sitg
w maju 1920 roku, gdy ruszata kontrofensywa przeciwko wojskom poi-



skim na Biatorusi i Ukrainie. Julian Marchlewski prorokowat wéwczas:
-Doczekamy sie tej chwili, kiedy nasza Czerwona Armia zada cios pol-
skim biatogwardzistom. Wtedy na barykadach Warszawy zdecyduje sie
los tej wojny, a wraz z nim los Swiatowej rewolucji. Wierze gteboko, ze
zwyciezy proletariat rosyjski, ktdry potem... p6jdzie naprzod ku stworze-
niu wielkiego panstwa komunizmu”l Wtérowat mu dowoddca Frontu Za-
chodniego Tuchaczewski: ,Decyduja sie losy rewolucji $wiatowej. Przez
trupa biatej Polski prowadzi droga do wszechswiatowego pozaru”2 Podo-
bng wizje, tyle ze formutowang w jezyku suprematyzmu, roztacza Lis-
sitzky w swej rysunkowej opowiesci o uderzeniu tym razem czerwonego
kwadratu, ktéry rozbija, niczym piorun rewolucji, panujacy na ziemi po-
rzadek i ktadzie podwaliny pod czerwong architekture nowego Swiata3.

W kornicu maja 1920 r. Warszawa zyta doniesieniami z frontu wojny
polsko-bolszewickiej; Armia Czerwona witasnie podejmowata owo prze-
ciwnatarcie, ktdre wkrétce miato utorowaé Tuchaczewskiemu droge ku
naszej stolicy. Polska propaganda od poczatku podkreslata obronny w
istocie charakter kampanii kijowskiej, podjetej w celu powstrzymania
ekspansywnych dazenn Sowietdw; jako przejaw tych prob przeniesienia
»bolszewii” na zachdéd Europy, pod sztandarami rewolucyjnego inter-
nacjonalizmu, wskazywano polityke sterowanego z Moskwy i popierajg-
cego wojne z Polskg Kominternu.

Takie to wiesci przynosita warszawska prasa wowczas, gdy Mieczy-
staw Szczuka w Polskim Klubie Artystycznym ,Polonia” {nom,en omen)
wystawiat swoje pierwsze ,rewolucyjne” obrazy. Mdwigc jezykiem jego to-
warzyszy - stawat do walki o Nowg Sztuke4. Sprowokowanie opinii pub-
licznej - cho¢ de facto ekspozycja przeszta bez wiekszego echa - lezato jak
najbardziej w zamierzeniach artysty. Swiadczy o tym zredagowany przez
E. Millera, betkotliwy i zaczepny zarazem, na modte futurystyczng, tekst
katalogu; wystawa byta aktem ,opacznosci” wymierzonym w ,jej imienni-
ce objuczong kontrrewolucyjnym ‘trz’ ”, tudziez ,krzykiem o wolnos¢” -
wolnos¢ ,nade wszystko siebie”. Swoista, mozna powiedzie¢, mutacja po-
stawy zuryskich dadaistéw z 1916 roku...

1 Cyt. za: T. Zenczykowski, Dwa komitety, 1920-1944. Polska w planach Lenina
i Stalina, Paris 1984, s. 24-25.

2 Tamze, s. 28.

3 El Lissitzky, Suprematiczeskij skaz o dwu kwadratach, Witebsk 1920 - ,De Stijl”
1921 - Berlin 1922. A. Turowski zwrdcit uwage, iz na motywie tej ,suprematystycznej baj-
ki” Lissitzkiego Szczuka opart prawdopodobnie fragment swej Ksigzki nie nowej pt. Dwa
kwadraty. Te prace typograficzng prezentowang na Wystawie Nowej Sztuki w Wilnie w
1923 r. znamy tylko z recenzji Strzeminskiego. Por. A. Turowski, Konstruktywizm pol-
ski. Préba rekonstrukcji nurtu (1924-1934), Wroctaw 1981, s. 47.

4 Por. teksty A. Sterna, M. Bermana, W. Broniewskiego, H. Berlewiego i H. Wal-
dena w zbiorze: Mieczystaw Szczuka, Warszawa 1965.



Od czego wyzwalat sie wowczas poczatkujacy artysta? ,Kompozycje
Szczuki nie majg charakteru polskiego” - konstatuje autorka jedynej rze-
czowej recenzji z wystawy, W. Lempicka5. Podejmujac rozprawe z malar-
stwem religijnym, sprowadzajac je - zardwno przez uwspoétczeSnienie
i trywializacje ikonografii, sprymitywizowanie formy, jak i przez sposob
ekspozycji obrazéw, ustawionych na podtodze - dostownie i w przenosni
na ziemie, artysta zdawal sie egzorcyzmowac katolicko-patriotycznego
ducha, w ktérym byt wychowywany6. Ostatecznie mu sie to udato - po
tragicznej Smierci Szczuki ksigdz odmoéwit prosbom zrozpaczonej matki
o odprawienie katolickiego pogrzebu. Same egzorcyzmy trwaty jednak
dtugo; na tyle dtugo, ze p6zZniejsze etapy tworczosci artysty, o charakterze
konstruktywistycznym, a nastepnie par excellence politycznym, roéwniez
postrzegane byty jako kolejne wcielenia jego chrystologicznej, mesjani-
stycznej obsesji.

W grudniu 1921 r., na drugiej wystawie w hotelu ,Polonia”, w ktdrej
brali udziat rowniez H. Stazewski i E. Miller, Szczuka prezentuje dalsze
reinterpretacje scen religijnych - jak czesto wspominany obraz proletariac-
kiego Chrystusa stojgcego pomiedzy zandarmami przed polskim sgdem woj-
skowym - a obok tego pierwsze ,préby dadaizmu, tatlinizmu oraz suprema-
tyzmu” (znéw musimy odwota¢ sie do recenzji)7. TresSci metafizyczne,
z ktérych odart malarstwo religijne, artysta przenosi na konstrukcje z beto-
nu, zelaza i szkta. Miejsce prorokéw i Swietych, wprowadzonych we wspot-
czesne realia tak, by wygladali, ze swymi cudacznymi aureolami, jak przy-
bysze z dalekiego, nierzeczywistego Swiata - zajma teraz idole rewolucji:
Stirner, Liebknecht, Kropotkin... Dobor postaci, ktorym Szczuka chce sta-
wiac¢ zelazobetonowe pomniki, z jednej strony zdradza jeszcze jego mio-
dzienicze zauroczenie anarchizmem. Z drugiej strony projekty te wskazujg
wyraznie na inspiracje konstruktywizmem radzieckim. Swojg formg sytuo-
waly sie one - jak zauwazyt A. Turowski - pomiedzy ,inzynieryjnymi” dzie-
tami Tatlina, zwlaszcza jego Pomnikiem 111 Miedzynarodowki, a konstru-
kcjami przestrzennymi Stenbergdéws8.

Wieza Tatlina jest tylez stynnym, co i wyjatkowym przypadkiem
awangardowej realizacji rzadowego planu propagandy monumentalnej,
ogtoszonego dekretem z kwietnia 1918 r. i wyznaczajacego pierwszy pro-
gram polityki sowieckiego panstwa w dziedzinie kultury. Jesli chodzi
0 sytuacje w Rosji, program ten, ktdry przewidywat wzniesienie pomni-
kow ideologom i bohaterom rewolucji, a takze filozofom, naukowcom, pi-

5 W. Ltempicka, Wystawa obrazéw Szczuki, ,Jievia” 1920, nr 34.

6 Por. teksty A. Sterna, M. Bermana, I. Krzywickiej w. Mieczystaw Szczuka, op. cit.

" J. L. [J. Nalecz-Lipka], Wystawa Szczuki, Stazewskiego, Millera, ,Lucifer” 1922,
nr 2-4, s. 34.

8 Turowski, op. cit., s. 46.



sarzom i artystom, generalnie nie znalazt oddzwieku w tamtejszym S$ro-
dowisku awangardy i ujawnit raczej pierwsze konflikty miedzy lewicag ar-
tystyczng a wiadzg. Projekty pomnikéw wykonane przez Szczuke - poza
wymienionymi wyzej w tej grupie znalazly sie rowniez Konstrukcja prze-
strzenna - portret rewolucjonisty, pomnik Polegtych za Wolnos¢, pomniki
Zamenhoffa i Dostojewskiego - sg natomiast Swiadectwem spdznionej
wprawdzie, ale entuzjastycznej reakcji na zatozenia panstwowej politykKi
kulturalnej RFSRR.

Ryc. 1. Mieczystaw Szczuka, Konstrukcja przestrzenna (Pomnik rewolucjonisty), 1922 (re-
konstrukcja 1983), wt. Muzeum Sztuki w todzi; repr. za: £6dz - Lyon. Muzeum Sztuki
w todzi 1931-1992 (kat. wyst.), Lyon 1992, il. 24



Nasuwa sie w tym miejscu pytanie o zrédta informacji Szczuki o tam-
tejszym zyciu artystycznym.

Przegrana w wojnie z Polskg rozwiata nadzieje Sowietéw na rychie
przeniesienie ognia rewolucji do Europy na lufach czerwonoarmistow. Za-
razem jednak normalizacja stosunkéw miedzynarodowych umozliwita
eksport na Zachdd sowieckiej propagandy. Misje podsycania i koordynacji
dazen rewolucyjnych w Europie podjeta upamietniona przez Tatlina
i kontrolowana przez Moskwe Il Miedzynarodéwka. Za istotny instru-
ment dziatan propagandowych wiadze sowieckie uznaty takze kulture
i sztuke; odpowiednikiem Kominternu miata sta¢ sie Czerwona Miedzy-
narodéwka Twdrczych Artystéw (Majakowski ukuje pojecie ,Czerwonego
Sztukinternu”). W celu uruchomienia jej dziatalnosci specjalne biuro
utworzone w 1919 r. w Moskwie przy Oddziale Sztuk Pieknych Komisa-
riatu Oswiaty rozpoczeto prace nad zorganizowaniem miedzynarodowego
kongresu artystow — ostatecznie dojdzie don w 1922 r. w Dusseldorfie -
i wystato na Zach6d swych emisariuszy. Tym tez Sladem, jesienig 1921 r.,
wyjezdza do Berlina EIl Lissitzky, by uruchomic¢ - za pienigdze Kremla -
sinternacjonalistyczne” pismo poswiecone ,postepowej” sztuce i propa-
gujace doktryne o nierozdzielnosci rewolucji artystycznej i spoteczno-po-
litycznej.

Istotng baze dla budowy tego miedzynarodowego porozumienia arty-
stow stanowity rozproszone po Europie zydowskie Srodowiska twdrcze
i ich wzajemne kontakty. J. Malinowski wysunat przekonywajaca hipote-
ze, ze najprawdopodobniej wtasnie za sprawa bliskich stosunkéw tacza-
cych Szczuke z kregiem artystéw i poetow pochodzenia zydowskiego - od
najblizszej przyjaciotki, Teresy Zarnower poczgwszy - zetknagt sie on z
twdrczoscig i ideami Lissitzkiego, gdy ten po drodze do Berlina zatrzymat
sie na diuzej w Warszawie; tutaj, ,podczas licznych spotkan w domach
i pracowniach literatéw i artystow (m. in. u Berlewiego, w jego pracowni
przy ul. Senatorskiej 38), dokad schodzita sie mtoda zydowska elita inte-
lektualna i artystyczna Warszawy, opowiadat wiele godzin o nowej sztuce
rosyjskiej, o suprematyzmie”9. Dla artystéw zydowskich jadgcych z Rosji
na zachdd Europy, zwitaszcza do Niemiec, Warszawa stata sie zwyczajo-
wym miejscem postoju, a publikacje w wydawanej tutaj prasie zydo-
wskiej sg - tak jak w przypadku artykutu Lissitzkiego Przezwyciezenie
sztuki - prawdopodobnym S$ladem tych wizytl0. Mozna przypuszczaé, ze
po drodze z Kijowa do Berlina w Warszawie zatrzymat sie takze
rzezbiarz Josif Czajkow, ktérego tekst o rzezbie konstruktywistycznej

9 J. Malinowski, Grupa Jung ldysz i zydowskie srodowisko Nowej Sztuki w Polsce,
1918-1923, Warszawa 1987, s. 50-51.
El Lissitzky, Dos gojwer zajn di kunst [Przezwyciezenie sztuki], ,Ringen” 1922
[19217], nr 10, s. 32-34; przektad polski w: M alinowski, op. cit., s. 213-218.



ukazat sie latem 1922 r. w almanachu Chaliastre. Zawarta tu apologia
budowy rzezby z nowych, ,technicznych” materiatéw, jak zelazo, mosiadz,
beton itp., oraz mozliwosci wprowadzenia jej w ruch, nasuwa skojarzenia
zaréwno z projektami pomnikdw autorstwa Szczuki, jak tez zjego tezami
O s$rodkach w sztuce, wytozonymi w katalogu Wystawy Nowej Sztuki w
Wilnie w 1923 r. Skoro za$ o wystawach mowa, to warto wspomnie¢ eks-
pozycje prac Szczuki, Zarnower, jak réwniez Stazewskiego, Nicz-Boro-
wiakowej, Krynskiego, Rafatowskiego i Szulca - a wiec artystow zwigza-
nych pézniej, mniej lub bardziej Scisle, z ,Blokiem” - w dziale polskim
Miedzynarodowej Wystawy Mitodej Sztuki, zorganizowanej w 1923 r. w
todzi przez przedstawicielstwo Miedzynarodowej Unii Postepowych Ar-
tystow na Wschodnig Europe, wyznaczone na Kongresie Diisseldorf-
skim1l Ekspozycja ta jest wymownym Swiadectwem bliskich powigzan
miedzy rodzgcag sie polskg awangardg konstruktywistyczng, animowang
wowczas zwlaszcza przez Szczuke, Zarnower i Berlewiego, a miedzynaro-
dowym S$rodowiskiem artystow zydowskich, za posrednictwem ktdrego
naptywaty informacje o nowej, ,postepowej” sztuce z Rosji i Niemiec.
Wszystkich tgczyta wspolna idea; chodzito - jak wspominat Berlewi, kre-
Slac sylwetke Szczuki - ,0 przeksztatcenie swiatopoglagdu burzuazyjno-
-zasciankowego, idacego w parze z szowinizmem narodowym - w dyna-
mizm rewolucyjny wyzwalajgcych sie mas”12

W twoérczosci Szczuki wptyw koncepcji Lissitzkiego zaznacza sie szcze-
g6lnie mocno. By¢ moze pociggat go mesjanistyczny, quasi-religijny od-
cien programu suprematystycznej przebudowy S$wiata. Anatol Stern,
przyjaciel Szczuki z tamtych lat (podobnie jak Lissitzky, Zarnower, Ber-
lewi, Jasienski czy Wat - réwniez pochodzenia zydowskiego), podkresla-
jac trwatos¢ mistycznych inklinacji i zmagan z nimi na kolejnych etapach
twdrczosci artysty, pisat o przezwyciezeniu przezen mistyki religijnej na
rzecz mistyki materialistycznej. Podobnie mozna powiedzie¢ o Lissitz-
kim; jego idea ,Proun” naznaczona byta - jak zauwazyt Malinowski -
przez ,specyficzny typ mistycyzmu, przejawiajgcy sie w poczuciu misji
generalnej przebudowy Swiata, ktorg uznat za bliskg wiasnej mesjani-
stycznej tradycji narodowej”13 1 on, tak jak Szczuka, wychodzit od eks-
presjonistycznego malarstwa osadzonego w rodzimej, religijnej kulturze
duchowej, a kreslgc w Warszawie program ,Proun”, przedstawiat go jako
przezwyciezenie zarazem sztuki i religii.

1 Prawdopodobnie dobrym kontaktom Szczuki z zydowskim $Srodowiskiem artystycz-
nym zawdzigecza¢ mozna takze jego wystawe w berlinskiej galerii ,Der Sturm” H. Waldena
w 1923 r.; by¢ moze role posrednika odgrywat tu H. Berlewi. Por. M alinowski, op. cit,,
s. 150.

2 H. Berlew i, Konstruktywista, (w:) Mieczystaw Szczuka, op. cit., s. 138.

13 Malinowski, op. cit., s. 108.



Przewodnia mys$l artykutu Szczuki, zamieszczonego w 1923 r. na ta-
mach ,Zwrotnicy” - ,0 nierozdzielnosci zagadnien sztuki i zagadnien spo-
tecznych” - brzmi jak echo deklaracji programowej ,Wieszczi”: ,Nie wy-
obrazamy sobie konstruowania nowych form w sztuce poza procesem
przeksztatcania form spotecznych”14. Doktadniej, Szczuka wydaje sie w
swoim artykule podejmowac i rozwija¢ tezy, ktore Lissitzky stawiat w
o$wiadczeniu redakcji tego pisma, wygtoszonym na kongresie w Dussel-
dorfie, a nastepnie opublikowanym w ,De Stijl”. Twérca ,,Proun”, zazna-
czywszy przejscie od mistycznej do realistycznej koncepcji Swiata, wska-
zuje - na przyktadzie porewolucyjnej Rosji - droge ,walki o realizacje
nowej sztuki na szerokim froncie spotecznym i politycznym”; stwierdza,
ze ,postep w sztuce mozliwy jest tylko w spoteczenstwie, ktore catkowicie
zmienito juz swa strukture”, tzn. w takim, gdzie kazdy ma mozliwos¢
i prawo tworzenia; nowa sztuka idzie w parze ze wspdtczesng rzeczywi-
stoscia, ksztaltowang przez naukowca, inzyniera i robotnika; mimo to
wobec niezrewolucjonizowanego spoteczenstwa pozostaje izolowana i nie-
zrozumiatals.

Szczuka wychodzi od definicji sztuki jako tworczosci, ktorej forme
okresla zwrotna relacja miedzy cztowiekiem a jego otoczeniem; sztuke
wspotczesng warunkujg zdobycze cywilizacji i system ekonomiczny; czyn-
niki te stanowig z jednej strony o zaistnieniu nowych mozliwosci techni-
cznych rozwoju sztuki i o kondensacji formy artystycznej zgodnie z zasa-
dami ekonomii, z drugiej zas, zarazem, o0 jej niezrozumiatosci dla
spoteczenstwa, w ktorym klase robotnicza, nie bedgca wtascicielem $rod-
kow produkcji, owej bazy technicznej, tenze sam system ekonomiczny se-
paruje od sztuki, skazujgc bez reszty na codzienng walke o byt. Wyzysk
proletariatu uniemozliwia zatem wykorzystanie obiektywnych, technicz-
nych mozliwosci tworzenia. Dopiero gdy struktura spoteczna zmieni sie
tak, ze kazdy zyska mozliwos¢ petnej twdérczej samorealizacji - ,zmienig
sie i formy sztuki, w sposéb, ktdrego przewidzie¢ nie mozna” - konkludu-
je Szczuka.

Obaj autorzy twierdzg wiec zgodnie, ze sztuka, rozwijajaca sie w kie-
runku wyznaczonym ,obiektywnie” przez postep techniczny, trafia obec-
nie na opdér panujgcego systemu spotecznego, obnazajac zarazem jego
istote - blokowanie mozliwosci tworczej samorealizacji kazdego cztowie-
ka. Warunkiem dalszego rozwoju, wykorzystania mozliwosci, jest rewolu-
cyjne przeobrazenie spoteczenstwa. Lissitzky, emisariusz Moskwy, for-
mutowat swe tezy przeciwko tym artystom mieniacym sie ,postepowymi”,

14 M. Szczuka, Reakcja otoczenia..., ,Zwrotnica” 1923, nr 4; El Lissitzky, I. Eren-
burg, Blokada Rosji konczy sie, ,Wieszczi”. ,,Gegenstand”. ,L'Objet”, 1922, nr 1-2.

15 Tekst tego oswiadczenia w: The Tradition of Constructivism, opra¢. S. Bann, New
York 1990, s. 63-64.



ktérzy nie podejmowali niesionego przez nowa sztuke spotecznego i poli-
tycznego przestania, nie identyfikowali sie z rewolucja i jej rosyjska oj-
czyzng. Szczuka za$, idgc za Lissitzkym, probowat nadac jego twierdze-
niom szerszg marksistowskag podbudowe.

Patrzgc jednak szerzej na calg emigracyjng dziatalnos$¢ Lissitzkiego
jako artysty, redaktora ,Wieszczi” i inspiratora miedzynarodowego poro-
zumienia artystow, stwierdzié¢ nalezy, iz prorewolucyjna linia polityczna
jego misji gubi sie w uniwersalistycznej ideologii agcznosci nowej sztuki z
postepem technologicznym i nowoczesng ekonomig. Wszak te wtasnie
tacznosé, w ramach Nowej Polityki Ekonomicznej, chciata teraz budowaé
sowiecka wtadza dla ratowania rewolucji w obliczu straszliwej nedzy kra-
ju. Zadaniem znacznie pilniejszym, niz eksport rewolucyjnej burzy, stat
sie import kapitalistycznej produkcji, metod jej efektywnej organizacji
i mechanizmoéw sprawnego administrowania gospodarka. Ostatecznie to
witasnie ideologia wydajnosci ekonomicznej i postepu technicznego, a nie
rewolucji politycznej, stata sie spoiwem miedzynarodowego konstrukty-
wizmu. Plaszczyzne porozumienia miedzy Lissitzkim a artystami Zacho-
du wyznaczyta utopia architektonistyczna - jak jg nazywa A. Turow-
ski - zaktadajaca mozliwos$¢ stworzenia nieantagonistycznego spoteczeni-
stwa drogg budowy, na fundamencie techniki i doswiadczen naukowej,
ekonomicznej organizacji produkcji - ,nowego teatru zycia”, ktory narzu-
catby takze nowe, racjonalne stosunki spotecznel6 Ten technocentryczny
program miedzynarodowego konstruktywizmu, w zalozeniu jego wy-
znawcéw uniwersalny, ponadpolityczny, sytuowat sie - pomimo prze-
strég ptynacych z Rosji, by ,odrywaé sztuke lewicowa od prawicowej”
(Majakowski) i komunistyczng od kapitalistycznej (Gan, wprost pod
adresem Lissitzkiego) — gdzies pomiedzy ideami Marksa — Lenina
i Taylora - Fordal’.

1. 1924- 1925

(...) Od czasu rewolucji rosyjskiej wdzigcznym przywilejem zaréwno
naszych jak i bolszewickich rewolucjonistéw stato sie rezerwowanie
miana rewolucjonisty tylko dla siebie (...) moje Ville Contemporaine z
roku 1922 byto ostro krytykowane [przez komunistéw], poniewaz nie
nazwatem najpiekniejszego budynku w moim projekcie ,Domem Lu-
dowym?”, ,Domem Rad” czy ,Domem Zwigzkowym” i nie ukoronowa-
tem swojego planu hastem ,Nacjonalizacja wszelkiej wiasnosci”. Bar-
dzo staratem sie nie wykraczaé¢ poza techniczne aspekty problemu.

16 Por. A. Turowski, W kregu konstruktywizmu, Warszawa 1979.

17 W. M ajakowski, Towariszczi formirowszcziki zizni, przektad polski w: A. Turow -
ski, W kregu konstruktywizmu, op. cit., s. 203-204; A. Gan, Konstruktiwizm, Twer 1922,
zwtaszcza s. 69-70.



Jestem architektem; nikt nie zrobi ze mnie polityka. Ville Contempo-
raine nie ma etykietki, niejest dedykowane naszemu burzuazyjno-
-kapitalistycznemu spoteczenstwu, ale nie jest takze przeznaczone
dla Trzeciej Miedzynarodéwki. To praca techniczna (...) Nie rewolu-
cjonizuje sie niczego przez robienie rewolucji. Rewolucja polega na
rozwigzywaniu istniejgcych probleméw.

Le Corbusier

Jak zauwazyt badajgcy to zagadnienie Ch. Maier, koncepcje Taylora
i Forda zostatly przyjete w Europie - i wzbudzity powszechng fascynacje -
nie tylko jako metody nowoczesnej, ekonomicznej organizacji procesu pro-
dukcyjnego w skali wielkiej fabryki czy innego przedsiebiorstwa, lecz
takze w odniesieniu do wyobrazen o globalnej organizacji zycia spotecz-
negol8 Wielka popularno$¢ amerykanskiego mitu tayloryzmu i fordyzmu
wsérod europejskich intelektualistow, zaréwno na lewicy, jak i na prawi-
cy, wynikata z poktadanych w nim nadziei na znalezienie ,trzeciej drogi”
pomiedzy kapitalizmem z jego technologicznymi osiggnieciami, ale tez
wewnetrznymi napieciami klasowymi, a komunizmem jako wizjg niean-
tagonistycznego spoteczenistwa, ktorego sformowanie miata jednak po-
przedzi¢ proletariacka rewolucja. System Taylora i Forda, postrzegany
jako alternatywny model spotecznej organizacji, zdawat sie znosi¢ te poli-
tyczne i klasowe sprzecznosci, gdyz - po pierwsze - nie wyrastat z kalku-
lacji politycznej, lecz z ,naukowo” zracjonalizowanych i przyjetych za
obiektywne zasad efektywnosci ekonomicznej, a po drugie efektywnos¢ te
czynit wspolnym, zgodnym interesem przedsiebiorcéw i robotnikéw po-
przez proste jej przetozenie na korzysci obu grup. Wskrzeszat on w nowej
postaci Saint-Simonowskga ideologie socjalizmu utopijnego, ktéra stata
sie powazng konkurencjg dla rewolucyjnie zorientowanego marksizmu,
nie méwiac juz o kominternowskiej polityce. W Swietle owego systemu
nowy tad spoteczny, odpowiadajgcy oczekiwaniom lewicy, miat sie wyto-
ni¢ nie za sprawg rewolucji proletariatu, lecz za sprawg administracji
ekonomicznej sterujgcej organizacja produkcji, ktérej sprawnos¢ warun-
kowata dalszy postep techniki. Marksistowskiej koncepcji antagonizmow
klasowych przeciwstawiata sie tutaj wizja zniesienia wyzysku robotni-
kéw przez wykorzystanie maszyn, harmonijnego zestrojenia sfer admini-
stracji i pracy produkcyjnej w bezklasowej inzynierii, solidarystycznych
wiezi spotecznych, jakie miat 6w system tworzy¢. Powszechnie uchodzgca
za podstawowy czynnik technologicznego postepu zasada specjalistyczne-
go podziatu, ale i koordynacji pracy, rodzita wyobrazenia o nowoczesnym
spoteczenstwie jako zintegrowanym i wspo6lnotowo rozumianym organi-
zmie ekonomicznym, co kidcito sie z marksistowska teorig alienacji.

18 Ch. S. Maier, Between Taylorism and Technocracy: European idéologies and the vi-
sion of industrial productivity in the 1920s, ,, The Journal of Contemporary History” 1970,
vol. 5, no. 2.



Taylorowska ideologia doskonale przyjeta sie tak na zachodzie Euro-
py, gdzie zastepowata ideologie rewolucji, jak i w ZSRR, gdzie miata sta-
nowi¢ dopetnienie w sferze ekonomii dla rewolucji politycznej juz dokona-
nej i gdzie Lenin chciatjg uczyni¢ instrumentem administracji sowieckiej
podczas kampanii uprzemystowienia kraju. Przyswojenie tayloryzmu za-
rowno na kapitalistycznym Zachodzie, jak i w komunistycznej Rosji wy-
dawacd sie mogto najlepszym Swiadectwem ponadpolitycznej uniwersalno-
sci owej ideologii i dlatego tez stanowita ona tak mocne spoiwo
miedzynarodowego konstruktywizmu. Jednocze$nie jednak ten ostatni
znalazt sie w sytuacji politycznie dwuznacznej: z jednej strony wzorzec
sowiecki legitymizowat go jako sztuke bolszewicka, a z drugiej strony
konstruktywizm na Zachodzie, gloryfikujgc osiggniecia zachodniej tech-
niki, posrednio gloryfikowat zarazem panujgce tam kapitalistyczne sto-
sunki produkcji, przechodzit wiec na pozycje politycznie zachowawcze.
Problem ten dobrze ilustruje przeglad trzech najwazniejszych pism
awangardy, wokot ktorych konsolidowat sie miedzynarodowy ruch kon-
struktywistyczny: o ile ,Wieszcz” byta oficjalnie sponsorowana przez wia-
dze moskiewskie, o tyle ,L’Esprit Nouveau” finansowaly kapitalistyczne
koncerny, ,De Stijt’ natomiast, otwarty na obie strony, byt niejako zwor-
nikiem tych ekstremow.

To zasadnicze dla konstruktywizmu napiecie zarysuje sie takze w
tworczosci Szczuki, ktéry inicjujac wraz z Zarnower w 1924 r. zatozenie
grupy i pisma ,Blok”, pragnat sie w owo ,pospolite ruszenie” europejskiej
awangardy wigczy¢. Jego przede wszystkim zastugg byto stworzenie sze-
roko otwartej formuty pisma, uwzgledniajgcej petne spektrum aktual-
nych tendencji w europejskiej sztuce awangardowej. Artysta kolekcjono-
wat wszelkie periodyki i publikacje wydawane w roznych jej osrodkach,
zlecat ttumaczenia obcojezycznych artykutdéw, nawiazywatl kontakty z
ugrupowaniami artystycznymi za granicg, sam tez pisat teksty do réz-
nych wydawnictw (,Pasmo”, ,,Contimporanul”). Kontynuujac tym samym
linie rodzimej ,Zwrotnicy”, nadatl jednocze$nie ,Blokowi” postaé¢ wielo-
tematycznego magazynu w rodzaju wspomnianych ,L’Esprit Nouveau”
czy ,De Stijl”. Réwnoczesnie byt gieboko zaangazowanym komunista,
zwigzat sie z KPP, dziatat w Miedzynarodowej Organizacji Pomocy Rewo-
lucjonistom, ktérej z ramienia Kominternu przewodniczyt cytowany tu na
wstepie J. Marchlewski, wsp6tpracowat z komunistycznym pismem ,,No-
wa Kultura”.

Przy tym wszystkim jest znamienne, ze ,Blok” wkracza na scene, a
raczej - witasnie: na rynek, w salonie samochodowym firmy ,Laurin-Cle-
ment”; tam zorganizowano pierwszg wystawe grupy. Co takze istotne,
byta to wystawa jak gdyby konkurencyjna w stosunku do odbywajacego
sie rownolegle (otwartego o dzienn wczesniej) pokazu prac H. Berlewiego,



ktory zdobit wnetrze lokalu innego koncernu, ,Austro-Daimler”. Ta ,wol-
norynkowa” strategia manifestowata nie tylko - najog6lniej - zwigzek
Nowej Sztuki z nowoczesng technika, ale takze z konkretnym, zachodnim
przemystem samochodowym i z zasadami jego funkcjonowania w warun-
kach kapitalistycznej konkurencji. Jesli chodzi o ,,Blok”, w konkurencji owej
zwyciezyt Laurin-Clement; reklamowe zdjecie auta tej wtasnie firmy zostato
zaprezentowane w pierwszym numerze pisma jako przykiad doskonatej,
tzn. ekonomicznej i optymalnie sfunkcjonalizowanej konstrukcji.

Motoryzacja, do ktdrej tak bezposrednio odwotali sie twércy ,Bloku”,
byta wielkim mitem lat dwudziestych, mitem wrecz fundamentalnym dla
konstruktywistycznej utopii. Jego gtéwnym twdrca byt nie kto inny, jak
wspomniany Henry Ford, ktory z niezwykiym powodzeniem i bardzo
spektakularnie, zyskujac powszechny rozgtos, wcielat w zycie i rozwijat
w praktyce idee ekonomicznej racjonalizacji produkcji opracowane przez
Fredericka Taylora. Zasady tayloryzmu i fordyzmu, a wiec optymalnego
podziatu, wyspecjalizowania, Scistej dyscypliny i precyzyjnej koordynacji
pracy, systematyzacji, mechanizacji, standaryzacji i umasowienia produ-
kcji - zostaly przejete przez tworcow awangardy i staty sie zasadami no-
woczesnej estetyki, ,estetyki ekonomii”,jak ja nazywat Szczuka. Ten ,pa-
radygmat motoryzacyjny” wyraznie okreslit twdrczos¢ naszego artysty
w obu jej najwazniejszych dziedzinach: architekturze i fotomontazu.

Gdy powstawat ,Blok”, czotowi twdrcy miedzynarodowego konstrukty-
wizmu w jego ,architektonistycznej” wersji, tacy jak Lissitzky, Doesburg
czy Moholy-Nagy, probowali przejs¢ od utopii do praktyki; abstrakcyjny,
geometrycznie ,zorganizowany” obraz, symbolizujgcy idealny porzadek
nowego Swiata, ustepowal miejsca projektom konkretnych realizacji na
polu architektury, wzornictwa przemystowego, typografii itp.19 Podobnie
i Szczuka zdecydowanie dystansowat sie wobec malarstwa; o ile uznawat
wartos¢ sztuki abstrakcyjnej, czy - jak mawiat — ,bezinteresownej”, za
kazdym razem silnie akcentowat jej wytgcznie przejsciowy i instrumen-
talny charakter jako ,laboratoryjnego” przygotowania przed wkrocze-
niem bezposrednio w obszar ,zycia praktycznego”. llekro¢ wypowiadat sie
0 ,czystej” sztuce, przestrzegat przed jej absolutyzowaniem, by nie tracic¢
z oczu celu nadrzednego —dgzenia ku utylitaryzmowi; w przeciwnym wy-
padku artystom grozi zasklepienie sie¢ w oderwanej od Swiata zewnetrz-
nego i obcej spoteczenstwu ,sztuce muzealnej nowego klasycyzmu”20. Na-
wigzujac do watkéw poruszonych wcze$niej na tamach ,Zwrotnicy”,

19 Por. S. A. Mansbach, ,Visions of Totality. Laszlo Moholy-Nagy, Theo van Does-
burg, and EI Lissitzky”, Ann Arbor 1980, s. 109.

2 Zob. wypowiedzi Szczuki publikowane na lamach ,Bloku”: ,Likwidujemy ostatecz-
nie...”, ,Odczuwa sie w catoksztalcie zycia...” (nr 1), ,Artysta tworzac dziata bezinteresow-
nie...” (nr 2).



w artykule Proba wyjasnienia nieporozumien wynikajacych ze stosunku
publicznosci do Nowej Sztuki Szczuka z ubolewaniem stwierdza:

(...) niewspétmierno$é miedzy przetomowym rozwojem nauki i techniki a demo-
kratyzacjg zdobyczy, przez nie gromadzonych. Nauka i technika w swych docieka-
niach, ktére ostatnio nabierajg znaczenia par excellence przetomowego, wyprzedza
znacznie $wiadomos$¢ poznawcza spoteczenstwa. Sztuka jako nadbudowa zycia,
zdgzajgca po linii swego rozwoju w takim samym tempie jest tym bardziej niedo-
stepna i niezrozumiata.

Artysta widzi tylko jedna droge wyjscia sztuki z tej alienacji:

Kazde nowe zjawisko zastaje ludzi nie przygotowanych do przyjecia go w sposéb
nalezyty. W zaleznos$ci od kategorii zjawiska, w zalezno$ci od ram, w jakich wy-
stepuje, i stopnia wptywu jego na zycie, oswojenie sie z nim nastepuje szybciej lub
wolniej, z mniejszym lub wiekszym zainteresowaniem”2L

Z dazeniem do poszerzenia domeny Nowej Sztuki poza tradycyjne ra-
my, wyjécia naprzeciw spoteczeristwu w obszar zycia praktycznego, w
bezposrednie otoczenie kazdego cztowieka, wigze sie postulat ,skierowa-
nia wysitku twdrczego w pierwszym rzedzie na budownictwo - Kino -
drukarstwo i tzw. Swiat mody”22. Gdyby przetozy¢ to na terminologie
marksistowska, chodzi - moéwiac najkrocej - o przeniesienie Nowej Sztu-
ki z nadbudowy do bazy. Rozpoznawszy w zdobyczach nauki i techniki
nowa, uniwersalng zasade estetyczng - ,estetyke ekonomii” - i doprowa-
dziwszy jg do czystej postaci w laboratorium sztuki abstrakcyjnej, arty-
sta przedzierzga sie w konstruktywiste - technika, ktéry ,przechodzi do
warsztatdw przemystowych” i ,tworzy rzeczy uzytkowne, liczac sie tylko
z celowoscig ich, z materiatem i ekonomig”23. Tg droga nowoczesna sztu-
ka moze wywieraé¢ ,dyscyplinujacy, koordynujacy i mechanizujacy”
wptyw na masowg produkcje utylitarna, na sposéb wytwarzania i forme
przedmiotéw codziennego uzytku, sktadajacych sie na Srodowisko, w kté-
rym zyje spoteczehstwo. Ksztattowanie za$ tego Srodowiska jest w ostate-
cznej konsekwencji organizowaniem zycia spotecznego i spotecznej Swia-
domosci. W ten sposo6b, konkludowat z przekonaniem Szczuka, ,Nowa
Sztuka wycisnie pietno na zewnetrznej stronie wytwdrczosci w dziedzinie
techniki industrialnej i budownictwa, dzieki temu nastgpi przetom w
psychice szerokich mas i zjawi sie zapotrzebowanie na dzieto, ktérego for-
my buduje sie dzisiaj”24. Koncepcja ta - zauwazmy - na poz6r niepostrze-
zenie, ajednak w spos6b zasadniczy odbiega od przedstawionej wcze$niej

21 ,Blok” 1924, nr 2.

2 [M. Szczuka], Co tojest konstruktywizm, ,Blok” 1924, nr 6-7.
23 Szczuka, Artysta tworzgc dziata bezinteresownie..., op. cit.
24 Szczuka, Préba wyjasnienia nieporozumien..., op. cit.



na tamach ,Zwrotnicy”: nie zaktadajuz koniecznosci rewolucji. Z projektu
architektury nowego swiata - by nawigzac¢ do historii O dwéch kwadra-
tach Lissitzkiego - wypada kluczowy dotychczas moment ,czerwonego
uderzenia”; fundamentem staje sie teraz czarny kwadrat ekonomii.

Jesli chodzi o architekture, Szczuka demonstruje proste i efektowne
przejscie od ,laboratoryjnych”, abstrakcyjnych studiéw do konkretnych
projektow - podobnie jak czynili to El Lissitzky czy van Doesburg - ze-
stawiajgc na tamach ,Bloku” nr 8/9 ,statyczng konstrukcje pionowych
i poziomych na ptaszczyznie” oraz wyprowadzony z niej perspektywiczny
widok poteznego budynku. ,[...] Laboratoryjna praca nad zagadnieniem
konstrukcji czysto plastycznej doprowadzita do osiagniecia systemu bu-

Ryc. 2A. M. Szczuka, Statyczna konstrukcja pionowych ipoziomych na ptaszczyznie - pra-
ca laboratoryjna’, 2B. M. Szczuka, Szkic architektoniczny - projekt utylitarny; rysunki za-
mieszczone w pismie ,Blok” 1924, nr 8/9; repr. za: A. Turowski, Konstruktywizm Polski.
Préba rekonstrukcji nurtu (1921-1934), Wroctaw 1981, il. 99 i 100



W SZCZUKA

Ryc. 3. M. Szczuka, Projekt architektoniczny, zamieszczony w pismie ,Blok” 1925, nr 10;
repr. za: A. Turowski, Konstruktywizm Polski..., il. 101

dowy nadajgcego sie do zastosowania w celach praktycznych” - komentu-
je artysta. W zarysowanej przez niego zwrotnej relacji miedzy sztuka a
rzeczywistoscig istotne jest jednak najpierw rozpoznanie uniwersalnej

Jestetyki ekonomii”, inaczej ,piekna utylitaryzmu” - zgodnie z zatoze-
niem, ze ,wzgledy utylitarne w technice dajg rezultaty zblizone do estety-
cznych” - w konkretnych wytworach nowoczesnej produkcji przemy-

stowej25. Tak jak Lissitzky na tamach ,Wieszczi” reprodukowat zdjecie
lokomotywy, widzgc w niej odpowiednik ekonomii suprematyzmu, tak
Szczuka rozpoznaje ekonomiczne piekno najpierw w samochodzie ,Lau-
rin-Clement”, ktérego reklamowag fotografie publikuje - jak pamietamy -
pierwszy numer ,Bloku”, a nastepnie w ciggniku gasienicowym, ktdrego
zdjecie towarzyszy enuncjacjom artysty w numerze drugim. Z takiego tez
rozpoznania wyprowadzit artysta dwa swoje projekty architektoniczne,
publikowane obok siebie w ,Bloku” nr 10; pomiedzy nimi zamiescit foto-
grafie przedstawiajgcg wnetrze kolejnego salonu samochodowego - tym

5 Szczuka, Likwidujemy ostatecznie..., op. cit.



Ryc. 4. M. Szczuka, Projekt architektoniczny, zamieszczony w pismie ,Blok” 1925, nr 10;
repr. za: Mieczystaw Szczuka, opraé. A. Stern i M. Berman, Warszawa 1965, il. s. 54

razem Citroena. Zaréwno sam pomyst, jak i konkretne rozwigzania pro-
jektowe nawigzujg wprost do utopijnej koncepcji Le Corbusiera ,Maison
Citrolian”, bedacej probg przeniesienia na architekture zasad fordyzmu:
standardowe w formie i masowo produkowane domy miaty by¢ ,wykony-
wane przez maszyny w fabryce i sktadane tak, jak Ford skltada samocho-
dy, na ruchomych tasmach”26. I znéw nie chodzito tu tylko o technike pro-
dukcji. Tak pomys$lana seryjna architektura, standaryzujgc warunki
zycia, miata rozwigzywacd istniejgce w spoteczenstwie napiecia; ,Archite-
ktura albo rewolucja - powiada Le Corbusier. - Rewolucji mozna unik-
nac¢”27. Wobec tak postawionej alternatywy, idgc w swych projektach za
linig ,L'Esprit Nouveau”, Szczuka opowiada sig, implicite, za architekto-
nistyczng utopig - przeciw rewolucyjnemu marksizmowi i politycznym
dazeniom Kominternu.

/h Le Corbusier, Vers une Architecture, Paris 1923; cyt. za: R. Banham, Rewolucja
w architekturze. Teoria i projektowanie w ,pierwszym wieku maszyny”, Warszawa 1979,
s. 272.

27 Tamze, s. 289.



Podobne napiecia niosag jego publikowane w ,Bloku” fotomontaze. W
Swietle pogladéw Szczuki fotomontazowa konstrukcja byta najlepszym
przyktadem realizacji zasad ekonomicznej, inaczej mozna by rzec - ,for-
dowskiej” estetyki, jako ze zastepowata ,reczng” prace indywidualnego
artysty mechanicznym, precyzyjnym, zdezindywidualizowanym i prze-
znaczonym do masowej reprodukcji, szybkim i tanim obrazem fotogra-
ficznym, zorganizowanym wedtug rdéwniez precyzyjnego, racjonalnego
porzadku prostych, znormalizowanych, standardowych form geometrycz-
nych. Tak jawi sie, poparty stosownym komentarzem, fotomontaz ilu-
strujacy hasto ,Maszyny - dZwignie postepu to narzedzia przeorywujace
psychike wspotczesnego cztowieka”, zamieszczony w drugim numerze
~.Bloku”. Idee postepu technologicznego obrazuje zaréwno sama technika
fotomontazu, jak i jego temat: konfrontacja pierwotnych, naturalnych
(karawana wielbtgdow) - i nowoczesnych, mechanicznych $rodkéw trans-

Ryc. 5. M. Szczuka, Montaz fotograficzny, zamieszczony w pismie ,Blok” 1924, nr 2; repr.
za: W 70. rocznice Wystawy Nowej Sztuki, Wilno 1923 - Muzeum Sztuki, £6dz 1993 (kat.
wyst.), £6dz 1993, il. kat. 54



portu. Szczegodlnie eksponowane miejsce zajmuje oczywiscie samochod,
zapewne wycinek z fotografii reklamowej.

Podobnie jak pojedyncze zdjecia ,wzorcowych” zdobyczy techniki, pub-
likowane na tamach ,Bloku”, choéby owego auta ,Laurin-Clement” czy
ciggnika ggsienicowego - tak i fotomontaze Szczuki wskazujg niedwu-
znacznie na swe reklamowe koneksje. Za wzorem reklamy prezentujg
one konkretny produkt pewnej firmy jako ucieleSnienie nowoczesnosci
i szczytowe osiggniecie mysli technicznej (réowniez i w tym wypadku
Szczuka okazuje sie i$¢ najblizej linii ,L’'Esprit Nouveau”). Wskazujgc na
reklame jako na jeden z przykiadéw ekonomicznego, utylitarystycznego
piekna, artysta pisat. ,Reklama stawia zgdania najwyzszej pomystowo-
Sci, dosadnosci, zwieztosci, wszechstronnego bogactwa $Srodkow, szybko-
Sci, ciggtej nowosci”28. Reklama, generalnie rzecz biorac, odegrata istotng
role w wykreowaniu utopii technologicznego postepu, efektownie uwida-
czniajac go jako nieustanny i dynamicznie postepujgcy proces moderni-
zacji i doskonalenia jakosci produkcji z mys$lag o zaspokojeniu potrzeb
przecietnego, masowego konsumenta; stymulowata utopijne wyobrazenia
0 nowoczesnym Swiecie, w ktdrym ustawiczny rozwdj technologii gwaran-
towatby powszechny dobrobyt. Reklama jest wszakze roéwniez funkcja
konkurencji miedzy posiadaczami Srodkéw produkcji, a przez to integral-
nym elementem kapitalistycznego systemu ijego piethem wyraznie owa
konsumpcyjng utopie naznacza. Przechodzi ono takze na wykorzystujgce
fotografie reklamowg fotomontaze Szczuki; o ile byty one projekcjg utopij-
nej wizji nowej organizacji Swiata i spoteczenistwa, o tyle ksztatt tej przy-
sztosci daje sie rozpozna¢ w produkcie burzuazyjnego koncernu, a przy-
wotanie reklamy jako takiej wskazuje posrednio na kapitalizm jako
system napedzajacy - na zasadzie konkurencji - mechanizm postepu
technicznego i doskonalenia produkcji.

Najlepiej widac¢ to na przyktadzie fotomontazu Kemal Pascha. Kemal’s
Constructive Program29. Skontrastowanie atrybutéw techniki z anty-
cznym posagiem rzymskiego wodza - podobnie jak dawnych i wspétczes-
nych srodkéw transportu w fotomontazu poprzednim — mialo zapewne
unaoczni¢ idee postepu, modernizacji. Oto z dawnej rzymskiej prowincji
wyrasta inzynieryjna konstrukcja nowoczesnego panstwa, konstrukcja
triumfalnie wznoszgca czarny kwadrat jako znak ekonomii, a obok loko-
motywe jako przyktad konkretnej technicznej realizacji jej zasad (pamie-
tamy to skojarzenie z tamow ,Wieszczi”). Turecki przywdédca to nowy typ
~Swietego” w panteonie Szczuki; miejsce rewolucjonistow i bojownikow
walki lub mysli politycznej, ktéorych upamietnia¢ miaty projektowane

28 Szczuka, Odczuwa sie w catoksztatcie zycia..., op. cit.
2 ,Blok”, nr 5.



KEMAL PASHA
KEMAL'S CONSTRUCTIVE PROGRAM

M. SsuHIta.

Ryc. 6. M. Szczuka, Kemal Pasha, Kemal’s Constructive Program, fotomontaz, zamieszczo-
ny w pisémie ,Blok” 1924, nr 5; repr. za: Dawn Ades, Photomontage, ‘'Thames & Hudson,
London 1986, il. 108, s. 93

wczesniej pomniki, zajmuje teraz wizerunek konstruktora. Znamienne,
ze prezydent Republiki Tureckiej, z glowg ujetag w nimb samochodowej
opony, przedstawiony zostat nie jako wddz i reformator polityczny, cho¢
tym byt przede wszystkim, lecz jako tworca programu modernizacji kra-
ju, inzynier nowoczesnej technologii i organizator nowego porzagdku eko-
nomicznego. Symbolem postepu, ktéry okala gtowe Kemala Paszy, wy-



znaczajac krag jego konstrukcyjnej mysli, jest wiasnie opona amerykan-
skiej firmy Firestone.

W ten spos6b burzuazyjna reklama staje sie projekcjg nowego $Swiata,
przeobrazonego dzieki rozwojowi techniki. Zarazem ta prospektywna wi-
zja modernizacji Turcji na wzér amerykanski robi reklame firmie Fire-
stone, jakoby torujacej droge ku przysztosci. Nie wiadomo, co tu bardziej
jest przedmiotem, a co instrumentem reklamy; czy to Firestone reklamu-
je konstruktywistyczng utopie, czy odwrotnie. Tak czy inaczej, nowy
ksztatt Swiata wykuwa nie rewolucja polityczna, nie walka ani praca uci-
skanych mas proletariackich, lecz raczej przeciwnie - burzuazyjne przed-
siebiorstwo (rzec by mozna: kapitat) jako sita sprawcza rozwoju techniki
i, zdrugiej strony, wtadza administrujgca ekonomig w skali globalnej.

Powyzszy obraz, zaczerpniety przez Szczuke z dalekiej Turcji, nie
przystawat oczywiscie do polskiej rzeczywistosci, takiej, jakg powinien jg
widzie¢ walczacy komunista. Jego przywotanie wskazywato jednak na
idealny, uniwersalny - czytaj: ,internacjonalistyczny” - wzdr nowoczes-
nej administracji panstwem, a rzady Kemala Paszy byty tylko jego odbi-
ciem; wiasciwy model znajdowat sie na Kremlu. Kompozycja Szczuki jest
Swiadectwem przejecia radzieckiego wzorca fotomontazu propagandowe-
go, gloryfikujgcego witadze jako promotora rozwoju techniki w stuzbie
zwycieskiej rewolucji. Najblizsza analogie stanowi powstaty rok wczes-
niej plakat z okazji sz6stej rocznicy rewolucji pazdziernikowej. Rowniez
tutaj, podobnie jak w fotomontazu Szczuki, postaé¢ przywdédcy (w tym wy-
padku Lenina), przedstawionego w roli inzyniera nowoczesnosci, skoja-
rzona zostata z wielkim kotem symbolizujgcym droge ku niej, obok przed-
stawiono rozmaite pojazdy mechaniczne, za$ hasto gtosi: ,Niech zyje
Swiatowa rewolucja. Budujemy i zdobywamy technike”.

Wzorzec sztuki radzieckiej, traktowany jako model twdérczosci rewolu-
cyjnej, sankcjonowat do pewnego czasu polityczng stuszno$¢ tak konstru-
ktywistycznych fotomontazy Szczuki, jak i w ogéle konstruktywizmu,
w oczach polskich komunistéw. Ich kulturalna elita, w kregu ktorej obra-
cal sie réowniez Szczuka, zapatrzona byta w przykiad ,Lefu” na tyle, ze
przechodzita do porzagdku nad jego nieadekwatnoscig wzgledem polskiej
sytuacji politycznej, wymagajgcej przeciez odmiennej koncepcji sztuki
zaangazowanej po stronie rewolucji30. W roku 1924 konstruktywizm, funk-
cjonujacy pod szerszym pojeciem ,Nowej Sztuki”, bywat jeszcze przez le-
wice kojarzony z ,Nowag Kulturg” - jak okreslano kulture proletariacka;
pod takim tytutem ukazywato sie wowczas, redagowane przez J. Hempla,
pismo spoteczno-literackie KPP, ktorego Szczuka byt zresztg - jak juz
wspomniano - wspdtpracownikiem. Komentarz do programu ,Bloku”,

D Por. na ten temat interesujace wspomnienia A. Wata, Méj wiek, t. 1, Warszawa 1990.



zamieszczony w tym pismie, stanowi charakterystyczny przykiad sofisty-
ki, majacej uchyli¢ problem ideologicznej niejednoznacznosci konstrukty-
wizmu i przyda¢ mu tresci proletariacko-rewolucyjnych. Autor (J. Hem-
pel?) przyznaje, ze nie ma tam faktycznie ,ani jednego stowa o klasie
robotniczej czy w ogodle o sprawach spotecznych. [...] Pomimo to oSmieli-
my sie postawi¢ twierdzenie, ze tak pojetg sztuke urzeczywistnié¢, rozmi-
towac sie w niej i zy¢ nig moze tylko jedna klasa spoteczna - zwycieski
proletariat”3L

1. 1926-1927

Udajecie, ze jestescie poza czasem i ponad partiami, wy strzegacy
w sobie ,wiezy z kosSci stoniowej”, udajecie, ze tworzycie dla ludzi -
gdziez ten cztowiek? (...) Zrozumciez, to wkasnie te masy pracuja nad
organizowaniem $wiata! Nie wy! Ale wy mozecie wzig¢ udziat w tym
organizowaniu. (...) Przyjdzie czas, kiedy artysta przestanie by¢ cyga-
nem, (...) a bedzie bystrym, zdrowym pracownikiem kolektywistycz-
nej spotecznosci. Dopoki ten cel nie zostanie urzeczywistniony przez
masy pracujace, bedzie on pieknoduchem. Dopiero po zwyciestwie
klasy robotniczej wyptynie sztuka z waskiego tozyska, ktérym dzi$
anemicznie sie saczy przez zycie gérnych ,dziesieciu tysiecy”, i znéw
poptynie szerokim korytem w stuzbie catej pracujacej ludzkosci. Do-
piero wtenczas nastanie kres monopolu, jaki ma kapitat na wartosci
duchowe.

G. Grosz

Znamionujgca okres dziatalnosci Szczuki w ,Bloku” dosé metna kon-
cepcja rownolegtosci czy analogii miedzy postepowa i rewolucyjng -
w sensie technicznym - sztukg, a rewolucyjna, komunistyczng polityka,
wkroétce zaczyna sie chwiac. Prdbe bezposredniej wspotpracy z Hemplem,
reprezentujagcym KPP, podejmie Szczuka w 1927 roku, zaktadajac
,DZwignie”. Na jej tamach artysta ponownie okresli swoje stanowisko na
temat relacji miedzy Nowag Sztuka a rewolucyjnym ruchem robotniczym.
Co ciekawe, obszerny artykut Sztuka a rzeczywisto$¢ w zasadniczych
punktach jest powrotem do tez ,o0 nierozdzielnos$ci zagadnien sztuki i za-
gadnien spotecznych”, sformutowanych przed czterema laty, tyle ze zna-
cznie je rozwija32 Uderzajgce novum stanowi dookreslenie funkcji sztuki
w kategoriach klasowych i politycznych, w syntetycznym przekroju przez
historie ,,od dawnych wiekéw” po wspdtczesnos¢. Znéw jednak niejasna,
czy moze raczej: ,dialektyczna” pozostaje ocena konstruktywizmu.

31 ,Nowa Kultura” 1924, nr 12.
¥ M. Szczuka, Sztuka a rzeczywistosé, ,Dzwignia” 1927, nr 4.



Szczuka rozprawia sie tutaj z fikcjg ponadpolitycznej uniwersalnosci
utopii technologicznego i ekonomicznego - a w konsekwencji, jak zakta-
dano, spotecznego postepu. Gwattowny rozwoj techniki i masowej produ-
kcji maszynowej zostat zidentyfikowany jako element kapitalistycznego
systemu; podobnie reklama - narzedzie burzuazyjnej ideologii. Zarazem
jednak ,postepy maszynizacji, rozw0j techniczny doprowadzajg do absur-
du i wywracajg dotychczasowe sposoby dziatania i organizacji spoteczen-
stwa. Rozw0j techniczny przewyzsza moc ram organizacyjnych dzisiejsze-
go spoteczenstwa, stad absurdalne sprzecznosci na kazdym kroku
zaréwno w ideologii, jak i w praktyce codziennej”.

Tempo rozwoju technologicznego pozostawia w tyle upodobania este-
tyczne konsumentéw, do ktorych dostosowuje sig, a wiec uwstecznia,
wzornictwo przemystowe i projektowanie architektoniczne. Rzadzi tu
ekonomia nie w sensie dazenia do optymalnej funkcjonalnosci, lecz w
sensie kapitalistycznej zadzy zysku. Fikcjg jest np. funkcjonalizm nowo-
czesnej architektury amerykanskiej, gdzie pod pozorem optymalizacji
wykorzystania powierzchni ku wygodzie mieszkancéw Kkryje sie wytgcz-
nie troska o podniesienie dochodoéw z czynszu (to znamienne przesunie-
cie; na tamach ,Zwrotnicy” Szczuka opisywat te relacje w kategoriach
Jtaylorowskiej” harmonii intereséw: ,dom dochodowy - oszczednos$¢ kaz-
dego metra3- jednoczes$nie korzys¢ i wygoda”). Artysta, ktéry probuje w
swej ,bezinteresownej” tworczosci wyciggna¢ wnioski z przestanek poste-
pu technicznego, wykorzystujgc nowe materiaty i metody produkcji, auto-
matycznie traci odbiorcéw - rynek artystyczny, bedacy funkcjg systemu
spotecznego, skazuje go na izolacje.

W istocie to wtasnie wymuszone systemem odosobnienie kryje sie za
ideami autonomii, ,czystosci” sztuki, formutowanymi przez artystow nie-
Swiadomych swej rzeczywistej sytuacji spotecznej. Jedyne wyjscie to
przywrdcenie sztuce spotecznego podioza przez dotarcie do nowego od-
biorcy - proletariatu. Oznacza to wyjscie naprzeciw jego konkretnym po-
trzebom i oczekiwaniom, aktualnie okreSlonym przez walke polityczna.
Nalezy przy tym tylez liczy¢ sie z niskim poziomem $Swiadomosci estety-
cznej proletariatu, ktéra nie doréwnuje, niestety, jego postepowym prze-
konaniom politycznym i pozostaje pod wptywem tradycyjnych upodoban
burzuazyjnych - jak i podjaé¢ prace nad wyksztatceniem tej Swiadomosci.
Ustrdj kapitalistyczny nie daje artystom szansy wspoétdziatania w organi-
zacji zycia spotecznego; ,nawet tam, gdzie widoki takiej pracy na pozér
otwiera, okazujg sie one ztudnymi”. | wreszcie konkluzja, nawigzujgca do
zakonczenia artykutu ze ,Zwrotnicy”: najpierw walka polityczna proleta-
riatu, a po zwyciestwie - otwarte pole prawdziwie twdrczego dziatania.
~Tylko nowy ustréj spoteczny umozliwi wykorzystanie wszystkich mozli-



wosci postepu technicznego, zduszonych lub opacznie wyzyskiwanych
przez dzisiejszych panéw swiata i umozliwi powstanie nowych warunkéw
dla tej dziatalnosci cztowieka, ktdrg nazywamy sztukg”.

Konstruktywizm zatem zjednej strony wyrasta na gruncie kapitalistycz-
nego postepu techniki, ktéry jest jednak obiektywng wartoscia, z drugiej -
rozwija sie w spotecznej izolacji, pozostaje wiec politycznie czysty. To i do-
brze, i Zle. Zle - bo przyjmuje status ,sztuki dla sztuki” (ostatecznie narzu-
cony jednak przez kapitalizm) i nie moze sie realizowaé¢ w tgcznosci z zy-
ciem. ldeatem bytby konstruktywizm proletariacki - oto wyzwanie; artysta
musi obecnie znizy¢ swg sztuke do poziomu Swiadomosci estetycznej robot-
nikéw, by przyjeli jg jako narzedzie wiasnej politycznej walki. Dopiero w no-
wym ustroju spotecznym doswiadczenia techniczne konstruktywizmu bedg
nareszcie w petni wykorzystane ku pozytkowi wszystkich.

Przedstawiona tu koncepcja przejscia od konstruktywizmu - mozna
powiedzie¢ - ,kryptokapitalistycznego” do ,rewolucyjno-proletariackie-
go”, przechowania jego radykalnej postaci na lepsze czasy, a poki co - do-
pasowania do biezgcych zadan ruchu robotniczego, jest dos¢ pokretna.
Nietrudno za to odczyta¢ intencje tego tekstu, defensywne i ofensywne,
a za nimi dostrzec okresSlonych adresatéw. Szczuka podejmuje po pier-
wsze probe obrony konstruktywizmu, historycznego, ekonomicznego
i politycznego usprawiedliwienia awangardowej sztuki, ,wyczyszczenia”
jej podejrzanej relacji z kapitalizmem i burzuazyjng ideologig; ostros¢ po-
czynionych tu dookreslen jest proporcjonalna do dotychczasowych dwu-
znacznosci, wystawionych na ataki ze strony komunistéw. Po drugie -
ostrze tego tekstu zwrocone jest wyraznie w strone artystéow stojacych na
stanowisku autonomii Nowej Sztuki i tutaj Szczuka sam uderza w ton
~proletariacki”.

Pierwszy watek podjat zapewne redaktor ,,Dzwigni” w dyskusji z Cen-
tralng Redakcjg Partyjng KPP, ktéra - jak wspomina A. Stawar - ,uwa-
zata, ze pismo angazuje autorytet partii w spornych sprawach artystycz-
nych wbrew stanowisku Komitetu Centralnego”; kierownictwo KPP
traktowato awangarde ,ryczattem jako przejaw dekadencji, rozkiadu
intelektualnego i kulturalnego ustroju. [..] Od artystéow przychodzacych
do ruchu rewolucyjnego zgdano sztuki popularnej przede wszystkim,
a sztuka popularna mogta by¢ tylko tradycyjna. A juz wydawato sie
wprost niestosowne, gdy artysta przychodzit z wtasng ideologig [...]"33.

Sita partyjnego nacisku niewatpliwie zwiekszyta sie w pordwnaniu z
okresem ,Bloku”, ale - co trzeba podkresli¢ - Szczuka jako szef redakcji
(choé¢ faktycznym wydawca i sponsorem ,,Dzwigni” byta KPP, ktéra ptaci-

il A. Stawar, ldee i dziatalno$¢ Mieczystawa Szczuki, (w:) tegoz, Szkice literackie,
Warszawa 1957, s. 622-623. Zob. takze W at, op. cit., t. 1, s. 38-39.



ta mu pensje) nie byt figurantem, zachowat faktyczng inicjatywe i ,za-
strzegt szerokg autonomie pisma w traktowaniu problemdéw artystycz-
nych”34. ,DZzwignia” byta proba utrzymania réwnowagi dialogu miedzy
niezalezng sztuka i partyjng polityka, probag ostatecznie krotkotrwata,
ale przynajmniej dopéki Szczuka zyt — artykut Sztuka i rzeczywisto$¢
ukazat sie w numerze ostatnim przed jego Smiercig - dopdty udawato sie
te linig, mimo trudnosci, zachowaé. Hempel jako przedstawiciel Central-
nej Redakcji Partyjnej pozostawat z drugiej strony - jak za czaséw ,No-
wej Kultury” - adwokatem ,postepowej” sztuki wobec kierownictwa KPP.
Podobny uktad miedzy wzglednie autonomiczng strong literacko-artysty-
czna redakcji pisma a partiag, z Hemplem w roli odpowiedzialnego przed
partyjnym kierownictwem mediatora, funkcjonowat jeszcze w nastepnym
po ,,DZwigni” legalnym pi$Smie spoteczno-kulturalnym komunistycznej le-
wicy - w ,Miesieczniku Literackim”3b.

Motywow zdystansowania sie Szczuki - mimo wszystko - wobec kon-
struktywizmu jako takiego i przejScia na pozycje sztuki zaangazowanej w
walke polityczng komunistow stuszniej wiec bytoby doszukiwac sie nie
tyle w bezposredniej presji wywieranej na niego przez partie, co w aktu-
alnych tendencjach upartyjnienia sztuki ,postepowej” pod hastami ,pro-
letariackimi”, ktére zarysowaty sie okoto 1925 roku w Rosji i w Niem-
czech i ktérych wptyw mogt sktoni¢ artyste do zacie$Snienia wspdipracy
z KPP, zamiast - co byto w alternatywie - rozwijania ,architektonistycz-
nej” wersji konstruktywizmu wraz z grupa ,Praesens”, gromadzacg in-
nych twércéw zwigzanych wczesniej z ,Blokiem”. Zacznijmy wtasnie od
tej ostatniej kwestii - od motywacji rozbicia ,Bloku”, ktére nastepnie po-
pchnety Szczuke do zaangazowania tworczosci w walke polityczng komu-
nistycznej lewicy.

Na owe motywacje naprowadza artykut Sztuka a rzeczywistos¢ w tych
fragmentach, gdzie Szczuka krytykuje zeslizgiwanie sie Nowej Sztuki na
pozycje ,sztuki czystej” przy akompaniamencie haset o autonomicznej,
tzn. nieuwarunkowanej spotecznie, drodze jej rozwoju. Artysta, ktérego
postawa musiata pod tym wzgledem najsilniej Szczuke prowokowac, byt
bez watpienia W. Strzeminski. Twdrca unizmu i drugi z lideréw ,,Bloku”,
sytuujac swe malarstwo w awangardowym paradygmacie, szedt jedno-
cze$nie - generalnie rzecz biorgc — pod prad, jesli chodzi o ogdlne ten-
dencje rozwojowe nurtu konstruktywistycznego.

Juz wczesniej, w artykule Préba wyjasnienia nieporozumien wynika-
jacych ze stosunku publicznosci do Nowej Sztuki Szczuka wskazat na

3#A Stawar, op. cit., s. 619.

H Na temat roli Hempla w relacjach miedzy lewica artystyczng i literacka a kierow-
nictwem KPP, a takze o wiasnej, jako redaktora ,Miesiecznika Literackiego”, wspétpracy
z Hemplem sporo pisze A. W at, op. cit.



esencjalistyczna orientacje tej ostatniej, taka, jakg przyjat wtasnie twor-
ca unistycznej doktryny, tzn. zmierzajgcg do ,wyzwolenia plastyki spod
supremacji naturalizmu, anegdoty literackiej itp. obcych jej istocie nale-
ciatosci” celem wydobycia ,witasciwych praw” i czystych ,wartosci pla-
stycznych” -jak o na jedyna wewnagtrzartystyczna, a nie spoteczng przy-
czyne izolacji awangardy. To tutaj, w wyraznie czytelnej, cho¢ nie
artykutowanej ad personam dyskusji miedzy obu liderami ,Bloku” ogni-
skujg sie gtebokie kontrowersje w tonie grupy, ktére ostatecznie dopro-
wadzity do jej rozpadu. Dyskusja ta wyraznie zawazyta na indywidual-
nych postawach tworczych Szczuki i Strzeminskiego, krystalizujgcych sie
w jej przebiegu jako biegunowe opozycje. Kazda z nich nalezatoby tez wi-
dzie¢ we wzajemnym powigzaniu na zasadzie antytezy, negatywnego
punktu odniesienia; radykalizm stanowiska Szczuki znajduje swoje wy-
ttumaczenie w radykalizmie doktryny Strzeminskiego - i odwrotnie.
Cofnijmy sie o pare lat. Strzeminski, przybywszy z Rosji w 1921 r.,
okreslit swoje wyjsciowe stanowisko w sprawie Nowej Sztuki jeszcze
przed zawigzaniem ,Bloku”, podobnie jak Szczuka, na tamach ,Zwrotni-
cy”36. Rozprawit sie tam mianowicie z technicystyczng mitologig konstruk-
tywizmu, ktorg doskonale znat z doswiadczen rosyjskich i do ktérej zdg-
zyt sie zrazi¢; z niechecig wskazywat najej polityczng instrumentalizacje.
Jak wynika z rozwazan A. Nakova, przyjeta przez Strzeminskiego strate-
gia autonomii sztuki wynikata z - zapewne uzasadnionej tymi dosSwiad-
czeniami - obawy przed poddaniem jej dziataniu ,ideologii pozaartystycz-
nych i spotecznych demagogii”; stad nieche¢ artysty do dyskursow
.-pozytecznosci”, a podkreslanie wyzszosci sztuki37. Za Jedyny stuszny
drogowskaz” jej rozwoju przyjmujgc wobec tego ustawiczng puryfikacje
formy plastycznej, przeciwstawiat sie ,inzynieryjnemu” konstruktywi-
zmowi rzecznikéw utylitaryzmu, ktérzy wychodzili z zatozenia, ,iz sztuka
posiada juz tak wielkie zapasy sposobow artystycznych, opracowanych
przez kierunki ostatnie, iz dlatego dalszy rozw0j sztuki jest zbyteczny,

k) W. Strzeminski, O sztuce rosyjskiej. Notatki, ,Zwrotnica” 1922, 1923 (nr 3, s.
-82, nr 4, s. 110-114).

Al A. Nakov, Kolekcja ,a. r.”. Przyktad sukcesu spotecznego, (w:) Wiadystaw Strzemin-
ski. In memoriam, opra¢. J. Zagrodzki, £ 6dZ 1988, s. 102. Jak pisze Z. Karnicka analizujac
motywy wyjazdu artysty z Rosji w 1921 r.: ,Przypuszczalnie jedng z przyczyn (...) byta oce-
na aktualnej sytuacji politycznej w Rosji Sowieckiej i kierunku rozwoju zycia artystyczne-
go. Uderza brak informacji na temat dziatalnosci artysty w tym roku. By¢ moze wycofat
sie z pracy dla 1ZO Narkompros reorganizowanego wtedy dwukrotnie - na poczatku roku
i w pazdzierniku. Szczegélnie druga zmiana struktury dotkliwie ograniczata wolnos¢ arty-
styczng wprowadzajgc kontrole sztuki przez polityczne instytucje centralne i podporzadko-
wujac ja propagandowym celom partii bolszewickiej. Zob. Z. Karnicka, Kalendarium
zycia i tworczosci, (w:) Wiadystaw Strzeminski. W setng rocznice urodzin (kat. wyst.), £6dz
1994.
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(...) gdyz rozluznitby jedynie wysitki skierowane ku wytworczosci”. Uto-
pie tego konstruktywizmu niezwykle trafnie streszczat w stowach:

Sztuka nowa - sztuka formy abstrakcyjnej, jesli tworzy forme abstrakcyjna, nie-
uzyteczna, to z takim samym sukcesem moze tworzy¢ rzeczy utylitarne, traktujac
je jako czysta konstrukcje. Wtedy dopiero nastanie epoka najwiekszego rozwoju
sztuki: - w caloksztalcie i w szczegétach. Podziat na sztuke czystg i stosowang
zniknie, bo jednoczeénie potacza sie uzytecznoséé¢ i wysokie napiecie formy. Droga
ku temu prowadzi przez zuzytecznienie istniejgcej formy malarstwa, jako przodu-
jacej gatezi sztuki, a wiec od malarstwa przez rzezbe i budownictwo ku wykony-
waniu przedmiotéw uzytecznych.

Ta surowa rozprawa z konstruktywistyczng utopig artystyczno-tech-
nicznej inzynierii nowego Swiata, jako z ,mikrobem rozktadajgcym sztu-
ke rosyjskg”, wymierzona bezposrednio w ,tatlinizm” i ,sztuke wytwor-
czosciowa”, godzita zarazem w samo sedno utylitarystycznego programu
Szczuki, podjetego w ,,.Bloku”. Podczas gdy tworcy radzieckiego produkty-
wizmu i zachodnioeuropejskiego architektonizmu, czyli tacznie — za
Strzeminskim - ,inzynierysci” poszukujg wyjscia poza obraz ku twdrczo-
Sci bezposrednio ksztattujgcej otoczenie, on sam obiera kierunek przeciw-
ny - zmierza ku ostatecznej autonomizacji i puryfikacji malarstwa, po-
szukuje czystej jednosci obrazu zjego witasng fizyczng konstytucjag, wolng
od jakichkolwiek obcych pierwiastkow. Obraz miat by¢é wiec ,Swiatem
czworokatnym, ptaskim, samowystarczalnym w swoich granicach, izolo-
wanym od wszystkiego, co dzieje sie pozajego ramami”38.

Wspo6lng ptaszczyzng odniesienia dla unizmu i konstruktywizmu -
w tym takze utylitarystycznego konstruktywizmu Szczuki - byt system
Taylora i Forda, rozwiniety w utopijng wizje racjonalnej organizacji spo-
teczenstwa. Swag unistyczng doktryne Strzeminski wyprowadzit wprost z
opisu metody synchronicznego podziatu pracy w zaktadach Forda39. Dla
niego ,industrializacja” sztuki oznaczata przejecie ze Swiata techniki nie
okreslonej formy czy metody, jak np. Szczuka w fotomontazach czy proje-
ktach architektonicznych (geometria, mechanizacja pracy, masowos¢ pro-
dukcji), lecz samego systemu - zasad specjalizacji (budowa obrazu zgod-
nie z ,danymi przyrodzonymi” malarstwa, wedtug jego ,wtasnych zasad”)
i funkcjonalizacji (obraz jako przedmiot przeznaczony wytacznie do pa-
trzenia i stanowigcy organiczng catos¢ wzrokowag). Spetniajac te wymogi,
obraz unistyczny byt realizacjg najistotniejszych, systemowych zasad po-
stepu technologicznego, ktére wyznaczaty droge budowy catej nowej kul-

B W. Strzeminski, S. Syrkus, Terazniejszo$¢ w architekturze i malarstwie, ,Prze-
glad Artystyczny” 1928, nr 4.
3P W. Strzeminski, B =2, ,Blok” 1924, nr 8-9.



tury. ,Im dalej posuniety jest w spoteczennstwie podziat czynnosci - pisze
Strzeminski — tym wyzszy osigga ono stopien kultury. Dlatego sztuce
nalezy stawiac tego rodzaju zadania, jakie sgjej wtasciwe”40. Takie syste-
matyczne wyspecjalizowanie wszelkiej tworczosci, ekonomiczne ,zroz-
niczkowanie pracy” prowadzito ostatecznie, zdaniem artysty, do ,organi-
cznej i jednolitej organizacji zycia’4l. Rozwinieciem unizmu w tym
aspekcie byta teoria ,organizacji rytmow zycia” oparta na precyzyjnych
obliczeniach parametréw czasu i przestrzeni, optymalnych dla efektyw-
nego przebiegu poszczegolnych zyciowych funkcji; jej plastyczna projekcje
stanowity malowane ,kompozycje architektoniczne”.

Im bardziej Szczuka i Strzeminski zdawali sobie sprawe ze sprzeczno-
Sci dzielgcych podbudowang utopig Nowg Sztuke i polityczng praxis, do
ktorej sprowadzaty sie préby realizacji jej zatozen - tym bardziej zdecy-
dowanie stawali po przeciwnych stronach. Kierunek obrany przez Szczu-
ke, dokumentowany ,malowaniem trywialnych plakatéw agitacyjnych”,
utwierdzi Strzeminskiego w przekonaniu - wyrazonym w liscie do Przy-
bosia - iz walczacy komunizm niszczy prawdziwg sztuke, a tym samym
niesiony przez nig projekt idealnego Swiata42 Z kolei dla Szczuki droga
unizmu mogta by¢ jedynie najbardziej skrajnym przykiadem izolacji sztu-
ki od nadrzednych ,zagadnien spotecznych” w imie kryptokapitalistycz-
nej, ,potwornej fikcji” jej autonomii. ,Nie da sie to wszystko zamkng¢ w
ramach «podziatu pracy» - napisze na tamach ,Dzwigni”,jakby odpowia-
dajgc Strzeminskiemu — Artysta odsuwa sie coraz bardziej od zycia,
uprawiajac «sztuke czystg», «sztuke samag dla siebie»43’. Konstruktywi-
styczna idea ,0organizacji zycia” wymagata przejscia do polityki.

Wyzej powiedziano, ze te reorientacje tworczosci Szczuki nalezatoby
widzie¢ szerzej, w zwigzku z procesami podporzadkowywania ,rewolucyj-
nej” sztuki komunistycznej polityce, jakie zachodzity w potowie lat dwu-
dziestych tak w Zwigzku Radzieckim, jak i w Niemczech, wyznaczajac
nowy model relacji miedzy artystami lewicy a partig44. Proby Scislejszego

40 W. Strzeminski, Sztuka nowoczesna w Polsce, (w:) O sztuce nowoczesnej, +6dz
1934.

41 Dyskusja L. Chwistek - W. Strzeminski, ,Forma” 1935, nr 3.

2 W. Strzeminski, list do J. Przybosia z 11 X1l 1931, (w:) Listy Wtadystawa Strze-
minskiego do Juliana Przybosia z lat 1929-1933, opra¢. A. Turowski, ,Rocznik Historii
Sztuki”, IX, 1973, s. 256.

43 M. Szczuka, Sztuka a rzeczywistos¢, op. cit.

44 Odnosnie do sytuacji w ZSRR w tym konteks$cie zob. P. Piotrowski, Artysta mie-
dzy rewolucja i reakcjg. Studium z zakresu etycznej historii sztuki awangardy rosyjskiej,
Poznan 1993, zwiaszcza s. 41. Jesli chodzi o Niemcy-J. Willett, The New Sobriety, 1917-
-1933. Art and Politics in the Weimar Period, London 1987, zwilaszcza s. 168-176,
oraz B. I. Lewis, George Grosz. Art and Politics in the Weimar Republic, Princenton 1991,
s. 14-119.



wpisania tworczosci artystycznej w partyjng linie polityczng podejmowa-
ne byty pod hastem zacie$Sniania wiezi artystéw z masami proletariacki-
mi; retoryka ,proletariacka” wymierzona byta przy tym przeciwko awan-
gardzie z jej ideg autonomii sztuki. Wazng teoretyczng podbudowe dla
politycznej instrumentalizacji tworczosci artystycznej, cenng tym bar-
dziej, ze formutowang z pozycji ,nawréconego” bytego awangardzisty, sta-
nowita ksigzeczka G. Grosza (przy wsparciu W. Herzfelde) Sztuka w nie-

Ryc. 7. M. Szczuka, Studium kompozycji reklamowej, 1925, wl. Muzeum Sztuki w todzi;
repr. za: Mieczystaw Szczuka, il. s. 77



bezpieczenstwie, wydana w Berlinie w 1925 r., a rok pdzniej w Moskwie.
Zwraca ona uwage na fakt, iz kazdy artysta, czy tego chce czy nie, odgry-
wa okreslong role spoteczng i zajmuje jaka$ pozycje w walce klasowej;
badZ przez Swiadome zaangazowanie, badz tez przez ignorancje i bierne
uczestnictwo w panujgcym systemie kultury staje on albo po stronie ka-
pitatu, albo po stronie walczacego proletariatu; pozycja artysty ,ponad
polityka” jest fikcjg. Konstruktywizm przyblizyt sztuke do rzeczywistosci,
ale sam nie ma sensu, jezeli pozostaje w granicach sztuki, a nie staje sie
rzeczywistg architekturg, inzynierig czy produkcjg przemystowa. Wtasci-
wa role spoteczng konstruktywista moze odegra¢ tylko w Zwigzku Ra-
dzieckim, konkretnie angazujac sie w proces industrializacji; natomiast
na kapitalistycznym Zachodzie zaréwno praktyczne ,wdrazanie” konstru-
ktywizmu, jak i uprawianie go jako ,czystej” sztuki oznacza jego asymila-
cje w ramach burzuazyjnego systemu. Tutaj jedyna stuszna postawag jest
wprzegniecie tworczosci artystycznej w walke polityczng proletariatu.
-Ten, dla ktérego sprawa proletariatu nie jest pustym dZzwiekiem [..] nie
moze sie zadowoli¢ rozstrzagsaniem zagadnienn formalnych sztuki. Bedzie
sie on starat wyrazic¢ idee watki proletariatu, oceni wartos¢ swego dzieta
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Ryc. 8. M. Szczuka, Nowa sztuka - sztuka utylitarna, fotomontaz, zamieszczony w pismie
,DZwignia” 1927, nr 2/3; repr. za: Mieczystaw Szczuka, il. s. 83



z punktu widzenia pozytku i oddzialywania spotecznego, a nie wedtug
indywidualnych zasad artystycznych, nie dajgcych sie skontrolowac”.
Prawdziwie postepowy artysta ,tgczy sie z ucisnionymi jako propagator
i obronca idei rewolucyjnej, ktéra watczy o pozyskanie zastuzonej czesci
bogactw Swiata i o racjonalng organizacje spoteczng”.

Artykut Szczuki Sztuka a rzeczywistos¢ w wielu watkach przypomina
Sztuke w niebezpieczenstwie, by¢ moze wiec ksigzeczka Grosza odegrata

Ryc. 9. M. Szczuka, Amnestii dla wiezniéw politycznych, fotomontaz, oktadka jednodnidw-
ki, Warszawa - Krakoéw, czerwiec 1926; repr. za: Mieczystaw Szczuka, il. s. 83



Ryc. 10. M. Szczuka, Zgdamy amnestii dla wiezniéw politycznych, fotomontaz, oktadka
jednodniéwki, Warszawa - Krakoéw, sierpien 1926; repr. za: Mieczystaw Szczuka, il. s. 82

jakas$ role w uksztattowaniu poglgdéw naszego artysty, uswiadamiajgc
mu potrzebe odwrotu nie tylko od ,czystej” sztuki a la Strzeminski, ale
tez od konstruktywistycznego utylitaryzmu, nie majgcego szans witasci-
wej - w sensie zarowno praktycznym, jak ideologicznym - realizacji.
O ile sposréd prac Szczuki z roku 1925 zachowaty sie jeszcze ekspery-
menty ,laboratoryjne” - zupeinie abstrakcyjny rysunek i studium kompo-
zycji reklamowej - o tyle rok 1926 znaczony jest w jego tworczosci przede
wszystkim pracami propagandowymi, w ktorych konstruktywistyczna
estetyka ginie na rzecz ,zrozumiatosci dla mas”. Reprodukujac ich przy-



Ryc. 11. M. Szczuka, Wréécie nam naszych ojcéw i matki, fotomontaz, zamieszczony w:
Ampnestii dla wiezniéw politycznych, jednodniéwka, Warszawa - Krakéw, 1926; repr. za:
Mieczystaw Szczuka, il. s. 80

ktady pod hastem ,sztuki utylitarnej” na tamach ,Dzwigni”, Szczuka jed-
noznacznie przeciwstawi je ,sztuce dla sztuki”, przy czym do tej ostatniej
zaliczy takze suprematyzm, jeszcze niedawno przeciez tak bliskijemu
samemuds.

W kompozycji na oktadce jednodniéwki wydanej w czerwcu 1926 r.
w ramach prowadzonej przez komunistow kampanii na rzecz amnestii
dla wiezniow politycznych powraca jednak po raz ostatni echo suprema-
tyzmu, a Scislej jego propagandowej mutacji z plakatu Lissitzkiego Czer-
wonym klinem bij biatych; u Szczuki czerwony klin uderza w biaty gmach
wiezienia. Fotomontaz na oktadce jednodniéwki z sierpnia 1926 jest ma-
nifestacjg tgcznosci artysty z proletariackg masg, wznoszaca pod biatymi
murami wieziennego gmachu okrzyki i czerwone transparenty z zada-
niem amnestii; tym samym suprematystyczny klin - a takze konstruk-

41 M. Szczuka, Nowa Sztuka - sztuka dla sztuki - sztuka utylitarna i Pozgonne su-
prematyzmu, ,,Dzwignia” 1927, nr 2-3.



tywistyczna technika fotomontazu - zyskuje proletariacka interpretacje.
W innym fotomontazu o podobnym przestaniu Szczuka uderza w ton sen-
tymentalny, ton ,osobistych przezy¢ i nastrojow”, ktore konstruktywizm
miat - w niedawnych zamierzeniach artysty - wyrugowac¢ ze sztuki; oto
grupka dzieci wota pod oknami wiezienia: ,Wrdéc¢cie nam naszych ojcow i
matki”. | jeszcze jedna kompozycja fotomontazowa - i znéw zmiana po-
etyki: dwaj postowie z Komunistycznej Frakcji Poselskiej, aresztowani
mimo immunitetu, siedzg na tle formularzy dokumentujacych ich wywal-
czone przez komunistéw zwolnienie. Glowe jednego z nich okala nimb

KARTA ZWOLNIENIA.
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Ryc. 12. M. Szczuka, Karta zwolnienia, fotomontaz, zamieszczony w: Amnestia dla
wiezniéw politycznych, jednodniéwka, Warszawa - Wilno 1926; repr. za: Mieczystaw
Szczuka, s. 87
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Ryc. 13. List Mieczystawa Szczuki do Mariana Sokotowskiego z 6 1X 1926; repr. za: Mieczy-
staw Szczuka, s. 164

pieczeci Rzeczypospolitej Polskiej; mamy tu wiec kolejny typ Swietego
w rewolucyjnym panteonie Szczuki. Szeregowy meczennik politycznej
walki - wcigz niepokonany i niepokorny: drugi z postéw depcze takg sa-
ma pieczet, z ortem odwréconym gtowa w dot.

Jest jednak czas wojowania przy boku partii za sprawe proletariatu
i czas wytchnienia - czas taternickich eskapad. A na tatrzanskich szczy-
tach, cokolwiek by nie powiedzie¢, artysta jest ponad polityka; jeszcze je-
sienig 1926 r., piszac do M. Sokotowskiego o swych wspinaczkowych
przesiewzieciach, Szczuka siega po zaprojektowana przez siebie ,kon-
struktywistyczng” papeterie ze zdjeciem wnetrza salonu samochodowego

Citroena.



Jak wyglada i 0 czym daje do myslenia spuscizna Szczuki dzisiaj? Zeg-
najac go, Jan Hempel powiedziat nad trumna: ,[...] dorobek zycia Szczuki
oceni ta przysztos¢, w ktorg on gieboko wierzyt i o ktérg wytezong swa
pracg walczyt’. Samego Hempla ta przysztosé¢ zaprowadzi po niespetna
dziesieciu latach na $mieré¢ w sowieckim wiezieniu. Dzi$, bogatsi o do-
Swiadczenie ,czerwonego klina”, jesteSmy juz na szczescie wolni od tej
perspektywy. | dlatego pewnie w sporze miedzy Szczukag a Strzeminiskim
- nota bene wartym przypomnienia w kontek$cie wspdiczesnej teorii
modernizmu i awangardy - blizszy moze wydawac sie nam Strzeminski,
bronigcy autonomii sztuki i czystosci utopii przed grozba ich politycznej,
partyjnej instrumentalizacji.

THE INTERNATIONALE OF AUTOMOBILE SALONS AND THE HAGIOGRAPHY
OF REVOLUTION.
MIECZYStEAW SZCZUKA AT THE CROSSROADS OF NEW ART

Summary

The present article is an attempt at an analysis of the artistic achievement of
Mieczystaw Szczuka, with a particular emphasis put on his ideological commitments.
I have chosen to consider the explorations of one of the leaders of Polish constructi-
vism in the field of tensions between the ideology of the communist revolution on the
one hand, and that of economic progress and rational organization of social relations
according to the principles of Taylorism and Fordism on the other. This tension, ex-
tremely important for the whole avant-garde of the twenties, influenced also the art
of Szczuka, determining its dynamic and dramatic quality.

Having adopted this point of view, | divided Szczuka's artistic career into three
periods. The first period, ranging from 1920 to 1923, was the time of provocative ma-
nifestations of a young artist, directed against his background of national and religio-
us traditions and approving of the revolutionary changes in Russia. In the context of
the Polish-Russian war, such an attitude implied a consent to the military expansion
of the Soviet revolution to Western Europe across the territory of Poland. In 1921, af-
ter the military strategy had proved a failure, the Soviet authorities changed their
policy, paying more attention to political propaganda by means of culture and art. At
that time, Szczuka established close contacts with Jewish artists from the left who
became involved in an international movement of artists supporting the cause of the
world revolution. Most probably thanks to those contacts he met EIl Lissitzky who, on
his way from Moscow to Berlin, made a stop in Warsaw. Apparently, El Lissitzky's
visit was for Szczuka an impulse to start an avant-garde group intended as a part of
that movement.

The second period was the activity of the “Blok” group which lasted for two years
(1924-1925). Then Szczuka's art was influenced by the utopian projects of moder-



nization and reorganization of social life according to the principles of economic effi-
ciency and the ideas of technological progress and mass-production. The social effects
achieved in that way were supposed to meet the expectations of the working class.
Such a constructivist utopia would replace, as it were, the ideology of revolution, while
the projects of concrete and useful enterprises intended to promote a new way of life
would substitute for disruptive political activity. Leading ,Blok,” however, Szczuka
did not follow Lissitzky and his journal “Wieszcz” [Object], financed by the authori-
ties in Moscow, but rather Le Corbusier and his “L’Esprit Nouveau,” sponsored by
Western corporations. Szczuka's texts, designs, and photomontages published in
“Blok” glorified the achievements of Western technology and economy, virtually func-
tioning as commercials of the automotive industry, considered to be the avant-garde
of progress (Laurin-Clement, Citroen, Firestone). Thus, in terms of ideology, his con-
structivist art was quite ambiguous.

Finally, trying to redefine his position in relation to the communist party, Szczu-
ka dissolved “Blok” and moved in his art from constructivism to direct political com-
mitment. The third period of his career (1926-1927) was mainly devoted to a series of
posters prepared for a communist campaign to liberate political prisoners, and to the
journal “Dzwignia” [The Lever], edited by Szczuka, but financed and controlled by
the party. As a theorist, Szczuka tried to launch a dialectical critiqgue of constructi-
vism, pointing to the dramatic situation of the avant-garde artist, inhibited in his
progressive pursuits by the prevailing social system, yet at the same time obliged to
relate them to the needs of the struggling proletariat. In that last period, his attitude
should be viewed in the context of a dispute with W. Strzeminski, who emphatically
advocated the autonomy of art, and - on the other hand - in relation to a more gene-
ral tendency to subject “progressive” art to the political slogans of the “proletariat,”
which appeared around 1925 in Russia and Germany, articulated by the book of
G. Grosz, Art in Danger.



