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O kilku waznych cezurach
W pierwszym powojennym
dziesiecioleciu

plakatu polskiego’

Niewiele polskich zjawisk artystycznych okresu PRL-u cieszylo sie tak du-
zym uznaniem w kraju i za granica, jak plakat kulturalny. Utozsamiany
z terminem polska szkota plakatu jest on przez badaczy najczesciej okre-
Slany jako zjawisko o ekspresyjnym, osobistym i subiektywnym charak-
terze, wyrazanym poprzez bezpos$rednio$¢ gestu malarskiego i typografii,
a takze uzycie metafor, symboli oraz humoru jako $rodkéw wyrazu. Koja-
rzonych jest z nim wielu artystéw, cho¢ najcze$ciej powtarzane nazwiska
to: Henryk Tomaszewski, J6zef Mroszczak, Jan Lenica, Wojciech Fangor,
Wojciech Zamecznik, Jan Mlodozeniec czy Roman Ciedlewicz. Zestaw na-
zwisk rézni sie w zaleznoéci od przyjetych dat wystepowania zjawiska.
Najczesciej za jego symboliczny poczatek uznaje sie wspolprace Hen-
ryka Tomaszewskiego i Eryka Lipinskiego z wytwornia Film Polski w 1946
roku oraz pieé zlotych medali przyznanych Henrykowi Tomaszewskiemu
na Miedzynarodowej Wystawie Plakatu w Wiedniu (Internationale Plaka-
tausstellung mit Karikaturenschad, Kiinstlerhaus) w pazdzierniku 1948
roku. Okres realizmu socjalistycznego, ktory nastepuje w 1949 roku, jest
w historiografii czesto pomijany, a czas odwilzy politycznej polowy lat 50.
uznawany za rodzaj drugiego startu ,polskiej szkoly plakatu”. Jej wygasa-
nie nastepuje wedtug wiekszo$ci badaczy w polowie lat 60., lecz niekiedy
obejmuje réwniez tworczo$c¢ artystéw dziatajacych w latach 7o. i 8o.
Wszyscy badacze sa raczej zgodni, ze po transformacji politycznej
1989 roku nie mozna juz moéwié o wystepowaniu zjawiska. Status dziela
sztuki przypisany plakatowi polskiej szkoly jednogloénie potwierdzaja za-
rowno eksperci, arty$ci jak i publiczno$¢. Wystarczy przejrzec liczne pu-

» 1 Artykut przygotowany w ramach projektu badawczego zatytutowanego ,,Polska szkota
plakatu — geneza, ewolucja, kontynuacja, tradycja” finansowanego ze $rodkéw Narodowego
Centrum Nauki (NCN) w programie OPUS, nr projektu: 2018/31/B/HS2/03805.
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blikacje, albumy, artykuly prasowe, teksty katalogéw do wystaw plakatu,
w ktorych slowa ,,sztuka” lub ,dzielo sztuki” traktuje sie nieodlacznie.

Rowniez niezliczone wystawy plakatu polskiego w kraju i za granica
Swiadcza o statusie dziela sztuki, jakie uzyskalo to medium. Powstanie
Miedzynarodowego Biennale Plakatu w 1966 roku i utworzenie Muzeum
Plakatu w Wilanowie w 1968 roku stanowig kulminacje tych procesow.
Jesli wiec artystyczny wymiar ,polskiej szkoly plakatu” jest niemal bez-
dyskusyjny, czesto towarzyszy mu pytanie: jak doszlo do powstania tak
swobodnej, ekspresyjnej produkeji graficznej, taczacej sie ze wspodlezesna
sztuka zachodnia i przekraczajacej granice miedzy grafika a malarstwem,
w komunistycznej Polsce, gdzie sztuka podlegala cenzurze i propagando-
wym nakazom partii? David Crowley zadaje kilka waznych pytah w swojej
recenzji wystawy po$wieconej Henrykowi Tomaszewskiemu w Stedelijk
Museum, w 1991 roku:

(...) 'Wolno$¢’ Tomaszewskiego, tak widoczna w projektach plakatow
iilustracji prezentowanych w Stedelijk, rodzi szereg pytan o polska
kulture i polska szkole plakatu w pierwszych dwoch dekadach po za-
konczeniu IT wojny $wiatowej (...). W jakim stopniu plakat podlegal
takiemu samemu dyktatowi politycznemu jak malarstwo czy litera-
tura? (...) W jaki sposob polski plakat zachowal swoja ,,integralno$c¢”,
a co wiecej, w jaki sposob zdobyl swoja wybitna miedzynarodowa
renome podczas zimnej wojny?2.

Z jednej strony czesto thumaczy sie to bagatelizowaniem plakatow
kulturalnych — gléwnej domeny ,,polskiej szkoly plakatu” — przez wladze
komunistyczne, w poré6wnaniu do plakatéw politycznych, ktore bylyby
znacznie bardziej kontrolowane. David Crowley sugeruje:

Bardziej przekonujaca odpowiedzia na to pytanie wydaje sie by¢ sto-
sunkowo zdecentralizowana kontrola nad zlecaniem plakatow w Pol-
sce nawet w latach 1951—1953, kiedy to ideolodzy partyjni ,,naukowo”
stwierdzili, ze kraj przechodzi przez etap walki klasowej, w ktérym
nalezy uruchomié wszystkie sily, jakimi dysponuje partia w imieniu
klas pracujacychs.

» 2 Tlumaczenie wilasne: , Tomaszewski's ‘freedom’ so apparent in the poster designs and
illustrations on show at the Stedelijk, raises a number of questions about Polish culture and
Polish poster school in the first two decades after the end of the Second World War (...).

To what degree was the poster subject to the same kind of political dictates as the painting or
the novel? (...) how did the Polish poster maintain its ‘integrity’ and, more than this, how did it
garner its prominent international reputation during the Cold War?”. D. Crowley,

Henryk Tomaszewski Affiches tekeningen, Journal of Design History, vol. 4, n° 4 (1991), s. 259.

» 3 Ttumaczenie whasne: , A more convincing answer to this would seem to be found in
the relatively decentralized control over the commissioning of posters in Poland even in the



O kilku waznych cezurach w pierwszym powojennym... 57

Z drugiej strony wyja$nienia tej wolnosci tworczej polskiego plakatu
upatruje sie czesto w datowaniu poczatkéw ,polskiej szkoly plakatu” na
rok 1956 roku, co sugeruje, ze jej rozwoj bylby mozliwy dzieki upadkowi
socrealizmu i zZtagodzeniu polityki kulturalnej, po dojéciu do wladzy Wia-
dyslawa Gomulki+. Jesli pierwsza hipoteza nie tlumaczy calej ztozono$ci
zjawiska, a druga jest falszywa, to oznaczaloby to swoista mistyfikacje
»polskiej szkoly plakatu” jako zjawiska stricte artystycznego, niezwiaza-
nego z polem wtadzy. O ile historiografia po 1989 roku dostrzega zwig-
zek miedzy ,,polska szkolg plakatu” a polityka, to celem tego jest raczej
udowodnienie jej protestacyjnego charakteru. Tym samym artystyczna
legitymizacja plakatu zostalaby osiagnieta bez politycznych ograniczen
i mecenatu panstwa, w sprzeciwie wobec systemu komunistycznego, co
potwierdzalaby nowoczesno$¢ plakatow, tak réznych od stylu socrealizmu.

Wydaje sie wiec, ze przemyslenie problemu periodyzacji polskiego
plakatu okresu PRL-u jest sprawa kluczowa dla lepszego poznania tego
waznego zjawiska w historii polskiej sztuki. Skupie sie tu na pierwszym
dziesiecioleciu po wojnie, gdyz dotyka on ,niechlubnego” okresu socre-
alizmu, ktory jest zwykle pomijany w polskich opracowaniach o polskim
plakacie, a stanowi bardzo wazny etap w ksztaltowaniu sie zjawiska po-
wszechnie nazywanego ,,polska szkolg plakatu”. Konstytuuje sie ono bo-
wiem nie tylko w opozycji do socrealizmu, ale rowniez w konfrontacji
z nim, a takze w odniesieniu do wydarzen politycznych, ktére wyznaczaja
kurs polityce kulturalnej tamtych lat.

Plakat i polityka

Kwestia periodyzacji dotyka istotnego problemu zwiazkéw miedzy sztu-
ka a polityka oraz wplywu cezur politycznych na wydarzenia kulturalne.
Mamy tu do czynienia z dominujacym kontekstem ustroju komunistycz-
nego, ktéry mimo tego przechodzi rézne fazy w analizowanym okresies.
Po fazie poczatkowej w latach 1944—1948, charakteryzujacej sie uwo-
dzeniem artystoéw i inteligencji, nastepuje okres, ktory historycy czesto

years 1951 to 1953 when party ideologues ‘scientifically’ determined the country was passing
through a stage of class struggle in which all the forces available to the party on behalf of the
working classes had to be activated”.

D. Crowley, Henryk Tomaszewski..., op.cit., s. 259.

» 4 Na przyktad wystawa poswiecona , Polskiej szkole plakatu” zorganizowana w 1988
w Muzeum Plakatu w Wilanowie ograniczata sie do lat 1956-1965. J. Wojciechowski (red.),
Polska Szkota Plakatu w latach 1956-1965, katalog wystawy, 1988.

» 5 Na temat spotecznej historii komunizmu: por. S. Kott, Pour une histoire sociale du
pouvoir en Europe communiste : introduction thématique, ,Revue d'histoire moderne et
contemporaine”, 49/2, 2002, s. 5-23 ; M. Christian, S. Kott, Introduction. Sphere publique et
sphére privée dans les sociétés socialistes. La mise a I'épreuve d'une dichotomie, ,Histoire@
Politique” 1/7, 2009, www.histoire-politique.fr/index.php?numero=07 &rub=dossier&item=71.
[dostep : 25.05.2021]
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okreslaja jako totalitarny®. Wyrdznia sie on ustanowieniem monopolu
partii komunistycznej z aparatem terroru oraz silng sowietyzacja spote-
czenstwa, ktorej jednym z aspektow jest wprowadzenie socrealizmu. Od
politycznej ,odwilzy” 1956 roku historycy moéwia o okresie autorytaryzmu
komunistycznego lub autorytaryzmu posttotalitarnego’. Ten ostatni ter-
min sugeruje, ze chociaz ustapil masowy terror, instrumenty totalitarne
iinstytucje panstwowe, takie jak cenzura, nie s ttumione. Istnieje wiec
prawdziwy potencjal totalitarny, ktéry w razie potrzeby moze by¢ la-
two uruchomiony, czego dowodem jest wprowadzenie stanu wojennego
w grudniu 1981 roku®. Jednak dominujacy system totalitarny czy postto-
talitarny nie jest pozbawiony peknieé, nigdy nie jest monolitem. Krzysztof
Pomian przekonuje, Ze rezim totalitarny nie jest pozbawiony wewnetrz-
nych napie¢, takich jak nieporozumienia, walki czy chaos?. Nawet w okre-
sie socrealizmu konieczne jest wiec postrzeganie relacji miedzy sztuka
(i artystami) a polityka (i politykami) w wymiarze dynamicznym, a nie
jako narzucanie regul gry przez wladze. Roli artystéw nie nalezy bowiem
sprowadza¢ do os6b zajmujacych miejsca wyznaczone im przez wladze.
Ich ,,postawy”*° wplywaja na pole artystyczne i polityczne, a r6zni aktorzy
odpowiedzialni za artystyczna legitymizacje plakatu znajduja sie w zwigz-
kach wspoétzaleznosci.

Norbert Elias poréwnuje te zwigzki do gry w szachy lub karty, tanca,
a nawet do organizacji dworu krélewskiego. Kazdy ruch, akcja czy decyzja
yhieuchronnie wywoluje reakcje innej osoby (...) ograniczajaca swobode
dzialania pierwszego gracza”". Sa to wzajemne zaleznoSci, ktore nie ozna-
czaja rownosci czy rownowagi. Por6wnanie z dworem lub szachownica jest
istotne w przypadku spoleczenistwa poddanego rezimowi totalitarnemu
lub autorytarnemu. W istocie, jak pisze Elias:

Na dworze, jak na szachownicy, sam krol podlega temu prawu: jego
zdolnoé¢ do poruszania sie jest z pewnoscia wieksza niz jego podda-
nych, niemniej jednak jego los ostatecznie zalezy od ruchow, bardziej
ograniczonych, skromniejszych, tych, ktorzy sa z nim powiazani®.

» 6 K. Pomian, Totalitarisme, ,Vingtiéme Siécle, revue d'histoire”, n® 47, lipiec—wrzesien 1995,
s. 20. Por. M. Christian, E. Droit, Ecrire I'histoire du communisme : I'histoire sociale de la RDA
et de la Pologne communiste en Allemagne, en Pologne et en France, ,Genéses”, 61/4, 2005,
s. 118-133.

» 7  Carl J. Friedrich, Z.K. Brzezinski, Totalitarian dictatorship and autocracy, Cambridge,
Harvard University Press, 1956.

» 8 Ibidem.
» 9 K. Pomian, Totalitarisme..., op.cit., s. 20.

» 10 J. Meizoz, Postures littéraires. Mises en scéne modernes de I'auteur, Slatkine Erudition,
Genewa, 2007, s. 18, 20.

» 11 N. Elias, La société de cour, Flammarion, Paryz, 1985, s. 152-153.

» 12 N. Elias, Qu’est-ce que la sociologie, Pandora/Des Sociétés, Paryz, 1981, s. 156-157.
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»Tak wiec system totalitarny czy autorytarny z aparatem kontrolnym,
zachetami i sankcjami”™ nie jest jednak calkowicie statyczny i gluchy na
zadania obywateli. Laczacg je relacje, ktora mozna by okreslic jako ,,row-
nowaga napiec”, najlepiej ilustruje inny obraz przywolany przez Eliasa
— obraz sieci:

Ksztalt sieci zmienia sie, gdy zmienia sie jej napiecie i struktura.
A jednak ta siec to nic innego jak polaczenie réznych nici. Jedno-
cze$nie kazda ni¢ tworzy w tej calo$ci jednoSé sama w sobie; zajmuje
szczegblne miejsce i zajmuje okre§lone miejsces.

Jedna z obserwacji wynikajacych z tej teorii konfiguracji spotecznych
dotyczy definicji wladzy i wolnosci z perspektywy ,,mierzacej zakres pola
mozliwo$ci jednostki w kategoriach jej zdolno$ci do oddzialywania na sieé¢
wspoélzaleznoéci, w ktdra jest wpisana™s.

Chot¢ od polowy lat 50. socrealizm nie byl juz narzucany artystom,
sztuka tworzona w tej wszechobecnej przestrzeni politycznej nigdy nie byla
catkowicie wolna, dzieki choéby mechanizmowi samokontroli, zjawisku
opisanemu przez Hanne Arendt*. Pod tym wzgledem relacja miedzy sztu-
ka a systemem politycznym PRL dobrze wpisuje sie w koncepcje ,,ideozy”
Andrzeja Turowskiego, ktora definiuje on jako:

(...) przestrzen myéli i systemodw, ale zarazem taka, w ktorej indy-
widualne wybory jawig sie w kontek$cie dominujacych politycznych
strategii. To przestrzen nasycona ideologicznie, ograniczajaca swo-
bodng manifestacje mysli przez wyznaczong z gory i wszechobecna
perspektywe. Niewazne, czy przybiera ona miano ‘koniecznosci histo-
rycznej’, ‘racji stanu’, ‘powszechnej zgody’ czy ‘stusznego celu’; istot-
ne, ze formulowana jest z pozycji wladzy politycznej bioracej w swe
wladanie indywidualne decyzje".

Turowski dodaje:

Sztuka polska okresu powojennego byla poddana zawsze presji owej
ideozy, a sluszne rozpoznanie reprezentowanych na jej gruncie po-

» 13 K. Pomian, Totalitarisme..., op. cit., s. 20.
» 14 N. Elias, La Société des individus, Librairie Arthéme Fayard, 1991 [1987], s. 70, 71.
» 15 R. Chartier, wstep do Norbert Elias, La Société des individus..., op. cit., s. 17.

» 16 H. Arendt, Le systéme totalitaire. Les origines du totalitarisme, Editions du Seuil, 1972
[1948].

» 17 A. Turowski, Polska ideoza, red. T. Hrankowska, Sztuka polska po 1945. Materiaty Sesji
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa, listopad 1984, Paristwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa, 1987, s. 31.
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staw i realizowanych wartoSci artystycznych nie moze sie ograniczaé
do refleksji nad wlasna badz powszechng tradycja sztuki. Nie jest
to wynik przekonania o tym, ze kazde dzielo sztuki jest przesycone
ideologicznie — odwrotnie: to kontekst totalnej wtadzy nie pozwala
dzielu na niewinno$¢®.

W badaniu wplywu rzeczywistoSci spoteczno-politycznej PRL-u na
ksztalt i status polskich plakatow i plakacistow istotne jest wiec z jednej
strony, aby nie przekladaé¢ w sposéb mechaniczny wydarzen politycznych
na kulturalne i wystrzega¢ sie traktowania plakatu jako zwierciadla, w kt6-
rym odbijaja sie wydarzenia historyczne. Z drugiej strony nalezy wziaé
pod uwage postawy plakacistow, ich strategie wizualne lub dyskursywne,
kontestacyjne lub legitymizujace, ktore stosujg oni wobec zalozen obo-
wigzujacej polityki kulturalnej, a takze krytykow i odbiorcéw polskich lub
zachodnich. Okazuje sie bowiem, ze wybory tworcow plakatow sa podyk-
towane wzgledami nie tylko estetycznymi, ale takze politycznymi. Bo choé
plakaty polityczne odgrywaja kluczowa role dla komunistycznych wladz,
plakaty kulturalne sa rowniez instrumentalizowane jako subtelniejsze na-
rzedzie propagandowe, wychwalajace walory artystyczne sztuki powstaja-
cej w PRL-u. Co wiecej, funkeja polityczna plakatu nie konczy sie z chwilg
jego powstania, poniewaz rownie waznym elementem staje sie ponowne
jego wykorzystanie na wystawach w kraju i za granicg, w czasopismach
artystycznych czy propagandowych (,,Polska”).

1944 - konfrontacja dwéch estetyk: tradycji miedzywojennej
i radzieckiej

Koniec IT wojny $wiatowej jest istotnym okresem dla polskiego plakatu.
Nie byt jeszcze wowczas przedmiotem dyskusji w czasopismach, ale nowe
wytyczne artystyczne dotycza go podobnie jak innych dziedzin kultury.
Z uwagi na dokonane przez komunistéw zakwestionowanie tradycyjnej
hierarchii w sztuce, podlega — przynajmniej teoretycznie — tym samym
wymogom co malarstwo czy literatura. W tym nowym kontekscie spolecz-
no-politycznym, w ktorym sztuka stopniowo traci autonomie, aby lepiej
sprosta¢ wymaganiom nowej wladzy, plakat zajmuje szczegblne miejsce.
Ze swej natury przekazuje idee, jest skierowany bezposrednio do ludzi
i nadaje sie do masowej produkcji, co czyni z niego doskonale medium
propagandy i ,,masowej edukacji”.

Nowa polityka kulturalna nie tylko zaklada zréwnanie plakatu z bar-
dziej nobilitowanymi dziedzinami sztuki — dajac nadzieje twércom na uzy-
skanie wyzszego statusu artystycznego — ale takze, w zwiazku z wprowa-

» 18 Ibidem.
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dzeniem scentralizowanego rynku, plakat zostaje uwolniony od wymagan
narzuconych przez komercyjnego zleceniodawce, co pozwala mu sta¢ sie
niezaleznym od reklamy. Oczywi$cie nadal nie ma pewnosci, jaka forme
powinna teraz przyja¢ sztuka, aby byla spolecznie uzyteczna, a dyskusje
oscyluja wokol zagadnien realizmu. Jednak wszelkie obawy wydaja sie thu-
mione obietnicami demokratyzacji sztuki i przejecia zycia artystow przez
panstwo, ktore stawia sie w roli mecenasa.

Paradoks tego specyficznego dla systemu komunistycznego dyskursu
lat 40. polega na tym, ze w wiekszo$ci stanowi on przedluzenie przed-
wojennych debat, szczegoblnie bliskich artystom ,panstwowotworczym”,
zwigzanym z prawicowym rzadem Jozefa Pilsudskiego. Centralng postacia
tego nurtu byl Wladystaw Skoczylas. Opowiadal sie on za sztuka pelnia-
ca roznorodne funkeje spoteczne i narodowe, ktéra powinna uczestniczyé
w odbudowie narodu i kraju. Ta sztuka miala takze pozwolié artystom
wyj$é z ich ,izolacjonizmu”, ktéry mial byé sprowokowany zaréwno przez
idealy ,sztuki dla sztuki”, propagowane przez ,Kolorystow”, jak i przez
utopie zjednoczenia sztuki i zycia, konstytuujace program awangardo-
wy. Arty$ci ,,panstwowotwoérezy” opowiadali sie za sztukg ,realistyczng”,
figuratywna, by spelniaé¢ potrzeby nowego rzadu i odbudowujacego sie
narodu, a jednocze$nie stuzy¢ wizualnej edukacji niepi$miennych mas.
Preferowali grafike i plakat uznawane za najbardziej zdolne do wyrazenia
idei popularyzacji sztuki zrozumialej dla wszystkich®.

W tym konteks$cie dyskusje dotyczace spolecznej funkcji sztuki,
w tym plakatu, nalezy traktowac jako kontynuacje dyskusji miedzywojen-
nych. Pomimo tego rok 1944 stanowi dla polskiego plakatu istotng cezu-
re, a Lublin — jedno z pierwszych miast ,wyzwolonych” przez Sowietow
— miejsce, w ktorym po raz pierwszy zetknely sie dwie odmienne wizje
plakatu: kontynuacja polskiej tradycji miedzywojennej, czerpiacej row-
niez z dokonan plakatu zachodniego, glownie francuskiego, z estetyka
radziecka. We wrze$niu Wlodzimierz Zakrzewski zaklada tam Pracownie
Plakatu Propagandowego, na polecenie kpt. Zygmunta Modzelewskie-
go reprezentujacego Armie Polska w ZSRR wobec wladz radzieckich?°.
Pracownia jest wiec zalezna od Wydzialu Propagandy Gléwnego Zarzadu

» 19 Por. M. Sitkowska (red.), Sztuka wszedzie, Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie,
Warszawa 2012; A. Chmielewska, Realism as a Solution to the Problems of Modernity, [w:]
Reinterpreting the Past. Traditionalist Artistic Trends in Central and Eastern Europe of the
1920s and 1930s, red. Irena Kossakowska, Institute of Art of the Polish Academy of Sciences,
Warszawa 2010, s. 193-202; A. Chmielewska, Przysztos¢ sztuki w spofeczeristwie masowym:
poglady i dziatalnos¢ Wiadystawa Skoczylasa, [w:] Kultura i spoteczeristwo Il Rzeczypospolitej
[Metamorfozy spoteczne 4], red. W. Medrzecki, A. Zawiszewska, Instytut Historii PAN, Warszawa
2012; A. Chmielewska, W stuzbie spoteczerstwa i narodu. , Paristwowotworczy” artysci plastycy
w Il Rzeczypospolitej, Wydawnictwo IFIS PAN, Warszawa 2006.

» 20 W. Baraniewski, Sztuka bezposredniego oddziatywania, [w:] Pierwsze pétwiecze polskiego
plakatu 1900-1950, red. P. Rudziriski, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej,
Lublin 2009.
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Polityczno-Wychowawczego Wojska Polskiego. W okresie jej funkcjono-
wania, tj. do 31 grudnia 1944 roku, wydano tam 28 plakatéw propagan-
dowych i politycznych, gloryfikujacych Sowietéw i atakujacych w szcze-
goblnie zjadliwy sposéb zohierzy Armii Krajowej. Pracownia miala na celu
tworzenie plakatow sluzacych gloszeniu hasel politycznych na terenach
wyzwolonych przez Sowietow. Plakaty te byly srodkiem propagandy sym-
bolicznie oznajmiajacej, jak to ujal Ignacy Witz, ze ,,nastala nowa Polska”=.

Na estetyke produkcji graficznej Pracowni Plakatu Propagandowe-
go maja wplyw przede wszystkim plakaty powstale w Rosyjskiej Agencji
Prasowej TASS??, w ktorej Zakrzewski pracowal w latach 1941—-1942. Do-
robek TASS, podobnie jak pracowni lubelskiej, jest oficjalnym narzedziem
propagandy ZSRR, przekazujacym wizje wydarzen, ktére mialy miejsce
w czasie wojny. Plakaty sa wykonywane w technice szablonu, ktéra upo-
wszechnila sie na dugo przed litografia i byla czesto uzywana do ozdabia-
nia czarno-bialych drukéw. Technika ta, wymagajaca duzej starannoéci,
pozwala na wykonanie unikatowych dziel o zr6znicowanych efektach ma-
larskich23. Glownym powodem uzycia tej techniki nie byla jednak estetyka,
lecz kwestie praktyczne i ekonomiczne.

Warto zaznaczy¢, iz tworczo$é¢ Zakrzewskiego przypomina najbardziej
plakaty Pawla Pietrowicza Sokolowa (Sokolov-Skalia), rosyjskiego mala-
rza, ilustratora i scenografa z przeszloScia awangardowa, ktéry od 1926
roku byt czlonkiem Stowarzyszenia Artystéw Rewolucyjnej Rosji, a w latach
1941-1946, czyli w czasie pobytu Zakrzewskiego w TASS, zostat redaktorem
naczelnym agencji, w ktorej wykonal okolo 200 plakatow=4.

Oddzielenie tekstu i obrazu jest charakterystyczne dla dokonan tak
TASS, jak i pracowni lubelskiej, co ilustruje pierwszy plakat Zakrzewskie-
go. W tej realizacji, zatytulowanej Olbrzym, karzelek. Oto jak przywddcy
AK pomagajq bié¢ Prusaka, obraz umieszczono pomiedzy dwoma czeScia-
mi tytulu. Tekst jest tez czasem uzywany do podzielenia plakatu na dwie
odrebne czesci, jak w drugim plakacie Zakrzewskiego Co zotnierz wy-
walczy — to chiop zaorze. Podwo6jna kompozycja, czesto wykorzystywana
w plakatach TASS, nawiazuje do rosyjskiej grafiki ludowej, tzw. lubkéw,
drukowanych zwykle technikg drzeworytnicza, majacych postaé prostych,

» 21 | Witz, W kawiarni plastykéw, [w:] W stotecznym Lublinie, red. M. Bechczyc-Rudnicka,
Wydawnictwo Lubelskie, Lublin 1959.

» 22 D. Druick, PK. Zegers, Introduction, [w:] PX. Zegers, D. Druick, Windows of the War. Soviet
TASS Posters at Home and Abroad 1941-1945, The Art Institute of Chicago, Yale University
Press, New Haven, London 2011, s. 13.

» 23 Ibidem, s. 61.
» 24 Ibidem, s. 386.
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narracyjnych obrazow, inspirowanych literatura lub historiami religijnymi
1 popularnymi?.

Charakterystyczne zar6wno dla plakatow TASS, jak i tych z lubel-
skiej pracowni jest takze postugiwanie sie karykaturg. Na plakacie nr 4 Za-
krzewski przedstawia niemieckiego zolierza ,,przy pracy”, czyli w trakcie
zabijania, natomiast w drugiej cze$ci kompozycji widaé tego samego zol-
nierza w fotelu, z podpisem: ,,Oto Volksdeutch po pracy”, i wreszcie w wie-
zieniu z podpisem: ,Za swojg prace — dozywocie”. Stopniowa deformacja
rysOw niemieckiego zolnierza, na zasadzie kontrastu miedzy radosScig na
jego twarzy na drugim obrazie, a zirytowaniem na trzecim, ma wywolaé
u widza $miech, ale takze satysfakcje w obliczu oddanej sprawiedliwo$ci.
Ten proceder mial na celu przypodobanie sie klasom ludowym, ale takze
dzialanie propagandowe, przedstawiajace Sowietéw (cho¢ nieobecnych na
plakacie) jako wyzwolicieli, dzieki ktérym sprawiedliwoéci stalo sie zado$é.
Relacja miedzy tekstem a obrazem na tym plakacie jest taka sama, jak na
wszystkich innych plakatach Pracowni: obraz stuzy propagandzie i musi
jak najwierniej zilustrowac tekst, aby przekaz propagandowy przeszedt
przez podwdjny kanat tekstu i obrazu.

W styczniu 1945 roku, po ofensywie na froncie zachodnim, Pracow-
nia Plakatu Propagandowego przenosi sie do Lodzi, a technika szablonu
zostaje zamieniona na litografie. Oprocz postepu technicznego, punktem
zwrotnym bylo pojawienie sie w pracowni Tadeusza Trepkowskiego. Uro-
dzony w 1914 roku, rozpoczal kariere jako grafik w latach miedzywojen-
nych. Czesto uwazany za samouka, uczeszczal w roku akademickim 1931—
1932 do Szkoly Przemystu Graficznego im. Jozefa Pilsudskiego®°. W latach
30. jego plakaty, bardzo syntetyczne i oszczedne w formie, byly regular-
nie dostrzegane przez krytykéw i nagradzane w konkursach. Na miedzy-
narodowej wystawie Sztuka i Technika w Zyciu Wspélczesnym [Arts et
Techniques appliqués a la vie moderne], zorganizowanej w Paryzu w 1937
roku, Trepkowski zdobyt Grand Prix za plakat z zakresu bezpieczenstwa
i higieny pracy pt. Zraniona reka nie moze pracowac?.

Plakat ten dobrze oddaje jego spos6b tworzenia, polegajacy na
opracowaniu syntetycznego, zwiezlego znaku graficznego, pozbawionego
zbednych szczegdlow i pozostajgcego w Scistym zwigzku z promowanym
tematem. Metoda ta czerpie z tradycji polskiego i francuskiego plakatu

» 25 Le loubok. L'imagerie populaire russe XVII*-XIX¢ siécles, Editions cercle d'art, Editions d'art
Aurora, Leningrad, 1984.

» 26 Wykaz Postepdéw. Szkota Przemystu Graficznego im. Marszatka Jézefa Pitsudskiego
w Warszawie za okres 1.1X.1931 do dnia 1.VIl 1932, Archiwa Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie.

» 27 A. Szablowska, Pafac Reklamy na Wystawie Sztuka i Technika w Zyciu Wspdfczesnym

w 1937 roku, [w:] Wystawa paryska 1937. Materialy z sesji naukowej Instytutu Sztuki PAN,
Warszawa, 22-23.X.2007, IS PAN, red. J.M. Sosnowska, Warszawa 2009, s. 244.
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miedzywojnia. W szczegoblnosci Trepkowski inspiruje sie twdrczoscig Cas-
sandre’a, a nie tradycja radziecka (cho¢ ten polski artysta by}, podobnie jak
Zakrzewski, zagorzalym komunista). Radzieckim kompozycjom ilustracyj-
no-narracyjnym, opartym na przedstawieniu postaci ludzkiej, Trepkowski
przeciwstawia caly repertuar obiektéw odpowiadajacych symbolicznie lub
metaforycznie tematowi plakatu.

Z tego powodu w plakacie Broniq i pracq, zamiast przedstawiaé zol-
nierzy, robotnikéw czy chltop6éw (jak robi to Zakrzewski), postanawia po-
kazaé atrybut zolierza — bron, skrzyzowana z dymigcym kominem. Plakat
poswiecony bitwie pod Lenino z 12 pazdziernika 1943 roku przedstawia
miecz z dwoma flagami, polska i radziecka, co nawigzuje do wspolpra-
cy Armii Czerwonej z I Dywizja Piechoty Polski, w celu przelamania nie-
mieckiej obrony. Pozostajac wierny idealom komunistycznym, Trepkowski
proponuje alternatywe dla modelu radzieckiego, ktory wymagat od plaka-
cistow przedstawiania glownie postaci ludzkich, w my3l idei ,,powrotu do
czlowieka” Karola Marksa. Jego kompozycje nie daza do realizmu, lecz
stawiaja na uzycie symboli, poprzez uproszczenie formy i eliminacje zbed-
nych szczegdlow.

Jeszcze inny rodzaj plakatu proponuje w t6dzkiej pracowni Henryk
Tomaszewski. Urodzony w 1914 roku, swojg kariere rozpoczal w okresie
miedzywojennym gléwnie jako rysownik satyryczny i ilustrator w maga-
zynie ,,Szpilki”. Zaprojektowal woéwczas zaledwie kilka plakatow, w tym,
tuz przed wybuchem wojny, zatytulowany Gwatt zadany silq musi by¢ silq
odparty, dla skrajnie prawicowego Obozu Zjednoczenia Narodowego. Wy-
korzystuje w nim fotomontaz, zapozyczajac te technike zaréwno z polskich
pocztowek lat 30., jak i z plakatéw radzieckich.

W jedynym plakacie zrealizowanym dla Pracowni Plakatu Propagan-
dowego pt. Niech zyje 1 maja Tomaszewski stosuje jednak inng estetyke.
Jest to kompozycja typograficzna ukazujaca gtowne haslo w jezyku pol-
skim, francuskim, angielskim i rosyjskim. Liternictwo kazdej wersji jezy-
kowej jest inne, a ich rozmieszczenie w obrebie kompozycji dynamiczne.
Efektowi temu sprzyja rowniez czerwono-biato-czarna kolorystyka, ktora
moze przywodzi¢ na mys$l skojarzenia z projektami El Lissickiego. Cieka-
we, ze Tomaszewski, ktory nie tworzyt plakatow typograficznych w okresie
miedzywojennym, czerpie inspiracje z tej estetyki w czasie, gdy w Zwigzku
Radzieckim nie stanowila juz ona oficjalnego punktu odniesienia, i gdzie
dyskusje, podobnie jak w Polsce, koncentruja sie wokol pojecia realizmu.
Ten ostentacyjny sprzeciw wobec obowigzujgcego modelu radzieckiego
tlumaczy by¢ moze osobowo$¢ tego grafika, stojacego zwykle w opozycji
do ogoblnie przyjetych norm estetycznych.
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1946 - styl ,,polski” kontra styl ,,amerykanski” w plakacie filmowym

W omawianym okresie istotng date stanowi rowniez rok 1946, kiedy to
Henryk Tomaszewski i Eryk Lipinski zostaja zaproszeni przez Hanne To-
maszewska, zastepczynie dyrektora dzialu reklamy t6dzkiej wytworni Film
Polski, do wspdlpracy z przedsiebiorstwem. Ta wielokrotnie przywolywana
historia stanowi poczatek autorskiego plakatu filmowego?®, uznawanego
czesto za poczatek polskiej szkoly, a zarazem pokazuje, jak doskonale pro-
pagandowe dyrektywy komunistycznych wladz lacza sie z ambicjami pol-
skich plakacistow, ktorzy potrafili wykorzysta¢ 6wcezesne antyamerykan-
skie nastroje zimnowojenne dla realizacji swoich artystycznych ambicji.

Jak wiadomo, graficy nie od razu zgodzili sie na propozycje Toma-
szewskiej, gdyz plakat filmowy, jak zreszta sam film, byt wowczas uwazany
za rozrywke o niskim statusie, stad graficy o ambicjach artystycznych nie
angazowali sie w tworzenie tego typu plakatow. Sytuacja w PRL miala
to jednak zmienié. Na otwarciu Filmu Polskiego Stefan Matuszewski*®
o$wiadczyt:

Kinematografia nie jest juz domeng prywatnego przedsiebiorcy
(...) nie bedzie juz schlebiala najplytszym gustom i pogoni za tania
sensacja. Film polski stanie sie poteznym Srodkiem wychowania
spolecznegos®.

W tym kontek$cie wydawalo sie oczywiste, ze plakaty promujace
~nowa kinematografie” nie moga by¢ kontynuacja stylu tego typu reali-
zacji w krajach kapitalistycznych, stad decyzja, aby zatrudni¢ Tomaszew-
skiego i Lipiniskiego do tworzenia nowych plakatéw na potrzeby filméw
dystrybuowanych przez wytwornie. Choé oczywiscie zdarzaly sie wyjatki,
jak ekspresjonistyczne realizacje niemieckich artystéw Ottona Arpkego,
Ericha Ludwiga Stahla czy Hansa Poelziga, ,kapitalistyczne” plakaty filmo-
we przewaznie charakteryzowaly sie przedstawieniami sylwetek gtownych

» 28 E. Lipinski, Pamietniki, Wydawnictwo Fakt, Warszawa, 1990. Henryk Tomaszewski, film
dokumentalny w rezyserii Daniela Szczechury zrealizowany w 1995; Z. Schubert, Pigkne lata
1947-1967, [w:] Polski plakat filmowy. 100-lecie kina w Polsce 1896-1996, red. K. Dydo, Galeria
Plakatu, Krakéw, czerwiec—lipiec 1996, s. 37-46; |. Kurz, Obraz do czytania. Film na plakatach
Henryka Tomaszewskiego, [w:] Henryk Tomaszewski, red. A. Szewczyk, Narodowa Galeria Sztuki
.Zacheta”, Warszawa 2014, s. 49-57; Dorota Folga-Januszewska, Ach! Plakat filmowy w Polsce,
Bosz, Olszanica 2009.

29 Stefan Matuszewski — dziatacz socjalistyczny w okresie migdzywojennym. Nieoficjalnie stat
na czele Departamentu Informacji i Propagandy Polskiego Komitetu Wyzwolenia Narodowego,
ktérego oficjalnym dyrektorem byt Stefan Jedrychowski: A. Misiak, Kinematograf kontrolowany.
Cenzura filmowa w kraju socjalistycznym i demokratycznym (PRL i USA), analiza socjologiczna,
Universitas, Krakéw 2006, s. 75.

» 30 E. Zajicek, Poza ekranem: Kinematografia polska 1918-1991, Filmoteka Narodowa,
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1992, s. 42.
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aktoréw filmu z towarzyszacym im, czesto niezwigzanym z kompozycja,
widocznym tekstem, podajacym nazwiska bohateréw oraz tytul filmu. Byly
to na ogo6l kompozycje ilustracyjno-narracyjne, silnie naznaczone senty-
mentalizmem, ktére nie zostawialy ich autorom zbyt duzego marginesu
interpretacji, i zwykle niesygnowane. Tego typu reprezentacje polscy kry-
tycy z okresu PRL-u beda nazywac ,stylem amerykanskim”.

Tomaszewski i Lipiniski nie byli zainteresowani kontynuowaniem tej
tradycji. Zgodzili na wspolprace z Filmem Polskim pod warunkiem, ze
nie beda zobowiazani do tworzenia plakatéw ,,z duzymi twarzami i posta-
ciami artystow”3, a zamiast tego beda projektowac ,kompozycje graficz-
ne, dla ktorych natchnieniem bedzie tre$c filmu”32. Sprzeciw grafikow na
projektowanie plakatow w ,stylu amerykanskim” doskonale wpisywat sie
w polityke kulturalng PRL-u, bedaca oczywiécie pod wplywem ZSRR. Od
1947 roku Stany Zjednoczone stosuja doktryne powstrzymywania (conta-
inment)33, majaca na celu zablokowanie rozszerzania sie sowieckiej strefy
wplywoéw. OdpowiedZ ZSRR byla natychmiastowa i zaowocowala wojna
psychologiczng, w ktorej kultura i sztuka odegraly znaczacg role34. W tym
zimnowojennym kontekécie3s polscy przywodcy komunistyczni wprowa-
dzaja polityke antyamerykanska, co ogloszono podczas obrad plenum KC
PPR w pazdzierniku 1947 roku. Klada oni ogromny nacisk na konieczno$c¢
walki przeciwko ,,American way of life”, ktora ,przenika do szkol, prasy,
literatury itp. i nie spotyka sie z odpowiednim sprzeciwem”s°,

Za rozpowszechnianie propagandy dotyczacej filmowych plakatow
amerykanskich jest odpowiedzialne czasopismo ,,Film”, organ wytworni
Film Polski. W styczniu 1947 roku Tadeusz Kowalski, redaktor dzialu po-
$wieconego plakatom filmowym, pisat:

W latach 1920—-30 przywedrowata do Europy moda amerykanskiej
reklamy kinowej. Obok olbrzymiego rozmachu pod wzgledem ilo-
$ciowym, organizacyjnym i finansowym — wniosla ona elementy jar-
marcznej wulgarnoéci, znakomicie zestrojone z pojeciem, jakie mial

» 31 E. Lipinski, Pamietniki..., op. cit., s. 165.
» 32 Ibidem.

» 33 Termin ten zostaje wprowadzony przez George'a F. Kennana w artykule opublikowanym
w Foreign Affairs, za: J. Bayly, C. Heather, Life et la politique d’endiguement ou la
photographie de presse comme outil de propagande, ,Amnis. Revue de civilisation
contemporaine Europes/Amériques”, 4/2004, s. 1, 5.

» 34 E. Loyer, L'art et la guerre froide : une arme au service des Etats-Unis, [w:] Art et pouvoir,
de 1848 a nos jours, red. P. Philippe, Centre National de Documentation Pédagogique, 2006,
s. 1-6.

» 35 Por. V.R. Berghahn, America and the Intellectual Cold Wars in Europe. Shepard Stone
between Philantropy, Academy and Diplomacy, Princeton, Oxford and Princeton University
Press, 2001; D. Caute, The Dancer Defects: the struggle for cultural diplomacy during the Cold
War, Oxford University Press, 2003.

» 36 M. Fik, Kultura polska po Jatcie. Kronika z lat 1944-1981, Londyn 1989, s. 87.
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o sztuce tlum, zapelniajacy w 95% sale kinowe calego Swiata, ale
obrazajace poczucie estetyki pozostalych 5% — tych wlaénie, ktérzy
decyduja o poziomie kulturalnym spoleczenistw. Czym byt ten ,pla-
kat filmowy” — rozlepiany po murach wszystkich miast? Pensjonar-
ki, kucharki ze swymi niedzielnymi amantami, wszyscy ‘tutejsi idio-
ci i miejscowe kretynki’, jak ich okreélit Tuwim, stawali w ekstazie
przed takim dzielem — poczem biegli do kina. Cel byl osiggniety. Pla-
kat zwykle przedstawial calujaca sie pare. Glowy musialy byé duze,
by wida¢ bylo dokladnie, ze pocalunek jest namietny. Usta kobiety
rozchylone, oczy ocienione dtugimi rzesami, przymglone, a twarz
mezczyzny pehlna sily i ‘Zaru namietnos$ci’. (...) I tak narzucona wul-
garno$¢ tematu i opracowania w milionach egzemplarzy, opanowala
ulice i zatrula olowki grafikows.

Podkreslajac rozerotyzowanie amerykanskich plakatéw, Kowalski nie
wspomina, ze w 1930 roku, Motion Pictures Producers and Distributors
Association wprowadza kod Haysa, swoista cenzure regulujgcg produk-
cje filmoéw oraz produkcje plakatéw, zakazujaca wszelkiej wulgarno$ci
i erotyzmus®. W tym samym tonie, w innym artykule z grudnia 1947 roku
zatytulowanym Dwie kultury graficzne, Kowalski przeciwstawia plaka-
ty amerykanskie, ktore charakteryzuja sie ,,calkowitym brakiem dobrego
smaku i schlebiajg najgorszym drobnomieszczanskim gustom” wspania-
lym polskim plakatom filmowym. Te ostatnie w istocie wyr6zniajg sie na
Swiatowym tle pomystowos$cia, humorem oraz niezwykle nowatorskim po-
dejsciem do stanowigcej doskonale uzupelienie kompozycji obrazowej
typografii. Zamiast charakterystycznej narracji amerykanskiego plakatu,
opartej na przedstawieniu gwiazd filmu, polscy artysci zaproponujg obra-
zy-symbole z bardziej oryginalnymi motywami, wymagajace zaangazowa-
nia poznawczego ze strony odbiorcy. Wreszcie anonimowego autora zaste-
puje tu koncepcja autora-artysty, ktéry nie tylko podpisuje swoje dzielo,
ale takze poprzez nie pokazuje swoja indywidualnos¢ i osobowos$é. Plakaty
te w krotkim czasie bedg podziwiane rowniez po drugiej stronie zelaznej
kurtyny, czego kulminacja jest przyznanie pieciu ztotych medali Henryko-
wi Tomaszewskiemu na Miedzynarodowej Wystawie Plakatu w Wiedniu
(Internationale Plakatausstellung mit Karikaturenschad, Kiinstlerhaus),
w pazdzierniku 1948 rokus°.

Polscy graficy zdobywaja wiec polskie i miedzynarodowe uznanie, co
zaspokaja ich ambicje. Wladze polityczne zyczliwie przygladaja sie rozwo-

» 37 T. Kowalski, Plakat filmowy, ,Film"” 9/10, rok II, 1.1.1947,s. 12, 13.

» 38 T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska (red.), Historia kina. Kino klasyczne t. 2, TAIWPN
Universitas, Krakow 2012, s. 76.

» 39 J. Mroszczak, Wiederska wystawa plakatéw, ,Odrodzenie” 45 (206), 7.X1.1948, s. 8.
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jowi ,polskiego” stylu plakatu filmowego, ktoérego artystyczny charakter
wkrotce zacznie by¢ wykorzystywany do celéw politycznych. Plakaty te nie
tylko biora udzial w zimnowojennej ofensywie antyamerykanskiej. Dzieki
nim polski rzad komunistyczny moze zaprezentowacé sie za granicg w po-
zytywnym $wietle jako postepowy, liberalny i tolerancyjny wobec artystow.

1949 - nieoczywista cezura, 1952 - przetom

Nadzieja artystow na swobodng kontynuacje twdrczo$ci zostala poddana
probie w grudniu 1948 roku, kiedy to na zjezdzie zjednoczeniowym PZPR
zostaje wprowadzony nowy program przyspieszenia budowy ustroju socja-
listycznego. W dziedzinie kultury jest on réwnoznaczny z wprowadzeniem
realizmu socjalistycznego — ,,metody tworczej”, importowanej z ZSRR,
ktora byla tam stosowana od 1934 roku, a od 1947 roku weszla w faze ,,zda-
nowszczyzny 4°. Byl to okres, w ktorym rezim stalinowski sprawowat wla-
dze absolutng i catkowicie instrumentalizowal instytucje artystyczne, a na
arenie miedzynarodowej pojawialy sie napiecia zwigzane z zimna wojna.
W wypowiedzi Zdanowa zadne konkretne wytyczne estetyczne nie zostaly
sformulowane, a jednoznaczna definicja realizmu socjalistycznego i kryte-
riow jego zastosowania do sztuk plastycznych pozostaje problematyczna,
zreszta podobnie, jak mialo to miejsce w latach 30. Zgodnie z leninowska
teorig odbicia sztuka powinna realizowac aspekt czytelnosci i wiarygodno-
Sci, a przede wszystkim unika¢ pulapek ,formalizmu” i ,,kosmopolityzmu”
(terminy na oznaczenie wplywow sztuki awangardowej lub wspolezesnej
sztuki zachodniej), a takze ,naturalizmu”, polegajacego na zbyt szczegd-
lowym przedstawianiu rzeczywistoéci+'. Wéréd innych cech wymienia sie:
narodowo$¢ (odnoszaca sie do konotacji narodowych), partyjnosé (chodzi
o dostosowanie sztuki do norm ideologicznych gloszonych przez partie),
klasowo$¢ (wypowiadanie sie w imieniu klasy robotniczej), typowosé (cho-
dzi o uniwersalno$§¢ wydarzen, postaci czy sytuacji) i dydaktyke (w od-

» 40 Od nazwiska Andrieja Zdanowa (1896-1948), sekretarza Komitetu Centralnego
Komunistycznej Partii Zwigzku Radzieckiego (KPZR) i rzecznika polityki kulturalnej partii.
Na temat realizmu socjalistycznego lat 30. XX w. por. A. Baudin, Le réalisme socialiste
soviétique de la période jdanovienne (1947-1953), t. 1. Les arts plastiques et leurs institutions,
Peter Lang, Bern, 1997, s. 18-35.

41 ,Stalinowscy estetycy definiowali formalizm i naturalizm jako zjawiska — z doktrynalnego
punktu widzenia — negatywne, jako dwa rézne warianty antyrealistycznej deformagji.
Deformacja naturalistyczna ('nagi naturalizm’) polega¢ miata na nadmiernym (...) rejestrowaniu
nieistotnego szczegdtu, ‘wulgarnym’ kopiowaniu rzeczywistosci bez jej ideowej interpretacji.
Deformacja formalistyczna natomiast — na odrywaniu formy od tresci, jej absolutyzowaniu

i subiektywizacji. W polu znaczeniowym nadrzednej kategorii formalizmu miescity sig, niekiedy
traktowane tez jako synonimiczne, takie pojecia, jak: estetyzm, dekadentyzm, sztuka dla sztuki,
eksperymentalizm, metniactwo, kosmopolityzm itp.”, G. Wotowiec, Formalizm-naturalizm,
Stownik realizmu socjalistycznego, red. Z. kapirski, W. Tomasik, TAIWPN Universitas, Krakow,
2005, s. 70.
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niesieniu do klas pracujacych)+2. Poniewaz jednak kazde z tych kryteriow
jest nieprecyzyjne, jesli chodzi o jego zastosowanie do sztuk plastycznych,
to nawet najwierniejszym partii artystom trudno bylo zrealizowac ideat
sztuki zaro6wno realistycznej, jak i socjalistycznej.

Tak wiec, chociaz radziecka sztuka socrealistyczna jest przedstawiana
artystom z ,demokracji ludowych” jako wzér do nasladowania, ma ona
wiele twarzy, co utrudnia wykonanie zadania. Jednocze$nie pozwala to
artystom na zaproponowanie pewnych odstepstw, co ma miejsce rowniez
w przypadku polskich plakacistow. Ponadto warianty narodowe sa a prio-
ri dozwolone jako wyraz idei zaproponowanej przez Stalina w 1925 roku
»Sztuki socjalistycznej w tresci i narodowej w formie”3. W istocie model
radziecki zostanie do$¢ szybko zastapiony w ,,demokracjach ludowych”
odniesieniami do francuskich ,Nowych realistow” (André Fougeron, Boris
Taslitzky), Wlochéw (Renato Guttuso) czy Meksykanow.

Jesli wiec socrealizm przedstawia sie jako ,,styl nieprawdopodobny”,
a jego definicja z gruntu pozostaje retoryczna, to najwazniejszymi aspek-
tami sa totalizujacy charakter i podporzadkowanie najwazniejszemu po-
litycznemu konceptowi ,,radzieckiej rzeczywisto$ci”, ktora wszak podlega
cigglym fluktuacjom#. W tym kontekscie celami polskich przywodcow po-
litycznych byly zaréwno zmiana obrazu sztuki, tak aby stala sie ona godna
~nowej socjalistycznej epoki”, jak i zmuszenie artystéw do opowiedzenia
sie za nowg sytuacja polityczna. Zatem zgoda artystoéw na socrealizm byta
prawdopodobnie wazniejsza niz dogmatyczne stosowanie doktryny+.
W ten sposob ,,zyczliwa i taktowna krytyka” czekala na wszystkich, ktorzy
ja przyjma.

Wprowadzenie socrealizmu zmusza artystow do wyboru miedzy moz-
liwoScig pozostania aktywnym, cho¢ to czesto oznacza rezygnacje z caltko-
witej wolnoSci tworczej, a odmowa, co z kolei jest rbwnoznaczne z utrata
panstwowych zamoéwien i stanowisk. Jednak zgoda na socrealizm nie dla
wszystkich artystow jest synonimem ,paktu z diablem”. Jak wspomina-

» 42 A. Baudin, Socrealizm ’ Le réalisme socialiste soviétique et les arts plastiques vers 1950:
quelques données du probléme, ,Ligeia” nr 1 avril/juin 1988, s. 72, 73; A. Baudin, Le réalisme
socialiste soviétique de la période jdanovienne (1947-1953), t. 1.: Les arts plastiques..., op.
cit., s. 96; W. Whodarczyk, Socrealizm. Sztuka polska w latach 1950-1954, Libella, Paryz, 1986,
s. 18, 19.

» 43 J. Stalin, Dziefa, t. 7, Warszawa 1950, s. 142. Por. W. Wiodarczyk, Socrealizm..., op. cit.,
s. 29. Por. A. Pietrasik, P. Stodkowski, Antologia krytyki artystycznej z lat 1945-1954, t. 3,
Wektory geografii artystycznej, reinterpretacje tradycji, sylwetki, Fundacja Kultura Miejsca,
Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie, Warszawa 2016, s. 13.

» 44 A. Baudin, Socrealizm..., op. cit., s. 68.

» 45 Antoine Baudin twierdzi, ze niemozno$¢ zdefiniowania jakiegokolwiek konkretnego
kryterium formalnego poza odniesieniem do narodowo-demokratycznej tradycji
Pierwiedwiznikéw byta celowa strategig ze strony radzieckich przywodcow w 1948 r. A. Baudin,
Le réalisme socialiste soviétique de la période jdanovienne (1947-1953), vol 1.: Les arts
plastiques..., op. cit., s. 43.
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lam, wybor ten komplikuje istnienie wielu punktéw wspoélnych miedzy
komunistycznymi ideatami demokratyzacji sztuki a ozywiajacymi polskich
artystow miedzywojnia utopijnymi hastami tworzenia sztuki zdolnej do
przemiany spoleczenstwa4. Socrealizm prezentuje sie jako atrakcyjna
mozliwo$¢ realizacji tych idealdéw, jednoczeénie sprzyjajac osiggnieciu
wyjatkowego statusu przez artyste, ktory uznajac swoja role poérednika
miedzy sztuka a spoleczenstwem, w zamian zyskuje ekonomiczne korzysSci
od wladzy komunistyczne;j.

W obliczu tych nowych imperatywow niektorzy polscy plakacisci, jak
Henryk Tomaszewski, Tadeusz Trepkowski, Eryk Lipinski, Wojciech Fan-
gor czy Jozef Mroszczak, decyduja sie na droge posrednia. Nie kwestionu-
jac teoretycznych zalozen socrealizmu, otwarcie przeciwstawiaja sie jego
plastycznej realizacji. Podczas kilku debat zorganizowanych od konca 1951
do 1953 roku bronig oni podstawowego prawa artysty do eksperymentow
formalnych oraz wlasnego indywidualizmu. Probuja przekonaé przywdd-
coéw politycznych, ze koncepcja autorska plakatu nie jest sprzeczna z dok-
tryng socrealizmu, wrecz przeciwnie, stanowi jego najlepsze wcielenie.

Jesli komunistyczni dygnitarzenie pozostawali catkowicie ghusi na
pomysly artystow, naiwnoécia byloby sadzi¢, ze nawet najbardziej zdecy-
dowana postawa mogla wplynaé na zmiane ich stanowiska. Dopuszcza-
ja oni heterodoksyjna interpretacje oficjalnej doktryny, gdyz w pewnym
momencie grupa, ktéra ja proponuje, po prostu lepiej pasuje do celow
politycznych, ktére cheg zrealizowac. W rzeczywisto$ci wspolistnienie
réznych frakcji artystow o odmiennych wizjach socrealizmu, ale opowia-
dajacych sie po stronie wladzy komunistycznej, jest korzystna dla tych
przywodcodw politycznych. Pozwala im faworyzowaé rézne grupy w zalez-
noéci od aktualnej atmosfery spolecznej i politycznej. Tym samym ,,Grupa
Krajewskich”, ktorej wizja socrealizmu w wersji moskiewskiej triumfowala
W 1949 roku, traci swoje wplywy po debacie w Radzie Stanu w pazdzier-
niku 1951 roku. Dwa miesigce pdzniej Ministerstwo Kultury i Sztuki oraz
Zwiazek Polskich Artystow Plastykoéw organizuja debate ,Wspolezesny
plakat polski”, ktéra pokazuje zmiane kursu. Ponad trzydziestostronico-
wy referat Ignacego Witza, 6wczesnego dyrektora Departamentu Wydaw-
nictw Artystycznych i Graficznych (DWAG), w ktérym ostro atakuje on
wszelkie przejawy ,formalizmu” czy ,kosmopolityzmu” szczegblnie w pla-
katach Tomaszewskiego, Trepkowskiego czy Fangora, zostal skrytykowany
przez Wlodzimierza Sokorskiego, jako ahistoryczny, zawierajacy poplatane

» 46 Por. W. Wiodarczyk, Socrealizm..., op. cit.; W. Baraniewski, Wobec realizmu... op. cit.; Cz.
Mitosz, Zniewolony umyst (napisany w 1951, a wydany w 1953 przez Instytut Literacki w Paryzu).

» 47 Jedli wierzy¢ Whodzimierzowi Sokorskiemu, ktéry w wywiadzie z 1988 roku powiedziat:
.Socrealizm musiat by¢ w Polsce dominujacy, ale nie jedyny”. Rozmowa z W. Sokorskim,
,Sztuka” 2, 1988, s. 24-32.
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kryteria oraz moralizatorskie wypowiedzi4®. Eryk Lipinski ostro protestuje
wobec polityki wydawniczej Witza jako dyrektora DWAG: ,,Czy nasz plakat
jest teraz realistyczny? Raczej zly niz realistyczny”+.

Tak ostra krytyka jakoéci plakatu ma swoje dodatkowe uzasadnienie,
gdyz w pazdzierniku 1951 roku w Moskwie zostala zorganizowana konfe-
rencja na temat plakatu politycznego, zatytulowana ,,O polepszenie ideolo-
gicznej i artystycznej jako$ci plakatu politycznego”, w ktorej krytykowane
sa zarbwno kompozycje formalistyczne, jak i te zbyt malarskie. Vladimir
Kemenov, akademik i ideolog radziecki, podaje wowczas ekumeniczng de-
finicje doktryny, wedlug ktorej ,,realizm socjalistyczny akceptuje wszystkie
formy i kategorie sztuki, nie redukujac jej do jednej formy lub kategorii”s°.

Rok 1952 jest wiec w Zwigzku Radzieckim wazng cezurg. Od tego cza-
su uznaje sie pewne odstepstwa od zasady, ze plakat powinien wzorowaé
sie na malarstwie realizmu socjalistycznego. Dopuszcza sie rowniez pewne
uproszczenia formalne. Moment ten stanowi przetom takze dla polskiego
plakatu. Nastepuje wowczas wymiana personalna: Wlodzimierz Zakrzew-
ski opuszcza Akademie Sztuk Pieknych, ponadto Henryk Tomaszewski
i Jozef Mroszczak otrzymuja na tej uczelni wlasne pracownie. Departa-
ment Wydawnictw Artystycznych zostaje zmieniony na Wydawnictwo
Artystyczno-Graficzne, na czele ktorego stanie Henryk Szemberg w za-
stepstwie za Witza. PlakaciSci dostaja rowniez zielone Swiatlo dla pewnych
odstepstw od doktryny, w imie specyfiki wyrazu plakatowego.

Inna kwestia jest wplyw tych debat na twoérczos¢ plakatowa. Trze-
ba od razu zauwazy¢, ze wytyczne teoretyczne nie zawsze znajduja od-
zwierciedlenie w plakatach. Analiza plakatéw opublikowanych w latach
1949—-1951 pokazuje, ze ustanowienie socrealizmu przynosi natychmia-
stowe zmiany w plakacie politycznym, ale nie dotycza one calej produkcji
graficznej. Tworcy bliscy Partii Komunistycznej, tacy jak Wlodzimierz Za-
krzewski, Lucjan Jagodzinski, Witold Chmielewski, Mieczystaw Berman,
odpowiadajg natychmiastowo na nowe postulaty. Autorzy ci inspiruja sie
lub kopiuja radzieckie schematy przedstawien monumentalnych lub rado-
snych postaci, odosobnionych lub w grupach, w krajobrazie lub z takimi
atrybutami, jak flaga lub narzedzia.

Te ikonograficzne modele s3 zapozyczone z malarstwa radzieckiego,
ktore obejmuje szereg tematdéw skupionych wokot ,,obrazu czlowieka ra-
dzieckiego” i szerzej ,zycia radzieckiego”: ,,zdrowa, wysportowana i/lub
pilna mlodziez” (z wylaczeniem aktu, zwlaszcza kobiecego); ,,zycie partii”;

» 48 Stenogram debaty ,Wspotczesny plakat polski”, zorganizowanej 1 grudnia 1951 r.
w ,Zachecie” przez Ministerstwo Kultury i Sztuki oraz Zwigzek Polskich Artystéw Plastykow,
dokumentacja Galerii plakatu i designu Muzeum Narodowego w Poznaniu [dokumentacja
przekazana przez Szymona Bojko], s. 4.

» 49 Stenogram debaty ,Wspoétczesny plakat polski...”, op. cit., s. 9.

» 50 Ibidem, S. 7, 8.
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robotnicy na tle placu budowy lub fabryki (,,radziecka potega przemysto-
wa”) albo kolchozu”s. Zakres modeli wpisujacych sie w tradycje historii
sztuki ogranicza sie do dziedzictwa sztuki akademickiej, do rosyjskiej szko-
ly realistycznej (Pieriedwiznicy) oraz do tradycji narodowej charaktery-
stycznej dla kazdego krajus2. Plakaty maja teraz propagowaé wydarzenia
polityczne i gospodarcze, takie jak ,Plan 6-letni” — scentralizowany pro-
gram gospodarczy wdrozony w 1950 roku, ktérego gldéwnym celem jest
uprzemystowienie i kolektywizacja na wzor ZSRR. Plakat Zakrzewskiego
Wkraczamy w plan 6-letni (1950), przedstawiajacy monumentalne po-
stacie robotnika i chlopa, ma zatem zachecaé do przestrzegania dyrektyw
planu gospodarczego.

Jednak duza liczba plakatoéw propagandowych wydanych w 1949
roku nie inspiruje sie wzorcami radzieckimi i nie ukazuje postaci ludz-
kich, pozostajac w ciaglo$ci i tradycji polskiego projektowania graficznego.
Jerzy Srokowski tworzy w ten sposéb plakat do Planu 6-letniego, przed-
stawiajacy cyfre ,,6” w trakcie wykuwania, a Wiktor Gorka ukazuje ten sam
temat za pomocg kompozycji typograficznej. Réwniez dwa plakaty wydane
przez Spoleczny Fundusz Odbudowy Stolicy, autorstwa Jana Mucharskie-
g0, z glownym motywem Warszawskiej Syrenki oraz plakat Trepkowskiego
z kielnia, na ktérej widnieje fragment mapy Warszawy, $wiadcza o pew-
nym dozwolonym chaosie wydawniczym.

Druga grupa plakatow, wymykajaca sie modelowi radzieckiemu, to
plakaty filmowe i teatralne. Ich propagandowy charakter mial zapewniaé
przede wszystkim sam przekaz filmu czy sztuki. Poniewaz produkcja arty-
styczna w tych dziedzinach znacznie spowolnila w latach 1949—1951 (np.
Henryk Tomaszewski nie zaprojektowal w latach 1949—1950 zadnego pla-
katu filmowego, a jedynie 2 teatralne), to mozna przyjaé, ze sytuacja ta
spowodowana byla nie tylko wprowadzeniem socrealizmu, ale takze po
prostu zmniejszeniem produkcji filmowychs3.

Lata 1952—1955/56 to okres przejSciowy, w ktorym plakaciSci jeszcze
niedawno oskarzani o ,formalizm”, a teraz raczej kojarzeni z terminem
spolska szkola plakatu”, coraz czeSciej zajmuja eksponowane i istotne
stanowiska jako krytycy sztuki, nauczyciele akademiccy, cztlonkowie rad
i komisji zatwierdzajacych plakaty do publikacji lub na wystawe, a takze
przyznaja nagrody. W ten sposob sami staja sie decydentami, sami tworza
kryteria oceny ,,dobrego realistycznego plakatu”. Poczawszy od roku 1954
sukcesywnie wzrasta uznanie dla ,nowoczesnego” plakatu polskiej szkoly,
o czym $wiadczg czasopisma ,,Projekt”, ,Polska” oraz stale rosnaca liczba

» 51 A. Baudin, Socrealizm..., op. cit., s. 81.

» 52 Ibidem, s. 72; J. Studziriska, Socrealizm w malarstwie polskim, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2014, s. 242-330.

» 53 T. Lubelski, Historia kina polskiego..., op. cit., s. 174-176.
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wystaw plakatu polskiego w kraju i za granica. Odtad wladze pahstwowe
otwarcie wspieraja polski plakat kulturalny, a jego twércy moga cieszy¢ sie
ogromng wolno$cia tworcza. e
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