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~Artystycznosc¢” plakatu
jako mit zatozycielski
«polskiej szkoly plakatu”

Wprowadzenie

W okresie przypadajacym bezposrednio po II wojnie §wiatowej wyksztal-
cily sie w Polsce sprzyjajace warunki dla rozwoju tworczosci plakatowe;j.
Stalo sie to mozliwe dzieki swoistemu kompromisowi pomiedzy oczeki-
waniami wladzy politycznej i Srodowisk artystycznych, do zawarcia kto-
rego doszlo przez przypadek i dzieki kilku zbiegom okolicznoéci. Rezultat
swoistej ,niepisanej umowy” umozliwit catkiem szerokiej grupie twércow
uzyskanie znacznej swobody tworczej zardwno w aspekcie formalnym, jak
rowniez treSciowym.

Opisywana sytuacja byta bez precedensu. Oto bowiem w panstwie
przynaleznym do Bloku Wschodniego, w ktérym na wzér Zwiazku Ra-
dzieckiego centralnie zadekretowano model sztuki oficjalnej zgodny z wy-
tycznymi doktryny socrealizmu, mozliwy stal sie artystyczny eksperyment,
a projektowanie graficzne nie musialo — w pewnym przynajmniej zakresie
— wpisywac sie w zalozenia panstwowej propagandy. ,Nawet w najtrud-
niejszych czasach stalinizmu projektantom udawalo sie uzywaé metafor
i alegorii™. Malo tego, wladze PRL-u oficjalnie takg twdrczos¢é promowa-
ly, czyniac z niej sztandarowy towar eksportowy, niejako wbrew zatoze-
niom wlasnej polityki kulturalnej wdrazanej na innych polach dzialalnos$ci
tworczej?. W tym konteksScie zasadnym wydaje sie, aby pytanie: ,Jak to
bylo mozliwe?”, ktére w odniesieniu do zorganizowanego w 1966 roku
I Miedzynarodowego Biennale Plakatu w Warszawie postawila Katarzyna

» 1 K. Lenk, Moore, [w:] idem, Krétkie teksty o sztuce projektowania, Warszawa 2011, s. 23.
» 2 W. Wiodarczyk, Socrealizm: sztuka polska w latach 1950-1954, Warszawa 1986.
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Matuls, rozszerzy¢ na polska tworczosé plakatowa, od péznych lat 40. do
potowy lat 60. XX wieku okreslang mianem ,,polskiej szkoly plakatu”.

Przyznanie plakacistom szerszego zakresu autonomii nie oznaczalo
oczywiscie zupelnego wyjecia ich dzialalnosci projektowej z ram polityki
kulturalnej panstwa. Wrecz przeciwnie. Swobode tworcy ci musieli ,,ide-
ologicznie wynegocjowac”, a ich dokonania zostaly nastepnie wykorzysta-
ne przez wladze polityczne do wlasnych celow przy znacznym udziale kry-
tyki artystycznej. Wielu 6wczesnych teoretykow dzialajacych na ustlugach
panstwowych pism, starajac sie uchwycié fenomen polskiego plakatu po-
wojennego, zestawialo go z zachodnimi odpowiednikami i przekonywalo
0 jego artystycznej ,,wyzszoSci”.

Charakterystyka ta dotyczyla przede wszystkim plakatu filmowego,
ktory odznaczal sie malarska ekspresjg i obrazowa metafora, podczas gdy
na Zachodzie wprzegniety byt w mechanizmy wolnorynkowej (,kapitali-
stycznej”) reklamy i ograniczal sie — zdaniem polskich zurnalistéw — wy-
lacznie do odtworczego adaptowania filmowych kadrow i fotosow z twa-
rzami aktorow. Retoryka przeciwstawiajaca ,,dobry” plakat polski i ,zly”
plakat zagraniczny zostala zatem wpisana w kulturalna polityke PRL jako
atrakcyjne haslo propagandowe. Oczywiscie hasto to nie wywarlo by po-
zadanego skutku i nie przelozyloby sie na faktyczne wypromowanie na
Swiecie marki Polish Poster i wylansowanie terminu ,,polska szkola plaka-
tu”, gdyby nie rzeczywiscie wysoki poziom wielu dziel plakatowych, two-
rzonych przez rodzimych tworcow.

Z przedstawionego pejzazu wylaniaja sie przynajmniej trzy osobne
konteksty interpretacyjne dla hasta ,plakat jako dzielo sztuki” w odnie-
sieniu do ,,polskiej szkoly plakatu”: teoretyczno-programowy, polityczno-
-propagandowy oraz praktyczno-wykonawczy. Pierwszy z nich sprowa-
dzi¢ mozna do pytania o znaczenie ,artystyczno$ci” dla ksztaltowania sie
tozsamoSci medium plakatowego w Polsce powojennej. Drugi zwigzany
byl z wykorzystaniem postulatu ,zaliczenia plakatu do sztuki” do celow
polityczno-propagandowych. Trzeci natomiast odnosi sie do przelozenia
pytania o ,artystycznoé¢ plakatu” na sama praktyke artystyczno-projek-
towa. Osobne omoéwienie kazdego z nich postuzy jako punkt wyjécia do
proby znalezienia dla nich wspélnego mianownika.

Stosownie do sformutowanego problemu badawczego, cze$¢ pierwsza
niniejszego artykulu zostala poSwiecona zrédtom swoistego mitu zatozy-
cielskiego ,polskiej szkoly plakatu”, ktérym bylo twierdzenie o jej ,arty-
stycznoSci”. Nastepnie zaprezentowana zostala jego ewolucja znaczeniowa
na plaszczyznie teoretycznej. W czeSci drugiej zbadane zostaly konteksty
uzycia twierdzenia o ,artystycznoSci” plakatu jako kryterium wartoSciuja-

» 3 K. Matul, Jak to byto mozliwe? Powstanie Miedzynarodowego Biennale Plakatu
w Warszawie, Krakéw 2015.



JArtystyczno$c” plakatu jako mit zatozycielski... 77

cego i jako hasla propagandowego, celem uczynienia z plakatu swoistego
~okretu flagowego” polityki kulturalnej panstwa. Cze$é trzecia scala¢ be-
dzie dwie wczedniej omdwione perspektywy i odnosi¢ do samej praktyki
artystycznej oraz refleksji krytyczno-artystycznej na jej temat.

Poczynione ustalenia pozwola nastepnie na postawienie w podsu-
mowaniu pytania o skutki uksztaltowania sie tozsamo$ci ,,polskiej szkoly
plakatu” w oparciu o ,,mit artystycznoS$ci”.

Programowo-teoretyczny wymiar ,artystycznosci” plakatu

Pytanie o ,artystyczno$§¢” plakatu, ktoére stalo sie udzialem calego $rodowi-
ska projektowego w Polsce w zwigzku z organizacja I Miedzynarodowego
Biennale Plakatu w Warszawie w roku 1966, nie bylo nowe. Wrecz prze-
ciwnie, poszukujac Zrodel teoretycznej refleksji na ten temat w okresie
powojennym nie sposob nie przywola¢ poczatkow ksztaltowania sie infra-
struktury na potrzeby publicznych zlecen na plakaty kulturalne, w szcze-
gblnosci za$ na plakaty filmowe. Poczatki te barwnie opisuje wielokrotnie
cytowana anegdota, opowiedziana przez jednego z ,,0jcoOw zalozycieli pol-
skiej szkoly plakatu”, Eryka Lipinskiego. Wynika z niej, ze o wypracowa-
niu wspomnianego na wstepie kompromisu miedzy wladza a artystami,
na podstawie ktorego tworcy plakatu filmowego otrzymali szerszy zakres
swobody, niz artySci tworzacy w innych dziedzinach artystycznych i pro-
jektowych, zdecydowal zbieg okolicznoSci. Lipinski opowiadal:

W roku 1945 w Lodzi, w wydziale reklamy Filmu Polskiego pracowata
moja stryjeczna siostra Hanna Tomaszewska. Pewnego dnia zapro-
ponowata mnie i Henrykowi Tomaszewskiemu, bySmy zaprojektowa-
li kilka plakatow filmowych. Nie potraktowali$émy tej propozycji se-
rio, zartowaliémy nawet, ze Tomaszewska, z domu Lipinska, zwrocila
sie do nas tylko ze wzgledu na zbiezno$¢ nazwisk. Oferte, oczywiscie,
odrzuciliSmy, plakaty filmowe bowiem uwazane byly za produkcje
drugiej kategorii i szanujacy sie grafik poczytywalby sobie za ujme
zajmowanie sie ta pracg. My$l jednak zakietkowala, gdyz w kilka dni
p6Zniej Henryk wrocil do tej sprawy. Uznal mianowicie, Zze mozna
by przyja¢ propozycje Filmu Polskiego, ale pod warunkiem, ze nasze
plakaty nie beda — jak dotychczas — portretowaly aktorow grajacych
w danym filmie, ale beda kompozycja graficzna, zainspirowang tre-
$cig obrazu. Pomysl podobal mi sie, podobal sie rowniez szefowej
mojej siostry Marynie Sokorskiej, ktora zaakceptowala go catkowicie,
nie zwazajac na protesty zawodowych filmowcow+.

» 4 Eryk Lipiriski (nota biograficzna), Culture.pl, https://culture.pl/pl/tworca/eryk-lipinski
[dostep: 1.05.2021].
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Opowies¢ ta funkcjonuje dzi$ na prawach legendy, ale mimo to do-
starcza wielu informacji przydatnych dla zrozumienia relacji twércow
z wladza w realiach tworzacego sie panstwa socjalistycznego. Z punktu
widzenia omawianego w tym artykule zagadnienia wazne w przytoczo-
nej wypowiedzi jest przede wszystkim zwr6cenie uwagi na postawiony
przez Lipinskiego i Tomaszewskiego warunek wspolpracy z Filmem Pol-
skim — ,,autorski charakter wykonywanych plakatow”. Tworcy od samego
poczatku nie chcieli sie zgodzié na udzial w produkcji drukéw reklamo-
wych o po$ledniej warto$ci artystycznej, bedacych jedynie powtorzeniem
kadrow z filméw lub twarzy wystepujacych w nich aktoréw. Akceptacja
ze strony kierownictwa firmy dystrybuujacej na wylacznoé¢ dziela kine-
matografii polskiej i zagranicznej na terenie kraju byla rownoznaczna nie
tylko z zapoczatkowaniem nowej tendencji w twoérczos$ci plakatowej, ale
takze ze zbudowaniem fundamentéw dla przyszltego odroznienia plakatu
reklamowego i artystycznego. Przeciwstawienie sobie obu wymienionych
rodzajow plakatow — jak shusznie zauwazyl Mariusz Knorowski — nie mia-
lo wprawdzie zakorzenienia w rzeczywistos$ci zycia spolecznego, bowiem
centralnie sterowana gospodarka socjalistyczna nie zakladala konkurencji
na rynku towar6w i ustug, co czynilo reklame zbedng. Mimo to:

jej ideologicznie uzasadniona nieobecno$§¢ — przewrotnie — byla ze
wszech miar pozytywnym czynnikiem stymulujacym rozwdj plakatu
artystycznego, bezinteresownego w sensie przekazu intencji nadaw-

cy°.

Fakt, ze reklama nie miala w PRL-u racji bytu, nie wykluczal jednak
faktycznej donioslo$ci opozycji dwoch przeciwstawionych sobie przez Li-
pinskiego modeli projektowania graficznego. Powojenni tworcy w natural-
ny spos6b odnosili sie do standardow dwudziestolecia miedzywojennego,
gdy tworzenie plakatow filmowych z wizerunkami aktoréw bylo norma.
Stymulujaca rozwoj plakatu filmowego nieobecnoéc reklamy w Polsce po-
wojennej wydaje sie by¢ bardziej czytelna w kontekscie funkcjonalnych
uwarunkowan dystrybucji kinematograficznej, wyznaczonych przez tresé
podpisanych z panstwami zachodnimi uméw na wymiane kulturalng. Za-
chodnie filmy trafialy do Polski po II wojnie §wiatowej na mocy porozu-
mien pomocowych realizowanych przez Administracje Narodéw Zjedno-
czonych do spraw Pomocy i Odbudowy (UNRRA)°. Film Polski uzyskiwal

» 5 M. Knorowski, Polska szkota plakatu — rzecz o wolnosci myslenia i szczegélnym rodzaju
synergii, https://teologiapolityczna.pl/polska-szkola-plakatu [dostep: 1.05.2021].

» 6 Uktad pomocowy podpisato 48 paristw; celem byta pomoc, po zakoriczeniu dziatan
wojennych, krajom alianckim najbardziej dotknigtym wojna (m.in. Polsce), ktére nie miaty
dostatecznych $rodkéw finansowych, by zapewnié import niezbednych towaréw; pomoc
obejmowata dostarczanie produktéw pierwszej potrzeby (m.in. zywnosé, leki, surowce) oraz
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prawa do ich dystrybucji czesto ze znacznym op6Znieniem w stosunku do
ich éwiatowej premiery, przez co producenci nie wywierali presji na wyko-
rzystanie do ich reklamy oryginalnych materialéw promocyjnych. W ten
sposob zlecenia na wykonanie plakatow trafialy do polskich tworcéow, co
z kolei umozliwilo realizacje sformulowanego przez Lipinskiego i Toma-
szewskiego postulatu ,,projektowania autorskiego”.

Wskazanie reklamy jako negatywnego punktu odniesienia formalne-
go bylo dla Lipinskiego bezpieczniejsze w niepewnej rzeczywisto$ci powo-
jennej 1945 roku, niz ewentualna krytyka wzorcéw plakatu politycznego.
Trudno jednak nie zwréci¢ uwagi na to, ze odrzucenie topornej figuracji
reklamowej byto rbwnoznaczne ze sprzeciwem wobec doktryny realizmu
socjalistycznego. R6znica miedzy zalozeniami formalnymi komercyjnej
reklamy zachodniej i socrealistyczng figuracjg w gruncie rzeczy nie byta
znaczna. W obu przypadkach za pomocg bardzo podobnych $rodkéw wy-
razu — idealizowanej figuracji — dazono do osiggniecia w gruncie rzeczy
tego samego celu o charakterze perswazyjnym. Latwo wyobrazié¢ sobie od-
gbrne zarzadzenie wladz politycznych, nakazujace tworzenie plakatow kul-
turalnych zgodnie z wytycznymi socrealizmu, ktéry promowal akademicki
typ figuracji. Gdyby tak sie rzeczywiscie stalo, wowczas przybralyby one
forme zblizong do modelu uznanego w przytoczonej anegdocie za nega-
tywny punkt odniesienia i o zadnym kompromisie nie mogloby by¢ mowy.

Nie bez znaczenia jest rowniez czas, w ktéorym zostala zlozona ar-
tystom propozycja Filmu Polskiego. Wprawdzie w roku 1945 los Polski
byl juz przesadzony, to zycie publiczne wciaz jeszcze nie bylo w pelni
zindoktrynowane. To, czy okoliczno$¢ ta faktycznie dopomogla tworcom
w uzyskaniu akceptacji dla poszerzonego wzgledem innych dziedzin sztuki
zakresu autonomii plakatu filmowego, pozostanie przedmiotem historycz-
nych dywagacji, nie mozna tego jednak w pelni wykluczyé¢. Wazniejsze
niz przyczyny sa jednak skutki, w szczegolnosci fakt, ze zdobyty zakres
swobody udalo sie tworcom plakatu zachowaé¢ w dtuzszej perspektywie.
Z czasem — jak zauwazyl Knorowski — swoboda na polu projektowania
plakatu kulturalnego stala sie rekompensata za ,,wymuszony ideowy serwi-
lizm [polegajacy na] dyspozycyjnym uczestniczeniu w rytuale i spektaklu
wladzy™, czyli w rownoleglym tworzeniu plakatoéw propagandowych.

Z punktu widzenia niniejszego artykulu wazniejsza od opisu szczegd-
lowych relacji tworcow z wladza jest jednak trwalo$é postulatu uczynienia

podstawowych urzadzen do wznowienia produkcji przemystowej irolniczej, a takze ustugi
ekspertow; ogdlna wartos¢ udzielonej wramach UNRRA pomocy wynosita ok. 3,9 mld dolaréw
USA; wartos¢ pomocy udzielonej Polsce wynosita 453 tys. dolaréw; w roku 1945 UNRRA
zostata przejeta przez ONZ, a w roku 1947 rozwigzana; agendy przejety Miedzynarodowy
Fundusz Narodéw Zjednoczonych Pomocy Dzieciom i Urzagd Wysokiego Komisarza Narodéw
Zjednoczonych do spraw Uchodzcow.

» 7 M. Knorowski, Polska szkofa plakatu — rzecz o wolnosci myslenia i szczegélnym rodzaju
synergii, https://teologiapolityczna.pl/polska-szkola-plakatu [dostep: 1.05.2021].
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z plakatu czego$ wiecej niz reklama — uczynienia z niego dziela sztuki. Nie
wyczerpywal sie on bowiem w deklaracji tworcow i ich tworczej praktyce,
ale stal sie stale powracajgcym tematem krytycznych refleksji i debat. Byl
uszlachetniajaca wymowka od dyktatu socrealizmu. Swoistym zwienicze-
niem procesu podniesienia rangi plakatu do miana dziela sztuki byla za$
organizacja I Miedzynarodowego Biennale Plakatu w Warszawie w 1966
roku. Jak zauwazyla Matul, organizatorom:

chodzilo o to, aby plakat uczyni¢ jedna z dyscyplin sztuki wspolcze-
snej. Ten $mialy cel przekuwany byl na przemys$lang strategie ,.kon-
sekracji” plakatu, dzieki ktorej stawal sie on dzielem sztuki®.

O ,artystycznoSci” plakatu méwiono i pisano. Rozpoznanie to stano-
wilo réwniez nié porozumienia tworcéw z publiczno$cig. Uznanie walorow
estetycznych byto latwiejsze dla przecietnego odbiorcy, niz zrozumienie
przez niego prawidel budowania struktury przekazu wizualnego w grafice
projektowe;j.

Polityczno-propagandowa funkcja ,artystycznosci” plakatu

Powigzanie idei ,,plakatu jako dziela sztuki” na gruncie teoretyczno-arty-
stycznym z jego wymiarem propagandowym ujawnilo sie w wielu tekstach
krytyczno-artystycznych, dla ktérych reprezentatywny jest artykut Jana
Lenicy pod tytulem Plakat — sztuka dzisiejszych czaséw?, opublikowany
na famach ,,Przegladu Artystycznego” w roku 1952. Autor pisak:

Ukazywaly sie i ukazuja po dzi$ dzien na zachodzie Europy plakaty
zrozumiale i przemawiajgce, ale przemawiajace do najgorszych gu-
stow mieszczucha, naturalistyczne, wulgarne, prowadzace za wszel-
ka cene tylko do jednego — do nabicia kieszeni kapitaliScie. W tych
warunkach, mimo iz wéréd swych tworcow posiadal mistrzéow duzej
klasy, plakat nie mogt zdoby¢ praw pelnowarto$ciowego gatunku ar-
tystycznego. Pozbawiony wartoSci ideowych, byt marginesem sztuk
plastycznych, lekcewazona przez «prawdziwych» malarzy grafika
«uzytkowa». Moglo to nastapi¢ dopiero w kraju, w ktérym Rewolu-
cja Pazdziernikowa przywrdcila sztuce jej humanistyczng godnosét°.

Przytoczony fragment osadza opozycje plakatu reklamowego i ,,ar-
tystycznego” w polityczno-propagandowym kontekécie. Utrzymany jest

» 8 K. Matul, Jak to byto mozliwe?..., op. cit., s. 76.
» 9 J. Lenica, Plakat — sztuka dzisiejszych czasdw, ,Przeglad Artystyczny” 5/1952, s. 35in.
» 10 /bid., s. 37.
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w duchu ,natchnionej” mowy socjalistycznego przodownika. Jego tresé
natomiast stara sie laczy¢ rozne watki relacji sztuki i plakatu — historyczne
i aktualne, wskazujac jednak jednoznacznie na radziecki rodowod koncep-
¢ji plakatu jako dziedziny tworczoSci artystyczne;.

To, co u Lenicy zostalo zasygnalizowane jako zyczeniowa manifesta-
cja, mialo jednak o wiele glebsze uwarunkowanie instytucjonalne, a Sciélej
bylo konsekwencja wczesnopowojennej dezorganizacji struktur admini-
stracji panstwowej na polu kompetencji w zakresie ustalania wytycznych
polityki kulturalnej i ich wdrazania. Pierwszy program polskiego Minister-
stwa Kultury i Sztuki na lata 1945—1949 zakladal:

wspdlistnienie sztuki zwanej wowczas ,laboratoryjng” i ,uzytkowej ™.

W ten spos6b na samym poczatku ksztaltowania sie polityki kultu-
ralnej panstwa w powojennej Polsce pojawilo sie bardzo istotne, jak
sie okaze w czasach péZniejszych, zalozenie dwutorowoéci dzialalno-
$ci artystycznej i zréznicowanej zaleznoéci instytucjonalnej w sferze
tworczosci plakatowej. Mimo zasadniczych zmian polityki kulturalnej
wraz z wprowadzeniem programu realizmu socjalistycznego, a tym
samym wyrazniejszego okreslenia jednoSci dzialan artystycznych we
wszystkich dziedzinach podporzadkowanych idei partyjnej, w prak-
tyce, wlasnie w dziedzinie plakatu, pozostala — na nizszych szcze-
blach — pewna niejasno$¢ kompetencyjna pozwalajgca widzie¢ plakat
w zaleznoéci od potrzeb miedzy przemyslem artystycznym, czyli pro-
dukcja postugujaca sie forma estetyczna, a dzialalno$cia ideologiczna
z jej wyrazista retoryka propagandowa. OczywiScie, w tamtych latach
o plakacie reklamowym sensu stricte, trudno bylo mowié*2.

Potwierdzaloby to, ze warunek Lipiniskiego postawiony Filmowi
Polskiemu byl zgodny z linia programowa Ministerstwa Kultury i Sztuki
sprzed wprowadzenia socrealizmu i dlatego mog} zosta¢ zaakceptowany.
Osobnym pytaniem bylo to, czy sami arty$ci mieli Swiadomo$¢ istnienia
wspomnianego, polityczno-kulturalnego dualizmu programowego, czy tez
ich koncepcja okazala sie z nim zgodna jedynie przypadkowo.

W roku 1950 na scenie pojawit sie nowy zleceniodawca plakatow fil-
mowych — Wydawnictwo Artystyczno-Graficzne (WAG), ktéremu podlega-
la produkcja plakatowa az do 1974 roku. W ten spos6b doszto do polacze-
nia w jednej komorce partyjnej kilku funkcji jednocze$nie — wytworczej,
kontrolnej oraz opiniotwdrczej. WAG sprawowal bowiem kontrole nad
czasopismem ,,Projekt”, ktore stalo sie jego tuba propagandowa.

» 11 A. Turowski, , Polska szkota plakatu” en question, maszynopis, 2004, s. 3.
» 12 Ibidem, s. 3.
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Kontrola WAG-u nie byla jednak zupelna. Poza zasiegiem jego wply-
woOw pozostawaty plakaty do filméw produkowanych i dystrybuowanych
przez Centrale Wynajmu Filméw (CWF). Uzyskana w ten sposob niezalez-
no$¢ tworcoOw znajdowata odbicie w eksperymentalnej formie tworzonych
dziel. ,To wzglednie niezalezne poletko niektérych plakacistow, musialo
oczywiécie denerwowacé politrukdéw”s. Tworcy tacy jak Tomaszewski czy
Jerzy Karolak byli w pierwszej polowie lat 50. XX wieku silnie krytyko-
wani za niezalezno$¢ myslenia projektowego i uchylanie sie od tworzenia
plakatow politycznych4. Nie tylko nie zostali jednak napietnowani, ale
mieli mozliwo$¢ — skutecznej, jak sie miato okaza¢ — obrony. Swiadcza
o tym najlepiej zachowane wypowiedzi Tomaszewskiego z narad i dysku-
sji po$wieconych zagadnieniom plakatu politycznego. Tworca ripostowat
w zdecydowanym tonie:

Krytyka czesto jest tylko teoretyczna, skostniala, rozumowa, klasy-
fikuje wedlug jakich$ paradygmatéw zargonem zarozumialych kie-
prow. Przeciez dzielo ma przemawiac¢ do czlowieka, a nie do znakow
algebraicznych, ktérych warto$¢ mozna dowolnie zmieniaé's.

Po stronie eksperymentujgcych twoércow opowiedzial sie rowniez
Szymon Bojko, ktéry na lamach ,,Przegladu Kulturalnego” wprost stwier-
dzil, ze ,,gdyby nie oparcie sie o do§wiadczenia sztuki zachodnio-europej-
skiej nie mielibySmy dobrego plakatu™®. Krytyk mial tu na mysli wplywy
surrealistyczne, na ktore juz weze$niej wskazywal Wojciech Fangor, czyli
postugiwanie sie zaskakujacymi zestawieniami przedmiotéow i widokow
oraz budowanie przekazéw w oparciu o wywolujace rozmaite skojarzenia
metafory.

Taki punkt widzenia poprzedzil nowe ,odwilzowe” reguly sztu-
ki Komitetu Centralnego, zgodnie z ktérymi zalecano twoércom — obok
tworzenia w duchu niezdajacego egzaminu socrealizmu — nasladowanie
sprawdzonych form sztuki zachodniej, oczywiscie tych o lewicowym ro-
dowodzie. Surrealizm nadawat sie do tego idealnie, tym bardziej ze na po-

» 13 Ibidem, s. 4.

» 14 Zob. J. Bogusz, Niektére problemy polskiego plakatu politycznego, ,Przeglad Artystyczny”
1953, s. 25.

» 15 Wypowiedz zamieszczona w broszurze O plakacie. Zbiér materiatéw z narad i dyskusji oraz
artykutéw poswieconych problemom plakatu politycznego, WAG, RSW ,Prasa”, Warszawa
1954, na prawach rekopisu, s. 63.

» 16 S. Bojko, O nowatorstwie i tradycji w polskim plakacie, ,Przeglad Kulturalny” 23/1954,
s. 8. Osobnym watkiem, ktéry wymagatby zbadania jest pytanie o historyczne pierwszenstwo
wykorzystania okreslonego rodzaju rozwigzan formalnych. Z jednej strony, w wielu swoich
plakatach Henryk Tomaszewski wydaje sie o kilkadziesiat lat poprzedzac styl pop-artu. Z drugiej
strony, sam miat fascynowad sie stylem Saula Steinberga, Amerykanina, ilustratora , The New
Yorker", por. M. Knorowski, Efekt zwierciadlany, [w:] P. Rudziriski, Pierwsze pétwiecze polskiego
plakatu 1900-1950, Lublin 2009, s. 217.
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ziomie czysto formalnym nie by} obarczony ideologicznie, a programowo
sprzyjal ruchom antyburzuazyjnym. Zreszta André Breton, autor trzech
manifestow surrealistycznych, oraz Louis Aragon, czolowy pisarz surreali-
styczny, byli czlonkami Komunistycznej Partii Francji. W tym kontekscie
trafne spostrzezenie Zdzislawa Schuberta, Ze ,w odniesieniu do plakatu
zjawisko okre$lane mianem «odwilzy» nastapilo o kilka lat wcze$niej, niz
w obszarze tak zwanych sztuk warsztatowych™v, nabiera wyrazistego sen-
su. Zwrot ku sztuce, ktory stal sie udzialem tworcoéw plakatu filmowego,
nie ograniczal sie jednak ani do stylistyki, ani do estetyki surrealizmu,
ani nawet nie czynil z tego nurtu najwazniejszego punktu odniesienia. Na
poziomie retoryki surrealizm stanowil jednak pretekst do skierowania dys-
kusji o ,artystyczno$ci” plakatu na nowe tory.

Za moment przelomowy, utrwalajacy wolno$ciowe zdobycze na polu
plakatu kulturalnego, uznawany jest przez wielu autoréw pozytywny od-
bior przez dziataczy partyjnych plakatow eksperymentalnych na I Ogolno-
polskiej Wystawie Plakatu z 1953 roku. Jak zauwaza Turowski:

(...) partyjni decydenci (...) podjeli probe uczynienia z plakatu witry-
ny polskiej sztuki na zagranice, oczywiScie Zachodnia. Plakat kultu-
ralny mial by¢ odtad legitymacja nowoczesnoéci i odrebnosci kultury
polskiej.

Plan ten byl zreszta realizowany z rozmachem juz wcze$niej poprzez
eksport oficjalnych wystaw panstwowych polskiego plakatu kulturalne-
go. W ciggu 20 lat dzielacych lata 1950 i 1970 zorganizowano ich ponad
70. Polski plakat zago$cil w najwazniejszych stolicach §wiata — od Stanow
Zjednoczonych przez wiekszo$¢ panstw europejskich, az po Indie i Japo-
nie. W katalogach im towarzyszacych promowano jasny przekaz — polskie
plakaty kulturalne to wyjatkowe dziela sztuki. Na fali tego sukcesu doszlo
do uksztaltowania no$nego okreslenia ,,polska szkola plakatu”, ktére choé¢
sobrosle sprzecznymi znaczeniami, stalo sie trwalym komponentem jezyka
krytyki oraz publicystyki (polityki i rynku) (...)"*.

Kluczowa role w procesie jego ksztaltowania mial tekst Jana Lenicy,
opublikowany na lamach czasopisma ,,Polska” skierowanego do zagranicz-
nych czytelnikow, zatytulowany Plakat polski, w ktérym pojecie ,,polska
szkola plakatu” pojawilo sie po raz pierwszy. Nalezy podkresli¢, ze dla au-
tora kluczowym kryterium decydujacym o wyjatkowosci polskiego plakatu
byta wlaénie jego ,artystyczno$é”. Lenica pisat:

» 17 Z. Schubert, Plakat, [w:] red. P. Piotrowski, Odwilz. Sztuka ok. 1956 roku, Poznar 1996,
s. 129.

» 18 A. Turowski, , Polska szkota plakatu”..., op. cit., s. 3.
» 19 Ibidem, s. 2.
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Wyjatkowo interesujaca dziedzing naszej sztuki plakatowej jest
plakat filmowy, cieszacy sie duzym uznaniem nie tylko w kraju, ale
i zagranica. (...) Dzieki temu, iz dziedzing plakatu filmowego zain-
teresowali sie utalentowani tworcy, zdobyl on sobie range gatunku
artystycznego o bardzo zr6znicowanym, ciekawym obliczu=°.

Taka charakterystyka ,polskiej szkoly plakatu” zostala nastepnie
usankcjonowana licznymi tekstami apologetycznymi pisanymi przez
polska krytyke artystyczng na lamach panstwowych gazet i magazynéow.
Oficjalne uznanie plakatu za dzielo sztuki zostalo réwniez ,przyklepane”
przez uczynienie z plakatu dziela muzealnego — w 1961 roku zostal utwo-
rzony dzial po$wiecony temu medium w Muzeum Narodowym w War-
szawie. W 1966 roku za zgodg wladz zorganizowano pierwsze na $wiecie
Biennale Plakatu, a w 1968 roku pierwsze Muzeum Plakatu w Wilanowie.
Podczas propagandowo-programowych debat towarzyszacych tym wyda-
rzeniom do ,artystycznoéci” plakatu wielokrotnie sie odnoszono, czynigc
z niego swoisty dogmat, co utwierdzalo jego uzyteczno$¢ propagandowa.

Praktyka twércza jako intersekcja teorii sztuki
i politycznej propagandy

Jak wykazano powyzej, postulat podniesienia plakatu na wyzszy poziom
sartystycznoS$ci” lub ,,uczynienia z plakatu dziela sztuki” mial swoje od-
zwierciedlenie zaréwno na gruncie teoretyczno-artystycznym, jak réw-
niez w programowych zalozeniach socjalistycznej propagandy. O tym, ze
oba wymiary przenikaly sie, §wiadczy najlepiej cytowany juz tekst Lenicy
z roku 1952 Plakat — sztuka dzisiejszych czaséw?. Stanowi on ciekawa
probe polaczenia jedna klamra kilku perspektyw omawianego tu zagad-
nienia: historycznej, teoretyczno-artystycznej oraz propagandowej. Jego
znaczenie polega rdwniez na tym, ze sumarycznie przedstawia ewolucje
formy i funkcji plakatu. Czyni to jednak niestety wybidrczo i tendencyjnie,
co stanowi jego wyrazny mankament.

Lenica rozpoczal tekst od przedstawienia historycznej genezy pytania
o mozliwo$é zaliczenia plakatu do sztuki wysokiej. Staral sie on wykazaé,
ze od swoich poczatkéw plakat, pod wzgledem formalnym, niczym nie r6z-
nil sie od malarstwa czy grafiki. Dyskredytowano go jednak ze wzgledu na
funkcje uzytkowa. Zgodnie z przyjeta przez autora retoryka, docenienie
plakatu stalo sie mozliwe dopiero w uwolnionym od napie¢ burzuazyjnych
panstwie radzieckim. To w ZSRR mialy narodzié sie wzorce plakatu ,arty-
stycznego”, znajdujgce swoj wyraz w plakacie propagandowym. Takie po-

» 20 J. Lenica, Polska szkota plakatu, ,Polska” 1/1955,s. 11.

» 21 J. Lenica, ,Plakat - sztuka”..., op. cit., s. 35 i nn.
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stawienie akcentow nie przeszkodzilo jednak Lenicy w probie wykazania,
ze w polskim plakacie powojennym:

zachowala sie ciagglo$c¢ historyczna, powstalo co$, co mozna by okre-
§li¢ nawet mianem szkoly=2.

Chodzilo oczywiscie o cigglos¢ z tradycja plakatu miedzywojennego:

[Plakat — M.B.] zywy, barwny i réznorodny rozwijal sie na gruncie
dobrych tradycji, zapoczatkowanych dwadzieScia kilka lat temu przez
Tadeusza Gronowskiego i kontynuowanych pdzniej przez mtodsze
pokolenie ambitnych i utalentowanych grafikow i architektow=:.

Podjeta przez Lenice proba podwojnego usankcjonowania ,arty-
styczno$ci” plakatu polskiego po II wojnie Swiatowej wydaje sie jednak co
najmniej kontrowersyjna, a ponadto wewnetrznie sprzeczna, choé niezu-
pelnie pozbawiona podstaw. Wspomniany przez autora Tadeusz Gronow-
ski byl bowiem symbolicznym lacznikiem miedzy oboma $wiatami. Jego
powojenna tworczo$¢ nie wpisywala sie do konca w pejzaz socjalistycznego
panstwa. Oczywi$cie, korzystal on z dobrodziejstw posiadanej pozycji. Byt
nestorem $rodowiska. Kilka plakatow, ktore wykonal miedzy rokiem 1947
a 1949, gdy socrealizm nie zostal jeszcze zadekretowany, wyraznie wskazu-
je na kontynuacje jego wezeéniejszych, przedwojennych poszukiwan twor-
czych (Polskie Biuro Podroézy, Orbis i Pierwszy Salon Wiosenny ZPAP,
oba z 1946 roku, Panstwowe Wydawnictwa Szkolnictwa Zawodowego
7 1948 roku). Dominowala w nich stylistyka lat 20. oraz akcenty surre-
alistyczne. Plakaty p6zniejsze ujawnialy stylistyczng elastyczno$¢ autora
i posiadang przez niego umiejetno$é¢ dostosowania sie do nowych potrzeb,
lacznie z propagandowymi celami partii (I Polski Kongres Pokoju z 1950
roku, Swieto Kolejarza z 1957 roku). Twérca nie ukrywal jednak, ze z idea
splakatu artystycznego” i nowymi tendencjami w projektowaniu nie bylo
mu po drodze:

Dzi$§ wszyscy siedza w abstrakcji i wlasciwie zamiast plakatu, ktory
musi przede wszystkim spelia¢ funkcje reklamowa robia grafike ar-
tystyczna — i to nie zawsze na najwyzszym poziomie warsztatowym
i koncepcyjnym. Dzisiejszy polski plakat nie ma atmosfery. Napis jest
sponiewierany, bo ludzie nie potrafig robi¢ liternictwa, kolor i kom-

» 22 Ibidem, s. 41.
» 23 Ibidem.
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pozycja w pogardzie. Wszystkie elementy potraktowane sg oddziel-
nie. Pytam sie, komu i czemu ma takie co$ stuzy¢?2.

W kontekscie przytoczonych stéw Gronowskiego oraz jego rezygnacji
z tworczoéci plakatowej?s w latach 70. XX wieku, sugestia Lenicy o istnie-
niu dwéch korzeni polskiego plakatu powojennego, wyrazona w jego tek-
Scie z 1952 roku, nie moze by¢ przyjmowana bezrefleksyjnie. Trudno bo-
wiem mowic o ,,ciggloSci” tradycji, jak czyni to autor. Trudno tym bardziej
wywodzi¢ z niej teze o istnieniu szkoly. Ponadto nie wydaje sie mozliwe
do obrony stwierdzenie, ze polski plakat miedzywojenny jest zrodlem ,ar-
tystycznoéci” plakatu powojennego, skoro sam Gronowski jednoznacznie
opowiadat sie po stronie reklamy.

Tradycje, z ktorych czerpal polski plakat powojenny, byly zatem fak-
tycznie dwie — reklamowa i propagandowa — ale w lekko schizofrenicznej
rzeczywisto$ci powojennej, na gruncie opozycji wobec nich obu, Srodo-
wisko grafikow staralo sie wytyczy¢ wlasna, trzecia droge. Z perspektywy
roku 1952 by¢ moze nie bylo to jeszcze calkiem czytelne — stad argumen-
tacyjny chaos Lenicy. Niespdjno$é stawianych przez niego tez moze jednak
wynikac z jeszcze innego powodu. By¢ moze Lenica usilnie poszukiwal
podstaw dla wykazania odrebnosci plakatu polskiego w pojeciu ,,szkota”,
a w roku 1952 jeszcze nie bylo ku temu podstaw.

Zwolennikiem tezy o ciaglo$ci tradycji plakatu polskiego byl row-
niez Tomaszewski. Mial on uwaza¢ Gronowskiego za warunek konieczny
~powolania kiedy$ takiej instytucji jak «Polska szkola»”2°, Do swoistego
sklopotu z Gronowskim” w kontekécie poszukiwania odrebnosci polskie-
go plakatu powojennego odni6st sie Mariusz Knorowski w tekScie Efekt
zwierciadlany, opublikowanym w 2009 roku. Autor zwrécit uwage na to,
ze ciaglo$é stylistyczna pomiedzy okresem miedzywojennym i pierwszymi
latami powojnia daje sie jednak zauwazy¢. Poprzedza ona jednak moment
uznawany za symboliczny poczatek ,,szkoly”, czyli upublicznienie plakatu
Wojciecha Fangora Mury Malapagi (1952). Oznacza to, ze ,,szkola”, ktorej
istnienie sugerowal Lenica w roku 1952, i ,polska szkota plakatu”, ktorej

» 24 R. kubowicz, Ksigzka to architektoniczna konstrukcja, rozmowa z Tadeuszem Gronowskim,
. Tygodnik Katolicki” 20/1979, s. 12.

25 Por. A/A. Szablowska, Tadeusz Gronowski. Sztuka plakatu i reklamy, Warszawa 2005,

s. 186: ,Powojenna nobilitacja gatunku sprawita, ze — wedtug Gronowskiego - stat sie

on «sztukg dla sztuki» i przestat spetnia¢ swa podstawowa role — role stuzebna. Dlatego
wiasnie, co moze wydawac sig paradoksem, w okresie wielkich miedzynarodowych sukceséw
polskiego plakatu, kiedy to w Polsce zapoczgtkowano $wiatowe przeglady dorobku tej sztuki,
a w Wilanowie powstata pierwsza odrebna placéwka muzealna poswigcona plakatowi,
Tadeusz Gronowski — klasyk gatunku — stanat niejako w opozycji wobec tych zjawisk.

Jako siedemdziesigciopiecioletni artysta przestat uprawia¢ plakat, zamykajgc jednoczesnie

w symboliczny sposéb wazny etap rozwoju tej dyscypliny w Polsce”.

» 26 M. Knorowski, Efekt zwierciadlany, [w:] red. P. Rudzirski, Pierwsze pétwiecze polskiego
plakatu 1900-1950, Lublin 2009, s. 240.
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nie do konca okreslone kontury obejmuja metaforyczny plakat malarski,
to jednak dwa rézne zagadnienia.

Nieco wiecej $wiatla na ten paradoks rzuca kolejny — i rowniez wspo-
mniany juz — tekst Lenicy pod tytulem Polska szkola plakatu z roku 1955,
opublikowany na tamach czasopisma eksportowego ,,Polska”. Mozna okre-
§li¢ go jako ,,drugie podejécie” do koncepcji ,,szkoly”. Tym razem autor zu-
pelnie zrezygnowal z przywolywania jakichkolwiek zrédel plakatowej tra-
dycji. Skupit sie na wskazaniu cech charakterystycznych zaproponowanego
pojecia. Jego zdaniem to nie stylistyczna spdjnoé¢, a r6znorodnos¢ jest
jej wyroznikiem. Tworcoéw zaliczanych do ,,szkoly” laczy¢ miala zdaniem
Lenicy ,sklonno$¢ do operowania wizualng metafora przy rownoczesnej
niecheci do czystej dekoracyjnosci”®. Ta lapidarna formula okazala sie
niewystarczajaca ani dla wyjasnienia, jakie znaczenie dla ukonstytuowania
sie wspoélnej tozsamos$ci Srodowiska powojennych plakacistbw miala wizja
podniesienia rangi plakatu do miana dziela sztuki, ani nawet nie pozwolila
na nabudowanie na nig dodatkowych znaczen przez innych autoréw. Po-
nadto, w skali §wiatowej postawiona przez Lenice teza o istnieniu ,,polskiej
szkoly” byla niemozliwa do obrony jako definicja specyficzna, czyli taka,
ktéra pozwalala na odroznienie polskiego plakatu od plakatu z innych kra-
jow. Entuzjastyczna postawa bijgca z tego tekstu zostata brutalnie zwe-
ryfikowana podczas I Miedzynarodowego Biennale Plakatu w Warszawie
w roku 1966, na ktérym nadestane ze Swiata zachodniego dziela wcale nie
odbiegaly od polskich.

Egzegeza obu tekstow Lenicy dowodzacych istnienia ,,szkoly” plakatu
w Polsce — cho¢ rézne sg argumenty uzyte do jego wykazania, podobnie
jak rézne sa nadane mu sensy —prowadzi do konkluzji, ze z dzisiejszej
perspektywy dwczesnych wypowiedzi nie mozna odczytywaé dostownie.
Wiele trafnych obserwacji Lenicy musialo zosta¢ ubranych w ciasny gorset
partyjnej nowomowy. Cho¢ w tym zakresie oba teksty autora znacznie sie
od siebie r6znia — tekst z 1953 roku jest silnie nacechowany ideologicznie,
a tekst z 1955 roku nie$mialo jedynie dotyka kwestii réwnoleglego istnie-
nia plakatu filmowego i propagandowego — to w obu, jak sie wydaje, autor
nie mogl wszystkiego powiedzie¢ wprost. Konieczno$é uwzglednienia sze-
rokiego kontekstu, w ktérym plakat powojenny funkcjonowal, podzialato
ze szkoda dla klarownosci koncepcji ,,szkoly”, a okreslenie to, oderwane
od autora, zaczeto swobodnie cyrkulowa¢ w tekstach krytycznych, nauko-
wych i popularnych, podlegajac wielokrotnej fluktuacji znaczen, stajac sie
w koncu apriorycznag hybryda.

Nieokreslono$¢ tego okreslenia data o sobie zreszta znaé szczegoélnie
mocno w dyskusjach towarzyszacych organizacji I Miedzynarodowego
Biennale Plakatu w Warszawie w roku 1966. Na kolateralnym evencie,

» 27 J. Lenica, Polska szkota plakatu, ,Polska” 1/1955, s. 11.
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ktorym byl ,,Sympozjon”, glos w sprawie statusu plakatu zabrali m.in. Jan
Lenica oraz uznani krytycy, z Mieczystawem Porebskim i Janem Bialo-
stockim na czele. Byli ze soba zgodni co do ,artystycznej” warto$ci plakatu
polskiego. Lenica przemawial jednak z perspektywy zyczeniowej — zwerba-
lizowal aspiracje przedstawicieli ,szkoly”. Katarzyna Matul okreslila jego
referat ,,najlepiej sformutowanym «credo» polskich grafikow”28. Lenicy
wtoérowat Porebski, uznajac ,pewien typ tworczosci plakatowej”* za za-
slugujacy na pelne uznanie przejaw sztuki wspoélczesne;.

Analiza ich stanowisk ujawniala jeszcze inng konsekwencje ,uarty-
stycznienia” plakatu, ktora bylo jego zamkniecie w hermetycznych i ode-
rwanych od zycia ramach teoretycznych. Chciano wprawdzie przetamacé
przekonanie o posledniej roli tego medium wobec klasycznych dziedzin
sztuki, a tymczasem skrecono w Slepg uliczke estetyzacji, czego najlepszym
wyrazem bylo wlasnie wprowadzenie plakatu do muzeum. Choé niektorzy
z organizatorow imprezy pozostali na bardziej zrownowazonych pozycjach
(np. Jozef Mroszezaks®), to w pewnym sensie dokonujace sie na wystawie
oderwanie plakatu od uzytkowoéci i proba jego osadzenia w kontekscie
sztuki — niezaleznie od tego, czy w tradycyjnym, czy we wspdlczesnym jej
rozumieniu — bylo przystowiowa walka z wiatrakami, podwazalo bowiem
tozsamo$é samego plakatu w jego podstawowej funkeji informacyjnej. Za
taki zwrot Biennale bylo wprost krytykowane przez prase. Obrona takiego
stanowiska nie wytrzymata rowniez proby czasu.

Podsumowanie

Przedstawione w niniejszym artykule zagadnienie ,artystycznoéci” pla-
katu, ukazane w historycznej perspektywie okresu 1945-1966, wydaje
sie jednym z kluczowych dla zrozumienia specyfiki i ztozono$ci procesu
ksztaltowania sie okreslenia ,,polska szkola plakatu” i uzyskiwania przez
polski plakat powojenny Swiatowej renomy. Przytoczona na wstepie aneg-
dota Lipinskiego o poczatkach polskiego plakatu powojennego wskazuje,
ze idea ,plakatu artystycznego” byla obecna juz we wczesnym etapie powo-
jennym i pozostala p6zniej haslem czesto wykorzystywanym w emancypa-

» 28 K. Matul, Jak to byto mozliwe?..., op. cit., s. 76.

» 29 M. Porebski, Symbole i obrazy w $wiecie wspdtczesnym, [w:] red. M. Matusiriska,
B. Mitschein, Dokumentacja sympozjum ,Obraz w Srodowisku miejskim», 13-15 czerwca 1966,
CBWA, Warszawa 1966, s. 41-43.

» 30 Por. J. Mroszczak, (bez tytutu), [w:] red. M. Matusiriska, B. Mitschein, Dokumentacja
sympozjum , Obraz w $rodowisku miejskim”, 13-15 czerwca 1966, CBWA, Warszawa 1966,
s. 7: ,Plakat to utwér obdarzony dwiema duszami; méwigc mniej poetycznie — moze
oddziatywa¢ dwojako: za pomoca scisle uzytkowych wartosci reklamowych lub swymi
wartosciami czysto estetycznymi, artystycznymi. Bywajg oczywiscie i takie plakaty, w ktorych
obydwie wartosci dochodzg jednoczesnie do gtosu w réwnym, jednoczesnym natezeniu. To te
najlepsze. Dwie wartosci? A wiec chyba i dwa kryteria oceny?”.
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cyjnych staraniach twoércoéw o utrzymanie i poszerzenie zakresu swobody
tworczej na zdominowanym przez doktryne socrealistyczna polu projekto-
wania graficznego. Anegdota ta nie wyjasnia jednak wielu napiec¢ i sprzecz-
noéci wpisanych w zalozenie o ,artystyczno$ci” plakatu, ktére ujawniaja
sie dopiero w szerszym kontek$cie interpretacyjnym i w dluzszej perspek-
tywie historyczne;j.

W zaleznoéci od punktu widzenia ,artystyczno$é” plakatu przybiera
r6zna postaé praktyczng. Spektrum mozliwos$ci rozciaga sie od postulatu
Srodowiska grafikdw, aby uczynié z plakatu dzielo sztuki, poprzez teore-
tyczno-artystyczng i krytyczna refleksje, starajaca sie uchwycié ,artystycz-
ny walor plakatu” jako kryterium réznicujace o charakterze wartoSciuja-
cym, az do spiecia obu tych perspektyw klamra propagandowych hasel
gloszacych, ze polski plakat artystyczny jest lepszy od zachodniego plakatu
reklamowego. Dopiero ich zestawienie pozwala zrozumieé, jak wiele trudu
kosztowalo tworcow ,,wynegocjowanie” prawa do formalnego eksperymen-
towania.

Z przeprowadzonych analiz wyplywa réwniez wniosek, ze znaczenie
sartystyczno$ci” plakatu zmienialo sie i nie dla wszystkich stron — arty-
stow, krytykéw czy dzialaczy partyjnych — znaczylo to samo. By¢ moze
sucieczka plakatu do sztuki”, wzmocniona retoryka antykapitalistyczna,
zakladajaca opozycje plakatu artystycznego i reklamowego, stanowila
plaszczyzne niewypowiedzianego wprost kompromisu pomiedzy tworca-
mi i wladza — dwoma stronami majacymi §wiadomo$é wyczerpania sie
formuly plakatu propagandowego w jego redakcji socrealistycznej. ,Ar-
tystyczno$é” dla Srodowisk tworczych byla w tym ukladzie synonimem
swobody dzialania w poszukiwaniu artystycznych rozwigzan, natomiast
dla partyjnych dzialaczy stanowila dajacy sie wykorzystaé pretekst do po-
godzenia sprzecznosci eksperymentu artystycznego z polityka kulturalng
panstwa, cigzaca ku jalowemu socrealizmowi. Taka interpretacja moglaby
wyjasnia¢ przyczyne, dla ktorej nigdy nie doszlo do zdefiniowania okres$le-
nia ,polska szkota plakatu”, i dlaczego majaca by¢ jej cecha konstytuowana
sartystyczno$é” nigdy nie nabrata konturéw teoretyczno-programowych
— nawet przy okazji I Miedzynarodowego Biennale Plakatu w Warszawie
w roku 1966. e
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