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Polska szkola plakatu
- geneza, tradycja,
kontynuacja

Prawie raptownie rozwija sie w naszych oczach — ruch, nazywany
powstaniem nowej sztuki plakatowej. Jest to bledne pojecie. Zadna
nowa sztuka nie powstaje. Rozwija sie tylko i zakre$la coraz szer-
sze kregi zasada zbawienna i zdrowa, zreszta niedzisiejsza, bo znana
wszystkim kulturom starozytnym, Sredniowiecznym i nowszym, tak
zwanym renesansowym. Zasada ta jest dazenie, aby wszystkim obja-
wom zewnetrznego i wewnetrznego zycia nadaé charakter estetyczny,
forme artystyczna'.

Pytanie o artystyczno$¢ plakatu nie jest nowe, o czym przekonuje przyto-
czony powyzej w charakterze motta cytat z ksigzki Jana Wdowiszewskiego
z 1898 roku, poswieconej nowemu artystycznemu medium — plakatowi.
Rozwijajacy sie dynamicznie w II potowie XIX wieku plakat od samego
poczatku wzbudzal teoretyczna refleksje dotyczaca jego statusu i relacji
do sztuki wysokiej, wzglednie do sztuk plastycznych, takich jak malarstwo,
rysunek czy grafika.

Pytania te pozostaly aktualne w XX wieku, takze po II wojnie $wia-
towej, gdy w Polsce doszlo do bezprecedensowego rozkwitu dzialalnosci
tworezej na tym polu. To woéwczas wladnie silna grupa tworcow, dziala-
jacych gléwnie na ustugach panstwowych firm, takich jak WAG czy Film
Polski, stworzyla szereg dziel, ktére zapisaly sie w historii sztuki pod po-
jeciem ,polskiej szkoly plakatu”.

Niniejszy numer ,,Zeszytéw Artystycznych” gromadzi teksty poswie-
cone genezie, tradycji i kontynuacji ,,polskiej szkoly plakatu”, postrzeganej
jako historyczno-artystyczny fenomen. Obranym celem badawczym jest
rekonstrukcja historii pojecia ,polska szkola plakatu” poprzez odtworze-
nie wlasciwych mu desygnatéw, jak rowniez wypelnienie luk w polskiej
historii sztuki w odniesieniu do historii polskiego plakatu powojennego,

» 1 J. Wdowiszewski, Sztuka w plakatach. Cele, powstanie, technika i artystyczne zasady
nowoczesnego plakatu, Krakow 1898.
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zarébwno w aspekcie produkcyjno-artystycznym, jak réwniez formalno-
organizacyjnym.

Istniejace od dziesiecioleci w §wiadomosSci spolecznej i obiegu kultu-
ralnym pojecie ,polskiej szkoly plakatu” nie doczekalo sie wyczerpujacej
analizy i préby precyzyjnego okreslenia ram czasowych i twoérczych tego
zjawiska. O ile w czasie jego trwania, w latach 50. i czeSciowo 60., nie
budzilo kontrowersji i byto czym§ oczywistym, o tyle w miare uptywu ko-
lejnych dekad zaczelo sie rozmywaé, zaréwno jezeli chodzi o liste wsp6l-
tworzacych je tworcow, jak i okresu, w ktérym sie ono zamyka.

W ostatnim czasie pojawilo sie wiele publikacji, ktére proponuja
zupelie nowe periodyzacje fenomenu ,,polskiej szkoty plakatu”, lacznie
z objeciem zakresem tego pojecia czasow nam wspoétezesnych, co wyda-
je sie propozycja zbyt daleko idacg. Celem podjetych badan bylo zatem
okreslenie genezy samego terminu ,,polska szkola plakatu”, wskazanie na
uwarunkowania polityczno-spoleczne sprzyjajace jej powstaniu, zakresle-
nie ram czasowych zjawiska i podzialéw na poszczegolne fazy jego rozwoju
oraz wskazanie tworcow, ktorzy je tworzyli. W odniesieniu do tworcow
zaliczanych do ,szkoly” istotne okazaly sie pytania o ich role (teoretycz-
na, artystyczng, pedagogiczna) w uksztaltowaniu sie samego zjawiska, jak
ijego ewaluacji.

Nalezy zauwazy¢ rowniez, ze takze po symbolicznym koncu ,,polskiej
szkoly plakatu” plakat polski interesujaco sie rozwijal, cho¢ juz w zupelnie
innej postaci. Dla wla$ciwego okreSlenia miejsca ,,polskiej szkoly” w calo-
Sciowych dziejach polskiego plakatu konieczne jest zatem takze zbadanie
przeksztalcen tej formy w kolejnych dekadach, co najmniej do koica XX
wieku i opisanie kolejnych faz rozwojowych. Dotyczy to zaréwno glownego
nurtu, jak i wybitnych indywidualnoéci z lat poprzednich, ktérych dalsza
droga artystyczna wylamala sie ze wspolnego schematu i zmierzala bar-
dzo osobistymi torami. Wazne jest tez okreslenie oddzialywania »polskiej
szkoly« na plakat w $wiecie, jak i oddzialywania aktualnych tendencji na
plakat polski, tak w sztukach warsztatowych, jak i projektowych. Zgroma-
dzone w niniejszym tomie teksty wychodza naprzeciw tak postawionym
celom badawczym.

W otwierajgcym niniejszy tom artykule ,,Polska szkola plakatu —
konkret czy iluzja?” Zdzistaw Schubert nie tylko zawar} swoje refleksje na
temat ,,polskiej szkoly plakatu” i jej tworcow, ale przede wszystkim podjat
niezwykle cenna probe analizy aktualnego stanu badan w tym temacie.
Dokonatl on krytycznej ewaluacji kilku najwazniejszych — jego zdaniem —
publikacji, opisujacych ten artystyczno-projektowy fenomen.

Z kolei Mariusz Knorowski przeprowadzil krytyczng analize pojecia
»polska szkola plakatu”, wskazujac jednoznacznie na jego konwencjonalny
charakter. Jego tekst nosi tytul ,,Polska Szkola Plakatu — rzecz o wolno-
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$ci myé$lenia i szczegdlnym rodzaju synergii”. Wskazal on m.in. na aprio-
rycznoé$é i dogmatyczno$é okreslenia ,polska szkola plakatu”. Sceptycznie
odniost sie takze do afirmacji, obecnej w powojennej tradycji polskiego
plakatu, ktéra sprzyjala jego komercjalizacji. Rozpoczal od prowokacyjnej
deklaracji, ze pisze na ten temat po raz ostatni, co sugeruje ,,rozliczenie
z tematem”.

W artykule zatytulowanym ,,0 kilku waznych cezurach w pierwszym
powojennym dziesiecioleciu polskiego plakatu” Katarzyna Matul prze-
prowadzila poglebiong analize periodyzacji tworczoSci plakatowej w Pol-
sce po 1945 roku. Tekst ten stanowi ciekawe dopelnienie wczeéniejszej
monografii autorki poSwieconej I Miedzynarodowemu Biennale Plakatu
w Warszawie.

Artykul Mateusza Bieczynskiego po§wiecony zostal zagadnieniu ,,ar-
tystycznoéci” plakatu. Jego autor wskazuje na kluczowa role pytania o to,
czy i kiedy plakat jest dzielem sztuki dla skupionego wokot plakatu éro-
dowiska artystycznego, propagandy politycznej oraz piszacych o plakacie
krytykéw, w konstruowaniu odrebnej tozsamosci ,,polskiej sztuki plakatu”
w okresie powojennym.

Anna Grabowska-Konwent zadedykowala swoj tekst tworczosci Ro-
mana Cie$lewicza. Autorka skupita sie na poczatkowym okresie tworczoSci
tego artysty, przedstawiajac jego artystyczne poszukiwania na tle zawodo-
wych i osobistych wyborow.

Barbara Gorecka w artykule zatytulowanym ,,Ksigzki ilustrowane
tworcow polskiej szkoly plakatu — pozaplakatowe §lady twoérczosci Hen-
ryka Tomaszewskiego, Jana Mlodozenica i Jana Lenicy” §wiadomie wyszla
poza ramy waskiego pojmowania plakatu, wykazujac tacznoé¢ charaktery-
stycznego dla ,,polskiej szkoly” sposobu konstruowania przekazow wizual-
nych z innymi dziedzinami projektowania.

W tekécie przygotowanym przez Krzysztofa Dydo pobrzmiewa re-
fleksja osobista. Autor dzieli sie bowiem z czytelnikami swoimi do$wiad-
czeniami kolekcjonera plakatéw o wielotenim stazu. Mozna go zatem po-
traktowac jako §wiadectwo bezposrednie. Relacje z ,pola bitwy” o polski
plakat — o jego popularyzacje i utrzymanie zainteresowania nim, pomimo
konkurencji wizualnie atrakeyjnych nowych mediow.

Z kolei Justyna Budzik przyjela perspektywe poréwnawcza, zestawia-
jac ze soba tworczos¢ Ryszarda Kai i Magdaleny Sotodymy. Tym samym
jej tekst, zamykajacy niniejszy tom, stanowi rodzaj nowego otwarcia na
§lady tradycji ,polskiej szkoty plakatu” w twoérezoéci kolejnych pokolen
polskich plakacistow.

Wszystkie artykuly po§wiecone genezie, tradycji i kontynuacji naj-
lepszych praktyk polskiego plakatu powojennego sa dowodem na to, ze
temat ,polskiej szkoly plakatu” i tworcoOw z nig zwiazanych wciaz jeszcze
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nie zostal wyczerpujaco opisany, a wiele odnoénych zagadnien w dalszym
ciggu czeka na swojego odkrywce. o

* ¥ %

Niniejszy numer ,Zeszytéw Artystycznych” zostal przygotowany w ra-
mach realizacji projektu badawczego ,,Polska szkola plakatu — geneza,
ewolucja, kontynuacja, tradycja” finansowanego ze $rodkéw Narodowego
Centrum Nauki (NCN) w programie OPUS, numer projektu badawczego:
2018/31/B/HS2/03805.






Zdzistaw Schubert

Historyk sztuki, twérca i wieloletni
kurator Galerii Plakatu i Designu
Muzeum Narodowego w Poznaniu.
Organizator wielu wystaw
dedykowanych twérczosci plakatowej.
Autor wielu ksigzek o plakacie polskim,
m.in. The Polish Poster 1970-1978,
Plakat musi $piewac!, Mistrzowie
plakatu i ich uczniowie.



17

«Polska szkota plakatu”
— konkret czy iluzja?

Tekst ten jest zarysem wiekszego opracowania, ktore bedzie opublikowane
w przysztym roku i jest podsumowaniem dotychczasowych refleksji autora
na temat ,polskiej szkoly plakatu”, publikowanych w r6znych wydawnic-
twach od 1969 roku, i do ktérych takze tutaj sie odwoluje.

Wokoél polskiego plakatu lat 50. i 60. minionego wieku, do ktérego
przyleglo okreslenie ,,polska szkoly plakatu”, narosto wiele nieporozumien,
od zakre$lenia ram czasowych, w ktorych miato funkcjonowaé, po plaka-
cistow z nim sie identyfikujacych. Na swoja przynaleznoéé¢ do tworcow
spolskiej szkoly” czesto powoluja sie graficy debiutujacy w latach, kiedy era
spolskiej szkoly” dobiegala konica lub w ogdle byla juz tylko historycznym
wspomnieniem?.

Najwiecej zamieszania wprowadzila Sylwia Gizka w swoim obszer-
nym opracowaniu Polska Szkota Plakatu, opublikowanym w 2007 roku na
lamach powaznego portalu Culture.pl3. Autorka, ktérej wiele opracowan
monograficznych zamieszczonych na tym portalu bardzo cenie, tym razem
wpadla w pulapke nieodrézniania pojecia ,polska szkola plakatu” od po-
jecia ,plakat polski”. Przy probie zdefiniowania zjawiska ,polskiej szkoly
plakatu” dochodzi ona do wniosku, ze w gruncie rzeczy jest ono nie do
okres$lenia i rozciaga jego ramy czasowe az do lat 70., kiedy plakat polski
znalazl sie juz w orbicie oddzialywania zupelnie innych nurtéw sztuki, niz
te, ktore ksztaltowaly ,,polska szkole”.

Owszem, proby zdefiniowania tej ostatniej w okresie jej trwania sa
malo precyzyjne i nawet tekst Jana Lenicy w ,,Graphisie” z 19604, do kt6-

» 1 Z. Schubert, wstep do: Polski plakat filmowy [kat. wyst.], Muzeum Narodowe, Poznan 1969;
idem, Plakat, [w:] Odwilz. Sztuka okofo 1956 [kat. wyst.], Muzeum Narodowe, Poznari 1996,
s. 121-128; idem, Polska szkota plakatu, [w:] Plakat musi $piewa¢, red. Z. Schubert, Muzeum
Narodowe w Poznaniu, Poznar 2012; tenze, Artysci plakatu, ,Magazyn Filmowy” 2014 /34;
Kiedy plakat $piewat po polsku. Ze Zdzistawem Schubertem rozmawia Urszula Pieczek, ,Znak”
11(762), 2018, s. 90-97.

» 2 Artykut zostat przygotowany w ramach realizacji projektu badawczego ,Polska szkota
plakatu — geneza, ewolucja, kontynuacja, tradycja” finansowanego ze $rodkéw Narodowego
Centrum Nauki (NCN) w programie OPUS, numer projektu badawczego: 2018/31/B/
HS2/03805.

» 3 S. Gizka, Polska Szkofa Plakatu: Culture.pl, 2007, https://culture.pl/pl/artykul/polska-szkola-
plakatu [dostep: 23.05.2021].

» 4 J. Lenica, The Polish School of Poster Art, ,Graphis” 88/1960, s. 136-143.


https://culture.pl/pl/artykul/polska-szkola-plakatu
https://culture.pl/pl/artykul/polska-szkola-plakatu
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rego tak czesto sie odwolywano, opublikowany w kraju na tamach czaso-
pisma ,Polska” rok p6zniejs, tez niewiele tu wnosi. Ale autorka w swoich
probach klasyfikacji zjawiska wedlug réznych kryteriow pominela aspekt
zasadniczy: ksztalt formalny plakatow z lat 50. i 60. oraz plakatow z lat
70. Pisze: ,,Wielka réznorodno$c stylistyczna polskiego plakatu sprawia, ze
wprowadzenie klasyfikacji ze wzgledu na warsztat plastyczny jest bardzo
trudne”. A wystarczy zestawi¢ najbardziej klasyczne przyklady plakatow
spolskiej szkoly”, inspirowanych, czy to rodzimg sztuka ludowa, czy tren-
dami sztuki wspoélczesnej lat 50., postugujacej sie z duzg dezynwolturag
i rozmachem warsztatem malarskim, i zestawi¢ je z realizacjami polskich
plakacistow z konca lat 60. i dekady lat 70., diametralnie r6znych, czer-
piacych z jednej strony z nurtu nowej figuracji czy nieobecnych wczeéniej
trendow neo-konstruktywistycznych. A dodatkowo przez lata 60. przeto-
czyly sie przez polski plakat odpryski pop-artu, tendencji przeniesionej na
nasz grunt z zewnatrz, ktére dodatkowo ,wymiotly” pozostalo$ci ,,polskiej
szkoly”.

Tymczasem autorka, odkladajac na bok dylematy klasyfikacyjne,
ucieka sie do prezentacji glownych osrodkéw polskiego plakatu i dziala-
jacych w nich plakacistow. I tu panowanie nad materia tematu wymkne-
lo sie jej catkowicie spod kontroli. Obok tworcow faktycznie kojarzonych
z ,polska szkola plakatu” pojawia sie tam duza liczba nazwisk nic z tym
zjawiskiem niemajacych zwigzku, jak Mieczyslaw Wasilewski, Lech Ma-
jewski, Rafal Olbinski, Wiktor Sadowski, Wiestaw Walkuski, Roman Ka-
larus, Andrzej Pagowski i wielu, wielu innych.

Sam padlem ofiara tego tekstu, gdy autorka rozmowy ze mng, maja-
cej usystematyzowaé zjawisko ,,polskiej szkoly”, zamieszczonej w ,Znaku™,
pokusila sie, mimo ostrzezen z mojej strony, o dodanie od siebie aneksu do
rozmowy, gdzie wérdd przedstawicieli ,,polskiej szkoly” znowu pojawiaja
sie nazwiska Wasilewskiego i Krajewskiego, cytowane za artykulem Gizki
opublikowanym na portalu Culture.pl’.

Z kolei w monumentalnej publikacji Oto sztuka polskiego plakatu,
w rozdziale po$wieconym ,polskiej szkole plakatu”, Dorota Folga-Ja-
nuszewska® stawia dos¢ dyskusyjne tezy. Zarzuca Janinie Fijalkowskiej,
Wojciechowi Wlodarczykowi, Mariuszowi Knorowskiemu, w jakims$ sensie
takze nizej podpisanemu, ,,ze powodem wybuchu owego »wolnego plaka-
tu« w Polsce byly warunki spoteczno-polityczne”. Sama geneze zjawiska
czeSciowo thumaczy wyimaginatywno$c¢ przestrzeni poetyckiej. Owszem,
wazng cecha ,polskiej szkoly” byla poetyka. Ale to byl efekt konicowy na-

» 5 J. Lenica, Polska szkota plakatu, ,Polska” 3/1961, s. 22-24.

» 6 Kiedy plakat $piewat, op. cit. s. 94-97.

» 7  ,Polska szkota plakatu” w pigutce, ,Znak” 762/2018, s. 98-99.

» 8 D. Folga-Januszewska, Oto sztuka polskiego plakatu, Wydawnictwo BOSZ, Olszanica 2018.
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rodzin ,polskiej szkoly”, a nie inicjujacy. I o ile wspomniani autorzy opi-
sywali zjawisko na poziomie budowy jego fundamentéw, to autorka jest
juz ze swoimi ptakami poezji na poddaszu budynku, nie dostrzegajac, ze
mury budynku jeszcze nie powstaly.

Fakty byly nastepujace. Okolo 1950 roku wladze partyjne dostrze-
gly gwaltowny regres w poziomie propagandy plakatowej. Na przestrzeni
dwbch lat nie ukazat sie prawie zaden znaczacy plakat (oczywiscie w ro-
zumieniu partyjnych propagandzistéw). Postanowiono temu zaradzi¢ po-
przez wielokierunkowe dzialania. Zwolano kilka narad na temat plakatu
w Komitecie Centralnym PZPR, powolano przy RSW ,Prasa” Dzial Wy-
dawnictw Artystyczno-Graficznych (DEWAG, p6zniejszy WAG). W 1953
roku, w ramach tych samych dzialan, zorganizowano I Ogbélnopolska Wy-
stawe Plakatu, polgczong z wielkg naradg na temat plakatu. Materialy z tej
narady zostaly p6Zniej wydane w publikacji O plakacie®, postanowiono po-
prawi¢ poziom szkolenia tworcow plakatu, $ciggajac do warszawskiej ASP
z Katowic Jozefa Mroszczaka i z Eodzi Henryka Tomaszewskiego, ktory,
co znamienne, mial na poczatku oficjalny tytul kontraktowego profesora
grafiki propagandowej. Jak nazwaé inaczej te dzialania, niz tworzeniem
nowych warunkéw spoleczno-politycznych. Oczywiécie co innego dziatania
wladz i jej intencje, a co innego praktyka dzialan srodowiska plastyczne-
go, ktbre skorzystalo z tych obszernych ram organizacyjnych, aby uzyskaé
prawo do eksperymentu i niezalezno$ci tworzenia, w ramach nielatwych
warunkow, w ktorych przyszlo im tworzyé. Na bazie tych posunie¢ wladz
doszlo do narodzin zjawiska ,,polskiej szkoly”, budowanego juz w gtéwnej
mierze przez samo silne juz wtedy Srodowisko tworcow plakatu.

Autorka przytacza na s. 292 moje sformulowanie z publikacji Plakat
musi $piewac:

(...) mlodzi plakaciéci nie mieli na ogdt pojecia, jak powinno sie
projektowa¢ plakat. Dos§wiadczenia przedwojennej reklamy byly
oficjalnie wyklete, zdobycze wspolczesnej sztuki niedostepne. Z ko-
nieczno$ci musieli uzywaé érodkéw, ktore znali najlepiej — warsztatu
malarskiego.

Przeciwstawia je w dalszej czeéci poetyckiemu sformulowaniu Le-
nicy o spotkaniu skrzydlatego wielblada, ktérym byt plakat. Tymczasem
moje zdanie jest dostownym przytoczeniem sléw samego Lenicy, ktory tak
mi opowiadat o tych czasach: ,Wiesz, jak dostalem zlecenie na pierwszy
plakat, to nie wiedzialem, jak sie do niego zabrac. Poniewaz jedyne, co
umialem robié, to malowaé — siegnaglem po warsztat malarski”. Trzeba

» 9 O plakacie. Zbiér materiatéw z narad i dyskusji oraz artykutéw poswieconym aktualnym
problemom plakatu politycznego, WAG, Warszawa 1953.
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zaznaczy¢, ze w latach swojego trwania ,polska szkola” nie doczekala sie
ani manifestu tworcéw, ani bardziej sprecyzowanej definicji. Wspomniany
artykul Jana Lenicy, zamieszczony w ,Graphisie” w 1960, byl bardziej
zbiorem luznych poetyckich refleksji autora, anizeli préba zdefiniowania
zjawiska.

Aby uporzadkowac dzieje ,,polskiej szkoly”, nalezy oprze¢ sie na kon-
kretach, czyli na plakatach, ktére budowaly obraz tego zjawiska. Wow-
czas uniknie sie wielu btednych wnioskéw. Szersza analize najbardziej
charakterystycznych dla ,polskiej szkoly” realizacji plakatowych przed-
stawie w zapowiadanej na poczatku tego tekstu publikacji w przyszlym
roku. Teraz tylko zarysuje te bardzo bogata problematyke na stosunkowo
niewielkiej liczbie przykladowych autoréw i ich dziet.

Prolog

Niektoérzy autorzy opracowan o ,polskiej szkole” sklonni sa jej poczatki
lokalizowa¢ juz w pierwszych latach powojennych. Tymczasem plakaty,
ktore wowcezas powstawaly, wyrastaly jeszcze mocno z tradycji grafiki lat
30. Byly przygotowywane pod technike litograficzng, malowane technika
»suchego pedzla”, ich ,malarsko$¢” miala charakter graficzny. Owszem,
w najlepszych realizacjach koncepcja plakatu byla juz bardzo nowator-
ska. Dotyczylo to plakatow filmowych, zrealizowanych w Lodzi na zlecenie
panstwowego przedsiebiorstwa Film Polski, skupiajacego w pierwszych
latach powojennych wszystkie zadania przemyshu filmowego — od produk-
¢ji rodzimych i importowania zagranicznych filmoéw, poprzez ich kolportaz
w calym kraju oraz przygotowanie reklamy.

W tym okresie w Lodzi przebywalo grono kilkunastu grafikow, od-
noszacych jeszcze przed wojna pierwsze sukcesy w projektowaniu réznych
form grafiki uzytkowej, wérdd nich Henryk Tomaszewski, Tadeusz Trep-
kowski i Eryk Lipinski. Stryjeczna siostra tego ostatniego, Hanna Toma-
szewska', ktéra zajmowala sie reklama w Filmie Polskim, zaproponowala
jemu i Tomaszewskiemu projektowanie plakatow filmowych. Lipinski tak
wspomina w swoich pamietnikach:

OdpowiedzieliSmy odmownie. Plakaty filmowe byly uwazane za pro-
dukcje drugiej kategorii i szanujacy sie grafik uwazalby sobie za ujme
zajmowanie sie ta praca. Ale po paru dniach Henryk [Tomaszew-
ski — Z.S.] wpadl na pomysl, zeby zgodzié sie na propozycje Filmu
Polskiego, pod warunkiem jednak, ze nie bedziemy robi¢ tych typo-
wych plakatéw z duzymi twarzami i postaciami artystéw, ale ze nasze

» 10 J. Lenica, The Polish School of Poster Art, ,Graphis” 88/1960, s.136-143.

» 11 Hanna Tomaszewska nie byta spokrewniona z Henrykiem Tomaszewskim.
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plakaty beda kompozycja graficzna, dla ktérej natchnieniem bedzie
tres¢ filmu. Pomyst ten bardzo mi sie spodobal, podobat sie rowniez
szefowej Tomaszewskiej, Marynie Sokorskiej, ktora zaakceptowala go
calkowicie, nie zwracajgc uwagi na protesty zawodowych filmowcow,
ktoérzy domagali sie tradycyjnych plakatoéw z twarzami aktorow?2.

Obraz tego wstepnego okresu powojennego plakatu utrwalil sie za
pomocg najlepszych plakatéow Tomaszewskiego (Symfonia pastoralna,
1947, Baryteczka, 1947, Obywatel Kane, 1948), Lipinskiego (Sqd naro-
dow, 1946, Ostatnia noc, 1947, Ulica graniczna, 1948) czy Trepkowskiego
(Ostatni etap, 1948, Moje uniwersytety, 1948), w dodatku poparty sukce-
sem tego pierwszego na Miedzynarodowej Wystawie Plakatu w Wiedniu
w 1948 roku, na ktorej otrzymal pie¢ pierwszych nagréd réwnorzednych.
Tymczasem w Lodzi dzialali takze graficy projektujacy plakaty w znanej
sprzed wojny manierze umieszczania gléow bohateréw filmu na plakacie,
tradycyjne takze w warstwie warsztatowej's. Zresztg i niektére niewymie-
nione tu plakaty samego Tomaszewskiego czy Lipinskiego trudno zaliczy¢
dzi$ do udanych realizacji. Tak wiec obraz plakatu pierwszych powojen-
nych lat zostal w miare uplywu czasu mocno zmitologizowany i tak na-
prawde nigdy nie zostal poddany powaznym analizom.

Faza | - 1952-1955

Prawdziwy poczatek ,polskiej szkoly plakatu” nalezy wigzaé z ukazaniem
sie w 1952 roku plakatu Wojciecha Fangora do wloskiego filmu Mury Ma-
lapagi. Wedlug relacji Tadeusza Kowalskiego:

Plakat robil wrazenie impresji malarskiej, narzuconej weglem i kred-
ka wprost na plaszczyznie $ciany. Sugestie te jeszcze bardziej podkre-
§lal tytul filmu, jakby od niechcenia chlapniety wapnem przy pomocy
pedzla wprost na murze. ‘Mury Malapagi’ podobaly sie powszechnie.
Zarowno krytykom, jak i publiczno$ci. Kinomanom przypadly do gu-
stu realistyczne portrety bohateréw. Krytykéw zafrapowala ‘inno$¢’
tego plakatu i trafne uchwycenie ATMOSFERY samego filmu.

Jak faktycznie doszlo do powstania tego pierwszego plakatu filmowe-
go Fangora, zdradzil stosunkowo niedawno sam autor w swojej autobio-

» 12 E. Lipinski, Pamietniki, Wydawnictwo Fakt, Warszawa 1990, s. 165.

» 13 Obszerny przeglad plakatéw z lat 1945-1951 opublikowat Krzysztof Dydo w katalogu
wystawy Polski Plakat Filmowy. 100-lecie kina w Polsce 1896—-1996, Krakow 1996, il. barw.
59-184.

» 14 T. Kowalski, Wojciech Fangor. Malarskie plakaty, ,Wiadomosci Filmowe” 10/1958, s. 12.
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grafii: ,[Prawinowa® — Z.S.] Dala mi jakie$ fotosy. Wedlug tych fotosow
zaczglem robi¢ szkic. Rysowalem weglem i kreda na bragzowym papierze
pakowym. Gdy skonczylem, pomyslalem: ‘To juz jest plakat™.

W pierwszym okresie ,,polskiej szkoly” polem najciekawszych, nowa-
torskich rozwigzan byt caly czas plakat filmowy. Na jego formalny ksztalt
mialy wplyw neorealizm filmu wloskiego oraz ekspresja grafiki meksykan-
skiej pokazanej na wystawie w Warszawie.

Plakat filmowy rozwija sie w warunkach sporej swobody tworzenia.
Dla wladzy jest to obszar odlegly od gléwnego frontu walki ideologicznej,
rozgrywajacej sie w dziedzinie propagandy gléwnie na plaszczyZnie plaka-
tu polityczno-spotecznego. Odbyly sie co prawda w latach 1953 i 1955 dwie
narady specjalnie po$wiecone plakatowi filmowemu, ale, jak relacjonowat
wspomniany juz Tadeusz Kowalski na tamach tygodnika ,,Film”: ,,Rozbiez-
noSci nie ma”". Film Polski z poczatkiem dekady przeniost sie do Warsza-
wy, a wydawaniem plakatow zajela sie wyodrebniona z Filmu Polskiego
specjalistyczna instytucja Centrala Wynajmu Filméw (CWF), majaca za
zadanie rozprowadzanie filméw do kin na terenie kraju wraz z materiatami
reklamowymi, takimi jak plakaty i programy filmowe.

Obok ciagle projektujacych wymienionych wyzej grafikow aktywi-
zuje sie nowe pokolenie twoércoOw dopiero co koneczacych studia, swymi
realizacjami doréwnujace dzielom starszych kolegéw: Jan Lenica (Brama
nr 6, 1954, Rio Escondido, 1954), Julian Palka (Rzym godzina 11, 1953,
Komedianci, 1955), Jan Mlodozeniec (W cyrku, 1953), Waldemar Swierzy
(Nadziei za dwa grosze, 1953). Na przelomie dekady Fangor projektuje
Maclovie (1955), plakat zapowiadajacy, w sposob troche niezamierzony
przez autora, odejscie od realizmu i naptyw nowych impulséw ze sztuki
nowoczesnej. W kazdym razie przenikanie nowych trendéw sztuki wspol-
czesnej do plakatu jest zauwazalne wczeéniej, niz w okresie oficjalnego
poluzowania kursu politycznego wladz w ramach tzw. odwilzy 1956 roku.

Faza Il - 1955-1964

Trudno precyzyjnie okre$li¢ granice miedzy pierwsza a druga faza pol-
skiego plakatu. Przemiany dokonywaly sie plynnie. Nie znaczy to jednak,
aby w plakacie nie mozna bylo dostrzec zjawisk niepokojacych. Zwrdcit

» 15 Anna Prawinowa kierowata komérka promogji filméw w Centrali Wynajmu Filmoéw, gtéwnym
wydawcg plakatéw filmowych. Petna pasji i zaangazowania odegrata wazng role w kreowaniu
$wietnej atmosfery wspétpracy z grafikami.

» 16 J. Gorski, P. Sitkiewicz (red.), Wojciech Fangor. Ja. Autobiografia, Czysty Warsztat, Gdarisk
2017, s. 87.

» 17 T. Kowalski, Rozbieznosci nie ma. Po naradzie w sprawie plakatu filmowego, ,Film”
50/1953,s. 9.

» idem, Plakaty powinny by¢ jak najbardziej réznorodne. Notatki z narady roboczej, ,Film” 51-
52/1955,s. 11.
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na nie uwage Szymon Bojko w waznym, a malo znanym artykule Uwagi
na czasie z 1956 roku, zamieszczonym w tym samym roku w ,,Biuletynie
Informacyjnym WAG™:

Zachowujmy wlasng twarz! — Zachowujmy réznorodnoé¢ plakatu!
— oto hasla przy$wiecajace polskiej grafice. Dzi$ trudno niekiedy od-
r6znié Patke od Mlodozenca (Mlodozeniec ‘Przed potopem’), Lenice
od Palki (Patka ‘Komedianci’), Gorke od Swierzego, Stachurskiego od
Cieslewicza itd. Niemal wszyscy przestawili sie na ‘miekka’ technike,
na walory, szaroSci, sosy, lub wrecz brudy bez koloru. Sadze, ze obok
szczerego nakazu tworczego, dziala jeszcze aura ‘mody’. Nikt nie chce
pozostac w tyle i by¢ posadzonym o konserwatyzm™®

Swiadomoé¢ tej sytuacji dociera do samych tworcéw. Rozpoczyna
sie okres intensywnego poszukiwania przez nich wlasnego stylu. Lenica
tak wspomina ten okres: ,,0dczulem wtedy potrzebe, ba — koniecznosé
wydostania sie z thumu, przejScia w inng tonacje, zmiany warsztatu, wila-
snego ‘stylu’. Siegalem do collage’u, do montazu dziewietnastowiecznych
sztychow, ktorych bezwiedny komizm i naiwny urok odkryt Max Ernst™.
Formy oparte o tradycyjny warsztat staja sie coraz bardziej drapiezne
i ekspresyjne (Niebieski ptak, 1957, Jajko, 1957, Antygona, 1958). Mo-
tywy z ubieglowiecznych rycin staly sie punktem wyjscia dla kreowania
Diabelskiego wynalazku, 1958 i Wizyty starszej pani, 1958.

Plakat filmowy w drugiej dekadzie lat 50. ciggle dominuje dzieki
Swiezo$ci rozwigzan, ale stopniowo polem najciekawszych doswiadczen
staje sie plakat teatralny. Kulminacja tego okresu nastepuje na przelomie
dekady. Jest to kulminacja iloéciowa — nigdy w innych latach nie ukazato
sie tyle wybitnych plakatéw zaréwno filmowych, jak i teatralnych. Ale —
jak sie okazalo — byla to takze kulminacyjna faza samej ,polskiej szkoly”
pod wzgledem rozmachu formalnego i ,barokowej” wrecz eksplozji po-
mystow.

Do$wiadczenia lat poprzednich, nie pozbawione przeciez sukceséw,
teraz wlasnie krystalizuja sie u poszczegblnych artystow. TrudnoSci
warsztatowe przestaja by¢ zauwazalnym problemem, a stopien ich
opanowania bliski jest wirtuozerii. Indywidualny styl pozwala na
pierwszy nieledwie rzut oka domysla¢ sie autora plakatu. (...) Kolejne
prace przynosza stale nowe dowody niespozytej inwencji wynalazczo-
$ci ich autoréw. (...) Spotykamy tu i dramatyzm, patos i niepozbawio-

» 18 S. Bojko, Uwagi na czasie, ,Biuletyn Informacyjny WAG"” 1/1956, s. 9.

» 19 J. Lenica, [w:] Dokumentacja obrad sympozjum zorganizowanego z okazji MBP, CBWA,
Warszawa 1966, s. 21.
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ny melancholii liryzm, i groteske, dowcip i komizm. A wszystkie te
cechy skladaja sie na wielokrotnie podkreslany, ogbélny romantyczny
charakter filmowego plakatu. Tkwi on mocno korzeniami w mental-
noéci polskiej, w naszym dorobku kulturalnym. Jest to cecha, ktorej
obecnos$¢ wlasnie w plakacie zdumiewala i zachwycala zarazem kryty-
ke zagraniczna, przyzwyczajong do racjonalnego i rzeczowego jezyka
plakatu, jako okreslonego srodka reklamy=°.

Te sformulowania odnosily sie do plakatu filmowego, ale znajdowaly
zastosowanie takze w odniesieniu do plakatu teatralnego. Wiodaca rola
w tym triumfie ,polskiej szkoly” przypadla dwém scenom warszawskim:
Operze Warszawskiej i Teatrowi Dramatycznemu. W tej pierwszej w lipcu
1961 roku dyrektorem zostal wybitny dyrygent Bohdan Wodiczko i kie-
rowal nig do konica 1964 roku. Przeprowadzil on drastyczng (100 zwol-
nionych na poczatku oso6b!) i radykalng reforme zaré6wno instytucji, jak
irepertuaru.

Jednoczeénie zaproszonym do projektowania plakatow grafikom po-
zostawil calkowita swobode w kreowaniu swoich wizji interpretujacych
opere czy balet. I tak powstala legendarna ,zlota seria plakatow Wodiczki”,
bedaca szczytowym osiggnieciem ,,polskiej szkoly”. Sam Cieslewicz zapro-
jektowal dziesieé¢ plakatow, wsrdd nich tak wybitne jak Persefona, Wier-
chy, Oedipus Rex, wszystkie w 1961 roku. Lenica zrealizowal w 1962 co
prawda tylko cztery, ale wszystkie naleza do jego najwiekszych osiagniec¢:
Ifigenia na Taurydzie, Judyta, Swieto wiosny, Syn marnotrawny. Mio-
dozeniec w trzech swoich plakatach dla tej sceny z 1962 roku (Czerwony
plaszcz, Tréojkgtny kapelusz i Cztery temperamenty) przeszedl samego
siebie w nonszalanckiej formie, na jaka sie juz nigdy pézniej nie zdobyt.

Dla Teatru Dramatycznego powstaly w tych latach wybitne prace
Franciszka Starowieyskiego do sztuk Friedrich Diirrenmatta Aniot zstqpit
do Babilonu, 19611 Frank V, 1962; CieS§lewicza do Platonowa, 1962 i Gru-
py Laookona, 1962; Lenicy do Makbeta, 1960; Mlodozenca do Indyka,
1960, a Tomaszewskiego do Nosorozca, 1961.

Bunt

Objawy przesilenia w ,,polskiej szkole” zaczely sie pojawiac jeszcze w trak-
cie kulminacyjnego, ,barokowego” jej stadium w latach 1961-1962, i to
w pracach jej czolowych przedstawicieli. Takim najbardziej wyrazistym
tego przejawem byly plakaty Henryka Tomaszewskiego: Opowiesci Hof-
fmanna dla Opery Warszawskiej oraz Hamlet i Krél Edyp dla Teatru
Dramatycznego. Tomaszewski bodaj pierwszy zdal sobie sprawe z wy-

» 20 Z. Schubert, wstep do: Polski plakat..., op. cit., s. 12.
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czerpywania sie dotychczasowej formuly ,,polskiej szkoly” i nadciagajacego
okresu powsciggliwosci gestu i ascezy $rodkéw formalnych.

Ale prawdziwa reakcja na ,polska szkole plakatu” nadeszla ze Sro-
dowiska mlodych absolwentow badz jeszcze studentéw warszawskiej ASP
— Leszka Holdanowicza, Marka Freudenreicha i Bronistawa Zelka. Pod
wplywem zajec z fotografii, prowadzonych na uczelni przez Wojciecha
Zamecznika, postanowili eksperymentowaé, zmieni¢ reguly projektowania
1 odrzuci¢ powszechnie obowiazujaca konwencje malarska. Wizualizacja
znaku graficznego byta realizowana przy pomocy czarno-bialej i poddane;j
dodatkowej obrobce fotografii. Calo§é kompozycji byla czesto umieszczana
na jednej polowie powierzchni arkusza plakatu, $wiadomie pozostawiajac
pusta czeé¢. Liternictwo, wylacznie ze sktadu, pelilo czesto role dodat-
kowego noénika tresci plakatu (Zelek Ptaki, Freudenreich Harakiri, Ten
wstretny celnik).

Do tego nurtu mozna jeszcze dolaczyc¢ niektore realizacje Andrzeja
Dabrowskiego (Cléo od 5-ej do 7-ej, 1964), Jacka Neugebauera (Ostatni
lot, 1964, Najdrozsza, film radziecki, 1965) i Rostawa Szaybo (Kochanka,
1965).

Co po ,polskiej szkole"?

Najwybitniejsi tworcy, czesto nazywani ,,ojcami — zalozycielami” ,polskiej
szkoly” (Tomaszewski, Lenica, Cie§lewicz, Mlodozeniec, Swierzy, a takze
Starowieyski) sg juz tak silnymi osobowoS$ciami, ze wybierajg droge indy-
widualnego rozwoju. I cho¢ plakat polski nadal jest postrzegany za granica
jako zjawisko odrebne, dla obserwatordéw krajowych jest jasne, ze wspdl-
ny mianownik, jaki mogliSmy widzie¢ w dorobku tworcéw w poprzedniej
dekadzie, przestal istniec. ,,Polska szkola plakatu” stala sie pojeciem hi-
storycznym.

Cezura 1964 roku, wyznaczajaca koniec zjawiska ,polskiej szkoty”
w naszym plakacie, wydaje sie zbyt arbitralna, gdyz formula tego typu
malarskiego plakatu byla jeszcze kontynuowana do konica lat 60., cho-
ciazby w plakacie cyrkowym. Niemniej jednak faktem przemawiajacym
za ta datg graniczng bylo ukazanie sie w tym roku Teresy Desqueyroux
Starowieyskiego, ostatniej tak mocnej i przejmujacej w wyrazie manifesta-
cjiidei ,polskiej szkoly”. Z drugiej strony wtedy wlasnie Lenica projektuje
Wozzecka dla Teatru Wielkiego w Warszawie, ktéry zapowiada calkowite
odejScie tego czolowego koryfeusza ,,polskiej szkoly” od jej zalozen i inicju-
je nowy etap w jego twdrczoéci, czemu pozostanie wierny prawie do konca
swojego zycia. Falujace formy, obwiedzione mocnym konturem, Swiad-
cza, ze Lenica zaczat czerpac inspiracje z nurtu nawigzujacego do seces;ji,
przezywajacej po wielu latach banicji w obszarze sztuki triumfalny powrot
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po wielkiej wystawie ,Zrédla sztuki XX wieku” w paryskim Grand Palais,
w 1961 roku. Lenica miat okazje zapoznaé sie z wystawa podczas swego
pobytu w Paryzu, bedac w trakcie realizacji ilustracji do ksigzki o tematyce
demograficznej. Powstaly w tym samym roku plakat do Fausta, takze dla
Teatru Wielkiego w Warszawie, potwierdza §wiadome przeorientowanie
swoich preferencji przez artyste.

W 1963 roku wyjezdza z kraju Cie$lewicz. Po krotkich epizodach
w Niemczech i Wloszech na stale osiedla sie w Paryzu. Tam nastepuje
calkowite przeprofilowanie warsztatu grafika, adaptujacego do swoich
potrzeb zdobycze nowoczesnej typografii i fotografii. I cho¢ w jego pra-
cach po 1963 roku realizowanych dla kraju pobrzmiewaja jeszcze niekiedy
echa poprzedniej formuly, to jezyk komunikatu wizualnego i sam warsztat
zmieniajg sie diametralnie. Réwniez ten autor zaczyna ksztalttowaé swoj
wyraznie zindywidualizowany §wiat. e
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Polska Szkota Plakatu

— rzecz o wolnosci myslenia
i szczego6inym rodzaju
synergii

W dziedzinie plakatu wolnoé¢ tworzenia istniala w Polsce
i nigdzie indziej
Alain Le Quernec

W popularnym dyskursie dotyczacym polskiej plastyki wspolczesnej ter-
min , polska szkola plakatu” (dalej PSP) wydaje sie czym$ niezbywalnym
i oczywistym. Wystepuje on w wiekszoSci kursorycznych opracowan po-
miedzy innymi wyodrebnionymi dziedzinami uzytkowymi jako samoistny
fenomen, z podkreéleniem wlasnie owej enigmatycznej ,,polskosci”. Tym
samym jej ,realno$¢” dla wiekszoSci zainteresowanych wydaje sie ,,czyms$”
na tyle wiarygodnie ustalonym, przesagdzonym i potwierdzonym tradycja,
ze adoruja ja znawcy, koneserzy i kolekcjonerzy na calym $wiecie'. Trud-
no byloby kwestionowac te niemalze §wieto$¢ narodowa, zaswiadczaja-
ca o jakiej$ odrebnosci polskiego plakatu w szerszej perspektywie, ktéra
niezle wspo6lbrzmi z patriotyczna tromtadracja i poczuciem narodowej
megalomanii?

» 1 Uprzywilejowana pozycje twérczosci plakatowej wobec innych — przez to pokrzywdzonych
- dziedzin projektowania graficznego w PRL-u, uwaza za niesprawiedliwos$¢ Krzysztof Lenk:
K. Lenk, Wolnosé pod kontrolg, [w:] red. J. Mrowczyk, Pigkni XX-wieczni. Polscy projektanci
graficy, 2+3D, 2014 (edycja polska), s. 142 (rozdz. 2: 1945-1980).

» 2 W sensie naukowym fakt istnienia , polskiej szkoty plakatu” sankcjonuje dysertacja
doktorska autorstwa Brunona Kopera, obroniona na Sorbonie w latach 80. XX wieku.
Nie sposdb w krétkich stowach stresci¢ jej zawartosé, gdyz jest to najszersze ze znanych
kompendium wiedzy o polskim plakacie z uwzglednieniem wszystkich mozliwych aspektéw.
Opisuje on przedmiot zaréwno w planie synchronicznym, jak i diachronicznym, oraz stosuje
analize komparatystyczng wobec innych konkurencyjnych zjawisk w grafice $wiatowej. Warto
odnotowac fakt, ze autor byt stazystag w pracowni Henryka Tomaszewskiego w warszawskiej ASP
w latach 70. i swoje obserwacje (zaréwno socjologiczne, jak i artystyczne) mégt konfrontowaé
bezposrednio. Maszynopis powielany w zbiorach Muzeum Plakatu w Wilanowie. Kolejnym
doktoratem dot. tego zagadnienia jest praca Katarzyny Matul zatytutowana La légitimation
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Jednoczes$nie przeSwiadczenie o jej nieustajacym istnieniu lub kolej-
nych emanacjach funkcjonuje nieomalze na prawach aksjomatu, co nie-
kiedy wprawia dociekliwego badacza w klopotliwg dezorientacje co do jej
rzeczywistego statusu i chronologiis.

OczywiScie mozna poprzestaé na balwochwalczym konsekrowaniu
tego fenomenu, uznaniu racji przemawiajgcych za jego niegdysiejszym
»Objawieniem”, a moze nawet epifanig. Mozna starac sie odtworzy¢ he-
roiczny mit zalozycielski i jego nastepstwa, opierajac sie na $§wiadectwach
epoki lub relacjach ich uczestnikow. Ale by¢ moze nalezy w jakich§ odste-
pach czasu poddawa¢é go krytycznej analizie lub nawet wiwisekeji — przy
zalozeniu ciagloéci trwania — czy tez chociazby okresowo przesila¢ wybra-
ne parametry w te$cie wytrzymalo$ciowym, by wyodrebnia¢ substancjalne
ingredienty w procesie destylacji oraz oddali¢ niefrasobliwa pokuse eks-
humacji. Kazde sceptyczne podejScie do zagadnienia moze byé¢ traktowa-
ne jako naruszenie tabu, a to skutkuje zarzutem apostazji. Moga pojawic¢
sie i inne powazne zarzuty, na przyklad zamachu lub préby unicestwienia
narodowego dobra#.

By¢ moze zatem jest sens uprawomocni¢ nowa, kolejna, przystepna
wykladnie ,polskiej szkoly”, nie naruszajac meritum samego pojecia, nie
kwestionujac jej historycznej doniostosci. Nie da sie bowiem zakwestio-
nowac faktu jej istnienia, choc i takie proby byly czynione, o czym dale;j.

Wydaje sie, ze dopuszczalny jest zabieg dekompozycji jej ,,legendar-
nej” struktury, by dotrze¢ do istoty rzeczy. Ta przeciez nie jest nienaru-
szalng calo$cig, na ktorej nie pojawiaja sie rysy, watpliwos$ci czy sprzecz-
noS$ci. Bynajmniej nie chodzi o anihilacje szczytnych wytworéw ,ducha
narodowego”, ale jedynie o uprawomocnienie ich dalszego trwania w $wia-
domoéci kolejnych pokoleni adeptéw sztuki plakatu, o ile w ogole jest to
pozadane i moze by¢ w czymkolwiek pomocne. By¢ moze owo uporczywe
przywiazanie do jej obecnosci jest przejawem pewnej derywacji w sensie
lingwistycznym albo bardziej prozaicznym, analogicznie do znaczen, jakie
funkcjonuja w stowniku lotniczym czy balistycznym, gdzie derywacja ozna-
cza znoszenie obiektu z podstawowego kursu pod wplywem sily wiatru.

Przedmiotem tych rozwazan staja sie wiec pytania: czy pewne uznane
SSwietoSci” — w tym przypadku PSP — zachowuja wieczysta, nieprzemi-
jajaca wazno$é?; czy niezmienna pozostaje ich uznana warto$é przyjeta

artistique de I'affiche en République populaire de Pologne (1944-1968): pratiques, discours et
institutions (ttum. Legitymizacja artystyczna plakatu w PRL (1944-1968): praktyki artystyczne,
dyskursy, instytucje), obroniona na Uniwersytecie w Lozannie w grudniu 2018 roku.

» 3 Patrz np. K. Dydo, A. Dydo, PL 21. Polski plakat 21 wieku, Krakéw 2008, wyd. Galeria
Plakatu; ostatnia uchwytna wystawa pod tym tytutem i publikacja to: K. Dydo, S. Sierow,
Polskaja szkota ptakata, Alma Mater, Moskwa 2008.

» 4 Nad réznymi zaleznosciami, a szczegdlinie polityzacjg tego fenomenu (ktérego bynajmniej
nie kwestionuje) zastanawiat si¢ Andrzej Turowski: A. Turowski, Polska szkota plakatu en
question, bd., maszynopis w posiadaniu autora.
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w okreslonym czasie historycznym i tym samym niejako usankcjonowa-
na? Jako ciekawostke mozna odnotowaé pomyst wspolczesnej reedycji
spolskiej szkoly” na miare czaso6w, czyli postulat inicjacji ,polskiej szkoly
billboardu”, wyhodowanej na tej jakze pozywnej glebie, co nalezy chyba
rozumie¢ jako transplantacje kodu DNAS.

Przyjmijmy zatem wstepnie, ze nadal oddajemy sie kultywowaniu tej
legendy i strzezemy niezlomnie jej relikwii, szczego6lnie w dobie ujawniaja-
cych sie i rywalizujacych nacjonalizméw, ktére niekiedy przenosza sie na
terytorium sztuki. Tu manifestuja wole umacniania narodowej tozsamosci
i poczucia owej dumy. Tym bardziej wszelkie proby krytycznego remanen-
tu historycznego lamusa moga spotkac sie z oskarzeniem o ,zamach stanu”
i stanowic zarzewie ,,wojny domowe;j”.

Nie jest to moze ostatnio wiodgca tendencja, ale wiele nacji aspirowalo
do tego, by w powszechnych dziejach sztuki moc sie wykazaé rozpozna-
walng odrebnoscia, jej tylko wlasciwa. Chodzi o swoisty narodowy depo-
zyt w ramach unifikujacej sie kultury popularnej i globalnej ikonosfery,
ktére w swoim zasiegu staja sie uniwersalng wlasnos$cia calej ludzkoSci.
Wszedzie tam, gdzie mamy do czynienia z demokratyzacja sztuki, maso-
wym odbiorca, szczeg6lnie w dobie mechanicznej reprodukcji, a dzi$ takze
elektronicznej transmisji danych, samoistne artefakty, zamieszkujace je-
dynie wytyczone rezerwaty, s nie do pomyslenia. Z r6zng intensywnos$cia
pojawiaja sie Swiadome lub nieSwiadome zapozyczenia, podobienstwa czy
wprost plagiaty, ktorych intencje czesto moga by¢ niezamierzone, gdyz sa
to archetypiczne klisze z repertuaru form symbolicznych. Niewatpliwie
cieszy nas fakt, ze wytworzone u nas obrazy funkcjonuja na prawach ikon
w ogblnoswiatowym obiegu. Na pewno powodem do satysfakcji jest to, ze
sg rozpoznawalne i nieomylnie identyfikowane ze swoim matecznikiem
— tak jak to sie dzieje w przypadku PSP. Ale — niezaleznie od wyniostego
mniemania o sobie — trzeba kategorycznie przyjaé, ze nasza ,szkola” nie
mogla by¢ w pelni wytworem samorodnym, ponadto odizolowanym od
wplywéw pochodzacych z sasiedztwa, samoistna kreacja wypreparowana
z ewolucji dyscypliny, gdzie zawsze Scieraly sie oryginalne tendencje i po-
szukiwania, gdzie dochodzilo do polaryzacji postaw tworczych i sui generis
konkursu inwencji. W PRL-u graficy ulegli swoistemu rozdwojeniu jazni.
Z jednej strony dyspozycyjnie uczestniczyli w rytuale i spektaklu wladzy,

» 5  Pomystodawca tej ,insurekeji” byt Andrzej Pagowski, ktéry uznaje siebie nie tylko za
sukcesora polskiej szkoly, ale takze jej kontynuatora, a niekiedy tez uzurpuje sobie miano
wspottworey — patrz: Nadchodzi czas outdooru. Relacja z | Forum Dyskusyjnego OUTDOOR
- KREACJA. W ramach Outdoor Innovation Program Grupy STROER, http://www.stroer.pl/
outdoor/relacja_kreacja.pdf [dostep: 8.01.2009].
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co niekiedy bylo wymuszone ideowym serwilizmem, w mniejszym czy
wiekszym stopniu. Z drugiej za$, na prawach szczeg6lnej rekompensaty,
mogli tworzy¢ na zasadzie pro arte et studio.

Cokolwiek by jednak nie powiedzie¢ o dwuznaczno$ci tej ,hanby do-
mowej”, stanowi ona integralng cze$¢ historii plakatu polskiego i $wia-
towego, a jej owoce staly sie ,eksportowym towarem polskiej plastyki”
inadal uczestnicza w globalnej wedréwce obrazow®.

W Polsce zwyklo sie uwazaé plakat za przedmiot narodowej dumy. Wokot
tej dyscypliny wytworzono szczegblng aure, co zreszta bylo zgodne z ogol-
ng tendencja nobilitowania tej dziedziny grafiki uzytkowej i przyznania jej
statusu sztuki juz w pierwszej potowie XX w. Proces ten liczony w dziesiat-
kach lat — dotyczy to zwlaszcza drugiej potowy XX w., a $cislej kilku dekad
w jej obrebie — doprowadzil do wytworzenia pewnej mitologii, a przesad-
nie rzecz ujmujac, nawet pewnego kultu, ktory oprocz prawodawcow ma
swoich kaplanéw, wyznawcow oraz §wigtynie. Nieuniknione bylo takze
pojawienie sie dysydentow, ktorzy nie podporzadkowali sie ortodoks;ji
i doprowadzili do schizmy, czego rezultatem stalo sie zalamanie ,,gtownej”
linii rozwojowej PSP. Zaprzeczajac rygorystycznym regulom tworzenia,
nigdy nie wyparli sie nabytej wiary w poslannictwo sztuki plakatu, tylko
inaczej deklamowali swoje credo’.

W tym punkcie zwrotnym, gdzie§ w polowie lat 60., po raz pierwszy
mowiono o kryzysie ,,polskiej szkoly”, zamknieciu pewnego rozdzialu, bez
uniewazniania samego pojecia, co stanowilo p6Zniej asumpt do sentymen-
talnych konotacji i melancholijnych denotacji.

Mozna starac sie wyliczy¢ powody, dla ktérych zjawisko to bywa-
lo niedookre$lone, Swiadomie mistyfikowane, bezkrytycznie rozciggane
w czasie, reaktywowane albo cyklicznie reanimowane. R6zne grupy in-
teresu dokonywaly zabiegow podtrzymywania zywota tego tworu. Sami
artySci, i to niekiedy prominentni, kojarzeni z ta formacja, wyglaszali nie-
kiedy sprzeczne opinie na temat istnienia takiego zjawiska i swojej w nim
partycypacji. Niekiedy bylo to wprost niezrozumiale; innym razem moz-
na by traktowac takie desinteressement jako przewrotna kokieterie. Taka
zmienno$¢ stanowisk, ich plynnos$é, albo nawet dowolno$é kryteriow sa juz

» 6 Na poczatku okresu transformacji Monika Matkowska na tamach prasy (, Rzeczpospolita”)
z lekka ironig nazwata plakacistéw , pupilami PRL-u", przy catym jednak szacunku dla ich
dokonan (cyt. z pamieci). Szerzej opisat te dyspozycyjnosc literatéw w kontekscie nowej wiary
Cz. Mitosz w Zniewolonym umysle, implementujac do swych rozwazan pojecie ketman.

» 7 Wytyczeniem takiej rubiezy albo rozgraniczeniem dwoch osobnych swiatéw byta wystawa

wg pomystu Edmunda Lewandowskiego w poznariskim BWA , Arsenat”: Asceza — Barok. Plakat
polski z lat 1955-1965 [kat. wyst.], Poznari 1987.
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W pewnym sensie znaczace i za§wiadczaja o nieugruntowanych kryteriach,
watpliwoéciach, rozchwianiu hierarchii pryncypiow.

Historycznie pierwszenstwo w erygowaniu konceptu ,,polskiej szkoly”
przystuguje Janowi Lenicy, tym bardziej, ze byl uwazany za nieformalne-
go teoretyka tej ,samozwanczej” druzyny. Obserwujac z bliska sam pro-
ces dydaktyczny i jego rezultaty oraz atmosfere, jaka temu towarzyszyla,
dostrzegal przestanki, by wyrokowaé o jej zaistnieniu: ,powstalo co$, co
mozna by okre§li¢ nawet mianem szkoly”. Kilka lat p6Zniej uprawomocnil
ten termin na marginesie rozwazan nad plakatem filmowym i tym samym
taka wersja stala sie obowigzujaca.® Od tego momentu mamy do czynienia
z cyrkulacja tej opinii w réznych tonacjach i odcieniach, nie zawsze zgod-
nych z intencjg rzekomego pomystodawcy.

Inna rzecz, to fakt, ze on sam p6Zniej, w wieku dojrzalym, calkowicie
sie wobec tego konceptu zdystansowal: ,Ja tego terminu ‘szkoly’ chyba nie
wymys$litem, bo do szkoly w ogo6le mialem taki sam stosunek jak Witold
Gombrowicz (vide Ferdydurke). Nie znosilem jej™°.

Andrzej Turowski wytropil zblizong w czasie (a niecytowana wcze-
$niej) konstatacje o istnieniu PSP w tekécie recenzentki Ewy Rudzkiej,
piszacej o plakatach filmowych:

Polscy plastycy zainicjowali w 1946 roku artystyczny plakat filmowy,
, stwarzajac od poczatku nowy, wlasny, polski styl, ‘polska szkote pla-
katw’, zrywajac z powszechng na ogo6t tradycja komercjalnego, rekla-
mowego afisza w stylu ‘rewolwerowym’ lub ’sentymentalnym’. (...)
Plakaty te zapoczatkowaly nowa dziedzine grafiki, ktérej doskonaly
rozwdj obserwujemy w ciggu 10 lat. Plakaty polskie cechuje koncep-
cja syntezy, skrotu plastycznego, oddajacego zasadniczg tresc filmu.
Koncepcja obejmuje szeroki zakres od groteskowej anegdoty az po
literacka metafore*.

Oczywiscie mozna nadal trwaé w takim amalgamacie sadow i roz-
trzasaé zarzuty niejasnosci granic wyznaczonych przez grupe inicjatywna,
co takze mogloby zaswiadczac o jej niepowtarzalnym, towarzyskim, lekko
anarchicznym, ,,polskim” kolorycie, ktéry nie poddaje sie prostej wykladni,
wikla sie i gubi w sprzecznych zeznaniach'. By¢ moze pouczajacym zabie-

» 8 J. Lenica, Plakat — sztuka dzisiejszych czaséw, ,Przeglad Artystyczny” 6/1952, s. 41.

» 9 J. Lenica, Plakat filmowy, ,Projekt” 1/1956, s. 62-69.

» 10 J. Lenica, [w:] Muzeum ulicy. Plakat polski w kolekcji Muzeum Plakatu w Wilanowie,
K. Spiegel, wyd. Krupski i S-ka, Warszawa 1996, s. 68.

» 11 E. Rudzka, Przeglad ,polskiej szkoty plakatu”, ,Dziennik Polski” (dodatek ,Od A do Z")
1956, nr 24, s. 1. Cyt. za A. Turowski, Polska szkofa..., op. cit., s. 13.

» 12 Wiele zagranicznych publikacji na temat historii plakatu wyodrebnia w formie osobnego
rozdziatu plakat polski, traktujac go jako autonomiczna catos¢, z podkresleniem PSP, np.:
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giem moglaby okazac sie dywersyfikacja calego zjawiska, ktore przeciez
rozwijalo sie w czasie i musialo reagowa¢ na zmienne okoliczno$ci i przy-
chodzace z r6znych kierunkéw impulsy. Tak samo nie jest powiedziane,
ze opis musi zachowywaé konsekwentna linearng cigglos¢ czy encyklo-
pedyczna zwiezlo§é. W przypadku zjawiska tej rangi co PSP nasuwa sie
podejrzenie, ze moze ono mie¢ bardziej posta¢ hybrydowa, niz stanowic
ustabilizowana, homogeniczna calo$é. Niewykluczone, ze sa to rézne ,kla-
sy” tej samej umownej szkoly i stad ich zréznicowanie. Nie bez znaczenia
sq takze przesuniete w czasie réznice poszczegdlnych ,rocznikéw”, na co
zwraca uwage Turowski.

Ten znamienny chaos, rozregulowanie kryteriow i brak koherencji
ocen, a jednocze$nie ,,cytowanie” spuscizny przodkéw na prawach leksy-
kalnych kontaminacji, wydaja sie symptomatyczne dla czaséw ,,plynnej
nowoczesnosci”, ktora traktuje artefakty z duza dezynwoltura. Postmo-
dernistyczne traktowanie dziedzictwa dopuszcza kreatywne trawersowa-
nie po przeszloéci i instrumentalizacje faktéw wobec przyjetej koncepcji,
np. kuratorskiej, co czesto tworzy ,,patchworkowa” strukture uznawanag
za wiasne dzielo.

Dlatego wstepnie widzialbym dywagacje na temat PSP jako obser-
wacje swoistego gwiazdozbioru rzedu kilkuset dziel kilkunastu autorow
o zroznicowanych $wiatopogladach artystycznych, tak jak na niebosklonie
intencyjnie wigze sie je jakim§ umownym konturem, chociaz wiele punk-
tow w bliskim sgsiedztwie juz sie w nim nie zawiera. Tym samym uzysku-
jemy sui generis mape wspoltzawodnictwa (z rzucajaca sie w oczy jasnoscia
$wiecenia na firmamencie). To samo dotyczy samych postaw artystycznych
(tu: tych najjasniejszych punktow), ktorych blask staje sie powodem fa-
scynacji, a potem wyzwala wole nasladownictwa. Nadal jednak nie mam
pewnosci, czy mozliwa jest instytucjonalizacja takiej ,,konfiguracji gwiazd”,
ktéra mogtaby sie takze kojarzy¢ z orkiestra typu all stars, ale ta jednak
obowiazuje partytura i kazdy musi grac swoja partie. Twierdzaco odpowia-
da na takie dezyderaty Agnieszka Szewczyk, badajgca ciaglo$¢ pracowni
plakatu Henryka Tomaszewskiego i Mieczystawa Wasilewskiego w stolecz-
nej ASP. Do jej ustalen trzeba bedzie jeszcze powrdcic.

V.

Mimo afirmatywnego podejscia wiekszo$ci badaczy do udowadniania
spolskiej” racji stanu w kwestii PSP, obraz, jaki sie wylania z kwerendy,

J. Mdiller, J. Wiedemann (ed.), The history of graphic design, vol. 1-2, Taschen, Kolonia 2018;
R. Hollis, Graphic design. A concise history, Thames and Hudson, Londyn 1994, s. 172-173.
Niektére wazne pozycje fakt ten ignoruja, np. E.H. Guffey, Posters. A global history, Reaktion
Books, Chicago 2015.

» 13 A. Szewczyk, Niepodlegte oko, ,Aspiracje” 2007 (jesien), s. 44-52.
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nosi cechy chaosu'. Niestety, duzy w tym udzial maja niekompetentne
opinie dziennikarskie, rozproszone i (?) okazjonalne — szczegélnie w pra-
sie popularnej i Internecie — w orbicie przypadkowych wystaw plakatow,
~przyszywajace” im to zaszczytne miano. Krzysztof Lenk nazwat to kiedy$
rozpoznawalna w $wiecie marka ,,Polish Poster™s. Niektorzy dodaja jeszcze
~Art” — dla pewnosSci umocnienia poczucia tozsamos$ci narodowej w dobie
globalizujacej sie uniwersalistycznej kultury.

Pewna proba rekapitulacji rozstrzelonych opinii bylo seminarium,
ktore odbylo sie 25 kwietnia 1988 roku w orbicie wystawy w Muzeum Pla-
katu w Wilanowie pt. , Polska szkola plakatu 1956—1965” (kurator Jaro-
staw Wojciechowski). Wzieli w nim udzial: Jan Bialostocki (sam praktyku-
jacy grafik w latach 40. i 50., co wynikalo z jego fascynacji ta dyscypling),
Janina Fijatkowska, Irena Jakimowicz, Tadeusz Jodtowski, Julian Palka,
Franciszek Starowieyski, Waldemar Swierzy, Henryk Tomaszewski i pi-
szacy te stowa!®. W zamierzeniu mialo ono ustabilizowaé status quo PSP,
uwiarygodniony obecnoscig ,,0jcow zalozycieli”.

W zagajeniu Starowieyski zartobliwie zwrocil uwage na okoliczno-
Sci, ktore wspolwystepowaly w tym samym czasie, a mianowicie: polska
szkole filmowa, polska szkole wystawiennictwa czy w koncu polska szkote
boksu, nawet jazzu. Swiadezylo to — jego zdaniem — o obsesyjnej wrecz
potrzebie wyrdznienia pewnych zjawisk i opatrywania ich etykietka ,,pol-
sko$ci”. Dzialo sie to po okresie artystycznego odosobnienia, kiedy na-
stapilo zerwanie wszelkich wiezi kulturalnych z Europa. Byt w tym takze
niewatpliwie refleks wszechobecnego polskiego kompleksu wynikajacego
z wymuszonego prowincjonalizmu. Wystepuje on zazwyczaj naprzemien-
nie ze zjawiskiem megalomanii narodowej, szczegdlnie woéwczas, gdy nie-
spodziewanie pojawialy sie podziw i uznanie obcych, wymierny sukces
lub wrecz triumf odkryty nagle gdzie$ na peryferiach prawdziwej sztuki.
Panstwowy mecenat zainwestowal bowiem w peregrynacje polskiego pla-
katu i filmu po $§wiecie olbrzymie $rodki. Zrozumiale, ze bylo to dziala-
nie stricte propagandowe, zaswiadczajace o wielkodusznoéci decydentow

» 14 Egzemplifikacjg chaosu wydaje sie powazny skadinad tekst Sylwii Gizki zamieszczony
w portalu Culture.pl IAM z 2006 r., ktéra stara sie co$ uporzadkowaé, ale popetnia wiele
niekonsekwencji, zestawiajac kontrowersyjne wypowiedzi z umowng chronologig, http://www.
culture.pl/pl/culture/artykuly/es_polska_szkola_plakatu [dostep: 13.05.2021]

» 15 K. Lenk, Myslace plakaty, ,2+3D. Grafika plus produkt” 4/2003, s. 10.

» 16 Zapis magnetofonowy w posiadaniu autora. A. Turowski w cytowanym eseju zauwaza, ze
wystawa ta nie zawierata zadnej konkluzji ani jednoznacznych rozstrzygnieé. Zaktadam, ze nie
wiedziat, iz poprzedzona byta seminarium, ktérego zapisu wczesniej nie rozpowszechniono.

» 17 Co ciekawe, wydaje sig, ze pobrzmiewa w tej opinii wypowiedz K.T. Toeplitza: ,Coraz
czesciej styszy sie obecnie o »polskich szkotach«: »polskiej szkole filmowej«, »polskiej szkole
boksu«, czy nawet polskiej szkole reportazu. Wydaje sig, ze sposrdd tych wszystkich »szkot«
polska szkota plakatu jest zjawiskiem najmniej enigmatycznym i wieloznacznym, ktérego kontury
daja sie zarysowac stosunkowo najwyrazniej”. K.T. Toeplitz, Polska szkota plakatu, ,Projekt”
3/1961, s. 14.
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kultury i deklaratywnym, przyjaznym wobec niej klimacie (bylo nie bylo,
nominalnie klasyfikowanej jako socjalistyczna — cokolwiek mialoby to
znaczy¢ — ale jednoczeénie aspirujacej do uniwersalnych wartos$ci sztuki
wolnego $wiata)'.

Tomaszewski, w odr6znieniu od innych, wywodzil recepcje ,,polskiej
szkoly” z nieco wcze$niejszego okresu. Wbhrew wszelkim obowigzujacym
historycznym ustaleniom upierat sie, ze w takiej postaci, o jakiej méwiono
pOzniej o tym zjawisku, zostalo ono juz zauwazone i wyodrebnione w 1949
roku przez Charlesa Rosnera, w artykule zamieszczonym w ,,Art & Indu-
stry”*. Byla to w istocie recenzja stanowiaca poklosie miedzynarodowe;j
wystawy w Wiedniu rok wezeéniej, gdzie on sam zostal wyrézniony piecio-
ma nagrodami za plakaty filmowe. W reprezentacji obok niego wystapili:
Bohdan Bocianowski, Tadeusz Gronowski, Jerzy Karolak, Eryk Lipinski,
Jerzy Staniszkis, Tadeusz Trepkowski i Wojciech Zamecznik. I chociaz
miano ,polska szkola” tam nie pada expressis verbis, synonimicznie jest
mowa o ,lekcji z Polski”, a to juz byl dla Tomaszewskiego argument ,,za”.
Nazywal to ,,pierwsza grupg”, ktérej tworczoSci przypisat lata 1945-1950.
Drugi etap to — jego zdaniem — okres 1950—1960, kiedy ,dolaczyt do nas
piekny peleton nazwisk”2°.

Tomaszewski upierat sie przy implikacji, ze skoro Polacy dali ,,zauwa-
zong” lekcje innego, nowoczesnego plakatu, to fakt ten musial mieé swoja
przyczyne. Nie wigzal jej bynajmniej z zadna szkola instytucjonalna (cho-
ciaz wiekszo$¢ uczestnikow to absolwenci warszawskiej ASP z pracowni
Edmunda Bartlomiejczyka z lat 30.), lecz raczej z tendencja poszukiwania
blizej nieokreslonego stylu narodowego, co stanowilo obsesje tego czasu,
szczegblnie w tej uczelni. Pojawilo sie w tym kontekscie nazwisko Gronow-
skiego, jako jednego z tych, ktory takie zamierzenia wdrazal. Doslownie
padlo wowczas stwierdzenie, ze jego obecnos$é to bylo conditio sine qua
non powolania kiedys takiej instytucji jak ,polska szkola”, bo bez niego
ijego pozycji nie byloby to potem mozliwe.

Trudno dzisiaj orzec, w jakim stopniu owo przekonanie Tomaszew-
ski zaszczepil swojemu asystentowi Lenicy, ktory w szczytowym okresie
stalinizmu tak odwaznie pisal o sanacyjnej genealogii polskiego plaka-
tu i jego antenatach: ,Zywy, barwny, réznorodny rozwinal sie na grun-
cie dobrych tradycji zapoczatkowanych dwadzie$cia kilka lat temu przez

» 18 Te same spostrzezenia pojawiajg sie takze w tekécie: A. Turowski, Polska szkofa...,
op. cit., passim.

» 19 Ch. Rosner, Posters for Art. Exhibitions and Films, ,Art & Industry” 1949, vol. 47, 278,
s. 50-55. K.T. Toeplitz, Polska szkofa plakatu, ,Projekt” 3/1961, s. 14.

» 20 Autoryzowana rozmowa Wojciecha Krauzego z Henrykiem Tomaszewskim spisana

w pierwszej osobie: Wiem, gdzie jestem, i wiem, co jest moje, .Zycie Warszawy” (dodatek
JKultura i Zycie”) 1988, 12.08., nr 14, s. 3.
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Tadeusza Gronowskiego i kontynuowanych pdzniej przez mlodsze poko-
lenie ambitnych i utalentowanych grafikow i architektow”2.

Bialostocki rodzimoéé ,,polskiej szkoly plakatu” widzial jeszcze weze-
$niej, juz na przelomie wiekow, w geScie Stanistawa Wyspianskiego, ktory
nie zlekcewazyl plakatu jako dziela podrzednego i wykonal go wlasno-
recznie na kamieniu litograficznym, z odreczng typografia. Starowieyski
swdj wywod zaczal od paryskiej Miedzynarodowej Wystawy Sztuki Deko-
racyjnej i Wzornictwa (1925), czyli pierwszego sukcesu polskiego plakatu
na arenie miedzynarodowej. Wigzal to zjawisko z dominujaca w polskiej
reprezentacji osobowosScig Gronowskiego, ktérego wszechstronng twor-
czoécig zachwycal sie Antoni Slonimski, nazywajac go Michalem Aniolem
Warszawy=2.

Jak wskazywal Tomaszewski, w rozmowie na ten temat z Antonim
Wajwodem i Edwardem Manteufflem, ktérzy wywodzili sie z pracowni
Bartlomiejczyka (musialo to by¢ wiec jeszcze przed wojna), obaj zgodnie
twierdzili: ,na parkanach uczyliSmy sie od Gronowskiego”. O sobie samym
za$ mowil: ,ja sie uczylem na Gronowskim, nieu Gronowskiego
[rozstrzelenie — M.K.]”, co podsumowal Biatostocki: ,,wszyscy uczyli sie na
Gronowskim i wszyscy chcieli poprawia¢, bo widzieli, Ze to nie tak. Ale
jednocze$nie nie mozna go bylo pominaé¢ [rozstrzelenie — M.K.]"28. Warto
wiec cofnaé sie do tej zapoznanej prehistorii, ktéra wydaje sie inwokacja
do interesujacego nas problemu.

W dwudziestoleciu miedzywojennym plakat polski nie ustepowal
standardom graficznym obowiazujacym w Europie. Skutecznie spelnial
swoja funkcje pragmatyczna i rywalizowal bez komplekséw w zakresie es-
tetyki formy z osiggnieciami luminarzy tej sztuki. Swiadcza o tym sukce-
sy i laury na wystawach §wiatowych w Paryzu (1925 i 1937), Monachium
(1928) i Nowym Jorku (1939). W ocenach krytyki zachodniej stanowil on
fascynujace, niemalze egzotyczne zjawisko. Duza w tym zasluga Zofii Stry-
jenskiej, ktora potrafila eksplorowaé tradycje rodzimego folkloru i prze-

» 21 J. Lenica, Plakat — sztuka dzisiejszych czaséw, op. cit., s. 41. Tam tez — jak wspomniano —
pojawita sie intuicyjna mysl o istnieniu ,szkoty”; by¢é moze z tego powodu ten tekst Lenicy nie
zostat zamieszczony w materiatach z dysputy o plakacie, gdzie znalazta sie wigkszo$¢ najwa-
zniejszych wypowiedzi: O plakacie. Zbiér materiatéw z narad i dyskusji oraz artykutéw poswie-
conych aktualnym problemom plakatu politycznego, Warszawa, brw. [1954] WAG - RSW Prasa.

22 A. Stonimski, Tadeusz Gronowski, ,Wiadomosci Literackie” 8/1924, s. 3. Dostrzegt go
takze Alain Weill, autor monumentalnej historii plakatu europejskiego, ktéry zaczatki polskiej
szkoty umiejscowit wtasnie w latach 30. A. Weill, The Poster. A Worldwide Survey and History,
New York 1985, Poster Please Inc, s. 265-267. Podobng teze formutuje Whadystaw Serwatowski:
Plakat art-deco ze zbioréw Muzeum we Lwowie, http://www.culture.pl/pl/culture/artykuly/
wy_in_wy_plakat_art_deco_lwow [dostep: 13.05.2021].

23 Tak samo widzi te linie rozwojowg A. Turowski: , Przypomnijmy na poczatek, iz z polska
szkota plakatu wigze sie kilkanascie nazwisk, przynaleznych w czasie do kilku pokolen i réznych
historii. Zywiacych sie odmienng wyobraznia i stosujacych rézna stylistyke. Jej zrédtem, co do
czego zgadza sig wigkszos¢ badaczy i publicystéw, jest przedwojenna twérczos¢ Tadeusza
Gronowskiego”: A. Turowski, Polska szkofa..., op. cit., s. 2.
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twarza¢ jego wzorniki w duchu nowoczesnym. Przysporzyto jej to wielu
nasladowcoéw. Tendencja ta byta bardzo atrakcyjna wizualnie, a poza tym
dzialala na rzecz budowania tozsamos$ci narodowej i stanowila naturalny
zaczynem stylu narodowego. Zaprzeczala akademickiej poprawnosci i bli-
zej jej bylo do akceptowanych kierunkéw sztuki wezesnego modernizmu,
ze wzgledu chociazby na konsekwentna stylizacje formy, jej rytmiczne ka-
dencje, nieco psychodeliczng palete barw, wedlug dzisiejszych kryteriow
proto-pop-artowska.

Tadeusz Gronowski nie mial okazji zosta¢ pedagogiem. By¢ moze
bylo to wbrew jego naturze bon vivanta. Jako indywidualista nie stal sie
takze przywodcg czy liderem jakiego$ ugrupowania. Przez krotki czas byl
zwiazany z ,Rytmem”, ale na prawach zwyklego uczestnika ruchu. Na pew-
no nalezal do grona artystow, ktorzy podzielali jego fascynacje barwnoscia
ludowosci i w niej upatrywali Zzrodlo narodowej sztuki. Chociaz — na ile
potrafie ocenié¢ — artystycznie mial chyba nature kosmopolity, a mentalnie
czul sie Europejczykiem.

W okolicach wystawy paryskiej w 1925 roku mozna méwic¢ o pokre-
wienstwie rozwiazan plastycznych i zblizonym doborze srodkéw wyrazu
u obojga artystow. Zostali zreszta wyrdznieni za prace, ktore wizualnie
niewiele sie r6znig. Nikt wowczas nie dostrzegl w tym podobienstwie faktu
istnienia ,,szkoly”, ale byla to na pewno wspdélnota poszukiwan i mani-
festacja tych samych warto$ci plastycznych, wspoétbrzmiacych z euforia
tworzonej panstwowosci, ktéra takze w sztukach plastycznych potrafita
wybi¢ sie na niepodleglo$c2+.

Gronowski, aczkolwiek inicjowal pewne ,modne trendy”, nie skupil
wokot siebie ,czeladnikoéw”. Traktowat siebie jako cztowieka do wynajecia
w celu $wiadczenia ustug. Tytul mistrzyni zapewne nalezal sie w owym
czasie Stryjenskiej. On szybko jej lekcje przyswoil i zaszczepil swoj en-
tuzjazm innym, ktorzy widzieli w nim wzo6r do nasladowania. W jakim$
stopniu byl wiec ,nauczycielem”, gdyz to on wyznaczat i narzucal poziom
kultury plastycznej ulicy w latach 20. i 30., juz z pozycji autorytetu. Mozna
powiedzie¢, ze projektowal wzorce, ktére stanowily inspiracje do dalszego
twoérezego opracowania. Poza tym ostro zarysowala sie rola Gronowskiego
jako pioniera artystycznych nowinek. Posiadajac kontakty (kluczowa po-
stacia byl tu arcymistrz Cassandre) i mozliwo$ci, importowal nowe wzorce,
ktore dzieki niemu stawaly sie znane i modne. To, ze grafika polska osia-
gnela samodzielno$¢, bylo w duzej mierzej jego osobista zastuga. Kladac
fundament pod nowoczesna kulture wizualna, stal sie jednoczes$nie jej pra-
wodaweca, a jego dzielo stanowilo zaczyn dla podobnie jak on myslacych
obrazem?.

» 24 Zjawisko to pokazata kompleksowo wystawa w warszawskiej Zachecie pt. ,Sztuka wszedzie”.

» 25 Sylwetke Gronowskiego na tle epoki wszechstronnie przedstawia monografia piéra
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Rok po wystawie paryskiej na ulicach polskich miast miala miejsce
szczeg6lna epifania. Pojawilo sie bowiem dzieto wyjatkowe, ktéremu warto
poswieci¢ wiecej uwagi. Plakat Radion sam pierze, zaprojektowany przez
Gronowskiego dla koncernu Schichta, natychmiast stal sie rozpoznawal-
ng ikona. Zapewnil jednocze$nie autorowi zastuzone miejsce w panteonie
grafiki uzytkowej jako dzielo ponadczasowe, nalezgce do $cistego kanonu
plakatu. Plakat ten uzmystowil nawet dyletantom esencje przekazu rekla-
mowego; jako swego rodzaju kalambur wizualny, ktéry nie musi odzwier-
ciedla¢ stanu rzeczywistego, jest typowym artefaktem zasadzajacym sie
na ,anomalii informacyjnej”2°. Artysta wykreowal prostymi §rodkami pla-
stycznymi nastepstwo zdarzen nierzeczywistych na podobienstwo monta-
zu filmowego. Obraz ten nie zawiera zadnych cech identyfikacji produktu,
nie pokazuje proszku do prania, ale jego wlasciwo$ci piorace. W obrazo-
waniu ,czynno$ci” zaciera réznice miedzy prawdg a fikcja?”.

Wielu adeptow sztuki graficznej (Witold Chomicz, Eryk Lipinski —
pOzniejszy, obok Tomaszewskiego, protagonista ,,polskiej szkoly”) przywo-
lywalo we wspomnieniach wrazenie, jakie to dzielo wywolalo na nich od
pierwszego spojrzenia. Bylo tak odmienne, ze wyodrebnialo sie z sasiedz-
twa konkurencyjnych obrazéw. To dzieki niemu ujawniona zostata niespo-
tykana wcze$niej istota komunikowania wizualnego, czytelna na poziomie
znakow nieprzekladalnych na jezyk werbalny. Spelnialo wszystkie normy
kluczowego dla plakatu pojecia, ktére Lenica za Brechtem nazwal ,efektem
obcosci” (Verfremdungseffekt)=®. Nowoczesne w nim byly zar6wno meto-
da, styl obrazowania (,uniezwyklenie”, jak chce Porebski*?), redukcja $rod-
kow wyrazu, jak i pochodzacy od copywritera doskonaly, latwo wpadajacy
w ucho slogan. Wydaje sie, ze ilustracja podgza tu za tekstem i ta zawarta
w nim pewno$¢ o skutecznoSci przeklada sie na wynik zdarzenia. Para-

Szablowskiej: A.A. Szablowska, Tadeusz Gronowski. Sztuka plakatu i reklamy, IS PAN,
Warszawa 2005.

26 Koncept anomalii informacyjnej wprowadzit M. Porebski w pracy lkonosfera. ,Obraz
wyposazony we wiasne symetrie i asymetrie stanowi w $wiecie, ktéry go otacza, informacyjng
anomalie. Zakféca i burzy zastany porzadek rzeczy, proponujac porzadek nowy, wiasny”.
Jednoczesnie autor postuluje badanie , funkcji obrazowosci obrazu”, o ktérej — jego zdaniem
- ,stanowi zespdt «uniezwyklen» wyodrebniajgcych jego strukture wéréd wizualnych informadji
Swiata”: M. Porebski, Ikonosfera, Warszawa 1972, PIW, s. 67.

27 Plakat ten jest reprodukowany w historii plakatu: R. Hollis, Graphic Design. A Concise
History, Thames & Hudson, London 1994, s. 172 — jednakze z btednym datowaniem (1925) oraz
informacja, ze zdobyt ztoty medal na wystawie paryskie;j.

28 Koncept ten wywodzi sie z klasycznego teatru chiriskiego i stat sig inspiracjg do
Brechtowskiej teorii teatru. Lenica, przywotujgc jego oddziatywanie na widza, pisze: ,Analogie
miedzy aktorem i autorem-plakacistg sa niewatpliwe. Verfremdungseffekt w plakacie zaktada
dystans autora do zagadnienia, wierno$¢ nie dostowna, naturalistyczna, lecz inna, gtebsza,
ukazujaca zgota niespodziewane aspekty. Efekt obcosci poteguje zaskoczenie, jest wiec jak
najbardziej zgodny z naturg plakatu. Jezeli wzbudza protest lub zdziwienie — tym gtebiej
przenika do $wiadomosci”: J. Lenica, Materiafy z obrad | sympozjum Miedzynarodowego
Biennale Plakatu w Warszawie, ,Zacheta”, Warszawa 1966, s. 22.

» 29 M. Porebski, lkonosfera, op. cit., s. 67.
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-magiczna transformacja, czy tez odlegla analogia do aktu sakramentalnej
puryfikacji, jest rownocze$nie komicznym zdarzeniem ze $wiata bajkowe-
go. Ale moze wlaénie to, ze zbiegaja sie w tym obrazie konotacje ze §wiata
doroslych i dzieci, rzutuje na jego szeroki zasieg oddzialywania, zapewnia
mu swoista naiwnoé¢ narracji za sprawa latwo przyswajalnej metafory.

Jakkolwiek bySmy oceniali ten przypadek, jest to dzielo ze wszech
miar wyjatkowe i pozornie osamotnione w panoramie plakatu polskiego
owego czasu. Zapoczatkowalo ono blyskotliwy, przewrotny styl kojarzenia
warstwy ilustracyjnej z przekazem (w tym przypadku — produktem). Ale
metoda taka nieczesto mogta by¢ analogicznie uzyta czy ponownie wyko-
rzystana. Pomys! taki bowiem nie daje sie replikowaé wprost, jezeli nie
nastepuja warunki wstepne: banalne w swej prostocie i oczywisto$ci hasto
(slogan) oraz maksymalnie ,stroma” hiperbola obrazowa lub dostownie
ekstrapolacja.

Wydaje sie jednak, ze ten ,prototyp” nowoczesnego jezyka artykulacji
na tyle gleboko zaciazyl nad wyobraznia, ze nawet pod§wiadomie wszyscy
adepci chcieli sie mierzy¢ z tym idealem. Ale tylko niektérzy zrozumieli
jego immanentng tajemnice. Nie wykluczam, ze moglo to by¢ ,,obrazowe”
zrodlo pozniejszej kombinatoryki i poszukiwan ekwiwalentow plastycz-
nych dla tresci przedstawianej ,nie-wprost”.

Podobny przypadek to plakat Henryka Tomaszewskiego Chopin
(1949) na obchody Roku Chopinowskiego, pdzniej rozwiniety — jako pa-
rafraza — przez Tadeusza Trepkowskiego w jego arcydziele V Miedzynaro-
dowy Konkurs im. Fryderyka Chopina (1954) i w koncu Moore. Wysta-
wa rzezb Henry Moore’a (1959). W kazdym z wyr6znionych przypadkow
$wiat wyobrazony ogranicza sie do selektywnie dobranych elementéw
znaczacych (signifiant), osadzonych arbitralnie w abstrakcyjnym z pozo-
ru kontekscie (signifie), co daje w rezultacie znak wizualny rzadzacy sie
swoimi prawami — jako znak arbitralny. Jezeli przyjaé, ze Gronowski za
sprawa przyjetej inzynierii genetycznej — w tym przypadku obrazowej —
stworzyt swoisty genotyp (zesp6t cech warunkujacych dziedziczenie), to
jego nastepcy poswiecili sie doskonaleniu fenotypu (zespotlu dostrzegal-
nych cech, powstalych jako wynik oddzialywania warunkéw srodowiska
na wlasciwosci dziedziczne) polskiego plakatu.

Obiektywnie patrzac wstecz, daloby sie zbudowa¢ taki ciag pojedyn-
czych prac z lat 30. i 40., ktore nie ro6znilyby sie wzajemnie i nie odbiega-
lyby stylistycznie od tych uwazanych za typowe dla PSP3°. Ich podobien-

» 30 Wiekszo$¢ opracowan za jej inwokacje przyjmuje dopiero plakat Fangora do filmu
Mury Malapagi (1952). Kategorycznie forsuje ten moment najbardziej miarodajny autorytet
w dziedzinie plakatu i zarazem kustosz tradycji PSP - Zdzistaw Schubert, a jej koniec obwieszcza
w 1964 r. — patrz: Kiedy plakat $piewat po polsku. Ze Zdzistawem Schubertem rozmawia
Urszula Pieczek, ,Znak” 762/2018, s. 92-98. W tej rozmowie rozprasza on takze wiele narostych
nieporozumien i watpliwosci, o ktérych byta mowa wyzej.
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stwo nie ograniczaloby sie tylko do kwestii formalnej3. Dziela Antoniego
Wajwoda, L’art Polonaise (1936), Gronowskiego Balet polski (1937),
debiutancki plakat Tomaszewskiego Bogate zniwa z 1938 roku, plakaty
filmowe z p6znych lat 40. Tomaszewskiego i Lipinskiego, weczesna pra-
ca Wojciecha Zamecznika Niecierpliwosé serca (1948) czy prace Jerzego
Karolaka dla Teatru Rapsodycznego w Krakowie, np. Balladyna (1950),
zblizaja podobienstwo ekspresji sSrodkoéw plastycznych oraz analogiczna
metoda formulowania przekazu, ktora kojarzona bywa takze z plastyczng
metaforg lub metonimia. Ponadto syntetyczny rysunek, umowna prze-
strzen z przenikajacymi sie planami, zdecydowana plama barwa, dyna-
mika malarskiego gestu czy w konicu tonacja barw — wszystkie te cechy
stanowi¢ beda walory ,polskiej szkoly”, nawet gdyby$my chcieli uznat je
zaledwie za ,przedszkole”.

To, ze wérod luminarzy PSP spotkaé mozna zaré6wno Gronowskie-
g0, jak i Tomaszewskiego, Swiadczy, ze zachowana zostala jaka$ cigglosé,
ktéra mimo dziejowych perypetii nie zniweczyla cyklu rozwojowego styli-
styki plakatu ani nie zaczela sie od przyslowiowego zera. By¢ moze nalezy
to interpretowac jako tzw. sztafete pokolen, ale pamietajmy, ze umowna
spateczke” wytracila z rak tworcow wojna, a niektérych nawet zabrala.
Niemniej jednak nastapil ,,gest” jej podniesienia, a poza wszystkimi nie-
sprzyjajacymi okoliczno$ciami, nalezala ona do tej samej druzyny, a wiec
byla w pelni znaczenia ,nasza”.

Mozliwo$¢ zwigzania tych do tej pory rozlacznie — a niekiedy antago-
nistycznie — traktowanych okreséw w jedna calo$é (1918—1949) dostrzegla
Elzbieta Grabska32. Jako spoiwo widzi ona nastepujace cechy wspoélne:
,I'ys afirmacji”, reifikowane obrazu rzeczywisto$ci, ale i wsp6lne im poczu-
cie powinno$ci sztuki oddanej stuzbie publicznej, obok zauwazalnej cig-
glo$ci stylowej. Grabska wspomina takze ,,0 swoistej retoryce 6wczesnych
dzialan artystycznych, obiektywizujacej aspiracje narodowe i panistwowe”,
a wiec o pewnej symetrii w oddzialywaniu propagandyss. OczywiScie byly
takze i roznice:

To, co byto nowe i dynamiczne w sztuce pierwszych lat powojennych
i co wydawa¢ sie moze czyms$ juz zupelhie odrebnym od artefaktow
dwudziestolecia byto, moim zdaniem, fenomenem przyspieszenia,

» 31 Podobnie uwazajg J. Chrzanowska-Pierikos i A. Pierkos, tyle ze dopiero po 1956 .
dostrzegaja zespolenie tendencji malarskiej (J. Mfodozeniec, J. Lenica, F. Starowieyski,
W. Swierzy) z twérczoécig Gronowskiego oraz twdrcow polskiej szkoty: Mroszczaka,
Tomaszewskiego i Trepkowskiego. J. Chrzanowska-Pierikos, A. Pierikos, Leksykon sztuki
polskiej, Poznar 1996, wyd. Kurpisz s.c., s. 163.

» 32 E. Grabska, Lata 1914-18 i 1939-49, z probleméw periodyzacji okresu zwanego
dwudziestoleciem, [w:] Sztuka dwudziestolecia miedzywojennego. Materiaty sesji SHS,
Warszawa 1980, 1982, PWN, s. 29-45.

» 33 Ibidem, s. 40.
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zageszczenia i odrabiania tego, czego zabraklo w dotychczasowych
do$wiadczeniach artystycznych34.

V.

Mozna rozwaza¢ kilka wariantéw prezentacji PSP w zaleznoSci od tego,
jaka koncepcje ,,szkoly” przyjmiemy wstepnie, tj. w znaczeniu szerszym lub
wezszym. Wszystko zalezy od dystansu, z jakiego chcieliby$my jako pewna
wspolnota oceniac¢ dorobek rodzimej sztuki, i na ile jesteSmy utwierdzeni
w przekonaniu, Ze rzeczywiscie wytwarzamy specyficzng jako$¢ artystycz-
ng, odmienng od przejawoéw ducha innych nacji. Przyjmujac hipotetycznie
zalozenie, Ze pojeciu ,,szkoly polskiej” patronuje jaki$ geniusz narodowy,
mozna tendencyjnie wigza¢ wybrane dziela na przestrzeni calej historii
plakatu polskiego, szczego6lnie te tworzone przez artystow uprawiajacych
rownocze$nie tzw. sztuke wysoka, a plakat przy okazji (np. Wyspianski,
Stryjenska, Jastrzebowski, Fangor) obok wybitnych reprezentantéw gra-
fiki projektowej (Bartlomiejczyk, Gronowski, Tomaszewski, CieSlewicz),
kierujac sie jedynie kryteriami czysto estetycznymi. Szkota w takim rozu-
mieniu bylaby tylko ciagiem pojedynczych, wybitnych dziel, niekiedy ich
koncentracja czy wspdlwystepowaniem, w ramach ktérego trudno byloby
znaleZ¢ genetyczne powinowactwo i pokrewienstwa. Tworzylyby one ra-
czej sekwencje, serie, konstelacje arcydziel, istniejace osobno i dla siebie
jako wyraz postawy kreacyjnej poszczegblnych autoréow, ktérych ekspresja
zmieS$cila sie w ramach gatunkowych, a byla eksterioryzacjg jednocze$nie
indywidualnego stylu poszczegdlnych artystow. OczywiScie w tle musia-
laby pojawia¢ sie wspoélczesna im produkcja z zakresu grafiki uzytkowej
i projektowej, czyli prace typowe, ale zawsze minorum gentium, ktére
mozna ocenia¢ w kategorii rzetelnego rzemiosla, wykonane na zadanie,
czesto wedlug wymogo6w klienta (zleceniodawcy).

Taka narodowa koncepcja ,,szkoly” — jak chcial ja widzie¢ Jan Bia-
lostocki — rozciggalaby sie na caly wiek XX, poczawszy od pionierskie-
go gestu Wyspianskiego, ktory zlamal obowiazujace juz rygorystyczne
w owym czasie reguly gatunkowe swoim plakatem do Wnetrza (1899),
zar6wno w warstwie ikonicznej (uzyta ilustracja jest autocytatem, ktory
funkcjonowal wezes$niej samodzielnie), jak i typograficznej, wprowadzajac
swobodny dukt pisma odrecznego. To byl bez watpienia kamien wegielny
polskiej tradycji graficznej. Jego decyzja miala takze ten wymiar, ze twor-
ca aspirujacy do artystycznego parnasu nie odmowil wykonania w istocie
anonsu, ktéremu nadal cechy dzieta osobnego w charakterystycznej dla
siebie manierze. Nie upodobnil go do obiegowych matryc wykorzystywa-
nych w owym czasie w tzw. typowej produkcji ,rzemieslniczej”.

» 34 Ibidem, s. 44.
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Podobnie, bez uprzedzen i bez wynioslosci artystowskiej pozy, tworcy
podwalin sztuki plakatu w niepodleglej Polsce, mistrzowie i pedagodzy za-
razem: Edmund Bartlomiejczyk, Zygmunt Kaminski i Wladystaw Skoczy-
las, dostrzegli potencjal nowej dyscypliny i z entuzjazmem praktykowali
na niwie sztuki egalitarnej, o szerokim adresie spotecznym, poza enklawa
wyrafinowanej sztuki graficznej, dostepnej w gabinetach rycin i galeriach,
jedynie dla koneseréw. Myéle, ze jest do utrzymania teza, i znajduje ona
po$wiadczenie w dzietach sztuki, ze potrafili skutecznie zaszczepi¢ swoim
uczniom owo postannictwo sztuki o demokratycznym charakterze, ktorej
obecnos$¢ w przestrzeni publicznej tworzyla nowa jakoé¢ kultury wizualnej
epoki, a jednocze$nie rozszerzata domene wolno$ci artystycznej. Rowno-
czesna dynamika zycia spolecznego, wolny rynek, konkurencja, ekspansja
reklamy i ofensywne dzialania marketingowe gwarantowaly adeptom wie-
lo$¢ zamowien i profity finansowe za solidne ustugi projektowe.

Taki sukces grafika wyzwolonego od anonimowej uzytecznoéci perso-
nifikowal Gronowski. A to wlaénie on, w calej rozciggloéci swojej kariery,
udowodnil, ze plakat jest pelnoprawna dziedzina wypowiedzi artystycznej,
ze uwolnil sie juz sie od balastu przeszlo$ci, chociaz on sam nigdy nie wy-
parl sie swego rodowodu i swych nauczycieli. Jego dzielo stalo sie otwarte
na réznorodne zrodla inspiracji. Gronowski asymiluje znane weze$niej
formy, jak chociazby te ze skarbnicy sztuki ludowej, ale jednoczesnie ado-
ptuje bezkompromisowo atrybuty nowoczesno$ci (tzw. efekty neonowe
w liternictwie, aerograf). W czasie dominacji modernizmu i forsowania
stylu miedzynarodowego stawalo sie to synonimem ,,swojskiej” nowocze-
snosci, ktoéra nie ustepowala zagranicznym standardom.

Nie spos6b wiec odmoéwié racji Krzysztofowi Zagrodzkiemu, ktory
piszac z perspektywy konesera plakatu osiadlego w ojczyznie plakatu,
zauwaza:

Patrzac z dystansu, tak geograficznego jak i czasowego na zjawisko
jakie stanowi powstanie ,polskiej szkoly plakatu”, wydaje mi sie, ze
— mimo cezury wojennej — jest to nade wszystko wynik dlugiego i su-
miennego terminowania, tak w $wietle wypeliania Swiatlego progra-
mu pedagogicznego przygotowanego przez poprzednie pokolenie, jak
tez otwartego i chlonnego stosunku naszych artystow wobec zmian
zachodzacych w tej dziedzinie. Zaistnienie niekomercyjnej kultury
i nierynkowej gospodarki po ostatniej wojnie odegralo tu wielka role,
a pojawienie sie tej szkoly nie bylo wynikiem odgbrnego zadekreto-
wania jak by chcieli niektorzy obserwatorzy zagraniczni. Potrzebna
byla kultura artystyczna, znajomos$é rzemiosla oraz szczypta tego, co
pompatycznie nazywamy ,geniuszem narodu”ss,

» 35 K. Zagrodzki, Wypowiedz znawcy, [w:] Muzeum ulicy, op. cit., s. 81-82.
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Jak wielokrotnie wspomniano powyzej, z r6znych powodow zjawi-
sko PSP nigdy nie zostalo jednoznacznie zdefiniowane w odniesieniu do
szeroko rozumianej panoramy historycznej3¢. Co najwyzej byto denotowa-
ne w miare ustabilizowanym kanonem. Mozna to uznac za rodzaj pewnej
macierzy, w obrebie ktorej mieszcza sie na zasadzie powtarzalno$ci pewne
konkretne dziela, najczesciej identyfikowane badZ wystepujace w wiekszo-
Sci opracowan naukowych?’.

Kilkoro (tam sa panie!) autoréw pokusilo sie o to, by okresli¢ ich
cechy dystynktywne, ale te uchwytne nie zawsze tworza pokrewne kon-
stelacje3®. Klopotéw zawsze nastreczala takze chronologia, nawet do tego
stopnia, ze zjawisko rozumiane pod ta nazwa stawalo sie wiecznie zywym
fenomenem, samoodnawiajacym sie i kultywowanym przez kolejne gene-
racje ex post, zar6wno w latach 70., 80., jak i 90. Traktowanie PSP jako
czcigodnej schedy po przodkach wymagato nieustannej rewitalizacji przez
kolejne generacje grafikéw. W niejednym przypadku dobér sukcesorow
wydawal sie co najmniej zastanawiajacy®.

Kenji Kaneko, ktory jako jeden z nielicznych bezstronnych obserwa-
toréw dostrzegt cigglo$é tradycji zapoczatkowanej w dwudziestoleciu, nie
poprzestaje na okresie klasycznym lat 50. i 60., rozcigga zakres pojecia na
lata 70. i 80., piszac o ,neo-szkole”, ktora rzadzi sie ciagle tymi samymi
zasadami, w ktorej prymat wiedzie niczym nieskrepowana wyobraznia.
Jakby tego bylo malo, nadmienia jeszcze o eskalacji Srodkow wyrazu i ich
wybujalo$ci na miare czasu.

Niekiedy takie niefrasobliwe rekrutacje kolejnych zastepéw, maja-
ce by¢ swoista nobilitacja tworcow, moga jednak deprecjonowac warto$c
zjawiska. Z tego powodu byliSmy Swiadkami niejednej jego reinkarnacji

» 36 Ostatnio z wielkim rozmachem uczynita to Dorota Folga-Januszewska w monumentalnym
opracowaniu Oto sztuka polskiego plakatu, gdzie znalez¢ mozna imponujgcy materiat
ilustracyjny dotyczacy interesujacego nas tematu. Na temat PSP znalez¢ tam mozna jedno
kluczowe zdanie: ,Wydaje sig, ze fenomen polskiej szkoty plakatu polegat miedzy innymi na
tym, ze tworcy $wiadomi tych wszystkich etapdw rozwoju plakatu, ale wyksztatceni jako ‘artysci’,
niepokorni wobec zasad projektowania, dotozyli do obrazu tak wazng dla Polski nute — site
poezji”: D. Folga-Januszewska, Oto sztuka polskiego plakatu, Bosz, Olszanica 2018, s. 250.

37 Zareprezentatywny zestaw mozna przyjgc ten zawarty w albumie Muzeum ulicy, ktéry
znalazt uznanie $rodowiska.

38 Ostatnig takg préba zmierzenia sie z problemem jest blok tekstéw pt. Polska na plakacie,
zamieszczonych w czasopismie , Teologia Polityczna Co Tydziert”, autorstwa m.in. K. Matul,
D. Folgi-Januszewskiej i K. Kulpiriskiej (skad zapozyczytem motto): , Teologia Polityczna co
tydzien” 23/2019 (167), https://teologiapolityczna.pl/polska-na-plakacie-tpct-167 [dostep
13.05.2021].

39 Zaistnieniem takie]j ciggtosci opowiada sie Turowski, uznajac twércéw nurtu
metaforycznego z lat 70. za kontynuatoréw pierwszej generacji: A. Turowski, op. cit, passim.
Bytbym jednak za uporzadkowang wyktadnia i chronologia, ktéra konsekwentnie pojawia sig
w opracowaniach Zdzistawa Schuberta, m.in. Z. Schubert, Kiedy plakat spiewat po polsku,
op. cit., passim.

» 40 K. Kaneko, Significances of the Polish School of Poster, [w:] 100 Years of Polish Poster Art
(katalog wystawy), Yurakucho Art Forum, Tokyo 1993, s. 152-155.
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i edycji, czy, jak wspomniano, nawet reaktywacji+. Czesto w przystepnej
narracji i dla polepszenia samopoczucia w recenzjach prasowych anonso-
wano kolejny rozdzial i wieszczono nigdy niekonczacy sie kres jej $wietno-
$ci. To takie typowe grepsy pop-kultury, ktére bezmyslnie kultywujg tzw.
neverending stories czy evergeeny.

Na pewno zjawisko ,polskiej szkoly” ulegalo postepujacej mitolo-
gizacji i z tego powodu podlegalo r6znorodnym nostalgicznym manipu-
lacjom, szczegblnie w tych momentach dziejow, kiedy doskwieralo nam
poczucie dyskomfortu. Tymczasem — z muzealnego czy historycznego
punktu widzenia — jest to niewatpliwie calo$¢ juz dokonana i stanowigca
zamknieta epopeje, bez wiekszych konsekwencji wobec tego, co nastapi-
o potem, mimo pozostawania w obiegu jej rzeczywistych protagonistow
nadal aktywnych tworczo. Mozna w nieskonczono$é podtrzymywac ten
spor i ciagle oglasza¢ protoplastow, klasykow i epigonéw, wydtuzaé lub
skraca¢ kadencje, probowac wypreparowadé ,,osobliwg” estetyke PSP czy
jej cechy dystynktywne. Wieksza zgodno$¢ panuje co do kulminacji i za-
razem ostatniego akordu, na ktory skladaja sie seria plakatéw dla Teatru
Dramatycznego i Opery Narodowej powstalych z poczatkiem lat 60. Potem
nastapilo sprzezenie zwrotne albo w kategoriach dialektycznych co$ na
ksztalt riposty pokoleniowej. Miejsce egzaltowanej ,barokowej” ekspresji
zajela powsciagliwa i pelna pokory asceza. By¢ moze byl to wyraz opamie-
tania, by plakat pozostal plakatem, a nie papierowym symulakrum obrazu
malarskiego+2.

Zwrot ten byl w istocie przejawem pokoleniowej niepokornosci wo-
bec wcze$niejszej anarchicznie naduzywanej wolnosci. By¢é moze nawet byt
u$wiadomionym i zamierzonym aktem samo-spalenia czy samo-oczyszcze-
nia jako wyraz protestu przeciw wynaturzeniu plakatu.

VI.

Pojecie ,,szkoly” w sztuce jest zlozone i moze by¢ analizowane na kilku
plaszczyznach43. Pisal o tym w aspekcie sztuki dawnej Bialostocki. Warto
w tym miejscu przywotaé kilka z jego konstatacji:

(...) »,szkola” oznaczata kontynuowana w czasie wspdlnote artystyczna
jakiego$ obszaru: kraju, badz szczegblnie, miasta.

» 41 Zob. hasto: Polska szkofa plakatu, [w:] J. Chrzanowska-Pienkos, A. Piefikos, op. cit,
s. 162-164. Autorzy proponujg maksymalnie rozwlektg w czasie chronologie, poczawszy
od lat 30. po 70., i wérdéd antenatéw wymieniajg wigkszos¢ artystow skupionych w KAGR,
ale jednoczesnie przewrotnie negujg istnienie takiej formacji.

» 42 Opozycja zastosowana przez E. Lewandowskiego we wspomnianej wystawie —
patrz przypis 7.

» 43 P. Koztowski, Szkoty w sztuce, ,Sztuka” 6/1987, s. 35-38.
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(...) uczniowie, ktérzy wspélnie przejeli swoistg metode mistrza, skla-
daja sie na grupe o wspolnych cechach, grupe okreslang terminem
~szkota”.

(...) terminu tego uzywa sie takze przenos$nie, stosujac go do arty-
stow, ktorzy bezposrednio uczniami danego mistrza nie byli, i okre-
slajac w ten spos6b grupe nasladowcow, ktorzy przejmowali, a czesto
tez rozwijali przez mistrza wprowadzone ujecia, rozwigzania, kompo-
zycje — to wszystko, co sklada sie na indywidualny styl.

(...) mistrzowie sztuki nowoczesnej nie starali sie przekazywac
uczniom swych umiejetnosci i przez siebie sformulowanych rozwia-
zan, lecz otworzy¢ ich oczy na artystyczna problematyke i wdrozy¢ ich
do samodzielnego rozwigzywania stajacych przed nimi zadan.

Uzycie w dziedzinie sztuk plastycznych terminéw ‘mistrz’, ‘uczen’,
‘szkola’ zwigzane jest z pojmowaniem sztuki jako trwalego procesu
edukacyjnego, w ktérym nastepuje przekazanie z pokolenia na pokole-
nie sumy umiejetnosci, a takze zasadniczych koncepcji teoretycznych.

I dalej:

Symboliczny mistrz, ojciec Wirgiliusz, zastluguje na stu dwudziestu
trzech uczniow, jesli potrafi im przekazaé, a oni od niego przyjaé, nie
schemat technologii produkeyjnej, lecz specyficzny rodzaj tworczej
postawy pozwalajacej dostrzegaé problemy i samodzielnie je rozwia-

zywad.
Pewng konkluzje stanowilo przekonanie, ze nasladowac¢ mozna opus
albo tworcza nature geniuszu mistrza wcielajacego sie w mistrza

itym samym tworczo przeksztatca¢ nauke mistrza.

W sytuacji takiego zagmatwania proponuje inng, bardziej przystajaca

do naszych czaséw wersje diagnozy tego stanu rzeczy. Spoérdd czterech
typow wyrdznionych przez Pawla Kozlowskiego — jak zaznacza przez ana-
logie do szko6l w nauce opisanych przez Jerzego Szackiego — tylko dwa
daja sie implementowac do naszego przedmiotu. Rzadko wystepujg one
w czystej postaci, czeSciej na siebie zachodzg lub sg wobec siebie komple-
mentarne. W tym przypadku chodzi o szkole w znaczeniu typologicznym,
kiedy jest ona jedynie analitycznym konstruktem badacza. Nie ma ona

» 44 J. Biatostocki, Sto dwadZziescia troje dzieci ojca Wergiliusza. O mistrzach, uczniach
i szkotach, [w:] Refleksje i syntezy ze $wiata sztuki, cykl 2, Warszawa 1987, PWN, s. 76-82.
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jednoznacznego desygnatu w rzeczywistosci, a jest jedynie zbiorem cech
wspo6lnych, podobienstw tworczosci poszczegolnych autoréw wyodrebnio-
nych w drodze analizy. Drugi dopuszczalny wariant to szkota w rozumie-
niu kulturowym, czesto wystepuje w odniesieniu do charakterystycznego
dla danych nacji stylu ekspresji. U jego podstaw lezy:

zalozenie o istnieniu osobliwo$ci kulturowej w przestrzeni spoleczne;j
lub geograficznej, bedacej podstawg istnienia tych szko6l. Ten swoisty
kontekst kulturowy, wynikajacy z wlasnej tradycji, wzoréw, autory-
tetow i w specyficzny sposéb powigzanych warto$ci nie konczy sie
na odrebnoéci bytowania artystow, ale znajduje rowniez swdj wyraz
w sztuce®.

Wiele wskazuje na to, ze PSP cze$ciowo tylko spelnia wymagania za-
warte w dwoch innych kategoriach: szkoly w znaczeniu instytucjonalnym
lub psychologicznym. Tym tropem probuje podazac¢ Agnieszka Szewczyk,
ktoéra wiaze jej status z warszawska akademig, nazywajac ja wprost ,,polsko-
-warszawska”. Jej teza i przekonywujaco przeprowadzone dowodzenie daja
sie utrzymac, ale klopot pojawi sie, gdy zaczniemy wymieniadé jej filary+°.

Zdzistaw Schubert, ktory w popularyzacji zjawiska ma nieprzecenio-
ne zastugi i zawsze opowiadal sie za autonomig i historyczng interpretacja
tego zjawiska, gldwnie zreszta na gruncie plakatu filmowego, w ostatnim
opracowaniu historii plakatu w kregu warszawskiej Akademii, w duzym
stopniu zakresowo utozsamia ,,polska szkole” z tym osrodkiem, a materiat
ilustracyjny — szczegoélnie ten z lat 30. — stanowi dowod w sprawie#”.

Traktujac wszystkie wspomniane kategoryzacje jako rownoprawne,
przyja¢ mozna nastepujaca wersje opisowa ,polskiej szkoly”: jest raczej
zjawiskiem zywiolowym, o niedookre§lonym charakterze, wlasciwie two-
rem w duzym stopniu heterogenicznym i przypadkowym. Nie posiadala
nigdy zadnej deklaratywnej formuly czy manifestu, nie zaistnial zaden akt
zalozycielski ani proklamacja programu, nie odbytly sie Zadne wspdlne wy-
stapienia, pokazy czy wystawy w rodzaju master-class, nie miat miejsca za-
den wirtuozerski popis. Wszystko bylo zywiolowym ruchem, braterstwem
artystycznych postaw w opozycji do nurtu sztuki oficjalnej, pograzonej
w marazmie doktryny artystycznej socrealizmu, a jednocze$nie kontesta-
cja regul gatunkowych plakatu.

» 45 Ibidem, s. 36.

» 46 A. Szewczyk, Polsko-warszawska szkofa plakatu, [w:] Powinnos¢ i bunt. Akademia Sztuk
Pieknych w Warszawie 1944-2004, Warszawa 2004, Narodowa Galeria Sztuki ,Zacheta”,
s. 128-135.

» 47 Z. Schubert, Mistrzowie polskiego plakatu i ich uczniowie, Akademia Sztuk Pigknych
w Warszawie, Warszawa 2008.
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Paradoksalnie o jedno$ci stanowila ré6znorodnos$é ,rozmaito$c stylow
indywidualnego 'pisma’, czesto o walorach malarskich, a takze dazenie
do zwiezlej metafory, gry stow zbieznej z trescig przedstawianego moty-
wu”48, Jej formula byla substytutem sztuki, ktéra nie mogla sie spelnié
ze wzgledu na uwierajacy ideologiczny gorset i hamujace swobode wy-
powiedzi polityczne wedzidlo. Wbhrew istocie samego pojecia szkoty byl
to wykwit niesubordynacji i braku pokory wobec programu nauczania,
zaprzeczenie procesu edukacji w zakresie grafiki projektowej, ale wlaénie
z tego uczyniono metode. Byta to szkola samodzielnego myS$lenia, koja-
rzenia przeciwienstw, artykulacji quasi-poetyckiej Srodkami wizualnymi.
Duzy w tym udzial moglta mie¢ fascynacja aforystyka Stanislawa Jerzego
Leca ze zbioru Mysli nieuczesane, na co wielokrotnie zwracal uwage na-
maszczony przez Mistrza nastepca Mieczystaw Wasilewski. To brzemienna
w skutkach zastuga Henryka Tomaszewskiego, jako pedagoga i nauczy-
ciela, ale nade wszystko autorytetu, ktéry do }amania konwencji zachecal,
a nawet tego wlasnie wymagal, bo sam dawal taki przyklad. Nie wszystkie
indywidualnoéci wigzane z ta formacja wywodzily sie z pracowni Toma-
szewskiego, np. Cieélewicz, Fangor, Starowieyski, Swierzy, Patka. Jego
pierwszymi uczniami byli zaledwie: Lenica i Mlodozeniec. Dopiero po-
tem, u progu lat 60., w drugim rzucie kolejne ,,zrewoltowane” pokolenie
zaznaczylo swojg obecno$é+. Wezesniej, musieli przejéé kurs ,myslenia”
obrazem, co wykraczalo poza program nauczania’®. Weze$niej, w latach
50., wobec niemoznosci spelnienia na terenie malarstwa skazonego dog-
matycznymi recepturami, pracownia plakatu wydawala sie bezpiecznym
azylem dla osobowo$ci niezaleznych. Tworczo$¢ plakatowa stanowila
substytut artystycznej wolno$ci. Dopuszczalne byly pojecia takie jak: eks-
presja, wyobraznia, swoboda w doborze §rodkéw wyrazu, etc. To wla$nie
niemozno$¢ spelnienia w innych mediach koncentrowata nadmiar energii
tworczej w plakacie, co powodowato dobrze pojeta rywalizacje i stymu-
lowalo eksplozje inwencji. I co nie bylo blahe — konfrontacja z widzem

» 48 M. Knorowski, Polska Szkofa Plakatu, [w:] Sztuka $wiata, Leksykon L-Z, t. 13, Arkady,
Warszawa 2000, s. 195; M. Sitkowska, Polska Szkota Plakatu, [w:] Sfownik sztuki XX
wieku, Arkady, Warszawa 1998, s. 504-505. M. Sitkowska podkresla wspdtprace grafikow
z architektami w dziedzinie wystawiennictwa.

49 Por. S. Gizka, Polska szkofa plakatu, http://www.culture.pl/pl/culture/artykuly/es_polska_
szkola_plakatu [dostep: 8.01.2009].

50 Wiecej o ,obrazach pomyslanych” por. M. Knorowski, Plakat polski, [w:] Muzeum ulicy, op.
cit., s. 18: ,Nieodtaczng cechg plakatu jest to, ze nie jest to obraz zobaczony — w rozumieniu
odwzorowania natury (mimesis) — tylko pomyslany, to znaczy jest od poczatku do korica
indywidualng projekcjg ujarzmiong rygorem formy, zdyscyplinowang w sensie intelektualnym

i syntetyczng w stylu obrazowania. To nadaje mu, jako obrazowi, pewng zwarto$¢ i tektonike

w odbiorze wartosci plastycznej i poteguje wydzwigk w sferze tresci. Jego kompozycja ma
wybitnie ‘dosrodkowy’ charakter, co powoduje, ze odbieramy go jako ‘$wiat zamkniety sam

w sobie’, autonomiczny, wyraznie odseparowany od zewnetrznego”.Patrz takze H. Belting,
Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, ttum. M. Bryl, Universitas, Krakéw 2007; J.
Berger, Sposoby widzenia, thum. M. Bryl, Fundacja Aletheia, Warszawa 2008.
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mozliwa byla natychmiast, a wiec sprawdzalno$¢ zastosowanych strategii
artystycznych dokonywata sie niemalze in statu nascendi.

Inng plaszczyzng odniesienia, ze wzgledu na zywiolowo$¢, brawure
i $mialos¢ gestu podazajaca tropem nieokielznanej wyobrazni, byla trady-
cja romantyczna5'. Niekiedy odnajdywano w tej formacji przefiltrowana
esencjonalng witalno$¢ sztuki ludowej, ktora teraz mogla objawic sie w ca-
lej krasie. Byt to niewatpliwie rodzaj jakiejs$ ,formalnej opozycji” wobec
recept sztywnego ortodoksyjnego socrealizmu — jak kiedys to nazwalem
— ale takze przejaw buntu i wyraz braku pokory pokolenia, niemogacego
swobodnie realizowac swoich artystycznych zamystows2.

Na pewno formuta pokoleniowa jest najblizsza prawdzie i tym sa-
mym ,polska szkola” byla manifestem jednej generacji wywodzacej sie
z jednego matecznika. I tu ponownie pojawia sie postaé Henryka Toma-
szewskiego, nauczyciela i zywej legendy. Ten watek podnosi Michat War-
da. W sekwencji kilku wazkich zagadnienn zwiazanych z wysoka pozycja
polskiego plakatu, bez uwzglednienia jego roli nie daje sie ich zrozumieéss.

Tomaszewski to jeden z filaréw ,polskiej szkoly”. Ma w niej swoje
miejsce jako przyczyna sprawcza, aktywny tworca, nauczyciel i mistrz, bo
na takie miano bez watpienia zastuguje. Stanistaw K. Stopczyk, wyznacza-
jac mu taka role, skreslil krotka definicje, stanowiaca portret psychologicz-
ny samego artysty, w nastepujacych stowach: ,Precyzja my§lenia, czysty
racjonalizm przyozdobiony tym, co zdarza sie madrym-zywym: przyjaznie-
-ironicznym poczuciem humoru, racjonalizm rodem i z Woltera, i Krasic-
kiego — to wlasnie Polsko-Tomaszewska szkota plakatu”s+.

Zgodnie ze swoimi przekonaniami Tomaszewski zachowywal nieza-
lezno$¢ w sferze artystycznej i demonstrowal stylistyczne odosobnienie.
Nie byla to jednak wyniosta izolacja w ,wiezy z ko$ci stoniowej”. W swoich
ilustracjach w ,Przegladzie Kulturalnym” (1956—1962) uprawial co$§ na
podobienstwo rysowanych felietonow. Wszyscy uwazali taki stan rzeczy za
jego przywilej, bo, jak powiedzial kiedy$ Swierzy, parafrazujac Gombrowi-
cza: ,wielkim artysta byl” — i fakt ten nie wymagal zadnego dowodzenia.
Natomiast on sam, chociaz utozsamiatl sie z tym zjawiskiem i nieskromnie
przypisywal sobie zastuge wspottworzenia jego popularnosci, mial na jego
(albo PSP) temat swoja osobng teorie:

» 51 Do takiej konkluzji dochodzi Martin Krampen, ktéry dokonat rozbioru strukturalistycznego
tego fenomenu i na tej podstawie wskazat dominacje funkcji estetycznej. Por. O semiotyce
plakatéw polskich, [w:] red. J. Pelc i L. Koj, Semiotyka wczoraj i dzi$, Biblioteka Mysli
Semiotycznej, t. 10, Wroctaw 1991, s. 136-155.

» 52 M. Knorowski, Forma i tre$¢ w plakacie polskim 1944-1955, Muzeum Plakatu w Wilanowie,
Warszawa 1987, s. 3 (nlb).

» 53 M. Warda, Plakaty robione gfowa. Henryk Tomaszewski i polska szkofa plakatu,
.Piktogram” 3/2006, s. 53-71.

» 54 S.K. Stopczyk, Polsko-Tomaszewska szkofa plakatu, [w:] Muzeum ulicy, op. cit., s. 75.
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To nie mySmy ja tak nazwali. To nas w ten sposéb zauwazono. My-
$my nie epatowali przede wszystkim umiejetno$ciami manualnymi,
wrazliwo$cia, okiem, ale glowa. PokazaliSmy, ze w tej dziedzinie
sztuki mozna co$§ pomysle¢ i pokazaé innej glowie — znakiem pla-
stycznym, metaforg, napomknaé o czyms$ i wywolaé inny, niz prze-
widywany odbiér. I taki byl nasz wklad w grafike Swiatowa. Wielu
grafikow za granica to zaadaptowalo, bo ten sposdb okazal sie prosty.
Jak kazdy w koncu wynalazekss.

Osobiécie bardziej sklonny bylbym do nazwania tego ,,polskim stylem
obrazowania graficznego”, nizli szkola w kazdym znaczeniu, bo brakuje tu
motywu arbitralnej lub apodyktycznej pedagogiki wyglaszanej ex cathe-
dra. Wiekszy nacisk polozony jest na szeroko rozumiany dialog, rozmowe
czy wymiane pogladow.

Tomaszewski rozumial pojecie ,polskiej szkoly” jako rodzaj dialogu
w przestrzeni publiczne;j:

(-..) bylo ono po prostu propozycja nowej metody porozumienia
miedzy grafikiem a odbiorca. StworzyliSmy nowy jezyk znaczenio-
wy. Polegalo to na odrzuceniu opisu narracyjnego na korzy$é daleko
posunietego skrétu pojeciowego opartego na kojarzeniu wyobrazen
— inaczej — na asocjacjach, czy metaforach. Po prostu obraz do ogla-
dania zamieniliSmy na obraz do czytania®.

Postulat studiéw z zakresu kultury wizualnej zglaszal bardzo wcze-
$nie Andrzej Turowski, zanim jeszcze w krajach anglosaskich stalo sie to
obowiazujaca moda:

Jest to obszar okres§lania nowej normy jezykowej obrazu, funkcji
struktury obrazowej, jego konwencji gatunkowych i figur retorycz-
nych: sg to poszukiwania tego, co stale, w powigzaniu z tym, co indy-
widualne, odnoszenie genotypow do fenotypow; poszukiwania spo-
sobow organizacji i przechodzenia z osi wyboréw na o§ kombinacjis”.

Wracajac do opinii Tomaszewskiego, spoleczenistwo polskie bylo do-
brze przygotowane na eksperyment z uzyciem tego typu konwencji, bo
samo w nim uczestniczylo jako aktywny podmiot. Byto to do§wiadczenie

» 55 ,Sztuka” 1978, nr 3, s. 20.
» 56 Henryk Tomaszewski rozmawia z redakcja, ,Projekt” 1974, nr 3, s. 33.

» 57 A. Turowski, Ideologiczna czy socjologiczna? Stan i perspektywy badawcze sztuki polskiej
dwudziestolecia miedzywojennego, [w:] Sztuka dwudziestolecia miedzywojennego, op. cit.,
s. 24-25.
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nie jednego pokolenia, ale co najmniej dwoch, ktére rozdzielita wojna. Dla
takiego spoteczenstwa grafik byt ,swojskim rozméwcea”, bo artykulowal,
niekiedy w spos6b zawoalowany, powszechne znane emocje i wskazywat
zakamuflowane tresci. Kolokwialne ,puszczanie oka” do widza, odwo-
lywanie sie do jego wrazliwos$ci intelektualnej i spostrzegawczo$ci staly
sie skladowymi polskiej ikonografii plakatowej, a posrednio wytworzyly
niepowtarzalng polska odmiane plakatu, adorowana przez publiczno$¢,
dla ktorej istnienie ,,polskiej szkoly” bylo dziejowa konieczno$cia, i stad
wynikala jej niepowtarzalno$¢.

Kroélewski blazen Stanczyk takze wywigzywat sie ze swoich dworskich
powinnosci, ale jednoczesnie stal sie figura polskiej historiozofii i pozosta-
je wiecznie zywy.

Postscriptum

Niezaleznie od tego, jak duze znaczenie przywiazywaé bedziemy do faktu
uznania PSP, co — jak wida¢ — daje sie udowodni¢ na podstawie historycz-
nych opinii, mozna pokusi¢ sie o inny, swobodniejszy rodzaj opisu tego
rodowego klejnotu — powiedzmy ad libitum. OczywiScie, mozna tez samo
pojecie szkoly zaostrzaé, weryfikowaé kryteria jej paradygmatu, selekcjo-
nowaé wspomniang macierz czy tez ustanowi¢ zelazny kanon. Watpliwe,
by udalo sie w przysztoéci wydestylowac jaki$ abstrakt, w ktérym stresz-
czalaby sie esencja tego zjawiska, chociaz i takie proby czynionos. Zawsze
pozostanie to pewna umowng interpretacja, subiektywnym doborem dziet
o ruchomych granicach i nieodlaczna pokusg implantacji coraz to nowych
artefaktow i wskazywania kolejnych czeladnikéw. Tworzone doraZnie de-
finicje, wyznaczanie stref demarkacyjnych, co bylo, a co juz nie jest PSP,
nie przesadza, co w istocie zawiera sie w granicach tego terminu.

By¢ moze zatem w miejsce watpliwych konstatacji powinno sie za-
proponowaé¢ model opisowy, ktéry na wytyczonych rubiezach dopusz-
czalby stan pewnej nieostrosci, rozmazania umownych granic. Moze mieé¢
to uzasadnienie w checi popularyzacji, kiedy eseistyczny ton wydaje sie
bardziej przekonywujacy, nie wymaga wchodzenia w szczego6ly. W konicu
Lenica, piszac o plakacie, widzial w nim raz konia trojanskiego ,hasajacego
po ulicach”, a raz uskrzydlonego wielblada, inni dostrzegali w nim motyla.
To dosy¢ duza rozbiezno$¢ stanowisk, nawet jak na animalistyczng klasy-
fikacje gatunkowa.

» 58 Wzmiankowany tekst M. Krampena podaje zespdt ingredientéw, np. dziwnosé,
surrealistyczna proweniencja, ludowos¢. Mozna z ich doborem polemizowaé, ze wzgledu
na zastosowang metode badawczg, opierajaca sie na badaniach statystycznych dwéch grup
respondentéw o odmiennym kapitale kulturowym.
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Przekonywujacg — moim zdaniem — analogie odnaleZ¢é mozna w stowniku
podstawowych pojeé z zakresu hydrologii. Jako nauka o wodzie — wbrew
znanemu kolokwializmowi ,lanie wody”, opisujacemu gadulstwo — stara sie
uporzadkowa¢ stosunki wodne, zar6wno w czasie historycznym, jak i w te-
razniejszo$ci, w zastanym widoku krajobrazu, wobec zmian i przeobra-
zen, jakie w nim zachodza. To tez jest w koncu jaki$§ obraz wylaniajacy sie
z pamieci, czy to sentymentalny, czy nostalgiczny. Pomiedzy tymi stanami
rzeczy istnieja oczywiscie Scisla zalezno$é (wielowymiarowa i wieloplasz-
czyznowa) oraz oczywiste zwiazki przyczynowo-skutkowe, jak chociazby
ten, ze woda nigdy nie plynie pod gore i zawsze poddaje sie sile grawitacji.

Przystepnym dla kazdego wydaje sie pojecie dorzecza, inaczej zlewni
danej rzeki, przez co rozumie sie caly obszar, z ktérego wody powierzch-
niowe splywaja do systemu okreslonej rzeki. Topos rzeki wielokrotnie
przywolywany byt w literaturze jako szczegbdlna metafora. Wraz z nia i wo-
kol niej toczyly sie zaréwno wielka historia, jak i zwykle ludzkie sprawy.
Ona wyznaczala bieg spraw, stanowiac ich tlo, widoczne, ale nie zawsze
widziane. W jakims sensie byla zyciodajna sila, ktéra prébowano ujarzmié
i okielznaé¢, by z jej mocy zrobié uzytek.

Rzeka jest tu pewna ,,osiowa” ideg, ktbéra ogniskuje jaka$ akcje. Do-
stosowuje sie ona do rzezby terenu, szuka naturalnie ujscia. Nie daje sie
ani powstrzymac, ani zawrocié¢ (przystowie ,zawracanie kijem Wisly” ma
w polskim jezyku status nonsensu). Nie mozna wytyczy¢ arbitralnie jej
biegu, chociaz czeéciowo jest to mozliwe, poprzez administracyjne decyzje
o regulacji. Cze$ciej mamy do czynienia z malowniczymi meandrami, kt6-
rymi rzeka sie wije. Zdarzaja sie i katarakty, gdy musi gwattownie zmienié
swoj poziom, uniemozliwiajac zegluge i peregrynacje pod prad.

Mozna przyjaé, ze przywolywany ,,obraz” owej rzeki pokrywa sie
z wyobrazeniem o polskiej sztuce plakatu, skadingd zywiolowym zjawisku.
W jej imaginacyjnym widoku zlewaja sie wszystkie dziela, rozpuszczaja ich
cechy jednostkowe, sumuja sie dokonania. Wartki prad porywa i niesie to,
co rzeka napotyka na swojej drodze, drazy jej gtowne koryto i podmywa
brzegi. Jej substancjalna masa faluje, tworzy zawirowania, wymienia den-
ne poklady i powierzchniowe, wody raz metnieja, raz staja sie klarowne.
Zawsze wektorowo zdaza przed siebie, co powoduje, ze wszystko musi sie
poddaé jej biegowi.

Synonimem rzeki poniekad jest nurt/prad, ktéry nieustannie toczy
wody. A jak mawial Heraklit, do rzeki mozna wejéc tylko jeden, jedyny raz.
Chcialoby sie rzec z emfazg: ,tej rzeki”. Dla artystow tym bardziej wazka
jest adresowana do nich przestroga Witolda Gombrowicza: , Trzeba ptyngé
w gore rzeki, pod prad. Z nurtem plyng tylko Smieci”, co nie zawsze i nie
wszyscy traktuja jako pouczajaca wskazowke.

Kazda rzeka ma swoje doplywy, strugi i strumienie. Kazdy z nich ma
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swoje osobne zrodlo, gdzie$ bierze poczatek, jakis czas jest samodzielny,
by potem utraci¢ wlasna tozsamo$¢, zlaé sie w jedno z kolejnymi nurta-
mi. Zdarza sie, ze rzeki wysychaja, obumieraja, zmieniajg swoje koryto,
a starorzecza powoli zarastajq i zanikaja w krajobrazie. Kazde dorzecze
daje sie ujaé terytorialnie w jaki$ zarys, umowna linie, ktéra je rozgra-
nicza. Powstaja tzw. wododzialy, czyli dzialy wodne, w obrebie ktorych
wody spadaja do jednej lub drugiej rzeki. Chociaz moga ze soba sasiado-
waé, ich przynaleznos¢ jest wynikowa réznych okolicznosci, uksztattowa-
nia powierzchni. Zdarza sie, ze powstaja tzw. bifurkacje wod rzecznych,
gdy wody lub cieki wodne spltywaja do dwoch dorzeczy. Istniejg réwniez
w granicach dorzeczy zasilane przez nie jeziora i bagna. Znane sg nieliczne
przypadki, gdy z jeziora bierze swoj poczatek rzeka, np. Angara wyplywa-
jaca z Bajkatu.

Jak wspomniano, mozna dopatrywac sie pewnego podobienstwa
miedzy okoliczno$ciami, jakie ksztaltowaly zjawisko okre$lane mianem
PSP, a procesem, ktéry zachodzi w przyrodzie. Nawet uczniom w szko-
tach wpajane jest pojecie Wisly jako najbardziej polskiej z wszystkich rzek,
i to ona jako synonim je zastepuje, stajac sie nieodlgczna czeécig naszego
krajobrazu jako axis mundi. To ja stawil poeta, malarz, muzyk, to ona
tworzyla pewng ikonografie, jej przypisuje sie symboliczne znaczenie pan-
stwowos$ci w ba$niach, legendach i historiografii.

Suma artefaktoéw dajaca sie zawrze¢ w pojeciu ,,polskiej szkoly” jest
wielka, a by¢ moze nawet niemierzalna. W jej wiodacym nurcie mieszcza
sie prace bardzo zr6znicowane, o wiekszej lub mniejszej waznosci, wyply-
wajace z r6znych miejsc obciazonych tradycja lokalna. Gléwny strumien,
takze zmienny w czasie, przepltywa zaréwno obok Krakowa, jak i War-
szawy, a dalej zdaza do naszego okna na $wiat, by wlaczy¢ sie w wieksze
oceaniczne struktury.

Z woda jako odwiecznym symbolem czasu — wiemy, ze ciggle plynie
(znowu ten Heraklit!) — nasz ,statek plynie”, dopoki ma stope wody pod
kilem. Niekiedy jest to zwykly pasazerski rejs zwyklych ludzi (wiemy, ze
»polskosé” potrafi wyrazi¢ sie w Rejsie). Ale zdarzaja sie podréze tran-
satlantyckie i czasami trzeba zawinaé do portu (a tam znowu ,,polsko$¢”).
Jakie te wojaze beda, zalezy juz od pomyslowos$ci uczestnikow i kapitana.
Zawsze jednak nad ich glowami powiewaé bedzie bandera bialo-czerwo-
na, by postronny obserwator mogt z brzegu lub z oddali tatwo zidentyfi-
kowa¢ armatora. e
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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
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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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~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.
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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

* ¥ %

Artykul zostal przygotowany w ramach realizacji projektu badawczego
»Polska szkola plakatu — geneza, ewolucja, kontynuacja, tradycja” finan-
sowanego ze Srodkéw Narodowego Centrum Nauki (NCN) w programie
OPUS, numer projektu badawczego: 2018/31/B/HS2/03805.
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Roman Cieslewicz
(1930-1996) - poczatek

Prébujac opisaé zjawisko ,,polskiej szkoly plakatu”, warto przyjrzeé sie po-
szczegolnym artystom, ktérych obecnie zalicza sie do jej tworcow. Zaden
z nich nie mial w zamysle stworzenia jakiejkolwiek szkoly ani nawet grupy
artystycznej. Rozpoznawalne zjawisko artystyczne, jakim stal sie polski
plakat, dostrzezone zostalo najpierw za granica i dopiero p6zniej stopnio-
wo ugruntowywalo swoja pozycje w kraju.

Probujac okreéli¢ ramy czasowe dla ,,polskiej szkoly plakatu”, jako
symboliczny poczatek podaje sie rok 1952, w ktérym Wojciech Fangor
smaluje” plakat do francuskiego filmu Mury Malapagi, a Jan Lenica pu-
blikuje tekst w ,,Przegladzie Artystycznym” pt. Plakat — sztuka dzisiejszych
czasow*. Plakat operowal monumentalng, mocng forma, ktéra ukazywala
w realistyczny sposéb trzy pierwszoplanowe postaci aktoréw wystepuja-
cych w dziele René Clémenta. W swojej istocie byl realistycznym obrazem,
ktory zostal wydrukowany i rozklejony na ulicznych murach.

Spotkanie z tego rodzaju forma, ktérej spodziewamy sie w pracowni
malarza, w galerii, w muzeum, ale nie na ulicy — musialo robi¢ ogrom-
ne wrazenie. Taki sposob ,malarskiego” podejécia do plakatu byt catko-
wita nowo$cia i wyzwolil u wielu tworcow grafiki uzytkowej zaskakujacy
potencjal artystycznej kreacji. W dziedzinie projektowania graficznego,
obejmujacej rowniez plakat, dzialali wowczas z jednej strony artySci pro-
wadzacy dzialalno$¢ edukacyjng i zwigzani z Akademia Sztuk Pieknych
w Warszawie (np. Julian Palka, Henryk Tomaszewski, Jozef Mroszczak),
z drugiej strony graficy skupieni gléwnie wokol Wydawnictwa Artystycz-
no-Graficznego (WAG).

Warszawa, a konkretnie Stare Miasto, stanowila prawdziwy tygiel to-
warzyski, dzieki ktoremu krzyzowaly sie drogi profesoréw i ucznidw, zlece-
niodawcow i wydawcow oraz artystow grafikow. To towarzysko-kulturalne
wrzenie tworzylo sie w wyniku spotkan literatéw i krytykow, artystow, fil-
mowcow, dziennikarzy w konkretnych miejscach, odpowiedzialnych wow-
czas za wydawanie i drukowanie plakatow. Roman CieSlewicz wspominat:

» 1 J. Lenica, Plakat - sztuka dzisiejszych czaséw, ,Przeglad Artystyczny” 1952 nr 5, s. 35-52.
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Na Starym MieScie w Warszawie mieszkalo wielu grafikow i wydaw-
cOw, ludzi teatru i pisarzy i innych ze sfery kultury. ,Lajkonik” SPA-
TIF, SARP, WAG, Szpilki, PIW, ,Kameralna”, Rynek Starego Miasta
— to byl jeden waz powigzan, ktory decydowal o kulturze wizualnej
Warszawy (i calego kraju)z.

Na poczatku lat 50. XX wieku byto to najwlasciwsze miejsce dla czyn-
nego grafika, ktory chcial mie¢ dostep do najwiekszej ilo$ci interesujacych
zlecen. Ze wzgledu na panujacg centralizacje wielu osSrodkdéw w nowo po-
wstajacej strukturze panstwa, wiekszo$¢ placowek wydawniczych rozpo-
czela dzialalnoéc w stolicy tuz pod okiem na nowo ksztaltujacej sie wladzy.
W 6wezesnych czasach to przede wszystkim grafik mieszkajacy w Warsza-
wie mial mozliwo$¢é pozyskania zlecen od tutejszych wydawcow.

W okresie dominacji plakatu politycznego Cieslewiczowi marzylo
sie projektowanie plakatéow filmowych i kulturalnych. Przeprowadzka po
studiach z Krakowa do Warszawy byla czym$ naturalnym, bo tylko tam
mogl liczy¢ na interesujace zamoéwienia. Sprobujmy przyjrzeé sie temu, co
mlody grafik przywiozl ze soba do stolicy, gdzie zamieszkal na stale w 1954
roku, tuz po uzyskaniu dyplomu na Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie.
W ciagu niecalych 10 lat osiggnat ogromny sukces i z mlodego, nikomu
nieznanego artysty stal sie jednym z najbardziej rozpoznawalnych pol-
skich plakacistow, bioracych udzial w wystawach w kraju i za granica, oraz
tworea graficznej koncepcji , Ty i Ja”, jednego z najbardziej popularnych
magazynow tamtych lats.

Co sprawilo, ze w tak krotkim czasie odnidst wielki sukces w branzy,
i co kierowalo nim dalej? W 1963 roku zdecydowal sie opuscié wypraco-
wane stanowiska i znane mu dobrze tryby pracy. Wyjechal do Paryza, nie
znajac jezyka francuskiego, ale wierzac we wlasne sily i umiejetnosci. Ta
data w pewien sposob jest zbiezna z czasem, kiedy polski plakat Swiecil
triumfy w realizacjach dla Opery Warszawskiej, a reprodukcje tych prac
pojawialy sie w zagranicznej prasie branzowe;j.

» 2 Wspomnienia Romana Cieslewicza zostaty nagrane podczas spotkan Z. Schuberta
z autorem w czasie jego pobytu w Toruniu (1993); zostaty opracowane i po raz pierwszy
opublikowane w katalogu wystawy monograficznej: Z. Schubert, Roman Cieslewicz o sobie,
o miejscach, o ludziach, [w:] Roman Cieélewicz 1930-1996, katalog wystawy, Muzeum
Narodowe w Poznaniu, red. A. Grabowska-Konwent, Poznan 2006, s. 9-16.

3 Miesiecznik , Ty i Ja” ukazywat sie od maja 1960 r. do grudnia 1973 r. Jego
pomystodawcami byli dziennikarze Teresa Kuczyriska i Roman Jurys. Teresa Kuczynska
opowiada o powstaniu pisma w wywiadzie: Klara Kuczyniska, Pragnienie rzeczy. Rozmowa
z Teresg Kuczyriska, ,Dwutygodnik.com”, wydanie 84, 2012/06, https://www.dwutygodnik.
com/artykul/3649-pragnienie-rzeczy.html [dostep: 11.05.2021].
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Poczatki

Do Krakowa mlody Roman zostal wyslany przez cementownie Groszowi-
ce, w ktorej pracowal na stanowisku kreslarza. Zostal zauwazony przez
dyrektora, ktéry zaproponowal mu, aby aplikowal do tamtejszego Liceum
Sztuk Plastycznych#. Trafil do szkoly w mie$cie, ktore przypominalo mu
zapewne jego rodzinne miasto Lwow, ale przede wszystkim spotkatl tam
osoby ze §rodowiska artystycznego, ktore zaraz po wojnie dziataly bardzo
aktywnie, organizujac wystawy i probujac odnalez¢ swoje miejsce w struk-
turach nowego panstwa.

Jedna z najwazniejszych byl 6wczesny dyrektor szkoly Wlodzimierz
Hodys, ktéry w zwigzku z wysiedleniami polskiej ludnoéci ze Lwowa, zna-
lazl sie w 1945 roku w Krakowie, gdzie wspottworzyl pierwsza powojenna
szkole plastyczng przy ulicy Juliusza Lea 185. Do grona stuchaczy wybitne-
go pedagoga oraz animatora, z pasja upowszechniajacego wiedze o sztuce,
nalezeli m.in. Roman Polanski, Franciszek Starowieyski oraz Marian Ko-
nieczny. Koledzy Romana Cie§lewicza z liceum plastycznego w wiekszoSci
kontynuowali nauke w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, a do grona
znajomych, z ktérymi wspolnie spedzal czas, dolaczyli Stawomir Mrozek
oraz uczniowie z sasiadujacej szkoty aktorskiej, m.in. Zbigniew Cybulski
i Bogumil Kobiela. Wér6d najwazniejszych osdb, ktore okresla w swoich
wspomnieniach jako starszych kolegdéw — ,mistrzow”, nalezy wymienié
Andrzeja Wajde, Jana Tarasina, Waleriana Borowczyka i Jerzego Tcho-
rzewskiego.

Nauke kontynuowat w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych, gdzie
szkolil rysunek pod okiem Andrzeja Pronaszki i Czeslawa Rzepiniskiego.
Jednak wielokrotnie w pdzniejszych wywiadach zaznaczal, ze ta forma wy-
razu nigdy nie byla mu bliska i dlatego skierowal swoje zainteresowania
w strone grafiki zar6wno warsztatowej, jak i uzytkowej, do czego namawial
go prof. Ludwik Gardowski®. Zapewne dzieki naukom grafika, ktéry od
poczatku lat 20. XX wieku zajmowal sie rowniez liternictwem i typografia,
Roman CieSlewicz poznal tajniki pieknego pisma odrecznego oraz pod-
stawowe zasady komponowania liter, a takze zaczal zglebia¢ zagadnienia
grafiki ksigzkowej. Ostatecznie w problematyke plakatu wprowadzal go

» 4 W tamtych latach partia umozliwiata ksztatcenie mtodziezy w szkotach artystycznych
wyptacajgc stypendia i oferujgc bursy. Roman Cieslewicz wspominat, ze chciat i$¢ na studia
artystyczne, Z. Schubert, Roman Cieélewicz, op. cit., s. 11.

» 5 M. Reinhard-Chlanda, Wiodzimierz Hodys — indywidualno$¢ pedagoga i animatora sztuki,
+Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis”, ,Studia de Arte et Educatione” IX (2014);
https://rep.up.krakow.pl/xmlui/bitstream/handle/11716/9407/AF157--16--Wlodzimierz-Hodys--
Reinhard-Chlanda.pdf?sequence=1&isAllowed=y [dostep: 12.05.2021].

» 6 Ludwik Gardowski poczatkowo, w 1923 r., pracowat wspdlnie z Adamem Péttawskim nad
wzorcem polskiej czcionki, nastepnie skupit sie wytgcznie na ornamentyce typograficzne;.
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Jerzy Karolak’, ktorego pracownia cieszyla sie duzym powodzeniem i ktoéra
ukonczyli, jeszcze przed Cieslewiczem, Wiktor Gorka, Tadeusz Jodtowski
oraz Daniel Mroz.

W Krakowie w tym okresie dzialali artysci z kregu krakowskiej awan-
gardy, tworczo rozwijajacy do§wiadczenia przedwojennej Grupy Krakow-
skiej. Mlody adept sztuki aktywnie uczestniczyt w zyciu artystycznym
miasta i zapewne ogladal zorganizowang na przelomie lat 1948 i 1949,
a obecnie uwazana za najwazniejsze wydarzenie w sztuce tamtych lat,
pierwsza ogolnopolska Wystawe Sztuki Nowoczesnej w Palacu Sztuki.

Poczatkowy okres studiow, kiedy Cieslewicz mial mozliwo$¢ pozna-
wania prac oraz samych artystow zywo zaangazowanych w kontynuowa-
nie przedwojennej tradycji, ale tez poszukujacych swojej drogi w nowym
ustroju, wydaje sie istotny dla dalszego rozwoju osobistego. Do tego grona
nalezeli m.in. Tadeusz Kantor, Maria Jarema, Adam Marczynski, Jonasz
Stern, Stanistaw Mikulski i Andrzej Wroblewski.

Jako absolwent tuz po dyplomie w 1954 roku przyjechal do Warsza-
wy na trzymiesieczne praktyki letnie w drukarni Dom Stowa Polskiego,
gdzie pracowal przy montazu ,Swierszczyka”. Wiadomo tez, ze spotykal
sie z Mieczystawem Bermanem i regularnie odwiedzal jego mieszkanie
przy ulicy Narbutta 48. Cie$lewicz trafil pod wlasciwy adres, bo interesujac
sie fotomontazem i kolazem, w niewielkim mieszkaniu Bermana znalaz}
ogromna ilo$¢ ksigzek poswieconych sztuce nowoczesnej i awangardowe;j.
Tam prawdopodobnie po raz pierwszy zobaczyl fotomontaze Aleksandra
Rodczenki, Kazimierza Podsadeckiego, Mieczystawa Szczuki, pierwsze
okladki czasopisma ,,Blok”. Typograficzna okladka autorstwa Wladystawa
Strzeminskiego do tomiku poezji Z ponad Juliana Przybosia oraz inne pra-
ce i kolaze unaocznily ogromne spektrum mozliwo$ci kreacji, niezwigzanej
bezposrednio z rysowaniem. Réwniez sztuka zaangazowana i reagujaca
zywo na polityke, obecna w fotomontazach Johna Heartfielda, ktérym fa-
scynowat sie Mieczystaw Berman, byla waznym tropem towarzyszacym
Romanowi Cie$lewiczowi w jego p6Zniejszych pracach.

To miejsce, pelne fascynujgcych obrazéw w polaczeniu z opowie-
$ciami i ogromna wiedzg teoretyczng Bermana w zakresie sztuki awan-

» 7 Jerzego Karolaka wspominat Cieslewicz wielokrotnie w réznych wywiadach, m.in.:
W. Btoriska, Roman Cieslewicz, ,Przekréj” 1993, nr 44, s. 10-13. W niepublikowanym tekscie
K.T. Toeplitza pojawia sie cytat z listu Cieslewicza: ,Na Akademii mtody student spotyka
prof. Jerzego Karolaka, o ktérym napisze pdzniej w liscie, ze »jemu w korcu zawdzieczam ten
krwawy zawdd«" (maszynopis tekstu dostepny jest w archiwum Romana Cieslewicza w Institut
Mémoires de |'édition contemporaine — IMEC, Abbaye d'Ardenne, Francja).

8 Trudno wskaza¢ doktadna date pierwszego spotkania z Mieczystawem Bermanem.

W katalogu wystawy indywidualnej z 1984 r. Cieslewicz podat 1951 jako rok nawigzania
znajomosci z Bermanem (Roman Cieslewicz, Plakate, affiches, posters, collages, katalog
wystawy, Kunsthalle Darmstadt, red. D. Marhenke, Darmstadt 1984, s. 140), a we
wspomnieniach wskazuje, ze miato to miejsce po jego przyjezdzie do Warszawy po dyplomie,
czyli w 1954 r. (Z. Schubert, Roman Cie$lewicz..., op. cit., s. 14).
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gardowej, w szczeg6lnosci niemieckiej i radzieckiej, bylo jedna z najwaz-
niejszych inspiracji do dalszej pracy i poszukiwania wlasnych $rodkéw
wyrazu. Fascynacja fotomontazem i kolazem udzielila sie CieSlewiczowi,
ktory jednoczeénie poznawal praktyczne tajniki tej techniki, podpatrujac
mistrza przy pracy oraz uczac sie od niego. Warto mieé na uwadze pro-
jekty spektakularnych ksigzek, nad ktérymi woéwczas pracowal Berman.
W 1954 roku ukazal sie album Komuna Paryska, a rok p6zniej Ludowe
Wojsko Polskie, w ktorych grafik calkowicie panowal nad caloscig — dobie-
ral czcionki i zdjecia, komponowal uklad graficzny®. Obie pozycje to przy-
klady doskonale przemys$lanych kompozycji, ktorych efekt koncowy nie
zostal zniszczony zlg jakoécia druku, charakterystyczng dla prac z tamtego
okresu. W przypadku tak znaczacych propagandowo pozycji nie mogto
by¢ mowy o niedomaganiach technicznych czy zlej jako$ci papieru. Praw-
dopodobnie réwniez te prace odcisnely swoje pietno i zapadly na dtugo
w pamieci CieSlewicza, ktéry projektowaniem katalogow i ksigzek zajal sie
dopiero w latach 7o0. i robil to z podobnym do Bermana zaangazowaniem
oraz zrozumieniem tematu i funkcji danej publikacji.

Sfere edukacyjno-poznawcza rownowazyta bardzo aktywna praca,
w ktorej wir rzucil sie na wlasne zZyczenie mlody grafik. Juz w pierwszym
roku pobytu w stolicy zaprojektowal 22 plakaty, z czego potowa to plakaty
filmowe wydawane przez Centrale Wynajmu Filméw (CWF). Po zakonczo-
nych praktykach podjal prace przy projektowaniu ulotek w WAG-u, ktére-
go dwezesnym dyrektorem byl Henryk Szemberg. ,Wiedzialem, ze mam
do$wiadczenie i dam sobie rade” to wspomnienie uzmyslawia ogromna
determinacje i che¢ sprawdzenia sie w dzialalnoSci projektowej. Potrzeba
wyzwan wspolgrala u niego z realizacjg konkretnych zleceni w okreslonym
czasie z wykorzystaniem wlasnych umiejetnosci.

Wydawnictwo WAG w grudniu 1954 roku, tuz po $émierci zastuzo-
nego grafika Tadeusza Trepkowskiego, ustanowilo nagrode jego imienia
w konkursach na plakat. Roman Cieslewicz, ktory zdazyl jeszcze spotkac
w WAG-u chorujacego juz grafika, otrzymal w 1955 roku nagrode roczna
jego imienia za plakat polityczny Ja nie wracam — Anders (1955)%°. Pla-
kat ten formalnie byl nieciekawy, ale zapewne dzialal mocnym doborem
srodkow ikonograficznych kojarzonych wylacznie ze $miercia — general
Anders przedstawiony zostat jako koéciotrup ujezdzajacy zwierzeca czasz-
ke. Cie$lewiczowi wygrana w konkursie umozliwita udzial w krajowych
konkursach na plakaty. Dzieki temu dolaczyt do grona starszych, doswiad-

» 9 Rozlegta tworczo$¢ Mieczystawa Bermana jest wnikliwie opisana i dobrze zilustrowana
w monografii: P. Rypson, Czerwony monter. Mieczystaw Berman: grafik, ktéry zaprojektowat
komunizm, Wydawnictwo Karakter, Krakéw 2017.

» 10 Z podjecia tego tematu ttumaczyt sie autor, okreslajac to jako rodzaj mtodziericzej
naiwnosci. Jego brat po wojnie zostat w Londynie, a za uniemozliwienie mu powrotu do kraju
Cieslewicz oskarzat generata Andersa: Z. Schubert, Roman Cieslewicz..., op. cit., s. 15.
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czonych grafikéw, m.in. Henryka Tomaszewskiego, Jerzego Srokowskiego,
Eryka Lipinskiego, Jana Lenicy, Wojciecha Fangora, Juliana Patki, Wikto-
ra Gorki. Plakaci$ci otrzymywali wysokie stawki za projekty swoich prac
po zatwierdzeniu ich przez komisje, a to dawalo mu mozliwo$¢ utrzymania
sie z pracy w zawodzie. Pierwsze lata w Warszawie byly dla niego okresem
intensywnej pracy, ktora chcial wykonywaé, a tworzenie projektow w tak
doborowym towarzystwie dalo mu mozliwo$¢ konfrontacji i poréwnywa-
nia wlasnych pomystéw z projektami bardziej doswiadczonych grafikow™.
W jego przypadku niezwykle silna potrzeba poszukiwania wlasnych roz-
wigzan formalnych i kompozycyjnych wyrazona zostala poprzez realiza-
cje licznych plakatow filmowych, ktore wydawala i dystrybuowata wraz
z filmami Centrala Wynajmu Film6w. Komorka propagandowa kierowala
wowczas, dobrze wspominana przez grafikow, Anna Prawinowa, ktora po-
wolala komisje artystyczna oceniajgca plakaty pod wzgledem plastycznym
i merytorycznym, a jedyne wymagania, jakie im stawiano w przypadku
tematyki filmowej, to zgodnos¢ z treScia dziela filmowego oraz czytelno$é
plakatu. CWF odegrala role mecenasa sztuki popierajac dazenia artystow
do tworzenia prac o wysokich walorach artystycznych i daleko odbiega-
jacych od standardowej produkcji tych drukéw w innych krajach. Przede
wszystkim dawala grafikom pelng swobode w ksztalttowaniu wizji plastycz-
nych i nie wywierala zadnych naciskéw formalnych*2. Do grupy grafikéw
(m.in. Henryk Tomaszewski, Wojciech Zamecznik, Jan Lenica, Jan Mlo-
dozeniec, Waldemar Swierzy), wspolpracujacych juz wezeéniej z CWF,
dolaczyt Roman Cie§lewicz. Mimo widocznych wzajemnych inspiracji
kazdy z nich zachowal oryginalno$¢, proponujac nowatorskie i odkrywcze
rozwigzania graficzne.

CieSlewicz doskonale wykorzystal ten poligon do$§wiadczalny do
testowania i sprawdzania wlasnych rozwigzan i pomystow formalnych
w projektowaniu. Dobrze obrazuje to plakat do wegierskiego filmu Zanim
Simon ujrzat Swiat (1955), w ktérym autor §wiadomie operowal zmiana
skali i wykorzystal wylacznie technike malarska, czesto obecng wowczas
w projektach plakatéw w Polsce. W plakacie do radzieckiego filmu Kurs
na Marto! (1955) rowniez ciekawie zobrazowal gléwne miejsce akeji filmu
— z uzyciem trzech koloréw skupil uwage na niewielkiej postaci ludzkiej,
ktorej cien na pokladzie statku narysowany zostal za pomoca tekstow.

» 11 O pierwszych wspélnych latach w Warszawie opowiadat Waldemar Swierzy, ktéry pracowat
i mieszkat razem z Cieslewiczem. Por. H. Tomaszewski, W. Swierzy, Plakat nie lubi oszustwa.
Dwaj graficy wspominajg swego przyjaciela Romana Cieélewicza, ,Gazeta Wyborcza. Magazyn”
1996, nr 17, s. 12-14.

» 12 Szczegdtowo rozwdj polskiego plakatu filmowego omawia Zdzistaw Schubert we wstepie
do katalogu wystawy: Polski plakat filmowy 1947-1967, Muzeum Narodowe, Poznar 1969,
s. 9-13.
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Umiejetno$c laczenia warstwy tekstowej (w przypadku plakatu filmowego
obejmujacej tytul, nazwiska rezyser6w i aktoréw oraz nazwe producenta)
z obrazem stanowila jeden z najwazniejszych atutow polskich grafikow.
Stosowali jg z wiekszym lub mniejszym sukcesem niemal wszyscy, a jed-
nym z pierwszych, ktory pokazal, jak mistrzowsko mozna wykorzystaé
typografie, byl Henryk Tomaszewski. Do liternictwa CieSlewicz przywia-
zywat duza wage od poczatku, a w niektérych projektach doprowadzal do
calkowitego polaczenia warstwy informacyjnej z obrazowa. Jednym z przy-
kladow jest plakat do filmu Czerwone {gki (1956), gdzie kompozycja zbu-
dowana zostala z tytulowych liter w taki sposob, aby zasugerowa¢ ksztalt
plomieni, co dodatkowo wzmocnilo uzycie czerwono-zotej kolorystyki.
Inne przyklady plakatow wylacznie literniczych to Salto mortale (1956)
oraz Wujaszek z Ameryki (1957).

Kolejnym, powtarzajacym sie czesto we wezesnych plakatach efektem
wizualnym jest skrot perspektywiczny, ktory Cieslewicz stosowal, kompo-
nujac plaszczyzne obrazu. Jednym z najciekawszych pod tym wzgledem
okazal sie przedstawiony w minimalistycznym skrécie nalot samolotow
— Niszczyciele samolotéw (1955). Warto zwr6cié rowniez uwage na pra-
ce, w ktorych wyraznie widoczna jest inspiracja technika drzeworytnicza.
W plakacie Wiosna budapesztanska (1955) efekt glebi autor osiagnat
poprzez mocny kontrast koloréw i ostry, zdecydowany kontur. Réwniez
w plakatach List (1955) oraz Konwdj doktora M (1955) operowat gruba
linig, ktéra wydobywa dynamiczne formy fragmentéw ludzkich sylwetek
z jednolitego barwnego tla.

Poszukiwania i préby

W kolejnych latach srodki formalne zostaly poszerzone o kolaz i fotomon-
taz, ktore stopniowo catkowicie zdominuja jego warsztat. Juz w 1956 roku
Cieslewicz projektowal pierwsze plakaty z elementami fotografii. Pomyst
wmontowywania fragmentéw kadréw filmowych do malarskiej lub ry-
sunkowej kompozycji plakatu pojawil sie trzy lata wezeéniej w plakatach
Henryka Tomaszewskiego: Sprawa do zalatwienia (1953), Najpiekniej-
sza (1954) oraz Wojciecha Zamecznika: Trzy opowiesci (1953), Celulo-
za (1954), Pogromczyni tygryséw (1955), Sierpniowa niedziela (1955),
Wrég publiczny nr 1 (1955)*. Potrzeba zmiany techniki komponowania
plakatu wiazala sie z jednej strony z zainteresowaniem wynikajacym z pod-
patrywania starszych kolegbow, a z drugiej mial na to wplyw rozwijany pod

» 13 H. Tomaszewski i W. Zamecznik w plakatach filmowych Najpiekniejsza (1954) oraz Pocigg
(1959) odwotali sie bezposrednio do tworzywa filmowego, wprowadzajgc do plakatu ruch
kojarzony z przesuwajgca sie tasma filmowa.
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okiem Bermana warsztat umiejetnoéci i cheé sprawdzenia siebie w nowej
technice komponowania plakatow.

Sama technika nie byta wcale nowa, ale wla$ciwie poza pracami Mie-
czystawa Bermana nieobecna w obiegu. Kojarzona jednoznacznie ze sztu-
ka propagandy, by¢ moze na poczatku lat 50. nie byla ochoczo wdrazana
przez grafikow do tematyki kulturalnej, ktérej podlegal plakat filmowy.
Jednak mozliwo$¢ wykorzystywania obrazu fotograficznego w calkowicie
nowatorski sposob stanowila duze wyzwanie i byla podejmowana przez
nielicznych plakacistow.

Autorem, ktéry opanowal techniczne tajniki fotografii oraz ekspery-
mentowal z nig rowniez niezaleznie od plakatu, byt Wojciech Zamecznik,
wskazywany przez CieSlewicza jako jedna z najwazniejszych osob projek-
tujacych w tamtym czasie plakaty z jej wykorzystaniem+. Roman CieSle-
wicz, w miare poglebiania zainteresowania technikami kolazu i fotomon-
tazu, w naturalny spos6b wlaczal swoje nowatorskie pomysly do biezacych
realizacji. Polegaly m.in. na na§ladowaniu sposobu wprowadzania kadrow
filmowych, obecnego na plakatach starszych kolegow, np. Panienki z mie-
dzymiastowej (1956), gdzie filmowe portrety bohaterek, umieszczone na
zasadzie wyliczanki na kolorowych platkach kwiatka, nawiazuja bezpo-
$rednio do plakatu Wojciecha Zamecznika Sierpniowa niedziela (1955).
Cieslewicz dodatkowo, z charakterystyczng dla niego dbaloscig o liternic-
two, opracowal odrecznie tytul, a niezbedne informacje ilustracyjnie wpi-
sal w obraz.

Odmienny sposo6b potraktowania fotografii odnajdziemy w plakacie
1 maja (1956). W tym przypadku pelni ona role tla, a dosadniej mozna
poréwnac ja do fototapety, na ktora autor nalozyl geometryczne bryly bu-
dujace nowa Warszawe, z wyraznym charakterystycznym symbolem od-
budowywanego kraju — Palacem Kultury i Nauki. Nastr6j radoSci, bijacy
ze zdjecia przedstawiajgcego uSmiechnietego chlopca, zostal dodatkowo
wzmocniony poprzez uzycie jasnych barw geometrycznych ksztaltow,
przypominajacych drewniane klocki do zabawy. Klasyczny temat okolicz-
no$ciowy tamtych czas6w ma niezwykle lekki i radosny wydZwiek. Nie ma
w nim zadnej nachalno$ci i przytloczenia tradycyjnymi dla tej tematyki
motywami i kolorystyka.

W tym samym roku powstatl jeszcze jeden plakat, w ktorym artysta
wykorzystal filmowy kadr. To anons do radzieckiego filmu Operacja ko-
nieczna (1956). Postac¢ gléwnego bohatera, pokazana za pomoca maksy-
malnie uproszczonego rysunku, wraz z fotografig ukazujaca oczy tworza
razem czytelny i silny wizualnie znak graficzny. Ten zabieg opierajacy sie
na mocnym skontrastowaniu precyzyjnie dobranych elementow graficz-
nych jest juz w pehni oryginalny i charakterystyczny dla Cie$lewicza.

» 14 Roman Cieslewicz rozmawia z redakcja, ,Projekt” 1974, nr 5, s. 20-25.
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W plakacie do glo$nego filmu Andrzeja Munka Eroica (1957) dwa
fragmenty kadrow, ukazujacych gléwnych bohateréw obu nowel filmowe-
go dramatu, wprowadzone zostaly w kompozycje abstrakcyjna. Dynamika
bialo-czerwonych plam, nasuwajgcych skojarzenie z rozdarta polska flaga,
zapowiadala dwa odmienne spojrzenia na pojecie bohaterstwa. W podob-
ny sposob potraktowat fragmenty kadréw w dwdéch innych plakatach do
francuskich filméw: Bohaterowie sq zmeczeni (1957) oraz Czarujqce isto-
ty (1958). Wyciete fotograficzne portrety aktoré6w z obu filméw, umiesz-
czone na ciemnym, gladkim tle, zostaly wykadrowane i powiazane z do-
datkowymi elementami graficznymi oraz tekstami w spos6b sugerujacy
jakas opowie$¢ lub anegdote.

Nieco inaczej zakomponowal plakaty do filméw Lecq zurawie (1958)
i Kamienne niebo (1959). W obu przypadkach Cieslewicz wykorzystal je-
dynie niewielkie fragmenty kadréow ukazujacych twarze gtéwnych boha-
ter6éw. Radziecki film o tragicznej mitoSci, opowiadajacy historie przede
wszystkim za pomoca wyrazistej koncepcji wizualnej, znalazl doskonala
zapowiedz w plakacie, ktéry operujac rowniez plastycznymi srodkami,
wprowadzal widza w filmowa historie. Fragmenty twarzy kobiecej postaci
spogladajacej w dal, a takze niewielka fotografia w ramce, ukazujgca meski
portret, to dwa szczegoly wywodzace sie z filmu. Abstrakeyjna i niejedno-
znaczna struktura plaszczyzny obrazu oddawala nastréj i klimat historii
wojennej miloSci. Na plakacie do filmu Kamienne niebo, opowiadajacego
dramatyczne losy kilkorga ludzi uwiezionych w piwnicach zrujnowane;j
w czasie powstania warszawskiego kamienicy, dostrzegamy ksztalt $wiecy,
w ktorym umieszczony jest portret gldbwnej postaci. Jej bialo-czerwony
plomien osadza historie w konkretnym historycznym miejscu i czasie.

W plakatach do filmoéw Pan Anatol szuka miliona (1959) czy In-
spekcja Pana Anatola (1959), a takze Zezowate szczescie (1959), CieSle-
wicz zastosowal technike kolazu, w ktérej w swobodny spos6b polaczyl
elementy starych rycin, wyciete fotosy przedstawiajgce twarze gtéwnych
aktor6éw oraz recznie przygotowane liternictwo. Rozmieszczal te elemen-
ty na plaszczyznie, kazdorazowo tworzac zabawne ilustrowane opowiesci,
harmonizujace z komediowym charakterem filméw. Szczegdlnie ciekawy
jest motyw raczki z wysunietym wskazujacym palcem, ktory znajdziemy
rowniez w wielu plakatach Lenicy i Tomaszewskiego z tego samego okresu.

Jednym z najciekawszych, w ktorych polaczyt odrecznie tworzone li-
ternictwo z filmowym kadrem, jest plakat do polskiego filmu Nafta (1961).
Film Stanistawa Lenartowicza opowiada historie pary: Basi (Teresa Izew-
ska) i Szymka (Tadeusz Janczar), ktora rozgrywa sie w nowym dla nich
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otoczeniu. Ich wspoélne zycie na plakacie obrazuje scena pocatunku, ktéra
wraz z dynamiczna typografia przekazuje psychologiczny dramat bohate-
row filmu. Piekno i miekko$¢ filmowego kadru w rekach grafika nabiera-
ja ostroSci wyrazu, osiggnietej za pomoca obrobki fotografii. CieSlewicz
wycial interesujacy go fragment, nastepnie powiekszyl go, dostosowujac
do formatu plakatu, a takze dorysowal rozwiane kosmyki kobiecych wto-
sow. Liternictwo, wykonane metoda jednocze$nie wycinanki i wydzieran-
ki, traktowane jest na réwni z innymi elementami plastycznymi, dzieki
czemu dochodzi do doskonalego polaczenia tekstu i obrazu. Dodatkowo
minimalistyczna kolorystyka, poza dwiema literami w tytule ograniczona
do czerni i bieli, wzmacnia oddzialywanie wybranego kadru.

Technika kolazu i fotomontazu (czesto taczona) wkraczala rowniez
w dziedzine pozaartystyczna. W 1958 roku Cieslewicz zaprojektowal plakat
na Krajowa Konferencje Polskiego Ruchu Pokoju, ktéry bazowal na nie-
przetworzonej czarno-bialej fotografii, przedstawiajacej grzyb atomowy.
Ten symbol, jednoznacznie kojarzony z tragedia i §miercig milionéw ludzi,
bardziej dosadnie niz znak bialego golebia przedstawia temat konferen-
cji. Tekst zostal wprowadzony w charakterystyczny dla Cie$lewicza spo-
s6b — na wydartej nier6wno powierzchni jednobarwnej kartki, dokladnie
w poziomej osi kompozycji. Efekty ,,wydzieranych fragmentow papieru”
pojawialy sie od tego czasu coraz czeSciej w roznych, takze pozaplakato-
wych, pracach grafika. Cykle abstrakcyjnych prac pod nazwa Osty oraz
Narosla prezentowal grafik na wystawach indywidualnych w Warszawie
(1959) oraz w Rijece (1961). Jednym z pierwszych przykladow calkowi-
cie abstrakcyjnej formy plakatowej, powstalej w oparciu o wlasne prace
warsztatowe, jest plakat do filmu Czarownice z Salem (1958). Ten rodzaj
paraleli pomiedzy sztuka tworzona w zaciszu pracowni i pracami powsta-
jacymi na zlecenie bedzie mu towarzyszyt w kolejnych latach pracy, a mo-
tywy z wlasnych serigrafii i fotomontazy beda pojawialy sie na plakatach.

Ikonicznym obrazem, a zarazem jednym z najczeSciej reproduko-
wanych dziel Romana Cie$lewicza, jest niewielkich rozmiaréw (format
B2) plakat reklamowy z 1959 roku dla Mody Polskiej. Absurdalno$é idei
plakatu reklamujacego marke odziezowa w socjalistycznym kraju, gdzie
zapotrzebowanie na dobra konsumpcyjne bylo ogromne, a produktéw nie-
ustannie brakowalo, mozna potraktowac jak dzialanie czysto surrealistycz-
ne. Moze wlaénie dlatego plakat, ktéry zostat wydany przez WAG na zlece-
nie przedsiebiorstwa Moda Polska'®, nadal Swieci wlasnym $wiatlem. Jego
zjawiskowo$¢ wynikala z polaczenia niespotykanego na polskich ulicach

» 15 Kadr filmowy z filmu Stanistawa Lenartowicza Nafta, dostepny w internetowej bazie filmu
polskiego: http://www.filmpolski.pl/fp/index.php?fotos=162162_4&galeria=152162
[dostep: 18.05.2021]

» 16 Plakat zostat nagrodzony w konkursie na ,Najlepszy plakat Warszawy” w grudniu 1960 roku
i byt wielokrotnie wznawiany w kolejnych latach.
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w tamtym czasie tematu z niezwykla forma, kojarzona z wysublimowanym
pieknem i elegancja. Polski str6j bardziej byl w tym wypadku kojarzony
z francuskim haute couture, a modelka, jakby wycieta ze starozytnego
$wiata, zostala dumnie przybrana w bialo-czerwone szaty. Rowniez znako-
mity znak firmowy Mody Polskiej wraz z liternictwem autorstwa Jerzego
Treutlera, wydobyty na bialym tle, pelil funkcje drogocennego klejnotu.
Za pomoca kilku perfekcyjnie polaczonych elementéw powstal nowy, ab-
solutnie doskonaly i zapadajacy w pamie¢ obraz. Ten plakat, podobnie jak
stynny Radion sam pierze (1926) Gronowskiego, stanowi kamien milowy
w historii polskiego plakatu reklamowego.

W tym samym roku Cies§lewicz zaprojektowal rowniez inny plakat
w technice fotomontazu 22 VII 1944-1959, Cze$¢é ludziom pracy — budu-
jgcym Polske Ludowq (1959). Jesli chodzi o tematyke, byl to klasyczny
przyklad plakatu propagandowego, wydawanego z okazji obchodzonego
22 lipca Narodowego Swieta Odrodzenia Polski. Réwniez dobor §rodkéow
i kolorystyka wydaja sie typowe dla prac z tego okresu, jednak sama for-
ma zaskakuje. Widoczne sg w tym plakacie ogromny podziw autora dla
tradycji sztuki konstruktywistow oraz dobrze opanowany fotomontazowy
warsztat. Wprowadzone elementy graficzne koresponduja z wykorzysta-
na tu fotografiag Marka Holzmana, wzmacniajac dynamike i glebie obrazu
poprzez ostre kontrasty linii i koloréw. To jedna z pierwszych prac Ro-
mana Cie$lewicza, w ktorych tak wprost odwolal sie do sztuki z okresu
lat 20., ktéra w przyszlosci bedzie go fascynowaé coraz bardziej. W wielu
jego plakatach oraz projektach wydawniczych powstajacych juz we Francji
znajdziemy czeste przyklady cytatéw kompozycyjnych, odwotujacych sie
do prac artystow awangardowych lat 20. i 30. XX wieku.

Rozkwit i pelnia

Kolejne lata, czyli poczatek lat 60., to okres najbardziej intensywnej pracy
omawianego artysty, ktory poszerzyl pole swoich zainteresowan roéwniez
o grafike wydawnicza. W 1957 roku rozpoczal wspolprace z magazynem
graficzno-literackim ,Zebra”, w ktorym zamieszczal krotkie notatki pt.
Aktualnosci graficzne redaguje Roman Cie$lewicz. Od 1958 roku pro-
jektowal oktadki dla magazynu ,,Polska”. Ukazujacy sie w kilku wersjach
jezykowych (angielska, niemiecka, francuska, rosyjska) miesiecznik mial
na celu promocje polskiej kultury za granicg, a na fali sukceséw polskich
plakacistow wydawnictwo rozpoczelo wspolprace z grafikami, zaprasza-
jac ich do projektowania okladek, dajac im pelna swobode artystycznego

» 17 A. Grabowska-Konwent, Konstruktywistyczne watki w wybranych pracach Romana
Cieslewicza, [w:] Roman Ciesdlewicz 1930-1996, katalog wystawy, Muzeum Narodowe
w Poznaniu, red. A. Grabowska-Konwent, Poznar 2006, s. 23-36.
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wyrazu, co w przypadku rozmiaréw tego magazynu pozwalalo na reali-
zowanie ciekawych kompozycji (36,5 cm x 55 cm po rozlozeniu). Jednak
najbardziej odpowiedzialna i jednocze$nie najbardziej rozwijajaca byta
praca nad calkowicie nowym magazynem , Ty i Ja”, zainicjowanym przez
Zarzad Glowny Ligi Kobiet.

Roman CieSlewicz zostal poproszony o stworzenie szaty graficznej
czasopisma i zajmowal sie jego redakcja artystyczna przez kolejne lata, az
do wyjazdu z kraju w 1963 roku. Pismo drukowane bylo na poczatku przez
drukarnie Prasa na ulicy Okopowej, gdzie mozliwy byl wysokiej jakoSci
druk rotograwiurowy, niwelujacy zlg jakos$¢ papieru, ktéra byta wowczas
glownym problemem®®. Cie$lewicz zaprojektowal winiete pisma, ktéra zo-
stala zmieniona w 1966 roku, a takze wiekszo§¢ okladek, w ktérych rozwi-
jal wlasna technike kolazu. Poza tym wewnatrz byly zamieszczane reklamy,
glownie kosmetykow, ktore rowniez sam projektowal, a takze ilustracje do
tekstow literackich (np. Tomasza Manna, Ernesta Hemingwaya).

W tym samym okresie zaréwno w magazynie, jak i w plakatach poja-
wialy sie coraz cze$ciej motywy starych rycin. Nie by} to warsztat odosob-
niony, gdyz podobne elementy spotkamy w pracach Jana Lenicy (plakaty,
filmy animowane), Henryka Tomaszewskiego i Franciszka Starowieyskie-
g0, jednak w przypadku Romana CieSlewicza ta technika byla sukcesyw-
nie rozwijana i poglebiana. W niezwykle intrygujacy sposob zaprojekto-
wal plakaty filmowe z wykorzystaniem starych rycin do filméw Katastrofa
(1961), Igraszki mitosne (1963), Zawrédt glowy (1963), w ktorych oko wi-
dza spotyka sie z niezwykle zaskakujacym i zagadkowym obrazem. Staja
sie one pomostem dalekich skojarzen, ktore lacza poszczegolne filmy z ich
plastycznym skrotem w postaci plakatow. Ten surrealistyczny duch ma
swoje glebokie podloze w tworzonych w tym samym czasie ilustracjach do
prozy Brunona Schulza®.

Technike kolazu wprowadzal réwniez do plakatéw teatralnych, ktore
od konca lat 50. wykonywal coraz czesciej i co zaowocowalo doskonatymi
pracami dla Opery Narodowej w kolejnym dziesiecioleciu. Przygladajac sie
tym pracom, zauwazy¢ mozna, ze coraz bardziej istotne znaczenie nadawat
literze i szerzej typografii. W jego przypadku liternictwo jest zr6znicowane
i tworzone kazdorazowo z my$la o konkretnym temacie, bardzo czesto
nie stanowigc jedynie wymaganego dodatku informacyjnego, lecz pelniac

» 18 R. Cieslewicz wspomina: ,Jedyng rzecza, jakg nam méwiono w WAG-u byto: »Dobrze, ale
skad wzigc papier?« W latach 1957, 1958 zaczeto sie borykaé w Polsce z brakiem papieru, ktéry
do tego byt coraz gorszy, z6tty do tego stopnia, ze po wydrukowaniu plakatu czesto niewiele
pozostawato z koloréw. (...) Papier zotkt juz na drugi dzier\, poniewaz storice czy $wiatto spalato
drewno zawarte w masie papierowe]”: Z. Schubert, Roman Cieslewicz..., op. cit., s. 15.

» 19 O catkowicie nowych ilustracjach do prozy Brunona Schulza i ich recepcji w Polsce pisat,
relacjonujgc réwniez wspomnienia autora, Z. Schubert we wstepie katalogu wystawy, Z.
Schubert, Roman Cieslewicz. Plakaty, fotomontaze, katalog wystawy, Muzeum Narodowe
w Poznaniu, Poznan 1981, s. 8-9.
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funkcje materialu obrazowego, dopehiajacego w znaczacy sposob poszcze-
gblne kompozycje. NajczeSciej dochodzito do zbalansowanego polaczenia
dwdch §rodkow wyrazu: obrazu i litery, ktora w ramach rozwijanego ko-
lazowego warsztatu rowniez zmieniala swoj ksztalt. Grafik potrafit poshu-
giwa¢ sie pieknym kaligraficznym pismem, ktérego wyrafinowana forma
wspolgrala z elementami malarskimi lub kolazowymi.

Jednymi z pierwszych prac, w ktérych pojawily sie jego pieknie pi-
sane litery, byly dwa plakaty rownolegle towarzyszgce filmowi w rezyserii
Wojciecha Hasa pt. Rozstanie z 1961 roku. Liternictwo, podobnie jak w po-
przednim plakacie do filmu Hasa pt. Pozegnania (1958), dostosowat au-
tor do atmosfery Swiata jego filmow, z wyczuwalna tesknotg za minionym
czasem, ktéra przejawia sie rowniez w warstwie scenograficznej, opartej na
starych przedmiotach, meblach i strojach. Ksztalty liter wpisuja sie w es-
tetyke starych listow pisanych starannym, kaligraficznym pismem i po-
teguja klimat filméw opowiadajacych poetycko o dawnym $wiecie. Dwa
wybitne przyklady, w ktérych autor polaczyl kolazowo-malarska forme
z eleganckim i zarazem lekkim liternictwem, to plakaty operowe z 1961
roku. W plakacie Don Juan W.A. Mozarta za pomoca wydzieranych i 13-
czonych fragmentoéw papieru stworzyt tytulowa postaé, stapajgca z gracja
i elegancja. Powabu dodaje jej kaligrafowana litera pojawiajaca sie cen-
tralnie, sprawiajaca wrazenie misternej koronki na jej stroju. Drugi plakat
towarzyszacy operze Ignacego Paderewskiego Manru to praca na granicy
figuratywnoSci i abstrakcji. Przedstawiona w centrum kompozycji figura
przypominac¢ moze czlowieka w masce ptaka, kojarzonego z tytulowa, tra-
giczna postacig Cygana o imieniu Manru. Dramat muzyczny, poruszajacy
historie nieszczesliwej miloSci, zostal zawarty w tajemniczej postaci stwo-
rzonej w technice kolazu i uzupeliony dekoracyjna, pisang z niezwykla
finezja czcionka?°. Calkowicie inny charakter ma literniczo-obrazowy pla-
kat do Persefony Strawinskiego (1961). Drapiezno$¢ wydartych czcionek
pokrywajacych ciemng plaszczyzne jest zapowiedzia dramatycznej historii
greckiej bogini.

W 1959 roku Roman Cie$lewicz, na potrzeby pierwszej wlasnej in-
dywidualnej wystawy w Warszawie, zaprojektowal plakat postugujac sie
technika kolazu oraz prezentujac ozdobne pismo odreczne, ktérym napisal
wszystkie teksty, poza imieniem i nazwiskiem: Wystawa grafiki Roma-
na Cieslewicza, Salon ,Ekranu” (1959). Kompozycja plakatu jest zbiezna
z pojawiajacymi sie w kolejnych latach ilustracjami na okladkach , Ty iJa”.
Ograniczona kolorystycznie do trzech barw, przedstawia kobiece popiersie

» 20 Prawdopodobnie plakat ten byt szczegdlnie ceniony przez samego autora, gdyz
znajdujemy go na oktadkach dwdch niewielkich katalogow jego wystaw indywidualnych z tego
okresu: Roman Cieslewicz. Plakate, katalog wystawy, Galerie in der Biberstrasse, Wieden 1965;
Wystawa plakatu, Roman Cieslewicz, katalog wystawy, Biuro Wystaw Artystycznych,

Szczecin 1965.
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wykonane z kilku wydartych fragmentéw papieru oraz liter. Poza oczywi-
sta prezentacjg osobistego warsztatu graficznego, plakat byt wyraznym sy-
gnalem dla publicznosci, zaproszeniem utrzymanym w duchu przewrotnej
zabawy, pelnej lekkosci i humoru.

Kolejna okoliczno$cig, na ktorej skorzystali najlepsi polscy plakacisci,
a Roman CieSlewicz — patrzac na iloé¢ realizacji — chyba w najwiekszym
stopniu, byla zmiana na stanowisku dyrektora artystycznego Opery Na-
rodowej. Mianowany w 1961 roku Bohdan Wodiczko zarzadzil rewolu-
cje repertuarowy, polegajaca na wprowadzeniu do programu wybitnych
wspoélezesnych kompozytoréw (m.in. Igor Strawinski, Bela Bartok, Ser-
giusz Prokofiew), a do nowych wydarzen zamawiat plakaty, ktore dzieki
jego kontaktom drukowane byly na papierze duzo lepszej jakoSci. Graficy
dostawali za nie lepsze wynagrodzenie, niz to proponowane przez WAG,
a dodatkowo mieli calkowita wolno$¢ kreacji. Warunki te korzystnie wply-
nely na jako$¢ artystyczna plakatow i nie bez przyczyny prace z tego okre-
su nazywane s3 ,,ztotg serig”. Ich reprodukcje pojawialy sie w wiekszosci
czasopism zagranicznych, byly pokazywane na wielu wystawach, stanowily
Ltowar eksportowy”, wysylany z Polski na caly §wiat. Sam Cieslewicz mo6-
wil o nich:

Caly ten cykl byl swego rodzaju przeciwwaga tego, co sie stalo w pla-
kacie filmowym, ktéry powolutku zaczynal nabiera¢ upiekszeniowych
rumiencdéw i popada¢ w maniere. Wiadomo bytlo, ze filmy niemieckie
bedzie robit Swierzy, filmy radzieckie — Lipinski, komedie francu-
skie — Srokowski, i wiadomo, ze mury z napisami, czyli neorealizm,
bedzie robil Palka (...) To byly podzialy mechaniczne, zupelnie bez-
nadziejne i idiotyczne?'.

Warsztat malarski grafika w plakatach wydawanych przez Opere byt
uzupelniany o inne $rodki, chociaz nie sa one latwo rozpoznawalne na
pierwszy rzut oka. Elementy kolazu w tych pracach wprowadzane byly
dyskretnie i laczyly sie z malarskimi. Calkowicie namalowany zostal pla-
kat do baletu Wierchy Artura Malawskiego (1961), ale juz w plakatach
Oedipus Rex, Strawinski (1961) oraz Zaczarowana oberza, A. Szatowski
(1961) szaty przedstawionych w centrum kompozycji figur powstaly na ba-
zie wklejonych i podmalowanych fragmentow fotografii i drukéw. W tym
pierwszym widoczny jest nawet powiekszony raster, ktéry w polaczeniu
z pociggnieciami bialej i czarnej farby tworzy efekt pomarszczonej tkaniny
drapowanej na posagu.

W plakacie do baletu autorstwa Sergiusza Prokofiewa Kamienny
kwiat (1962) postaé gldwnej bohaterki powstala z fragmentu dawnej ry-

» 21 Z.Schubert, Roman Cieslewicz..., op. cit., s. 15.
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-ciny, pochodzacej prawdopodobnie ze starej encyklopedii medycznej>2.
Powiekszona do duzych rozmiaréw ,komorka” z domalowanymi przez
grafika kolorowymi punktami zostala umieszczona w centrum, na mo-
nochromatycznym tle, i pelnila role intrygujacego obrazu przyciagajacego
uwage widza. Surrealizm postaci pokazanej bez glowy bardziej prowoku-
je i zaciekawia, niz cokolwiek ilustruje. Prawdopodobnie réwniez jeden
z najstynniejszych plakatow operowych Wiezien, Dallapiccola (1962) jest
kompilacja powiekszonych fragmentéw graficznych, dopasowanych do
siebie i przemalowanych.

W najwiekszym wirze pracy z racji mnozacych sie zamoéwien i — wy-
dawac¢ by sie mogto — w szczycie kariery w kraju, Roman Cieslewicz w lip-
cu 1963 roku zdecydowal sie na wyjazd do Francji, wspoélnie ze swoja zona
Aling Szapocznikow. Zabral ze soba bagaz wielu ré6znych doswiadczen
i wypracowany samodzielnie warsztat, a przede wszystkim to samo prze-
konanie, z ktérym pojawil sie w Warszawie: ,mam do$wiadczenie i dam
sobie rade”. Jechal do $wiata, ktory znal z opowiesci, przede wszystkim
Aliny i kilku innych kolegéw. Byl glodny nowych technik, w szczegoblnosci
interesowala go materia fotografii i mozliwo$ci zwiazane z wykorzystaniem
fotograficznego obrazu.

Technika fotograficzna wzbogacila warsztat graficzny CieSlewicza juz
w polowie lat 50., a sposéb podejécia do tworzywa fotograficznego, opar-
ty na ,zakodowaniu zdjecia”, byl obecny w wielu jego pracach, nie tylko
plakatowych. Czesto podkres$lal, ze wla$nie fotografia byla jego materia
z wyboru, ,prawie biologicznym elementem ciala”, a jej struktura dawala
mu nieskonczone mozliwos$ci eksperymentowania. Ogromna sita wyobraz-
ni pomagala grafikowi tworzy¢ przyciagajace oko obrazy: plakaty filmowe,
ale tez ilustracje prasowe, okladki, grafiki, czy plakaty teatralne i wysta-
wowe. Jej zrodla byly nieustannie zasilane i jednocze$nie eksplorowane,
w czym prawdopodobnie tkwila jego zdolnoé¢ do cigglych poszukiwan. Sita
wyobrazni zanurzonej w istniejacych obrazach i cheé¢ tworzenia nowych
byla motorem jego dzialania, za sprawa czego w odpowiednim momencie
znalazl sie w $cislej czolowcee tworeow ,,polskiej szkoly plakatu”. e

» 22 Fragment zrédiowej ryciny znajduje sie w archiwum Romana Cie$lewicza w Institut
Mémoires de I'édition contemporaine — IMEC, Abbaye d'Ardenne (Francja). Znaleziony
fragment jest szczegdlnie interesujacy, gdyz mimo iz archiwum miesci ogromne ilosci
zrodtowego materiatu wigkszosci prac Romana Cieslewicza, gromadzone przez niego od czasu
wyjazdu do Francji, to praktycznie nie ma w nim zadnych elementéw stanowigcych zrédta jego
wezesdniejszych prac sprzed 1963 roku.
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Ksiazki ilustrowane
tworcow polskiej szkoty
plakatu - pozaplakatowe
slady tworczosci

Henryka Tomaszewskiego,
Jana Milodozenca

i Jana Lenicy

Polska szkola ilustracji to zjawisko, ktore w wielu plaszczyznach rozpatry-
wane jest jako swoista analogia do polskiej szkoly plakatu'. Fenomen nie-
zwyklego na skale kraju oraz poza jego granicami rozkwitu osobowoéci ar-
tystycznych a takze réznorodnych postaw tworezych, wystepujacy w latach
50., 60. i 70. XX wieku, budzil zainteresowanie krytykow i czytelnikow,
a ksiegarnie czy kioski uwazane byly niemal za minigalerie prezentujace
sztuke wspolczesna. Wszak ksiazke ilustrowana, w wiekszo$ci przypadkow
adresowana do mlodego odbiorcy, traktowano nie tylko jako warto$ciowy
no$nik wiedzy, ale i kluczowe medium ksztaltowania o$wiaty2. Tym sa-
mym wyro6zniala sie w repertuarze narzedzi do walki z analfabetyzmem
oraz budowania powojennego spoleczenstwa i wplywania na $wiadomos¢
przyszlych pokolen.

Pierwsze proby podporzadkowania warstwy plastycznej wymogom
obowiazujacej doktryny realizmu socjalistycznego szybko okazaly sie nie-

» 1 Admiratowie wyobrazni. 100 lat polskiej ilustracji w ksigzkach dla dzieci,
red. A. Wincencjusz-Patyna, Wydawnictwo Dwie Siostry, Warszawa 2020, s. 316-319.

» 2 A. Wincencjusz-Patyna, Stacja ilustracja. Polska ilustracja ksigzkowa 1950-1980.
Artystyczne kreacje i realizacje, Wydawnictwo Akademii Sztuk Pigknych im. Eugeniusza
Gepperta we Wroctawiu, Wroctaw 2008, s. 38.
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skuteczne wobec wyobrazni i kreatywnoSci licznych tworcow, nierzadko
absolwentéw pracowni malarskich wyzszych uczelni. Mimo zapewnien
opublikowanych w 1951 roku we wstepie do katalogu Ogoélnopolskiej Wy-
stawy Ksigzki i Ilustracji — ,pierwszego przegladu bogatej tworczosci w za-
kresie grafiki ksigzkowej i ilustracyjnej w Polsce Odrodzonej”s — w kt6rych
jasno deklaruje sie ,,nowg role ksigzki w ksztaltowaniu socjalistycznej kul-
tury™, kolejne lata pokazaly, jak otwarta i dalece wykraczajaca poza te
ramy dziedzing sztuki jest ilustracja wydawnicza.

Jako jej wyrdzniki podaje sie przede wszystkim: swoistg poezje wi-
zualna, odejécie od jezyka Scistego realizmu, silng obecno$¢ metafory
i $wiadomego niedopowiedzenia. W licznie publikowanych ksiazkach o za-
skakujaco wysokich nakladach, siegajacych kilkudziesieciu tysiecy egzem-
plarzy, artySci wyrazali sie poprzez intelektualny skrot myslowy, humor
czy ironie, eksperymentujac z forma takze abstrakcyjna. Szacuje sie, ze
w najwiekszym rozkwicie polskiej szkoly ilustracji powstalo ponad 8 tys.
tytulow w lacznym nakladzie 380 mln egzemplarzy, co samo w sobie daje
pojecie o skali owego niezwyklego zjawiskas.

Wlasnie ta swoboda tworcza, z racji bycia sztuka dla dziecka czesto
nieobjeta czujnym okiem cenzora, niosta ze soba w konsekwencji bardzo
bogaty wachlarz postaw artystycznych. Zatem nie tylko wspdlna, nakla-
dajaca sie po czeSci cezura czasowa (w przypadku plakatu gérna granica
zamyka sie w drugiej polowie lat 60., podczas gdy zjawisko polskiej szkoly
ilustracji datuje sie jeszcze na lata 70.), ale i barwno$¢ plastyczna lacza
ilustracje z plakatem jako dwie pokrewne dziedziny grafiki uzytkowej.
Zwraca na to uwage m.in. Anita Wincencjusz-Patyna, powolujac sie na
wspoblne doswiadczenie, jakim jest wizualne polaczenie obrazu i stowa,
shuzace przekazaniu informacji, oraz konieczno$¢ streszczenia komunikatu
do minimum®.

Czolowi polscy plakaciéci nie ograniczali sie tylko do jednej dzie-
dziny sztuki, zamo6wienia wykraczajace poza sfere plakatu w mniej lub
bardziej wyrazisty sposéb dookreslaly dorobek tworczy waznych projek-
tantow, z perspektywy czasu stajac sie niezwykle cennym uzupelnieniem
wiedzy o ich kreacji artystycznej. Z ta mysla Zdzistaw Schubert, kurator
owczesnego Dzialu Plakatu Muzeum Narodowego w Poznaniu, u progu
lat 80. podjal starania o poszerzenie kolekcji o inne przyklady szeroko
rozumianej grafiki uzytkowej. W efekcie powstal unikatowy w skali kraju
zbior, ktorego charakter pozwala na szersze spojrzenie i probe opisu twor-

» 3 A Vetulani, Ogdlnopolska Wystawy Ksigzki i llustracji, wstep do katalogu, Centralne Biuro
Wystaw Artystycznych, Warszawa 1951, s. 7.

» 4 Ibidem.
» 5  Admiratowie wyobrazni..., op. cit., s. 319.

» 6 A. Wincencjusz-Patyna, Stacja ilustracja..., op. cit., s. 55.
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czodci tak interesujacych postaci jak: Henryk Tomaszewski, Jan Lenica,
Jan Mlodozeniec, Roman Cieélewicz czy Waldemar Swierzy. Mozliwo$¢
dokonania analizy poréwnawczej miedzy kompozycja plakatu a rozwia-
zaniami formalnymi obecnymi m.in. w ilustracji prasowej czy ksigzko-
wej daje szersze spektrum spojrzenia na charakterystyke ich dorobku. Na
potrzeby niniejszego tekstu ograniczylam wybér przykladowych prac do
tworczoSci trzech artystow: Henryka Tomaszewskiego, Jana Mlodozenca
iJana Lenicy, dokonujgc proby zestawienia ich projektéw funkcjonujgcych
w réznych kontekstach, takze w celu wydobycia wyjatkowos$ci i odrebnosci
ich jezyka artystycznego.

Henryk Tomaszewski

W wywiadzie, ktérego Henryk Tomaszewski udzielil w 1956 roku dla cza-
sopisma ,,Przekréj”, deklaruje on: ,,W ogoble czas juz zrozumieé, ze przez
minione jedenas$cie lat odbiorca dorést i nauczyl sie czegos, i nie potrze-
buje dostlownos$ci””, w dalszej czeSci rozmowy wskazujac na koniecznosé
eksperymentowania z forma, ktora zawsze powinna by¢ niespodzianka.
Jest to postawa dostrzegalna na kazdym etapie tworczosci warszawskiego
grafika, uwazanego za tworce, ktéry w projektowaniu najbardziej cenit in-
telekt. Indywidualizm ,,polskiej szkoly plakatu” Tomaszewski definiowatl
jako stworzenie nowej metody kontaktu miedzy odbiorca a artysta, odrzu-
cajacej narracyjno$¢ opisu na rzecz skrétu pojeciowego, co przenosi tym
samym akcent z ogladania obrazu na jego odczytywanie®.

W roli ilustratora Henryk Tomaszewski dal sie poznac jeszcze w la-
tach 30. XX wieku, kiedy jako student publikowal w ,Szpilkach” prasowe
rysunki satyryczne. Pierwsze lata po IT wojnie $wiatowej zaowocowaly sil-
na koncentracja na plakacie, zwlaszcza filmowym, oraz podjeciem stalej
wspoOlpracy z nowo powstala katedra plakatu w warszawskiej Akademii
Sztuk Pieknych, z ktoéra byl zwiazany przez ponad trzy dekady (1952—
1984). Rownolegle artysta kontynuowat przygode z ilustracja, od drugiej
polowy lat 50. tworzac dla ,,Przegladu Kulturalnego” serie felietonéw ry-
sunkowych, bedacych cotygodniowym komentarzem do wspdlczesnych
wydarzen oraz zjawisk spolecznych?. Andrzej Oseka, historyk sztuki oraz
czlonek redakcji, opisywal rysunki artysty jako dowcipne i z wyrazista po-
intg, bogate, r6znorodne oraz przede wszystkim zaskakujace warsztatowo
(,obwiedzenie brutalnie chlapnietych kleksow kokieteryjna kaligrafia”)«.
W innym artykule po§wieconym tej tematyce pisat:

» 7 P. Tarkowski, Rozmowa z Henrykiem Tomaszewskim, ,,Przekréj” 1956, nr 566, s. 5-6.
» 8  Henryk Tomaszewski rozmawia z Redakcja, ,Projekt” 1974, nr 3, s. 33.
» 9 Mata galeria grafiki. [Henryk Tomaszewski], ,Nowe Ksigzki” 1983, nr 6.
» 10 A. Oseka, Teatrzyk Tomaszewskiego, ,Przeglad Kulturalny” 1960, nr 3.
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Nie ma takiego $wiata form powstatych na papierze, w ktérym Toma-
szewski nie znalazlby czego$ fascynujacego pod wzgledem plastycz-
nym. Stare ryciny, motywy z fotografii, napisy wszelkiego gatunku
i autoramentu, fryzy dekoracyjne, kupon z totolotka, odciski palcow,
§lad stopy (...), nie liczac oczywiscie tysiacznych przygod i mozliwosci
samej linii i plamy*.

Cykl rysunkowy opublikowany zostal jako Ksigzka zazaleri, w 1961
roku przez Wydawnictwo Artystyczno-Graficzne, i zebral liczne pozytywne
opinie. Danuta Wréblewska na tamach czasopisma ,,Stolica” podkresla do-
skonale wywazony kazdy gest zawarty w kompozycji oraz przestrzen, ktora
Tomaszewski zostawia odbiorcy'. Autor recenzji w czasopi$mie ,,Swiat”,
koncentrujac sie przede wszystkim na filozoficznym aspekcie felietonow,
wzmiankuje walor intelektualny, ktory ,,polega nie na tym, ze ma co$ prze-
sadzié, lecz na tym, ze ma dopuscié wszelkie rozwigzania™s.

Zapytany o role ilustracji w swojej twérczoséci Tomaszewski odpo-
wiada:

Ciagle nie starcza mi czasu. Teraz robie ilustracje do wierszy dziecie-
cych Kerna. Ale marze o tym, by wreszcie ilustrowad... swoje wlasne
wrazenia. Chcialbym zamknga¢ sie na kilka tygodni w jakim$ Kazi-
mierzu i rysowaé, rysowac (...) Mam wrazenie, ze w ogole wspoélpraca
autora tekstu i rysownika powinna ukladaé sie polifonicznie. Nikt ni-
kogo nie ma prawa ilustrowaé, mozna tylko dziala¢ ,na dwa glosy”4.

Artysta wypowiedzial sie takze na temat projektowania dla najmtodszych:

Dziecko jest bardzo wdziecznym odbiorcg. Czarowaé je — w tym do-
brym stowa znaczeniu — to piekna sprawa. Ksigzka formuje dziec-
ko od poczatkdw, pobudza jego fantazje. Dobra ilustracja ksztaltuje
kulture, poczucie estetyki dziecka. Ksigzka dla dzieci powinna swym
charakterem przypomina¢ ksigzke — kino. Ten nowy rodzaj ilustro-
wania pasjonuje mnie od dawna’s.

Intelektualna gra graficzna Tomaszewskiego to nie tylko swoiste
zonglowanie §rodkami plastycznymi, ale i liternictwo, ktorego bogactwo
typograficzne uderza zaréwno w przestrzeni projektow plakatowych, jak

» 11 Ibidem. Por. A. Oseka, Teatrzyk Tomaszewskiego, ,Projekt” 1960, nr 5-6, s. 44-45.
» 12 D. Wréblewska, Ksiazka zazalen, ,Stolica” 1961, nr 43, s. 22.

» 13 K.T.T., Henryka Tomaszewskiego $wiat wielu mozliwosci, ,Swiat” 1961, nr 40, s. 21.
» 14 Ibidem.

» 15 H. Tomaszewski, ,Stolica”, 1961, nr 43, s. 35.
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i ksigzkowych. ,Litera wydobywa nastroje, litera wywoluje $§miech, litera
okresla charakter przedstawienia”®. Wykaligrafowane napisy stanowi¢
moga rézne akcenty kompozycyjne — sa dominanta albo dopowiedzeniem,
czasem buduja swoisty ornament, innym razem sa zabawa z czcionka
i ksztaltem litery, zaczerpnietym z jezyka filmowego czy pisma techniczne-
go. W kompozycjach Tomaszewskiego staja sie raczej forma abstrakcyjna
oderwana od kontekstu znaczeniowego, ktore ze sobg niosa, kwintesencja
znaku samego w sobie, graficznego ksztaltu slowa.

Wsrod stosunkowo niewielu ksigzek dla najmlodszych, ktére zilu-
strowal Tomaszewski na szczegblna uwage zashuguje Smiechu warte Jana
Brzechwy wydawnictwa Czytelnik (1963, druk 1964). Jest to wirtuozerski
popis dwdch osobowosci — Jan Brzechwa wspina sie na wyzyny literackie-
go dowcipu i zabawy rymem, Henryk Tomaszewski wydobywa za$ finezje
tej poetyki za pomocg zréznicowanej palety $rodkow artystycznych. Kaz-
da strona tej ksigzki zaskakuje czyms$ nowym i plastycznie intrygujacym,
calo$¢ — potraktowana jak swobodny kolaz — okazuje sie jednak spojna,
a przemy$lany eksperyment wizualny spaja ja w ogdlnym odbiorze?. Nie
bez powodu umieszcza sie Tomaszewskiego w kategorii artystow opisywa-
nych jako architekei ksiazki, ktorzy projekt traktuja caloSciowo, kreujgc go
w myS$l zasady wzajemnej rownowagi poszczeg6lnych stron®.

Oktadka ksigzki jest najbardziej plakatowa w charakterze — na
oszczednym tle gladkiego blekitu dryfuja litery o réznej stylistyce. Obok
czcionki drukarskiej artysta komponuje stowa pisane odrecznie, grubym
olowkiem lub zabawnie wykaligrafowane cienkim rysikiem. Poza typo-
grafig kompozycje buduja abstrakcyjne plamki i kreski narysowane zotta
i zielona kredka, sprawiajace wrazenie nalozonych przypadkiem. Znajac
jednak podejscie Tomaszewskiego do procesu projektowania, jak i jego
doktadno$¢ oraz dyscypline w kreowaniu tej pozornej nonszalancji, trud-
no odmowié calo$ci kompozycyjnej konsekwencji. Nawet wybarwiony na
kolor z6tty znak wydawcy — okolony prostokatem zapis stowa CZYTELNIK
wspolgra z pozostalymi plamami. I to wla$nie owa plama, kleks czy smuga
bedzie prowadzi¢ wzrok odbiorcy poprzez kolejne kartki, modelujac wizu-
alne szarady. Smiechu warte to w pewnym sensie zbiér réznych tropow
podejmowanych przez artyste nie tylko w plakacie, ale i ilustracji satyrycz-
nej czy przywolanych felietonach rysunkowych. I tak obok malarsko po-
traktowanego tla przenikajacych sie rozlanych plam koloru Tomaszewski
przedstawia syntetycznie ujeta architekture — wyrysowany za pomocg kil-

» 16 B. Kwiatkowska, O sztuce Henryka Tomaszewskiego, ,Projekt” 1957, nr 2, s. 23.

» 17 J. Pawlak, Dwéch klasykéw, ,,Ryms” 2011, nr 13, s. 25.

» 18 B. Kwiatkowska, O sztuce..., op. cit., s. 29. Na ten aspekt zwraca uwage takze P. Rypson
w artykule Pracowite mistrzostwo: ksigzki Henryka Tomaszewskiego, w: Bytem, czego i wam

zycze. Henryk Tomaszewski, red. A. Szewczyk, katalog wystawy, Narodowa Galeria Sztuki
.Zacheta”, Wydawnictwo Bosz, Warszawa 2014, s. 251.
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ku nieréwnych kresek oléwka domek z czerwonym dachem. Portret Jana
Brzechwy wyciety z podkolorowanej fotografii laczy z uproszczonymi no-
gami i rekoma, ktore w abstrakcyjny sposob uciete zostaly przez krawedz
obrazu. Cze$¢ stron artysta dzieli w pionie, zostawiajac tekst na bialym
tle, za$ przestrzen obok wypelniajac rownomiernym kolorem w nieoczy-
wistych zestawieniach, jak brudny ro6z czy zlamany blekit, czasem za$ za-
znaczajac tylko wizualna granice w postaci grubej, barwnej linii.

Podobne w koncepcie rozwigzanie plastyczne odnalezé mozna w eks-
presyjnie podzielonej na trzy pionowe segmenty kompozycji plakatu do
filmu Urok szatana (1954)*. Przestrzen obrazu niektorych ilustracji gra-
fik buduje z form geometryzujacych réznorodnie rozkladajac ich ciezar
kompozycyjny, co przywola¢ moze uklad plakatu do Wesela Stanistawa
Wyspianskiego (1944, wzn. 1955)2° czy wystawy ceramiki Heleny i Lecha
Grzeskiewiczoéw w Centralnym Biurze Wystaw Artystycznych w Warszawie
(1960)2'. Innym razem bawi sie jezykiem bardziej ekspresyjnym: siega po
kolaz, wydzieranke, umieszcza obok siebie kreski r6znego koloru i grubo-
Sci czy recznie kaligrafowane nieregularne litery. Ksztalt niedomknietego
okregu do czterowersowego wiersza Zmija jest odbiciem plakatu z przed-
stawieniem zielonej kociej glowy okolonej czarnym ogonem, zapowiada-
jacego Festiwal Filmow Radzieckich dla Dzieci i Mlodziezy (1958)%, a spi-
rale u boku Weza kaligrafa odnajdziemy chociazby w plakacie cyrkowym
(1963)%.

W ilustracji do wiersza Mleko Tomaszewski nawigzuje do jezyka ry-
sunku prasowego, budujac za pomoca kilku rozedrganych bialych kresek
na czarnym tle lapidarny zarys dwoch postaci i dodajac wyrazisty akcent
grubego pociagniecia biala farba. W ksiazce obecny jest takze zabawny
dialog ze sztukg dawna — artysta ze swoboda cytuje fragmenty starych
ilustracji czy sztychow, nadajac im nowy kolor czy zestawiajac z geome-
tryzujacymi plamami intensywnej barwy, czasem wzbogacajac tlo dy-
namicznie nakladajacymi sie kreskami — podobna zywiolowo$¢ znalez¢
mozna w plakacie do wystawy prac Piotra Potworowskiego w Muzeum

» 19 Urok szatana, Henryk Tomaszewski 1954, wyd.: Centrala Wynajmu Filmoéw, Warszawa,
druk.: Zaktady Graficzne ,Dom Stowa Polskiego”, Warszawa.

» 20 Wesele, Henryk Tomaszewski 1944, wyd.: Teatr Wojska Polskiego, Warszawa, druk.:
Litografia A. Jarzyriski, Lublin (plakat zostat wznowiony w 1955).

» 21 Wystawa ceramiki Heleny i Lecha Grzeskiewiczéw, Henryk Tomaszewski 1960, wyd.:
Centralne Biuro Wystaw Artystycznych w Warszawie, druk.: Stoteczne Zaktady Graficzne, Zaktad
nr 4, Warszawa.

» 22 Festiwal Filméw Radzieckich dla Dzieci i Mtodziezy 29.X — 4.XI.58, Henryk Tomaszewski
1958, wyd.: Centrala Wynajmu Filmoéw, Warszawa, druk.: Stoteczne Zaktady Graficzne, Zaktad nr
4, Warszawa.

» 23 Cyrk (spirale), Henryk Tomaszewski 1963, wyd. Wydawnictwo Artystyczno-Graficzne (WAG),
Warszawa, zlec.: Zjednoczone Przedsigbiorstwa Rozrywkowe, Warszawa, druk.: Stoteczne
Zakfady Graficzne, Zaktad nr 4, Warszawa.
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Narodowym w Warszawie (1958)2* czy kompozycji do Nosorozca Eugene
Ionesco (1961)2.

Choc¢ przylapany przez fotoreportera podczas pracy nad fryzem do
pawilonu polskiego na targi w Moskwie ,Mistrz Tomaszewski chlapal tu-
szem, dmuchal, wycinal nozyczkami najprzer6zniejsze papierki — wygla-
dalo to jak zabawa malych dzieci”?, artysta w swojej pracy byl bardzo wy-
magajacy i precyzyjny. Jego sztuka do dzis zaskakuje Swiezo$cig $rodkow
i celno$cia wypowiedzi, ktore sa aktualne mimo uplywu lat.

Jan Mlodozeniec

Jan Mlodozeniec dorastal w artystycznej rodzinie, aczkolwiek jako zrodlo
swojej decyzji podjecia nauki w Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w War-
szawie (obecnie Akademia Sztuk Pieknych) w 1948 roku podawat kontakt
z projektami okladek ksigzkowych Henryka Tomaszewskiego — to one
mialy mu przynie$¢ bezpos$redni impuls do wyboru okreélonego kierunku
studiow?. Pytany w pdzniejszych latach o swoich mistrzow wskazywal zas
przede wszystkim na Fernanda Légera, Pabla Picassa, Georges’a Braque’a,
Henri Matisse’a, Joana Mir6 czy Paula Klee?®.

Jego pozaplakatowy dorobek tworczy obejmuje oprawe graficzna,
przede wszystkim literatury dla doroslych, byl rowniez szeroko obecny na
polu ilustracji prasowej, tworzac rysunki m.in. dla takich czasopism jak
~Miesiecznik Literacki” (rysunkowe felietony publikowane regularnie w la-
tach 1966—1981), ,Polska”, ,Nowa Kultura”, ,,Szpilki”, , Film” (rysowane
recenzje filmowe) czy ,,Ekran”. Zawodowa prace projektowa zaczal jeszcze
jako student w 1952 roku, nawigzujac wspotprace z Czytelnikiem wraz
z Samuelem Miklaszewskim, Jerzym Jaworskim i Andrzejem Heidrichem,
réwnolegle tworzyl tez plakaty dla Centrali Wynajmu Filméw.

Poczatkowo artysta wyraza sie poprzez silnie kontrastowe czarno-
-biale rysunki tuszem o prostych, syntetycznych formach, stylistycznie
nasladujace walory i surowo$c techniki drzeworytu, jak w przypadku okla-
dek ksigzek Johna Steinbecka (1956, 1957)%°, czasem budujac przestrzen
kompozycji na intrygujacym tle, gesto pokrytym siecig delikatnych kresek

» 24  Piotr Potworowski. Piotr Potworowski, Muzeum Narodowe w Warszawie, grudzier 1958
styczen 1959, Henryk Tomaszewski 1958, wyd.: Wydawnictwo Artystyczno-Graficzne (WAG),
Warszawa, zlec.: Muzeum Narodowe w Warszawie, druk.: Stoteczne Zaktady Graficzne, Zaktad
nr 4, Warszawa.

» 25 Nosorozec, Eugene lonesco, Henryk Tomaszewski 1961, wyd.: Teatr Dramatyczny m.st.
Warszawy, Warszawa, druk.: Wojskowe Zaktady Graficzne, Warszawa.

» 26 L. Fogiel, Nasz fotoreporter z wizyta u H. Tomaszewskiego, ,Zycie Warszawy” 1959, nr 100.
» 27 Jan Mfodozeniec rozmawia z Redakcja, ,Projekt” 1988, nr 2, s. 8.

» 28 Jan Mtodozeniec rozmawia z Redakcja, ,Projekt” 1973, nr 5, s. 40.

» 29 A. Wincencjusz-Patyna, Stacja ilustracja..., op. cit., s. 264.
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rysowanych pidrkiem. Przygotowujac sie do swojej wystawy indywidualnej
w warszawskiej Kordegardzie, Mlodozeniec przedstawil swoje dotychcza-
sowe doswiadczenia twbrcze w monumentalnym panelu frontowej $ciany
pokrytym rysunkami, szkicami, projektami (,,plansza — monstrum [ktéra]
musi by¢ ogladana jako pelna kompozycja uzupehiajacych sie elemen-
tow”3°). Wydarzenie to odbilo sie szerokim echem w §rodowisku, w nie-
codziennym sposobie aranzacji i bogactwie prezentowanych gesto prac
widziano ,zadziorne poczucie humoru, gorzka niczym nieocukrzong wie-
dze o zyciu, o zyciu pelnym, namietnym, pulsujacym sprawami waznymi
i drobnymi. Zawsze ludzkimi”3'. Wystawe opisano stlowami: ,Ironiczna,
efektowna, kolorowa. Cienka i gruba. Jesli nawet miejscami u$miechnieta
— to raczej chyba do$¢ gorzko™?, za§ w samych ilustracjach ksiazkowych
Zbigniew Klaczynski podkresla autorska interpretacje tekstu Mlodozenca,
wskazujac na jego wlasna plastyczna wersje dziela, znaczaco wykraczajaca
poza wizualne dopeienie literaturys33.

Roéwnolegle do czarno-bialego rysunku artysta siega po estetyczne
eksperymenty silnie malarskie, skoncentrowane na glebokim do$wiad-
czaniu wlaSciwo$ci barwy, ktoéra nie ma znaczenia jedynie dekoracyjnego,
a ,instrumentuje i poglebia wypowiedz grafika”s4. Co ciekawe, zachowala
sie wypowiedZ Mlodozenca, w ktdrej zaznaczal, ze w ilustracji wydawniczej
kolor przede wszystkim rezerwuje dla odbiorcy dzieciecegoss. Niezaleznie
od wybranej Sciezki grafik pozostaje niezwykle charakterystycznym twor-
c3, artysta silnie czerpigcym z rodzimej poetyki jarmarcznej zanurzone;j
w kolorycie kultury ludowej, swoistym humorze i ekspresyjnej deformacji,
stylu nazywanym przez niego samego ,rekodzielniczo-chalupniczym”se.
LJest w tych rysunkach i plakatach co$ z ludowego drzeworytu, zmgconego
folklorem miasta i nowoczesnej cywilizacji (...) $wiat Mlodozenca sklada
sie w rownej mierze z motywow kabaretu, powiesci kryminalnych, cyrku,
szopki”®” — pisze Andrzej Oseka.

Barwno$¢ i malarsko$¢ jezyka artystycznego Jana MlodozZenca wi-
doczna jest w trzech projektowanych przez niego w latach 60. XX wieku
ksigzkach dla warszawskiego Biura Wydawniczego ,Ruch”. Zabawa Wik-

» 30 M. Malcharek, Kobold, ,Wspdtczesnosé¢” 1962, nr 4.
» 31 E. Garztecka, Cyrk Mfodozerica, , Trybuna Ludu” 1962, nr 34.

» 32 Z. Makowski, Wystawa Jana Mtodozerica. Warszawa Kordegarda — styczeri — rok 1962,
LTD" 1962, nr 8, s. 12.

» 33 Z. Klaczynski, Wizytéwka, ,Przeglad Artystyczny” 1962, nr 4, s. 49.

» 34 Jan Mtodozeniec, red. J. Olkiewicz, w serii Wspdfczesna grafika polska, Wydawnictwo
Artystyczno-Graficzne, Warszawa 1966, s. 4.

» 35 W latach 70. XX w. artysta sktaniat sie ku temu, by oktadki budowac z czarno-biatych form
przede wszystkim opartych na literze, narracyjno$¢ obrazu zostawiajgc dla ilustracji literatury
dzieciecej, za: L. S. M., Czytelnie i estetycznie, ,Zarzewie” 1971, nr 7.

» 36 Jan Mtodozeniec rozmawia z Redakcja, ,Projekt” 1973, nr 5, s. 40.
» 37 A. Oseka, Ten chfopiec ma styl, ,Polska” 1964, nr5, s. 8.



Ksigzki ilustrowane twoércow polskiej szkoty plakatu... 115

tora Woroszylskiego (1964, druk 1965) jest popisem poetyckiego wyczucia
koloru, ktory zadziwiajaco dobrze udalo sie uzyskaé w druku, w tamtym
czasie pozostawiajacym wiele do zyczenia. Ilustracje wykonane gwaszem
lub akwarela zdaja sie wprost czerpac z liryki malarstwa Paula Klee, oklad-
ka ksiazki jest abstrakcyjna kompozycja zbudowana z nieregularnych
form. Subtelnie przenikajace sie kolory, miekko potraktowane ksztalty
ulozone w trzy rytmiczne rzedy sa gra, ktérg artysta podejmuje z jezykiem
dwoch kategorii abstrakeji: geometrycznej i organicznej, umiejetnie balan-
sujac na granicy obydwu. We wnetrzu ksigzki artysta kontynuuje poetycki
dialog z okiem dziecka, proponujac mu zabawe plam i ksztaltéw, wibruja-
cych koloréw i uproszczonych form. Podobnie jak w nonszalancko potrak-
towanej kompozycji plakatu do sztuki Indyk Stawomira Mrozka (1960)38,
opartej na z pozoru niezdarnej kresce, takze w Zabawie MlodozZeniec daje
upust swojej malarskiej wyobrazni. Na jednej ze stron burzy porzadek li-
ter, pozwalajac im zmienié sie w taszystowskie, ekspresyjne czarne kleksy,
jak w plakatach do wlosko-francuskiego filmu Uprowadzenie (1962)3° czy
sztuki Dziewiqty sprawiedliwy Jerzego Jurandota (1963)+.

Ostatni z przywolanych przykladow jest Zabawie stylistycznie zde-
cydowanie najblizszy — poprzez poezje koloru, miekko potraktowanej pla-
my i ostrego akcentu czerni. Obok kompozycji czysto malarskich artysta
siega takze po kolaz, zestawiajac surowe fakturowe tlo z naszkicowanym
pospiesznie czarnym, grubym konturem byka i wklejonym w rogu frag-
mentem zdobnej ramy, by na kolejnej stronie sportretowac fascynujace
zwierze za pomocg wycietych oraz wydartych ksztaltéw papieru o réznym
deseniu. W 1968 roku ksiazka zostala wydana ponownie z nowa wersja
okladki, w ktorej widac¢ juz wyrazny zwrot Mlodozenica w strone poetyki
popartowskiej, wnetrze pozostawiono za$§ w niezmienionej formie.

Przepis na zime Marii Szypowskiej (1967) to przyklad ksigzki o wy-
raznej dominancie obrazu nad tekstem. Mlodozeniec przede wszystkim
wykorzystuje charakterystyczna dla swej tworczosci swobode malarska,
w kontrascie do przywolanej Zabawy siega tu jednak przede wszystkim
po barwy stonowane, bardziej ziemiste. Sportretowany na oktadce balwan
w zielonym kapeluszu i otulony z6ktym szalikiem to zestawienie ptaskich
form wydobytych szerokim pedzlem, podkres§lonych czerwona kreska
kredki. W przestrzeni wokol niego opadajg miekko platki $niegu skon-
struowane na podobienstwo odciskéw palca, zamiast linii papilarnych ar-
tysta wrysowal w obte ksztalty drobne i delikatne ornamenty misternych

» 38 Indyk, Stawomir Mrozek, Jan Mtodozeniec 1960, wyd.: Teatr Dramatyczny m.st. Warszawy,
Warszawa, druk.: Wojskowe Zaktady Graficzne, Warszawa.

» 39 Uprowadzenie, Jan Miodozeniec 1962, wyd.: Centrala Wynajmu Filméw, Warszawa, druk.:
Stoteczne Zaktady Graficzne, Zaktad nr 3, Warszawa.

» 40 Dziewiaty sprawiedliwy, Jerzy Jurandot, Jan Mtodozeniec 1963, wyd.: Teatr Dramatyczny
m.st. Warszawy, Warszawa, druk.: Stoteczne Zaktady Graficzne, Zaktad nr 3, Warszawa.
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koronek. Na dalszych stronach bawi sie grubo nakladana farba i odciskang
w niej faktura, w unoszacych sie w powietrzu postaciach, a zwlaszcza ich
ubraniach, odczyta¢ mozna sploty grubych, welnianych swetréow czy fu-
trzanych czapek.

Nieliczne eksperymenty z litera, jak chociazby bardzo interesujaca
typograficzna ilustracja spadku temperatury, ustepuja na pot abstrakeyj-
nym formom malarskim, nakladanym na ptasko potraktowana przestrzen.
Niektore strony artysta catkowicie wypehia obrazem, innym razem kola-
zowo zestawia ze sobg fragment strony wyrwanej ze szkolnego brulionu
z widocznymi na niej odciskami plam farby — surowo$¢ proponowanej
formy przywoluje odwazna i bezkompromisowa kompozycje plakatu do
Czerwonego ptaszcza Luigi Nono (1962)+, za$ szkicowo potraktowana fi-
gura konia na biegunach, kontrastowo nalozona na brazowa plame farby,
przypomina nieco wizualnie zabieg zastosowany w plakacie do radziec-
kiego filmu Komandorzy (1960)+. Wizerunek lyzwiarki to echo licznych
motywow kobiecych na plakatach, a oceniajace je jury — postacie okolone
grubym konturem kreski — zapowiada juz nowy rozdzial w twoérczo$ci ar-
tysty, skierowany plastycznie bardziej ku stylistyce pop-artu i komiksu.

Zilustrowane rok p6zniej Mysie sprawki Wiktora Woroszylskiego
(1968) stylistycznie mieszcza sie we wspomnianym nowym etapie sztu-
ki Mlodozenica, w ktorym miejsce wyrazistej faktury malarskiej zajmuje
litera. Okladka zbudowana jest jeszcze na eksperymencie kolazu, ktory
podkresla charakterystyke dartego papieru, na niemal kazdym z doéé
swobodnie umieszczonych elementdéw widnieje litera czy fragment napi-
su. Zamkniecie litery w plamie koloru przywotuje kompozycje plakatu do
amerykanskiego filmu 30 lat $Smiechu (1964)*3 czy wyodrebniong z poma-
ranczowego tla figure cyrkowego slonia z nalozona nan inskrypcja (1965)+.

Wizualne zabawy z typografia prowadzone sa przez calo$¢ ksiazki,
kazda strona to popis kolejnych literniczych rozwigzan. Strona tytutowa
jest zestawieniem pisanego recznie barwnego napisu, okolonego czar-
nym, grubym konturem, oraz zmultiplikowanych liter r6znych ksztaltow
czcionek, ulozonych na ksztalt kwadratéw. Litery cienkie i pogrubione,
waskie i szerokie, z wyraznym $wiatlem i ulozone bardzo gesto buduja
dynamiczna czarno-bialg mozaike o kompozycji wzbogaconej akcentami

» 41 Czerwony ptaszcz, Luigi Nono, Jan Mtodozeniec 1962, wyd.: Opera Warszawska, druk.:
Prasowe Zaktady Graficzne, Warszawa.

» 42 Komandorzy, Jan Mtodozeniec 1960, wyd.: Centrala Wynajmu Filméw, Warszawa, druk.:
Stoteczne Zaktady Graficzne, Zakfad nr 3, Warszawa.

» 43 30 lat $miechu, Jan Mtodozeniec 1964, wyd.: Centrala Wynajmu Filméw, Warszawa, druk.:
Stoteczne Zaktady Graficzne, Zaktad nr 3, Warszawa.

» 44 Cyrk, Jan Mtodozeniec 1965, wyd.: Wydawnictwo Artystyczno-Graficzne (WAG), Warszawa,
zlec.: Zjednoczone Przedsiebiorstwa Rozrywkowe, Warszawa, druk.: Lubelskie Zaktady
Graficzne, Lublin.
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kolorystycznymi. Mlodozeniec z lekko$cia i humorem bawi sie ksztaltem
tekstu, na nim opierajac caly ciezar obrazowania, animuje go, nadajac mu
nie tylko role komunikatu, ale i ustanawiajac walorem dekoracyjnym sa-
mym w sobie — podobny zabieg wykorzystuje w plakacie do sztuki Jutro
Tadeusza Bairda (1966)+. Tradycyjna forme szpalty ozywia na r6znorod-
ne sposoby, réznicuje kroje, grubosci i wielkoSci liter, calo$¢ wzbogacajac
o wymyslne znaki drukarskie.

To wlasnie barwa i swobodna interpretacja form plastycznych oraz
wspolistnienie syntetycznego skrotu i narracyjnosci tacza ilustracje z pla-
katami artysty, co zauwaza Zdzislaw Schubert we wstepie do katalogu
wystawy monograficznej Mlodozenca w Muzeum Narodowym w Pozna-
niu w 19794. Na silna i bezposrednia relacje miedzy dwoma dziedzinami
grafiki uzytkowej zwraca uwage takze Andrzej Krauze w artykule opubli-
kowanym w ,,Przegladzie Artystycznym” w 1970 roku#.

Jan Lenica

W dorobku artystycznym Jana Lenicy ilustracja ma takze znaczenie szcze-
gblne — swoja kariere artysta rozpoczal w 1945 roku, publikujac w prasie
rysunki satyryczne operujace symbolem lub alegoria, wskazujace na prze-
nikliwo$¢ i intelekt ich autora. Wkrotce dal sie poznac takze jako twor-
ca plakatow oraz teoretyk sztuki, ktéremu grafika uzytkowa zawdziecza
pierwsze préby zdefiniowania pojecia ,,polskiej szkoly plakatu”+®. Jed-
nym z pierwszych historykéw sztuki, ktory podjal sie proby sformutowa-
nia odrebnosci stylu artysty, byt Jan Bialostocki, ktéry zwraca uwage na
dojrzalo$¢ syntezy w rysunku opartej na prostocie z wyboru#?, za$ kilka
lat péZniej Jerzy Olkiewicz uznaje Lenice za jedynego polskiego tworce
»obdarzonego nerwem wscieklej dramatycznos$ci”>°. Owg dramatyczno$c
w ilustracji ksigzkowej Lenica rezerwuje raczej dla dorosltego czytelnika,
co chociazby jest doskonale widoczne w publikacji Befolknings Problem

» 45 Jutro, Baird, Jan Miodozeniec 1966, wyd. Teatr Wielki, Warszawa, druk.: Warszawska
Drukarnia Akcydensowa, Zaktad nr 2, Warszawa.

» 46 Z. Schubert, Jan Mtodozeniec. Plakaty, grafika uzytkowa, wstep do katalogu, Muzeum
Narodowe w Poznaniu, Poznan 1979, s. 7. Schubert kontynuuje te mys| takze we wstepie do
katalogu wystawy Jan Mtodozeniec. Inne obszary, Biuro Wystaw Artystycznych we Wroctawiu,
Wroctaw 1993.

» 47 W. Krauze, Jana Mtodozerica droga do tradycji, ,Przeglad Artystyczny” 1970, nr 4,
s. 36-40.

» 48 J. Lenica, The Polish School of Poster Art, ,Graphis” 1960, nr 88, s. 136-143.

» 49 J. Biatostocki, Twérczosé plastyczna Jana Lenicy, ,Przeglad Artystyczny” 1955, nr 1-2,
s. 110.

» 50 J. Olkiewicz, Lenica, ,Projekt” 1958, nr 2, s. 20.
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Alfreda Sauvy — ksiazce omawiajacej zagadnienia demograficzne, ktorg
artysta wykonal we Francjis'.

Zapytany przez redakcje czasopisma ,,Przekrj” o to, czy ktorys z ga-
tunkow tworezosci jest mu szezegodlnie bliski, Lenica odpowiada:

Lubilem sie zawsze poruszaé na peryferiach Sztuki, na pograniczu
gatunkéw, penetrowadé tereny z dala od gtéwnych traktow (...). Bawi-
o mnie dziatanie wbrew regulom obowigzujacym w poszczeg6lnych
dyscyplinach, laczenie ze soba elementéw pozornie odleglych lub
zgola obcych (...)%.

Stad krok do poszerzenia zainteresowan artystycznych o film animo-
wany, kolejne ze spektrum sztuk plastycznych, ktére w jego wykonaniu
wizualnie silnie przenika sie z grafika uzytkowa.

Przygladajac sie ilustracjom ksigzkowym autorstwa Jana Lenicy,
roéwniez mozna znalez¢é ni¢ wizualnego pokrewienistwa z projektowanymi
przez niego plakatami. Anita Wincencjusz-Patyna wskazuje przede wszyst-
kim na obecnos¢ charakterystycznego typu sylwetki, ekspresje grubego
konturu, dekoracyjno$c¢ i wykorzystanie skrétu myslowegoss. Z okresu
przypadajacego na najwiekszy rozkwit polskiej szkoty pochodza dwie bar-
dzo interesujace publikacje: Lokomotywa oraz Cudowna broda szacha.

Lokomotywa Juliana Tuwima (wyd. ,Polonia”, 1958) jest niewielkim
zbiorem poezji skltadajacym sie z trzech wierszy kanonu polskiej literatury
dzieciecej, obok tytulowej takze Rzepki i Ptasiego radia. Z wypowiedzi
artysty zachowaly sie stowa o radoéci, ktora przyniosto mu szukanie innej
metody i stylu ilustracji, niz ta zaproponowana w 1938 roku przez duet
Levitt i Him54. Na okladce artysta umieszcza wizerunek uproszczonego
parowozu, w roli maszynisty wystepuje krzepki starszy pan z sumiastym
wasem, dzierzacy w reku sporej wielkosSci rzepke, na dachu i u wylotu ko-
mina przysiadly barwne ptaki. Malarski wyraz caloSci jest doéé¢ surowy,
widoczne sa pociagniecia pedzla, ktore budujg stosunkowo plaska plame
koloru, obwiedziona grubg kreska konturu. Strone tytulowa zdobi portret
poety, odrobine przerysowany, choc¢ nie karykaturalny. By¢ moze zar6wno
Lenica, jak i Tomaszewski, ilustrujac wiersze polskich osobistosci litera-
tury dla dzieci, zlozyli Brzechwie i Tuwimowi rozumiany na swdj sposéb
graficzny uklon, umieszczajgc ich wizerunki wewnatrz ksigzki?5s

» 51 Leszcz, Niezwykta ksigzka Jana Lenicy, ,Panorama” (Katowice) 1962, nr 18, s. 15.
» 52 Jan Lenica rozmawia z Redakcja, ,Przekroj” 1977, nr 2, s. 48.
» 53 A. Wincencjusz-Patyna, Stagja ilustracja..., op. cit., s. 138.

» 54 J. Bielinska, Jan Lenica, ,Stolica” 1956, nr 30 [za: Jan Lenica. Labirynt, red.
E. Czerwiakowska i T. Kujawski, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznarn 2002, s. 56].

» 55 Zachowat sie list Juliana Tuwima z podziekowaniem za opisany portret. Por. Jan Lenica. La-
birynt, red. E. Czerwiakowska i T. Kujawski, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 2002, s. 56.
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Przygladajac sie kolejnym ilustracjom, wyczu¢ mozna wyrazna fa-
scynacje Lenicy forma malarska, obecne sg w nich subtelnie wysmako-
wane gradacje kolorystyczne, szeroki zamaszysty gest oraz balansowanie
pomiedzy przedstawieniem o tradycyjnym modelunku i syntetyzacja, ob-
razy maja w sobie autentyczno$¢ struktury, ktéra choé¢ dosé oszczedna,
jest nadal dekoracyjna. Kompozycja oparta na rytmie powtarzajacych sie
linii tor6w oraz korespondujgcej z nimi horyzontalnej architektury dworca
kolejowego wzbogacona zostala akcentem w postaci ciemnozielonej lo-
komotywy. Pojazd oraz szaro-czarne plamy dymu zaburzaja monotonie
przedstawionego tla.

Na innych stronach Lenica podejmuje gre z widzem, prezentujac
sceny z oddali i w pelnym zblizeniu, czasem ukazuje industrialne otocze-
nie dworcoéw czy szerokie pejzaze z malarska szachownica pdl, rozbita na
fragmenty azurowymi przestami monumentalnego wiaduktu — sugeru-
jace ruch niczym w nastepujacych po sobie w szybkim tempie klatkach
filmowych. Niekiedy pozwala zajrze¢ do wnetrza wagondw, ktore staja sie
sekwencja zr6znicowanych portretoéw podréznych.

Kompozycje do Rzepki sa bogatsze w detal i elementy dekoracyjne.
Pierwsza scena w wierszu przedstawia staruszka z gigantyczna rosling,
calo$é okolona jest zdobna rama prostego drewnianego oplotowania, z ko-
lei przestrzen ogrodka zostala pieczolowicie wypelniona drobnymi pla-
mami i kreskami do§¢ powtarzalnego ornamentu roslinnego. Lenica nie
odtwarza ksztaltow lisci i kwiatow, proponuje raczej syntetyczny desen
wypehiajacy tlo, ktory obecny jest takze w kolejnych ilustracjach. Uwage
przykuwa ponadto warstwa graficzna Ptasiego radia, w ktbrej delikatne
galezie i zgeometryzowane lidcie staja sie jakby subtelng siecig, na ktorej
artysta przedstawia uproszczone podobizny ptakéw, a silny gruby kontur
zostal przeciwstawiony szkicowej lekkiej kresce.

W malarskoéci Jana Lenicy niektorzy widza wplyw jego ojca, Alfreda,
waznego przedstawiciela polskiego nurtu abstrakeji niegeometrycznejs°.
Trudno nie oprzeé sie poré6wnaniom z dwoma plakatami artysty powsta-
lych do filméw Niebieski ptak (1957)% oraz N6z w wodzie (1962)5% — nie
tylko dlatego, ze oba przedstawiajg motywy zoomorficzne, ale przede
wszystkim ze wzgledu na ekspresje budowania formy, w plakatach dodat-
kowo zmonumentalizowanej i drapiezne;.

Wydana rok p6zniej Cudowna broda szacha Anny Swirszczynskiej
(wyd. Czytelnik, 1959) reprezentuje odmienne my$lenie plastyczne. Juz

» 56 M. Gizycki, Jan Lenica, [w:] Piekni XX-wieczni. Polscy projektanci graficy, red. J. Mrowczyk,
wyd. 2+3D, Krakéw 2017, s. 232.

» 57 Niebieski ptak, Jan Lenica 1957, wyd.: Centrala Wynajmu Filméw, Warszawa, druk.: Zaktady
Graficzne ,Dom Stowa Polskiego”, Warszawa.

» 58 NO&z w wodzie, Jan Lenica 1962, wyd.: Centrala Wynajmu Filméw, Warszawa,
druk.: Stoteczne Zaktady Graficzne, Zaktad nr 4, Warszawa.
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sama egzotyczna tematyka ksigzki narzuca okreslona stylistyke, ktora Le-
nica podjal $wiadomie, grajac schematami. W gldwnej mierze monochro-
matyczne, lekko nakreslone piérkiem rysunki w swojej lapidarnosci i po-
etyce przywoluja prasowe do§wiadczenia artysty. Podzielona na segmenty
okladka oparta zostala na grze ciezkiej, czarno-bialej formy o specyfice
ekspresyjnego drzeworytu z dwubarwnym obramowaniem. Duzo bardziej
intryguje strona tytulowa, zdecydowanie mniej zdyscyplinowana. Swo-
bodnie potraktowane reczne liternictwo przeplata sie z kaligrafia, orna-
mentalnie przypominajgcg pismo arabskie. W tym z pozoru chaotycznym
$wiecie miekkich linii i spirali artysta umieszcza akcent w postaci portretu
tytulowego Szacha, dodatkowa dynamike wprowadza tez obecno$¢ kontra-
stowych koloréw — zbltego i fioletu. Stylistycznie ilustracja ta laczy sie z li-
terniczym plakatem do sztuki Krzesta Ionesco (1957).% Dalej artysta pro-
wadzi oko czytelnika ku r6znym natezeniom kreski i celowo krzywej linii.
Drapiezno$¢ mocnej formy przeciwstawiona jest naszkicowanym zaledwie
ksztaltom wypelionym delikatnym ornamentem, wizualna gra rozgrywa
sie zazwyczaj miedzy bielg gladkiego tta a czernia linii, od czasu do czasu
urozmaiconej wyrazistym kolorem. Architektura, pejzaze miast, krajo-
brazy balansuja w plaskiej przestrzeni uproszczonego rysunku, bez tro-
ski o perspektywe. Calostronicowy wizerunek rzeki pelnej ztowieszczych
ryb i szczerzacego zeby aligatora przywodzi na my$l niektore rozwigza-
nia plakatowe — zakreskowana nachodzacymi na siebie nieregularnymi
Sladami glebia wody jest dalekim odbiciem gesto zarysowanego tla we
wspominanym juz plakacie Niebieski ptak (1957)%, a takze w kompozycji
powstatlej do radzieckiego filmu Opowiesci o Leninie (1958)%. Niektore
strony zaskakuja calkowitym odejéciem od $wiata form rzeczywistych,
jak ilustracja obrazujaca czelu$¢ czarnej rozpaczy, wyrazona za pomoca
taszystowskiej ekspresyjnosci kleksow i plam. Calo$¢ warstwy graficznej
ksiazki taczy umowno$¢ i zart, jak sekwencja ucieczki Achmeda, powtarza-
jaca sie niczym kadry filmu animowanego, a nastepnie silnie zaznaczona
dekoracyjno$¢ oraz tworcze wykorzystanie poetyki La Belle Epoque oraz
surrealizmu®. Po motywy orientalne Lenica siegnal takze ilustrujgc Klech-
dy sezamowe Bolestawa LeSmiana (wyd. Czytelnik, 1959), wzbogacajac
charakterystyczny dla swej tworczoSci arsenal srodkéw o wysmakowany
kolor i jeszcze bardziej gietko poprowadzona linie.

» 59 Krzesta, lonesco, Jan Lenica 1957, wyd.: Teatr Dramatyczny m.st. Warszawy, Warszawa,
druk.: Stoteczne Zaktady Graficzne, Zaktad nr 4, Warszawa.

» 60 Niebieski ptak, Jan Lenica 1957, wyd.: Centrala Wynajmu Filméw, Warszawa, druk.: Zaktady
Graficzne ,Dom Stowa Polskiego”, Warszawa.

» 61 Opowiesci o Leninie, Jan Lenica 1958, wyd.: Centrala Wynajmu Filméw, Warszawa,
druk.: Stofteczne Zaktady Graficzne, Zaktad nr 4, Warszawa.

» 62 Polska Szkofa Ksiazki Obrazkowej, red. M. Cackowska, A. Wincencjusz-Patyna,
Nadbattyckie Centrum Kultury w Gdanisku, Gdarisk 2017, s. 86.



Ksigzki ilustrowane twoércow polskiej szkoty plakatu... 121

Przywolane nazwiska oraz przyklady ksiazek nie wyczerpuja oma-
wianego zagadnienia, poza Tomaszewskim, Mlodozeficem i Lenicg po
ilustracje siegali takze inni wybitni twoércy z kregu polskiej szkoly plaka-
tu. W tym miejscu warto przywola¢ Romana Cie$lewicza, korzystajacego
ze swojego bogatego doSwiadczenia plakacisty i artysty zafascynowanego
medium kolazu. Ilustracje do opowiadanh Brunona Schulza Sklepy cyna-
monowe czy Sanatorium pod klepsydrq (1963) to przyklady prac stwo-
rzonych z wykorzystaniem metaforycznych polgczen fragmentow dawnej
fotografii, drukow reklamowych, opakowan czy kart pocztowych, ktorych
nieoczywiste zestawienia doskonale podkre$laja poetyke prozy. Franciszek
Starowieyski, ilustrujac literature dla dorostych odbiorcow, takze pozo-
staje wierny wypracowanej w plakacie stylistyce, kreujac §wiat barwnych
barokizujacych postaci o nacechowaniu erotycznym, z towarzyszacym im
watkiem groteski i makabry. Wybujale, teatralne inscenizacje rysunkowe
wydobyte za pomoc3 gietkiej linii zainspirowanej secesjg odnalez¢é mozna
w takich ksigzkach jak Boska komedia Dantego (wyd. Panstwowy Instytut
Wydawniczy, 1965) czy Karnawat Stanistawa Dygata (wyd. Pafistwowy
Instytut Wydawniczy, 1968). Te interesujace przyklady z jednej strony po-
twierdzaja pokrewienstwo myslenia o grafice uzytkowej jako formie ko-
munikatu, z drugiej strony pokazuja, ze dzialanie na przestrzeni r6znych
dziedzin — obszaru plakatu i ilustracji — dato artystom impuls do nowych
poszukiwan tworczych i rozwoju.
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Okiem obserwatora
i kolekcjonera
— moje zycie z plakatem

Zacza¢ musze od tego, ze urodzitem sie niemal w przededniu zakonczenia
II Wojny Swiatowej i wszystko, co uksztaltowalo moja wyobraznie, byto
w domu i na ulicy. Z perspektywy czasu wydaje mi sie, ze wielka role mialy
w tym odegraé pokazne iloSci ilustrowanych czasopism, zaréwno przed-
wojennych, jak i tych z okresu okupacji, ksiazek, albumoéw i atlasow, jakie
byly w domu. Najciekawsze jednak byly klasery ze znaczkami, pasja mo-
jego taty. Obrazy, ktore wypekialy Sciany, tez na mnie dziataly. Niektore
z nich wywolywaly sprzeczne uczucia — za dnia wydawaly sie spokojne,
ale o zmroku straszyly. Pamietam tez stare, kolorowe opakowania, pudel-
ka, a nawet kartoniki po papierosach i zapaltkach, w ktérych moj dziadek
przechowywal akcesoria krawieckie, a ojciec elektrotechniczne. Wszyscy
w domu byli przystlowiowymi chomikami, z czasem i ja nim zostalem.

Ulica dzialala inaczej, bylo tam ciekawie i kolorowo. Mimo ze Kra-
kéw nie byl zniszezony, wszedzie cos budowano. Drewniane ogrodzenia
mialy chroni¢ przed ciekawskimi i wypadkami, ale kto$ wpadl na genialny
pomysl, by wykleja¢ na nich reklamy i plakaty. Do$¢ szybko to wyklejanie
takze i mnie bardzo zainteresowato. Plakat wraz z uplywem czasu coraz
bardziej wiazal sie z kolejnymi wizytami w kinie, ktore wéwczas bylo naj-
bardziej popularng rozrywka. Pojawienie sie na kiosku-okraglaku nowego
plakatu zwiastowalo rychle odwiedzenie tej ,,§wigtyni marzen i przezy¢”.
Nie moglem zbiera¢ znaczkow, jak moj tata, ale okazalo sie, ze w domu
bylo tak duzo pudelek od zapalek, ze zainteresowalem sie ich etykietami.
Pierwszy krok mialem za soba, ale wkrotce odkrylem, ze zar6wno kolekcjo-
neréw znaczkow — filatelistow, jak i etykiet zapalczanych — filumenistéw
jest wielu. Nie bardzo mnie to satysfakcjonowato. Chcialem zbiera¢ co$
oryginalnego.

Wowczas nawet przez mys$l mi nie przeszlo, ze projektantami znacz-
kow, etykiet od zapalek, innych okladek i ilustracji — zaré6wno czasopism,
jak i ksigzek — s3 te same osoby, ktore projektuja plakaty. Coroczne waka-
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cje na wsi staly sie zapalnikiem do ,blizszego zapoznania” sie z plakatami.
To byty lata 50., po wsiach jezdzily kina objazdowe, a kazdy seans poprze-
dzony byt rozwieszaniem plakatéw, zazwyczaj w czeSciej odwiedzanych
miejscach, w poblizu sklepu, gospody, koéciola czy remizy ochotniczej
strazy pozarnej, gdzie w razie niesprzyjajacych warunkéw pogodowych
przenoszono projekeje. Plakaty czesto przypinano pluskiewkami na drze-
wach. Gdy powial silniejszy wiatr, powiewaly jak choragwie, ,wolajac”,
by je ratowa¢. Zostalem ochotnikiem-ratownikiem. Po takich wakacjach
kilkana$cie plakatow ladowalo w skrzyni pod t6zkiem.

Tym sposobem, jak i kilkoma innymi odkrytymi p6zniej, stalem sie
juz nie ochotnikiem, ale jedynym — w moim przekonaniu — kolekcjonerem
i posiadaczem malego zbioru plakatow filmowych. Wiedza o plakacie rosta
stopniowo. Zaczalem rozpoznawaé autoréw plakatow i ich styl. Z czasem
bezblednie wskazywalem, kto jest autorem, jak tylko pojawial sie nowy
plakat. Dopiero na przelomie lat 50. i 60., gdy bylem w liceum, wpadaly mi
w rece periodyki, takie jak ,,Przekroj”, ,Swiat”, ,Dookola $wiata”, ,Polska”,
»Radar”, i odkrylem, ze plakatem interesuje sie poza artystami wiele osdb,
Ze organizowane sg wystawy i konkursy, ze wydawane sa katalogi i ksigzki.
Najwiekszym moim odkryciem bylo, ze plakaty znajduja sie w zbiorach
muzealnych i bibliotekach uczelni artystycznych. Teraz, z perspektywy
czasu uwazam, ze to byt czas polskiej szkoly plakatu. Czas swobodnych
eksperymentow z plakatem, wyzwolony spod ingerencji zleceniodawcy.
Czas edukacji wizualnej i bezpos$redniego kontaktu ze sztuka, taknacych
jej ludzi, ktorzy mogli swobodnie korzystaé z ulicznej galerii.

Nastepnym etapem wtajemniczenia staly sie nieliczne ksigzki o pla-
kacie. Pamietam jedna z pierwszych, jaka wpadla mi w rece. Tak napraw-
de byl to katalog wystawy z 1966 roku Od Mtodej Polski do naszych dni.
Pé6zniej zalowalem, ze przeoczylem to wydarzenie, jak réwniez Miedzyna-
rodowe Biennale Plakatu, ale akurat w tym czasie bardzo duzo sie dzia-
lo w moim zyciu prywatnym. Uczestniczac w ruchu studenckim (ZSP)
mialem kontakt z dzialalno$cig kulturalng tego Srodowiska, a przy okazji
obserwowalem prace (zbierajac rownocze$nie jej owoce) m.in. takich ar-
tystow — czesto moich roéwiesnikow — tworzacych plakaty, jak: Jan Sawka,
Wojciech Wolynski, Piotr Kunce, Edward Lutczyn. Bylo widaé, ze to nowa
odslona w plakacie. ,Starzy musza odej$¢, teraz nasza pora” — takie bylo
moje odczucie. Nikt jednak nie odchodzil, a projektujacych ciagle przy-
bywalo.

Dorastalem wérod plakatéw nie znajgc pojecia ,polska szkota pla-
katu”, ale plakat bardziej mnie wciagal niz malarstwo, z ktérym miatem
czestszy kontakt. R6znorodnosé stylow, humor, podteksty, niektore tak za-
gadkowe, ze trzeba bylo mocno sie zastanowié, ,,co autor chce nam powie-
dzie¢”. Wszystko to skladalo sie na sile przyciagania wzroku przechodnia.
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Najwiecej dzialo sie w Warszawie. Odkrylem to podczas jednego
z turystycznych wypadow. Liczba plakatow teatralnych, operowych, po-
litycznych i reklamowych, jakie tam zobaczylem, wrecz mnie oszolomita.
W Krakowie byly to gléwnie plakaty filmowe, teatralne, spoleczne, czasami
lokalne. Wcale sie nie dziwie, ze zagraniczni turysci, ktorzy wowczas lado-
wali w Warszawie, biegali po niej w poszukiwaniu tych ,cud6w”. Réwniez
w Krakowie w czasie wakacji szaleli za nimi zagraniczni studenci, ktérych
mialem okazje obserwowaé pracujgc w turystyce. Postanowilem znalez¢
kogos w Warszawie, kto zbieralby i odkladal dla mnie pojedyncze egzem-
plarze plakatow. Mialem szczeScie i znalazlem pomocnika. Przez lata —
trzy, czasem cztery razy w roku — odbieralem te cuda, az do 1984 roku,
kiedy rozpoczalem prace z plakatem ,na serio”. Efektem jej, poza galeria,
ktéra nadal funkcjonuje, jest kilkaset wystaw w Polsce i wielu miejscach na
$wiecie, kilkaset wydanych plakatéw i kilkana$cie albumoéw i katalogow,
oraz to, co najwazniejsze: kolekcja.

Jak teraz patrze na polski plakat z perspektywy mojego kontaktu z ta
dziedzing sztuki? Kiedy w 1993 roku za punkt honoru postawilem sobie
zorganizowanie w Krakowie wystawy ,,100 lat polskiej sztuki plakatu”,
a w 1996 roku, z okazji 100-lecia kina w Polsce, wystawy ,,Polski Plakat
Filmowy”, dobrze juz wiedzialem, kiedy i jaki okres w polskim plakacie
sie zaczynal i kiedy koniczyl. Nie tylko o tym sie czytalo i méwilo, ale to
bylo wyraznie wida¢. Plakat zmienia sie pokoleniowo. Niewatpliwie dla
mnie dorobek artystow, ktorzy przezyli II wojne $wiatowa, jak Tadeusz
Gronowski, Tadeusz Trepkowski, J6zef Mroszczak, Eryk Lipinski, Hen-
ryk Tomaszewski, jak i kilku innych, ktérych na piedestale nie stawiano
(Tadeusz Grabowski, Adam Hoffman, Stefan Maciej Makarewicz czy Jerzy
Karolak), byt zaczynem sukceséw nowego pokolenia.

Jako mlody chlopiec widzialem ich prace na kioskach. Byl to nowy
rozdzial w historii polskiego plakatu, ktéry nazwano polska szkolg plakatu.
Powstala ona dzieki wyjatkowo sprzyjajacym warunkom. To wiasnie te wa-
runki pozwalaly na Sciaganie najzdolniejszych plakacistow do Warszawy,
gdzie znajdowaly sie centra dyspozycyjne i gdzie pracowali zleceniodawcy.
Poza cenzurg dzialala tu réwniez Scisla weryfikacja artystyczna. Czy teraz
kto$ pyta o dyplom lub uprawnienia artystyczne? Tak wiec do Warszawy
zawedrowali niewiele mlodsi od swoich profesoréw absolwenci i studenci
z réznych miast w Polsce: Jan Lenica, Waldemar Swierzy, Maciej Urba-
niec, Andrzej Krajewski, Roman Cie$lewicz, Tadeusz Jodlowski, Wiktor
Gorka, Franciszek Starowieyski. Na miejscu dziatali Stanistaw i Wojciech
Zamecznik, Roslaw Szaybo, Marian Stachurski, Tomasz Rumifski, Julian
Palka, Jan Mlodozeniec, Wojciech Fangor, Leszek Holdanowicz. Z pewno-
Scig ci, ktoérzy pracowali poza Warszawa, w innych oérodkach, mieli mniej-
sze szanse na wybicie sie, cho¢ nie bylo to regula. Przykladami sa cho¢by
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Zbigniew Kaja z Poznania, Daniel Mro6z z Krakowa, Marek Freudenreich
z Gdanska.

Wymienienie wszystkich, ktorzy od poczatku lat 70. odgrywali naj-
wazniejsza role w dziedzinie projektowania plakatow, to dla mnie trudne
zadanie, moglbym kogo$ pomingé. Na poczatku moimi idolami byli Le-
nica, Starowieyski, Swierzy, Gorka i Cieélewicz, p6zniej dolaczyli kolejni,
juz mlodsi. Nie znaczy to, ze ich poprzednicy mnie nie interesowali, ale
ci byli ulubieficami. Staralem sie w miare mozliwosci zebra¢ wszystkie
ich prace i poznac blizej, organizujac prestizowe wystawy indywidualne.
Zawsze beda dla mnie synonimem polskiej szkoly plakatu, bo to byt czas
mojego dojrzewania. To gtownie ich plakaty spowodowaly, ze tak mocno
zainteresowalem sie plakatem. Mam przed oczami zaré6wno piekna ksigz-
ke — album z 1962 roku opracowany przez Jozefa Mroszczaka Polnische
Plakatkunst, w ktérej autor fantastycznie podsumowuje dorobek tamtego
okresu, jak i niewielka ksigzeczke autorstwa Jana Lenicy Plakat Tade-
usza Trepkowskiego z 1958 roku. Jednocze$nie przypomina mi sie tekst
amerykanskiego krytyka i znawcy plakatu Stevena Hellera z mojego albu-
mu Mistrzowie polskiej sztuki plakatu z 1995 roku, wspominajgcego ten
okres. Chcialbym przytoczy¢ fragmenty. ,,Nie! Trepkowskiego, bylo by¢
moze pierwszym polskim plakatem, ktory wywarl wrazenie na amerykan-
skich grafikach.” ,Nie! Bylo czyms$ wiecej niz antywojennym protestem,
bylo przeslaniem dla sztuki — dla sztuki plakatu — dla jej zbawczej sily,
bylo rowniez dla wielu z nas pierwszym blyskiem sily polskiego plakatu”.
,P0zniej dzieki wyrdzniajacym sie prezentacjom w Graphis i w sprowadza-
nym Poland, Amerykanie dostrzegli, ze polski plakat nie tylko istnial, ale
rozwijal sie w sposob daleko przewyzszajacy nasza wlasna grafike”.

W polowie lat 60. mialem, jak na moje mozliwo$ci, spora kolekcje
okolo tysigca plakatow (Muzeum Narodowe w Warszawie w 1963 roku
posiadalo ich okolo 6000). Zaczalem mysleé¢ o pokazywaniu jej, bo nie byto
u nas za wielu wystaw, na ktérych mozna bylo obejrze¢ plakaty w ujeciu
tematycznym lub autorskim. Nadal brakowalo literatury i albuméw o jego
historii, stylach i twoércach. Pracowalem i duzo podrézowalem, dzieki cze-
mu moglem zobaczy¢, co pojawia sie na ulicach innych miast. Trafilem
do Poznania, gdzie Zdzistaw Schubert, ekspert w Muzeum Narodowym,
w definitywny spos6b przyblizyl mi niemal wszystkie zagadnienia zwia-
zane z plakatem. Rdwnoczeénie doznalem ol$nienia, nie bytem jedynym,
jak mi sie do tego czasu wydawato, kolekcjonerem i pasjonatem plakatow.
W Krakowie nie znalem drugiego takiego jak ja. Wszystko zaczelo sie coraz
lepiej ukladac.

Poczatek lat 70. to poczatek aktywnej dzialalnos$ci artystow z mojego
pokolenia. Pojawiaja sie wtedy nowi zdolni projektanci, ktoérzy otwieraja
nastepny rozdzial w historii naszego plakatu: Grzegorz Marszalek, Lech
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Majewski, Wladyslaw Pluta, Rafal Olbinski, Mieczystaw Gorowski, Jerzy
Czerniawski, Jan Sawka, Eugeniusz Get Stankiewicz, Jan Jaromir Alek-
siun, Mieczystaw Wasilewski, Janusz Wiktorowski, Wieslaw Rosocha, Ma-
rian Nowinski, Jerzy Kostka, Jakub Erol, Bogustaw Balicki, Michat Kli§,
Jerzy Krechowicz. O ile ze starszymi mistrzami plakatu trudno mi byto
nawigzac blizszy kontakt, to z rowie$nikami poszlo lepiej. Stad tez wiem,
ze nigdy nie zglaszali checi przypisywania swojej tworczosci do polskiej
szkoly plakatu, a bedac wiernymi jej osiggnieciom, tworzyli nowa warto$¢
— dobry i bardzo dobry polski plakat.

Kiedy przygotowywalem wspomniany album Mistrzowie polskiej
sztuki plakatu, trudno juz bylo o niej méwic, bo w miedzyczasie przy-
byly dwa nastepne pokolenia plakacistow, a wsrdd nich arty$ci tacy jak:
Roman Kalarus, Andrzej Pagowski, Tomasz Szulecki, Leszek Zebrowski,
Witold Siemaszkiewicz, Tomasz Bogustawski, Wiktor Sadowski, Wiestaw
Walkuski, Stasys Eidrigevicius, Stawomir Iwanski, Lex Drewinski (wcze-
$niej projektujacy jako Leszek Drzewinski), Piotr Mlodozeniec. Z wieloma
z nich mialem okazje wspolpracowac.

Trzeba pamietaé¢ rowniez o tych, ktérzy wybili sie za granica, jak
Leszek Wiéniewski w Austrii, Michat Batory we Francji, Krzysztof Ducki
na Wegrzech, Adam Pekalski w Turcji, Zygmunt Januszewski w Szwajca-
rii i Niemczech, Stawa Harasymowicz w Anglii. Swiadczy to z pewnoécia
o tym, jak cenieni byli i s za granica polscy artySci tworzacy plakaty. Tam
dalej moéwi sie o dobrej polskiej szkole plakatu (majac na my$li edukacje,
a nie symbol tamtych lat), niemniej tradycja dobrego plakatu trwa. Jestem
o tym przekonany, majac kontakt zaréwno z obcokrajowcami odwiedzaja-
cymi galerie przez niemal cztery dekady , jak i z zagranicznymi wspoélorga-
nizatorami i widzami licznych ,,moich” wystaw.

Zdarza sie wiec, ze ktorys ze wspolczednie projektujacych plakaty
z duza przesada przypisuje sobie przynalezno$é¢ do tej tradycyjnej grupy,
nazywanej polska szkola plakatu. Traktuje to z uSmiechem jako zwykle
potkniecie, przejezyczenie. Niestety, pojawia sie ono czesto w wypowie-
dziach dziennikarzy i innych oséb okazjonalnie piszacych o plakacie, co
ma powazniejsze konsekwencje, bo prowadzi do dezorientacji. Odnie$¢
mozna wrazenie, ze kazdy, kto co$ projektuje, moze do tej szkoly nalezeé.

Nawigzywanie do polskiej szkoly plakatu, jej tradycja, to odrebne za-
gadnienie. Wielu artystow wprost deklaruje taka postawe. Sebastian Ku-
bica juz na poczatku swej drogi artystycznej powiedzial mi, Ze jego najulu-
bienszym plakacistg jest Jan Lenica i chcialby nawigzywaé do jego postawy
artystycznej. Inni czerpia z pierwowzoréw pelnymi garéciami mniej lub
bardziej §wiadomie. Dostep do ikonografii jest obecnie nieograniczony.
Stwarza to tatwos$¢ zapozyczen i nasladownictwa. Coraz trudniej prze-
bi¢ sie oryginalnoécia. Mimo to mam szczeécie nieprzerwanie odkrywac
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nowe twarze polskiego plakatu. Odkrywanie ich najczesSciej taczy sie ze
wspolpracg. Sa nimi: Mirostaw Adamczyk, Jacek Staniszewski, Ryszard
Kaja, Jakub Stepien, Wieslaw Grzegorczyk, Elzbieta Chojna, Stawomir Ko-
smynka, Kaja Renkas, Ryszard Kajzer, Michal Jandura, Monika Starowicz,
Malgorzata Gurowska, Krzysztof Bialowicz, Eugeniusz Skorwider, Joanna
Gorska, Jerzy Skakun, wér6d najmlodszych: Patrycja Longawa, Jakub Za-
sada, Marek Maciejczyk, Monika Sojka.

Obecnie obserwujemy ogromne zmiany w podejSciu do plakatu. ,,Sa-
lonem plakatu jest ulica”, jak powiedzial przed wielu laty Henryk Toma-
szewski. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze obecnie jest nim internet.
Plakaty w formie papierowej do prezentacji na ulicy zanikaja. Niemniej
zainteresowanie tworzeniem nowych projektow jest duze. Czesé, jak daw-
niej, powstaje na zlecenie, te drukowane sa w wiekszych naktadach i pla-
katowane. Inne tworzone sa na tzw. wlasne zaméwienie. To najczeSciej
projekty do starych filmoéw czy spektakli. Wiele projektow formutowato
odpowiedzi na aktualne wydarzenia polityczne i spoleczne.

W przypadku prac mlodszych artystéw trudno powiedzieé, czy im-
pulsem dla nich sa zadane na uczelniach tematy ¢wiczen, czy osobista
inicjatywa. Zdarzaja sie nawet proby poprawiania wlasnych, zleconych
i wydrukowanych juz wcze$niej na zamowienie. Te w formie wydruku cy-
frowego w pojedynczych egzemplarzach najczeSciej pojawiajg sie na wy-
stawach lub konkursach (jesli sa do nich dopuszczone). Moje pytanie: czy
nastat koniec tradycyjnego kolekcjonowania plakatow? Jak do tej sytuacji
ustosunkuja sie kolekcje muzealne i prywatne? Jak w przyszlosci bedzie
sie je eksponowaé? Skoro wiekszo$¢ drukowana jest cyfrowo, w jednym
lub kilku egzemplarzach, a najczesciej widzimy je wylacznie na ekranie
monitora, to pliki do ich wydruku latwiej trzymac na dysku, a p6zniej tylko
wy$wietla¢. Dla mnie osobiécie, cho¢ kocham plakat, taka sytuacja przesta-
je by¢ interesujaca. Lubie go ogladac, gdy jest wydrukowany. e
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(Eko)plakat
wobec zmian krajobrazu
w antropocenie

(...) pejzaz staje sie wspoélcze$nie no$nikiem znaczen najistotniej-
szych, tre$ci najwyzszej rangi, metafizycznych, egzystencjalnych
i politycznych?.

Krajobraz w sztuce plakatu z oczywistych wzgledéw podlega przetworze-
niom, by spelni¢ wymaganie stawiane formie i funkcji plakatu: jest nie-
rzadko uproszczony, umowny, a naturalne formy uksztaltowania terenu
czy obiekty architektoniczne staja sie pretekstem do eksperymentowania
z ksztaltem, barwa, linig i kompozycja.

Kiedy méwimy o plakatach turystycznych, ktorych celem jest promo-
cja i podkreslenie atrakcyjnoéci przyrody czy dziedzictwa przemyslowego
na danym terenie, to tym bardziej mamy do czynienia z synteza realizmu
i symbolizmu, by na ograniczonej przeciez powierzchni przekazaé jak naj-
wiecej tre$ci dotyczacych historii, wygladu czy wyjatkowoéci przedstawia-
nego miejsca. Z pelng Swiadomoscig regul projektowania plakatow chcia-
labym zaproponowaé spojrzenie na krajobrazy, jakie w plakatach kreuje
dwoje wspolczesnych artystow: absolwent poznanskiej ASP Ryszard Kaja
(1962—2019) i Magdalena Solodyna (podpisujgca sie tez jako Lena Solo),
ktora dyplom magisterski uzyskata w 2012 roku, na Politechnice Bialo-
stockie;j.

Kaja jest plakacistg o uznanej juz renomie. Znawca plakatu Krzysz-
tof Dydo jednoznacznie nazywa go kontynuatorem najlepszych tradycji
polskiej szkoly plakatu: ,Zawieszone miedzy barokiem a wspolczesnoscia,
zawierajace wiele elementow niedorzecznych, ale rownoczesnie dowcip-

» 1 A Kwiecien, Dazgc ku rozproszeniu. Pejzaz jako przeczucie katastrofy i pragnienie $mierci,
[w:] Mocne stgpanie po ziemi w ramach projektu Rezerwat, red. M. Lisok, Galeria Sztuki
Wspdtczesnej BWA, Katowice 2015, s. 34.
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nych w pewnym sensie nawigzuja do prac Franciszka Starowieyskiego [...].
nie ma w nich absolutnie zadnego nasladownictwa”2. Chcialabym omoéwic
kilka wybranych dziel z serii Plakat — Polska, cyklu liczacego ponad 160
prac3, nad ktéorym Kaja pracowal przez kilkana$cie ostatnich lat, po tym
jak specjalizowat sie m.in. w scenografii i projektowaniu kostiumoéw, a tak-
ze plakatow dla sztuk teatralnych i przedstawien operowych. Wszystkie
omowione plakaty odnosza sie do polskiego wybrzeza Morza Baltyckiego
lub — szerzej — do regionu Pomorza.

Magdalena Solodyna jest graficzkg i ilustratorka z do§wiadczeniem
w pracy nad cyfrowa rekonstrukcja obrazu (Powstanie Warszawskie, rez.
J. Komasa, 2014). Cykl Pustynia Batltycka, ktory zestawie z plakatami Kai,
jest projektem calkowicie autorskim, nie zostal przygotowany na zadne za-
moéwienie. Cze$é prac mozna zobaczy¢ w internetowym portfolio artystki,
a takze podczas targéw plakatow. To wladnie podczas takiego wydarzenia
w Warszawie w 2019 roku® mialam okazje poznac ten zamysl i nie tylko
zachwycilam sie wizualng wyobraznig artystki, ale tez jej zaangazowaniem
w propagowanie tresci ekologicznych.

Plakaty obojga artystow chcialabym podda¢ lekturze ekokrytycznej,
skupionej na reprezentacjach relacji taczacych czlowieka i jego Srodowisko
w $wiecie przedstawionym literatury i w przestrzeni obrazoéw. Prace Kai
i Solodyny w skrotowej formie zwracaja uwage odbiorcy na bardzo wazne
problemy antropocenu: zamieranie zycia w morzach oraz globalne za§mie-
cenie. O ile Kaja znany byl z zamilowania i szacunku do przyrody?, to jego
plakaty nie sa na pewno jednoznacznie propagandowe, poniewaz przewaza
w nich konwencja plakatu reklamowego — turystycznego, prezentujacego
atrakcje przedstawionych miejsc. Pustynia Battycka Sotodyny jest nato-
miast dzielem aktywistycznym. W rozmowie ze mng artystka ttumaczyta,
iz prace te wynikaja z jej zatroskania skutkami kryzysu klimatycznego,
jakie obserwuje ona nad polskim morzem.

Mimo iz wizualny styl obojga tworcoéw bardzo sie r6zni, mysle, ze
zestawienie ich prac pokaze potencjal sztuki plakatu w zakresie refleksji
proekologicznej, a tym samym — iz plakaty te mozna wpisa¢ w ramy hu-
manistyki ekologicznej’, zmierzajacej nie tylko do zmiany paradygmatu

» 2 K. Dydo, Ryszard Kaja ma zaledwie kilka dobrych prac...op. cit., [w:] Ryszard Kaja.
Zachcianki codziennosci [katalog wystawy], Leszno 2018, s. 19.

» 3 Caly cykl do przejrzenia na stronie: https://galeriaplakatu.com.pl/plakat-polska/
[dostep: 26.04.2021].

» 4 https://www.facebook.com/media/set/?vanity=lenasolo.art&set=a.119245716123847
[dostep: 26.04.2021]; https://lenasolo.pl/ [dostep: 26.04.2021].

» 5  Targi Plakatu 2019, Dom Braci Jabtkowskich, Warszawa, 8.12.2019.
» 6 Zob. K. Marcinkiewicz, Co zmalowat Ryszard Kaja, [w:] Ryszard Kaja..., s. 32-33.

» 7  Zob. E. Domariska, Humanistyka ekologiczna, ,Teksty Drugie”, 2013, nr 1-2, s. 13-32,
http://rcin.org.pl/Content/62034/WA248_79056_P-I-2524_domanska-humanist_o.pdf
[dostep: 26.04.2021].
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badan naukowych, ale tez ksztaltowania postawy odpowiedzialno$ci za
stan $§rodowiska na Ziemi.

Dla tworczoéci obojga artystow istotny jest oczywiscie nurt plakatu
turystycznego, ktéry w Polsce rozwinal sie przede wszystkim w okresie
dwudziestolecia miedzywojennego®. Za mistrza tego nurtu uwaza sie Stefa-
na Janusza Norblina (1892—1952). Podobnie jak Kaja, Norblin z wyksztal-
cenia byl malarzem i u obu artystéw zauwazamy na plakatach elementy
malarskiego potraktowania tematu. Co istotne, w twérczo$ci Norblina
obecny jest watek relacji czlowieka, natury, wytworéw kultury, a takze
przemyshu: ,trzy elementy — czlowiek, krajobraz, architektura — stanowia
zazwyczaj kanwe kompozycji™. Zaréwno u Kai, jak i u Solodyny, czlowiek
obecny jest tylko na pojedynczych dzielach. W tych, ktére wybratam do
opisu, mozemy moéwic o probie przekroczenia perspektywy antropocen-
trycznej, poniewaz pierwszoplanowe role na obrazach graja elementy na-
tury lub wytwory czlowieka, inaczej niz na plakatach twoércy z okresu dwu-
dziestolecia, na ktorych ,,w opozycji do dzikiej przyrody i egzotyki polskiej
wsi stoi architektura nowoczesna, przemyslowa, jako synonim postepu
i rozwoju”°. Na wybranych przez mnie obrazach dwojga wspolczesnych
artystow ta modernistyczna mys$l o wyzszo$ci techniki i postepu jest raczej
kwestionowana.

Kaja — podobnie jak Norblin — wiele podrézowal, a w swojej twor-
czoSci laczyl nawigzania do réznych stylow (m.in. art déco, kubizm, abs-
trakcjonizm, ale tez barok). O ile jednak Norblin proponowat kompozycje
latwe do odczytania, dzialajace na emocje i wywolujace proste skojarzenia,
Kaja stawia na intelektualny koncept i niejednoznacznoé¢ interpretacji.
Podobnie Lena Solo czerpie z repertuaru obrazéw znanych z popkultury
(futurystyczne dystopie po katastrofie ekologicznej) i fotografii reporta-
zowej (dokumentacje regionu Morza Aralskiego). Obydwaj projektowali
roznego typu plakaty (Kaja przede wszystkim operowe i teatralne, Solo-
dyna — dekoracyjne) oraz inne grafiki uzytkowe.

Tworczo$é Kai i Solodyny mozna tez rozpatrywac w kontekscie histo-
rii i teorii pocztowek. W drugiej potowie XIX wieku pojawiajg sie wido-
kowki z grafika, a potem fotografig, umieszczang od pierwszych lat wieku
XX na calej powierzchni awersu — a zatem oprocz pozdrowien nadawcy
przesylaja adresatom obrazy miejsc. Funkcje kart widokowych wpisuja sie
w my$l nowoczesna: ,,Pocztowki z widokami miejsc sa kolejnym etapem
kolekcjonerskiej pasji. Wreszcie, wraz z popularyzacja wystaw $wiatowych,

» 8 Zob. np. M. Warda, Dwudziestolecie miedzywojenne. Tom 49. Plakat i reklama, Edipresse
Polska, Warszawa 2015.

» 9 K. Kulpiriska, Przepis na plakat wedtug Stefana Juliusza Norblina, [w:] Pierwsze pdtwiecze
polskiego plakatu. 1900-1950, red. P. Rudziriski, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-
Sktodowskiej, Lublin 2009, s. 97, 103 i n.

» 10 Ibidem, s. 104.
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staja sie jednym z elementoéw przemyshu turystycznego”. Podobnie jak
w przypadku zyskujacych wtedy na popularnosci fotografii, zbieranie
(i wysylanie) kart pocztowych jest znakiem kolekcjonowania widokéw
Swiata, brania w posiadanie kolejnych terytoriow — choéby na zdjeciu.
Zbiory widokow, tak jak i albumy fotograficzne, porzadkujg i katalogu-
ja Swiat'?, ktory staje sie coraz bardziej na wyciagniecie reki, a wizualna
eksploracja nieznanych weze$niej miejsc umacnia dominujgce zapedy
czlowieka. Seria Plakat — Polska Kai jest reprodukowana na pocztéwkach
i chetnie kupowana jako pamiatka czy prezent, a Solodyna w baltyckim
projekcie wprost odwoluje sie do tradycji wysylania widokéwek. Postaram
sie jednak udowodnié, ze twdrczos¢ obojga artystow poddaje w watpliwos¢
teze o panowaniu czlowieka nad §rodowiskiem naturalnym, odstaniajac
niejednoznaczne i niehierarchiczne relacje ludzi i tego, co nie-ludzkie.
Plakaty turystyczne Kai oraz cykl plakatow i pocztoéwek Sotodyny
traktuje jako przyklady realizacji koncepcji realizmu ekologicznego, ktéry
Anna Barcz opisuje na gruncie literaturoznawstwa. Nurt ten, ktory obej-
mowalby w moim rozumieniu nie tylko teksty, ale i obrazy, przedstawia
konkretne, rozpoznawalne przez czytelnika (widza) elementy Swiata przy-
rody, ale przede wszystkim odslania ukryte na pierwszy rzut oka zwigzki
laczace czlowieka z natura, przyblizajac tym samym odbiorcy relacyjny
i dynamiczny charakter wspolistnienia czlowieka ze Srodowiskiem'. Wy-
brane przez mnie plakaty Kai oraz Solodyny operuja realistycznymi (choé
przetworzonymi przez wlasciwe sztuce plakatu reguly: skroétowosé, umow-
noé¢ ksztaltow, uproszcezenia formalne) przedstawieniami krajobrazow,
ktore widz z latwo$cig rozpoznaje i ktore, dzieki wyjatkowo sugestywnym
polaczeniom elementéw znaczacych, odkrywaja w mojej ocenie istotne
sploty i wiezi czlowieka i krajobrazu. Mysle, ze w tych obrazach odbija-
ja sie rézne koncepcje krajobrazu i strategie ekokrytyki, co postaram sie
udowodnié¢ w szczegbdlowej analizie, skupionej przede wszystkim na od-
stanianiu sieci relacji czlowieka i jego Srodowiska w krajobrazie'. Oboje
artystow przedstawia w swoich plakatach krajobraz antropocenu — epoki,

» 11 M. Michatowska, Obraz utajony. Szkice o fotografii i pamieci, Galeria f5 & Ksiegarnia
Fotograficzna, Krakoéw, s. 270.

» 12 Por. A. Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukg wspdfczesng, przet.
O. Hedemann, TAIWPN Universitas, Krakéw 2007, s. 107-122; S. Sontag, Swiat obrazéw, [w:]
eadem, O fotografii, przet. S. Magala, Wydawnictwo Karakter, Krakéw 2009, s. 161-192.

» 13 Zob. A. Barcz, Realizm ekologiczny. Od ekokrytyki do zookrytyki w literaturze polskiej,
Wydawnictwo ,Slask”, Katowice 2016, s. 89 i n.

» 14 Szczegdtowo pod wzgledem graficznym analizuje plakaty Ryszarda Kai: Baftyk,
Zalew Wislany, Ustka, Sopot, Nadmorze, Krynica Morska, Katy Rybackie, Zutawy oraz Chatupy
w artykule , Plakat — Polska” Ryszarda Kai: o krajobrazach i ekologii w nauczaniu jezyka
polskiego jako obcego. Tekst ukaze sie w ,Postscriptum Polonistycznym” w 2021 roku,
w numerze 2(27).
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w ktorej czlowiek znaczaco wplynal na degradacje $rodowiska naturalne-
go, zmieniajac bezpowrotnie wyglad planety.

Krajobraz plakatéw

Rozwazania o plakatach wpisuje w my$l Tadeusza Stawka, ktory ustalil
nowa definicje krajobrazu na gruncie oikologii (nauki o zamieszkiwaniu):

Krajobraz jest miejscem spotkania. Spotkania szczeg6lnego rodzaju,
gdyz w odrdznieniu od tego, co zwyczajowo nazywamy ,spotkaniem”,
a co jest tylko zej$ciem sie kilku 0s6b w wyznaczonym z géry miejscu
i czasie w jakim$ okreSlonym celu, w krajobrazie spotyka sie z soba
wszystko: ludzie i zwierzeta, osoby i przedmioty, natura z kultura,
ekonomia z polityka's.

Krajobraz zatem wyznacza przestrzen, gdzie styka sie ze sobg wszyst-
ko to, co ludzkie, z tym, co nie-ludzkie, gdzie uwidaczniaja sie wszyst-
kie sploty i polaczenia miedzy czlowiekiem a $rodowiskiem. Zgadzam sie
rowniez z zalozeniem badacza, iz sposdb, w jaki czlowiek patrzy na krajo-
braz, jest odbiciem tego, jak rozumie on swoje otoczenie i jakie nadaje mu
znaczenia: ,Z tezy, iz krajobraz jest otuling naszego bycia wynika, Ze to,
jak postrzega go nasze spojrzenie, a tym samym, jak ogarnia nasza mysl,
warunkuje sposob rozumienia $wiata. Krajobraz zatem to rozumienie i ob-
darzanie §wiata sensem”®.

Omawiane plakaty traktuje jako zapisy sposobu postrzegania kra-
jobrazu przez ich tworcow, ktére moga rezonowac z tym, jak na ,otuline
bycia” patrzy ich odbiorca, a takze sklania¢ go do glebokiego przemyslenia
swoich relacji ze $rodowiskiem.

Ustalenia Stlawka s tez znaczace w kontekscie szerzej zakreslonej hi-
storii pejzazu jako gatunku malarstwa, do ktorej nalezaloby odnie$é plaka-
ty Kai i Solodyny jako przedluzenie konwencji malarskiego pejzazu. Warto
pamietac, iz w epoce nowozytnej: ,[r]zeczywiste widoki rzadko stanowity
inspiracje dla malarskich przestawien; mial miejsce wrecz odwrotny me-
chanizm — to malarskie ujecia widokéw ksztaltowaly percepcje krajobrazu
rzeczywistego”V. Pejzaze malarskie bywaly wykorzystywane politycznie,
byly polem testowania urzadzen optycznych, a takze metaforycznymi ob-
razami kondycji czlowieka, az w okresie impresjonizmu nastgpito ,,odkry-

» 15 T. Stawek, Adres i wedréwka. Szkic oikologiczny, ,,Prace Komisji Krajobrazu Kulturowego”
2014 nr 24, s. 66.

» 16 Ibidem, s. 67.

» 17 A. Lebensztejn, Odkrycie pejzazu. Kilka stéw o historii i znaczeniu gatunku, [w:] Mocne
stgpanie po ziemi...op. cit., s. 46.
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cie potencjalu malarstwa nie jako realistycznej reprezentacji widoku, lecz
za posrednictwem kryjacych sie za nig sil i mechanizméw natury™s.

Sztuka plakatu turystycznego, ale tez aktywistycznego, buduje swoja
moc oddzialywania na przemianach gatunku malarskiego, a w perspekty-
wie oikologicznej pejzaz zyskuje na znaczeniu, poniewaz staje sie przed-
stawieniem splotow czlowieka z otoczeniem, obrazem metaforycznej tka-
niny, w ktorej zacieraja sie ostre granice miedzy tym, co ludzkie, a tym,
co nie-ludzkie.

Zaczne od spojrzenia na trzy plakaty autorstwa Kai: Sopot, Nadmo-
rze oraz Ustka. Dwa z nich promuja kurorty uzdrowiskowe, Nadmorze na-
tomiast w nazwie odwoluje sie do wakacyjnego celu podrozy. W obrazach
tych rozpoznaje krajobraz jako miejsce spotkania czlowieka i jego Srodo-
wiska, tak jak rozumie to Stawek: widzimy na nich zaré6wno elementy,
ktore uznalibySmy za naturalne (woda, niebo, stofice, piasek), jak i takie,
ktore zaliczylibySmy do wytwordéw kultury (przedmioty uzywane na plazy,
kieliszki, kawiarniany parasol). Szczeg6lnie Nadmorze pokazuje przeobra-
zZenie sie naturalnego krajobrazu dzikich plaz w mozaike parawanow i ko-
cow, ktore zastaniaja horyzont, przeslaniajgc widok na morze i zaSmiecajac
nadmorski pejzaz. Sopot stawia na udogodnienia i drobne, ludzkie przy-
jemnoéci w kontakcie z morzem, Ustka za$ moze byé zartobliwa ilustracja
trendéw plazowej mody i pozadanego wygladu podczas plazowania: paski
na stroju kapielowym kobiety o pelnych ksztaltach i wyraznie podkreslo-
nych czerwienig ustach (wydobyta gra stow w nazwie miejscowoéci) od-
powiadaja paskom na reczniku i parasolu, ale sa takze echem graficznie
przedstawionych — jako paski réwniez — morskich fal.

Ekokrytyczne intepretacje plakatéw Kai mozna tez wywiesé z przed-
stawien erotyzujacych nature. Na pozér zupelie inne niz trzy juz omoéwio-
ne, ale rbwniez wpisane w obrazowanie relacji w Srodowisku, sg plakaty
Leba i Hel. Wprawdzie nie ma na nich postaci ludzkich ani przedmiotow
Swiadczacych o obecnosci czlowieka, lecz pod powierzchnia obrazéw do-
strzegam odniesienia do antropocentrycznego (oraz antropomorficzne-
go) wyobrazenia natury. W obu plakatach obecne sg subtelne aluzje do
cielesnosci, przede wszystkim w Lebie: oplywowe ksztalty wydm i roélin-
nos$¢ przypominaja ksztalty i czeSci kobiecego ciala. Plakat ten cechuje
harmonia kompozycji, ktéra moze by¢ odczytana jako znak rownowagi
miedzy poszczegdlnymi elementami pejzazu bez czlowieka — choé¢ prze-
ciez uksztaltowanie wydm jest manifestacja antropomorfizujgcego spojrze-
nia na przyrode. Skojarzenia z meskoScig natomiast bylyby uzasadnione
w Helu (ksztalt polwyspu, kompozycja obrazu). Zmyslowy trop uprawnia-
lyby plakaty o erotycznym podtekscie z serii Plakat — Polska (np. Wista
z konturem rzeki przypominajgcym profil kobiety z zaznaczonym sutkiem,

» 18 Ibidem, s. 53.
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Podhale z rysunkiem parzenicy w miejscu wzgorka lonowego kobiecej syl-
wetki ujetej w zblizeniu). Lebe i Hel mozna wigzaé z dekonstrukeja typowo
amerykanskiej perspektywy reprezentacji Ziemi jako kobiecego ciala ko-
lonizowanego przez mezczyzneY.

Powrdce jeszcze do Helu: czarny kolor kreski polwyspu kontrastu-
je z blekitnoSciami fal, a ukoéna linia Helu przeltamuje ich horyzontalny
uklad, tak jakby pas ziemi stawial op6r morzu. Przypomnijmy, iz w wyniku
ocieplenia klimatu obniza sie poziom Morza Baltyckiego, ktére powoli za-
biera Pélwysep Helski (jak i cala linie brzegowa). Filip Springer w reporta-
zu Zmiana klimatu juz tu jest pisze o cyklicznej akeji dosypywania piasku
na helskie plaze i o innych zabezpieczeniach przed morzem: ,,Co dwa lata
trzeba dosypywa¢ piasku na helskie plaze, sto pieédziesiat—dwiescie ty-
siecy metrow sze$ciennych. W wydmach wzdluz calego pétwyspu ukryte
sg za$ kamienne i betonowe bariery, ktére maja chroni¢ mieszkajacych za
nimi ludzi. Ustawiono je po tym, jak w latach 80. Baltyk przedart sie w glab
potwyspu i zagrozil jego przerwaniem”2°. W uproszczonym krajobrazie pla-
katu widze dodatkowy sens: kreska pélwyspu musi stawi¢ opor morzu,
ktore na skutek dzialan czlowieka zagraza rownowadze ekosystemu.

Naturo-kultura

Proponuje znéw zestawi¢ ze soba trzy plakaty Kai, na ktoérych splataja
sie relacje miedzy naturg a kultura. Dualizm kultury i natury, ludzkie-
go i nie-ludzkiego, stanowil podstawy modernistycznej mysli Zachodu?.
W refleksji spod znaku humanistyki ekologicznej i ekokrytyki ta opozycja
zostaje zawieszona, a do opisu $wiata ludzi i nie-ludzi stosuje sie pojecia
naturo-kultury (Bruno Latour) i naturokultury (Donna Haraway)22. La-
tour wskazuje ,,na dialogiczny zwiazek natury i kultury, na wzajemne wply-
wy i przenikanie sig”23.

Tlustracja takiej wizji splotu natury i kultury wydaja sie plakaty Kry-
nica Morska, Kqty Rybackie oraz Zulawy. W Krynicy i Kqtach kompo-
zycja jest centralna i symetryczna, w Zulawach rozproszona i polaczona
z wariacja na temat perspektywy pasowej. We wszystkich trzech plakatach
trudno rozdzielié¢ terytoria natury i czlowieka, a ponadto artysta przed-

» 19 Zob. J. Fiedorczuk, Cyborg w ogrodzie. Wprowadzenie do ekokrytyki, Wydawnictwo
Naukowe Katedra, Gdansk 2015, s. 23.

» 20 F. Springer, Zmiana klimatu juz tu jest, ,Pismo. Magazyn opinii”, 7.08.2019, https://
magazynpismo.pl/cykle-pisma/podroz-do-przyszlosci/sympatyczny-poczatek-konca/
[dostep: 26.04.2021].

» 21 Zob. J. Fiedorczuk, Cyborg..., op. cit., s. 39-45 i in.

» 22 Zob. M. Dabrowska, Biografie gatunkéw stowarzyszonych. Danuta Hryniewicz i polskie
owczarki nizinne, ,Kultura i Historia”, 2017, nr 31, s. 188.

» 23 Ibidem.
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stawia raczej tzw. druga nature w terminologii Lawrence’a Buella, czyli
przeksztalcong prace czlowieka?t. Krynica ma w centrum latarnie morska,
ale wokol niej kotuja ptaki, Kqty Rybackie przedstawiajg na §rodku t6dz
do polowow, ale przysiadl na niej kormoran (obok miejscowoSci znajduje
sie rezerwat tego gatunku ptakéw, ale nawet rezerwat nie jest przeciez
przestrzenia ,pierwszej natury”, dzikiej wedtug Buella). W Zutawach z da-
leka trudno rozr6zni¢ wiatraki od wierzb: zaréwno drzewa, jak i budowle
czy maszyny sa czarne i potraktowane schematycznie, rysunkowo, a pro-
stokatne plamy zieleni w r6znych odcieniach moga by¢ zar6wno polami
uprawnymi, jak fakami czy nieuzytkami.

Na tych trzech plakatach nie zobaczymy czlowieka, ale wspolistnie-
nie przyrody oraz elementéw przez czlowieka stworzonych. Dlatego tez,
w moim odczuciu, Kai udalo sie uchwycié dynamiczna relacje miedzy na-
tura a czlowiekiem, splatanie ich relacji — ze §wiadomo$cia, ze sztywny
podzial na ludzkie i nie-ludzkie nie broni sie, kiedy uwaznie przygladamy
sie krajobrazowi.

Przeczucie katastrofy (ekologicznej)

Ostatnie dwa plakaty Kai, ktére chcialam przywolaé, sa zdecydowanie bar-
dziej mroczne, niz te omdéwione do tej pory. Battyk oraz Zalew Wislany
urzeczywistniaja wedlug mnie obecna w sztuce i filozofii my$l o pejzazu,
w ktérym ujawnia sie przeczucie katastrofy. Malarstwo i pdzniejsze dzie-
dziny sztuk wizualnych dostrzegaja w naturze pewna niejednoznaczno$c:
moze by¢ ona zaréwno rajem, jak i pieklem, ziemig obiecana i kraing
zniszczenia. Ten poglebiony oglad natury przez artystow opisuje histo-
ryczka sztuki Agnieszka Kwiecien:

Natura jest wewnetrznie sprzeczna, a wlasciwie sa dwie natury. (...)
Jedna z nich to arkadia i marzenia spokojnego istnienia, druga to
do$wiadczenie naszego trwania i tajemnica, ktoéra pragniemy poznad.
Obie utrwalali na ptétnach malarze przez setki lat. W obydwoch kryje
sie melancholia czlowieka?s.

Arkadia i sielanka to kategorie, ktorymi opisal nature czlowiek, a kt6-
re nastepnie przeniost do gatunku pejzazu prezentujgcego $wiat przyrody
jako rajski ogrod. Z jednostronng reprezentacjg natury nie zgadza sie jed-
nak Kwiecien, a proces ksztaltowania sie pastoralizmu i p6Zniej odchodze-
nia od niego w literaturze opisuje Julia Fiedorczuk?e. W dzielach literac-

» 24 Zob. J. Fiedorczuk, Cyborg..., op. cit., s. 43-44.
» 25 A. Kwiecien, Dgzac ku rozproszeniu..., op. cit., s. 32-33.
» 26 Zob. J. Fiedorczuk, Cyborg..., op. cit., s. 82-97.
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kich i artystycznych, przywolywanych jako przyklady glebokiego wgladu
w nature, zawsze istnieje zapowiedz kataklizmu. ,Zawsze juz pejzaz bedzie
pejzazem po lub tez przed katastrofa”?” — pisze Kwiecien. Baltyk i Zalew
Wislany to widoki krajobrazu tuz przed ekologiczna zaglada.

Plakat Baltyk, w ktorym Kaja wykorzystuje jedna z obrazowych klisz,
na pozor jest wariacja na temat pocztowkowego widoku zachodu stonca
nad morzem. Jednak zachdd stonca to tez przeciez schylek dnia, kiedy
w krajobrazie zaczyna dominowaé ciemno$¢, a metaforycznie mozemy
rozumie¢ ten motyw jako zmierzch jakiej$ epoki. Rybi szkielet wpisany
w ksztalt stofica — na wpol czerwonego, na wpoél ciemnoniebieskiego —
moze by¢ zapowiedzia katastrofy (takze ekologicznej). W tym miejscu
warto zaznaczy¢, ze katastrofa nie musi by¢ rozumiana jednoznacznie ne-
gatywnie. W wykladzie Edukacja jako kata-strofa Tadeusz Slawek, przy-
pominajac grecki zrodlostow tego pojecia, argumentowal, ze wstrzas moze
przeciez stac sie poczatkiem zmiany, a na polu edukacji — punktem wyjScia
do ,,od-uczania sie” tego, co umiemy i znamy=é. W kontekécie humanistyki
ekologicznej, ktora ma wyrazna misje edukacyjna, przeczucie apokalipsy,
jakie odnajduje w sugestywnym plakacie Baltyk, moze rowniez mieé cha-
rakter katarktyczny i spowodowaé, ze w nadmorskim widoku zobaczymy
mozliwe efekty kryzysu klimatycznego i dzieki temu zastanowimy sie nad
relacjami czlowieka z natura.

Zalew Wislany wydaje sie jeszcze bardziej pesymistyczny, wprost
przywodzi na my$l katastrofe ekologiczna, poniewaz w sposob dostowny
przedstawia destrukcje natury i efekty jej zaSmiecenia przez czlowieka.
Chociaz zarys krajobrazu na brzegu (drzewa o bujnych koronach réznych
ksztaltow, chmury, stonice doé¢ wysoko na niebosklonie) odsyta znéw do
konwencjonalnych przedstawien sielankowego, polskiego pejzazu, to jest
on rozmyty, jakby za mgla. Kolorystyka — beze i brazy — wywoluje nastroj
niepokoju, cho¢ woda raczej kojarzy sie z uspokajajacymi niebiesko$ciami,
zwlaszcza w skrétowych i syntetycznych ujeciach wlasciwych plakatom.
Wybrane przez Kaje kolory ziemi przywodza na mys$l wyschniecie, pyl,
degradacje $rodowiska. Hybryda ryby i butelki w centralnej cze$ci kom-
pozycji jest akcentem kolorystycznym (ciemna, nasycona barwa) i przela-
muje ponownie reprezentacje natury jako arkadii: to twér monstrualny,
wymykajacy sie rozroéznieniom na to, co ludzkie, i to, co nie-ludzkie, za-
$wiadczajacy o ogromnych mocach natury, ktéra przywlaszcza niechciane
»dziedzictwo” czlowieka, czyli $mieci.

Obiekt ten mozemy tez rozpozna¢ jako przyklad tzw. pulapki eko-
logicznej: ,Mamy z nig do czynienia, kiedy na skutek zmian $§rodowiska

» 27 A. Kwiecien, Dazac ku rozproszeniu..., op. cit., s. 38.

» 28 T. Stawek, Edukacja jako kata-strofa, wyktad wygtoszony podczas Interdyscyplinarnej
Konferencji Naukowej Dydaktyka polonistyczna i jej nauki, Katowice, 9.10.2019.
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jakie$ przystosowanie i typowe zachowanie gatunku uniemozliwia wypet-
nienie zyciowej misji — przekazania gen6w”#. Stanistaw Eubienski — kul-
turoznawca i zaangazowany w sprawy ekologii eseista — podaje wiele przy-
kladow takich pulapek, m.in. wlasnie tez butelki, ktére sa mylone przez
zwierzeta z naturalnymi schronieniami, a w konsekwencji stajg sie ich gro-
bami: uwiezione w §rodku zZywe istoty nie potrafia z nich wyjs¢ i umieraja
z glodu, braku powietrza lub przegrzania. Istnieje jednak takze inna moz-
liwo$é wykorzystania $émieci przez zwierzeta: ,staja sie kryjowka, miejscem
zdobywania pokarmu czy rozrodu. Mozna powiedzieé, ze stwarzaja rozne,
nieoczekiwane mozliwoéci”3°. Na plakacie Kai hybryda butelki i ryby wy-
daje sie nieoczywista: nie wiemy, czy brazowe szklo okaze sie trumng, czy
miejscem schronienia, jest to obiekt niejednoznaczny. Zalew... moze by¢
elegijnym obrazem na cze$¢ milionéw istot zywych, ktdre co roku ging
w Polsce, mylac $émieci z potrzebnymi im materialami naturalnymi, albo
futurystyczng wizja ,naturo-kultury”, w ktorej istnieja monstrualne mie-
szance odpadéw i zwierzat. Obie mozliwo$ci sa roéwnie niepokojace.

W obliczu zasypujacych planete zwaléw $mieci i postepujacego wy-
mierania gatunkow plakaty Baltyk i Zalew Wislany wprawiaja odbiorce
w melancholie, ktorg badacze thumacza jako ,,[s]tan tesknoty za szczeSciem
utraconym, mitycznym, nieosiggalnym oraz wiecznym, niekoniczacym
sie”s, Kaja portretuje dwie natury: arkadyjska i przerazajaca, przy czym ta
pierwsza rozmywa sie, rozpuszcza we wszechogarniajacej katastrofie pla-
netarnej. Sielski zachod slonica przysloniety jest przez szkielet ryby, pars
pro toto wymierajacych w ekspresowym tempie gatunkéw morskiej fauny
iflory®, a nizinny pejzaz z zadrzewionymi terenami przestaje by¢ widoczny
z powodu $mieci, ktore daja poczatek hybrydom zwierzat i przedmiotow.

Otwarcie katastroficzne sg seria plakatow oraz pocztéwka z cyklu Pu-
stynia Baltycka Magdaleny Solodyny, prezentujaca wizje wyschnietego
Baltyku i ogarnietego susza Pomorza. W pocztoéwce ,,Battyk pozdrawia”
Solodyna postuguje sie — podobnie jak wezeéniej Kaja — konwencjonalnym
ujeciem zachodu slofica, umieszczajac na jego tle kontury stoczniowych
zurawi. To bardzo czytelna identyfikacja miejsca; rowniez Kaja wykorzy-
stal podobny motyw w jednej z wersji plakatow Gdarisk.

U Solodyny jednak mamy do czynienia z szerszym planem — pocz-
téwka ma orientacje horyzontalng, a maszyny na tle zachodzacego stonca
umieszczone s3 na linii horyzontu, ktéra zostala poprowadzona nieco powy-
zej polowy wysokosci obrazu. Na pierwszym planie pocztéwki spodziewa-

» 29 S. kubienski, Ksigzka o $mieciach, Wydawnictwo Agora, Warszawa 2020, s. 145.
» 30 Ibidem, s. 146.
» 31 A. Kwiecien, Dazgc ku rozproszeniu..., op. cit., s. 33.

» 32 Zob. np. https://www.tokfm.pl/Tokfm/7,124813,26925401,baltyk-coraz-bardziej-martwy-
ekolodzy-apeluja-o-podpisywanie.html [dostep: 26.04.2021].


https://galeriaplakatu.com.pl/5105-gdansk-shipyard-polish-promotion-poster.html
https://www.tokfm.pl/Tokfm/7,124813,26925401,baltyk-coraz-bardziej-martwy-ekolodzy-apeluja-o-podpisywanie.html
https://www.tokfm.pl/Tokfm/7,124813,26925401,baltyk-coraz-bardziej-martwy-ekolodzy-apeluja-o-podpisywanie.html
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liby$my sie powierzchni morza — ale zamiast fal Baltyku widzimy spekana,
sucha ziemie. W postapokaliptycznej wizji mlodej artystki Battyk wysechl.
W rzeczywisto$ci poziom moérz sie podnosi, niemniej obrazy ogarnietej
susza krainy sa bardzo sugestywne i warte rozwazenia jako uzasadnione
naukowo i historycznie: pocztéwka oraz kilka innych ilustracji z projektu
wyraznie nawigzuja do zdje¢ Morza Aralskiego, a raczej tego, co po nim po-
zostalo33. Na rewersie ,Baltyk pozdrawia” Sotodyna umiescita hipotetyczny
tekst ,,Wakacje sa super! Doskonale sie bawimy mimo skwaru. Ciekawe, jak
to wygladato w czasach wody”, ktory sprawia, iz dystopijny $wiat wykre-
owany na awersie jeszcze mocniej oddzialuje na wyobraznie34. Czy chcie-
liby$Smy by¢ nadawcami lub odbiorcami takich pozdrowien znad morza?

Battyk pezdrauwia!

. 1.
Magdalena Sotodyna, Battyk pozdrawia, dzigki uprzejmosci artystki

W projekcie graficzki znalazly sie tez innego typu obrazy, m.in. sty-
lizowana na plakaty reklamowe z PRL reklama wody w proszku, z do-
pracowanymi czcionkami nawigzujacymi do stylu art déco i chwytliwym
sloganem. Z jednej strony plakat ten mozemy uznaé za nieco zartobliwy

» 33 Zob. np. cykle fotograficzne: R. Skrivanek, Aral Tengizi — Story of a Dying Sea, https://www.
lensculture.com/articles/radek-skrivanek-aral-tengizi-story-of-a-dying-sea [dostep: 30.04.2021];
L. Weyl, Mer d'Aral, https://laurentweyl.com/en/portfolio/mer-daral/ [dostep: 30.04.2021].

» 34 Warto poréwnaé wizje Sotodyny z dystopijna opowiescig, ktdrej motywem stata sie walka
o dostep do wody, ukazang w filmie Mad Max: Fury Road, rez. G. Miller, USA 2015; zob. tez.

B. Malec, Myslenie utopijne w Mad Max: Na drodze gniewu, ,Annales Universitatis Mariae
Curie-Sktodowska. Sectio FF”, 2016, nr 2 (vol. XXXIV), s. 137-148).


https://www.facebook.com/lenasolo.art/photos/a.119245716123847/119247389457013
https://www.lensculture.com/articles/radek-skrivanek-aral-tengizi-story-of-a-dying-sea
https://www.lensculture.com/articles/radek-skrivanek-aral-tengizi-story-of-a-dying-sea
https://laurentweyl.com/en/portfolio/mer-daral/
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montaz nawigzan do trendéw w projektowaniu, ale z drugiej strony wizja
produkecji substytutu wody jest przerazajaca, zwlaszcza jesli wezmiemy
pod uwage realng grozbe wojen o dostep do wody?3s.

W sklad Pustyni Battyckiej wchodzi tez seria kolorowych i czarno-
-bialych plakatow eksplorujacych kolejne katastroficzne tropy. Na jed-
nym z kolorowych projektéw o horyzontalnym ukladzie widzimy pejzaz
podobny do tego z pocztowki: spekana powierzchnia wyschnietego morza
jest ledwie widoczna, a stoczniowe zurawie (linia horyzontu przebiega ni-
zej (mniej wiecej na ¥4 wysokoSci obrazu) stoja tym razem na tle gestej,
pomaranczowej chmury dymu (lub pytu?). Jest zupelnie nieprzejrzysta,
a niebo widziane poza jej konturami jest bardzo ciemne, grafitowo-pur-
purowe. Wywoluje skojarzenie z komiksowymi obrazkami wybuchoéw,
pozarow, moze by¢ burza piaskowa, a w naszej czesci Swiata dodatkowo
przypomina grzyb po eksplozji atomowej. Kolorystyka ilustracji: brudny
pomarancz i czerwien (barwy zachodu slonca), grafit, ciemny fiolet, znow
— jak w Battyku Kai — mogg by¢ odczytane jako metafora schylku dnia,
upadku naturo-kultury, jaka znamy. Inna ilustracja — w skali fioletow —
ukazuje baltycka pustynie z trzema sloficami lub ksiezycami ponad nia.
Czarno-bialy widok po katastrofie — ujecie dziewczynki obok wraku statku
na piasku — réwniez pokazuje zmiany w otaczajacym nas krajobrazie.

Przygladajac sie artystycznym poszukiwaniom w sztuce krajobrazu,
Agnieszka Kwiecien konstatuje, iz ,Znikanie tego, co byto, to zawsze jakis
symptom materializujacej sie na nowo i nadchodzacej z przyszlosci kata-
strofy”s®, W zestawieniu oméwionych plakatéw Ryszarda Kai i Magdaleny
Sotodyny dostrzegam zapis odchodzenia krajobrazéw utrwalonych w kon-
wencjonalnych widokach znad morza, a takze namysl nad nadciaggajaca
— a w zasadzie juz obecna w naszej ,otulinie bycia” — katastrofa ekologicz-
ng. Plakaty te sg symptomatyczne dla sposobu, w jaki artysta, ale i kazdy
czlowiek Swiadomy zagrozen ekologicznych, patrzy na krajobraz.

Powr6émy na koniec do perspektywy oikologicznej, pamietajac, ze
zamieszkujemy otulajacy nas krajobraz. Tadeusz Stawek podkresla, jak
wazny jest akt Swiadomego, refleksyjnego patrzenia: ,,Studium spojrzenia
to studium nas samych, naszego sposobu bytowania w §wiecie, i obserwu-
jac to, jak spogladamy na $wiat, uSwiadamiamy sobie jeszcze wyraziéciej
roznice miedzy nami a §wiatem. (...) W krajobrazie dokonuje sie wyostrze-
nie tego rozr6znienia”¥. Pytania, ktore sobie zadaje, kiedy przygladam sie

» 35 Na ten temat — oraz o suszach w Polsce — zob.: T.S. Markiewka, Zmieni¢ $wiat raz jeszcze.
Jak wygrac walke o klimat, r. 1 = CO2, COVID-19 i inni aktorzy polityczni, Wydawnictwo Czarna
Oweca, Warszawa 2021 [dostep: 30.04.2021].

» 36 Ibidem, s. 35.
» 37 T. Stawek, Adres i wedréwka..., op. cit., s. 68.
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https://www.facebook.com/lenasolo.art/photos/a.119245716123847/119253946123024
https://www.facebook.com/lenasolo.art/photos/a.119245716123847/119247149457037
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plakatom — ale i przebijajacym zza powierzchni obrazéw krajobrazom — to
na przyktad: Kto patrzy na krajobraz? Kim jest? Jak czuje sie w tym kra-
jobrazie? Gdzie jest moje miejsce w nim? Kim jestem ja w tym pejzazu?
Jakie jest moje z nim spotkanie?

Skoro ,krajobraz to odzwierciedlenie naszego bycia razem, naszego
wspol-bycia nie tylko z tym-co-ludzkie, ale przede wszystkim z tym-co-nie-
-ludzkie”s®, to Kaja i Sotodyna pokazuja nam, do czego prowadzi dzialanie
czlowieka, ktore nie zwaza na wspdlistnienie ze $rodowiskiem, tylko przy-
czynia sie do degradacji planety, do zniszczenia krajobrazu. Badacze, ale
i arty$ci plakatu uzmystawiaja nam, ze katastrofa ekologiczna juz tu jest
— by¢ moze plakaty obudza w nas cho¢ melancholie za utraconym ksztal-
tem ,naturo-kultury” i stang sie Zr6dlem zmiany naszej postawy, w mysl
zasady, iz plakat ma skloni¢ odbiorce do dzialania. Fiedorczuk powtarza
za Lawrence’em Buellem, iz ,,Kryzys ekologiczny to przede wszystkim kry-
zys wyobrazni”3? — wynika nie tylko z niedostatecznej naukowej wiedzy,
ale tez z rozziewu miedzy rzeczywistoscia a jej literackimi i artystycznymi
wyobrazeniami. Ryszard Kaja i Magdalena Solodyna, mimo plakatowej
konwencji, rzucaja wyzwanie naszej wyobrazni, prezentujac krajobrazy
odpowiadajace realnemu obrazowi katastrofy ekologiczne;j. o

» 38 Ibidem.
» 39 J. Fiedorczuk, Cyborg..., op. cit., s. 12.
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Two Comparative Studies:
Repositioning the Work
of Antoni Starczewski

It is rewarding to consider Composition for Two Hands (1960) as an
originary artwork of Antoni Starczewski. Fired in a reduction glaze and
appearing like a specially prepared sheet of metal, clay ruffles flourish in
this work, eventually accruing a sea of light and dark contrasts to which
photographic reproductions cannot fail to do justice. The shimmering
effect is luring, to say the least, despite the work’s seeming lack of obvi-
ous references. With rows of ruffles nestled in an organically shaped oval,
Composition for Two Hands could call to mind Wladystaw Strzeminski
and Katarzyna Kobro’s Unistic teachings: abstract, somewhat geometric,
and often textural. But that is not all to the artwork. All rows add up to
make a sum of twenty-three, a number that might be arbitrary but is cer-
tainly unequivocal. As thinner rows congregate near either end of the oval,
Starczewski has projected for the spectators a slightly three-dimensional
effect that is additional to the bas-relief quality. The resulting work is a
sensual example of calculated structure in visual art.

The Composition for Two Hands described here is housed at the
Library of the University of L6dz, but similar descriptions could apply
to two other works under the same title, all created in or near the year of
1960. Each boasts twenty-three roughly parallel bands of ceramic ruffles.
Considered collectively, the works demonstrate a sort of almost awe-in-
spiring consistency that differs from sameness; they are evocative of the
discipline of mathematics, music, or any other subject that bases itself
more on common denominators of today’s humanity than on specific lan-
guages and cultural symbols. In fact, the form concerned here apparently
derives from the movement of a conductor’s hands — a kind of musicality
is inherent to the work. Therefore, it would be fair to say that the artist
favors creative repetitions that might incur rhythms.

Between the 1960s and his passing in 2000, Starczewski made sever-
al formal adjustments to his oeuvre, which allowed his preoccupation with
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rhythm to come through more clearly and in different means: for instance,
he turned his attention to rows and bands of similar widths (within each
work); he shaped the irregular oval into rectangles; and most importantly,
he opted for one or two strongly recognizable motifs per work, which he
exhausted to create a pattern through repetition. In those respective com-
binations of letters, food items, and foliage, Starczewski reveals his subtle,
multifaceted sense of rhythm and verbal comprehension, which resonate
with practices contemporary to his and stemming from a variety of locales.

With regard to the particular sense of structure in the work of
Starczewski, Sebastian Dudzik has provided an in-depth analysis in the
monograph Antoni Starczewski: Artist and the Universe. Discussed in
terms such as “notations,” “alphabets,” and “biological signs” and situat-
ed in the context of twentieth-century Polish and French art, Dudzik has
given Starczewski’s oeuvre a mostly formal evaluation that is rooted in
the artist’s own statements and social connections he maintained. While
it is sensible to call Starczewski’s art “post-Unistic” (given the teachings
that Starczewski received directly from Strzeminski at the State Higher
School of Visual Arts), it would also be reasonable to allow juxtapositions
of Starczewski’s work with those of his international contemporaries.* For
instance, as Starczewski visited Paris intermittently, it is natural to take
into account Nouveau Réalisme and Letterism, both of which Dudzik has
duly drawn into conversations with the practice of Starczewski.? However,
realms outside Polish and French art in the latter half of the twentieth cen-
tury remain underdiscussed in the discourse surrounding the £.6dz artist.

An exhibition curated by Marta Smolinska in 2016 at the Art Sta-
tions Gallery, Poznan has temporally and geographically broadened the
comparative study initiated by Dudzik. Titled Illegibility: The Contexts of
Script, the exhibition charts cases in visual art where written signs func-
tion less than perfectly in the conveyance of meaning, and it is in this
discursive context that the audience encounter two works of Starczewski
— Crossed-out Text (1970s) and Vowel Configuration (1981—1983). Al-
though it is not mentioned in the exhibition text and perhaps more or less
reflects the nature of the collection behind the exhibition, Illegibility has,
on the one hand, helped spawn a Central European sphere for dialogues
of text-based art (to which some of Starczewski’s artworks are relevant).
On the other hand, some artists with extra-regional backgrounds, such
as Irma Blank and Hanne Darboven, and occasional exceptions to the
sphere, like Navid Nuur, indicate a possibility to further open up the scope
of investigation.

» 1 Sebastian Dudzik, Antoni Starczewski: Artist and the Universe (Poznan: Fundacja 9 | Art
Space, 2014), 242.

» 2 Dudzik, Starczewski.
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Why consider Starczewski’s sense of rhythm and dynamic textual
interest in a broader geographical scope, when comparative studies that
stretch across the globe might strip the work of its specificities? The jus-
tification lies in the contribution such comparisons could make to the re-
ception of the art considered circulating outside the “North Atlantic” — a
term used by James Elkins to question exactly how uniform art history
is and should be.? This essay does not intend to essentialize the main lo-
cation of Starczewski’s activities, namely L6dZ and/or Poland, as a locale
that is quintessentially alternative to the North Atlantic — North America
and Western Europe — and thereby offers utterly different art historical
perspectives. Rather, it hopes to probe the visual evidence in Starczewski’s
work that could indicate artistic alignments outside the North Atlantic.
Once Starczewski’s work gains some distance to the historical avant-gar-
de and (neo-)avant-gardism, the audience could see more clearly modes
of creation that belie the rhetoric of an abstract and conceptual practice
passing down from, say, Constructivism.

Plant-Based Rhythms

After a decade of experimenting with arrangements of abstract elements,
which grew from appearing woven together to being individually self-con-
tained and squarely one next to another, Starczewski began to incorpo-
rate bread and vegetables into his compositions, usually not by two-di-
mensional representation but ready-made or sculptural attempts that he
termed “bas-reliefs.” As much as one might find a table filled with standing
cucumbers cut in halves surreal or even evocative of phallic associations,
such an installation still shows Starczewski’s interest in rhythm, albeit in
a three-dimensional situation. With each cucumber acting as a variant
of another due to slight differences in curvature, color tone, height, etc.,
the cucumbers do not digress from Starczewski’s prior praxis of creative-
ly repeating individual motifs. Additionally, due to their arrangement at
almost equal intervals from one another, the audience could even discern
clear rows and columns, causing a possible comparison to the contempo-
rary Minimalist or Post-Minimalist movements.

Much has been said in art history about the twentieth-century grid
as a mediation of modern life and structure, and it is crucial to review the
connection between Starczewski’s work and this understanding of the grid
before moving away from it.4 The argument of Rosalind Krauss that the

» 3 James Elkins, The End of Diversity in Art Historical Writing: North Atlantic Art History and
its Alternatives (Berlin: De Gruyter, 2021).

» 4 Rosalind Krauss, “Grids,” October 9 (Summer 1979): 50-64. https://doi-org.proxy.artic.
edu/10.2307/778321.
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grid is both centrifugal and centripetal could find substantiation in Table
with an Arrangement of Natural Cucumbers (1973), since the table-cum-
frame that supports the columns and rows of the cucumbers does not
necessarily truncate our perception of a system of vegetables proffered
by Starczewski. In light of the (symbolic) outward extension of the grid,
which renders frames and boundaries arbitrary, the work’s seemingly un-
bounded regularity becomes a marker of a scientific drive honored by the
artist, as scientific tables and graphs are, on a fundamental level, grids that
carry insightful information. More specifically, judging by Starczewski’s
choices of vegetables, one could perhaps argue that the artist might have
harbored an interest in the classification of vegetables: carrots are root
vegetables, potatoes and onions are tubers and bulbs, whereas cucumbers
belong to the fruit kind. Also around this time in his career, Starczewski
“quoted” leaves from nature into his prints, thereby giving expressions to
almost all edible parts of plant matter that humans treat as vegetables.5

This turn to the extra-aesthetic — in other words, vegetables — could
also be seen as where Starczewski departs from the rigid taxonomy of
plant matter. Starczewski’s gaze on the variety of plants does not mere-
ly inspire taxonomical categorization, for he pays attention to individual
forms. Aside from being the basis for the rhythm that is characteristic of
Starczewski’s oeuvre, the individuality allowed of each (artistically ren-
dered) natural product actually underlines its vitality. Sculpted by forces
of nature and borrowed directly by Starczewski into his work, the grooves
and dimples of every vegetable are uniquely located, never exactly repeat-
ing. Starczewski often paints the carrots and potatoes white or casts them
into white ceramics. It is easy to fathom that, with this gesture that max-
imizes the appearance of shadows, the artist might hope to shine light on
those indentations. In Potatoes (I) (1974), the grid formed by the precise
placement of individual potatoes, along with the black-and-white visual
contrast, aids the appreciation of the scattered “eyes” of the potatoes.
Collectively, the “eyes” themselves also constitute a rhythm; its relative
spontaneity is a harbinger of the sprouts that would grow from the “eyes”
of such potatoes.

Around the same time in Argentina, Victor Grippo also began to use
potatoes in his work, starting with perhaps Analogia I (1970-1971) and in
a fashion that is highly worth comparing to Starczewski’s despite differ-
ences between their interests and reception. The juxtaposition of Analogia
I and Potatoes (I) creates a comparison that is ripe with affinities: both
works make use of a grid-like structure, both works feature potatoes (or
their analogous proxies), both works mark a turn of the artists from ab-
stract art, etc. These similarities in terms of form and significance bring

» 5 Dudzik, Starczewski, 211.
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out a prominent aspect of Grippo’s art that is rarely discussed of Starcze-
wski’s: energy. A diet-staple rich in carbohydrates, potatoes provide the
energy needed by human beings to accomplish, for instance, artistic, cul-
tural, and social activities. Grippo the ex-chemist was eager to innova-
tively recognize that transformative aspect through art. Potatoes are so
frequently used in Grippo’s work to an extent that, not only have they
become synonymous to Grippo, but they function effectively as a visual
metaphor for Grippo’s idea of transformation.

This cultural symbolism that is viable through Grippo’s potato-filled
installations is often linked by writers and curators to the political climate
of Buenos Aires in the 1970s. For example, it could be observed in a major
retrospective of Grippo held at Centro Galego de Arte Contemporanea,
Santiago de Compostela; in the brochure accompanying the exhibition,
the Argentinean sociopolitical environment in which Grippo created many
of his works is summarized in the first paragraph of the English text, ena-
bling Grippo’s work to function essentially as an allegory of the nation in
crisis.® In addition, at a 2016 gallery talk held at the Harvard Art Muse-
ums, Boston about Grippo’s life and work, the event organizer uses “Victor
Grippo — Art Under Dictatorship” as the talk’s title, directly drawing at-
tention to a political struggle potential of the work.” The social and politi-
cal reading of Grippo’s artworks, which exceeds the equivalence between
potatoes and transformation, is a condition that the work of Starczewski
has barely encountered.

Curiously, in 1972 and 1973, both Starczewski and Grippo branched
into incorporating actual bread into their installations. Needless to say,
motivations behind Starczewski’s use of bread probably differ from the
community-focused mindset of Grippo (who set up an oven for baking and
sharing bread on a busy street of Buenos Aires). By arranging bread of dif-
ferent shapes (e.g. loaves cut in halves and rolls) on a table for the instal-
lation Table with an Arrangement of Bread Rolls (1973), Starczewski is
likely interested in the visual dynamism resulting from the arrangement.
But the transformation demonstrated by the act of turning bread into art —
a theme with which Grippo also works, although arguably more explicitly
and extensively — should not be neglected. Like potatoes, bread is a basic
part of a diet, and if Grippo intends his use of potatoes and bread to refer
to the process of food consumption for creative energy, there is no reason
to preclude a version of this interpretation from being applied to compara-
ble works of Starczewski. Moreover, as the 1970s political environment of

» 6  Miguel von Hafe Pérez, Victor Grippo: Transformation (Santiago de Compostela: Centro
Galego de Arte Contemporanea, 2013), 8.

» 7  “Gallery Talk: Victor Grippo — Art Under Dictatorship,” Harvard Art Museums, accessed
December 18, 2020, https://harvardartmuseums.org/calendar/gallery-talk-victor-grippo-art-
under-dictatorship.
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Poland did not see the repeated coup d’états and “Dirty War” in contem-
porary Argentina, when placed in the Polish historical context, the work
of Starczewski lacks a clear political intent similar to the anti-dictatorship
sentiment celebrated in Grippo’s work. This should not reflect poorly on
Starczewski’s work. Here, what might seem to be a missed opportunity of
Starczewski actually could encourage the audience to divert their attention
to other roles of art than illuminating or recuperating history.

Between the comparable works of Starczewski and Grippo, a crucial
difference could be said of Starczewski’s decision to, in some cases, cast
his potatoes into ceramic objects. Grippo has consistently used perishable
potatoes in his installations, even stipulating, together with curators and
conservators, when potatoes should be replaced once they have sprouted.®
Given their symbolism of life, sprouts form an important aspect to those
installations of Grippo. Contrarily, Starczewski’s decision might seem to
have rendered the energy reduced or even depleted. Nonetheless, if one
does not presume an exclusive equivalence between being organic and
energetic, they would be ready to identify a broader definition of energy
through the works that incorporate the ceramic casts. The rhythm created
by the “eyes” of the potatoes remain captivatingly animated, while the im-
plied transformation of the potatoes from organic materials to inorganic
objects hints at the coming and going of the artist’s hand. Hence, this
energy manifest in Starczewski’s plant-based works is in part consistent
with that in his earlier works, and it has its emphasis on a more classical
sense of artistic energy.

A comparative study between Starczewski and Grippo brings forth
moments when the avant-garde rhetoric surrounding Starczewski’s prac-
tice loosens its grip. Starczewski might very well consider his formally
intriguing art to be better comparable to Minimalist and Post-Minimalist
art, which have been consecrated by the art history that connects them
to modernist movements. Yet, such an inclination, if it exists, is not mu-
tually exclusive with the interpretation based on the identification of the
arranged objects’ quotidian (and transcendental) quality. The latter is a
perception of Starczewski’s art that does not rely on the Western Europe-
an and U.S. art history. More of this perception would come into shape if
we choose to continuously compare the artist to his contemporaries from
outside the North-Atlantic.

» 8  The information is gathered from consultation with museum staff at the Art Institute of
Chicago, which co-owns one of Grippo’s installation works featuring perishable potatoes,
Analogia I, (2da. version) (1970-1977).
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Alphabetic Arrangements

At the late 19770s, Starczewski has made another artistic transition, this
time shifting his subjects from (representations of) natural products to
alphabet letters. Despite the ostensible unrelatedness between vegetables
and alphabets, if one heeds to some of the forms that Starczewski mobi-
lized around this time, it could be argued that the artist remained fasci-
nated by the grid, along with its abilities to interlink components, create
rhythms, and incite chances of comprehension. Given the consistency of
the interest in the grid, one could perhaps understand the transition as
translation, a process in which elements of nature become “deciphered”
by lettering and come infinitesimally closer to existing human cognition
of the world. Simultaneously, the opposite interpretation, “ciphering,”
could be made as well, since Starczewski’s combinations of letters are by
no means readily comprehensible as fluidly written passages. It is in this
sense that the letters share an affinity with the vegetables and that the
idea of translation is applicable. Here, translation digresses from the more
common understanding of it — a process that facilitates crosslinguistic
communication — to be inclusive of other forms of transformation akin
to, yet different from, those between human languages.

The relative incomprehension evoked here refers to the lack of im-
mediate intelligibility of Starczewski’s final chosen letters or signs, but that
does not mean Starczewski’s work from this period has to stay opaque. In
his series of work titled Text-based Vowel Arrangement (1978), Starcze-
wski dissects words in Polish (arranged letter by letter in a grid) into their
component vowels and consonants, so that further simplification could be
achieved by replacing vowels/consonants with pluses/minuses or slashes/
dashes. When viewed by themselves, these signs might not make much
sense, but knowing the process of distillation to which the signs owe their
existence would facilitate one’s understanding of those signs as referring
to vowels, or the lack thereof. Additionally, the process of distillation
prompts the viewer to sense an analogy of the process to Starczewski’s
less clear-cut but equally, if not more, transformative exchanges between
vegetables and letters. Hence, as much as the general idea of translation
and the sort of relative incomprehension of signs appear to be at odds with
each other — in the context of Starczewski’s branching into alphabets, they
could be understood as connected, at least metaphorically.

Despite that one could draw correlations between Starczewski’s
choices of natural products and letters, it is worth noting again that a
linguistic and rational sense of clarity is not the goal intended by the trans-
lation in concern. Such a deconstructive approximation to the translation
between human languages could also be seen in other artworks from the
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period. Take Lettrism for example: In Antoni Starczewski: Artist and the
Universe, Dudzik has already eloquently compared Starczewski’s work
to that of the Lettrism movement pioneered by Isidore Isou, in particu-
lar noticing their differences in “artistic origins” and “the role that text
was to play in the piece created.” Certainly, Lettrism could prize itself in
its efforts to deconstruct and refashion poetry by mobilizing Dadaist and
Futurist legacies, and for that reason, Starczewski’s alternative emphasis
on unified compositions involving letters and other subjects should dis-
tinguish the artist from his French counterparts. Meanwhile, one could
still connect Lettrism and Starczewski’s work by way of more than their
common interest in text at large. The fascination of Isou and other Let-
trists with metagraphics — signs and compositions collaged from existing
texts and other forms of communication — channels Starczewski’s interest
in appropriating, selecting, and morphing letters and, more importantly,
the analogy between the letters and natural products. Since Isou consi-
ders metagraphics as “post-writing” and “[supplementing] the means of
expression,” a certain translative process that one could identify in the
later work of Starczewski might likely be also present here.*® In similar
ways, somewhat contrary to Dudzik’s argument, this essay also considers
that links through creative translation could be observed between Starcze-
wski’s text-based practice and, say, concrete poetry. One practice might
not have exerted any direct influence on the other, but they share the
attentiveness to the written/drawn form of text, along with its potential
to transform into alternative methods of communication vis-a-vis merely
plastic manipulations.

Xu Bing’s text-based work from the 1980s stands in this context as a
suitable comparison to Starczewski’s transition to concentrate on letters
and other forms of writing. As one of the more recognized artworks stem-
ming from contemporary China, A Book from the Sky (1987-1991) has
been widely read as having culled from a national writing system but in
turn emptied the system of its meaning (since the resulting characters are
not readable). In terms of its implication, the artistic gesture is claimed to
have “[called] attention to the ongoing crisis of modern China,” to quote
Alice Yang, an early advocate of Xu." The politics of modern and con-
temporary China have taken precedence in the mainstream interpretive
strategy used by scholars of Xu, while such a prioritization of the cultural/
political has not been the case for Starczewski. This section hopes to em-

» 9 Dudzik, Starczewski, 217.

» 10 Isidore Isou, “Selections from the Manifestoes of Isidore Isou,” thing.net, trans. David W.
Seaman, accessed December 18, 2020, http://www.thing.net/~grist/|&d/lettrist/isou-m.htm.

» 11 Alice Yang, “Xu Bing: Rewriting Culture,” Why Asia? Contemporary Asian and Asian
American Artists (New York: New York University Press, 1998).
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phasize that both Starczewski and Xu have shown through their work first
and foremost a dedication to retooling signs that carry information. Not
unlike what Xu has later done, in works such as Deleted Texts (1970s) and
gr/2/g (1975-1976), Starczewski also ventures into total unintelligibility,
in a sense defamiliarizing his audience from the alphabets with which he
has worked for a period.

Just as the juxtaposition of Starczewski’s and Grippo’s work could
encourage the viewer to untie their preoccupation with art as illumina-
tions of history, a similar tendency could be deduced from the paring of
Starczewski and Xu. The established affinity between Starczewski and cer-
tain text-based practices could help dislocate Xu from his current isolated
position, placing his work in a realm where visual artists raise writing
system-related concerns that are not necessarily always contingent on cul-
tural specificities. Indeed, in order to print A Book from the Sky, Xu has
carved thousands of moveable type printing blocks in a Song-style font,
arguably deliberately exploiting a traditional Chinese form; the fact that
the characters printed on paper are collated into books bound by tradi-
tional Chinese bookbinding techniques accentuates this association. But
the viewer is not obliged to only see traits related to China in this work,
when one does not necessarily pinpoint Polishness in the hand-printed
work of Starczewski that reinvents the Polish alphabet.

In an essay, Stanley K. Abe considers the U.S. critical reception of
Xu’s A Book from the Sky an instantiation where the liberal democratic
ideology penetrates the reading of the artwork.’> Hence, to tightly associa-
te the post-Tiananmen political atmosphere with the “meaningless” char-
acters painstakingly created by Xu is to risk a kind of gross reductionism
that disregards the work’s other creative potentials. In contrast to that
position criticized by Abe, when viewed from an angle that appreciates the
textual alterations done by either artist, the works by Starczewski and Xu
collectively demonstrate an interest of the artist-intellectuals in radically
divesting from the languages that allow the genesis of their works.

In analyzing Starczewski’s alphabet-based body of work, that fact
that vowels and consonants are extensively replaced by symbols elected
by Starczewski is key. As linguistic representations of a handful of sounds
that could be uttered without having to interrupt the airflow in any sig-
nificant way, vowels are rather distinct in the pronunciation of words.
Therefore, by separating the few vowels from the plentiful consonants
using the plus/minus or slash/dash designation, Starczewski highlights
that distinction. In the meantime, other minor translative processes are

» 12 Stanley K. Abe, “No Questions, No Answers: China and A Book from the Sky,” Modern
Chinese Literary and Cultural Studies in the Age of Theory: Reimagining a Field 25, no. 3
(Autumn 1998): 169-192.
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also taking place to emphasize the distinction while rendering it some-
what perplexing: vowels and consonants are removed of their phonetic
dimension to become readily written signs; discrepancies within either
vowels or consonants are wiped as well. When considering this visualizing
simplification in conjunction with the fact that Starczewski reproduces his
mutations of letters (through printing, bronze casts, and embossing) in
relatively large quantities, one might come to suspect that Starczewski has
intended his simplification for propagation, perhaps hoping to reach many
viewers and demonstrate how one could deconstruct our daily speech and
writing in a unique manner that lets go of verbal meanings.*

Also produced in a large edition of 126, A Book from the Sky consists
of made-up characters that by no means result from simplification, but
the process is also translative due to Xu’s reinvention/recombination of
existing radicals to make up the characters.* Seemingly antithetical to
simplification, which is the underlying idea of leftist- and communist-led
Chinese script simplification movements, the unreadable glyphs designed
by Xu resemble Traditional Chinese characters instead.’ This characteri-
stic constitutes the ground on which both the Orientalizing and the po-
litically polarizing reception of the work rely. Yet, when considered along
with the edition number and the visual spectacle of the floor-to-ceiling
installation, the artist’s decision to invent a system of complicated charac-
ters points out a sort of grand futility; it could feed the interest of certain
audience to brand the work as anti-government, but it would also not
be an exaggeration to state that this production of futility is geared to-
ward historical writing systems of China. The title, “A Book from the Sky,”
means in contemporary Chinese “nonsense writing” even though it derives
from Taoist scriptural contexts, and it is likely that Xu has suggested the
futility by adopting this title. From this perspective, this work participates
in the Chinese modernist debate regarding the abandonment of Chinese
characters in favor of, for instance, total romanization. At the same time,
because of the intimacy that the work maintains with writing and printing
traditions, this work adopts a rather equivocal stance in that debate.

Not dissimilar in spirit to Starczewski’s simplification of Polish let-
ters in exchange for universal-seeming symbols, the debate evoked by A

» 13 The edition numbers tend to be set to the forties or more, despite the fact that Starczewski
might not necessarily complete the editions during his lifetime.

» 14 Xu Bing, “The Making of Book from the Sky,” in Tianshu: Passages in the Making of a
Book, ed. Katherine Spears (London: Quaritch, 2009): 51-63.

» 15 The Traditional characters are no longer used officially in China. They remain in official
use in some other Sinophone areas and countries, including Hong Kong, Macau, and Taiwan.
Simplified and Traditional Chinese characters differ in that many of the Simplified characters
have fewer strokes; Simplified Chinese also uses fewer characters in total by using one
character to represent two or more Traditional Chinese characters. Many Simplified Chinese
users also read and/or write Traditional Chinese, and vice versa.
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Book from the Sky is not unique to China but has occurred to Vietnam,
Turkey, among other nations that did not use Latin alphabets prior to
their modernization movements. Hence, both artists show a leaning to-
ward examining the transformative potential of local languages despite
their varying formal approaches. The viewer is unlikely to arrive at this
insight if they are bound to locating Starczewski in Western European and
U.S. art contexts, where (artistic challenges to) Euro-American literary
conventions and verbal meanings might take precedence over linguis-
tic history. Simultaneously, it is through looking closely at Starczewski’s
alphabet-based artworks that one could find an opportune moment to
glance sideways and reinterpret the politically overdetermined work of Xu.

Rhythmic, energetic, translative, and linguistically attentive — these
are some of the characteristics of Starczewski’s work that this essay has
hoped to evoke by connecting the artist with his two contemporaries.
When it is not considered from perspectives that prioritize influences
from or confluences with the popularly identified canon of modern and
contemporary art, the work of Starczewski gets to disentangle from the
avant-garde rhetoric. This rhetoric is not always suited, since it sometimes
gives prominence to an oxymoronic combination of evaluations: deriving
from a lineage of rarified artists and surpassing the same artists in terms
ingenuity (so to remain avant-garde).

Lateral connections that outstep the bubble does risk being accused
of jettisoning personal connections and preferences of the artist too easily,
but it also opens up a sphere for different knowledge. One significant ad-
vantage of this sort of comparisons is that it gives up the influencing/influ-
enced dyad, allowing an assessment of works on a relatively level ground
to encourage less predictable findings. In this condition, variations in his-
torical contexts continue to play a vital role in determining connotations of
the works, but they do not necessarily overshadow the readings that could
stand relatively independently of the contexts. Having showcased multiple
areas of interest in terms of both forms and systems of knowledge, the art
of Starczewski could benefit from this variety of comparative analysis on
its path of receiving due appreciation. e
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Mapowanie
neoawangardowych
(r)ewoluc;ji

Wydana naktadem Towarzystwa Autoréw i Wydawcoéw Prac Naukowych
Universitas monografia Krzysztofa Siatki Neoawangarda w Krakowie.
Lata siedemdziesiqte jest opracowaniem problematyki, ktéra do tej pory
podejmowana byla w réznych ujeciach, lecz zazwyczaj fragmentarycznie;
czy to z perspektywy relacji artystéw z Krakowem (Tomasz Gryglewicz),
czy to w odniesieniu do polskiej sztuki lat 70. w jej gléwnie konceptual-
nych odstonach (Anna Markowska, Luiza Nader i in.). Poza wymieniany-
mi autor(k)ami badajacymi ten watek, uczynil to réwniez sam Krzysztof
Siatka w swej monografii poSwieconej ,,ukrytej” postawie twdrczej Janusza
Kaczorowskiego'. Natomiast Neoawangarda w Krakowie jest realizacja
zamierzenia o wiele szerszego, bedac nie tylko przegladem artystycznych
postaw i wydarzen, lecz ich wieloaspektowg analiza, zgodnie z kompeten-
cjami autora jako historyka sztuki, ale takze czynnego kuratora wystaw
o wartoSciowym dorobku. Tym samym w lekturze dostrzegalne jest ujecie
teoretyczne, wsparte orientacja w sposobach funkcjonowania instytucji
sztuki i systemu artystycznego.

Naukowy dorobek Krzysztofa Siatki po§wiecony jest szczegélnemu
fenomenowi neoawangardowych postaw artystycznych, ktore zognisko-
waly sie wokol Krakowa jako miejsca ich formowania sie, przebiegu i pre-
zentacji oraz tworzenia sie legend2. Co oczywiste, wydarzenia omoéwione
w tekscie rozgrywaly sie w orbicie krakowskiego Swiata sztuki, ale ksigzka
nie jest kronika jego zycia artystycznego i towarzyskiego, lecz problemo-
wym studium zjawisk w sztuce krakowskiej w latach 1968—1984, ponie-

» 1 Por. K. Siatka, W kierunku sztuki ukrytej. Historia Janusza Kaczorowskiego, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Pedagogicznego, Krakéw 2019.

» 2 Takze legend ,zatozycielskich”, vide historia domniemanego, pierwszego
performance’u z udziatem Zbigniewa Warpechowskiego i Tomasza Stariki. Por. K. Siatka,
Neoawangarda w Krakowie. Lata siedemdZziesigte, Towarzystwo Autoréw i Wydawcow Prac
Naukowych Universitas, Krakow 2021, s. 173.
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waz takie ramy czasowe wyznacza autor, poszerzajac nieco zapowiedziang
w tytule dekade.

Struktura ksigzki jest przejrzysta, dzieki czemu watki podejmowane
w tekscie logicznie uzupekniaja sie podczas lektury, niekiedy powracajgc,
lecz bez zbednych powtorzen. Autor porzadkuje material problemowo, roz-
poczynajac od rozwazan teoretycznych i pytan o definicje, a nastepnie prze-
chodzac do zdefiniowanych w tytulach rozdzialow zagadnien (sa to m.in.
uwiklana w historie terazniejszo$¢, procesualno$c, pogranicza fotografii
i grafiki, dzialania wspoélnototworcze, instytucjonalne i alternatywne zycie
artystyczne oraz — last but not least — ,niewyrazny” obraz pozostaly w do-
kumentacjach po efemerycznych zdarzeniach). Interesujace jest zwlaszcza
owo pozostawienie czytelnika po lekturze calo$ci z opisanym w rozdziale
VIII zacieraniem sie obrazu, chwiejnoScia faktu, niepewnoscia zapisu. Po-
dejécie to powraca zresztg w ksiazce kilkukrotnie, gdy autor odwoluje sie
do wydarzen, ktore nie zostaly udokumentowane, a ich opisy nie sg spdjne
(Palenie czarownic Antoniego Porczaka, Robinson wspélczesny Janusza
Kaczorowskiego czy akcja Réza grupy AWACS), co jest zresztg charaktery-
styczne przy kreowaniu mitologii awangard od poczatku XX wieku.

Na ile jednak neoawangardy zdolne byly do rewalidacji awangardo-
wych mitow? Jezeli tak, to jak moglo to przebiegac niespelna p6t wieku
temu, w niszowym $rodowisku izolowanego od gléwnego nurtu Swiatowej
kultury kraju w Europie Wschodniej? Jak mozna bylo Swiadomie funkcjo-
nowaé¢ w sztucznym Swiecie PRL-u, nie produkujac wyrobdéw sztukopo-
dobnych? Tym bardziej, ze — jak zauwaza Krzysztof Siatka — neoawangar-
dowi artyéci z Krakowa lat 70. ,,nie byli odkrywcami nowych niezbadanych
terytoriéw sztuki”s, lecz raczej wpisywali sie w dyskurs juz istniejacy. To
rowniez wymagato wytrwalo$ci w poszukiwaniu informacji o wiodacych
postawach artystycznych, §wiadomosci lokalnych ograniczen przy jedno-
czesnej odwadze artystycznych decyzji, podejmowanych tak, by nie two-
rzy¢ ,kultury karaoke”+ — wtoérnej z powodu ograniczonych mozliwosci
i pogoni za zachodnimi wzorcami.

Problem ten autor dostrzega, wyjasniajac, ze ,,[s]pojrzenie propono-
wane w niniejszym opracowaniu dotyczy realizacji z «prowincji», ktore
powstaly poza $cistym centrum i poza krawedziami blasku reflektoréw.
Przyklady (...) wymykaja sie dotychczas proponowanym liniom narra-
cyjnym historii sztuki”s. W istocie wskazuja one, ze zaliczanym do kregu
krakowskiej neoawangardy artystom udawatlo sie przemawiaé¢ wlasnym
jezykiem przy jednoczesnym dotrzymywaniu kroku reprezentantom sceny
sztuki utozsamianej z Zachodem (przykladem jest Druga Grupa, utworzo-

» 3 Ibidem, s. 9-10.
» 4 Por. D. Ugresi¢, Kultura karaoke, przet. D.J. Cirli¢, Korporacja HalArt, Krakéw 2013.

» 5 K. Siatka, Neoawangarda w Krakowie..., op. cit., s. 64.
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na przez Lestawa i Waclawa Janickich oraz Jacka M. Stoklose). Byli oni tez
zdolni formulowaé¢ wypowiedzi autoironiczne, odnoszac sie do poczucia
wschodnioeuropejskiej drugorzednosSci w kontakcie ze sztuka zachodnig,
a zwlaszcza wiedzg na jej temat, zdobywang fragmentarycznie i za pomoca
niedoskonalych $srodkéw. Artysci z Krakowa reprezentowali takze Polske
na wystawach zagranicznych (Druga Grupa, Maciej Jerzmanowski), a kra-
kowski $wiat sztuki byl otwarty na gosci z zewnatrz (Laszl6 Beke, Allen
Ginsberg, Klaus Groh, Rasa Todosijevi¢ czy Ben Vautier), takze za sprawa
regularnie organizowanych wydarzen, takich jak Miedzynarodowe Bien-
nale (a p6Zzniej Triennale) Grafiki czy Spotkania Krakowskie.

Istotny wplyw na tworczo$é krakowskich grafikow, a zwlaszcza Mar-
ka Chlandy, wywart francuski artysta Gérard Titus-Carmel, ze swa wyrafi-
nowang intelektualnie sztuka, wykraczajaca poza ramy grafiki warsztato-
wej. Nie mozna poming¢ takze konceptualnej prezentacji FACE/SURFACE
PRACA-PRZESTRZEN, przypominajacej o tym, jak unikatowa warto$é
mialy kontakty wynikajace z prywatnych relacji (przyjazi Jana Swidzin-
skiego z Josephem Kosuthem), wprowadzajac wiodace watki sztuki za-
chodniej w horyzonty polskiej kultury. To wszystko opisuje Krzysztof Siat-
ka w kolejnych rozdziatach monografii.

KRZYSZTOF SIATKA |

';';",,' X ONEOE
N

Projekt oktadki: Pawet Sepielak.
Na oktadce: Maciej Jerzmanowski, Spacer (1981), fot. B. Lutostawski
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Izolacja wynikajaca z sytuacji politycznej i niemozno$¢ rozwiniecia
artystycznej kariery w PRL-u (pochodng tej mizerii bylo wspomniane
w ksiazce zjawisko chaltury, skutkujace nierzadko politycznym rozdwo-
jeniem jazni) rzutowaly na warunki 6wczesnego $wiata sztuki, dyktowane
tym, ktdrzy probowali zaistnie¢ jako artySci w skali ponadlokalnej. Wyni-
kajaca z tego az nadto swiadomego poczucia miejsca, z ktérego sie mowi,
Lintymna ironia”®, rozpoznana przez Siatke w wypowiedziach krakow-
skich przedstawicieli neoawangardy, towarzyszyla charakterystycznej dla
tamtych czaséw aluzyjnosci i postlugiwaniu sie ,mowa Ezopowa”, co bylo
wymuszone obecnoScia cenzury i opresyjnej biurokracji. Jednocze$nie po-
stawa ta wpisuje sie w podejécie polegajace na kamuflazu (o czym pisze
cytowany przez autora Tomasz Gryglewicz)?, badZ wewnetrznej emigra-
cji (sztuka ukryta Janusza Kaczorowskiego) obecne w tym samym czasie
w postawach artystow konceptualnych na Zachodzie®. Dopelnieniem byly
postawy radykalnego aktywizmu bliskie akcjonizmowi, ktorych datowanie
przedtuza okres aktywnos$ci neoawangardy na lata 8o. (przykladem grupy
AWACS i KONGER). Siatka zwraca takze uwage na nieobecno$¢ artystek
w krakowskim §wiecie neoawangardy tamtych czaséw, co potwierdza wy-
mowa pracy Marii Pininskiej-Bere$ List-Latawiec (1976).

Warta przywolania wydaje sie konstatacja autora, wyrazajaca zapew-
ne jedna z motywacji do badan w przedmiotowym obszarze, iz neoawan-
gardowe postawy lat 70. znane sg szerszemu gronu odbiorcow gtownie za
sprawa osobowosci juz wowcezas artystycznie dojrzalych. Owczeséni artysci
stanowiacy o przelomach w sztuce, jak np. bezkompromisowy i charyzma-
tyczny Tadeusz Kantor, nie zaliczali sie wtedy do grona tworcéw miodych.
Krzysztof Siatka dobiera natomiast do swego wywodu przewaznie przy-
klady tworczosci artystdw mtodszej podoéwcezas generacji, ktorych debiuty
przypadly na okres formowania sie pogladéw neoawangardowych. Dlatego
~Swiadoma redefinicja poje¢”?, bedaca jedna z kluczowych cech tworczych
praktyk neoawangardy, miala wymiar tylez kreatywny, co destrukcyjny
wobec paradygmatow sztuki. Te przewarto$ciowania bywaly wynikiem
prowadzonych symultanicznie, choé¢ réznorodnych dzialan i uprawianej
teorii, aczkolwiek autor przyznaje, ze w Krakowie tamtych czasow ,nie
rozwinela sie zaawansowana narracja teoretyczna, ktéra moglaby konku-
rowact z kluczowymi opiniami dekady”.

» 6 Ibidem, s. 10.
» 7  Ibidem,, s. 28.

» 8  Por. C. Phillpot, A. Tarsia, Live in Your Head. Concept and Experiment in Britain 1965-75,
Whitechapel Art Gallery, London, 2000.

» 9 K. Siatka, Neoawangarda w Krakowie..., op. cit., s. 7.
» 10 Ibidem, s. 46.
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Nie wszystko uznaje tez jednoznacznie za ,,wydarzenie wpisujace sie
w paradygmat neoawangardy”, ktora utozsamia z ,,progresywny[m] nur-
t[em] sztuk wizualnych”*2, podkreslajac rbwnoczesnie charakterystyczny,
lokalnie uwarunkowany paradoks owego progresywizmu. Oto bowiem, jak
zauwaza Siatka, ,bycie tradycjonalista w Krakowie oznacza bycie awangar-
dzista™3. Piszac to badacz trafnie podkresla wage lokalnej Swiadomoéci,
ktora ,czasem jest silniejszym wektorem wplywu niz teoria sztuki, sytuacja
instytucjonalna czy tematyka spoleczno-polityczna”4. Tak niewatpliwie
w przypadku Krakowa bylo juz dawniej, w czasach przenikania na polski
grunt wplywdw pierwszych awangard. Dlatego ,,nasycone”s Srodowisko
sztuki mialo charakter niekiedy hermetyczny; tylez krytykowany, co mito-
logizowany za sprawa swego elitaryzmu w zakresie tak waskim, ze niemal
zamknietym obwodem Plant i przyleglosciami placu Matejki.

Krakéw wplétt sie w biografie przywolywanych w ksiazce artystow na
rézne sposoby: jako miejsce pobierania nauki w elitarnej Akademii Sztuk
Pieknych (Artur Tajber) czy artystycznego debiutu poza instytucjami sztu-
ki (Piotr Grzybowski i Maciej Toporowicz), lat formatywnych (Zbigniew
Warpechowski) badz jako tlo dziatan artystycznych utrwalonych w proce-
sie dokumentacji (Maciej Jerzmanowski, Krzysztof Niemczyk). Waznym
elementem w procesie rozpoznawania skutkéw obecno$ci tych artystow
w Krakowie — jak i Krakowa w ich ,zyciu i tworczo$ci” — jest wynikajacy
z tego wplyw takze na sytuacje wspolczesna. Krzysztof Siatka ujmuje rzecz
nastepujaco:

Neoawangardowe realizacje powstale w krakowskim $rodowisku ar-
tystycznym sg stabo rozpoznawane, jednak dla lokalnej sceny zna-
czace i sg intrygujace w perspektywie szerokiego spojrzenia na sztuke
tego czasu. Maja rowniez swoje instytucjonalne i edukacyjne nastep-
stwa, w ktorych widzie¢ mozna dziedzictwo tamtego fermentu'®.

Jednoczeénie jednak to rozproszenie $§wiadectw i zapisoéw, niejed-
nolito$¢ postaw i brak wspoélnotowego charakteru (w sensie modelu for-
macji awangardowej, jaka znamy z historii sztuki XX wieku) powoduja,
ze ,z kilkudziesieciu wydarzen, dziel i osobowo$ci artystycznych”7, kto-
re zlozyly sie na scene neoawangardy krakowskiej lat 70., nielatwo jest

» 11 Ibidem, s. 132.
» 12 Ibidem, s. 271.
» 13 Ibidem, s. 273.
» 14 Ibidem, s. 13.
» 15 Ibidem.

» 16 Ibidem, s. 8.

» 17 Ibidem, s. 10.
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utworzy¢ spdjna narracje. Co wiecej, scene te cechuja nie tylko napiecie
miedzy awangardowym progresywizmem a nostalgicznym spogladaniem
w przeszto$é sztuki, lecz takze ,réznorodnosé i skrajny indywidualizm,
ktore wymykaja sie (...) upraszczajacym ujeciom”™ . Swojego badawcze-
go zadania Krzysztof Siatka podejmuje sie zatem majac §wiadomosé luk
w dokumentacji, niespdjnosci w relacjach, a takze ryzyka wynikajgcego
z podejmowania refleksji nad rzeczywisto$cia miniong, ktorej realiow dzi$
juz nie rozumiemy w sposo6b intuicyjny. PRL jako kontekst dla sztuki ma-
jacej aspiracje neoawangardowe powodowal, ze odczytanie specyficznego
jezyka tej sztuki wymaga klucza (cykle graficzne: Rowerzysta Mieczystawa
Wejmana badz Lenin czy List do PZPR Janusza Kaczorowskiego). Dekla-
rowane we wstepie do ksigzki wyostrzenie spojrzenia na te zjawiska do-
konuje sie poprzez omoéwienie wybranych postaw i ich wzajemnych uwa-
runkowan w kontekscie lokalnosci (czasu i miejsca), ale tez w konteks$cie
kulturowego Zeitgeistu tamtej epoki, ktorej emblematycznym rekwizytem
bylby Klaskacz Jerzego Beresia.

Kreélac definicje fenomenu artystow reprezentujacych grono kra-
kowskiej neoawangardy, Siatka pisze, ze ,,(...) ich tworczoéé wymykala
sie prostym definicjom (...) Byli tez po prostu mniej widoczni. Nie two-
rzyli wspoélnej grupy (...) przy¢mieni spektakularnymi sukcesami innych
i romantycznym patosem pozostalych™. Owa stabsza widocznosé, prze-
chodzgca w niektorych przypadkach w rodzaj kamuflazu (bandazowanie
twarzy przez performeréw z AWACS), czy ,,ukrycie” (Janusz Kaczorowski),
nie przesadzala o mniejszej wadze krakowskich wydarzen artystycznych
i dorobku opisanych w ksigzce tworcow. Byla raczej elementem specyfiki
tego $rodowiska, zlozonego z indywidualnoéci tworczych nieprzystajacych
ani wowczas, ani dzi$ do jednoznacznych norm klasyfikacji i weigz wymy-
kajacych sie definicjom, nawet budowanym aposteriorycznie.

Lektura Neoawangardy w Krakowie przypomina takze o tym, co
w konteksScie wspolczesnej kultury mozna przeoczyé: jak bardzo dla pol-
skiego Srodowiska artystycznego lat 70. istotny byl kontakt z oSrodkami
mysli neoawangardowej spoza granic PRL-u, choé nie bylo to latwe z uwa-
gi na istnienie — kruszejacej juz wowczas, ale wcigz obecnej — zelaznej
kurtyny. Majac tego Swiadomoé¢, Krzysztof Siatka podkresla, ze ,[n]ie ma
wazniejszych perspektyw badawczych w interpretacji faktow artystycznych
niz poréwnywanie powojennej sztuki polskiej do aktualnej sytuacji na ze-
wnatrz, w krajach o$ciennych i na Zachodzie*°. Nie zaniedbuje przy tym
podej$cia horyzontalnego (zadeklarowanego jako ,,spojrzenie poziome™??),

» 18 Ibidem, s. 14.
» 19 Ibidem, s. 35.
» 20 Ibidem, s. 38.
» 21 Ibidem.
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o ktoére upominatl sie w swej koncepcji spojrzenia na sztuke europejska
i globalng Piotr Piotrowski®2. Przywoluje takze opracowania teoretykow
i teoretyczek odnoszacych sie do sztuki PRL-u z wlasnego doswiadczenia,
m.in. Grzegorza Dziamskiego, Tomasza Gryglewicza, Alicji Kepinskiej,
Anny Markowskiej, Ewy Mikiny czy Marii Hussakowskiej-Szyszko, dzie-
ki czemu wzbogaca swoje podejscie jako historyka sztuki nalezacego do
mlodej generacji o relacje bardziej bezposrednio zwiazane ze specyfika
tamtych czasow.

Fenomenem krakowskiej sceny neoawangardy wydaje sie bowiem
shoryzontalne” uniewaznienie sprzeczno$ci miedzy lokalnoScig a posze-
rzonym polem uczestnictwa w §wiatowym zyciu artystycznym i debacie
intelektualnej. Endemiczne dla Krakowa postawy i zjawiska w sztuce wy-
daja sie tym lepiej wpisywa¢ w ponadlokalny dyskurs sztuki, im bardziej
ujawniajg charakter ,,Krakow-specific”. Jest tak by¢ moze dlatego, ze splot
miedzy awangardg a tradycjonalizmem, czy miedzy konserwatyzmem
a niezalezno$ciag myslenia, ma w Krakowie — paradoksalnie — tradycje
siegajace jeszcze bohemy czaséw galicyjskich. To przypomina nie tylko
o brzemieniu tradycji, ale takze obcigzeniu stereotypami wynikajacymi
z postrzegania artystow na tle spoleczenstwa miasta oraz przypisywanych
im rol. Srodowisko artystyczne (czy moze bardziej artystowskie) Krakowa
ubarwiali przeciez takze ,genialni dyletanci”3, ktérzy przyczynili sie do
podtrzymywania zywotnos$ci wielu legend i anegdot. Wida¢ zatem wyraz-
nie, na co mozna znalez¢ w lekturze ksiazki liczne dowody, ze ,Krakéw
to idealne miejsce do rozwoju wyjatkow przeczacych regulom i nie tylko
dlatego, ze podzial na awangarde i tradycje jest [tam] moze bardziej skom-
plikowany niz gdzie indziej”2+.

Kontekst lokalny odgrywa niemalg role w ksztaltowaniu sie unikal-
nych, artystycznych §rodowisk?, ktére moga mieé charakter ekskluzywny
i zamkniety, badZ przeciwnie — otwarty i usieciowiony=¢. W przypadku
Krakowa lat 70., jawiacego sie w opisie jego neoawangardowego zycia ar-
tystycznego, mamy do czynienia z wypadkowa obu tych tendencji. Z jed-
nej strony, jak zauwaza Siatka, nieczesto wykraczano poza pole sztuki

» 22 Por. P. Piotrowski, Globalne ujecie sztuki Europy Wschodniej, Dom Wydawniczy REBIS,
Poznan 2018.

» 23 Okreslenie ukute przez Wolfganga Miillera w odniesieniu do srodowiska twércow
niemieckich lat 80. XX w., w oryginale zapisane celowo z btedem jako geniale Dilletanten. Por.
J. Hoffmann, DIY as a Counter-Strategy to Commercial Culture, przet. M. Patridge, [w:] Brilliant
Dilletantes. Subculture in Germany in the 1980s, red. L. Emmerling, M. Weh, Hatje Cantz,
Ostfildern, 2015, s. 142.

» 24 K. Siatka, Neoawangarda w Krakowie..., op. cit., s. 17.

» 25 Por. R. Kostelanetz, Artists’ SOHO, Fordham University Press, New York 2014.

» 26 Por. Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s—1980s, red. J. Farver, katalog wystawy,
Queens Museum, New York 1999.
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»w kierunku laczenia sie z rytmem codziennoéci”?, a sztuka funkcjono-
wala w swym ,$cistym rezerwacie i poérod publicznoSci zlozonej ze znaw-
cow”28, Z drugiej jednak strony przyklady Wernisazu u Szadkowskiego
(1975) czy akcji Wincentego Dunikowskiego-Duniko z hastami o sztuce
wywieszonymi w sklepie miesnym (1973) sa dowodami wkroczenia na te-
rytorium ryzykowne, z racji opuszczenia wzglednie bezpiecznego kregu
systemu artystycznego.

Nie dziwi takze, ze — czerpigc zapewne ze swej zawodowej perspek-
tywy — Krzysztof Siatka podkreSla istotna role, jaka pehili w §rodowisku
krakowskiej neoawangardy kuratorzy i aktywni organizatorzy wydarzen
artystycznych, jak m.in. Stanistaw Urbanski czy Wojciech Sztaba. Przy-
pomina role Mieczyslawa Porebskiego w przygotowaniu wystawy Widzie¢
i rozumieé (1975), majacej zaprezentowac polska sztuke krytykom uczest-
niczacym w kongresie AICA, czy dzialalnoé¢ ,artysty, krytyka i animatora
sztuki Stefana Pappa”, a wreszcie takze wklad Jerzego Beresia jako ku-
ratora w profil VI Spotkan Krakowskich, ktore przyjely forme teorioprak-
tycznej wystawy-sympozjum. Rownie istotna byla postawa Artura Tajbera,
jako ze ,,[w]sp6lnie z Wladystawem Kazmierczakiem dzialania kuratorskie
pojmowali jako aktywnoé¢ artystyczng”s°.

Doda¢ warto, iz Krzysztof Siatka zaznacza, ze o ile badania nad polska
neoawangarda znajduja sie — jak mozna sadzi¢ po przytaczanych tytulach
monografii i wystawy — w polowie drogi, to badania nad jej krakowskim
wariantem wytyczaja ,teren zdobywany”3'. Nasuwa to pytanie, czy zatem
autorowi omawianej tu ksiazki udalo sie 6w teren zdobyé¢? Choé¢ nie dekla-
ruje on takich aspiracji, to czytelnicy i czytelniczki dostrzega z pewnoscia,
ze publikacja przyczynia sie do nakreSlenia mapy owego terenu, bez ktorej
orientacja w nim moglaby — z uplywem czasu — sta¢ sie wielce utrudniona.
To jest zasadnicze badawcze zadanie, ktore udalo sie Krzysztofowi Siatce
z powodzeniem zrealizowac.

Pewien niedosyt w lekturze pozostawiaja natomiast watek krytyki
sztuki tego czasu oraz recepcja sztuki krakowskiej neoawangardy w in-
nych 6wczesnych mediach (telewizja, radio), nie tylko w prasie. Pomimo
przywolanych odniesien czy nawet wybranych cytatow, by¢é moze szersze
omoéwienie debaty, obecnej wowcezas zar6wno w obiegu prasy specjali-
stycznej, jak i codziennej, byloby dodatkowym, interesujacym elementem,
za$wiadczajacym o atmosferze epoki, w ktorej przyszlo tworzyé opisywa-
nym w monografii artyst(k)om.

» 27 K. Siatka, Neoawangarda w Krakowie..., op. cit., s. 26.
» 28 Ibidem, s. 19.

» 29 Ibidem, s. 131.

» 30 Ibidem, s. 215.

» 31 Ibidem, s. 40.
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Krzysztof Siatka nie pisze jednak w omawianej monografii ,historii
sztuki bez nazwisk”, choé — jak sam zapowiada we wstepie — koncentruje
sie bardziej na zjawiskach w sztuce i ich kontekstowym uwarunkowaniu,
niz na kalendarium historycznym czy tez studiach poszczegblnych twor-
czych przypadkow. O ile monografia nie aspiruje do miana kroniki histo-
rycznej, to jednak cenne jest to, ze wydarzenia o charakterze efemerycz-
nym badz dziela, ktdre sie nie zachowaly nawet w dokumentacji, zostaly
przynajmniej wzmiankowane.

Celem ksiazki naukowej nie jest takze stworzenie kroniki towa-
rzyskiej, choé tego aspektu w zyciu artystycznym Krakowa pomijaé nie
wolno; warto wspomniec o kilku sugestywnych migawkach (czarna rb6za
wreczona Marii Pininskiej-Bere$ przez mlodych radykalow z AWACS,
Swiatopogladowe dyskusje Janusza Kaczorowskiego ze studentami ASP
na korytarzach uczelni), ktére dobrze ilustruja teoretyczny wywod. Siatka
kresli tym samym obraz szerszy, niz tylko rys historyczny z elementami
anegdotycznymi, poniewaz przedstawia opisywane postawy i wydarzenia
takze w kontekscie refleksji teoretycznej, zadajac pytania o to, jak mozemy
dzi$ rozwaza¢ tamte zjawiska w sztuce i wydobywa¢ z nich, mimo calej ich
partykularnosci, treSci uniwersalne. o



Agnieszka Rejniak-Majewska

Historyczka sztuki i estetyczka;
profesorka UL; zajmuje sie historia
sztuki nowoczesnej, historia i teoria
europejskich awangard oraz ich
zwiagzkami z kulturowymi procesami
nowoczesnosci - zmieniajacymi sie
pojeciami podmiotowosci, zmystowosci
i doswiadczenia. Interesuja ja tez
zagadnienia historiografii artystycznej
i metodologii historii sztuki, a takze
szeroko rozumiane relacje estetyki

i polityki.
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Recenzja ksigzki

Marty Smolinskiej
Haptycznos¢ poszerzona:
zmyst dotyku w sztuce
polskiej drugiej pofowy XX
i poczatku XXI wieku

Recenzja ksigzki Marty Smolinskiej Haptycznos$é poszerzona: zmyst
dotyku w sztuce polskiej drugiej potowy XX i poczqtku XXI wieku,
TAIiWPN Universitas, Krakow 2020

Ksigzke Marty Smolinskiej mozna by najkrocej i w sposéb bojowy okresli¢
jako rewizje wzrokocentrycznego podejscia do sztuki i propozycje innej
metody opisu. Tytulowa ,haptyczno$¢” staje sie tu pretekstem do tego,
by objac uwaga szerokie spektrum zmystowych odczué i doznan aktywi-
zowanych w dzielach ,,sztuk wizualnych”, a tym samym dokona¢ swoistej
decentracji my$lacego i poznajacego podmiotu. Projekt ten kladzie nacisk
na procesualny, uciele$niony charakter odbioru sztuki i poniekad bliski
jest perspektywie ,zwrotu materialnego”, jako ze uwypukla kwestie rela-
cyjnych powiazan i sprawczej obecnosci tego, co materialne.

Ksigzka ma bardzo przemyslana, usystematyzowana konstrukcje,
mimo ze metaforyczne brzmienie tytuléw w pierwszym momencie nieko-
niecznie to zapowiada. Od obszernych i momentami pasjonujacych teore-
tycznych analiz, dotyczacych ,haptycznej percepcji”, autorka przechodzi
do rozwazan poswieconych malarstwu, zmyslowo$ci malarskiej plaszczy-
zny i ,haptycznemu widzeniu”; roli smaku i wechu w wybranych instala-
cjach i performansach; instalacjom dZwiekowym i apelujacym do zmystu
propriocepcji i rownowagi, a takze roli odcisku i ,haptycznej pamieci”.
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Dotyk i zmystowo$¢ wystepuja tu w swych powigzaniach zaré6wno
z erotyzmem, czulo$cia i potrzeba bliskoéci, jak tez poczuciem fizycznego
zagrozenia, utraty, bolu i wstretu. Autorska narracja zahacza nierzadko
o tereny antropologii i historii zmystéw, niemniej pierwszoplanowg role
odgrywaja przywolywane i analizowane przez Smolinska realizacje arty-
styczne, opisywane nie tylko w aspekcie tworczych zalozen i kontekstow
ich powstania, lecz przede wszystkim z perspektywy odbiorczych do$wiad-
czen. Subiektywno$¢ widza — a wlasciwie, jak pisze Smolinska, ,haptycz-
nego, empatycznego podmiotu” wchodzacego w interakcje ze sztuka — nie
moze by¢ pominieta ani wyeliminowana, ale staje sie niezbednym narze-
dziem poznania. ,,Pisanie my$lacym cialem” jest, jak zauwaza autorka, nie-
co karkolomnym badawczym zamierzeniem, ale Smolinskiej sie to udaje,
w czym niemala zapewne zasluge maja: jej kuratorska praktyka, zgroma-
dzone bogactwo do$wiadczen i umiejetno$é pozostawania w bliskoSci i za-
ciekawieniu wobec konkretnych obiektow.

MARTA SMOLINSKA
.
HAPTYCZNOSC POSZERZONA

ZMYSE DOTYKU W SZTUCE
POLSKIE] DRUGIE] POLOWY XX
[ POCZATKU XXI WIEKU

o
m?.

Projekt oktadki: Pawet Sepielak
Na oktadce: Iwona Demko, Lizak, wzér pierwszy, 8,5x8x0,7 cm, masa cukrowa, 2008
fot. I. Demko, dzieki uprzejmosci artystki

Kategoria haptycznoéci stanowi dla autorki dogodny punkt wyjscia
jako pojecie dobrze zakorzenione w tradycji estetyki i badan nad sztuka.
Nawigzujac do Herderowskiej formuly ,,czuje, wiec jestem” (polemicznie
parafrazujacej Kartezjusza) i do koncepcji Aloisa Riegla, ktora skadinad
poddaje bardzo wnikliwej krytycznej rekonstrukeji, autorka wybiera tak-
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tyke, ktora jest jednoczeénie wywazona i poznawczo owocna. Znajduje bo-
wiem punkty styczno$ci miedzy dawna refleksja o sztuce (bynajmniej nie
tak ,odzmyslowiong”, jak sie niekiedy twierdzi) a aktualnymi badaniami
na gruncie estetyki, neurobiologii, antropologii i psychologii, dotyczacy-
mi cielesnego i procesualnego wymiaru percepcji. Cho¢ uprzywilejowanie
wzroku i shuchu, wraz z idealem mentalnego dystansu — widza nierucho-
mego i nieporuszonego — bylo w nowoczesnej kulturze Zachodu dominu-
jacym podejéciem, to, jak przypomina autorka, istnialty w nim pewne wy-
lomy; pozostaly dyskursywne $lady innych trybow postrzegania, na ktore
autorzy piszacy o sztuce byli wrazliwi.

Haptycznoéc¢ zostaje przez Smolinska teoretycznie zreinterpretowana
i ,poszerzona” w tym sensie, Ze nie ogranicza sie do dostownie rozumia-
nego dotyku i nie musi by¢ prosta opozycja wobec wzrokowego odbioru.
Biorac za my$lowych przewodnikéw i sojusznikéw autoréw takich jak
Merleau-Ponty, Gernot Bohme (aistetyka), Richard Shusterman (soma-
estetyka), John Berleant (estetyka Srodowiskowa), a takze autorki i auto-
row uwypuklajacych transmodalne cechy percepcji, jak m.in. Laura Marks
(haptic visuality, olfactory haptics), Nicola Perullo (haptic taste), Vilém
Flusser (,,dermatologia poszerzona”), czy Juhani Pallasmaa (,,oczy skory”),
Smolinska przyjmuje, ze dziedziny poszczeg6lnych zmysléw nie sa wza-
jemnie odseparowane, lecz zwigzane z nimi wrazenia, zakorzenione w ciele
i cielesnej pamieci, krzyzuja sie, splataja i wzajemnie przywoluja. W tym
sensie, jak zauwaza, ,nie tylko wzrok bywa haptyczny, lecz haptyczne sa
rowniez smak, shuch i wech, a w zasadzie cale cialo odbiorcy. A jesli cale
cialo, to jako haptyczne moga by¢ interpretowane réwniez zmyst kineste-
tyczny i zmys} rbwnowagi” (s. 15).

Co z tej teoretycznej perspektywy wynika dla interpretacji sztuki
wspolezesnej? Przede wszystkim mys$lenie to wychodzi naprzeciw tym
artystycznym dzialaniom, ktére do takiej wielozmystowej, cielesnej per-
cepcji sie odwoluja i ja prowokuja — apelujac nie tylko do spojrzenia, ale
do réznych zmystow i niesionych przez nie afektywnych doznan. Podje-
ty przez Smolinska eksperyment, polegajacy na tym, by ,czytaé” historie
sztuki ,wedlug zmystow”, a nie w zgodzie z przyjetym podzialem kierun-
koéw i tendencji, przypomina o tym, ze sztuka nowoczesna co najmniej od
czasow futuryzmu stanowila pole rozmaitych percepcyjnych eksperymen-
tow, nastawionych tylez na spotegowanie §rodkéw oddzialywania, co na
cele poznawcze. Sztuka powojenna i neoawangardowa, o czym autorka
przypomina we wstepie, przywolujgc dzialania Andrzeja Pawlowskiego, na
rozne sposoby zwracala sie ku eksploracji bezposrednich cielesnych wra-
zen i materialnych struktur, czesto w poczuciu niedostatecznosci i ogra-
niczonosci tego, co wizualne, w kontrze do medialnej dominacji obrazow.
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Wyboér omawianych w ksigzce artystow i dziel jest do pewnego stop-
nia subiektywny, podyktowany zainteresowaniami i do§wiadczeniem au-
torki. Dotyczy to zwlaszcza tych tworcow, ktorzy sa reprezentantami naj-
mlodszego pokolenia. Jednocze$nie jednak Smolinska pokazuje swoiste
nawarstwianie sie artystycznych do§wiadczen i eksperymentow od lat po-
wojennych do wspolczesnosSci, od malarstwa materii, nowatorskich dzia-
lan rzezbiarskich, przez r6zne odmiany dzialan performatywnych i sztuki
ciala. Ujmujac je nie od strony standardowych klasyfikacji i ,,etapéw roz-
woju”, lecz bardziej jednostkowych pokrewienstw i dialogicznych nawia-
zan, Haptyczno$¢é poszerzona... szkicuje inny obraz artystycznej tradycji.
Ujecie to pozwala w $§wiezy spos6b spojrzeé na prace artystow znanych,
jak Maziarska i Abakanowicz, Natalia LL czy J6zef Robakowski, a takze
przypomnie¢ i ciekawie skontekstualizowaé dziela mniej pamietane.

Choc¢ autorka wprost tego nie deklaruje, jej praca moze byé odczytana
jako swego rodzaju ,feministyczna interwencja” w istniejacy obraz historii
sztuki, nie tylko dlatego, Ze na pierwszym planie pojawia sie wiecej arty-
stek. O ile zamiar ,,przebudowywania” kanonu polskiej sztuki powojennej
bylby zapewne dzialaniem bezcelowym, bo powielajacym logike ,,upomni-
kowienia”, o tyle Smialo$§é projektu Smoliniskiej polega na zaproponowa-
niu bardziej ,,czulych” ram odbioru i rozumienia tej sztuki, na wprawieniu
w ruch obecnych w niej ,,subtelnych jezykéw”. A takze na uznaniu, ze pod-
miot piszacy i badajacy moze by¢ podmiotem empatycznym, ,rozzmysta-
wiajgcym sie”, ,poruszonym” i ,drzacym” — ze nie jest to ekshibicjonizm
czy staboé¢, lecz §wiadoma rezygnacja z pozoréw bezpiecznego dystansu. e
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Sonia Rammer

Artystka, psycholozka, podrézniczka.
Zajmuje sie sztuka oraz teoria

ze szczeg6lnym uwzglednieniem
psychologicznych aspektéw twérczosci.
Brala udzial w wystawach zbiorowych,
indywidualnych oraz konferencjach.
Autorka i wspétautorka tekstéw
traktujacych o fenomenie twérczosci.
W 2019 roku uzyskata tytut doktora
habilitowanego w dziedzinie Sztuki
Plastyczne w dyscyplinie artystycznej
Sztuki Piekne.
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Rafal Boettner-kubowski
Wobec przedmiotu...

wybrane prace z lat
2004-2021

W dobie pandemicznej rzeczywisto$ci komunikacja medialna stala sie do-
$wiadczeniem powszechnym. Opowie$¢ o sztuce rowniez ulegla zmianie.
Dziela zasiedlily wirtualne przestrzenie galerii, stajac sie obecne w jedynie
mozliwy sposéb. Wystawa retrospektywna Rafala Boettnera-Lubowskie-
go pt. Wobec przedmiotu... Wybrane prace z lat 2004—2021 wydaje sie
w ciekawy sposob wpisywac w ,,nowe okolo-pandemiczne obyczaje” wy-
stawiania i odbioru sztuki.

Za miejsce ekspozycji prac, obejmujacych 17 lat twdrczej dzialalnosci
artysty, poshuzyta kameralna przestrzen polpietra Galerii Sztuki Wozow-
nia w Toruniu'. Wspomniana kameralno$¢é, mogloby sie wydawac, stoi
w sprzecznosci z retrospektywnym pokazem, jednak nie w tym przypadku.
Konfrontacja z dzielami zachodzila bowiem na omawianej wystawie dwu-
torowo: bezposrednio (na pokazie mozna bylo zobaczy¢ sze$¢ wybranych
prac z lat 2004—2021) oraz poérednio (dzieki prezentacji wySwietlonej
na ekranie telewizora, opatrzonej odautorskim komentarzem; jak rowniez
dokumentacji fotograficznej pieciu realizacji przestrzennych). Warto pod-
kresli¢, ze Rafal Boettner-Lubowski znakomicie pisze i opowiada o swojej
tworczosci, jego olbrzymia §wiadomo$¢ oraz znajomos$¢ réznych kontek-
stow historii sztuki wspomagaja widza, natomiast krytykom pozostawiaja
waski margines wlasnej interpretacji. Co zatem interesuje autora?

W tekscie, zamieszczonym w publikacji wydanej specjalnie z okazji
wystawy, artysta wskazuje na niebezkrytyczne odniesienia do XX-wiecznej
awangardy, ale przede wszystkim na trwajaca jeszcze od czaséow studiow
fascynacje przedmiotem. Jednym z obszar6w doswiadczen awangardo-
wych XX-wiecznych tworcow, wywolujacych jego zainteresowanie, sa:

» 1 Wystawa trwata od 22.06 do 27.06. 2021 r.



178 Sonia Rammer

roznorodne artystyczne odniesienia do przedmiotu (np. tego »cyto-
wanego« wprost z rzeczywisto$ci badZ »znajdowanego« w jej roz-
maitych przejawach) oraz mozliwe jego przeniesienia »z kontekstu
w kontekst«, metamorfozy i przemiany czy tez jego potencjalne ko-
egzystencje z wydawaloby sie obcymi mu elementami czy wizualnymi
komponentami w »nowej« wypowiedzi tworczej?.

1. 1.
Wystawa Wobec przedmiotu... — widok fragmentu ekspozycji
fot. R. Boettner-tubowski

Podro6z wobec przedmiotu artysta konsekwentnie realizuje od lat,
a determinacja ta zarysowuje sie wyraznie w charakterze jego prac oraz
ich wzajemnych relacjach. Widz, wkraczajac w przestrzen ekspozycyjna,
wchodzi jednocze$nie w misternie skonstruowang sie¢ wzajemnych od-
niesien i znakow. Kazdy element ma tu swoje miejsce, funkcje, nie ma
ani naddatku, ani niedomiaru. Poszczegoblne realizacje lub ich fragmenty,
utrzymane przewaznie w zdecydowanej czerni, z minimalnymi akcenta-
mi barwnymi, rytmizuja i ,grafizuja” przestrzen. Dodatkowo opisy i glos
autora — kojarzony nie bez powodu z wykladem — czynia z retrospektywy
swoiste ,naukowe” laboratorium sztuki. Zapozyczenia, cytaty i autocytaty
nasuwaja na mys$l badanie, a autora czynia zdystansowanym badaczem,
ktory w sobie tylko znany sposéb wybiera, przeksztalca i zestawia ze soba
poszczegodlne elementy, formulujac tym samym frapujace hipotezy.

» 2 Zob. https://tiny.pl/99645 [dostep: 11.07.2021].
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1. 2.

Wystawa Wobec przedmiotu... — widok fragmentu ekspozycji na pierwszym planie
- praca pt. Przedmiot cytowany (figura seryjnie produkowanego poliestrowego psa,
wys. ok. 100 cm + wydruk z tekstem), 2021, fot. R. Boettner-tubowski

Rodzaj ,,chlodu”, ktory towarzyszy wystawie, to tylko pierwsze wra-
zenie. W autokomentarzu, opowiadajac o pochodzeniu poszczegblnych
przedmiotow, autor ujawnia ich historie oraz swoje nastawienie — czesto
osobiste, emocjonalne, niewykoncypowane. Widz obcuje z lalka, ktéra ba-
wila sie kiedy$ matka Boettnera-Lubowskiego?; z nagrobnym wizerunkiem
babki artysty, ,dopietym” do maszyny do szycia#; czy z figura poliestro-
wego psas, ktora walczyta niegdy$ o uwage z innymi przedmiotami, zgro-
madzonymi w witrynie pewnego sklepu. Nie tylko zatem sens kulturowy
motywuje autora, ale rowniez swego rodzaju ,,czulo$¢” wobec przedmio-
tow, nad ktérymi roztacza on opieke, zapewniajac im tym samym kolejne
sZycie” i przetrwanie. o

» 3 W pracy pt. Hommage a Muybridge? z 2004 .
» 4 W pracy pt. Retro-assemblage z 2008 r.
» 5 Figura ta jest czescig serii prac pt. Cytacje/2008-2010.
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Szczegotowe informacje o wystawie

Rafal Boettner-tubowski, Wobec przedmiotu... Wybrane prace
z lat 2004-2021 (indywidualna wystawa retrospektywna),
Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu (ul. Rabianska 20),

czas trwania wystawy: 22.06.-27.06.2021

Wystawa Wobec przedmiotu... Wybrane prace z lat 2004-2021 byta
cze$ciowo finansowana ze Srodkéw Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa
Wyzszego w roku 2021, jako efekt projektu badawczego pt. ,Rozwazania
autotematyczne” dr. hab. Rafala Boettnera-Eubowskiego — pracownika
Wydzialu Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa Uniwersytetu Artystycz-
nego im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu.

Sprostowanie

W numerze 38 przy recenzji ksigzki Izoldy Kiec autorstwa
Barbary Kowalewskiej blednie podano autora projektu okladki.
Autorka okladki do ksigzki Izoldy Kiec, Ginczanka.

Nie upilnuje mnie nikt, Marginesy, Warszawa 2020 jest Anna Pol.
Redakcja przeprasza za pomylke.
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Nowy Obraz / Nowe Sp

Natalia Czarcifiska

/ Marcin Lorenc

/ Agnieszka Sowisto-Przybyt
Bogna Blazewicz
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Nowy Obraz /
Nowe Spojrzenie

9. edycja konkursu Nowy obraz / Nowe spojrzenie (2019/2020) byla —
z wielu powoddéw — szczegdlna. Pandemia koronawirusa — ktéra od marca
2020 roku nieustannie krzyzuje plany i zamysly — uniemozliwila i nam
spotkanie juroréw i organizacje finalowej wystawy. Kiedy oglaszali$émy te
edycje w listopadzie 2019 roku, nic nie wskazywalo na to, ze tak wlasnie
sie stanie. Do grona juroréw zaprosiliSmy wybitnych artystow wizualnych,
malarzy, pedagozki i teoretyczki, liczac na dobre i wzmacniajace rozmowy
— na spotkanie wokot tworczoéci mlodych malarzy i malarek.

Jurorami w 9. edycji konkursu byli: Rafal Bujnowski (artysta ma-
larz), Bogna Blazewicz (kuratorka, Galeria Miejska Arsenal w Poznaniu),
dr Natalia Czarcinska (artystka wizualna, przewodniczaca Komisji, UAP),
prof. Krzysztof Gliszezynski (artysta malarz, ASP w Gdansku), dr hab.
Tomasz Kalitko (artysta malarz, Dziekan Wydzialu Malarstwa i Rysunku
UAP), dr hab. Ewa Kulesza (artystka wizualna, UAP), Cristiano Piccinini
(APA Polska), prof. Tomasz Juliusz Siwinski (artysta malarz, UAP).

Pandemia i zwigzane z nig zmiany spowodowaly przeniesienie tak
wielu dziedzin Zycia (nie tylko tego kulturalnego) do sieci, a to z kolei pro-
wokuje pytania o status obrazu, o odbiér zapoSredniczony przez ekran
komputera czy smartfon, o sile retoryczna obrazu i o jego aure w Benja-
minowskim ujeciu. Panujace okolicznosci dobitnie przesunely akcent z ob-
razu na spojrzenie, na postrzeganie. To zagadnienia, ktore towarzyszyly
nie tylko nam — organizatorom, ale przede wszystkim jurorom konkursu,
ktorym dziekujemy za prace, zaangazowanie oraz ciekawo$é wzgledem
tworczosci mlodych malarek i malarzy; dziekujemy takze za trudna, ry-
zykowna, ale niezwykle odpowiedzialng decyzje o nieprzyznaniu nagrody
glownej, a rownorzednym wyrdznieniu wszystkich 16 finalistow.

Przeczytamy o tym w tek$cie jurorki 9. edycji konkursu Bogny
Blazewicz, ktéra nie tylko podjela sie opisu swojego do$wiadczenia, ale
i podsumowuje/sytuuje konkurs w specyficznym dla nas wszystkim czasie
i kontekscie.

WS§réod laureatow znalezli sie: Zuzanna Distel (ASP w Katowi-
cach), Przemyslaw Garczynski (ASP w Gdansku), Naila Ibupoto (UAP),
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Maciej Ignatowski (ASP w Katowicach), Katarzyna Jarzab (ASP w Kra-
kowie), Justyna Korzen (ASP w Katowicach), Jozefina Kowalczyk (UAP),
Krzysztof Latarowski (ASP we Wroclawiu), Mateusz Majchrzak (ASP we
Wroclawiu), Hanna Shumska (UAP), Julia Slonecka (ASP w Warszawie),
Agnieszka Staak-Janczarska (ASP w Krakowie), Natalia Sucharek (UAP),
Monika Szczygiel (UAP), Elena Vertikova (ASP w Gdansku), Michal Wirtel
(ASP w Gdansku).

Artystkom i artystom dziekujemy za §wieze spojrzenie, istotne treéci,
talent oraz nieustannie podejmowane ryzyko i przekraczanie granic. e

* ¥ ¥

Ostatni etap prac konkursowych okazat sie trudniejszy, niz mogliSmy przy-
puszczaé. Zabrakto wéréd nas Dawida Marszewskiego, $wietnego artysty,
kuratora i organizatora, dla nas przede wszystkim Kolegi i Przyjaciela.
Dziekujemy, ze mogliSmy razem pracowac.

Natalia Czarcinska
Marcin Lorenc
Agnieszka Sowisto-Przybyl

K. Jarzab / M. Wirtel
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M. Ignatowski / H. Shumska / A. Staak-Janczarska / N. lbupoto / K. Latarowski
/ J. Stonecka / N. Sucharek
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Z. Distel / J. Korzeri / E. Vertikova / P. Garczynski / M. Szczygiet / M. Majchrzak
/ J. Kowalczyk
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Nowy Obraz /
Nowe Spojrzenie

Nasz §wiat, ten, ktory znamy, zachwial sie w posadach. Cho¢ czesto wiele
mamy mu do zarzucenia, to jesteémy do niego bardzo przywigzani, bar-
dziej niz jeszcze rok temu moglibyémy przypuszczac. Tesknimy za normal-
noscig, na ktéra tyle narzekali$émy. Brakuje nam zwyktych rzeczy, ktorych
nie przyszloby nam do glowy cenicé...

W tym ogo6lnym szalefistwie i globalnym zagubieniu — posrdd prze-
ktadanych imprez (jak olimpiada w Tokio!), ekonomicznych zapasci
i przede wszystkim ludzkich dramatéw na wielka skale — toczy sie jednak
zycie, jakie znamy sprzed 2020 roku. Przejawem tego zycia jest wla$nie
kolejna — dziewigta — edycja konkursu Nowy Obraz / Nowe Spojrzenie.
Nie, nie odbyt sie on tak jak zawsze, bo nie bylo to mozliwe. Jednak odby}
sie, choé na innych, pandemicznych, trudniejszych zasadach. Tak — krzyw-
dzacych dla uczestnikéw i juroréw, bo nie bylo ogladania prac na zywo,
nie bylo tez wystawy, ktéra zawsze jest ukoronowaniem calego przedsie-
wziecia. Spore grono osob (uczestnikow i organizatoréw) zajmowalo sie
jednak malarstwem, choé nie jest to ,towar pierwszej potrzeby” w dobie
Swiatowego kryzysu. Troche to moglo przypominaé skrzypcowy koncert
na tongcej szalupie, ale udalo sie znaleZ¢ czas dla starego, artystycznego
medium. Udalo sie znaleZ¢ dla niego luke w chaosie...

Malarstwo to delikatna materia, nie do konca przetltumaczalna na
jezyk innych mediéw i dlatego niemozliwa do pelnego poznania na podsta-
wie jedynie fotografii, reprodukgji... Przed obrazem trzeba stanac, poczué
jego skale, dzialanie, potajemnie, gdy nikt nie patrzy, leciutko dotkna¢ fak-
tury (tego robi¢ nie wolno, ale kto sie umie powstrzymac?). Na fotografii
malarstwo oszukuje lub tez fotografia klamie o malarstwie.

Bedac w gronie juroréow dzielitam z nimi rozczarowanie i bezrad-
no$é. Jak wybra¢ najlepsze obrazy? A moze w rzeczywistos$ci to fascy-
nujace plotno gasnie, bo kolory sa przeklamane, a wymiary rzeczywiste
zmieniaja wszystko w odbiorze? Na monitorze komputera wszystkie dzie-
la sa poniekad malarskimi miniaturami... Po paru naradach jury grupa
finalistow — 16 utalentowanych os6b z réznych polskich uczelni — stala
sie gronem laureatéw. o
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Jarostaw Klups$
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Witold Przymuszala

3 kwietnia 2021, w wieku 79 lat, odszedt prof. zw. dr hab. Witold Przymu-
szala, wieloletni wykladowca poznanskiego Uniwersytetu Artystycznego,
kierownik IT Pracowni Fotografii (wcze$niej Pracowni Propedeutyki Arty-
stycznych Technik Fotografii), autor wystaw i animator licznych dzialan
na rzecz poznanskiego Srodowiska fotograficznego.

Od lat 60. Witold Przymuszala aktywnie angazowal sie spolecznie
w dzialalno$é Polskiego Towarzystwa Fotograficznego, ktérego czlonkiem
byt od 1960 roku, oraz w utworzenie Poznanskiego Towarzystwa Fotogra-
ficznego (1962), w ktorym w latach 1965-1970 kierowat sekcja przyrod-
nicza, a w latach 1978-1982 peknil funkcje wiceprezesa zarzadu do spraw
artystycznych. Od 1979 roku byl czlonkiem Zwigzku Polskich Artystow
Fotografikow, w ktorym w latach 1982-1988 i 1996—1998 pelnil funkcje
sekretarza zarzadu Okregu Wielkopolskiego, a w latach 1992—1994 czlon-
ka Okregowej Komisji Kwalifikacyjne;j.

We wspolpracy z prof. Stefanem Wojneckim wspottworzyl studia
w zakresie fotografii w 6wczesnej ASP w Poznaniu, gdzie od 1989 roku
prowadzil autorskie zajecia, a nastepnie kierowat Pracownia Propedeu-
tyki Artystycznych Technik Fotografii. Byl honorowym wspoélpracowni-
kiem wydawnictwa , Fotozeszyty”. W 1999 roku byl wspolzalozycielem
Naukowego Towarzystwa Fotografii, u ktérego wladz zasiadal w latach
1999—2018.

Witold Przymuszala byl laureatem licznych wyré6znien, do ktoérych
nalezaly m.in. Dyplom Uznania FASFwP (1965, 1968, 1970), Dyplom Ho-
norowy FASFwP (1981), Odznaka Honorowa Miasta Poznania, Odznaka
Zashizonego Dzialacza Kultury, Medal Poznanskiego Towarzystwa Foto-
graficznego, Medal 40-lecia ZPAF (1987).

Jako artysta fotograf uczestniczyl w ponad 100 wystawach krajowych
i zagranicznych, byl autorem 8 wystaw indywidualnych, z ktérych ostat-
nie odbyly sie w Galerii Miejskiej Arsenal w Poznaniu (2002) oraz w Mu-
zeum Stanislawa Staszica w Pile (2005). Fotografowal gléwnie krajobraz,
o ktoérym Grzegorz Przyborek pisal, Ze jest to ,,pejzaz przetworzony przez
jego [autora] wizje, jakby wlasny wewnetrzny pejzaz. Pejzaz, ktory dzieki
réoznym dzialaniom techniczno-inscenizacyjnym, nabiera cech indywidu-
alnych i specyficznych w kontrascie do klasycznie rozumianego pejzazu
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(...). Proste i jednoznaczne przestanie klasycznego pejzazu zmienilo sie
w jego fotografiach, w wielowarstwowe symbole i zakamuflowane tresci™.

1. 1.
Z cyklu ...wspomnieri cigg dalszy, Narodziny wspomnieri, 1998

Przymuszala preferowal szczego6lnie fotografie czarno-biala, ktorej
oddawal sie z wielka pasjg i warsztatowym pietyzmem, czesto postugujac
sie technikami tonorozdzielczymi oraz kolazem. Interesowata go — jak sam
to okreslat — ,interpretacja wizualna proceséw zapamietywania i zapomi-
nania”, ktérym poséwiecit liczne prace z cyklow (...wspomnien ciqgg dalszy),
Opowiesé o zapomnianym domu i Krajobrazy wspomnien. Prof. Stefan
Wojnecki, analizujac te cze$¢ dorobku Profesora, pisak:

Tematyka przyrody, weziej ekologii, a szerzej krajobrazu, stala sie
wyznacznikiem twoérczoSci Witolda Przymuszaly. (...) Eksplorujac
przez dtuzszy czas te dziedzine fotografii, w koncu znalazl wlasne po-
letko egzemplifikacji swoich przemyélen, idealnie przystajace do jego
teoretycznej refleksji. Chodzi o wizualne, artystyczne wyrazenie foto-
grafii pojmowanej jako pamieé¢ zewnetrzna. Zawarta w jego pracach
stylistyka, poprzez estetyke rozerwanego obrazu odslaniajacego swa
wlasng kontynuacje glebiej polozona, sklania ku odczuwaniu pamieci
fotograficznego obrazu. (...) Doprowadzajac ten sposéb wizualizacji

» 1 Cyt. za: Witold Przymuszata — Krajobrazy wspomnier, katalog wystawy, Muzeum Stanistawa
Staszica w Pile, (2005).
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do konsekwentnej perfekcji, wniost swoj wlasny wklad do rozwoju,
wydawaloby sie, catkowicie wyeksploatowanej, tradycyjnej fotografii
czarno-bialej?.

Poznalem Profesora w 2000 roku, bedac studentem I roku fotografii.
Oczywi$cie byly to jeszcze czasy negatywdédw, domowych ciemni i samo-
dzielnie wykonywanych, papierowych odbitek. Wiedza i do§wiadczenie
Profesora w tym zakresie byly imponujace. Nic nie umykalo Jego uwadze
— z pasja i detektywistycznym zacieciem analizowal kazdg niedoskonato$¢
obrazu i wnikliwie wyjasnial jej przyczyny. Zawsze punktualny i skrupulat-
nie przygotowany do zaje¢. PodziwialiSmy Jego staranne, odrecznie roz-
pisane wyklady oraz — prowadzony przez lata — notes, w ktérym zapisy-
wal wszystkich studentéw, konsultacje i szczegélowe oceny naszych prac.
Z kolegami i kolezankami ze studiéw do dzi§ wspominamy Jego stowa,
pokazujace, ze byl wymagajacym wykladowca: , Tu trzeba jeszcze mocno,
mocno popracowac...”. Mimo krytycznego podejécia, kazacego nam nie-
ustannie poprawia¢ prace, nierzadko ponownie je naswietlac i kopiowac,
zapamietali$émy ten okres wspdlpracy z Profesorem niezwykle cieplo i jako
czas owocny.

Il. 2.
Z cyklu ...wspomnien cigg dalszy, Mierzyn |, 1988/1998

» 2 Cyt. za: op. cit.
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Pod koniec studiéw mialem przyjemnosé wspolpracowaé z Profesorem.
Najpierw jako laborant w Katedrze Fotografii, a nastepnie jako asystent
i adiunkt w prowadzonej przez Niego Pracowni. Zajecia prowadzil w du-
chu zyczliwej, kulturalnej wspoélpracy, popartej swoja ogromng wiedza
i doswiadczeniem. Byl wyjatkowym czlowiekiem i wspanialym mistrzem,
a nasze relacje pelne byly ciepla i wzajemnego zaufania.

Mialem zaszczyt pozegnaé Profesora w imieniu kolezanek i kolegow
z Wydzialu Fotografii Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu oraz wladz
Naukowego Towarzystwa Fotografii. 3 kwietnia 2021 odszed! nasz drogi
kolega, ceniony wykladowca, znawca o wszechstronnej i niedo$cignionej
wiedzy w dziedzinie fotografii srebrowej, pelen optymizmu, zawsze gotowy
dzieli¢ sie swa wielka pasjg i do§wiadczeniem.

Dla mnie osobi$cie na zawsze pozostanie On ,moim” Profesorem.
Nauczycielem, mentorem i cieplym opiekunem. Twoérca II Pracowni Fo-
tografii — Pracowni Obrazéw Utajonych UAP, u ktérego boku zdobywa-
lem doswiadczenie artystyczne i akademickie. Nie mam watpliwosci, ze
w sercach i pamieci wielu pracownikdw i absolwentéw Uniwersytetu Ar-
tystycznego Profesor Witold Przymuszala, oprocz dorobku artystyczno-dy-
daktycznego, pozostawil piekny ,krajobraz wspomnien”.

dr hab. Jarostaw Klups, prof. UAP

kierownik II Pracowni Fotografii — Pracowni Obrazéw Utajonych
kierownik Katedry Fotografii na Wydziale Fotografii

Uniwersytet Artystyczny im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu

Poznan, pazdziernik 2021
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styczen

(11.01)
wydanie 38. numeru ,,Zeszytow Artystycznych” pod tytulem
Sztuka wobec Swiata (red. prowadzaca: dr Justyna Ryczek)

Autorki i autorzy:

Justyna Ryczek, Marta Smoliiska, Maciej Szymanowicz

Mateusz M. Bieczynski, Jan Wasiewicz, Adam Mazur

Izolda Kiec, Rafal Boettner-Eubowski, Barbara Kowalewska
Malgorzata Kopczynska, Krzysztof Gliszezynski, Janusz Marciniak
Dawid Krzysztof Marszewski, Andrzej Bednarczyk, Natalia CieSlak
Anna Kolacka.

marzec

(30.03)
wyklad i warsztaty kuratorskie Aliny Serban

From Poetics of History to Poetics of Reality.
Non-linear Trajectories in Contemporary Curating
[online]

Organizatorka:
dr hab. Marta Smolinska, prof. UAP

(10—28.03)

wystawa ZNANE / NIEZNANE — EDYCJA III 2021

Pokaz wybranych prac studenckich z Pracowni Otwartych Interpretacji
Sztuki Uniwersytetu Artystycznego im. Magdaleny Abakanowicz

w Poznaniu

Autorki i autorzy zaprezentowanych prac:

Izabela Adamczyk, Dorota Jakubiak, Julia Kanarkowska
Katarzyna Lamenta, Kacper Lipowy, Marika Opas

Magdalena Polakowska, Oliwia Szepietowska, Alicja Urbanczyk

Kurator: dr hab. Rafal Boettner-Eubowski, prof. UAP
Wspolpraca: mgr Aleksander Radziszewski, as.

Galeria Jerzego Piotrowicza ,,Pod Korona”, ul. Kramarska 3/5
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Wystawa ZNANE / NIEZNANE - EDYCJA 11l 2021 (10-28.03)

(23.03)

Spotkanie z Magdaleng Hilszer, kierowniczka Biura Strategii

i Marketingu MNP oraz Marzena Prusinska, specjalistka ds. marketingu
MNP, na temat Strategii Rozwoju Muzeum Narodowego w Poznaniu

na lata 2020—2030

kwiecien

(1.04-16.05)
wystawa polsko-czeska Wiezi, podobienstwa i tozsamosci

Uczestniczki i uczestnicy wystawy:

Anna Maria Brandys, Milan Cieslar, Izabella Gustowska
Joanna Imielska, Magdalena Kleszynska, Tomas Koudela
Anna Kowalska-Szewczyk, D4sa Lasotova, Andrzej Le$nik
Aleksander Radziszewski, Sonia Rammer, Magdalena Rucinska
Aleksandra Siminska, Anna Tyczynska

Kuratorka: Joanna Imielska

Galeria Duza Scena UAP, ul. Wodna 24, Poznan
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Wiezi, podobieristwa i tozsamosci (1.04-16.05)
fot. Jadwiga Subczyniska

(9.04)
Prezentacja kierunku Edukacja Artystyczna w Zakresie Sztuk

Plastycznych na Drzwiach Otwartych UAP, zorganizowanych online

Prezentujacy:

dr hab. Rafal Eubowski, prof. UAP

mgr Aleksander Radziszewski, as. oraz studentki
Antonina Karczewska i Magdalena Polakowska

(19.04)
Wyklad online dr Kristiny Schrei TRAPPED IN OUR OWN FIELD?
Cosima von Bonin and Andrea Fraser Resist

Organizatorka: dr hab. Marta Smolinska, prof. UAP

(29.04)
Wyklad online prof. Ursuli Strobele Milczgca wiosna.
Systemy ekologiczne i aktywizm w sztuce (rzezbiarskiej)

Organizatorka: dr hab. Marta Smolinska, prof. UAP
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maj

(10.05)
Prezentacja online kierunku Edukacja Artystyczna w Zakresie Sztuk
Plastycznych dla potencjalnych kandydatéw i kandydatek na studia

Prezentujacy: dr hab. Rafal Lubowski, prof. UAP
dr Magdalena Kleszynska, ad. i mgr Aleksander Radziszewski, as.

(12—23.05)
Wystawa Kola Naukowego Kuratorstwa CURE(ators)
Efekty Uboczne

Artystki i arty$ci:

Adrian Kornijewski, Aleksandra Szajnecka

Franciszek Szyman, Jaroslaw Koziol, Jaémina Kaminska
Klara WozZniak, Klaudia Figura, Magdalena Tryba, Olga Kucel
Wiktoria Debinska, Viktoriia Lutsiv, Zuzanna Grochowska

Zespol kuratorski:

Zuzanna Boratynska, Julia Dziewit, Ada Handke
Julia Kaczmarek, Weronika Krawczyk, Olga Kucel
Adrianna Rakowska, Zuzanna Tetera

Opiekun wystawy: dr hab. Rafat Gorczynski, prof. UAP

(15.05-4.07)
Wystawa Przynety i pulapki || Lures and traps

Artystki i arty$ci:

Boba Group, Grzegorz Bozek, Michal Bugalski

Stawek Zbiok Czajkowski, Agnieszka Grodzinska, Julia Kawczynska
Kamil Kocurek, Aleksandra Komsta, Justyna Olszewska

Agnieszka Rusinska-Yelizarov, Tomasz Skorka, Maryna Sakowska
Natalia Sucharek, Damian Ziotkowski

Zespol kuratorski:
studentki i studenci kierunku Kuratorstwo i Teorie Sztuki
na Wydziale Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa UAP:
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Jakub Kosecki, Julianna Kulczynska
Jarek Rusinski, Kasia Sinoracka, Ola Staskiewicz

Opieka merytoryczna: dr Marcin Szelag, dr Witold Kanicki
Galeria Sluza, ul. Gdanska 2

22 maja 2021 odbylo sie oprowadzanie kuratorskie Jarostawa
Rusinskiego w Galerii Sluza w Poznaniu.

29 maja 2021 — spotkanie ze streetworkerka

Agnieszka Rusinska-Yelizarov

pt. Bezdomnosé i wykorzenienie — cien naszego dziedzictwa,
w ramach programu wydarzen edukacyjnych towarzyszgcych
wystawie Przynety i pulapki.

Przynety i putapki (15.05-4.07)
fot. Michat Sita

(27.05-10.06)
Wystawa Miedzystany

Artystki i artysSci:

Jedrzej Derouiche, Marianna Ferrario

Magda Pacek, Daniela Pula, Agata Sznurkowska
Aleksandra Wasilewska, Paulina Wozniczka
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Zespol kuratorek:
Dominika Karnowska, Malgorzata Patalas
Aleksandra Szubert, Wera Wysk

Opieka merytoryczna:
dr hab. Izabela Kowalczyk, prof. UAP

Galeria Scena Gléwna, al. Marcinkowskiego 28

czerwiec

(17.06—28.08)
Wystawa Przestrzenna czuto$é¢ dzwieku

Artystki i arty$ci:

Jan Ankiersztajn, Zuzanna Dembiec

Christina Everts, Katarzyna Krakowiak, panGenerator
Franciszek Sterczewski

Kuratorka:

Anna Sukienniczak, wystawa jest realizacja projektu
nagrodzonego w 4. edycji Konkursu dla Kuratoréw 4,
ogloszonego w 2020 roku przez Galerie Sztuki im. Jana Tarasina.
Powstala pod opieka merytoryczng dr hab. Marty Smolinskiej,
prof. UAP.

Galeria Sztuki im. Jana Tarasina, pl. §w. J6zefa 5, 62—800 Kalisz

(24.06—4.07)
To mogta by¢ kolejna staba wystawa online

Wystawa studentek i studentow II Interdyscyplinarnej
Pracowni Rysunku dr hab. Anny Tyczynskiej, prof. UAP

Galeria Scena Otwarta, ul. Szyperska 8, 61—754 Poznan
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To mogta by¢ kolejna staba wystawa online (24.06-4.07)
fot. Sonia Bober

(10.06—30.09)
Wystawa koncoworoczna Uniwersytetu Artystycznego
im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu



Kalendarium

Galeria AT

Galeria Atrium UAP

Galeria Design UAP

Galeria Duza Scena UAP
Galeria Magiel - Galeria Sztuki
Galeria Sztuki w Mosinie
Galeria Rotunda

Galeria Scena Otwarta

(Stara Papiernia UAP)

Galeria :SKALA

Galeria Stara Papiernia +2
Galeria Szewska 16

Galeria Witryny Sztuki UAP
Galeria na Wysokim Poziomie



205

Galeria AT

ul. Solna 4, Poznan
www.galeria-at.siteor.pl
Dyrektor Galerii: Tomasz Wilmariski

marzec
W Kregu, Jacek Jagielski (8—26.03)

maj
Kamienie i fale, Tomasz Misiak, Marcin Olejniczak
[audio performance] (25.05)

Kamienie i fale, Tomasz Misiak, Marcin Olejniczak (25.05)
fot. Archiwum Galerii
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Galeria Atrium UAP

ul. 23 Lutego 20, Poznan

kwiecien
Brama, Krzysztof Perz (26.04—16.05)

Brama, Krzysztof Perz (26.04-16.05)
fot. Archiwum Galerii
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Galeria Curators’'LAB

ul. Nowowiejskiego 12, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy: Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

styczen / luty
Dowdd, ze deszcz takze rysuje prostokqty, Krzysztof Metel
(5.11.2020—21.02.2021)

luty

INTER—-FACE, Wystawa wokot VII Pracowni Rzezby i Dzialan
Przestrzennych — Performance (25.02—4.03)

TRANSMISJA — 1G Performance Art Studio
performance_art_studio_uap — 1G UAP

marzec
Reperkusje. Ceramika i dzwiek, Wojciech Tezycki
(11—25.03)

kwiecien
Sensoryzmy, Marta Brennenstuhl-Bludnik
(1-15.04)

EKSPOZYCJE CZASOW, Piotr Barlog
(22.04-7.05)

maj
OBYTRZY,
Magdalena Czapiewska, Julita Antonowicz, Ksenia Pyza

(21—31.05)

czerwiec
Et Ultra /Jeszcze Dalej/, Igor Mikoda
(18.06—04.07)
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INTER-FACE, Wystawa wokét VII Pracowni Rzezby
i Dziatan Przestrzennych — Performance (25.02-4.03)
fot. Archiwum Galerii

N

H

>3

.

Dowdéd, ze deszcz takze rysuje prostokaty, Krzysztof Metel (5.11.2020-21.02.2021)
fot. Sonia Bober
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Galeria Design UAP

ul. Wolnica 9, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy: Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

styczen
constans.1, Katarzyna K. Jeziorkowska
(21.12.2020-12.01.2021)

luty
Wdrozeniowo/Studyjnie 3, Katedra Designu UAP

(15.02-15.03)

Artystki i artySci:: prof. dr hab. Bogumila Jung,

prof. dr hab. Marzena Woliniska, prof. dr hab. Dariusz Kuzma

dr hab. Michat Filipiak, prof. UAP

dr hab. Lukasz Stawarski, prof. UAP, dr Magdalena Grenda, ad.

dr Karolina Tylka-Tomczyk, ad., dr Mateusz Sipiora, ad.

mgr Bartlomiej Pawlak, as., mgr Malgorzata Paruch-Piotrowska, as.
mgr Magdalena Jugo, mgr Kamila Szcze$niak, as

marzec
PASJE PODSZYTE SWIATEM WIRTUALNYM, s
Agnieszka Meller-Kawa (18.03—8.04)

maj
sztuka wystawiennictwa WYZWANIA,
Rafal Rzadkiewicz (25.05-13.06)
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UAP | POZMNAR

Wdrozeniowo/Studyjnie 3, Katedra Designu UAP (15.02-15.03)
fot. Jadwiga Subczyriska

PASJE PODSZYTE SWIATEM WIRTUALNYM, Agnieszka Meller-Kawa (18.03-8.04)
fot. Jadwiga Subczyriska



Galeria Duza Scena UAP

ul. Wodna 24, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy: Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

styczen
Horyzonty 2020, Patrycja Maria Kowal
(28.12.2020—28.01.2021)

luty
Rhythmic Accidents, Irek Kuriata (4—25.02)

marzec
Zbieznosci. Punkty styczne

w procesie budowania formy ubioru,
Ewa Mroéz-Pacholczyk (11—25.03)

kwiecien
Wiezi, podobienstwa 1 tozsamosci (1.04—16.05)

211

Artystki i artySci: Anna Maria Brandys (Polska), Milan Cieslar (Czechy)

Izabella Gustowska (Polska), Joanna Imielska (Polska)
Magdalena Kleszyniska (Polska), Tomas Koudela (Czechy)
Anna Kowalska-Szewczyk (Polska), Dasa Lasotova (Czechy)
Andrzej Leénik (Polska), Aleksander Radziszewski (Polska)
Sonia Rammer (Polska), Magdalena Rucinska (Polska)
Aleksandra Siminska (Polska), Anna Tyczynska (Polska)

Kuratorka: Joanna Imielska

maj
MIEDZYSTANY (27.05-13.06)

Artystki i arty$ci: Jedrzej Derouiche, Marianna Ferrario,
Magda Pacek, Daniela Puta, Agata Sznurkowska
Aleksandra Wasilewska, Paulina Wozniczka
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Zespol kuratorek: Dominika Karnowska, Malgorzata Patalas
Aleksandra Szubert, Wera Wysk

Wiezi, podobienistwa i tozsamosci (1.04-16.05)
fot. Jadwiga Subczyriska
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Rhythmic Accidents, Irek Kuriata (4-25.02)
fot. Sonia Bober

Zbieznosci. Punkty styczne w procesie budowania formy ubioru,
Ewa Mréz-Pacholczyk (11-25.03), fot. Sonia Bober
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Galeria Magiel

Magiel — Galeria Sztuki Wspoétczesnej, Wielichowo
ul. Farna 2a, 64-050 Wielichowo
Prowadzacy: Dawid Szafranski

marzec
Przestrzen Zine #3 Moment Zwrotny — vol. 2

(29.03-9.04)

Moment Zwrotny, Aleksandra Wawrzyniak
Pewni miodzi ludzie w 2k20, Lidia Tanska

Fly, Klara Wozniak

Moment zwrotny w moim zyciu, Daria Wiecaszek
Zazie, Ksenia Pyza

Srodki bezpieczenstwa, Berenika Pyza

Przejscie, Piotr Maciejowski

Zapis, Iga Martin

Zakret, Natalia Klimala

Mevlevilik, Kaja Koster

Punkt zwrotny?, Pawel Kasprzak

Czuje sie bezpiecznie gdy..., Jaémina Kaminska
102 miesiqce, Barbara Stanko-Jurczynska
Loneliness, Julia Filip

Oparcie, Magda Czapiewska

Moment Zwrotny, Maria Broniewska
Autoportret w punktach skrajnych, Marta Baczyk

maj
KARIATYDY, Dorota Dora Janicka
(15.05— 25.06)

Kalendarium
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( MAGIEL

Przestrzen Zine #3

Moment Zwrotny

-vol. 2 /projekcje w przestrzeni publicznej/

Marta Baczyk_Maria Broniewska_Magdalena Czapiewska
Julia Filip_Barbara Stanko-Jurczyrniska_lasmina Kamifiska
Pawet Kasprzak_Na ala

Kaja Koster_Piot wski_lga Martin_Berenika Pyza
Ksenia Pyza_Lidia Tanska_aleksandra Wawrzyniak

Daria Wigcaszek_Klara Wozniak

sTaRT PROJEKC)! - 29.03.2021 K. /poniedziatek| godz. 12:00

OMOO &~ =8

Przestrzen Zine #3 Moment Zwrotny - vol. 2 (29.03-9.04)
fot. Archiwum Galerii

KARIATYDY, Dorota Dora Janicka (15.05- 25.06)
fot. Archiwum Galerii
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Galeria Sztuki w Mosinie

ul. Nieztomnych 1, Mosina
www.galeriamosina.pl
Kierownik artystyczny galerii: Dorota Strzelecka

styczen
Natalia Wegner [wystawa online]
(22.01-5.02)

MALARSTWO, Andrzej Maciej Lubowski
[wystawa online] (5—18.01)

luty
Rzezby — Wiestaw Koronowski,
Malarstwo — Jacek Strzelecki (12.2020-6.03.2021)

TERRA, Krzysztofa Ryfy
[wystawa online] (11-24.02)

marzec
Messenger, Karolina Komasa (13.03—11.04)

MOJE OCZKO Z LECHEM RACZAKIEM,
Piotr Tetlak — realizacje teatralne [wystawa online]

(3—21.03)

Wieslaw Napierala [wystawa online]
(24.03-3.04)

kwiecien
Andrzej Leénik [wystawa online]
(17—-21.04)



217

I Katedra Rysunku Wydzialu Malarstwa i Rysunku UAP
(24.04.— 30.05)

Artystki i artySci: Maciej Andrzejczak, Tomasz Bukowski, Adam Gillert
Grzegorz Keczmerski, Anna Kolacka, Katarzyna Kujawska-Murphy
Jakub Malinowski, Agata Nowak, Barbara Pilch, Vladislav Radzivillovic
Jacek Strzelecki, Natalia Wegner, Filip Wierzbicki-Nowak

maj
Dwanascie dni zeglugi, Grzegorz Ratajczyk
[wystawa online] (31.05)

Wystawa poswiecona stuleciu harcerstwa na ziemi
(22.05-12.09)

luty
PLAKATY, Eugeniusz Skorwider
[wystawa online] (7—18.06)

Znamiona czasu, Bogdan Wegner (12.06—8.08)

Znamiona czasu, Bogdan Wegner (12.06)
fot. Archiwum Galerii
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MOJE OCZKO Z LECHEM RACZAKIEM, Piotr Tetlak - realizacje teatralne
[wystawa online] (3-21.03)

Rzezby — Wiestaw Koronowski, Malarstwo — Jacek Strzelecki (12.2020-6.03.2021)
fot. Anna Kochnowicz-Kann



Galeria Rotunda

Al. Marcinkowskiego 29, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy: Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

styczen
Odbicia, Martyna Stachowczyk (11—15.01)

Fragmenty, Piotr Sudak (18—22.01)

Czy rzeczy moéowiq?, Stawomira Chorazyczewska
(25.01—05.02)

luty
Przestrzen méwi — wystawa zbiorowa WAWiS
(8-12.02)

[ ]
Widzimy sie, Martyna Pajak (15-19.02)

OSTATNIA WIECZERZA, Wiestaw Napierala
(22—26.02)

marzec
Bez tytutu / Agresja, Szymon Zwolinski
(1-5.03)

NIE — POMNIK, TRZEPAK, Norbert Sarnecki
(8-12.03)

Punkt zbiegu, Izabela Grudzinska (15-19.03)
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DIRTY THOUGHTS, Piotr Mastalerz
(22—26.03)

perspektywa — wnetrze, Eugeniusz Skrzypczak
(29.03-9.04)

kwiecien

ARCHITEKTURA HOTELI PURO,

Ankiersztajn Stankiewicz Wronski — ASW architekei
(12—16.04)

STUDIA CODZIENNEJ GRY, Bogdan Wojtasiak
(19-23.04)

[ ]
Samoloty, Marek Jakuszewski (26—30.04)

maj
ULURU, Andrzej Peplonski (4—7.05)

Skafander dla outsidera, ktéry chce sie wybraé
w rzeczywistosé, Dorota Tarnowska-Urbanik

(10—14.05)

1do1, Mateusz Pietrowski (17—21.05)
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NIE = POMNIK, TRZEPAK, Norbert Sarnecki (8-12.03)
fot. Sonia Bober

Punkt zbiegu, 1zabela Grudziriska (15-19.03)
fot. Sonia Bober



222 Kalendarium

Galeria Scena Otwarta
(Stara Papiernia UAP)

ul. Franciszka Ratajczaka 20, Poznan
www.poznangalleries.com

styczen
Materia Podstawowa, Olga Kucel
(2—09.01)

luty

U podstaw, Architektura Wnetrz UAP
oraz Akademia Sztuki w Szczecinie
(16—26.02)

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu:

Pracownia Projektowania Wstepnego

(studia stacjonarne, niestacjonarne) — dr Szymon Nawdj, ad.
Podstawy Projektowania Wnetrz Mieszkalnych

(studia podyplomowe) projektowanie wstepne

— dr hab. Natalia Klisko — Walczak, prof. UAP
Projektowanie wstepne (studia podyplomowe)

— dr Emilia Cie$la, ad.

Akademia Sztuki w Szczecinie:

Podstawy Projektowania Architektury Wnetrz

— dr Olga Switalska-Kiedrowicz, ad., mgr Agata Legawiec,
dr Dominika Zawojska-Kuriata

Podstawy Projektowania Mebli — mgr Pawel Machomet

marzec
KLOBUK, Weronika Nowosad (3—14.03)

Bezgranicze / Immensity, Natalia Rozmus-Esparza
(11.03-7.04)
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Pozytek nieuzytecznego, Maja Kozlowska
(17—28.03)

Lockdown (31.03—11.04)

ArtyS$ci: Marta Sucherska, Aneta Surnicka,
Mateusz Janik, Pawel Franciszek Jaskula, Julia Ciesielczyk,
Magdalena Czapiewska, Jaémina Kaminska

Kuratorka: Daria Tomczak

kwiecien

Swiattoczuto$é,

Jasmina Kaminska, Iga Martin, Zaneta Psiuk
(28.04-8.05)

maj

Efekty Uboczne,

Koto Naukowe Kuratorstwa CURE(ators)
(12—23.05)

ArtySci: Adrian Kornijewski, Aleksandra Szajnecka,
Franciszek Szyman, Jarostaw Koziol, Jaémina Kaminska,
Klara Wozniak, Klaudia Figura, Magdalena Tryba,

Mona Wisniewska, Olga Kucel, Wiktoria Debinska,
Viktoriia Lutsiv, Zuzanna Grochowska

Zespol kuratorski: Zuzanna Boratynska, Julia Dziewit,
Ada Handke, Julia Kaczmarek, Weronika Krawczyk,
Olga Kucel, Adrianna Rakowska, Zuzanna Tetera

Opiekun wystawy: dr hab. Rafat Gorczynski, prof. UAP

Na potudniu jest zupelnie inne Swiatlo, Aneta Pota$
(26.05—06.06)
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Materia Podstawowa, Olga Kucel (2-09.01)
fot. Archiwum Galerii

U podstaw, Architektura Wnetrz UAP oraz Akademia Sztuki w Szczecinie (16-26.02)
fot. Jadwiga Subczyriska



Galeria :SKALA

ul. Swiety Marcin 49a, Poznan

luty
Snowfake generation, Dominika Olszowy
(8.02—4.03)

marzec
Sktad broni, Karolina Babinska (19.03—9.04)

kwiecien

Pokrzepiajgca moc kserowki,

grupy POTENCJA: Karolina Jablonska, Tomasz Krecicki,
Cyryl Polaczek, Tomek Pawlowski Jarmolajew

(23.04-7.05)

maj
Headquaters, Agnieszka Grodzinska
(14.05—4.06)

Kuratorka: Jagna Domzalska.

czerwiec

Made To Serve Magic,

Wystawa Pracowni Go$cinnej Marii Lobody
(12—25.06)
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Headquaters, Agnieszka Grodziriska (14.05-4.06)
fot.Tomasz Koszewnik

N

Sktad broni, Karolina Babirska (19.03—9.04)
fot. Tomasz Koszewnik



Galeria Stara Papiernia +2

ul. Szyperska 8, Poznan
www.poznangalleries.com

luty

Trzecia edycja wystawy

Arch Inside w Poznaniu / Third edition Arch Inside Poznan
(8—27.02)

Wydziat Architektury Wnetrz Akademii Sztuki w Szczecinie
oraz Wydziat Architektury Wnetrz i Scenografii
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu

Kuratorzy: dr hab. Miroslawa Jarmolowicz
prof. AS, dr Dominika Zawojska-Kuriata, ad.
dr Emilia Cieéla, ad., dr Robert Gruszewski, ad.
GoScie: dr hab. Andreas Guskos, prof. AS

prof. dr hab. Jozef Jurek, prof. UAP

kwiecien
Wystawa konkursowa
NOWY OBRAZ / NOWE SPOJRZENIE 2021

(23.04—23.05)

Prace 15 finalistow:

Maciej Andrzejczak, Aleksandra Staniorowska-Bula

Monika Falkus, Aleksandra Kolwzan-Garczynska, Anna Grzymata
Nika Grzymska, Naila Ibupoto, Karolina Konopka, Julia Kowalska
Adam Nehring, Alicja Pakosz, Pawel Plociennik, Martyna Pinkowska
Joanna Tochman, Anna Vostruchovaite
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Wystawa konkursowa NOWY OBRAZ / NOWE SPOJRZENIE 2021 (23.04-23.05)
fot. Jadwiga Subczyriska

Wystawa konkursowa NOWY OBRAZ / NOWE SPOJRZENIE 2021 (23.04-23.05)
fot. Jadwiga Subczyriska



Galeria Szewska 16

ul. Szewska 16, Poznan

opieka artystyczna:

Rada Programowa Wydziatu Malarstwa i Rysunku

zespdt kuratorski:

Natalia Czarcinska, Jerzy Muszynski, Dorota Tarnowska-Urbanik

luty
Dobra Wspélne / Common Wealth, Pawel Polus
(1—21.02)

Ehej!, Paulina Luczak (26.02—-19.03)

marzec
Wspolbrzmienia, Maciej Przybylski (24.03-14.04)

kwiecien
Projekt WALIZKA (19.04—4.05)

Artystki i artySci: David Aleksidze, Zbigniew Bajek

Andrzej Banachowicz, Grzegorz Chojnacki, Ulrika Eller-Riiter
Krzysztof Gliszczynski, Andreas Guskos, Zbynék Janacek
Mirostawa Jarmolowicz, Robert Jundo, Wojciech Kopeé
Jacek Kornacki, Dominika Krechowicz, Bogustawa Koszatka
Arkadiusz Marcinkowski, Bronka Nowicka, Grzegorz Nowicki
Jozef Nowicki, Maciej Osmycki, Yasuyuki Saegusa

Marek Sibinsky, Witold Stelmachniewicz, Zdzistaw Wiatr

Kurator: Zbigniew Szot

maj
after the presence (10—28.05)

Artyéci: Bruno Apley (Niemcy), Fabrizio Bartolini (Wlochy),
Camilla Chiavegato (Wtochy), Dagmar Dolihalova (Czechy), Viktorija
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Ehej!, Paulina tuczak (26.02-19.03)
fot. Archiwum Galerii

Dobra Wspdlne / Common Wealth, Pawet Polus (1-21.02)
fot. Sonia Bober
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Galeria Witryny Sztuki UAP

ul. Gwarna 7, Poznan

styczen
Uroruro / GABINET OZNAK SEABOSCI,
Dariusz Franek aka MyS$liwy (27.01)

STREFA WIAZANIA, Tomasz Jurek (12—26.02)

marzec
UWAGA! AWARIA SYSTEMU, Maciej Kozlowski

(3-11.03)

Kazdy czlowiek jest Swiatem, zaludnionym przez
Slepe stworzenia w ghuchym buncie przeciwko swemu ja
— kroélowi, ktéry nad nimi panuje (12.03)

Koncept i rezyseria: Monika Pich

Wystepuja: Misia Zurek, Monika Winczyk, Monika Pich
Darek Franek aka Mysliwy, Grzegorz Ciemny-Ciemnoczolowski
Pawel Kaszczynski, Tomasz Misiak, Wojtek Siejak

Say Their Names, Berkay Turgut (31.03)

kwiecien
ZONA, Kolo Naukowe Cure
(14.04—21.05)

witryna lokalu na Placu Cyryla Ratajskiego 1, Poznan

maj
SPORING, Grupa Zapora (13.05)



232 Kalendarium

You Can Dance — Performance,
VII Pracownia Rzezby i Dzialah Przestrzennych
(28.05)

Uczestniczki i uczestnicy: Dawid Dzwonkowski,

Pawet Krzysztof Kasprzak, Jakub Luczak, Iga Martin,
Berenika Pyza, Jan Rzadkowski

Ricardo Serafim, Barbara Stanko-Jurczynska, Oliwia Maria
Szepietowska, Natalia Szkraba

Koordynacja: dr Marta Bosowska

czerwiec
Plastic, Jagoda Kalisz (2—18.06)

ZONA, Koto Naukowe Cure (14.04-21.05)
fot. Sonia Bober



Galeria na Wysokim

Poziomie

Aleje Marcinkowskiego 29, Poznan
Prowadzacy: Piotr Macha

marzec
Zrzut ekranu, Katarzyna Franciszka Rewolte

(04.03-04.04)

maj

Cérka rolnika, Malgorzata Mycek
(28.05-30.06)

Kuratorka: Adrianna Rakowska

L hin

Zrzut ekranu, Katarzyna Franciszka Rewolte (04.03-04.04)
fot. Archiwum Galerii
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Abstracts

Mateusz M. Bieczynski
Zdzistaw Schubert

Mariusz Knorowski
Katarzyna Matul

Anna Grabowska-Konwent
Barbara Gérecka
Krzysztof Dydo

Justyna Budzik

Jacob Zhicheng Zhang
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Mateusz M. Bieczynski

The "artistry” of the poster as

the founding myth of the “Polish school
of posters”

The article deals with three issues. First of all, it deals with the problem of
the sources of a peculiar founding myth of the "Polish school of posters",
which was the claim that it was "artistic". It also presents its semantic evo-
lution on the theoretical level. The second part examines the contexts of
using the statement about the "artistic" character of the poster as a value
criterion and as a propaganda slogan, in order to make the poster a kind
of "flagship" of the state's cultural policy. The third part combines the two
previously discussed perspectives and refers to the artistic practice itself
and the critical and artistic reflection on it. The findings then allow the
author to summarize a question about the effects of shaping the identity
of the "Polish school of poster” based on the "myth of the artistic". e

Zdzistaw Schubert
"Polish School of Posters" - Reality or lllusion?

This text is a summary of the author's reflections to date on the "Polish
school of poster", published in various publishing houses since 1969. As
the author argues, many misunderstandings arose around the Polish
poster of the 1950s and 1960s, to which the term "Polish poster school"”
was applied, ranging from delineating the time frame in which it was to
function, to poster designers identifying with it. Graphic artists debuting
in the years when the era of the "Polish school" was about to end or was
only a historical memory often refer to their affiliation with the founders of
the "Polish school". In his article, he deals with the concept of the "Polish
school of posters” and sets a clear framework for its periodization.e

Mariusz Knorowski

Polish Poster School - about freedom

of thought and a special kind of synergy

The author of the article makes a critical evaluation of the notion of "Po-
lish poster school". It starts from the assumption that in the popular dis-
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course on Polish contemporary art, the term “Polish poster school" seems
to be indispensable and obvious, while it is a naming convention. After
all, it is not without a trace of irony that he states that it is difficult to set
an unambiguous point of reference for him, and the sum of artifacts that
can be included in the notion of "Polish school" is great, and perhaps even
immeasurable. o

Katarzyna Matul
About some important turning points

in the first post-war decade of Polish poster

Reconsidering the problem of periodisation of Polish poster art during the
People's Republic of Poland is crucial for a better understanding of this
important phenomenon in the history of Polish art. I focus here on the
first decade after the war because it touches upon the "infamous" period
of socialist realism, which is usually overlooked in Polish studies on Pol-
ish poster art, but which is a very important stage in the formation of the
phenomenon commonly referred to as the "Polish school of poster”. It was
formed not only in opposition to socialist realism, but also in confronta-
tion with it and in relation to the political events which set the course for
the cultural policy of those years. ®

Anna Grabowska-Konwent
Roman Cieslewicz (1930-1996)
— The Beginning

The article describes the first years of the professional life of one of
the most important Polish designers — Roman CieSlewicz. Right after
graduating from studies in Cracow, the graphic designer came to Warsaw
in 1954 and made posters for various publishers. It was a period and
place of intensive development of this field of art, in which he wanted
to implement his own ideas. In a short period of time, until he left the
country in mid-1963, he achieved enormous success and completed many
projects. Many of them have become a permanent part of the canon of
Polish poster art. In the article, I try to see the sources from which he was
drawing. I describe his searches and attempts related to discovering his
own work technique on the example of selection of outstanding opera
and film posters. o
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Barbara Gérecka

lllustrated books by the creators of

the "Polish poster school” - off-poster traces
of the works of Henryk Tomaszewski,

Jan Mlodozeniec and Jan Lenica

The article is devoted to examples of the works of graphic designers Henryk
Tomaszewski, Jan Mlodozeniec and Jan Lenica that go beyond the field of
posters: book and press illustration. In the works mentioned one can per-
ceive the characteristics of the design of these three artists considered to be
the leading artists of graphic design of the 1950s and 1960s in Poland, and
who combine two areas of art — the Polish School of Posters and the Polish
School of Illustration. What distinguished both the poster and the books
published at that time was the great artistic freedom of designers, the devel-
opment of an individual style, reaching for intriguing artistic solutions, the
presence of a metaphor and visual poetry that made the objects of graphic
design unusual and unique. o

Krzysztof Dydo
Through the eye of an observer

and collector — my life with a poster

The author shares with the reader his experiences from the decades-long
history of his relationship with Polish posters from the collector's point of
view. Personal observations are combined here with an attempt to general-
ize the transformations of Polish poster in the post-war period. The article
refers to several generations of Polish poster artists. o

Justyna Budzik
(Eco)poster in the Face of Landscape

Transformations in the Anthropocene

The paper proposes an ecocritical approach towards posters designed by
two Polish artists: Ryszard Kaja and Magdalena Solodyna. The selected
posters represent the Baltic Sea and the Pomerania landscape. The author
argues that both artists depict the environmental crisis taking place in the
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world and finding its reflection in landscape transformations. The selected
posters may be a starting point for discussing littering, ecological traps,
drough, climate change and other issues related to the anthropocene. o

Jacob Zhicheng Zhang
Two Comparative Studies:

Repositioning the Work of Antoni Starczewski

Tekst jest proba reinterpretacji tworczosci Antoniego Starczewskiego,
dokonang zaréwno w relacji do dotychczasowego stanu badan, jak
i w kontekscie transkulturowym. Autor poréwnuje bowiem dziela pol-
skiego artysty z realizacjami m.in. Victora Grippo z Argentyny czy Xu
Bing z Chin, wskazujac zaré6wno na podobienstwa, jak i roznice. Istotna
zaleta tego rodzaju poréwnan jest rezygnacja z pary poje¢ wplyw/odd-
zialywanie, co pozwala na ocene dziel bez ich hierarchizacji, sprzyjajac
mniej przewidywalnym wnioskom. Réznice w zawarte kontekstach his-
toryczno-kulturowych odgrywaja w tym ujeciu istotna role w okreslaniu
konotacji i znaczen poszczeg6lnych dziel, pozwalajac na redefiniowanie
tworczos$ci Starczewskiego oraz repozycjonowanie jej wobec perspektyw
transkulturowych. e
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