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Paradoks sztuki oficjalnej. Polsko-rosyjsko-radziecki galimatias

W dobie zaboréw, przed odzyskaniem niepodle-
glosci przez Polske w 1918 roku, niezaleznie od
spraw politycznych, wysoko ceniono w Polsce kul-
ture i sztuke rosyjska, a wyzsze uczelnie artystyczne,
zwlaszcza akademia petersburska, mialy wysoka re-
nomg. Artysci polscy uczestniczyli aktywnie w zy-
ciu artystycznym Imperium Rosyjskiego, a Henryk
Siemiradzki w poprzednim stuleciu wysoko pod-
niéstim poprzeczke.! Niektorzy, jak Kazimierz Sta-
browski, zdobyli bodaj wigksze uznanie w Moskwie
niz w Warszawie. Wyksztalceni w Rosji malarze, jak
rzeczony Stabrowski, Ferdynand Ruszczyc (il. 1)
czy Konrad Krzyzanowski, wspéttworzyli szkoty
artystyczne w Polsce, po pewnym rozluznieniu re-
presji zaborczych. Stabrowski w 1904 roku zostat
mianowany pierwszym dyrektorem Szkoly Sztuk
Pigknych w Warszawie, przemianowanej w latach
30. na Akademie Sztuk Picknych.?

W Drugiej Rzeczypospolitej wysoka pozycje
wirdd artystow tworzacych sztuke oficjalng, na
zamowienie rzadowe, zdobyli Polacy wyksztalceni
w Rosji, od Ludomira Slendzinskiego i Felicjana
Kowarskiego (obaj po petersburskiej pracowni Dy-
mitra Kardowskiego) poczynajac, a na Bolestawie

! Skalska-Miecik (1989).
% Gola, Sitkowska, Szewczyk (2012); Tarkowska (1995).

Cybisie oraz Zydze Waliszewskim koriczgc. Cybis
i Waliszewski tuz przed przyjazdem do niepodleglej
Polski, uczestniczyli w ruchu kubofuturystycznym
(il. 2). Tu jednak mocno zlagodzili lub zarzucili
catkiem swoje odwazne poszukiwania, zbyt trudne
dla polskiego widza, a inni jak Slendzinski (il. 3)
reprezentowali niemal paseistyczny historyzm,
ozywiony w poczatkach drogi twérczej inspiracja-
mi malarstwem Kuzmy Pietrowa-Wodkina oraz
Wasyla Szuchajewa i Aleksandra Jakowlewa, ktéry
z biegiem czasu ulegat coraz wigkszej akademizacji
i zblizat si¢ coraz mocniej do nieco idealizowanego
realizmu. Dlatego tez twérczos¢ ww. malarzy byta
akceptowana, a nawet promowana, mimo obnize-
nia artystycznych lotéw albo — wiasnie z tego po-
wodu.

W zyciu artystycznym niepodleglej Polski wy-
soka pozycj¢ mogli sprawowa¢ takze artysci, ktorzy
po Rewolucji Pazdziernikowej weszli do strukeur
wladzy ludowej — jak Stanistaw Witold Noakow-
ski, architekt i rysownik wyksztatcony w Petersbur-
gu, w 1914 roku zaszczycony tytulem akademika
przez Akademie Sztuk Pigknych w Piotrogrodzie,
od 1915 - jej cztonek rzeczywisty. W 1918 roku,
az do powrotu do Polski pézng jesienia, Noakowski
dziatal w Kolegium Artystycznym przy Wydziale
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Sztuk Plastycznych Ludowego Komisariatu O$wia-
ty. Mimo tej prawie rocznej pracy w Ludowym Ko-
misariacie O$wiaty, przyjety zostal w Warszawie
z pelnymi honorami, wérdéd kedrych znalazly sie
etat w departamencie inwentaryzacji Ministerstwa
Sztuki i Kultury, stanowisko profesora na Wydziale
Architektury Politechniki Warszawskiej, a w latach
1920-23 nawet godnos¢ dziekana tegoz wydziatu;
wchodzit tez w sklad Rady Muzealnej Muzeum Na-
rodowego w Warszawie, zeby wskaza¢ tylko kilka
z nich. Jako rysownik-architekt, cho¢ tradycjonali-
sta, zyskal pelng akceptacj¢ artystyczna (juz w 1918

zorganizowano wystawe jego prac w gmachu Poli-

I 4 : i bt

II. 1. Ferdynand Ruszczyc, Krzyz na $niegu, 1902, techniki Warszawskiej) i srodowiskowa — sprawo-

Muzeum Narodowe w Warszawie wal liczne prestizowe funkeje, wykladal w najwaz-
niejszych uczelniach w Polsce.?

Nowocze$ni architekei z do§wiadczeniami zdo-
bytymi w Zwiazku Radzieckim mogli takze, cho¢
z wickszym trudem zaistnie¢ w Polsce, jak Edgar
Norwerth, projektujacy gmachy uzytecznosci pu-
blicznej o réznych randze i funkcjach, a nawet
publikujacy na famach periodyku ,Architekeura
i Budownictwo” artykuly na temat awangardowe;j
architektury, a takze wspolczesnej radzieckiej.

Znacznie trudniej bylo wladzom, a jeszcze trud-
niej samemu $rodowisku twérczemu odrodzonego
panstwa polskiego zaakceptowa¢ dzialania awan-
gardowych artystéw plastykow, wspottwdredw
osiagni¢¢ awangardy rosyjskiej i radzieckiej, jak
Katarzyna Kobro i Wladystaw Strzemiriski. Cho¢
rzad polski potrafit wykorzysta¢ nowy jezyk sztuki,
zapraszajac cho¢by przedstawicieli srodowisk awan-
gardowych, w tym Kobro i Strzeminskiego, do pro-
jektowania wnetrz prezentacji resortéw rzadowych
na Powszechnej Wystawie Krajowej w Poznaniu
w roku 1929, czy tez Mieczystawa Bermana — do
tworzenia propagandowych folderéw i drukéw
zwigzanych z pozyczka panstwowa.* Publikacja
autorstwa Melchiora Warkowicza, pod sugestyw-
nym tytulem Szzafeta. Ksigzka o polskim pochodzie

Il. 2. Zygmunt Waliszewski, W pracowni artysty, 1917, gospodarczym (wyd. koniec 1938, z datg 1939),
Muzeum Narodowe w Warszawie

zyskala sugestywna wizualnie, na wskro§ nowo-
czesng fotograficzna oprawe plastyczna autorstwa
Mieczystawa Bermana, eksperymentatora, jednego
7 mistrzow fotomontazu, nagrodzonego migdzy
innymi zlotym medalem za plakat Pocisk na Mie-
dzynarodowej Wystawie Sztuka i Technika w Zyciu
Wipébtczesnym w Paryzu 1937 roku. Berman rozpo-

3 Orrunrep (1922), Wallis (1928).
* Luba (2012: 59-60).
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czynal karier¢ grafika w 1927 roku ilustrowaniem
utworéw pisarzy rewolucyjnych. Juz przed Sztaferg
wspotpracowat z Wankowiczem nad projektami
realizowanymi na zlecenie rzadowe. Artysta wysta-
wial réwniez w latach 193437 z warszawska grupa
Czapka Frygijska, zawigzana wkrétce po prezentacji
w Warszawie Wystawy Sztuki Sowieckiej, w sktad
ugrupowania wchodzili przyszli najgorliwsi piewcy
socrealizmu, Helena i Juliusz Krajewscy. Bermana
fascynowala szczegélnie technika fotomontazu,
stosowana przez tworcdw radzieckich: Aleksandra
Rodczenke, Gustawa Ktucisa. Znajomo$¢ ich dziel,
zwlaszcza tych o tematyce industrialnej (np. na te-
mat budowy Kanatu Bialomorskiego), dziatata na
tworcg inspirujaco przy tworzeniu ilustracji do tek-
stu Warikowicza, wspoélgrajacych z jego retoryka.
Czesto jednak radykalne dziatania awangar-
dowe, z niezrozumialych powodéw utozsamiane
wowczas potocznie z radykalizmem spoteczno-po-
litycznym, przyjmowane byly z duzg nieufnoscia,
o czym dobitnie §wiadczy préba przelamania do-
minacji zjawisk paseistycznych na polskiej scenie
artystycznej, w zwiazku z przyznaniem Strzemin-
skiemu w 1932 roku Nagrody Artystycznej miasta
Lodzi. Ta ogélnopolska nagroda, majaca wysoka
rangg artystyczna i finansowa, byta jedyna w II Rze-
czypospolitej nagroda przyznana przedstawicielowi
skrajnej awangardy.’ ,Zaréwno sam splendor, jak
i zwigzana z nim suma pieni¢zna wywolaly burzliwg
reakcj¢ ze strony prawicy protestujacej przeciw po-
pieraniu ,bolszewizmu” w sztuce”® Fakt, ze w 1932
roku Wiadystaw Strzeminiski zostal uhonorowany
nagroda artystyczna miasta Lodzi, byt wydarzeniem
bezprecedensowym w historii polskiego zycia arty-
stycznego Polski migdzywojennej. Po raz pierwszy
bowiem jury skladajace si¢ z urzednikéw panstwo-
wych, uczonych i artystéw reprezentujacych wazne
instytucje zycia artystycznego i panstwowe szkol-
nictwo artystyczne Poznania, Krakowa, Warszawy
i Lodzi nagrodzito nie tylko artyste spoza uktadu
tzw. artystow panstwowotworczych, ale wreez —
powtérzmy: przedstawiciela skrajnej awangardy.
Niestychanie istotna byla ranga spoleczna na-
grody miasta Eodzi. Miata ona réwnie wielkie
znaczenie dla nagrodzonego, co nagradzajacego.
Nagrodzony zostal doceniony i mégt bez trosk
materialnych kontynuowaé swoja misje. Magistrat
mogl dzigki niej zmieni¢ wizerunek Eodzi, po-

5 Luba (2012a: 707-732).
¢ Baranowicz (1984: bns).
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II. 3. Ludomir Slendzinski, Polonia, 1923, Muzeum Narodowe
w Warszawie, depozyt w Patacu Prezydenckim

strzeganej dotad wylacznie jako osrodek przemystu
i biznesu, nickojarzonej zupelnie z kultura i sztuka,
chociaz byta ona drugim co do wielko$ci miastem
w 6wezesnej Polsce. Przectaw Smolik, jeden z ini-
cjatoréw nagrody i czlonek jej jury z ramienia 16dz-
kiego magistratu, podkreslat wage tego, ,ze miasto,
okrzyczane za gniazdo najgrubszego materializmu,
[...] wyraza nagroda swa najwyzsze uznanie, swdj
hold nieznanemu dotad przez ogél i oficjalne sfe-
ry, ideowemu i bezinteresownemu bojownikowi
nowych idei i form w sztuce [...] komitet t6dzkiej
nagrody zapragnal wyrazi¢ w ten sposéb swoje
najwyzsze uznanie dla absolutnie bezinteresownej
i w najszlachetniejszym tego stowa znaczeniu ide-
owej pracy i walki, jakiej poswigcil wszystkie swe
sily, ambicje i talent Wiadystaw Strzeminski, a kté-
ra juz w samym swym zalozeniu (...) nawet na zro-
zumienie wérdd szerszych kot wspolezesnych liczy¢
nie moze. (...).
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II. 4. Wiadystaw Strzeminski, Kompozycja architektoniczna 5b,
1928, Muzeum Sztuki w todzi

IIl. 5. Wiadystaw Strzeminski, Kompozycja unistyczna 14, 1934,
Muzeum Sztuki w todzi

Stuprocentowy inwalida wojenny $lepym poci-
skiem na cale zycie okaleczony W1 Strzemiriski,
zamiast wyzyskal swe ciezkie fizyczne braki na
rzecz bytowania bez wysitku do korica zycia z ren-
ty inwalidzkiej, oddaje si¢ niemal bezposrednio po
wygojeniu sig¢ z ci¢zkich ran (dwa i pét roku przele-
zal w szpitalach) bezprzykladnie intensywnej pracy
w najtrudniejszych warunkach zycia (zastugujacych
niewatpliwie na osobny rozdzial w biografii nasze-
go laureata) i wybija si¢ w ciagu lat dziesigtka na
czotowego reprezentanta europejskiego moderni-
zmu w Polsce”’

Smolik akcentowat fake, ze Strzeminski byt ini-
cjatorem i realizatorem idei utworzenia w Miej-
skim Muzeum Historii Sztuki im. Bartoszewiczéw
kolekeji migdzynarodowej sztuki wspolczesnej, do
ktérej ofiarowat takze szereg wlasnych prac malar-
skich (il. 4-5). Wskazywal na to, ze dziatania laure-
ata nie ograniczaly si¢ do zagadnien tzw. sztuki czy-
stej, lecz obejmowaly rozlegle dziedziny tzw. sztuki
stosowanej, czyli uzytkowej: od architekeury po ty-
pografie, a takze prace dydaktyczna. ,,Jako nauczy-
ciel stworzyt W1 Strzeminski, zwlaszcza w nauce
modelarstwa, wlasne $wietne metody nauczania”®

Uroczystoéci wreczenia nagrody artystycznej
miasta Eodzi Strzeminiskiemu zostaly brutalnie
przerwane przez awanturujgcego sic Waclawa
Dobrowolskiego, malarza, zwolennika stylu naro-
dowego w sztuce, protestujacego hatasliwie prze-
ciw wyborowi Strzeminskiego na laureata (il. 6).
Dobrowolski w asy$cie mezczyzn rozwieszajacych
plakaty o tresci: ,Precz z bolszewizmem w sztuce!”,
»Hanba wywrotowcom w sztuce!”, usitowal wygto-
si¢ przemowienie, w ktdrym pojawialy si¢ obelgi
i plugawe wyzwiska pod adresem zwyci¢zcy.” Na-
zwanie Strzeminskiego ,,bolszewikiem” przez awan-
turnika sprowokowato laureata do wyraznego okre-
$lenia swojego stanowiska wobec ,bolszewizmu”,
»stylu narodowego”, a takze spraw panstwowych.

Strzeminski rozwijal w sztuce i jej teorii awan-
gardowy cksperyment rozpoczety jeszcze w Rosji
nie tylko przedrewolucyjnej, ale nawet przed wy-
buchem I wojny $wiatowej. Strzemiriski, ziemianin,
absolwent Wojskowej Szkoly Inzynieryjnej, oficer
(i syn zawodowego oficera) armii carskiej, tuz po
ukoniczeniu uczelni w 1914 roku wystany zostal na
front, gdzie zdobyt za swoje czyny liczne wysokie

7 Smolik (1932: 4).
8 Smolik (1932: 4).
? St. Gl (1932: 1).
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BURZA NA PARNASIE LDDZKIM | "SSM

Sfery kulturalne Lodzi rostaly przed kilka dnia-
mi wsirzgéniete niebywalym skandal!m, Jaki mull
miejsce w jszej Radzie
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IIl. 6. Wycinek prasowy ,Burza na parnasie todzkim”, Swiatowid, 24 (1932): 14

medale, z wojny wyszedt ciezko okaleczony. Nie
mogac kontynuowa¢ kariery wojskowej, poswiecit
si¢ catkowicie sztuce nowoczesnej. Wszyscy badacze
zgodnie podkreslaja, ze musiat otrzymad wyksztat-
cenie artystyczne w Petersburgu, zanim jeszcze
podjat studia w Szkole Malarstwa i Rzezby w Mo-
skwie, gdzie nawiazat bliska wspélprace i przyjazn
z Kazimierzem Malewiczem. W 1918 roku znalazt
si¢ w strukturach rewolucyjnych wiladz artystycz-
nych tych samych co Stanistaw Noakowski, ale
w zakresie organizacji muzedw, tworzenia zbioréw
i ochrony dziedzictwa kulturowego Rosji, a takze
prowadzit w Smolensku — prowincjonalnym mie-
Scie — szkole artystyczng, w bardzo trudnych wa-
runkach bytowych.

Juz w Polsce Strzeminski konsekwentnie glosit
koniecznos$¢ wolnosci artystycznej i pelnej auto-
nomii sztuki. Realizujac swoja misj¢ artystyczng
i pedagogiczna, usifowal podnie$¢ poziom $wia-
domosci artystycznej spoleczeristwa na rdzne spo-
soby: nauczal najpierw na kursach w Nowej Wi-
lejce, potem w szkolach $rednich — gimnazjach
oraz zawodowych: w Szczekocinach, Brzezinach,
Koluszkach i wreszcie od 1931 roku — w Lodzi.
Zdekonstruwat w 1923 roku Czarny kwadrat Ma-
lewicza, wychodzac poza suprematyzm stworzyl
wlasny spdjny system sztuki unistycznej, najpierw
Unizm w malarstwie, a nast¢pnie wsp6lnie z Kobro
unizm w rzezbie, czy raczej w przestrzeni w tomie

Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czaso-
przestrzennego. Urzeczywistnit ide¢ muzeum sztuki
nowoczesnej przez zgromadzenie kolekeji a.r. i jej
udostgpnienie publicznosci. Skladajac ja w depozyt
w Muzeum Miejskim im. Bartoszewiczéw w Lodzi,
sprawil, ze ,otwarcie Miedzynarodowej Kolekeji
Sztuki Nowoczesnej, zrewolucjonizowalo srodowi-
sko plastyczne Lodzi lat trzydziestych. £6dZ stala
si¢ miejscem dziafan artystycznych majacych zasi¢g
ogolnopolski, a nawet europejski”.'?

Strzeminski okreslit si¢ jako artysta nastawiony
wrogo zaréwno wobec komunizmu, jak i bolsze-
wizmu juz dziesi¢¢ lat wezeéniej i pozostat konse-
kwentny. Wtedy tez zamanifestowal swoja patrio-
tyczng postawe, wyplywajaca z poczucia wolnosci.
»W artykutach pisanych po przyjezdzie do Polski,
dal w wyjatkowo ostrych stowach wyraz swej nie-
checi do komunistéw, opisujac niejako wilasng hi-
stori¢”.!"! Turowski w tym zdaniu powolat si¢ na
autobiograficzny fragment tekstu Strzeminskie-
go ,Notatki o sztuce rosyjskiej”, usuwany przez
cenzur¢ w edycjach jego tekstéw z czaséw PRL:
»W czasie rewolucji bolszewickiej pewna grupa ar-
tystow sztuki nowej, wykorzystujac niewiadomos¢
bolszewikéw, obsadzita wydzial sztuki plastyczne;j,
znajdujac w tym ogdlne poparcie zwolennikéw

10 Zagrodzki (1986: 16).
" Turowski (2000: 130).
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II. 7. Wiadystaw Strzeminski, projekt willi dla Juliana Przybosia,
1931

sztuki nowej: w ten bowiem sposéb mozna bylo
pomyslniej walczyé przeciwko sztuce starej. (Stad
powstaly mity, iz bolszewicy popieraja sztuke
nowy). Lecz z biegiem czasu coraz wigcej uwagi
zwracaly wladze komunistyczne na éw (podozritel-
nyj) wydzial. Niekulturalno$¢ pociagata ich raczej
w strong¢ najnickulturalniejszego gatunku — natu-
ralizmu (pieredwizniki)”'* W prywatnym liscie do
przyjaciela Juliana Przybosia (il. 7) z grudnia 1931
roku Strzeminski wypowiedzial si¢ kategorycznie
przeciwko faczeniu sztuki z ideologia i propaganda
komunistyczna."?

Po ataku Dobrowolskiego, na famach ,Ilustro-
wanej Republiki”, Strzemirnski ponownie wyra-
zit poglad na temat artystycznego bolszewizmu:
»pIzez zarzucanie artyscie nowoczesnemu, ze jest
bolszewikiem — wystawia sobie zarzucajacy wrecz
rozbrajajace $wiadectwo ubdstwa. Sztuka nowocze-
sna dazy do oczyszczenia plastyki od tematowosci
i od naturalizmu, dazy do zbudowania dzieta z ele-
mentéw wypranych ze wszystkich wrazen i doznan
poza wrazeniami wzrokowymi.

A sztuka komunistyczna jest, jak wiadomo, dzi$
sztukg czysto agitacyjna i dlatego musi ona nawra-
ca¢ do tematu. Jest wigc w swych kierunkach sztuka
komunistyczna, sztuka bolszewicka, antytezg tego,
czego chce sztuka nowoczesna. Nawrét do tematu
natomiast widzimy przeciez réwniez w sztuce na-
rodowej... (...).

Cickawe, ze zarzuty p. Dobrowolskiego sa typo-
we dla stronnictwa narodowej demokracji. Krytyk

12 Strzeminski (1923: 111), por. Turowski (2000: 130).
13 Strzeminski (1973: 223-286), por. Turowski (2000:
130).
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Obst z Wilna i Piefikowski z «Gazety Warszaw-
skiej» stawiaja te same zarzuty malarzom nowo-
czesnym, co ich niefortunny uczen — Dobrowolski.
Prasa innych odcieni, forsujaca nawet sztuke naro-
dowa, prasa obozu rzadowego, daleka jest od tego,
by stawia¢ nam takie zarzuty”!*

Sam Dobrowolski atakujacy Strzeminskiego
ksztalcit si¢ w Petersburgu, pozostal w Rosji po
rewolugji i byl czynnym artysta, réwniez w stuzbie
propagandy ZSRR, az do 1927 (sic!) roku, kie-
dy to udat si¢ w podréz do Wioch Mussoliniego.
Stamtad dopiero przybyt do Lodzi, w aurze ,,zagra-
nicznego” artysty, co przysporzylo mu zaméwier,
a zapewne ulatwilo réwniez pozyskanie niebaga-
telnej dotacji z Ministerstwa Wyznan Religijnych
i Oswiecenia Publicznego na wiasng szkole w Eo-
dzi. Ten kreujacy si¢ na papieza sztuki narodowej
artysta, dzialajacy w sojuszu z agresywnie nacjona-
listycznymi artystami ze Szczepu Szukalszczykéw
Herbu Rogate i innymi fanatycznymi wyznawcami
sztuki narodowej z ugrupowania Ryngraf, sam mial
totalitarne poglady polityczne.”

Strzeminski z determinacja i konsekwentnie
wskazywat sztuke narodowa jako stabg pod wzgle-
dem czysto artystycznym, a ideologicznie stanowia-
ca realne zagrozenie dla nowego panstwa polskiego.
Owa konsekwencja $wiadczy o jego zaangazowaniu
w sprawy paristwowe. Dawal przyktad postawy oby-
watelskiej i patriotycznej swoim uczniom, tworzac
wraz z nimi pomnik Orta Bialego w Koluszkach,
wzniesiony tuz obok szkoly. Monument, zniszczo-
ny w czasie drugiej wojny $wiatowej, zostat zrekon-
struowany z inicjatywy mieszkancow w 1999 r.
przy dworcu kolejowym w Koluszkach.

Realna grozba bolszewizmu artystycznego, ro-
zumianego jako negacja wolnosci tworczej i podpo-
rzadkowanie sztuki ideologii, nadchodzita tymcza-
sem z zupelnie innej strony niz awangarda. W 1932
roku nastgpito ozywienie kontaktéw politycznych,
a co za tym idzie, takze artystycznych polsko-ra-
dzieckich. W najbardziej prestizowej instytucji
wystawienniczej Drugiej Rzeczypospolitej — Insty-
tucie Propagandy Sztuki w Warszawie otwarto 4 I11
1933 r. wystawe sztuki sowieckiej, gtéwnie realizmu
socjalistycznego: 105 obrazéw, 9 rzezbi 133 rysunki
i grafiki.'* We wstepie do katalogu informowano, ze
O ile to wida¢ z wystawionych obecnie prac, dazy

145, GL. (1932: 7).
15 Strzatkowski (2005: 27).
16 Wystawa (1933).
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on (artysta radziecki — przypis — L.L.) do ukazania
nowej socjalistycznej rzeczywistosci specyficznymi
metodami sztuki.”.'"” Naczelnym jego celem miato
by¢ ,,stworzenie nowego monumentalnego stylu so-
cjalistycznej sztuki proletariackiej”.'® Zainteresowa-
nie systemem mecenatu panstwowego w Zwiazku
Radzieckim okazywali liczni polscy twércy, takze
ci ,panstwowotworczy”.'” Motywem przewodnim
tekstéw 1 wypowiedzi Wladystawa Skoczylasa
(il. 8), cztonka Komitetu Organizacyjnego wystawy
sztuki radzieckiej, a jednoczesnie gléwnego repre-
zentanta $rodowisk artystycznych wobec paristwa,
byt wlasnie postulowany i oczekiwany panstwowy
mecenat, opicka pafistwa nad artystami.*’

Warszawska wystawe, o czym przypomina Woj-
ciech Wtodarczyk, chcialy przejaé, z réznych po-
woddw, trzy inne instytucje: krakowska Akademia
Sztuk Pieknych, Zrzeszenie Zydowskich Artystow
Malarzy i Rzezbiarzy w Krakowie i Konrad Win-
kler z ramienia tédzkiego Zwiazku Zawodowego
Artystow Plastykéw. ,Winkler, znany z niechgci do
sztuki Szukalszczykéw [...], wystawe odbierat jako
powazny argument obrony «modernizmu» przed
zarzutami «bolszewizmu». «Bolszewizmem» byt
dla niego wystawiany socrealizm, a nie poszukiwa-
nia polskich nowatoréw”.!

Lata 1932-34 stanowily okres pierwszego i naj-
wickszego zarazem odprezenia w kontaktach pol-
sko-radzieckich, a wzajemne przedstawicielstwa
dyplomatyczne urosty do rangi ambasad, zadna
ze stron nie miala jednak wéwczas ztudzen co do
sprzecznosci swoich intereséw politycznych. Sztu-
ka miata wéweczas odegra¢ role politycznego katali-
zatora we wzajemnych relacjach, odegrata znacznie
wicksza. , Teraz wszystko si¢ zmienilo, i to znacz-
nie wiecej po stronie radzieckiej, ktéra wyraznie
chciala wykorzystywa¢ mozliwosci propagandowe
w Polsce”?

Wystawa nowoczesnej sztuki polskiej zostata
uroczyscie otwarta w Galerii Tretiakowskiej w Mo-
skwie 12 XI 1933 r. (il. 9). Wydarzenie obserwo-
wali licznie dziennikarze radzieccy i zagraniczni.
Propagandowe znaczenie wystaw sztuki radziec-
kiej w Warszawie oraz polskiej w Moskwie bylo

7 Wystawa (1933: 10).

18 Wystawa (1933: 10).

¥ Chmielewska (2006).

2 Skoczylas (1933: 3).

2l Wlodarczyk (2004: 64). Wiodarczyk odwoluje sie do
Winkler (1933).

2 Serwatka (2000: 192-193).
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wowczas, z powyzszych wzgledéw, priorytetem.
Ze wzgleddéw polityczno-ideologicznych przepro-
wadzono w Warszawie selekcje zaproszonych arty-
stéw i dziel sztuki pod katem gustéw decydentéw
Zwiazku Radzieckiego i aktualnie obowiazujacych
tendencji w sztuce radzieckiej. Wyeksponowano
tendencje klasycyzujace oraz kolorystyczne, wy-
eliminowano twérczo$¢ $rodowiska awangardy
konstruktywistycznej skupionej wokét Wiadysta-
wa Strzeminskiego, niegdysiejszego przedstawicie-
la najwcze$niejszej awangardy radzieckiej (potem
czolowego przedstawiciela polskiej awangardy),
znajdujacej si¢ na indeksie kierunkéw zakazanych
w stalinowskim imperium.

Warszawska wystawa sztuki radzieckiej odci-
sneta pietno na polskich srodowiskach twérczych,
sktonita niektédre z nich do wprowadzania tenden-
cji realistycznych do wlasnej sztuki, doszlo wowezas
do przetasowan w gronie Iwowskiej grupy Artes,
zaktywizowala si¢ warszawska grupa komunizujs-
cych realistow — Czapka Frygijska. Koncepcje sta-
linowskiego systemu kontroli nad sztuka nie byly
rozpatrywane w Polsce jako zagrozenie wolnosci
tworczej, lecz jako pozytywny model paristwowego
mecenatu artystycznego, dajacego artystom presti-
zowe zlecenia w zakresie sztuki monumentalne;j.

Utudzie ulegli nawet niektérzy artysci ,pan-
stwowotwoérczy”, w tym Wiadystaw Skoczylas.”
W pierwszym pokazie sztuki radzieckiej w War-
szawie wiosna 1933 roku dostrzegt wiele wzor-
cbdw, ktore z korzyscig dla naszej sztuki mogli-
by$my zastosowaé u nas”. Poglad Skoczylasa nie
byl, bynajmniej, odosobniony. Jemu oraz innym
admiratorom wystawy wydawalo si¢, ze sztuka ra-
dziecka znosi rozdzwick migdzy artystami a spole-
czefistwem (w Polsce miedzywojennej w wigkszo-
$ci nieprzygotowanym do odbioru nowoczesnych
dziel), a przez prymat tresci ,wnosi niewatpliwie
dobra nowing, powodujac uspofecznienie zaintere-
sowania swoimi przejawami i wysitkami [...], a jesli
idzie o drogi nawiazania kontaktu szerokich mas
spoleczeristwa ze sztuka, to mozemy si¢ od naszego
sasiada wschodniego bardzo wiele nauczy¢”** Sko-
czylas byl nawet sktonny poswigci¢ wolnosé two-
rzenia, o czym méwit wprost: ,,W Sowietach artysta
jest skrepowany narzuconym tematem, forme swej
sztuki musi stosowaé do poziomu szerokich mas,
aby mogta by¢ przez nie zrozumiana, prowadzi

2 Skoczylas (1933: 3), Konstantynéw (2010: 31-45).
% Skoczylas (1933: 3).
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II. 8. Wiadystaw Skoczylas na otwarciu Wystawy sztuki radzieckiej w Instytucie Propagandy Sztuki w Warszawie, 1933,
fotografia archiwalna

II.9. Wystawa sztuki polskiej w Galerii Tretiakowskiej w Moskwie, 1933, fotografia archiwalna
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zywot niewatpliwie do$¢ nedzny, ale sztuka jego
znajduje zastosowanie w zyciu, a zaméwienia pu-
bliczne nie pozwalaja mu umiera¢ z glodu”. Poglad
ten do$¢ liczne grono artystéw glosito juz w 1932,
przypomnijmy — roku nagrody dla Strzeminskiego,
podczas zjazdu w Krakowie wskazujac jako pozada-
ne zamdwienia publiczne (rzadowe, samorzadowe,
spoleczne), zmierzajac ($wiadomie lub nie) do upo-
litycznienia sztuki, jej instrumentalizacji, finanso-
wania przez panistwo, czyli etatyzmu, co dzi$ brzmi
zatrwazajaco.

Takie zaskakujace wolty artystyczne pojawialy
si¢ niezaleznie od intengji czy jakichkolwiek dzia-
tan obozu rzadzacego. Byly to, w pewnym sensie,
skutki uboczne odnowienia kontaktéw kultural-
nych miedzy Druga Rzeczapospolita a jej poteznym
sasiadem, niezamierzone przez rzad polski; skutki,
jak mialo si¢ okaza¢, dtugotrwale. ,Znamienne jest,
iz zwolennikami radzieckiego modelu sztuki i orga-
nizacji zycia artystycznego byli przede wszystkim
artysci o orientacji propanstwowej. Poczatek lat 30.
XX w. byl bowiem momentem, w ktérym potrze-
by rzadzacych Polska spotkaly sie z oczekiwaniami
czgéei artystow. Pierwsi chcieli mie¢ sztukg stuzacg
interesom panstwa, drudzy, po do$wiadczeniach
kryzysu gospodarczego, gotowi byli poswieci¢ swa
niezalezno$¢, by zyska¢ stabilizacj¢ ekonomiczng.
A przyklad radziecki, jak im si¢ zdawato, dowodzil,
iz taka koegzystencja sztuki i wladzy jest zupelnie
realna’?

Znamienne jest réwniez to, ze do wystawy sztu-
ki sowieckiej odnosili si¢ krytycznie artysci i kryty-
cy awangardowi, jak Konrad Winkler, ktéry chciat
prezentacji tejze wystawy w Eodzi — ku przestrodze,
czy Karol Hiller, kt6ry ,Na marginesie wystawy so-
wieckiej” przedstawit rzeczowa diagnoze sytuacji
nowoczesnych artystéw i ich sztuki w stalinowskiej
Rosji, koriczacy si¢ bolesng obserwacjy: ,,Kierowa-
nie uwagi spoteczenstwa, szczeg6lnie mato wyro-
bionego na warto$ci opisowo-literackie w obrazie,
degraduje sztalugowa prace do roli powickszone;
ilustracji ksigzkowej i sprawia, ze marnuje si¢ przy
tym nieproduktywnie czas i material. Gorsze jednak
od strat materialnych i chwilowego zamroczenia u
artystéw sa wynikle stad opaczne sady o malarstwie
u widzéw. Te cigzka przewine mozna zidentyfiko-
wat tylko z dtugotrwatym w skutkach okradaniem
spoleczenistwa z mozliwosci jego kultury wzroko-
wej. To nic, ze krzywda niezamierzona — skutek

» Konstantynéw (2007: 31).
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jej przez to nie mniejszy. Nawet u nas mieli$my
i mamy dotychczas sposobno$¢ notowania szkodli-
wego wplywu wystawy sowieckiej na umysty mniej
$wiadome i odporne zaréwno wsrdd artystéw, jak
i szerszego spoleczeristwa’.?®

Strzeminski réwno dziesig¢ lat wezesniej, przy-
pomnijmy, przestrzegal, na podstawie wlasnych
do$wiadczen w Rosji Radzieckiej, przed niebez-
pieczenstwami — na wielu poziomach, jakie niesie
ograniczenie wolnosci tworczej i autonomii sztuki.
W 1932 okrzykniety zostal bolszewikiem, mimo ze
nieprzerwanie glosit wolnos¢ artysty i, niezaleznie
od dramatycznych niekiedy warunkéw bytowych,
dzialal, wbrew wszelkim przeszkodom, a swg nie-
przejednang postawe mial w socjalistycznej Polsce
przeplaci¢ zdrowiem, a poérednio nawet zyciem.

Artysci panstwowotwdrczy natomiast, kedrzy
dali si¢ uwie$¢, niewazne — naprawde czy koniunk-
turalnie — radzieckiej wizji sztuki, stworzyli podat-
ny grunt dla sztuki socrealistycznej, jaka w Polsce
pojawita si¢ po 1945 roku, a stala obowiazujaca
doktryna po roku 1949. Sami takze w dobie stali-
nizmu uznani zostali za sanacyjnych, reakcyjnych,
cho¢ nie wszyscy. Cze$¢ legitymizowata nowa
wiadze. Inni, jak wspomniani czlonkowie Czapki
Frygijskiej, cho¢by w osobach Heleny i Juliusza
Krajewskich, sta¢ si¢ wrecz mieli zajadtymi propa-
gatorami socrealizmu w Polsce.

Termin ,bolszewizm” — mial w refleksji nad
sztukg w Polsce mi¢dzywojennej dwojakie, skraj-
nie odmienne znaczenie: z jednej strony obejmowat
wszystko, co nowe, awangardowe; z drugiej — ozna-
czal sztuk¢ poddang instrumentalizacji, podporzad-
kowana ideologii stalinowskiej, najczesciej ujeta
w akademicko-realistyczng forme.

Galimatias poje¢ i postaw polskich artystéw
i teoretykéw sztuki w latach 30. niech stanie sie
dla nas przestroga przed szafowaniem etykietkami
i przed wpadaniem w pulapki nicodpowiedzial-
nych, czesto krzywdzacych interpretacji, a sktoni
do uwaznosci w badaniach nad pasjonujaca, cho¢
trudng wsp6lna historig, wymykajacy si¢ tatwym

klasyfikacjom, szufladkowaniu.

2% Hiller (1934: 12).
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Iwona Luba

The Paradox of the official Polish art:
Polish-Russian/Soviet hotch potch

This paper studies the complex reception of the work of Polish artists, especially those educated and ac-
tive in Russia who contributed to the official art in the Second Polish Republic, and sets it against the
backdrop of Polish-Russian (until 1918) and Polish-Soviet artistic relations. The study considers the works
of Waclaw Dobrowolski, Felicjan Szczgsny Kowarski, Wladystaw Strzeminski and Ludomir Slendzinski
who had been educated in Russia and whose art was evaluated through this aspect, differently in each case.
The text also outlines the artists’ views on official Polish art which resulted from their personal experience
of Russian and Soviet culture. Despite the artists’ intentions, the reception of their works was strongly
entangled in ideological disputes. The paper also discusses the issue of the revived Polish-Soviet cultural
exchange, including the 1933 exhibition of Soviet art in Warsaw, and its influence on Polish artists’ at-
titude toward the state and its visual representation.



