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Prace z historii sztuki
II1 (2002)

Muatgorzata Kurzac

Klub Miodych Artystow 1 Naukowcow (1947—1949).
Dyskusje 1 polemiki na temat
nowego modelu sztuki nowoczesne;j’

Sztuka polska drugiej potowy lat czterdziestych XX wieku w perspek-
tywie badawezej jawl sie jako trudny do jednoznacznego zdefiniowania
obszar przenikania sie starych 1 nowych sensow, tresei, tradycji. Chot cze-
sto ukazuje sie ten okres ,jako nieistotny epizod, krotki antrakt miedzy
nienaturalna sytuacja wojennej konspiracji a rychltym zalewem sztuki
pmpagandmwej”g, w rzeczywistoscl jest to jeden z najbardziej autentycz-
nych etapow w historii polskiej sztuki wspolczesnej, ktory ujawnia zakro-
jony na wielka skale projekt nowej terazniejszoéci 1 przysziosel. Celem tej
pracy jest przeglad problematyki dotyczace] sztuki na przestrzeni kilku
powojennych lat poprzez pryzmat dziatalnosei Klubu Miodych Artystow
1 Naukoweow (1947-1949), bedacego jednym z waznych ogniw owczesne-
co zycia artystycznego. Pozwala to w sposéb bardziej bezposredni i wyraz-
ny uchwycié momenty ksztaltowania sie pogladéw 1 stanowisk doty-
czacych zaréwno teorii, jak i praktyki artystycznej czy tez modelowania
roznych typdéw reakeji na okreslone warunki spoleczno-polityczne.

W sztuce polskiej tego okresu wspdlistniaty trzy zwalczajace sie wza-
jemnie formacje. Dominowalo malarstwo kolorystyczne, nawigzujace do
przedwojennych doéwiadczen grup takich, jak: ,Jednorog”, ,Pryzmat”

1 Artykut stanowi fragment pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem prof. dr hab. Ma-
rii Poprzeckiej w Instytucie Historii Sztuki na Uniwersytecie Warszawskim w 2001 r.

2 K. Czerni, Slepa uliczka formalizmu, w: W kregu lat czterdziestych, red. J. Chrobak, cz. IV,
Erakow: Galeria Erzysztofory 1992, s. 3.
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oraz grupa Kapistow (tzw. Komitet Paryski). Znacznie stabsze byly ugru-
powania reprezentujace tendencje awangardowe (tzw. ,Nowoczesni”) oraz
tradycjonalisci odwolujacy sie do dziewietnastowiecznego realizmu. Po-
niewaz wszyscy starali sie ustosunkowaé do nowej sytuacji spoteczno-poli-
tyczne) oraz zdoby¢ dla siebie poparcie pahstwa, Jedynego wowczas mece-
nasa sztuki, szezegélna range w zyciu umystowym kraju zyskaly spory
0 nowy model tworezoéei. Koloryéci podkreélali swoja wysokg kulture pla-
styczna, znaczna popularnosé u odblorcow, a takze atut w postaci silnego,
zintegrowanego Srodowiska. Istotnym elementem ich ideologii artystycz-
nej bylo pojecie ;moralnoéci artystyczne]” oznaczajace wiernosé impulsom
tworczym i pracy artystycznej wbrew wszelkim moralnym, spoiecznym
czy ekonomicznym przeciwnoéciom. Domagali sie od plastykéw caltkowite-
go podporzadkowania twdrczodci sprawom Scigle artystycznym. Ciezar
odpowiledzialnoéci spotecznej artysty przesuwali w ten sposob z relacj ar-
tysta—spoleczenstwo na relacje artysta—dzieto. ,Zadanie artysty upatry-
wall w tworzeniu dziet spelniajacych wymagania sztuki na Nnajwyzszym
poziomie formalnym”®, Taka postawa mogla jednak budzié krytyke,
0 czym swiadezy opinia Ignacego Witza: ,Sztuka kapistow jest bezwzgled-
nie sztuka o bardzo wysokim, w niektérych przypadkach Najwyzszym po-
ziomie, na jaki staé¢ bylo Polske w ostatnim dziesiecioleciu, ale tez jest
sztuka, ktéra nie odzwierciedla ani epoki, ani zycia™®

Grupy ,Warszawa” 1 ,Powiéle” reprezentujace umiarkowany tradycejo-
nalizm oraz Grupa Artystéw Niezaleznych — ,Zacheta” prezentujaca,
wedlug oceny A. Wojciechowskiego, skrajny tradycjonalizm i pProgramowy
konserwatyzm, jako swdj gléwny atut wskazywaly realistyczna forme,
najpowszechniej zrozumiala dla mas — adresata sztuki oczekiwanego
przez panstwo’. W momencie rozpoczecla dyskusji na temat spotecznegoe
zaangazowania artysty to wlasnie tradycjonaliéci, uwazajac sie za jedyne-
go spadkobierce dziedzictwa sztuki narodowej, uzurpowali sobie prawo do
przemawlaniu w lmieniu realizmu.

Trzecig sita na polskiej scenie artystycznej byli , Nowoczeéni”, ktérzy
najsilniej odezuwali potrzebe zmian rozumianych jako naturalna konse-
kwencja ciaglego rozwoju sztuki. Ich program teoretyczny uwzglednial
spoteczne warunki funkcjonowania sztuki oraz wspéludzial w edukacy

3 J.S. Wojciechowski, Plastvka w spoleczno-ariystycznej perspekiywie, ,Studia Artystyvezne”
1980, nr 2, 5. 7.

41, Witz, Plerwsza wystaiwa okregu warszawskiego, 12 sierpnia 1945, ,Rzeczpospolita” 1945,
nr- 230, 5.5

5 A.Wojciechowski, Plastyka srodowiska warszawskiego w trzydziestoleciu PRL, w: Kuliura
Warszawy, Warszawa 1979, s. 286-288.
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plastyczne] szerokich kregow spoleczenstwa, przy jednoczesnym ukierun-
kowaniu na wiasny dynamiczny rozwoj.

Jedynym miejscem w Polsce, w ktorym juz od momentu wyzwolenia
dzialala zwarta ideowo grupa awangardowa, byl Krakow. Geneza Grupy
Mtodych Plastykow, bo o niej jest tu mowa, siega jeszcze okupacyjnego te-
atru Tadeusza Kantora, tak wiec proby wypracowania spojnego programu
artystveznego podejmowano w tym srodowisku od poczatku lat czterdzie-
stych. W 1946 r. Grupa oglosila swéj manifest’, w ktérym nawiazujac do
przedwojenne] Grupy Krakowskiej, sprzeciwiata sie tradycji postimpre-
sjonizmu 1 podkreslata wartosc intelektualne) linii sztuki nowoczesne].
W dazeniu do zbudowania nowej sztuki artysci ci odrzucali wszelkie for-
my obrazowania naturalistycznego, wykorzystywali doswiadczenia kuba-
zmu 1 wypracowans, przez ten kierunek dyscypline formalna, ale takze
stosowall ekspresyjna deformacje ksztaltu, metaforyczne ujecie przed-
miotu ulatwiajace stwarzanie sytuacji surrealizujacych. Powszechnie
uwaza sie, ze dzialamia surrealizujaco-metaforyczne 1 ekspresyjne zy-
skaly w pierwsze] fazie powojenne) sztuki polskiej duza popularnoéé’
m.in. w kregu poznanskie] Grupy Plastykow Nowoczesnych 4F+R (For-
ma, Farba, Faktura, Fantastyka + Realizm; przy czym realizm rozumiany
byt tu jako zwigzek sztukl z aktualnym zyciem spolecznym), nawlgzu-
jace) do tradycji ekspresjonizmu ,,Zdroju” 1 do tworczosci Jana Spychal-
skiego. Odmienne wartoscl proponowato awangardowe $rodowisko 16dz-
kie, w ktorym w ciggu siedmiu powojennych lat czolowsa postacig byl
Wiadystaw Strzeminski, kontynuujacy swaoje przedwojenne doSwiadcze-
nia postunistyczne, zainteresowanie dla przemystu i ksztaltowania oto-
czenia czlowieka. Jego badania i analizy dziejéw sztuki, wskazujace na hi-
storyezne uwarunkowania rozwoju Swiadomosci widzenia, zlozyly sie na
Teorie widzenia.

Wsrod powojennych drodowisk tworczych skupiajacych przedstawicieli
sztuki nowoczesne] najwieksza roznorodnoscig postaw odznaczata sie
warszawska plastyka awangardowa, jednak jej konsolidacja nastgpita do-
syc pozno. W 1947 r. utworzono w Warszawie Klub Mlodych Artystow
1 Naukoweow (KMAI1N), ktory stal sie niezwykle 1stotnym oSrodkiem arty-
styczno-intelektualnym. Powolanie takiej instytucji jak Klub bylo mozli-
we tylko dzieki polaczeniu sit: zwigzaniu mlode) plastykl awangardowe)
7z artystami ze starszego 1 Sredniego pokolenia 1 znalezieniu oparcia w sze-

6 M. Porebski, O nowq ideologie w malarstwie, ,Kuznica” 1946, nr 4, s. 10; T. Kantor, M. Po-
rebski, Grupa Mlodych Plastykow po raz drugi, [ Tworczosc” 1946, nr 9, s. B2-83.

T A, Kepinska, Nowa sztuka. Sztuka polska w latach 1945-1978, Warszawa 1981, s. 17.
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regach miodych warszawskich literatow. KMAIN zaproponowal bogaty
program kulturalny realizowany w czterech wspélpracujacych ze soba
sekcjach: literackiej, w sktad ktérej wehodzili m.in. Tadeusz Borowski,
Roman Bratny, Krzysztof Gruszezynski, Tadeusz Kubiak, Tadeusz Kon-
wickl, Jerzy Lau, Stanistaw Marczak-Oborski; teatralnej, do ktérej nale-
zeli Marian Bogusz, Barbara Bormann, Stanistaw Goérski, Stefan Treu-
gutt 11n.; naukowe) z Kdmundem Kujawskim i Rafalem Molskim 1 prowa-
dzone] przez Mariana Bogusza sekcji malarskiej, ktérej czlonkami byli:
Zbigniew Diubak, Jan Lenica, Maria Lunkiewicz-Rogoyska, Henryk Sta-
zewskil, Bogustaw Szwacz, Ignacy Witz, Marek Wtodarski. Ponadto
z KMAIN wspolpracowali takze arty$ci reprezentujacy awangardowe Sro-
dowisko t6dzkie: Stefan Krygier, Hanna Orzechowska, Wiadystaw Strze-
minski, Stefan Wegner oraz Alfred Lenica — przedstawiciel §rodowiska
poznanskiego.

Brak obowilazujacego systemu wartosci w obrebie sztuki wspélczesne;
1 Je] rozbicie na kilka wrecz antagonistycznych nurtow zrodzily potrzebe
publicznej dyskusji nad optymalnymi modelami tworczosci. W rozgorzate;
wowcezas na tamach prasy, m.an. ,Kuznicy”, ,,Odrodzenia”, ,Przegladu Ar-
tyvstycznego”, powszechne] debacie na temat nowej powojennej sztuki pol-
skiej, nieustannie powracaly takie sprawy, jak: znamienna dla tamtych
czasow kwestia sposobow definiowania realizmu oraz problem zrozu-
miatoscl sztuki dla nowego, masowego odbiorcy. W poszukiwaniu roz-
wilazanla majacego na celu pogodzenie spotecznych oczekiwan z niezalez-
noscia tworecza wysuwano dwie propozycje, zakladajace mozliwosc wytwo-
rzenia jednorodne] 1 uniwersalne) kultury. Sprowadzaly sie one albo do
edukacji odbiorcy, czyli podniesienia mas do poziomu sztuki wspolczesne,
albo edukacji artysty, co oznaczaloby jego znizenie sie do najpospolitszych
gustow masowego widza. Jak pisze Krystyna Czerni, ,wyraznie oczekiwa-
no na jednolita 1 syntetyczna konwencje estetyczng, rowna w wewnetrz-
ne] harmonii 1 spéjnosci historycznym stylom wiekow dawnych™. Osta-
tecznie w toku tych dyskusji nie przedstawiono jakie)§ zdecydowanie no-
wej koncepcji sztuki, skupiono sie raczej na modyfikowaniu istniejacych
juz formut 1 redefiniowaniu funkejonujacych do tej pory pojec.

Réwniez Klub Mlodych Artystéw 1 Naukowcow, dostrzegajac koniecz-
nosc okreslenia postaw zwigzanych ze sztuka w nowej powojennej rzeczy-
wistoscl 1 sprecyzowania funkeji, jakie miata ona wypelniaé, biorac pod
uwage gléwnie nowy typ stosunkdéw spotecznych, wigczyl sie w te dyskuje.

8 Czerni (przyp. 2), s. 5.
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Aktywnosc teoretyczna stala sie niezwykle istotnym aspektem dziatal-
nosci KMAIN 1 umozliwila realizacje, lezacej u podstaw jego funkcjonowa-
nia, idei stworzenia zywego srodowiska dyskusyjno-artystycznego, ktore
pozwolifoby na swobodna konfrontacje stanowisk roznych grup twor-
czych. Nie zaowocowala ona Jednak wspolnym programem artystycznym
KMAIN. W teoretycznych 1 postulatywnych wypowiedziach plastykow 11i-
teratow, pomimo taczace] ich platformy ideowej, pojawily sie znaczace
réznice pogladéw’. Dotyczyly one m.in. swobody wyrazu formalnego, gra-
nic obszarow tematyki, ktora mozna uznac za spolecznie cenna, czy wybo-
ru 1 aktualnosci wzordow z tradycp kulturowe). Mimo tego wewnetrzne-
go sporu, ktory czyni cata kwestie nieco problematyczna, przynaleznosc
KMAiN do nurtu sztuki nowoczesne] jest jednak niepodwazalna. Zaréwno
w sensie artystycznym, jak 1 w sensie popularyzac)i nowoczesne] 1deologii
tworcze] odegral on znaczaca role. Pod wzgledem wagl oddzialywania
spolecznego KMAIN mogt nawet konkurowac z niekwestionowanym wow-
czas liderem wsrdod powojennych ugrupowan awangardowych — kra-
kowska Grupa Miodych Plastykéw' .

Sekcja plastyczna KMAiN podjela proby realizac) projektu sztuki za-
angazowane] w najistotniejsze problemy wspolczesnoscl, czyll ustalenia
1 wypracowania nowoczesnych form artystycznego wyrazu, ktore ade-
kwatnie do nowych czasow oddawalyby ich specyfike. B. Kowalska pisze,
ze dla tych tworcéw préby te byly ,nieledwie synonimem postepowoscl
pogladow spoleczno-politycznych”, a ,to uproszczenlie w rozumowaniu
usprawiedliwiata w pelni historia sztuki wspoélezesnej i tradycja przedwo-
jenna rodzimych grup awangardowych”''. Byé moze nie nalezy tego for-
mulowaé az tak ostro. Zbigniew Diubak opinie, ze zaangazowanie spolecz-
no-polityczne byto cechg charakterystyczng catego KMAIN, uznaje za nie-
precyzyina, gdyz jak twierdzi, nie dotyczylo ono srodowiska plastykow,
,problemy polityezne (...) w kontekscie sztuki byly w zasadzie pomija-
ne”’*?. W rozmowach klubowych powracal oczywiécie problem spoleczne;
funkeji sztuki, zywy we wszystkich formacjach awangardowych, ale, jak
Diubak okre§la m.in. swoja wlasna postawe, zainteresowanie marksi-

9 B. Wojciechowska, Klub Mlodych Artystéw 1 Naukoweow, w: Polskie zZycie artystyczne
w latach 1945-1960, red. A. Wojclechowskl, Wroclaw—Warszawa—Krakow 1992, 5. 89.

10 B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1980. Szanse i mity, Warszawa 1988,
8. 0.

11 Tamze, 5. 55.

12 B Askanas, Od Klubu Mlodych Artystow 1 Naukoweow do Krzywego Kola — rozmowa ze
Zhigniewem Diubakiem przeprowadzona w Paoryiu, w maoju 1989 r., w: ,Galeric Krzywe
Kolo", Katalog wystawy retrospektywnes, Muzeum Narodowe, Warszawa 1990, s. 29,

L
L

o . X T geldrdert durch die
ATS- : &
E{’é‘ﬂ'ﬁ“ﬂhﬁ ﬁ http://digi.ub.uni-heidelberg.de /diglit/modus2002 /0059 DFG

HEIDELBERG L Unnarsstatsabliothek Hesdelbeng



zmem 1 widzenie sztuki w perspektywie marksistowskiej byto wyrazem
zainteresowania marksizmem jako postawa filozoficzna, a co za tym idzie
sama dzialalnoécig spoleczna, a nie polityka. ,Ich wyobrazenia na temat
partn ksztaltowaly sie pod wplywem lektury réznych komunistycznych
1 smc;Jahstwan}th tekstour ktore obiecywaly niestychany postep, jakie$
wielkie otwarcie” ' ®. Nalezy podkreslié fakt, ze w przekonaniu tych, przede
wszystkim milodych, artystéw idee zaangazowania spolecznego mogly
wspolistnieé z koncepcja autonomii dziela w sposéb niesprzeczny, a wzo-
row do takiej koegzystencji 1 takiego sposobu widzenia spolecznej roli
sztuki dostarczala awangarda miedzywojenna (konstruktywizm, nie do
koneca zrozumiany surrealizm, Léger, francuska awangarda lat czterdzie-
stych). Swiadomie kontynuowali oni lewicowe tradycje, a ich postawa
1 przekonanie o konieczno§ci spofecznego wymiaru sztuki byly szczere.
Wedtug P. Krakowskiego ,zaangazowanie to mialo szezegdlny, moderni-
styczny charakter” co oznaczaloby, ze ,mimo wyraznych akcentéw spo-
feczno-politycznych (...) zawarta w awangardyzmie myél rewolucyjna po-
lega glownie na tym, ze artjfsta robi, co chce, wzglednie co odpowiada jego
koncepceji rzeczywistosci” . Inacze] przedstawia ten problem A. Turow-
ski, ktory w znanym artykule Polska ideoza okreslit polska sztuke powo-
jenna jako nieustannie poddang presji ideozy — ,przestrzeni mysli i svste-
mow, ale zarazem takiej, w ktorej indywidualne wybory jawia sie w kon-
tekScie dominujacych polityeznych strategii”. Jest to przestrzen przesy-
cona 1deologicznie, ograniczajaca swobodna manifestacje mysli przez
wyznaczong z gory 1 wszechobecna perspektywe. Turowski stwierdzil, ze
nawet w przypadku, gdy dzieto nie jest podporzadkowane ideologii, kon-
tekst wladzy totalnej nie pozwala mu na niewinnoéé'’

W toku tych rozwazan wylonita sie bardzo istotna kwestia, wyma-
gajaca osobnego omowienia — kwestia kontynuacji przedwojenne] mysh
awangardowe], zachowania pewnej ciaglo$cl propozycjl teoretycznych,
odwolan do okreslonego §wiatopogladu 1 sposobu rozwiazywania proble-
mu miejsca 1 funkeji sztuki w konkretnej wizji swiata. W przypadku sta-
nowiska plastykéw wchodzacych w skiad sekeji malarskiej KMAIN pyta-
nie o zwiazki z tg tradycja artystyczna jest wrecz niezbedne wobec fak-
tu, ze do sekeji nalezeli tacy artysci, jak H. Stazewski 1 M. Wiodarski,

13 Rozmowa ze Zbigniewem Diubakiem, w: 1 Wystawa Sziuki Nowoczesnej 50 lat péZnie;”.
Katalog, Starmach Gallery, Krakow 1998, s. 25.

14 P. Krakowski, Ostatnie pokolenie awangardy, ,Magazyn Kulturalny”’ 1973-1974, nr 4,
5. 80.

15 A Turowski, Polska ideoza, w: Sztuka polska po 1945 r. Maierialy z Sesji Stowarzysze-

nia Historykow Sziuki. Warszawa 1987, s. 31,
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o W. Strzeminski blisko z nig wspolpracowal — artysci, ktérych tworczose
wywarla znamienny wplyw na rozwoj polskie) sztuki awangardowe]. Wy-
daje sie, ze sekcja w sposob bardzo konsekwentny traktowala te sztuke
jako jeden z gléwnych punktow odniesienia.

W kregu artystow reprezentujacych najmlodsze pokolenie powojenne
bardzo duze zainteresowanie budzila tradycja surrealizmu. Jednak za-
sadnienie kontynuacjl postaw surrealistycznych w powojennej sztuce pol-
skiej jest o tyle problematyczne, ze w okresie dwudziestolecia miedzywo-
jennego nadrealizm, ktéry zdolal przeniknac do sztuki w skali miedzyna-
rodowej, w Polsce znalazt jedynie niewielki oddzwiek. Méwiac 0 przyczy-
nach tego stanu rzeczy, nalezy przede wszystkim ZwrHclé uwage na rozni-
ce polityczne, socjalne 1 kulturalne, jakie istnialy w Europie okresu mie-
dzywojennego. Podezas gdy po I wojnie Swiatowe] w Europie Zachodnie]
zaczal przejawiac sle antyestetyzm, pesymizm, autoironia, negacja
wszvstkiego, w Polsce po odzyskaniu wolnoécl postawy te zostaly przezwy-
ciezone przez myél konstruktywna. Dlatego tez nadrealizm 11dee Bretona
wynikajace m.in. z ludzkiego przerazenia, oszotomienla okrucienstwem
i bezsensem wojny, z gtebokiej podéwiadomosci spoteczney, byly w Polsce
w okresie miedzywojennym siabo znane 1 czgsto niewlasciwile interpreto-
wane. Wyjatek stanowila grupa ,Artes”, a wiasciwle Zrzeszenie Artystow
Plastykéw utworzone w 1929 r. we Lwowie. Jej tworcy: 0. Hahn, J. Ja-
nisch, A. Krzywobtocki, R. Sielski, M. Wiodarski, T. Wojciechowski bezpo-
4rednio zetkneli sie z surrealizmem podczas wizyt w Paryzu. Dzieki temu
przejeli pewne zasady ,estetyki surrealistycznej”’, jednak nie zwiazane
glebie] z sama, ideologia surrealizmu (przejawialo sig to m.in. w probach
odkrywania nowych technik malarskich 1 rysunkowych, a przede wszyst-
kim dotyczyto podobienstwa warstwy wizualne) obrazow). Wszystkie te
dzialania artystyczne charakteryzowaly sig pierwiastkami nierealnymi
o duzym udziale wyobrazni, ale mimo to nie mialy one wiele wspolnego
7z surrealizmem jako okreslonym kierunkiem. Dlatego tez analizujac wy-
powiedzi m.in. mlodych cztonkow sekeji malarskiej, w ktorych zawarte sa
odwolania do surrealizmu, trzeba byé éwiadomym, co faktycznie ozna-
czato dla nich to pojecie. Jeszeze raz nalezy podkresli¢, ze mozna tu ,IN0-
wi¢ wylacznie o surrealizmie w sensie szerokim”'®, gdyz niewiele taczy te
postawy tworeze z programem surrealistycznym. Jolanta Dabkowska-Zy-
drof zasadnicza réznice widzi w tym, ze ,surrealizm w wersjl polskie] nie
byt tak doslownie jak na Zachodzie podporzgdkowany podswiadomoscl.

16 J Dabkowska-Zydrof, Surrealizm po surrealizmie, Warszawa 1994, s. 100.
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Jezeli nawet tak bylo, to byta to racze) podswiadomoéé zbiorowa, sleganie
do najrézniejszych kultur i tradycji, niz §wiadomoéé indywidualna kazdej
osobowosci twérczej”’. Z. Diubak, méwiac o lezacym u podstaw stworze-
nia sekcji plastyecznej porozumieniu na gruncie wspdlnych zainteresowan
sztuka nowatorska, twierdzil, ze idee surrealizmu, ktére odzyly wowezas
w tym Srodowisku, byly wynikiem przezyé wojennych, a nie przyjecia pro-
gramu surrealizmu zachodniego. Surrealizm byl rozumiany jako sposéb
komunikowania przezyé, wyrazania najbardziej podstawowych ludzkich
emocjl, nie poprzez poszukiwanie podSwiadomych tresci, lecz wlagnie
»W formie plastycznej, ktéra przemawia do emocji’'®. Takie samo stanowi-
sko zajat M. Bogusz, uwazajac, ze: »Krytycy popeiniaja czesto zasadniczy
biad. Nie widza tej wladnie sprawy. Mysmy nie powtarzali tego, co byto
przed wojna, (...) bo byliémy bogatsi o przezycle innej rzeczywistodci. Moz-
na powledzieé, ze surrealizm wielu z nas przezylo konkretnie, we
wiasnym zyciowym doéwiadczeniu w czasie W[}jﬂjf”lg, Tak rozumiany sur-
realizm w wypowiedziach mtodych tworcow byt uymowany jako najnowszy
etap w dialektycznym rozwoju sztulki. Przywolujac kilka ostatnich faz
tego rozwoju, cofano sie najczesciej do rewolucji 1mpresjonistycznej, ktora
M. Bogusz okreslit jako ,ostatni podryg naturalizmu i jego émieré”?®
Zgodnie z przyjeta metoda rezultatem negacjiimpresjonizmu byt kubizm,
a jego konsekwencjg malarstwo abstrakeyjne i funkcjonalizm (utozsamia-
ny z formalizmem) — uznawane za podstawe sztuki nowoczesnej. O jej dal-
szym rozwoju decydowal, zdaniem M. Bogusza, wlaénie nadrealizm ne-
gujacy formalizm i bedacy otwarciem nowych mozliwosci plastycznych.
,Nadrealizm miazdzy estetyke mieszczansks silg, bezkompromisowoscia,
wykuwa fundamenty nowej estetyki — antyteze estetyki mieszczanskiej.
Jest koncowym okresem samotnej egzystencji sztuki, ukazuje je] nowe
drogi 1 nowych odbiorcéw (...) nadrealizm stwarza sztuke walki o wyzwo-
lenie czlowieka”'. Jak twierdzit 7. Diubak, zastosowanie metody badan
zjawisk w ich rozwoju mialoby dawaé mozliwosei rozroznienia, ktére
z nich wobec wielopostaciowoéci form wspoiczesne] plastyki sa schytkowe.
Zazwycza) odwolywano sie przy tym do modelu, ktéry zaktadat istnienie
w polskim malarstwie wspélczesnym trzech podstawowych opcji: fotogra-
ficznego, opisowego 1 pospolitego realizmu: wszelkich odmian postimpre-

17T Tamsze, s.100.

18 Askanas (przyp. 12), s. 27.

L9 M. Bogusz, Trzy wystawy, w: I Wystawa” (przyp. 13), s. 163.

20 M. Bogusz, List zgloszeniowy w odpowiedzi na zaproszenie Komitetu Organizacyjnego do
wzigeia udzialu w WSN, w: I Wystawa” (przyp. 13), 5. 157,

21 Tamze, 5. 158.
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sjonizmu, czyli zdegradowanego naturalizmu, wywodzacego sie od wcze-
snych impresjonistéw oraz awangardowych poszukiwan milodych arty-
stow, ktorzy przez konfrontacje swych usitowan z osiggnieciami nadreali-
zmu francuskiego wypracowujs wiasna forme.

Przy okazji tych wypowiedzi, wyraznie odwolujacych sie do pojec 1 sfor-
mulowan oficjalnej ideologii, powraca podjeta juz wezesnie] kwestia
spoteczno-politycznego zaangazowania artystow. Czy niejednokrotne pod-
kreélanie przez nich wiary w spoleczny wymiar sztuki wynikajace z lewi-
cowych postaw wiekszoéel, bardzo bliskie niektorym tezom estetykl mark-
sistowskiej, takim jak m.in. wyjasnianie wspolzaleznodcl miedzy zjawl-
skami estetycznymi a spolecznymi, zainteresowanie problemem wyréow-
nania sil tworczych artysty ze smakiem masowego odbiorcy, jak rowniez
odrzucenie idealistycznej teorii pigkna, uymowanie tego pojecia w jego for-
mach rozwojowych 1 w aspekcie historycznym, rzeczywiscie oznaczato ak-
ceptacje 1 przyjecie tej estetyki? Wydaje sig stuszne uznanie ich raczej za
figury retoryczne, za formy kamuflazu, poprzez ktore, wykazujac zgod-
noéé awangardowej tworczosel z dialektyka marksistowska, podeymowa-
no préby uzasadnienia istnienia i utrzymania autonomii sztukl nowoczes-
nej] w kontekécie zmian spolecznych, technicznych, naukowych &wiata
wspolczesnego. Postepowanie takie w nastepujacy sposob wyjasnia
7. Diubak: ,Sztuka nowoczesna miata by¢ rozumiana jako element ogol-
nego postepu, rozwoju calej cywilizacjl. ArgumentowaliSémy, ze jezeli so-
cjalizm odwoluje sie do postepu, to musi odwolad sie rowniez do sztuki no-
woczesnej”. Stosowanie tej taktyki, ktéra m.in. pociagata za soba calg fra-
zeologie w wypowiedziach, stalo si¢ wowczas w kregach awangardowych
dosyé powszechna praktyka, niemnie] jednak w $rodowisku warszawskim
_sprawy ideologiczne byly o wiele bardzie) skomplikowane 1 presja ideolo-
giczna o wiele W'j@ksza”zg- Bardzo wyrazista ilustracje tych kwestii stano-
wi, wygltoszony przez Z. Dtubaka na otwarciu I Wystawy Sztuki Nowocze-
snej, referat zatytulowany Uwagt o sztuce nmwnezesnejm,

Chociaz autor utrzymuje, ze zabieral glos raczej we wiasnym 1mieniu
niz calego érodowiska i ze przedstawiony tekst byl w duzej mierze efek-
tem jego wiasnych przemyéleﬁﬂ} to jednoczeénie nie zaprzecza, ze na jego
ostateczny ksztalt mialy wplyw dyskusje, jakie prowadzil z H. Stazew-
skim, W. Strzeminskim oraz kilkoma innymi artystami ze srodowiska

22 Askanas (przyp. 12), . 30-31.

23 7. Diubak, Uwagi o sztuce nowoczesnej. Referat wygloszony na otwarciu I Wystawy
Sztuki Nowoczesne] w Krakowie w 1948 r., w: . Wystawa” (przyp. 13), 5. 106—-108.

24 Rozmowa ze Zbigniewem Diubakiem. (przyp. 13), s. 25.
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warszawskiego, ktérzy podzielali jego przekonania®’. Celem tego referatu
byto wykorzystanie typowego dla marksistowskiego materializmu dialek-
tycznego dyskursu dla umoenienia sztuki awangardowe] na jej pozycjach.
Z. Dlubak odrzucajac malarstwo pomonachijskie i postimpresjonizm,
gdyz oba te kierunki znajdowaly sie jego zdaniem w fazie formalizmu, czy-
li kulminacji i dopelniania si¢ formuly estetycznej rzadzacej danym okre-
sem, dawal wyraz swojemu przekonaniu, ze jedynie nowoczesna sztuka
polska stwarza mozliwosci postepu i Jest obietnica nowych osiagnieé i no-
wych jako$ci. ,,Sztuka, ktorej spodziewamy sig, choéby miata Wyrosnac
jako zaprzeczenie nowoczesnego malarstwa — wyroénie z niego i nie be-
dzie dowolnym nawigzaniem do tego czy innego okresu historii sztuki,
lecz dalszym krokiem naprzéd, krokiem. ktory odbija sie od sztuki nowo-
czesne) jako od podstawy — cofnieé historia nie zna. Odbicie to moze jed-
nak nastapi¢ po catkowitym wykrystalizowaniu sie sztuki awangardowe;,
po jej przesileniu”?®. Komentujac te wypowiedz po latach, méwil: ,Histo-
ria nie mogia by¢ zadna odskocznia. Historie sztuki jako tradycje nalezato
na nowo zinterpretowacé, a nie mechanicznie lmnt}'mmwaé- Taki byt nasz
stosunek do surrealizmu jak i do konstruktywizmu”?’. Tak pojmowana
nowoczesna plastyka powinna towarzyszyé wspélezesnoéei, reagowac na
przemiany cywilizacyjne, ale i wraz z nauka i technika takze ksztattowaé
rzeczywistosc. W tych nowych warunkach, postawiona wobec nowych wy-
zwan sztuka miala rozwiazaé jeszcze Jedna kwestie — zwigzana z nowa ka-
tegorig widza. I tutaj Z. Dtubak dowodzil, ze aby sztuka ta sprostata wy-
mogom wspotczesnosel, w zaden sposdb nie powinna znizad sie do poziomu
masowe] wrazliwosci, ale podjaé starania, aby podnieéé te wrazliwosé na
wyzszy poziom. Bedac przekonanym, ze w najblizsze; powojenne;j
przysziosci dojdzie do wiadzy klasa robotnicza, nie uwazal jednak, ze ona
stanie sie bezpoSrednim odbiores, sztuki nowoczesne], gdyz wedtug niego
»Sztuka nie jest produktem, ktéry jakiejkolwiek klasie, jakiemukolwiek
odbiorey nalezy podawaé wprost. Podobnie jak wyspecjalizowana nauka
tak 1 sztuka nie jest przeznaczona do bezpoéredniej konsumpeji”2®. Bytlo to
stanowisko bardzo bliskie pod tym wzgledem pogladom W. Strzemifiskie-
go, ktory uwazal, ze artysci ksztaltuja idee artystyczne, przekazuja je po-
litykom-organizatorom, a oni dopiero przetwarzaja je tak, aby byly straw-

25 Askanas (przyp. L2y, 8. 28,
26 Diubak (przyp. 23), s. 107.
27 Askanas (przyp. 12), s. 28.
28 Tamze, s. 32.
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ne dla spoleczenstwa i w ten sposéb sztuka pozostaje poza sfera ewentual-
nych zewnetrznych ingerencji.

Zasadnicza teza, ktoéra pojawita sie w referacie Z. Diubaka, mowigca
o relacji pomiedzy sztuks awangardowa/nowoezesna a wspolczesnoscia,
wielokrotnie przywolywana w wypowiedziach innych czionkow sekej,
dwiadczyla o ich zaangazowaniu w dyskusje dotyczaca postulowanego
w sztuce realizmu 1 o checl wlaczenia sie w podjete juz proby zapropono-
wania zupelnie nowego, znacznie szerszego sposobu rozumienia te) kate-
goril.

Rozwazania na temat realizmu w plastyce rozpoczely sie juz w 1946 r.
od stynnego artykulu Tadeusza Dobrowolskiego O hermetyzmie i spotecz-
nej izolacji dzisiejszego malarstwa. Zarzucajac malarstwu wspoiczesne-
mu niepopularnoéé w masach, mowiac o ,osamotnieniu” sztuki wspoicze-
snej, przedstawiajac dwudziestowieczne awangardowe kierunki jako ob-
jawy krancowoéei sztuki i wytwory epoki schylkowej, Dobrowolski zapre-
zentowal wlasna propozycje ,uzdrowienia” sytuacji: ,Propagujemy zatem
realizm. Realizm ten rozumiemy jako zwrot do rzeczywistoSci obiektyw-
nej, do przedmiotéw 1 czlowieka, zarazem do form o tyle prostych, zeby
byly zrozumiale dla przecietnych ludzi (...) Sposobem prowadzacym do
wytworzenia nowego realizmu bedzie, jak zawsze, sumienne 1 zaciekle
studium natury oraz opanowanie rzemiosla z jego wszystkimi konse-
kwencjami natury formalnej”?”. Ta deklaracja, bedaca atakiem na istote
sztuki nowoczesnej, spotkala sie z natychmiastowsg replika. Julian Przy-
hoé w artykule Préba oka, zarzucajac Dobrowolskiemu brak wrazliwoscl
nie tylko plastycznej, ale i tej najogélniejszej, humanistyczne], sprzeci-
wial sie twierdzeniu ,jakoby malarstwo dzisiejsze bylo hermetyczne 1 od-
dalone od spoteczenstwa”, a dalej stawial pytanie: ,Gdziez u nas tzw.
przez Dobrowolskiego malarstwo nieczytelne czy niezrozumiate? Zyczyé
by raczej trzeba sztuce polskiej §miatego nowatorstwa, idei, ktora by roz-
wineta ja w kierunku czystego malarstwa, malarstwa wyzwolonego z tego
wszystkiego, co jest serwitutem bytu fizycznego przedmiotow, a co obeigza
1 macl malarskie oko™?. Do tej dyskusji wlaczyl sie réwniez Adam Wazyk
artykulem Spér o malarstwo. Krytykujac realizm rozumiany zgodnie
z tradyeyjna estetyka jako naturalistyczne podobienstwo, wskazywatl na
mozliwoéé jego znacznie szerszej 1 glebsze] interpretacji. ,,Wierny swoje]
filozofii realizmu naiwnego T. Dobrowolski, propagujac powrét do reali-

29 T Dobrowolski, O hermetyzmie 1 spolecznej izolacji dzisiejszego malarstwa, ,,Odrodze-
nie” 1946, nr 23, =. 3.

30 J. Prazvbos, Préba oka, ,Odrodzenie” 1946, nr 27, 5. 2-3.
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zmu w malarstwie okreéla go jako «zwrot do rzeczywistosci obiektywne;j,
do przedmiotéw i czlowieka». Tymeczasem powrdt do rzeczywistodci to
zupeinie cos innego, niz dobroduszny powrét do przedmiotéw i cztowieka.
Dopiero przemiana postawy ideologicznej, stosunku do rzeczywistoscl
spofecznej i kultury pozwoli malarzom odbudowaé w swoje] wizjl swiat re-
lacji rzeczywistych”>!.

Pojemno$¢ pojecia realizm sprawila, ze odwolywali sie do niego takze
przedstawiciele ugrupowan awangardowych, pojmujac oczywiscie realizm
zupeinie odmiennie od naturalistycznej koncepeji sztuki, jako jezvk form
nowoczesnych, ktory bylby jedynym sposobem umozliwiajacym wyrazenie
przefomowego charakteru nowej rzeczywistoéci. Twierdzono, ze dotarcie
do niej nie jest mozliwe poprzez bierne kopiowanie natury, ale poprzez za-
mknigcie w nowych i niespodziewanych ,realnoéciach obrazu nie tyle bez-
posredniego doznania ile refleksyjnej wiedzy, sadéw i decyzji”®%. Juz
w 1946 r. w tekscie Pro domo sua sformulowany zostal przez Mieczystawa
Porgbskiego 1 Tadeusza Kantora postulat ,spotegowanego realizmu”>,
Dla nich najwazniejszy w sztuce byt triumf racjonalizmu nad czynnikami
czysto plastycznymi. Miata liczyé sie ,éwiadoma wola konstruktywna,
tworcza wyobraznia, czynniki konstruktywnej koncepeji zroéniete z obra-
zem, przedmiotem malarskim i emocjami’™*. Wszystko to w opozyejl do
pasywne] postawy zwyklego nagladownictwa lub postawy oddania sie
wrazeniowosci. Jak pisal Kantor, plastyka nowoczesna, ktéra wyrosta na
gruncie abstrakcjonizmu 1 dzieki ktéremu otrzymala ,zdecydowang
1 nowg, forme”, ,odwaznie i bezkompromisowo okreéla zarysowujaca sie
epoke 1 )e] potezny wysilek i rozrost intelektualny, ktérym opanowuje co-
raz szerze) 1 coraz glebiej Swiat fizyczny, notuje precyzyjnie jej zwyciestwa
1 zawody na tej drodze, swoimi skrétami, lapidarnoécia i rozwojem sit Ima-
ginacyjnych wykreéla szeroka droge organizowania kultury masowej””.
Starano sie wige wypracowad rozwiazanie, ktore afirmujac wartoéci sztu-
ki awangardowej, bytoby jednoczeénie mozliwe do zaakceptowania przez,
wysuwajaca coraz bardziej konkretne oczekiwania wobec sztuki, wiadze.
Innym przyktadem tego, jak mogly wygladaé takie préby, jest opubliko-
wany w 1947 r. artykul Juliusza Krajewskiego pod znamiennym tytulem
Realizm 1 abstrakeja. Krajewski, wychodzac w swoich rozwazaniach od

31 A Wazyk, Spér o malarstwo, ,Kuznica” 1946, nr 34, s. 8.

32 T Kantor, Malarstwo, 1947, w: I Wystawa” (przyp. 13), s. 192,

33 Kantor, Porebski (przyp. 6), s. 83.

34 Kantor (przyp. 32), s. 191,

35 Tenze, Refleksje o sztuce nowoczesney, 1948, w: I Wystawa” (przyp. 13), 5. 195.
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realizmu Courbeta, §ledzi rozw6] malarstwa az do momentu, gdy uzysku-
je ono pelna niezalezno$é od umownych form znaczeniowych. Ta peina
Lczystosd” estetyki oparte] na $cistej wymiernosci elementow, z ktorych
zbudowany jest obraz, realizuje si¢ w sztuce abstrakcyjnej. Zastuga abs-
trakcjonistow jest, wedtug Krajewskiego, oczyszczenie sztuki z impresy]-
nej wrazliwoéci 1 nieodpowiedzialnosci formalnej ekspresjonizmu; ale
podkreélajac te zastugi, Krajewski nie cofa sie jednak przed zaliczeniem
Courbetowskiego realizmu, abstrakcjonizmu Mondriana 1 purystéw do
zjiawisk historycznych. Z jednej strony przeciwstawia sie propozycjom
przywrocenia dziewietnastowiecznego realizmu, twierdzi, ze ,wysuwanie
malarstwa Courbeta jako postulatu wspoélczesnosci, jako przeciwstawno-
éci niewymiernego abstrakcjonizmu jest przekresleniem calego dorobku
XIX i XX wieku”, ale jednoczeénie mowi o koniecznosScl przekroczenia
sztuki abstrakeyinej w kierunku nowego typu realizmu odpowiadajgcego
epoce. Wedlug niego, kazda epoka ma swoj realizm, ale jego miernikiem
nie jest ani fotograficzne podobiefistwo, ani mechaniczna czystoéé form,
tworzy go sztuka realnych powiazan, a to oznacza, ze ,kazdy kto chce two-
rzyé realne wartosci, zdawaé sobie musi sprawe z gruntu na jakim stoi,
z materiatu jakim rozporzadza”®®

Natomiast stanowisko plastykow KMAIN w tej kwestii dobrze obrazu-
je wypowiedz M. Bogusza, ktéry twierdzil, ze nie mozna juz stosowac po-
dziatu na malarstwo realistyczne 1 abstrakcyjne, a nalezy mowi¢ o malar-
stwie przedmioctowym lub bezprzedmiotowym. Wedlug niego, malarstwo
bezprzedmiotowe moglo byé bardziej realistyczne niz malarstwo naturali-
styczne, a zadania malarskie polegalyby wéwczas na znajdowaniu érodka
malarskiego dla okreélenia zjawiska zycia, a nie przedmiotu. ,Przygoto-
wanie takiego malarstwa rozpoczal Cézanne, Matisse, Picasso — ktory
najbardziej zdeformowal przedmiot, zagladnal do jego wnetrza! Powta-
rzaé tego nie ma sensu! Jeden jest geniusz. Trzeba dalej budowac od
przedmiotu do zjawisk (...) van Gogh juz chcial kolorem oddaé¢ milose,
ztoéé itd. Zrobil to, ale na przedmiocie. Przedmiot zabarwil swojg indywi-
dualnoéeig”’

Abstrahujac od podjetego watku realizmu, warto zwrocic uwage na to,
jacy artyéel zostali przywolani w wypowiedzi M. Bogusza, gdyz nie jest to
sprawa przypadku lub indywidualnych upodoban, ale pewnej prawidio-
woéel wynikajacej z okreslonego rozumienia procesu historycznego dzie-

36 ], Krajewski, Realizm i abstrakeja, ,Kuznica” 1947, nr 26, s. 6.

37 M. Bogusz, List do brata Zygmunta, Warszawa 24 X 1947, w: I Wystawa” (przyp. 13),
5. 159,
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jow sztuki. Ten model odwolywania sie do konkretnej tradycji artystyez-
nej, mianowicie do Cézanne’a, van Gogha 1 kubizmu Swiadezy o kontynu-
acjl przedwojennej polskiej myéli konstruktywistycznej (przede wszyst-
kim pogladéw W. Strzeminskiego i H. Stazewskiego). Uznanie procesu hi-
storycznego 1 dziejow sztuki za wynik kolejnych faz postepu prowadzi do
przekonania, ze ,tradycja artystyczna jest koniecznym 1 najmocniejszym
oparciem dla wspélczesnoéei. Nie nalezy jej odrzucaé, lecz nig budowac,
wykorzystujac to co jest twércze”*®. W. Strzemifiski twierdzil, ze tradycja
zawsze Jest martwa, gdy ma stuzyé do nasladowania przeszloéci »staje sie
jednak zywa, gdy otwiera wobec nas zagadnienia minione (nie sposoby ich
zalatwiania) 1 wytwarza w nas postawe czynna wobec sztuki”™®®, W tym
kontekscie ujawniloby sie wlasnie kluczowe dla wspélczesnoéci znaczenie
Cézanne’a i van Gogha, ktérzy przezwyciezajac impresjonizm — sztuke
dysharmonii, zasadniczej sprzecznosei pomiedzy elementami plastyezny-
ml a przedstawlonym tematem — wprowadzili nowe wartodei, ustalili
nowa, zasade (Cézanne), ze ,twor sztuki powinien stanowié jednoéé w so-
bie, kazda forma musi byé podporzadkowana innym formom, nie zaé sto-
sunkom swiata widzialnego”. Dalszym krokiem na tej drodze byl futu-
ryzm, a pozniej kubizm, ktore rozlozyly ,forme przedmiotéw na pierwiast-
ki ruchu, konstrukcji materii”, wskazaly na niewspdlmiernosé dziela
sztuki i §wiata przedmiotéw istniejacych®. Okazuje sie wiec, ze tradycja
ta nadal byta aktualna dla tworcow powojennej, awangardowej sztuki pol-
skiej 1 przynajmniej dla czeéci artystéw zwigzanych z KMAIN. Marek
Wiodarski opisywat jg jako swiadomy proces przechodzenia do ,wspdlnej
metodyki, gdzie hastem naczelnym jest absolutna autonomia malarska
czy plastyczna”®!, proces budowany w oparciu o plerwiastkl stanowigce
1stote malarstwa, a odrzucajacy badanie Swiata w sposéb fizykalno-natu-
ralistyczny, ktéry wnosi do malarstwa perspektywe, anatomie i psycholo-
gie. Jednak, jak twierdzil M. Wiodarski, aby dotrzeé do zagadnier czysto
artystycznych, malarz musi opanowaé najpierw zjawiska §wiata rzeczy-
wistego 1 panowaé w swojej wyobrazni nad pojeciami przedmiotéw, figur
czy pejzazu’’.

Powraca wieec znowu kwestia realizmu rozumianego nie jako odzwier-
ciedlenie zjawiskowego ksztaltu przedmiotéw, ale jako zgodnoéé za-

38 A. Turowski, Konstruktywizm polski, Warszawa 1981, s. 202.

5% Tamsze, s. 202.

40 Tamze, s. 117.

41 M. Wiodarski, Sztuka modernistyczna w Polsce, w: I Wystawa” (przyp. 13), s. 295.

42 M. Wlodarski, Malarstwo nowatorskie, w: ,Salon warszawsk:” Katalog, Warszawa
1947 5. T4,
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chodzaca na wyzszym poziomie — poziomie pojeé ujmujacych sama istote
rzeczy. ,Przedmioty brane sa jako takie. Nie dajemy wrazenia o przedmio-
cie. Mozna by powiedzieé, ze w malarstwie nowatorskim stwarza sie
wihaéciwie przedmiot o przedmiocie. Sg to starania dorzucenia jakichkol-
wiek mozliwoéci do poznania ksztattu, a nie do pogodzenia sie z nim”*’. To
samo przekonanie, ze sztuka ma na celu pokazanie rzeczywistosci, real-
noéci, lecz nieporozumieniem i bledem w ich wyrazaniu jest ztudzenie
optyczne, czyli pokazywanie rzeczywistosci widzianej przez przyzwyczaje-
nie, podzielat H. Stazewski. Wedlug niego, postulowane odkrywcze widze-
nie rzeczy przez artyste jest mozliwe do wyrazenia jedynie poprzez forme
abstrakeyjna, a to oznacza koniecznoéé dojécia do metafory. ,Wszelkie
myélenie jeéli jego zadaniem jest ogarniecie calosci, a nie rozdrobnienie
sie w szczegotach, powinno byc parabuliazne”“. Aby sztuka mogla speinic
te wymagania, artysta nigdy nie moze zakonezy¢ pracy, gdyz wszystko, co
dotyczy rzeczywistosei ,wszelkie przewroty spoleczne, szybko nastepujace
po sobie odkrycia naukowe 1 wynalazki techniczne musza znalezc¢ swoje
odbicie w sztuce’!’. Bledne jest twierdzenie, ze artysta ma wyrazac tylko
to, co jest niezmienne, wieczne, gdyz w sposob oczywisty czerpie on z rze-
czywistoéci, ktéra jest zmienna i nieuchwytna, bierze z niej to, co jest
w ciagloéci 1 co jest wspdlne. Sztuka, podejmujae problemy zgodne z pro-
blemami epoki, laczy sie ze swoja wspotczesnoseia i petni role medium, po-
éredniczacego miedzy czlowiekiem a §wiatem. Jednak nie moze ona tylko
reprodukowa¢ ksztaltéw rzeczywistosel wspolczesne). Choc jest to bardzo
wazna w tworzeniu sfera, poniewaz ksztalty te sktadaja sie na tresc¢ Swia-
domoéci artystycznej, nie tylko ona warunkuje koncepcje obrazu abstrak-
cyjnego. Jak pisal H. Stazewski: ,Sztuka abstrakcyjna nie pokazuje ze-
wnetrznego aspektu materii przedmiotu, moze jednak zachowac kontakt
ze zjawiskami i faktami konkretnymi 1 obiektywnymi Swiata zewnetrzne-
g0, gdyz jest suma wrazen 1 obserwacji, jest wyczuciem khimatu wspolczes-
noéei, wyrazem dynamizmu wspélczesnego zycia, lirycznym obrazem epo-
ki, jest najbardziej jednolitym, calo§ciowym 1 organicznym widzeniem
ksztattéw i kolorow”*®

Stanowisko Stazewskiego wymaga dodatkowej analizy z tego wzgledu,
ze wprowadza zrbéznicowanie w obrebie sekcji malarskiej] KMAIN, dostar-

43 Tamze, s. 14.

44 1. Stazewski, Sztuka synletyczna, tekst z 1948 r. odnaleziony w archiwum po
M. Wiodarskim, w:,J Wystawa” (przyp. 13), 5. 263.

45 Tenze, Refleksje z salonéw sztuki, ,Kuznica” 1947, nr 26, s. 6.

46 Tenze, Sziuka abstrakeyjna, 1952-1953, w: ,, Henryk Stazewski 1894-1988. w setng rocz-
nice urodzin”. Katalog wystawy, Muzeum Sztuki, F.odz 1995, s. 85.
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cza odmiennego modelu sztuki od zaproponowanego przez miodych arty-
stéw 1 zwigzanego z surrealizmem. H. Stazewski — przedstawiciel abs-
trakecji geometrycznej — tuz po wojnie, w latach funkcjonowania KMAIN,
w zasadzie kontynuowal swoje przedwojenne doéwiadczenia. Pomimo de.
klaracji, ze mlodemu poszukujacemu malarstwu polskiemu, ktore jak
wiladomo niemal bez reszty cechowala dramatyczna ekspresja form i wy-
razna tendencja do surrealnej metaforyki, nalezy sie pewlen kredyt mo-
ralny”’, ubolewat jednak, ze ,nie ma w Warszawie zadnego wplywu na
miodziez, wskutek czego nie ma mozliwosci nowego naptywu sit”*®. Cheiat
wierzyc, ze sztuka miodych, bedaca dla niego pewnego rodzaju spoleczna
spowiedzla, wyrazajacs spowodowana wojennymi przezyciami konfuzje
doswiadczen 1 postaw, zapowiada konstruktywny charakter czaséw
wspoiczesnych. Wladnie ten konstruktywny sposéb myélenia artystyczne-
go miatby spowodowaé w przysztoéei odejécie od ekspresyjnoéci i oblekty-
wizacje formy w sztuce. W zasadzie nadal wiec stal na stanowisku, kto-
re zajmowal w dyskusjach przedwojennych. Wedlug niego droga do
wspoiczesnoscl, a zarazem droga do jednoéei i uniwersalizmu — gdyz po-
step zgodnie z dialektyczng koncepeja roztadowujacych sie przeciwienstw
nastepuje w cyklicznych stadiach pojawiajacych sie po sobie epok indywi-
dualizmu i uniwersalizmu — to wyzwalanie sie od natury przez deformacje
az do catkowitego wyeliminowania jej z dziela sztuki i osiggniecia pelnej
autonomii utworu oraz maksymalnej puryfikacji jego érodkaéw.

Jednak artykul, ktéry H. Stazewski opublikowal w 1948 r., zaty-
tutowany Deformacja w plastyce'”, byt swolstym ukionem w strone domi-
nujgcych woéwezas w §rodowisku polskiej awangardy artystycznych ten-
dencji. H. Stazewski wyrazil w nim przekonanie, ze deformacja w malar-
stwie, instrument artysty poszukujacego prawdy i harmonii, jest koniecz-
noscia dla uzyskania swobody w budowie obrazu i ona to wlaénie poprzez
uproszczenie elementéw formy, sprowadzenie ich do geometryecznych sto-
sunkéw 1 proporcji wprowadzila do sztuki zupelna dowolnoéé érodkéw
malarskich. Jeden z przywolywanych przez Stazewskiego czynnikéw po-
wodujacych deformacje to ekspresja; sztuka ekspresyjna poszukujaca
harmonii koloru 1 linii jest wyrazem stanu uczuciowoséci, bezpoérednim
obrazem stanéw emocjonalnych. Zdaniem H. Stazewskiego deformacja
uwolnita wiec sztuke od przymusu wyobrazenia przedmiotowego i opiso-

47 Tenze (przyp. 45), s. 6.

48 Tenze, List do Bogustawa Szwacza 11T 1948, rekopis w posiadaniu B. Szwacza, w: ] Wy-
stawa” (przyp. 13), s. 261-262.

49 Tenze, Deformacja w plastyce, ,Kuinica” 1948, nr 7, s. 8-9.
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woscl, ale jednoczesnie zindywidualizowala sztuke 1 spowodowatla, ze
stala sie ona hermetyczna. Dlatego w ostatecznym rozrachunku 1 tak
odwoluje sie on do sztuki operujace] zobiektywizowana forma 1 kolorem
poprzez sprowadzanie formy do prostego geometrycznego ksztaltu jasne-
g0 1 wyraznego i koloréw do bardziej okre§lonych i zdecydowanych”°.
Wiasnie z takq sztuka taczyt sie dla niego postulat sztuki nowoczesne] —
ze sztuka poszukujaca zasad konstrukejl, uymujaca zjawiska wzrokowe
w systemy formy, poszukujaca prawa harmonu, ktora rzadzl mechani-
zmem oka. Zdaniem H. Stazewskiego stwarza ona tym samym obiektyw-
ne srodki porozumiewania sie z odbiorcg, umozliwiajace ksztaltowanie je-
go oka 1 umystu, narzucajace ,Jednosé¢ widzema” ujetego w ramy systemu.

Pojawiajacy sie tu watek racjonalizmu sklama do refleksji nad szcze-
golnie istotnym w kontekscie podstawowych zalozen KMAIN, propagowa-
nym przez niego, programem naukowo-technicznym, czyli deklarowang
wiara we wspolnote horyzontéw nowoczesnej sztuki, nauki i techniki.

Wydaje sie, ze relacja pomiedzy sztuka a nauka opiera sie przede
wszystkim na prawie kontrastu i sprzecznoéci 1 wynika z dazenia do do-
wartoéciowania sztuki jako dziatalnosci intelektualne). Rezultatem tych
dazen jest koncepcja artysty-mysliciela-badacza, zgodnie z ktora praca
myslowa artysty wigze sie nie tyle z wiedzg o regulach 1 posluszenstwem
wobec nich, ile z dzialalnoécia normotworcza, a on sam zostaje zrOwnany
7 filozofem 1 uczonym 1 na rowni z nimi moze odkrywac to, co bylo do tej
pory nieznane, nie ma odtwarzaé¢ natury, lecz wraz z nig tworzyC nowsg
rzeczywistosé. Wiara, ze nauka moze wydzwignaé sztuke na wyzszy po-
ziom, wielokrotnie decydowala o ksztalcie teorn awangardy, poczynajac
jeszcze od neoimpresjonizmu 1 podjetej w jego obrebie proby dostarczenia
sztuce naukowego fundamentu stworzonego w oparciu o wspolczesna wie-
dze z zakresu teoril optyki i teoril barw, poprzez stanowisko kubistow,
ktérzy cheac zyskaé naukows legitymizacje swoich dzialan artystycznych
odwolywali sie do pojecia ,,czwartego wymiaru”, czy fascynacje futurystow
nowoczesng cywilizacja 1 osiagnieciami wspodiczesne] techniki 1 nauk
$cistych, podobnie zreszta jak mialo to miejsce w rosyjskim konstruktywi-
zmie, u Strzeminskiego, Chwistka czy Le Corbusiera.

Same postulaty zawierajace idee takie] wspolpracy oprocz sugerowa-
nia niezwyklych mozliwosci wynikajacych z tego sposobu myslenia i bar-
dzo ciekawych perspektyw rozwojowych przez nia implikowanych nie pre-
cyzowaly jednak, na jakiej zasadzie miatoby to znalezé swo6) wyraz w sztu-

50 Tamze, s. 9.
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ce. Byé moze nalezatoby wiec uznaé te odwotania do sfery nauki i techniki,
tak chetnie stosowane w rozmaitych wypowiedziach cztonkéw sekejl ma-
larskiej Klubu, po prostu za sformutowanie postulatu racjonalizmu sztu-
ki. Cho¢ mozliwa jest jednak jeszeze inna interpretacja tego zagadnienia,
do ktérej uprawomocnia poczyniona przez M. Porebskiego obserwacja do-
tyczaca ,tematyki naukowe]” pojawiajacej sie bardzo czesto w surreali-
zmle. Jak twierdzi Porebski ,to (...) nic innego jak rodzaj automatyzmu:
spontaniczna reakcja wyobrazni na pojecia i sformulowania, ktorych nie
miescl, a ktore fascynuja ja treécia pelng tajemnic”’

Warto zaznaczy¢, ze KMAIN nie byl odosobniony w swoim dazeniu do
taczenia postaw twoérczych ze wspélczesng myéla naukows, gdyz idee te
podjeto rowniez Srodowisko krakowskie. Musiala ona wydawaé sig arty-
stom bardzo atrakeyjna i obiecujaca poznawczo, bo juz I Wystawa Sztuki
Nowoczesne) (1948) w krakowskim Palacu Sztuki realizowana byta pod
hastem ukazania ,$§wiata, ktory jest w tym samym stopniu éwiatem arty-
sty, co $wiatem naukowca-badacza, albo praktyka-technika”*,

Powyzsze rozmaite wypowiedzi i teksty artystow-plastykow zwiaza-
nych z KMAIN, funkcjonujace zazwyczaj w rozproszeniu, zebrane i podda-
ne wspolnej analizie daja jasne, aczkolwiek nie do konca jednolite wyobra-
zenie o dominujacych w obrebie sekeji pogladach na sztuke. Teraz cheia-
labym przyjrzeé sie bezposredniemu, czesto jeszeze bardzo chaotycznemu
procesowi ich ksztattowania sie, §ledzac tok prowadzonych w KMAIN dys-
kusji. Byly one okazja do szerokiej wymiany zdan, konfrontacji stano-
wisk, uécislania pojeé; poSwiecone sprawom sztuki towarzyszyly otwareiu
urzadzanych w KMAiN wystaw malarskich. Uczestniczyli w nich cztonko-
wie wszystkich sekeji, zaproszeni goécie oraz publicznoéé.

Ponizej podjeta zostanie proba rekonstrukcji przebiegu czterech dys-
kusji o malarstwie wspélczesnym. Pierwsza dyskusje w Klubie rozpoczal
referat wygloszony przez Stefana Wegnera (ze érodowiska té6dzkiego) pod
dos¢ znamiennym tytutem: Plastyka musi uzasadniad swdj byt (wezeénie]
odczytany na zebraniu przedstawicieli szkot sztuk pieknych i dyrektoréw
fabryk przemystu tekstylnego). Zawarta w tym referacie propozycja, bli-
ska pogladom W. Strzeminskiego, zakladala posrednie zastosowanie no-
wych form plastyki w zyciu codziennym. Wedlug Wegnera artysci upra-
wiajacy czystg sztuke tworza podstawy teoretyczno-artystyczne dla sztu-

o1 M. Porebski, Sztuka nowoczesna w Polsce. Tekst wygloszony na wernisazu ] WSN, 18

XII 1948, w: I Wystawa” (przyp. 13), s. 104.
52 Tenze, Wstep do katalogu wystawy Whstawa Sziuki Nowoczesney”', Patac Sztuki, Kra-
kow, XI1 19481 1949
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ki utylitarnej — dla malarstwa 1 rzezby dekoracyjnej, grafiki uzytkowe;,
architektury 1 sztuki zdobniczej. ,Sztuka utylitarna czerpie swe soki zy-
clowe ze sztuki czystej, niezaleznie od tego, czy kto$ sobie zdaje z tego
sprawe czy nie””>. Problem, jaki Wegner postawil, to problem przydatno-
sc1 malarstwa, ustosunkowanie sie spoteczenstwa do tej kwestii oraz
wplyw sztuki na popularne formy, ktore realizowane sg w sposéb prze-
mystowy. Pojawilo sie wobec tego pytanie, czy sztuka powinna wykorzy-
staé 1stniejace mozliwosci wspolpracy z przemystem i jakie wyniknelyby z
tego konsekwencje dla jej rozwoju. Referat ten wzbudzil dosyé duze emo-
cje glownie dlatego, ze jak zauwazyt Bogustaw Szwacz, wielu dyskutan-
tow uznato go za postulat mechanizacy sztuki, zwigzania artysty-plasty-
ka z produkcja seryjna. Zarzucajac Wegnerowi zbytnia skrajnosé w ujeciu
tematu, o ktore] moze chociazby §wiadczyé zawarte w referacie stwierdze-
nie, ze ,wszystko musi by¢ uzytkowe”, Szwacz podkreslal, ze w wystapie-
niu tym nie zostata jednak zanegowana potrzeba istnienia sztuki sztalu-
gowej>®. Helena Syrkusowa, krytykujac uproszczenie przez Wegnera
calego zagadnienia poprzez zaciesnienie roli sztuki tylko do produkeji ma-
szynowej, uznala to za ,obraze dla sztuki demokracji ludowe;j”. Dowodzila,
ze aby ,wywiazac prawdziwa dyskusje ideologiczna nalezaloby” postawic
pytanie: ,Jaka powinna byé sztuka w naszych czasach, czasach, gdy nie
jest przeznaczona dla garstki wybranych, ale ma sie sta¢ czynnikiem
spolecznym””®. Zagadnienie sytuacji malarstwa nowoczesnego w sensie
jego pozycell 1ideowe] podjal m.an. Krajewski. Reprezentowane przez niego
stanowisko byio nie mniej radykalne od twierdzenia Syrkusowej, ze ku-
bizm, surrealizm, jak 1 Picasso ,mimo jego spolecznego talentu naleza do
epoki kapitalistyeznej, bo sztuka ta odzwierciedla okropnosci systemu,
ktory ja spawmdawal”ﬁﬁ. Krajewski zarzucal Wegnerowi nieuwzglednienie
faktu, ze: ,, Podstawowym, istotnym motorem form malarskich sg zmiany
ideclogiczne, zmiany stosunkow spolecznych, a nie tylko zmiany ekono-
micznych form wytwarzania®™'. Jednoczeénie M. Bogusz starajacy sie
abstrahowaé¢ od kwestii ideologicznych zywo podnoszonych przez niekto-
rych uczestnikow, postawil pytanie czy mlode malarstwo faktycznie ma
mozliwoécl sprostania zadaniom, jakie przynosi ze soba nowa rzeczywi-

53 §. Wegner, Podstawy ekonomiczne malarstwa szialugowego, ,Przeglad Artystyczny”
1946, nr 3, 5. 8.

54 Protakdl I Dyskusii o malarstwie w Klubie Miodych Artystéw i Naukowedw, 1947 (7), s. 2
(w posiadaniu B. Kowalskie;).

59 Tamze, 5. 3.
6 Tamze.
T

o
9 Tamze, 8. 1.
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stos¢. Odwolujac sie do przyktadu obrazéw zgromadzonych na wystawie
malarstwa abstrakcyjnego, przy okazji ktorej ta dyskusja miala miejsce,
wysunal teze, ze tworczosc te nalezy na razie traktowaé jako jedng z moz-
liwych propozycji, jako eksperyment wobec braku poglebionych analiz
form plastycznych odpowiadajacych wspolczesnemu czlowiekowi. Wra-
cajac do przewodniego watku dyskus)i, uznal natomiast za rzecz najistot-
niejszg, podkreslenie ,momentu zaleznosci sztuki uzytkowe] od malarstwa
sztalugowego, gdyz pozwoli to na podniesienie poziomu plastycznego
spoleczenstwa 1 na konieczne wyrownanie plaszczyzny pomiedzy artysta
a odbiorea”. Zasadniczo popart wiec teze Wegnera, widzac nieco ideali-
stycznie w utrzymujace] sie zaleznoscl pomiedzy sztuks stosowanag a ma-
larstwem sztalugowym ogromne mozhiwosci przynoszace obopolne korzy-
scl. Wydawato mu sie, ,ze wtedy forma plakatu czy portretu, cata strona
estetyczna ulic 1 plany urbanistyczne miast beda opracowywane wspolnie
z malarzem”, co miatoby wedlug niego spowodowac wzrost jakosci 1 pozio-
mu Estet}c;‘fnegﬂ i oddziataloby w sposob pozytywny na masowego odbior-
® Natomiast tezie, iz sztuka uzytkowa powinna czerpac ze sztukl ma-
larslﬂe]} sprzeciwit sie Ignacy Witz, twmrdzqc ze ,kazda ze sztuk jest
oparta o bardzo precyzyjne podstawy” i ze kazdej dyscyplinie tworczej
nalezy przypisaé odrebne 1 tylko jej wladciwe cechy i prawa. Jerzy Nowo-
sielski zarzucit mu jednak anachronizm myslenia; jego zdaniem nie moz-
na byto méwié o podziale sztuki na malarstwo, plastyke, rzezbe itd. ,,Sztu-
ka jest pojeciem jedynym dla czlowieka, jest pojeciem ujmujacym catosc
zagadnien i}rcia”m
Nastepna dyskusja zostata poprzedzona odczytaniem przez W. Strze-
minskiego fragmentu Teorii widzenia, co oznaczalo przedstawienie kon-
cepcji historii widzenia i odpowiadajacej jej praktyki malowania, w ktore;
,miato znalezé rozwiazanie spnﬁkanie teoretycznego uprzedmiotowlonego
dziela z konceptualna absolutyzacja sztuk”®’, inaczej méwiac — spotkanie
fizjologii oka z abstrakcyjnoscia rozumu. W zasadzie jednak nie przepro-
wadzono bardziej wnikliwej analizy wysunietych przez Strzeminskiego tez,
a pozostawiajac je na uboczu calej dyskusji, nawigzano do poprzedniego
spotkania i do nie rozstrzygnietej wowczas kwestil sensu sztuki wspolczes-
nej 1 odzwierciedlania przez nia rzeczywistosci. Generalnym motywem
stal sie spér o spoleczny odbiér sztuki oraz rozwazania nad sposocbami

58 Tamze, s. 4.

99 Tamze.

60 Tamsze, 5. 5.

61 A Turowski, Awangardowe marginesy, Warszawa 1998, s. 86.
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zniesienia niewspoimiernoéci rozwoju swiadomosci plastycznej u tworcow
i odbiorcéw sztuki®

Wracajac do tego problemu M. Bogusz zauwazyt, ze zasadnicza przy-
czyna nieporozumien miedzy malarzem a konsumentem jest istniejacy ,,w
malarstwie nowoczesnym (...) pewnego rodzaju chaos poje¢, niespraw-
dzalnoéé form, ktdére odbiorca widzi na obrazie”, czyli brak ,miernika”,
ktory pomagalby ustalié, czy dana kompozycja abstrakcyjna jest dobra
czy zla. Z druglej strony stanowisko Strzeminskiego w te] kwestil
zaktadalo, ze sprawa ta jest rozstrzygana na pﬂdELaWJE zaufama do ludzi1
,ze jest sprawg wiarygodnosci, a nie sprawdzalnoéeci”®®. Wobec tego, jak
twierdzil B. Szwacz, chodzl tu jednak przede wszystkim o nieumiejetne
spojrzenie konsumenta na sztuke, ktory stosuje wzgledem niej nie widze-
nie wspolczesne, a widzenie starego okresu zakorzenione jeszcze w malar-
stwie XIX wieku. Takiemu stanowisku sprzeciwil sie Molski, obarczajac
odpowiedzialnoécia za istniejacy stan rzeczy artystow i— jak to okreslit —
,stosunek tworcy do swego produktu”. Wedlug niego, wspdlczedni artysci
tworza tylko po to, aby zaspokoié wtasne potrzeby, ,,aby zrobi¢ sobie przy-
jemnoéé”. Zarzuty Molskiego wzbudzily niepokd) otwartym zadaniem
ograniczenia czy podporzadkowania autonomu tworcze; funkcjom
spotecznym 1 dydaktycznym. Mdéwil on, ze: ,Epoka dzisiejsza rozni sie
dwiadomoécia czlowieka w swej wlasnej roli tworcze); roli, polegajace] na
tym, ze jego produkt tworczodel zmienia rzeczywistosé. Kazdy czlowiek
praca swoja wplywa na zmiane spoleczenstwa i jego warunkow zycia. Ma-
larz powinien o tym pamietaé, ze praca swa wplywa na zycle 1 dlatego nie
powinien malowaé dla siebie, ale dla spoleczenstwa (...). Malarz powinien
malowac tak, aby wartosc jego obrazu byla Gh]Ekt}TWﬂBu aby spoleczen-
stwo, w ktérym zyje, miato z tego korzy$é’®’. Ta wypowiedz wywolala
sprzeciw innych uczestnikow dyskus), dD‘WGdElll oni, ze ,sztuka operuje
samodzielnoscia, ktora dla przecietnego widza jest nie do pojecia”, upra-
wiaja ja tylko pewne grupy, przoduja w niej jednostki i jest to sytuacja na-
turalna, z czego wynika, ze masy dopiero wraz z uptlywem czasu sa w sta-
nie te jednostki dogonié. ,Dojrzewanie mas nie pokrywa sie z dojrzewa-
niem artysty i wydaje sie, ze do tego trzeba sie przyzwyczaié””. Przewa-
zyla wiec opinia, ze dysproporcje pomiedzy artystami a spoleczenstwem

62 Protokét IT Dyskusii o malarstwie w Klubie Mlodych Artystow 1 Naukoweow, 1948 (?),
(w posiadaniu B. Kowalskiej).

63 Tamze, . 2.

54 Tamie, s. 3.

65 Tamze, s. 5.
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mozna zredukowacé nie przez obnizenie poziomu artysty, a wylacznie
przez ,podcigganie spoteczenistwa’*® do jego widzenia.

Trzecia dyskusja o malarstwie towarzyszyla otwarciu wystawy twor-
czoScl uczniow profesora Kotarbinskiego (Stanistaw Byrski, Andrzej i Je-
rzy Mierzejewscy, Walentyna Symonowicz, Mieczystaw Wejman), a po-
przedzilo ja przemoéwienie rektora Jastrzebowskiego, ktéry w kilku
slowach przywolal przedwojenng historie Instytutu Propagandy Sztuki,
sugerujac, ze gldowny cel, dla ktorego placowka ta powstala, tzn. stworze-
nie dogodnego miejsca, przyczotka dla malarstwa zywego, pragnacego 18¢
naprzod, znajdujacego sie w opozyejl do sztuki oficjalne), jest nadal su-
miennie realizowany przez jego nastepce KMAIN. Nastepnie zabral glos
M. Wejman, proponujac podjecie w dyskusji przedstawionego przez siebie
zagadnienia ,malarstwa i obrazu”, rozumianych , w sensie przeciwstawie-
nia 1 dopelnienia”. Wedlug niego chodzitoby o dopasowanie pewnej meto-
dy 1 rozwigzan czysto formalnych (malarstwo) do zagadnien swiato-
pogladowych, ktére zawsze thwia w pracy malarza, gdyz nigdy nie odby-
Wa sle ona w prozni. Swiadectwem ,stania w érodku (...) zjawisk”, wnika-
nia w ich glab bytby wlagénie obraz®’. Z kolei Krajewska, podejmujac myél
0 ,poszukiwaniu obrazu”, przedstawila ten proces jako wykorzystywanie
pewnych elementéw plastycznych do stworzenia zamkniete] catosci, ktora
bylaby obrazem przezycia, cbnazajacym samego autora, bedacego nie ob-
serwatorem, ale uczestnikiem otaczajacego Swiata. Wysuneta ponadto
teze, ze nie ma wobec tego sztuki bezprogramowe], przy czym program
oznacza wiaénie szukanie wiasnego widzenia otaczajacego Swiata 1 odpo-
wiednich dla niego sformulowan®®. Réwniez M. Wejman wypowiedzial
bardzo podobna mysl o tym, ze program, postawa rodza sie z dostrzega-
nia, z percepeji i stanowia niejako produkt pracy osobowosci w kazdym je)
aspekcie. M. Bogusz zarzucit jednak uzytym pojeciom literackosc, a za-
tem, jego zdaniem, ptynnoéé, moéwiac: ,,Okreslitbym raczej [te] postawe po
prostu zdaniem, ze malarstwo taczy sie z rzeczywistoscig 1 zyciem dzisiej-
szym”. Z jednej strony jest to zwigzek, ktéry ujawnia sig¢ poprzez temat,
,ale z drugiej strony wszystko lezy w formach (...) wysunigtych przez
wspblczesnoéé”®. Podsumowaniem dyskusji byla wypowiedz Urbanowi-
cza, ktéry twierdzil, ze nowoczesne malarstwo rozni sie od dawnego tym,

66 Tamze, 5. 5.

67 Protokdt 1T Dyskusji o malarstwie w Klubie Miodych Artystow 1 Naukoweow, 1948, s.
2—3 (w posiadaniu B. Kowalskiej).

B8 Tamze, s. 4.

69 Tamze, =. 6.
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7e juz nie opowiada, ale przedstawia, powrdcit wiec w tym miejscu motyw
awangardowe] wiary w utopie bezpoérednioéel, w mozliwos¢ znalezienia
w sztuce form pozwalajacych na bezposrednie ziaczenie z rzeczywistoscia.

Czwarta dyskusje zorganizowana przy okazjl wystawy rysunkow W.
Strzeminskiego zainicjowal referat tego wlasnie artysty zatytulowany
Mualarstwo tematowe ftﬁmatyczne"‘ﬂ. Strzeminski kontynuowal w nim swo-
je rozwazania na temat rozwoju Swiadomoscl wzrokowe] 1 $wiadomo§el
malarskiej, wykorzystujac dla unaocznienia zachodzace) w sztuce ewolu-
¢ji okreélony model caloéci dziejow sztuki. Zakiadal on istnienie w sztuce
trzech podstawowych okreséw: pierwszego, od poczatkéw malarstwa neo-
litycznego i paleolitycznego az do pojawienia sig perspektywy, zdomino-
wanego przez rytmizacje form; drugiego od renesansu do impresjonizmau,
odwolujacego sie do widzenia tréjwymiarowego i akcentujacego bryte;
wreszcie trzeciego okresu, od impresjonizmu do wspolezesnoéel, charakte-
ryzujacego sie empiryzmem widzenia. Przyjeta przez siebie periodyzacje
Strzeminski wyznaczyl poprzez okre§lenie miejsca obserwatora w Swie-
cie i intelektualnej zdolnoéci kojarzenia zjawisk. Udowadniat, ze w po-
czatkach dziejéw sztuki oko rejestrowalo spostrzezenia 1 uogolniato je
w praktyce zycia codziennego. Wraz z wyksztalceniem sie my$lenia abs-
trakcyjnego narodzita sie perspektywa i,,0ko (...) zdefiniowane regulsg geo-
metryczna, lub metafizyczng” zaczelo spogladac na swiat z dystansu line-
arnej badz éwiatlocieniowej perspektywy. Dopiero impresjonizm ,,Wpro-
wadzit oko w materie ciata i umiescit obserwatora w swiecie” . Ostatni
wiec etap rozwoju $wiadomosci wzrokowe] doprowadzit do widzenia empi-
rycznego skonstruowanego nie matematycznie, lecz fizjologicznie. Kiedy
widzimy jeden przedmiot, péZniej przenosimy wzrok na drugi, nastepuje
nawarstwienie dwoch ksztaltow. W widzeniu peryferyjnym nastepuje tez
pewne znieksztalcenie 1 nawarstwienie. To jest to pelne widzenie, ktore
charakteryzuje czlowieka. Na tym tle moze rozwinag sig widzenie asocja-
tywne, ktére nam pozwala wigzac nie tylko ksztalt z ksztaltem, lecz po-
przez przenoszenie wigzal emocje z emocja, ktéra wynika z jednego
ksztaltu 1 jego nawarstwienia sie na drugi”’”. Strzeminski zakonczyl swo-
je wystapienie nastepujacymi wnioskami: jego zdaniem podstawowyml
czynnikami w rozwoju sztukl sa: rozwéj wiadomosci wzrokowej; nie for-
malistyczne dostosowanie ksztattu do ksztaitu, ale zywe widzenie swiata,

70 W. Strzeminski, Malarstwo tematowe, w: Protokét IV Dyskusji o malarstwie w Klubie
Miodych Artystéw 1 Naukowcéw, 1948, s. 1-2 (w posiadaniu B. Kowalskiej).

71 Turowski (przyp. 61), 5. 87,

T2 Strzeminski (przyp. 70), s. 2.
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rzeczywistoScl przez rzeczywistego czlowieka: ponadto tkwigca w takim
widzeniu emocja, ktérej podstawa wzrokowa znajduje sie¢ w widzeniu pe-
ryferyjnym, w powidoku, ezyli w powstajacym w ten sposéb widzeniu aso-
cjatywnym.

Referat Strzeminskiego, a szczegolnie uzyty przez niego termin ,,ma-
larstwo tematyczne/tematowe”, ktory moze byé uznany za propozycje no-
wego rozumienia tak woéwczas kontrowersyjnego pojecia realizmu, wzbu-
dzity wsrod stuchaczy duze zainteresowanie i staly sie punktem wyjscia
dla dalszej dyskusji. Dla Strzemitiskiego malarstwo tematyczne nie ozna-
czalo prostego powrotu do potocznie rozumianego tematyzmu. Bylo ono
tym opisywanym wczeSnie] malarstwem emocjl, przezycia, opartym na
widzeniu rzeczywistego Swiata przez, jak to okreslit Strzeminski, ,zywego
cziowleka”. I w tym tylko sensie mozna tu byto méwié o cziowieku jako te-
macie tego malarstwa, co nie zmienia faktu, ze w tej wypowledzl Strze-
minski odzegnywal sie od formalizmu, o czym &wiadczy choéby takie
stwierdzenie: ,Najniebezpieczniejsze jest, jesli sie patrzy na obraz jako na
gre linii (...) wtedy tytul jest bardzo wazny i on wplywa na droge kontak-
ful Podejmujac poruszona tu sprawe komunikatywnoéci sztuki, S. Kry-
gier stwierdzil, ze zawiera si¢ ona w ramach realizmu mierzonego stosow-
nie do jego epoki: ,realizm renesansowy byl komunikatywny dla osobnika,
ktorego realizm byl na poziomie Renesansu. W zadnym wypadku surre-
alizmu nie bedzie rozumial czlowiek, ktérego realizm nie jest na naszym
poziomie” *. Nie oznaczaloby to jednak, w czym poparl Krygiera Treugutt,
ze mozna mowié o realizmie wyzszego lub nizszego stopnia. Realizm
dzieta sztuki nalezy mierzyé tylko w ramach epoki, pradu artystycznego,
w ktorych powstalo, gdyz oczywiste jest, ze kazdy nastepny etap rozwoju
sztuki z koniecznosci rézni sie od poprzedniego; realizm nowej epoki be-
dzie posiadal sktadniki widzenia epoki poprzedniej oraz skiadniki nowe
poszerzajace Jego tres¢. Przy okazji dyskusji o realizmie w sposéb natural-
ny pojawiio sie pytanie o temat malarski i zrédla jego problematyecznoéci.
Wskazywano, ze obawa artystéw-intelektualistéw przed stowem temat
straci troche staropanienstwem”, gdyz we wspdlczesnych czasach fabula
nie jest sprawa tylko literatury, ale sprawa powiazania sztuki z rzeczywi-
stoScia. Natomiast Treugutt uznat oddzielanie tematu od formy za zabieg
sztuczny, argumentujac, ze ostatecznie kazda forma jest noénikiem ja-
kiej§ tresci, a problem ze stowem temat to trudnoéé natury formalistycz-

73 Protokél IV Dyskusji o malarstwie w Klubie Mlodych Artystow 1 Naukowcow, 1948, s. 6.
4 Tamze s. 7.
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nej wynikajaca z operowania slowami, ktérych sie dobrze nie rozumie .
Podobne stanowisko zajal Bogusz, gdy diagnozujac stan wspoiczesne] pla-
styki dopatrywal sie w nim braku skrystalizowanych celéw 1 pojec, co
uznal za gléwne zrédlo szeregu nieporozumien dotyczacych sztuki wspdl-
czesnejm_

Przeprowadzone w KMAIN dyskusje o malarstwie $wiadcza przede
wszystkim o duzym zaangazowaniu tego srodowiska w sprawy zwlazane
7z sytuacja nowoczesnego nurtu w sztuce polskiej. Ujawniaja odczuwang
wowezas wspblna, zwiazana ze Swiadomoécig braku ostatecznych sfor-
mulowan na tym polu, potrzebe wypracowania najbardzie] optymalne;]
i zapewniajace] sztuce stabilna pozycje, dostarczenia takiej formuly, kto-
ra bylaby doéc¢ elastyczna, aby pogodzié szerokie spektrum koniecznych
do uwzglednienia zagadnien takich, jak: nowoczesna forma, realizm, te-
matycznoéé, odniesienie do rzeczywistoscl, uzytecznoéé sztuki a jej nieza-
leznoéé, dialektyczny rozwdj sztuki, kategoria masowego widza. Dobrym
podsumowaniem i zamknigciem rozwazan dotyczacych teoretycznego sta-
nowiska cztonkéw sekeji malarskiej KMAiIN bedzie ponowne przywolanie
najwazniejszych 1 najbardziej reprezentatywnych dla nich pogladéw,
dzieki ktérym moga by¢ uznani za tworcéw jednego z najdynamicznie]
rozwijajacych sie i funkcjonujacych osrodkow sztuki awangardowej dru-
giej potowy lat czterdziestych w Polsce. Dzielo sztuki byto wedlug nich za-
pisem w materialno-przestrzennym konkrecie zywego stosunku cziowie-
ka do obejmujacej go rzeczywistosci. Wszystko, co we wspolczesne] plasty-
ce mialo byé tworcze i zywe, musialo ich zdaniem dazy¢ do wypowladania
wielowymiarowej realnosci swiata, bezposrednio odrzucajac iluzje, figury
i przypowiesci. Oznaczato to w tym przypadku opowledzenie sie za sztuka
zrodzona z surrealizmu i abstrakcjonizmu. Zaktadali jednak, ze wypowia-
dajac epoke, znajdujac dla niej nowe formy wyrazu, sztuka nie powtarza
jej bezwolnie, gdyz w ciagu wiekow rozwoju zyskata Swiadomos¢ wiasnego
autonomicznego istnienia i choé nie jest oderwang od rzeczywistoscl kon-
wencja, formalna, nie jest rowniez prostym wyrazem epoki i érodowiska.
Wierzyli, ze prawdziwa tworcza forma nie polega na iatwym identyfiko-
waniu sie z rzeczywistoéela, z Jej naciskami 1 koniecznosciami. Nie zaprze-
czali, ze forma konstruowana przez malarza wyrasta z kazdemu dostep-
nej rzeczywistoéci, ale nie oznaczalo to wediug nich, aby musiata odpowia-
daé pospolicie panujacym sposobom wzrokowego wyobrazania sobie Swia-
ta. Odrzucali podzial na sztuke realistyczna i sztuke abstrakcyjna, gdyz

-

2 Tamze, 5. 8.
6

::l
b Tamze, 5. 8=9.
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obie sa réwnoczesnie konkretne (tzn. realne) 1 abstrakeyjne (tzn. formali-
styczne), roznica miedzy nimi polega natomiast na stopniowaniu: sztuka
realistyczna pozostaje wierna bezpoérednim danym percepcji zmystowej,
natomiast sztuka abstrakeyjna poddaje slg¢ pracy wyobraZni, wykracza
poza potoczne doswiadczenie, a moze raczej wnika w nie. dochodzac do sa-
mych jego Zrodel — rzeczywistosei form i barw. Dlatego twierdzili tez, ze
nie moze ulec ona presji kryteriéw powszechnej zrozumialoéci, nie moze
zawiesi¢ wielokierunkowego eksperymentowania w zakresie formy 1 tre-
Sci plastycznej, gdyz oznaczaloby to koniec jej swobodnego roZwoju.
Byloby zagrozeniem dla jej autonomii i grozba uwiklania w mechanizmy
propagandy 1 wiadzy, z czego bardzo dobrze artyéci ci zdawali sobie spra-
we. Jak rowniez z tego, ze zasieg sztuki nowoczesne] byl wowcezas niewiel-
k1, ze Srodowisko z nia zwigzane nie dysponowalo wielkimi sitami i, przede
wszystkim, ze idee 1 osiggniecia tej sztuki weiaz jeszeze nie przeniknety do
owczesnej §wiadomosci ogdhy, z czego rodzily sie konflikty i antagonizmy.

Przykladem takiego niezrozumienia jest miledzy innymi postawa pre-
zentowana przez nalezacych do Klubu Mlodych Artystéw i Naukoweéw li-
teratow, ktérzy mieli wlasna odmienna koncepcje sztuki, gtéwnie jednak,
co Jest oczywiste, literatury i stosowane wobec niej kryteria bardzo czesto
cheieli niezmienione przenosié na grunt sztuk plastycznych. Czlonkowie
sekeji literackiej KMAIN: T. Borowski, R. Bratny, K. Gruszczynski, S.
Marczak-Oborski, jak i pisarze, poeci, krytycy m.in. T. Kubiak, T. Konwic-
ki, W. Mach, T. Rézewicz, T. Ziembicki, ktérzy w orbicie dziatalnodei Klu-
bu znalezli sie w sposéb mniej bezpoéredni, za sprawa publikac)i w dziale
literackim wydawanego przez Klub czasopisma , Nurt” lub poprzez udziat
W organizowanych przez sekcje wieczorach autorskich, stanowili dosyé
spojng grupe zajmujaca jasno okreélone stanowisko odnoénie do roli i cha-
rakteru powojennej literatury polskiej, wyrobiona opinie na temat ist-
niejgcych wowezas modeli poezji, a takze sztuki w caloéei. Reprezentowali
oni najmiodsze pokolenie pisarzy, uksztaltowanych przez doéwiadezenie
wojenne, dla ktérych pierwszym ,uniwersytetem” byta okupacyjna kon-
spiracja, a czasem partyzantka. Mozna ich okreélié mianem ~pokolenia
Kolumbéw”, gdyz generacja ta obejmuje nie tylko poleglych poetéw, ta-
kich jak K.K. Baczynski czy tez T. Gajey, do ktorego tworczosci omawiana
grupa bardzo wyraZnie sie odwolala, umieszezajac jego wiersz Przystan
na pierwszej stronie pierwszego numeru , Nurtu”, ale takze tych, ktorzy
ocaleli. W latach 1946-1948 (i kilku pézniejszych) wystepowall razem,
kierujac sie tymi samymi, jak najbardziej w ich sytuacji naturalnymi am-
bicjami 1 pokusami ulatwienia sobie startu hiterackiego, a przede wszyst-
kim zaznaczenia wlasnego miejsca w literaturze.
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Mtodzi literaci przenieéli w struktury klubowe radykalizm proponowa-
nego przez siebie programu artystyczno-literackiego, opowiadajac sig za
sztuka realistyczna i ekspresyjna. Byl to ich sposob na zmierzenie si¢ z
wyniesionym z wojny kompleksem formy. Podstawowe znaczenie miaty
dla nich pytania: Jak pisaé? I czy w ogoble pisa¢, jesli si¢ przezylo? Usto-
sunkowanie sie do tego dylematu natury raczej moralnej, a nie estetycz-
nej wplynelo na ich poglady odnosnie do tworczosci literackie) 1 sztuki
w ogdlnoéci. Znamienna byla artystyczna propozycja T. Borowskiego zbu-
dowana na tezie, ze kultura to piekne klamstwo, buntujaca si¢ zatem
przeciwko iluzji literackich konwencji. W zamysle literatow KMAIN
poezja miala udZwignaé ciezar rzeczywistoéci, zycia, dlatego musiaia
sthumié cheé przetwarzania go w sztuce. Nie zauwazajac, ze kazda sztuka
z koniecznoéci jest juz jakim$ przetworzeniem, odrzucili kult innowacy
artystycznych i rezygnowali z zapisu sytuacji lirycznych na rzecz sytuacji
realnych.

Podzielajac przekonanie cztonkéw sekeji malarskiej KMAIN o koniecz-
noéci taczenia sztuki z problematyka spoteczna, miodzi literaci zanegowa-
li jednak model sztuki awangardowej, co doprowadzilo do zasadniczego
roztamu w obrebie Klubu i niemozliwego do zazegnania konfliktu stano-
wisk. Gltéwny ideolog sekeji, Tadeusz Borowski wielokrotnie wypowiadal
sie w tonie niezwykle krytycznym o plastyce awangardowe]. Taki rowniez
charakter miatl jego referat zatytulowany Prawda i etyka dziela sziuki
wygloszony w KMAIN jako zagajenie do jednej z dyskusji o malarstwie Lt
Borowski poréwnywal w nim malarstwo abstrakeyjne do gry w szachy. Co
to wedtug niego oznaczalo? Izolacje malarstwa od Swiata rzeczywistego,
zamykanie sie w éwiecie sztucznie skonstruowanym, ktory tamtemu w
zadnej mierze nie odpowiada, co uniemozliwia malarstwu poznanie za-
réwno $wiata, jak i cztowieka. Przyczyn tego upatrywal w ,rozdwojeniu
osobowoéci artysty” — wyodrebnieniu sztucznego tworu podmiotu pla-
stycznego (analogicznie do podmiotu lirycznego w poezji), ,ktory widzi
éwiat tylko w kategoriach plastycznych i nie umie ani nie czuje potrzeby
ttumaczyé go ideologicznie czy filozoficznie” . Méwiac o tym, ze malax-
stwo abstrakeyjne odrzuca zagadnienie prawdy i etyki, gdyz jedyna war-
toscia, malarstwa sa wylacznie odrebne walory plastyczne, dokonujac
znacznego uproszezenia czy wrecz zafalszowania stanowiska plastykow,
Borowski dazy! do oskarzenia artysty-abstrakcjonisty o rezygnacje z inte-

77 T. Borowski, Prawda 1 etyka dziela sziuki, w: tegoz, Utwory zebrane, t. 3, Warszawa
1954, s. 106—-111.

78 Tamze, 5. 107.
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lektualnego poznania swiata, o uciekanie od obowiazku méwienia prawdy
0 Swiecie 1 brania za te prawde odpowiedzialnoéci etyczne]. Jego zdaniem
malarstwo abstrakeyjne bylo wytworem estetyki 1dealistycznej, a kazda
estetyka ,urabia sobie koncepcje czlowieka, ktéry bedzie konsumowal wy-
twory sporzadzone wedtug jej przepisu”™. W obrebie estetyki idealistycz-
nej czlowiek kierowany jest wylacznie prawami biologicznymi 1 psychicz-
nymi, dlatego bedzie reagowal na obraz jedynie soczewka oka, nerwami
optycznymi, ale, jak dowodzit Borowski, czlowiek nie jest zalezny wy-
facznie od swego ciala 1 swojej psychiki, , dziataja na niego grupy spolecz-
ne 1 on na nie réwniez oddziatuje, wplywa na niego $wiat i on na éwiat
wplywa”®". Paradoksalnie argumentu tego, ktéry zdaniem Borowskiego
mial przekresla¢ malarstwo abstrakeyjne, weale nie negowali jego przed-
stawiciele, co wiecej, sytuowat sie on przeciez blisko koncepcji Strzemin-
skiego. Jednak konkluzja Borowskiego bylo stwierdzenie filozoficznego
bankructwa sztuki abstrakcyjnej w poréwnaniu z tzw. sztuka przedmio-
towa. Jak wynika z tych rozwazan, generalna kwestia byta dla Borow-
skiego wladciwa ocena dzieta sztuki zwiazana z wyborem odpowiednie]
1deologii. ,Jezeli uznamy kulture za wartoéé niezalezna, od niczego inne-
g0, to tym samym bedziemy musieli przyjaé aprioryczny sposéb wartoscio-
wania, ktérego naczelng zasada jest poréwnywanie wyrwanego z podloza
kulturowego faktu z drugim podobnym mu faktem — obrazu z obrazem,
powilescl z powiescia, sonaty z sonata — a jedna z postaci tego systemu be-
dzie formalizm, gdzie podstawa oceny jest osobliwoéé szaty technicznej
dzieta sztuki”. Koncepcja ta zdaniem Borowskiego wyrosta z gruntu filo-
zofil idealistycznej, ktéra uniemozliwia prawdziwe poznanie rzeczywisto-
sci. Borowski przeciwstawil jej wiee druga koncepcje ,, wiazaca dziatalnoéé
czlowieka w jedna caloéé z dzialalnoécia jego grupy spolecznej”, ktérej
przyjecle pocigga za sobs ,uznanie tezy, ze zrodlem wartoéci humani-
stycznych sa przemiany spoteczne i polityczne epoki, ktéra dana postaé
sztuki wydata”®. Wedlug tej koncepcji dzieto sztuki jest pewna postacia
1deologii, co stanowi jego wartosé naczelna, nie zaprzeczajac przy tym jego
wartosciom formalnym. Jak dowodzil Borowski, system wartoSciowania
dziefa sztuki oparty na ideologii grupy spolecznej wyrasta z filozofii mate-
rialistycznej, ktora odrzuca mozliwoéé istnienia wartoéei i prawd wiecz-
nych 1 niezmiennych. Czlowiek rozumiany jest tu nie — jak w poprzedniej

¥ Tamaze, s. 109,

80 Tamze, 5. 110.

81 T. Borowski, Wsiep do katalogu wystawy , Folomontaze Mieczystawa Bermana” War-
szawa 1948, 5. 1.
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koncepeji — jako twor biologiczno-psychiczny, lecz uymowany jest konkret-
nie jako zyjacy w spoleczenstwie 1 uwarunkowany spolecznie. W tym
wlaénie uwarunkowaniu znajduja sie ,,Zrédia wartosci, ktore cztowiek so-
bie wytwarza 1 dostosowuje na potrzeby swoje 1 swoje] grupy spoleczne]”®”.
Malarstwo, a raczej szeroko rozumiana sztuka, to dla Borowskiego spra-
wa $wiadomosci spolecznej 1 1deowe], dlatego tez bardzo ostro zaatakowat
on odbywajaca sie w KMAIN wystawe plastyki awangardowe] — zarzu-
cajac tej twaorczoécl oraz postawie dzialajacych w Klubie malarzy forma-
lizm. Relacjonujac wystawe malarstwa nowoczesnego pisal: ,Przewazaja
obrazy tresci surrealistycznej, kompozycje bryt, linii 1 barw, w najlepszym
razie zawlerajace odosobnione elementy tzw. rzeczywisto$cl. Wlasciwa
tre§é wyrazu jest tak doskonale obojetna ideowo jak rozrzucone litery al-
fabetu, z ktorego da sie réwnie tatwo ztozy¢ stowo faszysta jak i stowo de-
mokrata”’. Problematyke podejmowana przez to malarstwo catkiem nie-
stusznie zawezit do spraw zwiazanych wylacznie z kwestiami czysto pla-
stycznymi i formalnymi: ,Wydaje mi sig, ze to co wisi na Scianach KMA1N
w Warszawie — to sztuka tchorzowska, sztuka na wszelkl wypadek, sztu-
ka na przeczekanie, (...) sztuka, ktora (...) boi sie na faszyzm powiedziec
faszyzm, a na wolnosé — wolnoéé, w ktérej systemie estetyeznym miesei
sie kwadrat, tréjkat, koto, ale nie ma miejsca dla rozstrzelanego za wol-
noéé cztowieka”®®. W wypowiedzi tej widoczne sa zalozenia teoretycznego
programu Borowskiego, ktory stawial wobec sztukl zadanie zaangazowa-
nia w kwestie spoteczne 1 polityczne, jednakze odmiennie niz malarze, dla
ktéoryeh postulat zaangazowania w procesy zachodzace we wspolezesnym
éwiecie nie oznaczal weale konlecznosci rezygnacji z autonomii poszuki-
wan tworczych, jedyna mozliwo&é jego realizac)i widziat wiasnie w ograni-
czeniu swobody artystycznej 1 przyjeciu jako obowiazujacy programu re-
alizmu w sztuce.

Generalnie taka wlasnie koncepcja dominowala wéréd literatow
zwiazanych z KMAIN, a §wiadczyé o tym moze m.in. charakter artykutow
zamieszczanych przez nich w ,Nurcie”. Jego znaczacy podtytul: ,Literatu-
ra, nauka, zycie” ujawniat glowne zalozenia tej postawy, ktorej konstytu-
tywna cecha okazalo sie rozszerzenie problematyki poza dziedzine czyste)
sztuki 1 estetyki. Nalezy jednak zaznaczyc, ze w pordOwnaniu z wypowle-
dziami Borowskiego stanowisko zajmowane przez innych czlonkéw sekej
literackiej bylo mniej radykalne 1 nie stanowilo jak tamto tak wyraznej

82 Tamze, 5. 2.

83 T Borowski, Kolo, tréjkat i rozstrzelany czlowiek, w: tegoz, Utwory zebrane, t. 4, Warsza-
wa 1954, s. 14-15.
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,zapowiedzi daleko idacego upolitycznienia sztuki”*. S. Marczak-Oborski
w artykule Walka o tresé po raz drugi twierdzil, ze spoéréd wielu zadan,
jakie stawiano pisarstwu, tylko dwa z nich nie moga byé zakwestionowa-
ne, mianowicie: ,danie prawdziwego 1 pelnego éwiadectwa swojego czasu
w wymiarze artystycznym oraz czysta walka o lepsza przysziodé dla
cztowieka”®®. Za przeciwienstwo tak definiowanej literatury i przypisywa-
nych jej zadan uznawal formalizm, ,kierunek literacki wystepujacy w
dzietach lub w sadach o nich, ktadacy nacisk przede wszystkim na $rodki
wyrazu artystycznego, z zaniedbaniem problematyki rzeczy opisywa-
nych”. Z tego, jego zdaniem, rodzita sie postawa estetyczna, czyli , nagina-
nie tresci do swoistej maniery wyrazu”>°. Cechowala ona m.in. literature
dwudziestolecia miedzywojennego, ktérej zarzucal, ze w ogélnym wymia-
rze ani nie przygotowata ludzi na przezycie kataklizmu, jakim byta wojna,
ani nie stworzyla podstaw dla dalszego wspélczesnego rozwoju. Jego
sprzeciw budzilo rowniez §wiadome ograniczenie sie poezji awangardowej
do poszukiwan formalnych, do poetyckiej stylistyki, odkrywanie mozliwo-
Scl na nowo konstruowanego zdania poetyckiego. Negatywne ustosunko-
wanle si¢ zarowno do najblizszej tradyeji, jak 1 czeéel propozyeji literatury
wspolczesne) stuzylo przede wszystkim wyeksponowaniu kluczowej tezy —
»niezbedne) potrzeby nasycenia wspdlczesnego piSmiennictwa trescia’.
Jego propozycje nie mialy charakteru jakiejé absolutnej estetyki, twier-
dzil on jedynie, Zze wobec bogactwa tresci czaséw wspdlezesnych ,dziela
oddane wylacznie poszukiwaniom formalnym wydaja sie czeze”. Ale
oprocz przezwyclezenia formalizmu 1 nawrotu do tematykl wedlug niego
.Konieczna rzecza jest nasycenie literatury racjonalizmem”, ktory w spo-
sob bardziej adekwatny wprowadzalby w zastany Swiat, pozwoliltby ujaé
~cztowieka w ramach wspdlczesnego mu zycia spotecznego, bez ktérych
nie mozna go bedzie nigdy naprawde zrozumieé”®'. Generalnie S. Mar-
czak-Oborski stal na stanowisku, ze ,mozna przyja¢ taki lub inny wyraz
artystyczny, jezeli tylko dzielo bedzie mialo w sobie prawdziwe «zyciowe
bebechy», a nie tesknote za niewiadomym ksieiycem”aa,

Zdanie to, choé¢ wypowiedziane odnoénie do literatury, odpowiednio
zinterpretowane mogtoby nieoczekiwanie ujawni¢ pewne analogie w sto-
sunku do pozycji zajmowane] przez awangarde plastyczng. Wystarczy

84 A, Wojciechowski, Mioda plasiyka polska w latach 1945-1957, ,Przeglad Artystyezny”
1958, nr 4-5, 5. 6.

85 S. Marczak-Oborski, Walka o tresé po raz drugi, ,Nurt’ 1947, nr 1, s. 41

86 Tamsze, 5. 42,

87 Tamze, s. 45.

88 Tamze, s. 47.
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przywotac tu opinie M. Porebskiego, ktory mowit o nowatorstwie w powo-
jennej sztuce polskiej jako o ,nowatorstwie nie formy, a tresci”: ,Malar-
stwo milodszego pokolenia naszych nowatorow cechuje wytezona praca
wyobrazni, ogarniajaca szerokie zakresy tresci zarowno spekulatywnych,
jak 1 aancjacyjn}*ch”&g. Z bardzo podobnymi postulatami sformulowanymi
wobec poezjl wystapil R. Bratny w artykule Dramatyzacja poezji lirycznej.
Ponownie pojawil sie w nim motyw krytycznej oceny tradyc)i artystyczne),
a jednoczeénie watek wiary w nadchodzace po wojennej przeszioscl nowe
czasy. Mialy one by¢ zapowiledzia generalnych zmian w warstwie swiato-
pogladowej, spoteczno-polityczne), kulturowej 1 dlatego wymagaly wypra-
cowania umiejetnych 1 adekwatnych sposobéw wyrazania sie na plasz-
czysnie sztuki™’.

Dosy¢ ciekawa proba zlagodzenia drastycznych podziatéw 1 radykal-
nych postaw objawiajacych sie na polu literatury byt artykut W. Macha
zatytulowany Sprawa ,,Sprzysiezenia” czyli o zadaniach kryiyki literac-
kiej. Konstatujac fakt istnienia w obrebie powojennego zycia intelektual-
nego w Polsce walkl dwoch programaéw, dwoch koncepeji zycla 1 rzeczywi-
stoéci: katolicyzmu 1 marksizmu, Mach mowit o oczywistym przeniesieniu
tego konfliktu takze na grunt literatury. Zainicjowalo to dyskusje o kryte-
riach wartoscl utworu literackiego, w ktore) bardzo czesto podkreslano
przede wszystkim funkecje spoleczng dziela literackiego, jego ustosunko-
wanie sie do rzeczywistoscl 1 wypelnianie zadan wobec terazniejszosci, za-
pominajac, jak twierdzil Mach, o tym, ze istotne sa przede wszystkim kry-
teria czysto literackie, zachowanie waznoéci dziela wobec historii literatu-
ry, wobec tradycji. Najwiekszy niepoko] wzbudzilo u Macha formutowanie
tych kryteriow w postaci dylematu: ,albo—albo; albo stosunek do tradyej:
literackiej, albo stosunek do rzeczywistoéci spotecznej”” . Dlatego uwazal
za konieczne zastanowienie sie nad takimi formami krytyki literackiej,
,ktora by w najskuteczniejszy sposob zespalala w sobie pozytkl «progra-
mowe» walki ideologiczne] o nowe wartosci — z obiektywna i zgodna infor-
macja o wartoéciach, ktore juz zostaly zdobyte, wywalczone 1 staly sie
wlasnoécia powszechna wszystkich”? i ktéra zazegnalaby antagonizm po-
miedzy tzw. krytyka formalistyczng a krytyka respektujaca rzeczywistosé
jako jedyny dla utworu literackiego punkt odniesienia. Brak racjonalnego

5% Porebski (przyp. 51), 8. 105,

90 R. Bratny, Dramatyzacja poezji liryeznej, ,Nurt” 1947, nr 2, s. 20-21.

4 W. Mach, Sprawa ,Sprzysiezenia” czyli o zadaniach krytyki literackiej, ,Nurt® 1947,
nr 1, 8. 59.

92 Tamze, 5. 61.
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stosunku pomiedzy literaturs, krytyka, walka o postep i zobowisgzaniami
wobec tradycji kulturalnej objawiat sie m.in. w przeroécie komentatorsko-
dydaktycznej funkeji krytyki. Znamienna cecha postawy Macha bylo do-
strzezenie groznych konsekwencji takiej supremacji, prowadzacych do za-
niedbania tych wlasciwosci literatury, ktére stanowia o jej wartoéci arty-
styczne;j.

Wysitki, dazenia miodych literatéw, podobnie jak ich kolegéw plasty-
kow, zmierzaly do sformulowania nowoczesnego programu sztuki. Nie-
ktore z postulatow wysuwanych przez te dwie grupy byly wspélne, gdyz
zrodzify sie w wyniku podobnych doswiadczen, jako reakcje na zaistniala
woOwczas sytuacje pozaartystyczna, rozumiana nie tylko w sensie konkret-
nych warunkéw spoteczno-polityeznych, ale szerzej, w sensie przemian
swiadomosciowych 1 cywilizacyjnych. Nieco paradoksalnie ckazuje sie, ze
w przypadku obu tych stanowisk podstawa dziatan tworczych byta cheé
bezposredniego wyrazenia tego, co dzieje sie ze wspodlczesnym czlowie-
kiem wobec roznorodnych nowych, niepokojacych, a czesto wrecz trauma-
tycznych doswiadczen, jakim poddawalta go ulegajaca daleko idacym prze-
mianom, nieustannie przeobrazajaca sie wspoélczesna rzeczywistosé. Co
wiec przeszkadzalo we wzajemnym porozumieniu, jesli cele artystyczne
byty formulowane w oparciu o podobne $wiatopoglady? Wydaje sie, ze
giowna, przyczyna byl wspominany juz brak zrozumienia dla tego, co fak-
tycznie oznaczata okreslona formuta plastyki nowoczesne] zaproponowa-
na przez artystow awangardowych. Gléwny zarzut najczescie) kierowany
pod adresem plastykow polegal na obwinianiu tej sztuki o czysty forma-
l1zm, tymeczasem przeczy temu nie tylko prezentowane przez nich stano-
wisko teoretyczne 1 koncepeja specyficznie pojmowanego realizmu, ale
sama ich tworczosé, Problem wynikat z blednego utozsamienia tak samo
brzmiacych pojeé, majacych jednak rézne konotacje w zaleznosci od tego
czy stosuje sie je na polu literatury, czy sztuk plastycznych. Generalnie
chodzilo tu o pojecie formy, ktére dla grupy literatow zwiazanych z Klu-
bem bylo pojeciem o podrzednym znaczeniu, nie dajacym dostepu do
spraw najbardziej istotnych dla sztuki. Dlatego tez tworczosé skupiajgca
sie na zagadnieniach formalnych stata sig dla nich negatywnym punktem
odniesienia. Ten krytyczny stosunek do spraw formy budowany byt jed-
nak przede wszystkim w oparciu o przyklady okreslonych tendencji poja-
wiajacych sie na polu literatury 1 o analize formy literackiej. Nie uwzgled-
niono tego, ze czysta forma plastyczna moze by¢ przekaznikiem bardzo
zlozonych tresci i ze w tym przypadku te dwie rzeczy wecale nie musza sig
wykluczad.
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Istniala jednak kolejna kwestia, wobec ktore) stanowisko obu stron
réznilto sie bardzo powaznie, a dotyczyta ona zaangazowania spolecznopo-
litycznego artystéw. Mlodzi plastycy, przyjmujac twierdzenia o dialek-
tycznym rozwoju historii i o ptynaeych stad réznego rodzaju uwarunkowa-
niach wszelkiej dzialalno$ci cziowieka, takze dziatalnoSci artystyczneyj,
nie widzieli w zwiazku z tym koniecznoéci rezygnacji z niezaleznoscl twor-
czej, natomiast taka potrzebe odezuwal Borowski, a inni literaci, zaj-
mujacy mniej radykalne stanowisko, mowili o pozytywnych aspektach
uwzgledniania tych spraw w tresci dzieta. Z pewnoScig wielu nieporozu-
miefi mozna by uniknaé, gdyby T. Borowski zaprzestat préb uogolnienia,
rozszerzenia na inne sztuki swojej koncepcji stworzonej przeciez z mysla
o literaturze. Proponowany przez literatéw model realistyczny 1 ekspre-
syjny na gruncie literatury stanowit faktycznie nowg jakosé w porowna-
niu z charakterem tworczoéci okreséw poprzedzajacych go, jednak prze-
niesiony na grunt sztuk plastycznych okazywatl sie anachroniczny 1 nie-
mozliwy do akceptacji przez Srodowisko zwiazane ze sztuksg awangar-
dowa. Ten konflikt w bardzo ciekawy sposéb pokazuje, ze rozw0] poszcze-
gélnych sztuk, w tym przypadku malarstwa 1 literatury, nie przebiega
réwnolegle 1 rzadzi sie réznymi, tzn. specyficznymi dla kazdej z tych dzie-
dzin prawami, ktorych nalezy by¢ swiadomym.

Przyktad Klubu Mlodych Artystow 1 Naukowcow — niezaleznego osrod-
ka, wspomagajacego awangardowych tworcow w podejmowaniu wspolnej,
zorganizowanej dzialalnoéci — pokazuje, ze w powojennej rzeczywistosci
jedynie zbiorowy wysitlek mdogt przyczyni¢ sie do stopniowej normalizacji
sytuacji w sztuce polskiej, a przede wszystkim, ze stanowit on jedyna moz-
liwo$éé, jedyna szanse przeforsowania czy chocby prezentac)i nowych war-
toéci, nowych rozwiazan we wspolezesnej sztuce, ktorych oredownikiem
stalo sie szczegoélnie najmiodsze pokolenie dopiero wchodzace w zycie ar-
tystyczne. Zgodnie z panujacym wowczas przekonaniem konsolidacja
taka mialta byé réwniez atutem w prowadzonej z wiadza grze o zachowa-
nie autonomii twoércze). Przedstawiane w Klubie propozycje nie byty od-
zwierciedleniem gotowych koncepcji, ale mialy charakter projektow,
nosity pietno braku kategorycznoéci, poniewaz wynikaly z typowych dla
tamtego okresu permanentnych poszukiwan tworczych, ze stanu pewnego
zawieszenia pomiedzy przeszlodcia, czyli tradycja przedwojennej sztuki
awangardowej, a przyszloécia 1 stawianymi przez nig wymogami. Bylo to
ziawisko dosyé czeste w déwezesnym srodowisku artystow ,,nowoczesnych”,
ktérzy $wiadomi momentu historyeznego 1 sytuacji, w jakiej znalazla sie
sztuka polska, dyskutowali, konfrontowali swoje stanowiska lub dopiero
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ksztattowall poglady przekonani o tym, ze w sztuce nowoczesne] dopusz-
czalnych jest wiele rozwiazan.

Warto w tym miejscu przypomnieé, ze instytucja klubu ZrZesza)acego
przedstawiclieli réznych dyscyplin, zjednoczonych wokét programu cha-
rakteryzujacego sie radykalizmem w kwestiach spolecznych i artystycz-
nych, miala w érodowisku warszawskim diugoletnig tradycje, gdyz juz
w latach 1916-1931 dziatat w Warszawie Polski Klub Artystyczny, sku-
piajacy literatow, muzykow, plastykow, architektéw, ludzi teatru i filmu
1 zajmujacy sig organizacjg wystaw, odezytéw, dyskusii, koncertow, wie-
czorow poetyckich, prowadzacy akcje wydawnicza i popularyzatorska;
tam miala miejsce pierwsza wystawa formistéw (1919), debiut Mie-
czystawa Szczuki 1 Henryka Stazewskiego, pierwsza wystawa kapistéw
(1931), pokaz dziet Kazimierza Malewicza (1927)”". KMAIN mozna uznaé
za srodkowe ogniwo tafcucha, ktdéry siega jeszeze dalej, az do Klubu Krzy-
wego Kota dzialajacego w Warszawie w Staromiejskim Domu Kultury.
Utworzony w ostatniej fazie dyktatury stalinowskiej, pierwotnie w celu
sledzenia nastrojéw grup opiniotwérczych spoleczenstwa, inwigilacji war-
szawskie] inteligencji, wymknat sie spod kontroli wladzy i stat sie forum,
na ktorym mozliwa stata sie manifestacja wspélnoty ideowej, pogladéw
na kwestie spoteczne i poczucia opozycyjnoéci wobec dwezesnej sytuacii
politycznej. Podjete tam dzialania integracyjne w stosunku do réznych
dziedzin sztuki (faczenie wystaw z muzyka i poezja, réwnorzedne trakto-
wanie fotografil) ,byly demonstrowaniem swobody, umozliwiajacej przej-
Scie ponad partykularyzmem dyscyplin i ograniczeniem administratoréw
sztuki”™. Te przykiady umozliwiaja wylonienie pewnego ogélnego modelu
stowarzyszenia interdyscyplinarnego, funkcjonujacego w podobnych sy-
tuacjach historycznych, w momentach wymagajacych wzmozonej pracy
nad sprawami zwigzanymi z kultura i sztuka.

Takim wlasnie momentem byly pierwsze powojenne lata, ktére budzity
wielkl niepokaj co do loséw nowoczesnej sztuki polskiej, ale dawaly jedno-
czesnie wielkie nadzieje. I choé ostatecznie nie zostaly one zrealizowane,
nie mozna zapominaé o zaangazowaniu 1 bezkompromisowoéci tych, kté-
rzy podjeli sie wéwezas roli animatorow zycia artystycznego.

93 A, Wojciechowski, Mlode malarstwo polskie 1944-1974, Wroctaw—Warszawa—EKrakow-
Gdansk—t.odz 1983, s. 40.

94 H. Kotkowska-Bareja, Wielkie nadzieje — poczatek i koniec Galerii Krzywe Kolo, w: ,Ga-
leria Krzywe Kolo”. Katalog wystawy retrospektywnej, Muzeum Narodowe, Warszawa 1990,
8.-11;
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The Young Artists and Scientists’ Club (1947-1949).
Discussions and Polemics Concerning a New Model of Modern Art

The aim of the present paper is a survey of the problems concerning Polish
art over a few postwar vears, as reflected in the activity of the Young Artists and
Seientists’ Club, which existed in Warsaw from 1947 to 1949.

The most salient feature of the artistic life of that time was 1ts breakup into
numerous currents. The artists decimated and the creative milieus disrupted
during the war were in a natural way replaced by the young generation who con-
tributed their own proposals concerning art. Thus three tendencies coexisted in
the Polish art of that period, being reflected in the division of the artistic scene
into three formations in conflict with one another. Each in its programmatic pro-
nouncements tried to assume an attitude towards the new sociopolitical situation
and win support of the state, the sole art patron then. There was a predominance
of colouristic painting, which referred to the prewar experience of such groups as
“Jednordg”, “Pryzmat”, and the Kapisci group (so-called Komitet Paryski). Much
less vigorous were the groups representing avant-garde tendencies (so-called
Nowoezesni) and the traditionalists who referred to nineteenth-century realism.
In view of various options, the controversies over a new model of creative work ac-
quired exceptional importance in the country’s intellectual life. The discussers
generally emphasized the need for the comprehensibility of art to a new, mass
public; the most important question concerned the way of reducing a glaring dis-
proportion between the state of the society’s artistic consciousness and the art of-
fered by creative circles. Two proposals were advanced — each assuming the possi-
bility of developing a homogeneous and universal culture — that amounted either
to educating the public, that is, bringing the masses up to the standard of modern
art, or to educating an artist, which would mean his stooping to the most primi-
tive tastes of a mass viewer. Furthermore, in the course of those discussions there
emerged the problematic slogan of “realism”, an imprecise but very capacious idea.

The Young Artists and Scientists’ Club (KMAIiN), too, seeing the necessity to
determine its standpoint concerning art in the new, postwar reality and to specify
the functions that it was to fulfil, joined the discussion. Declaring for the so-called
modern art both in the artistic sense and in that of popularizing new creative
ideas, the Club played a significant role. Its theoretical activity was an extremely
important aspect of its work. It made possible the realization of an idea underly-
ing the Club’s functioning — to create a lively art-debating milieu that would per-
mit the attitudes of various creative groups: visual artists, writers, and actors, to
be freely brought face to face. In these considerations and discussions the same
problems were taken up that gave rise to a heated public debate in the contempo-
rary press on the models and role of new, postwar art. However, sharp differences
of opinion were revealed between the Club’s artists and literary men, concerning,
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among other things, subject matter, freedom of formal expression, and the choice
and topicality of the models drawn from cultural tradition. While the artists, re-
jecting an illusion of representation, stood for entirely new forms of art, which
would express the ongoing changes in the surrounding reality, the writers pro-
posed a realistic and expressive model of art. In literature this was indeed a new
guality, but when transferred to the visual arts i1t turned out to be anachronistic
and 1mpossible to accept by the milieu connected with avant-garde art. In addi-
tion, although voung artists accepted the statements about the dialectical devel-
opment of history which imposed various conditions on all human activities (in-
cluding artistic creation), they did not at all consider it necessary to relinquish
their creative independence. Unlike the writers they claimed that art must not
succumb to the pressure of the criteria of general comprehensibility or suspend
experimentation in its form or content, as this would mean the end of its free de-
velopment. This would endanger its autonomy and threaten to involve it in the
mechanisms of propaganda and power.

A particular opportunity for a broad exchange of opinions was offered by dis-
cussions that accompanied the opening of each exhibition of the Club. They at-
tracted members of all sections, the invited guests, and the general public. The
Club, functioning as an open institution, announced 1ts meetings by notices 1n
newspapers and by posters, so everyone interested could take part in the discus-
sions freely and gratis; the organizers intended thereby to protect them from be-
ing unnecessarily exclusive. It was already during the first discussion about
painting that a number of the most essential problems of the time were brought
up. S. Wegner opened it with a paper entitled Fine Art Must Justify Its Existence,
which dealt with the relations between experimental quests in painting and com-
mercial art and architecture. It was followed by discussions concerning a contro-
versy on art and its social reception (this discussion was preceded by W. Strze-
minski’s reading of some extracts from his Theory of Vision); commercial art 1ssues
(W. Jastrzebowski's paper): the questions of pictorial content and form (M. Bo-
gusz’s paper); the problem of the ideoclogical commitment of present-day art (in-
troduction by T. Borowski); and the issues of modern architecture (J. Sottan’s paper).

The Club discussions on painting attest above all to a deep commitment of
this circle to the matters connected with the situation of the modern current in
Polish art. They reveal the then felt common need for providing an optimum for-
mula that would be sufficiently flexible to reconcile a wide range of issues to be
considered, such as modern form, realism, presence of subject matter, reference to
reality, utility of art and its independence, dialectical development of art, and the
category of a mass viewer. The example of the Young Artists and Scientists’ Club
— an independent centre, assisting avant-garde creators in undertaking common,
organized activities — indicates that in the postwar reality only a joint effort
could contribute to a gradual normalization of the situation in Polish art and, first
and foremost, that it was the only possibility, the only chance of forcing through
or at least presenting some new values, new solutions in contemporary art, which
were advocated particularly by the youngest generation of budding artists.
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