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Surrealism, Socialist Realism,  
Dialogue?
Michał Kozłowski

Abstract: The text offers a critical and comprehensive review of Dorota Jarecka’s book  Surrealizm, realizm, 
marksizm. Sztuka i lewica komunistyczna w Polsce w latach 1944–1948 [Surrealism, Realism, Marxism: Art and the 
Communist Left in Poland between 1944 and 1948]. The reviewer appreciates the main methodological premise 
of the book, namely that the tensions and conflicts generated within the triangle “avant-garde – realism – 
emancipatory role of art” cannot be reduced to a binary opposition between totalitarian ideology and the legiti-
mate art world. In fact, it reflects the contradictory dynamics of politically engaged art in general and  the con-
text of post-war Poland in particular.  Despite the book’s formidable factual support, the result of extensive and 
comprehensive query, the reviewer still regrets that the author remains primarily an art historian rather than 
social historian of art. This note of regret however does not diminish this noble contribution to understanding 
the logics of Polish visual arts in the aftermath of World War II. This area is much less known generally than the 
literature of this very period.  
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In her book Surrealizm, realizm, marksizm. Sztuka i lewica komunistyczna w Polsce w la-
tach 1944–1948 [Surrealism, Realism, Marxism: Art and the Communist Left between 
1944 and 1948] Dorota Jarecka narrates the story of a certain dispute that played out 
in the field of Polish visual arts in the first years after World War II (Jarecka, 2021). To 
put it more precisely, she tells a local fragment of the history of a dispute that was 
constitutive for contemporary art. At the same time, she proposes a significant modifi-
cation of the arena of this conflict:

I move away from the binarism of avant-garde and modernism, as well as from the polariza-
tion of Socialist Realism versus avant-garde, or avant-garde versus colourism. I instead pro-
pose the triad of Surrealism, Realism and Marxism. Surrealism is a touchstone for attitudes 
and approaches, Realism is a relational concept accompanying Surrealism, Marxism is an 
ideological framework in which the described antagonisms and conflicts take place. (Jarecka, 
2021, p. 22)

This modification is only seemingly a narrowing of scope, as the opposition between 
avant-garde and modernism is considered from a third, non-aesthetic point of view: the 
perspective of the revolutionary Left. The original antagonism is to be interpreted pre-
cisely in relation to the calls for changing the social world. However, it is just this 
perspective that reveals not so much the illusory nature of this historical opposition as  
the impossibility of its ultimate establishment. The triad which thus emerges is not 
a  Hegelian triad – “Marxism” is unable to reconcile the two orders. It does, however, 
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show their mutual mediation, albeit a Derridean mediation, in which the opposition 
constantly takes the form of différance, a play of mirrors and displacements. However 
clear it is that there is no such thing as Marxist art, Marxism poses a number of apori-
as for art.  How can one be faithful to reality when that reality is a product of human 
practice permeated with contradictions? Is not all realism the realism of the existing? 
Is the rejection of reality an act of revolutionary resistance or of vain aestheticism? 
What does it mean to do aesthetic justice to the cursed people of the earth? Who is 
the working class as an audience? Is the famous phrase from the Communist Manifesto 
proclaiming that “all that is solid melts into air, all that is sacred is profaned” a suitable 
motto for an art program? Is the 11th thesis on Feuerbach, which asserts that “Philos-
ophers have hitherto only interpreted the world in various ways; the point is to change 
it” applicable to artists as well? And if so, how (to be fair, it must be admitted that 
Marxist philosophers themselves were far from unanimous on this issue)?  

The author shows that these problems did not arise at the intersection of art and 
totalitarian power, nor did they concern only the tribulations of artists associated in 
various ways with the communist movement in the West. Their genesis dates back to 
the very beginnings of modernism and its problems with Realism – the dilemmas of 
Coubert or Manet (whom, unfortunately, the author does not cite in this context). In any 
event, this gesture of universalization of the artistic situation in post-war Poland takes 
place not only diachronically, but also synchronically. For authors such as Mieczysław 
Porębski, Stanisław Kott or Tadeusz Kantor, the direct points of reference are Breton, 
Aragon, Sartre and Camus, but also the dark ideologue of the French Communist Party, 
Roger Garaudy. This is not to say that Jarecka interprets Polish disputes from a French 
perspective: this is what their protagonists do by way of transfer, translation and appro-
priation. Extensively reconstructing the French wars around Surrealism, the author 
makes the correct assumption that without them the Polish disputes would become 
obscure, not because they are immature, but because the French ones are a constant 
point of reference for them. In addition to the French reference point, a Russian one is 
also present, but this one is rather diachronic. It is not, however, the official Soviet in-
terpretation of the role of art in Socialism as formulated by Andrei Zhdanov in 1946, 
but rather the disputes and dilemmas of the early revolutionary period: the Russian 
avant-garde, the Proletkult, Lunacharsky’s and Bogdanov’s dispute with Lenin.

Yes, there were times when the avant-garde received clumsy blows in the poetics of 
a Soviet textbook, where “the practice of Surrealism is a manifestation of the deca-
dence of Western art and the aesthetics of modern bourgeois individualism,” but 
Włodzimierz Zakrzewski’s “Surrealist tricks, shocking to the ordinary peasant” did not 
appear until 1949 (Jarecka, 2021, p. 80). However, on closer inspection, the categories in 
which the artistic left formulated its arguments, vitalism, irrationalism, hermeticism and 
even the opposition of realism and idealism, usually turn out to be ambiguous, contex-
tual or even reversible. Porębski’s critique of the avant-garde is a balanced one, calling 
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for self-reflective transformation, not an accusatory denunciation. Meanwhile, the polit-
ical situation of the avant-garde was not enviable. In France, from the 1940s onwards, 
Surrealism was associated with Trotskyism, not entirely justifiably, the mother of all 
heresies according to the Soviet version. But the situation of Polish avant-gardists is 
even more tenuous as many of them were affiliated with the Communist Party of Po-
land before the war and participated in the anti-fascist movement during the years 
of  the united front. After the war, on the one hand, people from the Communist Party 
of Poland constituted the power elite; on the other, their mother party was still official-
ly considered a renegade (bloodily dissolved by Stalin in 1937, “rehabilitated” decades 
later by Khrushchev).  

One can venture to say that even artists sincerely committed to communism main-
tained a significant distance from Soviet authority. Their polemics with the art doctrine 
of Marxism-Leninism are balanced, but sometimes acutely malicious.

Porębski and Kantor consciously used the word “Nazism”, reminding us of the presence 
of “concentration art galleries and of degenerate art in Nazi Germany”. It was a clear indica-
tion that although the art of the avant-garde may seem unnatural, different from everyday 
experience, and even scandalous to the average viewer, there can be no greater mistake than 
locating it on the side of fascism. (Jarecka, 2021, p. 196)

In other words: whoever accuses the avant-garde of being decadent, demoralized or 
demoralizing is repeating a fascist gesture, and it is no secret who makes such accusa-
tions.   

The caesura of 1948 is connected precisely with the Polish version of Zhdanov’s 
approach, i.e. the extreme top-down (albeit, as it will turn out, short-lived) restriction of 
artistic autonomy. At the same time, there is more at stake than periodization. Jarecka 
rejects the totalitarian scheme of description, in which the only significant opposition 
runs between “pure art” protected by the cloak of the artist’s conscience and his genius, 
and the sinister power of the state ruthlessly striving to organize art for ideological and 
propaganda purposes (such a picture was presented, for example, by Andrzej Wajda in 
Powidoki [Afterimage]).  

In the study of art, I abandon the binary divisions in the synchronic plan, power – artists, art-
ists against communists or, what often follows from this division as a supposition: supporters 
of artistic freedom against supporters of authoritarian control. (Jarecka, 2021, p. 20)

In other words, the dispute between Surrealism with its rejection of mimesis and 
undermining of the authorial agency of the creator and Realism (including in its Social-
ist Realist form) operating with pathos and didacticism should be understood neither 
as ostensible (after all, every literate consumer of culture realizes that it is Surrealism 
that embodies legitimate art and Socialist Realism – kitschy pseudo-art), nor as im-
posed on the field of art by external forces (which does not mean, of course, that the 
state authorities did not commit brutal interference). This thesis resonates most strongly in 
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the book. The point is not so much to rehabilitate Socialist Realism, but to certify the 
authenticity and importance of the dispute between Surrealism and Realism as a legit-
imate part of art history (for this is the discipline to which this otherwise strongly 
multidisciplinary treatise adheres most closely). And like any legitimate dispute in cul-
tural history, it turns out to be a conflict of variable geometry, full of masks and rever-
sals of alliances, in which the poles approach each other like horseshoes placed at 
the extremities. But the force that sets this arrangement in motion is precisely leftism, 
the conviction common to Realism and Surrealism that the true meaning of art lies 
outside art, that it itself faces an external tribunal. The dispute revolves around the 
form of this tribunal. There is no doubt that the way art exists in society is not only 
through criticism, but also, of course, through constant self-criticism.  

It is true that in the end, in the second part of the work, clearly distinguished from 
the first by its explicit art criticism, the author singles out three artists who qualify as 
Surrealists. However, Zbigniew Dłubak’s postcolonial Surrealism, Bogusz’s Surrealist an-
ti-fascism and Erna Rosenstein’s traumatic Surrealism remain in their own way indebted 
to Realism, subversive of Surrealist orthodoxy, concerned about truth and justice. This 
triad is, of course, composed by Jarecka as a kind of system of signifiers constitutive of 
the post-war Left: colonialism, fascism, the Holocaust. The author goes even further: the 
biographies of artists are also signifiers: Bogusz and Dłubak had been camp prisoners, 
Rosenstein was a Holocaust survivor. What distinguishes these Surrealisms from the 
French original is their solemnity and darkness, they are Surrealisms of dissonance 
more than of absurdity, they lack vitality and levity, instead they are sustained by the 
imperative not only to engage, but also to do justice. Is this a trace of the struggle with 
Realism or simply the stigma of reality?

From the perspective of the history of ideas, Bogusz’s painting Mr Brown Salutes 
Fighting Palestine, exhibited in December 1948, is extremely interesting. The work is 
a  tribute to those fighting for the liberation of Palestine. However, this well-known 
phrase refers to a completely different historical reality, as the fight for liberation from 
British colonial rule was waged by Haganah fighters. The establishment of a Jewish 
state in Palestine is treated not as colonialism, but precisely as anti-colonialism. Is there 
an endorsement of Zionism behind this? If so, then not in the contemporary meaning 
of this word. The imperative of solidarity with the Jewish people is undoubtedly present 
on the artistic Left. At the same time, there was still an internationalist belief that be-
tween two oppressed peoples, community and cooperation was not merely possible, but 
rather a matter of course. British imperialism was the true enemy. It must be admitted 
that this faith was naive not only because the British-Israeli-Arab war was already un-
derway in Mandatory Palestine, but also because of the gruesome wartime experience 
of central Europe, undermining faith in the solidarity of the oppressed.

In any case, as Jarecka rightly points out, the ideological and biographical formula 
for the “Surrealists” of the 1940s, just as for their Realist adversaries, was anti-fascism. 
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However, the problem is not only that the formula of anti-fascism is no longer handy 
for the authorities, or even that anti-fascism itself had been already unceremoniously 
instrumentalized by Stalin before the war (from the social-fascists of the SPD to the 
Popular Front and back again), but the question of what anti-fascist art should actual-
ly be in a fundamental sense. And it must be admitted that this question remains rel-
evant to this day, or rather that it acquires new relevance today.

Reviewers have a habit that authors dislike intensely, one that is extremely common 
at that, namely pointing out what has not, but could have been, put in a book. I will not 
shun this habit either. Although the author provides a laborious reconstruction of dis-
putes expressed in now-dead languages and is steeped in contemporary aesthetic the-
ory from Bakhtin to Derrida and Latour, I believe there are theoretical addresses that 
would have been particularly handy for illuminating the aporias, dilemmas and dynam-
ics of post-war art, which the author completely omits. These addresses are, incidental-
ly, very distant from each other. On the one hand, it’s Theodor Adorno with his famous 
1951 declaration that “to write poetry after Auschwitz is barbarism combined with 
a new categorical imperative: to think and act in such a way that Auschwitz will not be 
repeated, that nothing similar will happen again”. This imperative also goes hand in 
hand with the assertion that “it is in the unvarnished materialistic motive only that 
morality survives” (Adorno, 2004, p. 365). However, Adorno’s, as well as Porębski’s, mate-
rialistic motive needs precisely the avant-garde and its language. Of course, this is not 
to say that Adorno is to provide the philosophical solution to the aesthetic dilemmas 
of Polish artists. The key point is to what extent Adorno’s aesthetic theory without syn-
thesis resonates with these dilemmas.

The second absent point of reference is Pierre Bourdieu. And it is not about applying 
the theory of the artistic field constituted by the struggles within that field from The 
Rules of Art (Bourdieu, 1992). Such a task would be both formidable and more than 
likely doomed to fail. It is more about the sociology of the audience from Distinction 
(Bourdieu, 1979), which links issues of artistic taste, social division of labour and class 
in an unparalleled way. From this perspective, Socialist Realism’s main weapon in the 
dispute with the avant-garde would be its non-distinctiveness, unambiguousness, di-
rectness bringing it closer not only to propaganda, but also to commercial cultural 
production. But the most important question is one that Bourdieu poses stronger than 
anyone else: is emancipatory art socially possible at all?

In this context, it is worth recalling the case of the last of the currents of French 
Surrealism, the Situationist International (1957–1972). Revolutionary artists, grouped 
around Guy Debord, called for the abolition of the autonomy of art in relation to poli-
tics, and internally banned the creation of artistic works of all kinds. Their artistic po-
tential was to be used for direct interventions in the social world, the production of 
revolutionary situations, active and concrete subversion. They believed that fulfilled art 
is abolished art.  The Situationists were the creators of most of the graffiti and slogans 
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of Paris in May 1968 (Viénet, 1968). However, in the end, drawing the “ultimate conse-
quences” from Surrealism’s programme did not protect them from artistic fate in bour-
geois society. In 2009, France’s right-wing culture minister listed the Guy Debord ar-
chives as a “national treasure”, protecting it from being fragmented or taken out of the 
country. It didn’t matter that in 1978 Debord wrote: “I have merited the universal hatred 
of the society of my time, and I would have been offended to have any other merits in 
the eyes of such a society” (Behar, 2003, p. 118).

Translated from Polish by Maja Jaros
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Surrealizm, socrealizm, dialog?

Abstrakt: Tekst stanowi krytyczną i wyczerpującą recenzję książki Doroty Jareckiej Surrealizm, realizm, marksizm. 
Sztuka i lewica komunistyczna w Polsce w latach 1944–1948. Recenzent docenia główne założenie metodologicz-
ne pracy, a mianowicie to, że napięcia i konflikty powstałe w ramach triady „awangarda – realizm – emancypa-
cyjna rola sztuki” nie mogą być sprowadzone do binarnej opozycji między ideologią totalitarną a prawomoc-
nym światem sztuki. W rzeczywistości odzwierciedla ono sprzeczną dynamikę sztuki zaangażowanej politycznie 
w ogóle, w szczególności w kontekście powojennej Polski.   Pomimo imponującego zaplecza merytorycznego 
książki, będącego wynikiem obszernej i wyczerpującej kwerendy, recenzent żałuje, że autorka pozostała przede 
wszystkim historykiem sztuki, a nie stała się społecznym historykiem sztuki. Żal ten nie umniejsza jednak uzna-
nia dla jej cennego wkładu w zrozumienie logiki polskich sztuk wizualnych po drugiej wojnie światowej. Obszar 
ten jest ogólnie znacznie słabiej znany niż literatura z tego samego okresu.

Wyrażenia kluczowe: socrealizm; awangarda; marksizm; sztuka współczesna; komunizm; emancypacja; Polska 
powojenna; Dorota Jarecka
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Surrealizm, socrealizm, dialog?
Michał Kozłowski

Abstrakt: Tekst stanowi krytyczną i wyczerpującą recenzję książki Doroty Jareckiej Surrealizm, realizm, marksizm. 
Sztuka i lewica komunistyczna w Polsce w latach 1944–1948. Recenzent docenia główne założenie metodologicz-
ne pracy, a mianowicie to, że napięcia i konflikty powstałe w ramach triady „awangarda – realizm – emancypa-
cyjna rola sztuki” nie mogą być sprowadzone do binarnej opozycji między ideologią totalitarną a prawomoc-
nym światem sztuki. W rzeczywistości odzwierciedla ono sprzeczną dynamikę sztuki zaangażowanej politycznie, 
w szczególności w kontekście powojennej Polski. Pomimo imponującego zaplecza merytorycznego książki, bę-
dącego wynikiem obszernej i wyczerpującej kwerendy, recenzent żałuje, że autorka pozostała przede wszystkim 
historykiem sztuki, a nie stała się społecznym historykiem sztuki. Żal ten nie umniejsza jednak uznania dla jej 
cennego wkładu w zrozumienie logiki polskich sztuk wizualnych po drugiej wojnie światowej. Obszar ten jest 
ogólnie znacznie słabiej znany niż literatura z tego samego okresu.

Wyrażenia kluczowe: socrealizm; awangarda; marksizm; sztuka współczesna; komunizm; emancypacja; Polska 
powojenna; Dorota Jarecka

Książka Surrealizm, realizm, marksizm. Sztuka i lewica komunistyczna w Polsce w latach 
1944–1948 Doroty Jareckiej (Jarecka, 2021) opowiada historię pewnego sporu, który 
rozgrywał się w polskim polu sztuk wizualnych w pierwszych latach po drugiej wojnie 
światowej. Lub raczej opowiada lokalny fragment dziejów sporu dla sztuki współczesnej 
konstytutywnego. Przy czym autorka proponuje istotną modyfikację areny tego konflik-
tu:

Odchodzę od binarności awangarda – modernizm, a także od polaryzacji realizm socjalistycz-
ny – awangarda, lub awangarda – koloryzm. Proponuje triadę surrealizm, realizm, marksizm. 
Surrealizm jest probierzem postaw i nastawień, realizm pojęciem relacyjnym, towarzyszą-
cym surrealizmowi, marksizm ramą ideologiczną, w której zachodzą opisywane antagonizmy 
i konflikty (Jarecka, 2021, s. 22).

Modyfikacja tylko pozornie polega na zawężeniu zakresu. Opozycja awangarda – mo-
dernizm rozpatrywana jest bowiem z trzeciego, pozaestetycznego, punktu widzenia –
perspektywy lewicy rewolucyjnej. Pierwotny antagonizm ma być zinterpretowany wła-
śnie w relacji do postulatu zmiany świata społecznego. Jednak właśnie ta perspektywa 
odsłania nie tyle iluzoryczność tej historycznej opozycji, co niemożliwość jej ostatecz-
nego ustanowienia. Triada, która się w ten sposób wyłania, nie jest triadą heglowską – 
„marksizm” nie jest w stanie pojednać obydwu porządków. Ukazuje jednak ich wzajem-
ne zapośredniczenie. Jest to jednak zapośredniczenie derridiańskie, w którym opozycja 
nieustannie przybiera postać différance, gry luster i przemieszczeń. Jakkolwiek jest jasne, 
że nie istnieje coś takiego jak sztuka marksistowska, marksizm stawia przed sztuką 
pewną liczbę aporii. Jak być wiernym rzeczywistości, skoro ta jest przenikniętym sprzecz-
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nościami wytworem ludzkiej praktyki? Czyż wszelki realizm nie jest realizmem tego, co 
zastane? Czy odrzucenie rzeczywistości jest aktem rewolucyjnego oporu czy artystow-
skiego pięknoduchostwa? Co to znaczy oddać estetyczną sprawiedliwość wyklętemu 
ludowi ziemi? Kim jest klasa robotnicza jako odbiorca? Czy słynne zdanie z Manifestu 
komunistycznego głoszące, że „wszystko co stanowe i zakrzepłe znika, wszystko co świę-
te ulega sprofanowaniu” nadaje się na motto programu artystycznego? Czy jedenasta 
teza o Feuerbachu, głosząca, że „filozofowie rozmaicie tylko interpretowali świat; idzie 
jednak o to, aby go zmienić”, stosuje się także do artystów? A jeśli tak, to w jaki sposób 
(gwoli sprawiedliwości przyznać trzeba, że sami filozofowie marksistowscy dalecy byli 
w tej sprawie od jednomyślności)? 

Autorka pokazuje, że kwestie te nie powstały na styku sztuki i władzy totalitarnej, nie 
dotyczyły też wyłącznie perypetii artystów na różne sposoby związanych z ruchem ko-
munistycznym na Zachodzie. Ich geneza sięga samych początków modernizmu i jego 
problemów z realizmem – dylematów Couberta czy Maneta (którego niestety autorka 
w tym kontekście nie przywołuje). Zresztą ów gest uniwersalizacji sytuacji artystycznej 
w Polsce powojennej dokonuje się nie tylko w wymiarze diachronicznym, lecz także 
synchronicznym. Dla autorów, takich jak Mieczysław Porębski, Stanisław Kott czy Tade-
usz Kantor, bezpośredni punkt odniesienia stanowią Breton, Aragon, Sartre i Camus, lecz 
także mroczny ideolog Francuskiej Partii Komunistycznej Roger Garaudy. Nie chodzi 
o to, że Jarecka czyta polskie spory przez francuskie okulary. Tak czynią sami protagoni-
ści, dokonując transferu, translacji i apropriacji. Szeroko rekonstruując francuskie wojny 
wokół surrealizmu, autorka wychodzi ze słusznego założenia, że bez nich polskie spory 
stałyby się nieczytelne, nie dlatego, by były niedojrzałe, lecz dlatego, że te pierwsze 
stanowią dla nich nieustannie punkt odniesienia. Obok francuskiego punktu odniesie-
nia obecny jest także rosyjski, lecz ten ma raczej charakter diachroniczny. Nie jest nim 
jednak radziecka oficjalna wykładnia roli sztuki w socjalizmie sformułowana przez An-
drieja Żdanowa w roku 1946, lecz raczej spory i dylematy wczesnego okresu rewolucji: 
rosyjskiej awangardy, Proletkultu, sporu Anatolija Łunaczarskiego i Aleksandra Bogda-
nowa z Leninem. 

Owszem, zdarzało się, że awangarda otrzymywała razy toporne w poetyce radzieckie-
go podręcznika, gdzie „praktyka surrealizmu jest przejawem dekadenctwa sztuki Zacho-
du i estetyki współczesnego burżuazyjnego indywidualizmu”, jednak „szokujące zwykłe-
go chłopa chwyty surrealistyczne” Włodzimierza Zakrzewskiego pojawiają się dopiero 
w roku 1949 (Jarecka, 2021, s. 80). Zwykle jednak kategorie, w których lewica artystycz-
na formułowała swoje spory: witalizm, irracjonalizm, hermetyzm, a nawet opozycja re-
alizm i idealizm, okazują się przy bliższych oględzinach wieloznaczne, kontekstualne 
lub nawet odwracalne. Krytyka awangardy Porębskiego jest krytyką zbilansowaną, wzy-
wającą do autorefleksyjnej przemiany, nie zaś oskarżycielsko denuncjatorska. A istotnie 
sytuacja polityczna awangardy nie jest godna pozazdroszczenia. We Francji, począwszy 
od lat czterdziestych, surrealizm nie do końca zasadnie kojarzony jest z trockizmem – 
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wedle wersji radzieckiej matki wszelkich herezji. Lecz sytuacja polskich awangardzistów 
jest jeszcze bardziej delikatna – wielu z nich było przed wojną związanych z Komuni-
styczną Partią Polski (KPP) i uczestniczyło w ruchu antyfaszystowskim w latach jedno-
litego frontu. Po wojnie z jednej strony ludzie KPP stanowili elitę władzy, z drugiej ich 
macierzysta partia wciąż uznawana była oficjalnie za renegacką (krwawo rozwiązana 
przez Stalina w roku 1937, zostanie „zrehabilitowana” dopiero przez Chruszczowa). 

Można zaryzykować twierdzenie, że nawet szczerze zaangażowani w budowanie ko-
munizmu artyści zachowywali istotny dystans wobec radzieckiego autorytetu. Ich pole-
miki z dotyczącą sztuki doktryną marksizmu-leninizmu są wyważone, lecz niekiedy do-
tkliwie złośliwe. 

Porębski z Kantorem świadomie operowali słowem „nazizm”, przypominając o obecności 
„koncentracyjnych galerii sztuki, sztuki wynaturzonej w nazistowskich Niemczech”. Było to 
wyraźne wskazanie, że choć sztuka awangardy przeciętnemu odbiorcy wydawać się może 
nienaturalną, odmienną od codziennego doświadczenia, a nawet skandaliczną, nie może być 
większego błędu niż lokowanie jej po stronie faszyzmu (Jarecka, 2021, s. 196). 

Innymi słowy: kto oskarża awangardę o to, że jest dekadencka, zdemoralizowana lub 
demoralizująca, powtarza gest faszystowski. A nie jest tajemnicą, kto rzuca takie oskar-
żenia. 

Cezura roku 1948 wiąże się właśnie z polską wersją żdanowszczyny, czyli skrajnym, 
odgórnym (chociaż, jak się okaże, krótkotrwałym) ograniczeniem autonomii artystycznej. 
Jednocześnie chodzi o coś więcej niż periodyzacja. Jarecka odrzuca totalitarny schemat 
opisu, gdzie jedyna istotna opozycja przebiega między „czystą sztuką” chronioną pukle-
rzem sumienia artysty oraz jego Geniuszem a złowieszczą mocą państwa bezwzględnie 
dążącego do podporządkowania sztuki celom ideologicznym i propagandowym (taki 
obraz przedstawił choćby Andrzej Wajda w Powidokach). 

W badaniach nad sztuką rezygnuję z podziałów binarnych w planie synchronicznym, wła-
dza – artyści, artyści przeciwko komunistom lub też, co często wynika z owego podziału jako 
supozycja: zwolennicy wolności artystycznej przeciwko zwolennikom autorytarnej kontroli 
(Jarecka, 2021, s. 20).

Innymi słowy, sporu miedzy surrealizmem – z jego odrzuceniem mimesis i podważe-
niem autorskiej sprawczości twórcy – a realizmem (także w jego socrealistycznej wersji), 
operującym patosem i dydaktyzmem, nie powinno się rozumieć ani jako pozornego 
(wszak każdy obyty konsument kultury zdaje sobie sprawę, że to surrealizm jest uciele-
śnieniem sztuki prawomocnej, a socrealizm – kiczowatą pseudo-sztuką), ani jako narzu-
conego polu sztuki przez siły zewnętrzne (co nie znaczy, rzecz jasna, że władze państwo-
we nie dopuszczały się brutalnych ingerencji). Ta teza wybrzmiewa w książce najmocniej: 
chodzi nie tyle o rehabilitację socrealizmu, lecz o poświadczenie autentyczności i do-
niosłości sporu między surrealizmem a realizmem jako prawowitej części historii sztuki. 
(Do tej dyscypliny bowiem przylega najściślej ta skądinąd silnie multidyscyplinarna 
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rozprawa). I jak każdy prawomocny spór w historii kultury okazuje się on konfliktem 
o zmiennej geometrii, pełnym masek i odwróceń sojuszy, w którym bieguny zbliżają się 
do siebie niczym umieszczone na krańcach podkowy. Jednak siłą, która wprawia w ruch 
ten układ, jest właśnie lewicowość, wspólne dla realizmu i surrealizmu przekonanie, że 
prawdziwy sens sztuki leży poza sztuką, że ona sama staje przed zewnętrznym trybuna-
łem. To o kształt tego trybunału idzie spór. Nie ulega za to wątpliwości, że sposobem 
istnienia sztuki w społeczeństwie jest nie tylko krytyka, lecz także, a jakże, nieustanna 
samokrytyka. 

To prawda, że ostatecznie, w drugiej części pracy wyraźnie się odróżniającej od 
pierwszej swoim jednoznacznie krytyczno-artystycznym charakterem, autorka wyróżnia 
troje twórców, którzy zakwalifikowani zostają jako surrealistyczni. Jednakże s u r r e -
a l i z m  p o s t k o l o n i a l n y  Zbigniewa Dłubaka, s u r r e a l i s t y c z n y  a n t y f a s z y z m 
Mariana Bogusza oraz s u r r e a l i z m  t r a u m a t y c z n y  Erny Rosenstein pozostają na 
swój sposób zadłużone w realizmie, wywrotowe wobec surrealistycznej ortodoksji, za-
troskane o prawdę i sprawiedliwość. Triada ta jest oczywiście skomponowana przez 
Jarecką jako swoisty system znaczących konstytutywnych dla powojennej lewicy: kolo-
nializm, faszyzm, Zagłada. Autorka idzie jeszcze dalej: także biografie artystów są zna-
czące: Bogusz i Dłubak mają polską przeszłość obozową, Rosenstein jest ocalałą z Za-
głady. Od francuskiego oryginału odróżnia te surrealizmy powaga i mrok, to surrealizmy 
bardziej dysonansu niż absurdu, brakuje im witalności i beztroski, za to podtrzymuje je 
imperatyw nie tylko zaangażowania, lecz także oddania sprawiedliwości. Ślad zmagań 
z realizmem czy po prostu piętno rzeczywistości? 

Z perspektywy historii idei niezwykle interesujący jest obraz Bogusza Mr Brown po-
zdrawia walczącą Palestynę wystawiony w grudniu 1948 roku. Praca jest hołdem złożo-
nym walczącym o wyzwolenie Palestyny. Jednak ta dobrze znana fraza odsyła do zupeł-
nie innej rzeczywistości historycznej. Walkę o wyzwolenie spod kolonialnego panowania 
Wielkiej Brytanii prowadzą bowiem bojownicy Hagany. Powstawanie w Palestynie pań-
stwa żydowskiego traktowane jest nie jako kolonializm, lecz właśnie jako antykolonia-
lizm. Czy kryje się za tym aprobata dla syjonizmu? Jeśli tak, to także nie w dzisiejszym 
sensie tego słowa. Imperatyw solidarności z narodem żydowskim jest bez wątpienia 
obecny na artystycznej lewicy. Jednocześnie wciąż jeszcze istniała internacjonalistyczna 
wiara, że między dwoma uciśnionymi narodami wspólnota i współpraca są nie tyle 
możliwością, co oczywistością. Wrogiem prawdziwym jest wszak imperializm brytyjski. 
Trzeba przyznać, że wiara ta była naiwna nie tylko dlatego, że w mandatowej Palestynie 
toczyła się już wojna brytyjsko-izraelsko-arabska, lecz także ze względu na makabryczne 
wojenne doświadczenie Europy Środkowej, podważające wiarę w solidarność uciska-
nych. 

Niezależnie od tego, jak słusznie wskazuje Jarecka, formułą zarówno ideową, jak 
i biograficzną „surrealistów” lat czterdziestych, podobnie zresztą jak ich realistycznych 
adwersarzy, jest antyfaszyzm. Problem polega jednak nie tylko na tym, że formuła anty-
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faszyzmu przestaje być dla władzy poręczna, ani nawet nie na tym, że sam antyfaszyzm 
był już przed wojną bezceremonialnie instrumentalizowany przez Stalina (od socjal-fa-
szystów z SPD do Frontu Ludowego i z powrotem). Pytanie brzmi: czym miałaby być 
właściwie sztuka antyfaszystowska w sensie fundamentalnym. I przyznać trzeba, że py-
tanie to zachowuje aktualność po dziś dzień – lub raczej dziś nabiera jej na nowo. 

Najbardziej nielubianym przez autorów (a do tego niezwykle powszechnym) obycza-
jem recenzentów jest wskazywanie tego, co w książce się nie znalazło, a mogłoby się 
znaleźć. Nie ustrzegę się tego nałogu. Chociaż praca dokonuje mozolnej rekonstrukcji 
sporów wyrażonych w martwych już dzisiaj językach i nasączona jest współczesną teo-
rią estetyczną od Bachtina po Derridę i Latoura, to, jak sądzę, istnieją adresy teoretyczne, 
które byłyby szczególnie poręczne do oświetlenia aporii, dylematów i dynamiki sztuki 
powojennej, a które autorka całkowicie pominęła. Są to zresztą adresy bardzo od siebie 
odległe. Z jednej strony chodzi o Theodora Adorna z jego słynna deklaracją z roku 1951, 
że „pisanie wierszy po Oświęcimiu jest barbarzyństwem połączonym z nowym impera-
tywem kategorycznym: myśleć i działać tak, aby nie powtórzył się Oświęcim, aby nie 
zdarzyło się już nic podobnego”. Ten imperatyw połączony jest zresztą z postulatem, że 
„tylko w  nieuszminkowanym motywie materialistycznym może przetrwać moralność” 
(por.   Adorno, 1986, s. 513). Jednak ów motyw materialistyczny u Adorna, podobnie jak 
u Porębskiego, potrzebuje właśnie awangardy i jej języka. Nie chodzi oczywiście o to, 
aby Adorno rozwiązał filozoficznie estetyczne dylematy polskich artystów. Chodzi raczej 
o to, do jakiego stopnia teoria estetyczna Adorna bez syntezy współgra z tymi dylema-
tami. 

Drugim nieobecnym punktem odniesienia jest Pierre Bourdieu. I nie chodzi tu o za-
stosowanie teorii pola artystycznego konstytuowanego przez walki w obrębie tego pola 
z Reguł sztuki (Bourdieu, 1992/2001). Zadanie takie byłoby karkołomne i pewnie skaza-
ne na porażkę. Chodzi raczej o socjologię odbiorcy z Dystynkcji (Bourdieu, 1979/2005), 
która w sposób niezrównany wiąże kwestie gustu artystycznego, społecznego podziału 
pracy i klas. W tej perspektywie głównym orężem socrealizmu w sporze z awangardą 
byłaby jego niedystynktywność, jednoznaczność, bezpośredniość zbliżająca go nie tylko 
do propagandy, lecz także do komercyjnej produkcji kulturalnej. Lecz najważniejsze jest 
pytanie, które Bourdieu stawia mocniej niż ktokolwiek inny: czy sztuka emancypacyjna 
jest w ogóle społecznie możliwa? 

W tym kontekście warto przywołać przypadek ostatniego z nurtów francuskiego sur-
realizmu, czyli Międzynarodówki Sytuacjonistycznej (Internationale situationniste; 
1957–1972). Otóż skupieni wokół Guy Deborda artyści rewolucyjni postulowali zniesie-
nie autonomii sztuki wobec polityki oraz objęli wewnętrznym zakazem tworzenie prac 
artystycznych wszelkiego rodzaju. Ich artystyczny potencjał miał być wykorzystywany 
do bezpośrednich interwencji w świat społeczny, wytwarzanie sytuacji rewolucyjnych, 
aktywną i konkretną subwersję. Uważali, że sztuka spełniona to sztuka zniesiona. Sytu-
acjoniści byli twórcami większości graffiti i haseł paryskiego Maja ‘68 (por. Viénet, 1968). 
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Jednak wyciagnięcie „ostatecznych konsekwencji” z programu surrealizmu nie uchroniło 
ich przed artystycznym fatum w społeczeństwie burżuazyjnym. W 2009 roku francuska 
prawicowa minister kultury wpisała archiwum Guy Deborda na listę „skarbów narodo-
wych”, chroniąc je przed fragmentacją lub wywiezieniem z kraju. Nic nie pomogło, że 
w 1978 roku Debord pisał: „Zasłużyłem na nienawiść powszechną ze strony społeczeń-
stwa naszych czasów, obrażałoby mnie, gdybym miał w oczach tego społeczeństwa ja-
kieś inne zasługi” (Behar, 2003, s. 118). 
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Surrealism, Socialist Realism, Dialogue?

Abstract: The text offers a critical and comprehensive review of Dorota Jarecka’s book Surrealizm, realizm, mark-
sizm. Sztuka i lewica komunistyczna w Polsce w latach 1944–1948  [Surrealism, Realism, Marxism: Art and the 
Communist Left in Poland between 1944 and 1948]. The reviewer appreciates the main methodological prem-
ise of the book, namely that the tensions and conflicts generated within the triangle “avant-garde – realism 
– emancipatory role of art” cannot be reduced to a binary opposition between totalitarian ideology and the le-
gitimate art world. In fact, it reflects the contradictory dynamics of politically engaged art in general and the 
context of post-war Poland in particular. Despite the book’s formidable factual support, the result of extensive 
and comprehensive query, the reviewer still regrets that the author remains primarily an art historian rather 
than social historian of art. This note of regret however does not diminish this noble contribution to under-
standing the logics of Polish visual arts in the aftermath of World War II. This area is much less known gener-
ally than the literature of this very period. 

Keywords: Socialist Realism; avant-garde; Marxism; contemporary art; Communism; emancipation; post-war 
Poland; Dorota Jarecka
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