
Awangarda, totalitaryzm, globalizacja: wspólne doświadczenie?… 

 
 

145 

 
ISBN 1643-0115 

ISSN 2083-1226 

 

© Copyright by Institute of Music of the Pomeranian University in Słupsk 

 

Original research paper Received:  

Accepted: 

15.09.2018 

23.01.2019 

 
Elżbieta Kal 

Akademia Pomorska  

Słupsk 

elzbieta.kal@apsl.edu.pl   
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NA UKRAINIE I W POLSCE 
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Niniejszy tekst w pierwotnym zamiarze miał stanowić nawiązanie, w pewnym stop-

niu kontynuację i w niektórych aspektach poszerzenie opublikowanego w 5. roczniku 

pisma „Ars inter Culturas” artykułu, traktującego o przetworzeniach dyskursu socreali-

zmu w sztuce oraz manipulacji jego elementami we współczesnej kulturze, zwłaszcza 

popularnej1. Podejmując próbę porównania niektórych aspektów rozległej problematyki 

socrealizmu i jego współczesnej recepcji w Polsce i na Ukrainie, trzeba jednak wskazać 

na zjawisko, wobec którego socrealizm jest traktowany jako przeciwstawienie, opozycja 

i zaprzeczenie2, tj. tzw. rosyjską awangardę, w której – jak się okazuje – ukraińscy artyści 

mieli olbrzymi udział, najczęściej pomijany przez, by tak rzec, homogenizujące ujęcie 

historii sztuki, zarówno przed-, jak i porewolucyjnej Rosji, zgodnie z sytuacją polityczną 

i związanym z nią dyskursem sztuki (wraz z refleksją nad nią). Rozważania nad awan-

gardą powodują kolejny problem, relacji i pokrewieństw między dwoma na pozór skraj-

nie przeciwstawnymi fenomenami, który w odniesieniu do całościowo traktowanej 

sztuki rosyjskiej sygnalizował Andrzej Turowski3, a następnie podjął Piotr Piotrowski, 

motywujący etyką związki awangardy z bolszewizmem i jej uwikłanie w stalinowską 

propagandę, a także poruszający problem związku tej pierwszej z kulturą masową4. 

——————— 
1 Elżbieta Kal, „Socrealizm skonsumowany. Wykorzystanie dyskursu socrealizmu w pop-arcie  

i współczesnej kulturze popularnej”, Ars inter Culturas 5 (2016): 209-239.  
2 Takie stanowisko zajmował m.in. György Lukács; zob. Edward Możejko, Realizm socjalistyczny. 

Teoria. Rozwój. Upadek (Kraków: Universitas, 2001), 205-225. 
3 Andrzej Turowski, „Granice awangardy”, w idem, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spo-

łeczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910-1930 (Warszawa: PWN, 1990), 179-198. 
4 Piotr Piotrowski, Artysta między rewolucją i reakcją. Studium z zakresu etycznej historii sztuki 

awangardy rosyjskiej (Poznań: Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. A. Mickiewicza, 1993), 
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Warto w tym miejscu przypomnieć o stanowisku odmiennym wobec utopijnego po-

strzegania awangardy, za którego przedstawicieli uważa się wspomnianych badaczy, 

a mianowicie o tzw. rewizjonistach, wskazujących na ciągłość totalitarnego doświad-

czenia w awangardzie i socrealizmie. Wyrazicielami takiego przekonania byli np. Igor 

Gołomsztok, znany głównie z szeroko zakrojonej monografii sztuki totalitarnej oraz 

Boris Groys, autor książki o „totalnym dziele” Stalina, Gesamtkunswerk Stalin5.  

P. Piotrowski wskazuje wprawdzie koncepcje Gołomsztoka i Groysa, broniąc jednak 

tezy o wierze w utopię, w historycystyczny relatywizm jako (samo)usprawiedliwienie 

uczestnictwa awangardy w rewolucji6. Z polskich badaczy dokonujących rozra-

chunku z etosem i mitem awangardy trzeba wskazać Kazimierza Piotrowskiego, nie 

negującego zasług awangardy, ale poddającego krytyce zarówno jej strategie (jako 

przedmiot), jak i metody badań z niej właśnie wywiedzione. Za właściwą dla awan-

gardy autor uznał strategię militarną, wojny, w której istotna jest sprytna racjonalność, 

a nawet podstęp, a włoski futuryzm za nurt najbardziej przeniknięty militarną tak-

tyką7. Trzeba też wymienić pionierskie w swoim czasie opracowanie Wojciecha Wło-

darczyka, ogólnie wskazującego, że socrealizm przejmował od awangardy pewne 

strategie i środki artystyczne, o czym będzie jeszcze mowa8.  
   

* 

Podstawowym wyzwaniem dla polskiego badacza socrealizmu w sztukach wizual-

nych na Ukrainie jest niemal zupełna nieobecność tej problematyki w rodzimej literatu-

rze przedmiotu, a w nielicznej traktującej o realizmie socjalistycznym w ZSRR ogólni-

kowość i oczywisty brak narodowościowego rozróżnienia; wszak centralizacja  

i państwowa monopolizacja należą do fundamentów totalitaryzmu. Można więc powie-

dzieć, że „postkolonialna ambiwalencja”, którą Mykoła Riabczuk uznał za niezbywalną 

cechę postsowieckiej tożsamości9, nie tylko zresztą ukraińskiej, z istoty rzeczy dotyczy 

także badań nad sztuką, które muszą uwzględnić z jednej strony jej podporządkowanie 

scentralizowanej władzy i unifikującej koncepcji socjalistycznej kultury, z drugiej dążą 

do wydzielenia narodowych dyskursów, poszukują odrębności i etnicznych różnic. 

——————— 

80 nn. Wykorzystaniu konstruktywizmu w reklamie i dizajnie poświęcony jest portal internetowy: 

Советский конструктивизм в рекламе и дизайне, Rarus’s Gallery 2011, dostęp 30.08.2018, 

http://www.raruss.ru/soviet-constructivism/3963-soviet-reklame-design.html?start=1.  
5 Igor Golomstock, Totalitarian Art in the Soviet Union, the Third Reich, Fascist Italy, and the Peo-

ple's Republic of China (New York: Icon, 1990); warto też wspomnieć o miniaturowym studium 

przełożonym (anonimowo) na język polski: Igor Gołomsztok, Język artystyczny w warunkach to-

talitarnych (Lublin: Vademecum, 1986); Boris Groys, Gesamtkunstwerk Stalin: die gespaltene 

Kultur in der Sowjetunion (München: Carl Hanser, 1988); wyd. w j. angielskim: Groys, The Total 

Art of Stalinism: Avant-Garde, Aesthetic Dictatorship, and Beyond, transl. Charles Rougle (Prin-

ceton: University Press, 1992).  
6 P. Piotrowski, Artysta między rewolucją, 164 nn.  
7 Kazimierz Piotrowski, „Awangarda w defensywie – o awangardyzacji aisthesis”, Kultura Współ-

czesna. Teorie. Interpretacje. Praktyka 3 (2000): 19-39; dziękuję Autorowi za cenne uwagi i zwró-

cenie uwagi na ten problem.  
8 Wojciech Włodarczyk, Socrealizm. Sztuka polska w latach 1950-1954 (Kraków: Wydawnictwo 

Literackie, 1991), 24-25. 
9 Mykoła Riabczuk, „Bycie »pomiędzy«: paradoksy ambiwalencji społecznej”, w idem, Od Małorosji 

do Ukrainy, tłum. Ola Hnatiuk, Katarzyna Kotyńska (Kraków: Universitas, 2002), 168-175.  
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Dodajmy, że sowiecki socrealizm miał stanowić – wciąż niedościgniony, według ów-

czesnej polskiej krytyki – wzorzec dla twórców z innych krajów obozu socjalistycz-

nego, co oczywiście taką identyfikację utrudnia10. 
Z polskich opracowań w dziedzinie literatury inspirującą pozycją jest tekst 

Agnieszki Matusiak, zawierający dość ryzykowną moim zdaniem i zarazem inspiru-
jącą próbę analizy socrealistycznej literatury w perspektywie kultury masowej11. Jest 
on wszak ważnym głosem w sprawie stanowiącej istotną część kultury dawnej repu-
bliki radzieckiej (sowieckiej), a która – jak pisze autorka – rzutuje na kształt współ-
czesnej literatury i kultury w ogóle12.  

Badania z ostatnich dziesięcioleci wydobyły i dookreśliły pozycję Ukrainy na mapie 
awangardowych ruchów 1. połowy XX wieku, bądź to przypominając i podkreślając 
proweniencję twórców, bądź wskazując na kontekst ukraińskich środowisk w tych dzia-
łaniach. Historię sztuki nowoczesnej dotknął bowiem ten sam syndrom homogenizacji 
czy, by tak określić, rusycyzacji, choć z nieco innych powodów, także wynikających 
między innymi z założeń ideowych. Awangardę początku XX wieku cechowały mobil-
ność, dynamiczna wymiana artystyczna i ożywione kontakty międzyśrodowiskowe, za-
równo międzynarodowe, jak i wewnątrz państwa rosyjskiego. Z kolei totalność i roz-
przestrzenianie nowej, rewolucyjnej sztuki (albo rewolucji w sztuce) były immanentną 
składową programu awangardy po 1918 roku, jak zresztą później narzucane prawem 
państwowym przekonanie o nieuchronności i optymalności realizmu jako efektu dia-
lektycznego rozwoju i ostatecznej formie socjalistycznej sztuki. Jak bowiem wskazuje 
Roman Jaciw,  

 
[…] o ile w czasach radzieckich większość wymienionych nazwisk [ukraińskich twór-
ców awangardy – E.K.] funkcjonowała w kontekście rosyjskiego modernizmu, to na 
początku lat 90. rozpoczęto proces badania danych zjawisk z pozycji ich ukraińskiego 
pochodzenia twórców lub też przez kontekstualizację dyskursu duchowo-kulturowego, 

w którym dorastali konkretni twórcy13.  

 
Rekonstrukcję ukraińskiego akcesu w socrealistycznej twórczości (szczególnie dla 

badacza spoza jej granicy) wydatnie ułatwiają coraz liczniejsze elektroniczne wydaw-
nictwa encyklopedyczne, czasopisma, internetowe strony instytucji, zwłaszcza muzeów 
i ich katalogi on-line, ośrodków kultury ukraińskiej za granicą, przede wszystkim  
w USA. Można to, niejako avant la lettre, uznać za efekt globalizacji, ze wszystkimi jej 
pozytywami (zwłaszcza dostępnością) oraz wadami uproszczeń, niekiedy błędów wy-
nikających z możliwości zamieszczania nieautoryzowanych tekstów. 
——————— 
10 Zob.: Elżbieta Kal, „Od apologii do anatemy. Krytyka socrealistyczna wobec sztuki obcej” (pod-

rozdział „Krytyka wobec sztuki „przodującej”), w eadem, „Tego się nie krytykuje, na kogo się nie 

liczy”. Polska krytyka artystyczna okresu realizmu socjalistycznego (Słupsk: Wydawnictwo Nau-

kowe Akademii Pomorskiej w Słupsku, 2010), 286-292.  
11 Agnieszka Matusiak, „Ukraińska powieść produkcyjna jako produkt socrealistycznej kultury ma-

sowej”, Porównania 7 (2010): 179-196. 
12 Ibidem, 181. 
13 [Roman Jaciw] „Sztuka ukraińska na przełomie XX i XXI wieku. Pole poszukiwań konceptual-

nych”, w Katarzyna Jędraszczyk, Orest Krasiwski, Ołeksandr Bezludny, Roman Czmełyk, Bog-

dan Durniak, Roman Jaciw, Wiktor Kotyhorenko, Henryk Stroński, Jarosław Uhryn, Społeczeń-

stwo i kultura Ukrainy. Ćwierćwiecze przemian (1991-2016), red. K. Jędraszczyk (Gniezno: 

Instytut Kultury Europejskiej UAM, 2016), 169. 
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Warto więc przypomnieć ukraińskich awangardzistów i ich najważniejsze doko-

nania w kontekście doświadczenia socrealizmu; jedną bowiem z jego sprzeczności jest 

fakt, iż krytykując i zwalczając modernę, pod osłoną ideologicznego kamuflażu za-

właszczał i korzystał de facto z jej rozwiązań. Owo zestawienie szeroko rozumianej 

sztuki nowoczesnej czy awangardowej z twórczością soc nie na zasadzie skrajnego 

przeciwieństwa, ale przez wskazanie pewnych koneksji – jak się okazuje nie tylko ideo-

wych, lecz także formalnych – jest uzasadnione tym bardziej, że niektórzy z awangar-

dzistów przechodzili później na pozycje sztuki państwowo zadekretowanej jako obo-

wiązująca. Z artystów pochodzenia ukraińskiego takiej konwersji dokonał np. Piotr 

Konczałowski (Пётр Кончаловский, 1876 Słowiańsk - 1956 Moskwa), najpierw czło-

nek awangardowej grupy Walet Karowy (Бубновый валет), admirator twórczości van 

Gogha, Cézanne’a i Matisse’a (ilustr. 1), później tworzył realistyczne monumentalizu-

jące portrety osobistości i chociaż – jak twierdzi Irina Wakar – odmówił namalowania 

Stalina, był jednym z pierwszych laureatów Nagrody Stalinowskiej (1943)14..  
 

 

Ilustr. 1. Piotr Konczałowski, Autoportret, 1912 

Źródło: WIKIART, Visual Art Encyclopedia, dostęp 3.08.2018, https://www.wikiart.org/en/ 

pyotr-konchalovsky/self-portrait-1912 

 

 

Postacie awangardy 
 
Jednym z jej filarów, międzyśrodowiskowym łącznikiem i mediatorem był Dawid 

Burluk (Давид Бурлюк, 1882 Semirotowska, gubernia charkowska - 1967 Long Is-
land, USA), w 1908 roku w Kijowie współorganizował wystawę nowej sztuki pt. 
Ogniwo, należał do założonej w Moskwie poetyckiej grupy Hilea, później współtworzył 
bliską futuryzmowi formację Walet Karowy (Бубновый валет). Był także aktywny  

——————— 
14 Zob.: Ирина Вакар, „Пётр Кончаловский: взгляд из нового века”, Наше Наследие 99 (2011), 

dostęp 29.07.2018, http://www.nasledie-rus.ru/podshivka/9904.php. 
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w środowisku Odessy, której znaczenie, nie tylko dla rosyjskiej awangardy, wiąże się 
głównie z osobą rzeźbiarza, krytyka-animatora Władymira Izdebskiego (1882-1965)  
i organizowanych przez niego międzynarodowych salonów15. Udział w nich np. przed-
stawicieli włoskiego futuryzmu wydaje się istotny w kontekście wskazanych wyżej in-
terpretacji na temat sojuszy awangardy z totalitarną władzą16. Wystawy odeskie były 
dopełnieniem międzynarodowych Salonów Złotego Runa organizowanych od 1908 
roku w Moskwie. Burluk zresztą poznawał sztukę Zachodu bezpośrednio już wcześniej, 
przed 1907 rokiem studiując w Paryżu i Monachium17. W początku 2. dekady był też 
czynny w środowisku Petersburga, wystawiając ze stowarzyszeniem Związek Mło-
dzieży (Союз Молодёжи).  

W kilku prezentacjach uczestniczył także Kazimierz Malewicz (1879 Kijów - 
1935 Leningrad), twórca suprematyzmu, jedna z najważniejszych postaci sztuki XX 
wieku. Dmytro Gorbaczow, przypominając o ukraińskich związkach artysty, wska-
zuje między innymi: miejsce urodzenia oraz ukraińskie pochodzenie matki (z Połtawy), 
język, którym artysta biegle mówił, folklor, życie wsi i praca, którymi był zafascyno-
wany i włączał ich motywy do kubofuturystycznych obrazów. Kolejny trop ukraiński  
w biografii Malewicza to praca pedagogiczna w kijowskim Instytucie Sztuk Pięknych 
(o którym będzie mowa dalej) – tu „leczył” studentów ze strachu przed kolorem –  od 
1928 do początku 1930 roku, w którym Malewicz został oskarżony o szpiegostwo  
i uwięziony, a wystawę jego „burżuazyjnych” obrazów w Kijowie zamknięto18. 

Burluk, „ojciec rosyjskiego futuryzmu”, jak większość artystów awangardy wierzył 
jakoby w poznawczą moc sztuki – o której też mówiła teoria socrealizmu – ale rozpa-
trywanej autonomicznie jako układ barw, płaszczyzn i najbardziej go interesujących ja-
kości faktury (ilustr. 2). Podkreślał też znaczenie teorii, niezbędnej dla zrozumienia 
sztuki wobec jej profesjonalizacji i wysokiego, równego nauce statusu działań arty-
stycznych19. Aby propagować sztukę nowoczesną, artysta podróżował z wystawami  
i wykładami do miast Syberii i Dalekiego Wschodu, a także Japonii20. Dodajmy, iż po-
kazy objazdowe, prelekcje i dyskusje o dziełach były także strategią socrealizmu. Rów-
nież na emigracji w Nowym Jorku (od 1922 roku) Burluk nie przerwał aktywności po-
pularyzatorskiej, wydając wraz z żoną czasopismo „Color & Rhyme”. 

Ukraińskiej tożsamości jest przywracany Włodzimierz Tatlin (1885 Charków - 
1953 Moskwa), ikona rewolucyjnej awangardy, autor słynnego Pomnika III Między-
narodówki, z urodzenia moskwianin21, ale związany też z Charkowem, Odessą  

——————— 
15 W pierwszym (przełom 1910/1911) oprócz rodzimych artystów prezentowano prace Wasilija 

Kandinsky’ego, Henry’ego Matisse’a i innych fowistów, Georgesa Braque’a czy futurysty Gia-
como Balla, w drugim (przełom 1911/1912) oprócz twórców z Rosji i Kandinsky’ego uczestni-
czyli inni „monachijczycy”: Gabriele Münter, Marianne Werefkin, Aleksiej Jawlensky. Wystawy 
przenoszono później do innych miast: Kijowa, Rygi, Petersburga, a drugi salon mogła zobaczyć 
także publiczność mniejszych ośrodków na Ukrainie, Chersonia i Mikołajowa. 

16 K. Piotrowski, „Awangarda w defensywie”, 28 nn.; Groys, The total Art.  
17 Turowski, „Granice awangardy”, 12-14, 199.  
18 Dmytro Gorbachov, „Kazimir Malevich and Ukraine”, Ukrainian Art Libray, dostęp 31.07.2018, 

http://en.uartlib.org/kazimir-malevich-ukraine/. 
19 Turowski, „Granice awangardy”, 114-115. 
20 Ирина Вакар, „Бурлюк Давид Давидович”, w Энциклопедия русского авангарда, Биографии, 

dostęp 1.08.2018, http://rusavangard.ru/online/biographies/burlyuk-david-davidovich/. 
21 W niektórych źródłach, także rosyjskich, podaje się jako miejsce urodzenia Charków, dokąd ro-

dzina przeniosła się w 1896 roku; uczył się w szkole realnej w Charkowie, następnie (1902-1903) 
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i Kijowem22.. Na początku lat 20. inspirująca niemieckich dadaistów „sztuka maszy-
nowa Tatlina” – jak pisze Groys – „maszyna artystyczna” pozbawiona była cech uty-
litarnych, ujawniała „mistykę materiału”23. 

  

 

Ilustr. 2. Dawid Burluk, Mandolinistka, 1913, kolekcja prywatna, Londyn 

Źródło: Maria Poprzęcka, Lidia Jowlewa, red. Warszawa-Moskwa / Москва-Варшава  

1900-2000, katalog wystawy (Warszawa: Narodowa Galeria Sztuki Zachęta, 2004), 164 

 

Twórczość Aleksandry Ekster (Олександра Eкстер, 1882 Białystok - 1949 Fonte-

nay-aux-Roses) jak większości najpierw przeszła fazę cezannowską, a później kubo-

futurystyczną. W Kijowie organizowała z Burlukiem wystawy „Ogniwo” (Звено, 1908) 

——————— 

w Moskiewskiej Szkole Malarstwa, w 1904 roku w Szkole Morskiej Żeglugi Towarowej w Ode-

ssie, w latach 1904-1910 w szkole artystycznej w Penzie, gdzie otrzymał dyplom „profesjonalnego 

malarza/rysownika”; od 1909 roku uczestniczył w Salonach Złotego Runa i odeskich Salonach Iz-

debskiego i Związku Młodzieży, w 1914 roku wyjeżdżał do Berlina i Paryża, gdzie odwiedził 

pracownię Picassa; w roku 1925 wyjechał do Kijowa, gdzie uczył w Instytucie Artystycznym  

i kierował Wydziałem Teatru Kina i Fotografii. W Kijowie rozpoczął pracę nad proje- 

ktem Letatlina (maszyny latającej); Василий И. Ракитин „Татлин Владимир Евграфович”, w Эн-

циклопедия русского авангарда, Биографии, dostęp 31.07.2018, http://rusavangard.ru/ 

online/biographies/tatlin-vladimir-evgrafovich.  
22 Zob. np.: „Tatlin playing the Bandura. Special Project of the Library of Ukrainian Art”, Ukrainian 

Art Libray, dostęp 31.07.2018, http://en.uartlib.org/exclusive/tatlin-graye-na-banduri/; Irena R. 

Makaryk, „Modernism in Kyiv: Jubilant Experimentation”, w Modernism in Kyiv: Jubilant Ex-

perimentation. Kyiv/Kиïв/Kиев/Kiev/Kijów, ed. Irena R. Makaryk, Virlana Tkacz (Toronto-Buf-

falo-London: University of Toronto Press, 2010), 21. 
23 Groys, The Total Art, 22, 24. 
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i „Pierścień” (Кольцо, 1914), stąd wyjeżdżała do Paryża, gdzie w latach 1910-12 miała 

pracownię i, uczestnicząc w życiu artystycznym, ulegała wpływom fowistów, oraz do 

Włoch, gdzie z kolei – jak pisze Andriej Nakow – zafascynowała ją „konstruktywno-

-geometryczna energetyka sztuki Etrusków”24. W 1914 roku uczestniczyła w I Mię-

dzynarodowej Wystawie Futurystów, zorganizowanej w Galerii Giuseppe Sprovieri  

w Rzymie25. Dodajmy na marginesie, że tzw. międzynarodową aktywność awangar-

dzistów można porównywać z ograniczonością późniejszych, odgórnie zaprogramo-

wanych kontaktów, choć ich propagandowe i ekspansywne cele wydają się pokrewne. 

W 1915 roku Ekster brała udział w futurystycznych pokazach w Petersburgu: „Tramwaj 

W” (Трамвай В), po którym otrzymała zaproszenie do pracowni K. Malewicza, oraz  

w wystawie „0.10”. Nieco później artystka zaczęła eksperymenty sztuki bezprzedmio-

towej, głównie analizując problematykę ruchu generowanego układem barw w obrazie. 

Kijowska pracownia Ekster po jej powrocie na Ukrainę w 1917 roku stała się centrum 

międzynarodowych kontaktów artystycznych (bywał w niej np. polski kompozytor Ka-

rol Szymanowski).  

Jak wiadomo, Nowa Polityka Ekonomiczna (NEP), stawiając na pierwszym planie 

produkcję i postęp techniczny Związku Socjalistycznych Republik Radzieckich 

(ZSRR), zmusiła artystów awangardy, wiodących prym w porewolucyjnym układzie 

artystycznym – na uczelniach, w muzeach i zarządzaniu kulturą – do poszukiwania swo-

jego miejsca w nowej rzeczywistości, czego wyrazem było przejście od konstruktywi-

zmu do produktywizmu26.  

Ekster już wcześniej zajmowała się projektowaniem okładek książek, scenografii  

i kostiumów teatralnych, np. dla Teatru Kameralnego w Moskwie, a w Kijowie współ-

pracowała z baleriną Bronisławą Niżyńską27. W 1921 roku uczestniczyła w moskiew-

skiej wystawie „5 x 5 = 25”, na której pięcioro malarzy prezentowało po pięć obrazów, 

deklarowanych jako ostatnie dzieła „czystego” malarstwa sztalugowego28. W 1924 roku 

opuściła ZSRR w związku z wyjazdem na Biennale w Wenecji, po czym wyemigrowała 

do Paryża, gdzie zaproszona przez Fernanda Legera do jego „akademii” wykładała pro-

jektowanie scenografii (ilustr. 3).  

——————— 
24 Андрей Наков, „Экстер Александра Александровна”, w Онлайн Энциклопедия, dostęp 

2.08.2018, http://rusavangard.ru/online/biographies/ekster-aleksandra-aleksandrovna/.  
25 Zob. „Expositione libera futurista internazionale Pittori e Scultori – Italiani, Russi, Inglesi, 

Nordamericani, Belgi”, Apr. 1914-May 1914, Galleria Futurista – Giuseppe Sprovieri, dostęp 

2.08.2018, https://www.artist-info.com/exhibition/Galleria-Futurista-Sprovieri-Id364954. 
26 Andrzej Turowski, W kręgu konstruktywizmu (Warszawa: Wyd. Artystyczne i Filmowe, 1979), 

118-230; Turowski, „Granice awangardy”, 153-178; P. Piotrowski, Artysta między rewolucją, 68-

130; Andriej Sarabjanow, „Sztuka rosyjska między moderną a awangardą”, w Warszawa-Mo-

skwa / Москва-Варшава 1900-2000, red. Maria Poprzęcka, Lidia Jowlewa. Katalog wystawy 

(Warszawa: Narodowa Galeria Sztuki Zachęta, 2004), 43-49. 
27 Później w Moskwie współpracowała m.in. z tancerzem i choreografem Kasjanem Golejzowskim, 

do którego spektakli projektowała nowatorskie „wertykalne” dekoracje; kostiumy do filmu Aelita 

wg powieści Aleksego Tołstoja, współpracowała z moskiewskim salonem mody Nadieżdy Łama-

nowej, zaprojektowała galowe kostiumy dla Armii Czerwonej; Наков, „Экстер”. 
28 Oprócz A. Ekster – zatrudnionej wówczas w moskiewskim Wchutiemasie (Wyższych Pracowniach 

Artystyczno-Technicznych) – w wystawie uczestniczyli: S. Liubow Popowa, Aleksander Rodczen-

ko, Warwara Stiepanowa, Aleksander Wiesnin; Turowski, „Granice awangardy”, 39.  
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Ilustr. 3. Aleksandra Ekster, projekt kostiumu damskiego ze spódnicą z fiszbinami, 1924, 

kolekcja Nikity Łobanow-Rostowskiego w Muzeum Sztuki Pięknych im. Puszkina w Moskwie 

Źródło: Wikimedia, dostęp: 3.08.2018, https://upload.wikimedia.org/ 

wikipedia/commons/3/35/Alexandra_Exter_-_sketch_%28Lobanov-Rostovsky_coll.%29_01.jpg 
 

Z Kijowem związany był Aleksandr Archipenko (Aлександр Архипенко 1887 Ki-

jów - 1964 Nowy Jork) rzeźbiarz-kubista, „Picasso rzeźby”, po wyjeździe do Paryża 

(1908) członek międzynarodowej bohemy Montmartre’u i uczestnik głośnych wystaw, 

takich jak paryskie Salony Niezależnych czy Armory Show (1913) w Nowym Jorku, 

gdzie ostatecznie osiedlił się w 1923 roku, po dwuletnim pobycie w Berlinie29 (ilustr. 4).  

Jednym z obszarów – by tak określić – praktycznego, a właściwie propagandowego 

działania artystów, zwłaszcza w fazie produktywizmu, były słynne okna ROSTA, wi-

tryny Rosyjskiej Agencji Telegraficznej, zapełniane projektowanymi przez nich poli-

tycznymi plakatami, wykonywanymi często pospiesznie i z kiepskich materiałów, do-

stępnych w czasach kryzysu. W miastach Ukrainy w marcu 1918 roku powołano 

Agencję Telegraficzną, przekształconą w końcu roku w Biuro Prasy Ukraińskiej,  

a następnie (1920) w Ukraińskie Biuro Rosyjskiej Agencji Telegraficznej (ukROSTA/ 

Ук/РОСТА. W 1921 roku w wyniku kolejnej reorganizacji powstała Radio-Telegra-

ficzna Agencja Ukrainy (RATAU/PATAY). Placówki ROSTA w miastach ZSRR zatrud-

niały wielu artystów awangardy. 

Praca artystyczna i propagandowa na rzecz porewolucyjnej Ukrainy, „wrastanie” 

sztuki w życie społeczne, np. przez preferowanie malarstwa monumentalnego, było czę-

ścią programu założonego przez D. Burluka Stowarzyszenia Rewolucyjnej Sztuki Ukra-

iny (Ассоциа́ция революцио́нного иску́сства Украи́ны, АРИУ) powstałego w roku 

1925, oczywiście z udziałem artystów awangardy. Należeli do niego także np. Wadim 

Meller (1884-1962 Kijów), urodzony wprawdzie St. Petersburgu, ale związany z Kijo-

wem kubista i konstruktywista, designer teatralny30 czy futurysta Wiktor Palmow (1888 

——————— 
29 Zob. Ирина Горбчова, Ołeksandr Archpienko/ Aлександр Архипенко (Kиїв: Бібліотека 

українского мистецтва, 2001), 5 [strony nienumerowane]. 
30 Był głównym projektantem dla teatru „Bierieził” założonego w 1922 roku w Kijowie (1926 prze-

niesiony do Charkowa); w roku 1925 Meller był laureatem na znaczącej Wystawie Sztuki 
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Samara - 1929 Kijów), towarzysz wyprawy Burluka do Japonii (1921), a później wy-

kładowca w Kijowskim Instytucie Artystycznym oraz Aleksader Bogomazow, Wasilij 

Jermiłow i Michajło Bojczuk31, o których będzie mowa poniżej. Kolejne przekształce-

nia ugrupowania – jak powstanie związku „Październik” (Октябр) czy Stowarzyszenia 

Artystów Czerwonej Ukrainy (ros. Ассоциация художников Красной Украины 

АХКУ / ukr. Асоціація Художників Червоної України АХЧУ), którego program był 

już bliski realizmowi i wreszcie Wszechukraińskiego Stowarzyszenia Artystów Prole-

tariackich32 – odbywały się jeszcze w ramach względnie liberalnej tzw. polityki ukrai-

nizacji, tj. do czasu, gdy postanowieniem Biura Politycznego Komunistycznej Partii 

ZSRR nastąpiła unifikacja związków twórczych (23 kwietnia 1932 roku)33.  

Ilustr. 4. Aleksander Archipenko, La vie familiale, [Życie rodzinne] 1912, gips; rzeźba 

eksponowana na Sаlonie Jesiennym (1912, Paryż) i Armory Show (1913, Nowy Jork), 

zniszczona w czasie I wojny, zrekonstruowana w 1935 roku w technice terakoty 

Źródło: Wikipedia, dostęp: 5.08.2018, https://en.wikipedia.org/wiki/ 

File:Alexander_Archipenko,_La_Vie_Familiale,_Family_Life,_1912.jpg 

Wymienieni wyżej artyści należą do najbardziej znanych awangardzistów „rosyj-
skich” o nie zawsze podkreślanej „ukraińskości”. Aleksandr Bogomazow (Александр 
Богомазов, 1880 Jankowka, gub. charkowska - 1930 Kijów) z kolei – jak pisze Faina 

——————— 
Dekoracyjnej w Paryżu; Valerian Revutski, „Meller, Vadym”, w Encyclopedia of Ukraine (vol. 3: 
1993), dostęp 8.08.2018, http://www.encyclopediaofukraine.com/pages/M/E/MellerVadym.htm. 

31 Zob.: Sviatolav Hordynski, Volodymir Sichynski, „Association of Revolutionary Art of Ukraine”,  

w Encyclopedia of Ukraine, dostęp 7.08.2018, http://www.encyclopediaofukraine.com/dis-

play.asp?linkpath=pages%5CA%5CS%5CAssociationofRevolutionaryArtofUkraine.htm. 
32 Zob. Людмила Ткачова, „Асоціація Художників Червоної України”, w Encyclopedia of Ukraine, 

dostęp 7.08.2018, http://www.encyclopediaofukraine.com/display.asp?linpath=pages%5CA%5CS 

%5C AssociationofRevolutionaryArtofUkraine.htm. 
33 Możejko, Realizm socjalistyczny, 26. 
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Bałakowskaja – uważany na Ukrainie za gwiazdę tutejszej awangardy, jest mało 
znany w Rosji34. Na Zachodzie natomiast jego twórczość jest rozpoznawalna i ce-
niona, dzięki publikowanym tu opracowaniom, o czym już u progu lat 90. XX wieku 
przypominał Edward Dimshyts, autor chwytliwego porównania Bogomazowa do Pi-
cassa35. Ukraiński kubofuturysta (ilustr. 5), uważany za prekursora suprematyzmu, jak 
wielu twórców awangardy był też zaangażowany w pracę pedagogiczną (w różnych 
uczelniach Kijowa) i reformę szkolnictwa artystycznego36.  

 

 

Ilustr. 5. Aleksander Bogomazow, Monter, 1915, kolekcja prywatna, Moskwa 

Źródło: James Butterwick, Alexander Bogomazow 1880-1930  

(Maastricht: The European Fine Art Fair, 2016), 40 
 

Jego traktat „Malarstwo i elementy” (1914), w całości został opublikowany do-
piero w 1996 roku37. Usiłując się znaleźć w nowej rzeczywistości, artysta aranżował 
oprawy świąt rewolucyjnych i państwowych uroczystości, ilustrował książki dla 

——————— 
34 Фаина Балаховская, „Под частное слово Александр Богомазов в Русском музее”, Коммер-

сантъ 125 (2008): 9, dostęp 4.08.2018, https://www.kommersant.ru/Doc-rss/914014.  
35 Edward Dimshyts, „Alexander Bogomazow: Ukrainian Picasso” (1991), Ukrainian Art Library, 

Jan 20, 2015, dostęp 6.08.2018, http://en.uartlib.org/alexander-bogomazov-ukrainian-picasso/. 
36 Bogomazow przedstawił zadania sztuki w nowej rzeczywistości i układzie politycznym na I Zjeź-

dzie Ukraińskich Artystów w 1918 roku, za: Дмытро Горбачов, В. Папета. „Українский аван-

гард”, w Исторія українського мистецтва у п’яти томах, т. V: Mистецтвo XX столити, 

ред. Ганна Скрипнйк (Kиїв: Національна Aкадемія Наук України, Iнтитут мистецтвоз-

навствa, фоьлклристики та етнології, 2007), 117. 
37 Олександр Богомазов / Alexander Bogomazov, Живопис та элементы / Painting and Elements 

(Кїив: Задумчивый Страус, 1996) wstęp: Dmytro Grobaczow; wcześniej zamieszczono fragmenty 

traktatu w katalogu wystawy indywidualnej, zorganizowanej w Muzeum Sztuki Nowoczesnej (Musée 

d’Art Moderne) w czerwcu-sierpniu 1991 r. W czasach ZSRR prace Bogomazowa prezentowano 

tylko raz, w 1966 roku na kameralnej wystawie indywidualnej w Domu Literatury w Kijowie. 



Awangarda, totalitaryzm, globalizacja: wspólne doświadczenie?… 155 

dzieci, pracował też wraz z Aleksandrą Ekster w zespole projektującym wystrój po-
ciągu agitacyjno-sanitarnego (1919)38. 

Dodajmy, iż epokowym wydarzeniem dla artystycznego świata Ukrainy było po-
wstanie w Kijowie 18 grudnia 1917 roku wspomnianej już Ukraińskiej Akademii 
Sztuki (Української академії мистецтва, УАМ), przekształconej w 1922 roku 
w Instytut Sztuk Plastycznych, a w roku 1924 w Kijowski Instytut Artystyczny 
(Київский xудожнiй iнститут)39 (ilustr. 6). Do początku lat trzydziestych było w nim 
miejsce dla artystów awangardy oraz na eksperymenty artystyczne i pedagogiczne; 
jednak w efekcie stalinowskiej „rewolucji kulturalnej” dawną kadrę zastąpili partyjni 
funkcjonariusze. 

Ilustr. 6. Założyciele Ukraińskiego Instytutu Sztuk Pięknych w Kijowie, grudzień 1917; stoją od lewej: 

Georgij Narbut, Wasyl M. Kriczewskij, Michajło Bojczuk; siedzą Abram Maniewicz, Aleksander 

Muraszko, Fiodor Kriczewskij, Michajło Gruszewskij, Iwan Stieszenko, Mykoła Buraczek 

Źródło: Wikimedia, dostęp 3.08.2018, 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Founders_of_the_Ukrainian_academy_of_arts.jpg  

Z Charkowem z kolei związany był Wasyl Jermiłow (Василь Эрмилов, 1894 Char-

ków - 1968 Charków), abstrakcjonista zajmujący się też propagandą wizualną 

w porewolucyjnej Rosji. Po studiach w rodzinnym mieście i w Moskwie (m.in. w pra-

cowni Konczałowskiego) powrócił do Charkowa i pracował również w oddziale wspo-

mnianej agencji ROSTA (Ук РОСТА), w zreorganizowanym szkolnictwie przemysłu 

artystycznego, projektował oprawę świąt państwowych, wystrój pociągu agitacyjnego 

Czerwona Ukraina (агитпоезд Красная Украина), scenografie ważnych wystaw, ta-

kich jak jubileuszowa Powszechna Wystawa Ukraińska w 1927 roku40 i Międzynaro-

dowa Wystawa Prasy „Pressa” w Kolonii (rok 1928, tu współpracował z El Lissitz-

kim41) etc. (ilustr. 7). 
——————— 
38 James Butterwick ed., Alexander Bogomazow 1880-1930 (Maastricht: The European Fine Art 

Fair, 2016), 125. 
39 Горбачов, Папета, „Українский авангард”, 117. 
40 W jej ramach miał też indywidualną wystawę, która – jak stwierdza T. Pawłowa – ukazywała 

drogę artysty od kubizmu do konstruktywizmu; Тетяна Павлова, „Василь Эрмилов и Пабло 
Пікассо: у просторі нової художньої парадигми”, Українське мистецтвознавство: ма-
теріали, дослідження, рецензії 12 (2012): 36, 38. 

41 P. Piotrowski, Artysta między rewolucją, 103-104. 
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Ilustr. 7. Wasilij Jermyłow, „Litstroy”, okładka czasopisma literacko-artystycznego, 1933 

Źródło: Wikimedia, dostęp 7.08.2018, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Yermilov_Vasyl-

_Literary-Artistic_Magazine_1933.jpg  
 

Dla szerszego ujęcia obrazu ówczesnej ukraińskiej sceny artystycznej – choć i tak 
pozostanie on niepełny – warto wspomnieć jeszcze twórczość Mychaiły Bojczuka 
(Михайло Бойчук, 1882 Romaniwka, ob. woj. tarnopolskie - 1937 Kijów), malarza mo-
numentalisty. Jego twórczość wiąże się zresztą z jednym z licznych w tym czasie pol-
sko-ukraińskich aliansów, który można nazwać umownie formacyjnym, tj. związanym 
z wykształceniem i środowiskiem artystycznym kształtującymi twórczą osobowość. 
Bojczuk studiował w krakowskiej ASP, między innymi w pracowni Leona Wyczół-
kowskiego, bywał w Nałęczowie u Stefana Żeromskiego i w Zakopanem u Stanisława 
Witkiewicza, kształcił się też w Akademii w Monachium, jak wiadomo miejscu stu-
diów licznych polskich malarzy realistów, wreszcie wyjechał do Paryża, mekki pol-
skich i rosyjskich modernistów42. Jest znamienne, że Oleh Rudenko w „dialektycznej” 
analizie twórczości ukraińskiego twórcy potraktował te etapy (wraz z pobytem we 
Włoszech i pracą konserwatora ikon we Lwowie) jako całość, przeciwstawną do póź-
niejszego, radzieckiego – jak nazywa – okresu, pracy w Kijowskiej Akademii Sztuki, 
praktycznego i ideologicznego wykorzystania wcześniejszych doświadczeń43. Arty-
sta, który najpierw w poszukiwaniu narodowego etosu sztuki ukraińskiej sięgał do 
bizantyńskiej tradycji malarstwa monumentalnego i pisania ikon, a później ową styliza-
cją próbował wyrazić przemiany polityczne, ustrojowe i życie „nowego” człowieka 

——————— 
42 Szczegółowo krakowski, monachijski i paryski okres omawiają Ludmiła Kowalska i Nelly Pri-

stalenko w katalogu kijowskiej wystawy Bojczuka i „bojczukistów”: Людмила Ковальска, Неллі 
Присталенко, „Мухаило Бойчук. Життя та мистецтво”, w Михаило Бойчук та його школа 
монументального  мистецтва, red. Анатолій Мельник (Київ: Галерея, 2010), 23-32. 

43 Oleh Rudenko, „Sztuka monumentalna na rozdrożu historycznym. Od rénovation byzantine do 

»dialektyki formotwórczej« Mychajła Bojczuka”, Roczniki Humanistyczne 4 (LVI-LVII, 2008- 

-2009): 207-248.    
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radzieckiego44, następnie oskarżany o religianctwo i konserwatyzm i wreszcie stra-
cony wraz z bliskimi pod zarzutem szpiegostwa, stał się symbolem zniweczenia kre-
atywnego potencjału, nawet zwolenników nowego ustroju, w imię totalitarnego pro-
jektu (ilustr. 8a, 8b). 

 

  

Ilustr. 8a. Mychajło Bojczuk, Mleczarka, 
1923, tempera/płótno, HXMY 

Źródło: Мельник, Михайло Бойчук та його 
школа, 98 

Ilustr. 8b. Mychajło Bojczuk, Dożynki, 1936, 

gobelin 

Źródło: Rudenko, „Sztuka monumentalna”, 

247, il. 20 
 

Postać Władysława Strzemińskiego (1893 Mińsk - 1952 Łódź) musi być tu przy-

wołana z kilku powodów; dodajmy, że sam artysta i polska awangarda czy szerzej –

sztuka międzywojnia – mają już olbrzymią i wciąż wzbogacaną literaturę (np. przez 

obchody stulecia awangardy w Polsce)45. Tu wskażmy tylko szkicowo pewne toposy, 

„miejsca wspólne” z ukraińskim akcesem, wydobyte niejako z unifikującego dys-

kursu o sztuce rosyjskiej. 

——————— 
44 Przykładem „dostosowania” historyzującej, quasi-sakralnej formy i tradycyjnej techniki do nowych 

potrzeb mogą być wykonane przez zespół Bojczuka (niezachowane) freski: w łuckich koszarach  

w Kijowie, z alegorycznymi scenami wzorowanymi na ikonografii sakralnej (1919), w sanatorium 

na Chodżybejskim limanie k. Odessy (1928) i w Czerwonozawodskim Teatrze w Charkowie (1933- 

-1935) przedstawiające życie chłopów i robotników; ibidem, 227-230, il. 15-20. 
45 Fundamentalne są oczywiście opracowania Andrzeja Turowskiego: Konstruktywizm polski. 

Próba rekonstrukcji nurtu (1921-1934) (Wrocław, Zakład Narodowy im. Ossolińskich 1981); 

idem, Budowniczowie świata. Z dziejów radykalnego modernizmu w sztuce polskiej (Kraków, 

Universitas, 2000). 
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Strzemiński odegrał rolę mediatora, pośrednika między polską a rosyjską i w tym 
oczywiście ukraińską awangardą. Był właściwie przez nią ukształtowany; po ukoń-
czeniu wojskowej uczelni inżynieryjnej studiował w Wolnych Pracowniach Artystycz-
nych (SWOMAS) w Moskwie, gdzie poznał Malewicza; był członkiem kierowanego 
przez Tatlina moskiewskiego Kolegium do spraw Sztuki i Przemysłu Artystycznego,  
w skład którego – dodajmy – wchodził też drugi Polak, architekt Stanisław Noakow-
ski46. Następnie w Smoleńsku Strzemiński przewodził filii UNOWISU (УНОВИС), za-
łożonej przez Malewicza w Witebsku grupy Utwierdzania Nowego w Sztuce (Утвер-
дители нового искусства). Powróciwszy do Polski (najpierw do Wilna), Strzemiński 
propagował idee konstruktywizmu i autorskiego unizmu według strategii awangardy 
rosyjskiej (w tym ukraińskiej), aktywności i mobilności: publikując artykuły (O sztuce 
rosyjskiej. Notatki opublikowany w „Zwrotnicy”, 1922)47, (współ)organizując wystawy 
(wystawa Nowej Sztuki w Wilnie, 1923) i kolejne grupy artystyczne (Blok, 1921; Pra-
esens, 1927), ogłaszając własne teorie (Unizm w malarstwie 1928, Teoria widzenia, opu-
blikowana w 1958 roku), współtworząc Muzeum Sztuki w Łodzi jakby na wzór nowych 
placówek w porewolucyjnej Rosji, podejmując pracę pedagogiczną na różnych szcze-
blach (m.in. w Koluszkach i Łodzi) czy nawet organizując przyjazd Malewicza do Pol-
ski i wystawę jego prac w Warszawie w marcu 1927 roku48. Wreszcie, jak jego mistrz  
i inni awangardziści i moderniści, zwłaszcza ukraińscy, którzy stali się ofiarami stali-
nowskich represji49, mimo prób kompromisu z socrealizmem także został poddany in-
famii, pozbawiony pracy w PWSSP w Łodzi, ze wszystkimi tego skutkami, a jego dzieło 
skazano na niebyt do czasu odwilży około 1956 roku.  

Odwrotna konfiguracja polsko-ukraińskich doświadczeń cechuje biografię Leo-
polda Lewickiego (1908 Burdiakowice, ukr. Бурдя́ківці, obwód tarnopolski - 1973 
Lwów). Studiował on w krakowskiej ASP i pracowni Pankiewicza w Paryżu, skąd 
został wydalony za udział w manifestacji; także w Polsce za działalność komuni-
styczną i antysanacyjną był wielokrotnie penalizowany50. Jako członek I Grupy Kra-
kowskiej wyznawał hasła sztuki rewolucyjnej, tj. zaangażowanej społecznie i nowo-
czesnej w formie51, w istocie syntetyzującej doświadczenia kubizmu, futuryzmu  

——————— 
46 Turowski, „Granice awangardy”, 32-33; szerzej o związkach polskiej i rosyjskiej awangardy pisze 

ten sam autor w katalogu wystawy z 2004 roku: Andrzej Turowski, „Notatki o awangardzie ro-
syjskiej w Polsce”, Warszawa-Moskwa, 50-58. 

47 Zofia Baranowicz, Polska awangarda artystyczna 1918-1939 (Warszawa: Wyd. Artystyczne i Fil-
mowe, 1975), 82; szczegółowa biografia artysty, bibliografia, analiza teorii i dzieł, z tekstami Jaro-
mira Jedlińskiego, Janiny Ładnowskiej, Niki Strzemińskiej, Zenobii Karnickiej, A. Turowskiego, na 
stronie Muzeum Sztuki w Łodzi (w j. angielskim), dostęp 9.08.2018, http://www.ddg.art.pl/strze-
minski/index.html.  

48 Zob. Andrzej Turowski, Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje i symulacje (Kraków: Universitas, 
2004).  

49  Listę uczonych pisarzy, uczonych i artystów, ofiar nazwanych później „rozstrzelanym odrodzeniem” 
ukraińskim opublikowano na stronie: „Розстріляне відродження”, https://uk.wikipedia.org/wiki/ 
Розстріляне_відродження, dostęp: 25.07.2018. 

50 Szczegóły biografii Lewickiego, pochodzącego z polsko-ukraińskiej rodziny spod Czortkowa, 
podaje Katarzyna Kulpińska, „Graficzna twórczość Leopolda Lewickiego w Krakowie lat 30. XX 
wieku i w powojennym Lwowie”, Acta Universitatis Nicolai Copernici. Zabytkoznawstwo i Kon-
serwatorstwo XLIV (2013): 487-490. 

51 Przypomnijmy, iż w skład I Grupy Krakowskiej – której inauguracyjną wystawę zorganizował 

Leon Chwistek we Lwowie jesienią 1933 roku – weszli także m.in.: Sasza Blonder, Berta 
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i konstruktywizmu. Decyzja o pozostaniu na stałe we Lwowie w 1946 roku zaważyła 
nie tylko na zmianie obywatelstwa, ale musiała wpłynąć na twórczość. Podczas gdy 
ocaleli z I Grupy Maria Jarema, Jonasz Stern, Adam Marczyński w efekcie posocreali-
stycznej odwilży, współtworząc II Grupę Krakowską, odbudowywali polską awan-
gardę, Lewicki angażował się w polityczne i artystyczne oficjalne życie Lwowa. Był 
nagradzany, m.in. Orderem Lenina i tytułem Zasłużonego Działacza Sztuki Ukraińskiej 
SSR, tworzył socrealistyczne obrazy, grafiki i choć – jak wskazuje badaczka jego twór-
czości – w jego dorobku z lat 60. i 70. są też ryciny półabstrakcyjne, jego powojenna 
twórczość jest – paradoksalnie – efektem kompromisu wynikłego z wyboru52. 

 

 

Oblicza socrealizmu53  
 

O ile polski konstruktywizm wiele zawdzięczał sztuce rosyjskiej i na podstawie jej 

doświadczenia rozwinął własne koncepcje (Strzemińskiego, Henryka Stażewskiego, 

Katarzyny Kobro i in.), a ponadto stanowił tylko jeden nurt w mozaice polskiej awan-

gardy międzywojennej, o tyle socrealizm w Polsce miał być z założenia kalką przodu-

jącej sztuki radzieckiej, wykluczał pluralizm, indywidualność i oryginalność. W owym 

podobieństwie czy wręcz wtórności tkwi – paradoksalnie – zasadnicza różnica między 

polskim a ukraińskim socrealizmem albo inaczej: radzieckim realizowanym przez ukra-

ińskich artystów. Z pewnością był on ideologią narzuconą i trudno z polskiej perspek-

tywy i na obecnym etapie badań rozstrzygnąć, na ile akceptowaną. Przywołana już wy-

żej badaczka ukrainistka stwierdza wszak w odniesieniu do innej sfery twórczości:  
 

[…] podejmując się dekonstrukcji dyskursu socrealizmu w literaturze ukraińskiej, na-

leży mieć na uwadze fakt (częstokroć niedostrzegany, zapominany, świadomie wypie-

rany), iż językiem propagandy i zniewolenia był nie tylko język rosyjski, jako język 

dyskursu imperialnego, lecz również i język ukraiński, jako mowa dyskursu kolonial-

nego, utwierdzającego mentalność imperialną54. 

 
Wspomniane czystki i represje, przy których polskie retorsje za nowoczesność wy-

dają się utrudnieniami, zmuszały wszak artystów do posłuszeństwa. W Polsce casus 
Strzemińskiego był bodaj najdrastyczniejszy; większość nowatorów – jak określa Woj-
ciech Włodarczyk – wybierała milczenie, rozumiane nie tylko dosłownie jako nieak-
tywność w życiu publicznym, ale także metaforycznie – jako znaczącą pustkę, nicość55. 
Z lokalnej perspektywy socrealizm radziecki miał być widziany jako względny monolit, 
efekt unifikującej „metody”, podporządkowanej scentralizowanej władzy politycznej, 
segment kreowanej przez nią polityki kulturalnej. Oprócz tych wynikających z istoty 
relacji wzorzec-replika, zasadnicze różnice określał czas obowiązywania, ze wszyst- 

——————— 

Gründberg, Maria Jarema, Stanisław Osostowicz, Jonasz Sterm, Aleksander Winnicki i Henryk Wi-

ciński, luźno współpracował z Grupą Adam Marczyński; Baranowicz, Polska awangarda, 213-236.  
52 Kulpińska, „Graficzna twórczość”, 495-496. 
53 Śródtytuł jest nawiązaniem do tytułu głośnej wystawy zorganizowanej w 1987 roku w Warszawie; 

Maryla Sitkowska red., Oblicza socrealizmu. Katalog wystawy (Warszawa: Muzeum Narodowe, 

1987). 
54 Matusiak, „Ukraińska powieść”, 183. 
55 Włodarczyk, „Milczenie artysty”, idem, Socrealizm, 132. 
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kimi tego skutkami: mentalnymi, stylistycznymi i treściowymi, oczywistymi w pro-
cesie radzieckiego „długiego trwania” sztuki podporządkowanej modyfikowanym 
przecież celom i strategiom politycznym, przy niezmienności nadrzędnego: służeniu 
nieuchronnemu jakoby zmierzaniu do komunizmu. Zresztą nawet w polskiej soc-wersji 
wyróżnia się kilka etapów wyznaczanych przez kurs polityki kulturalnej, dyskutuje 
nad ramami czasowymi, sytuując początek w 1949 roku, w którym na konferencjach 
środowiskowych, a potem zjazdach związków twórczych zapowiadano obowiązywa-
nie realizmu socjalistycznego, bądź w roku 1950, tj. w czasie organizacji pierwszych 
wystaw tematycznych „Plastycy w walce o pokój” i „Młodzież walczy o pokój” oraz 
I Ogólnopolskiej Wystawy Plastyki56.  

W tym miejscu warto przypomnieć, że w ZSRR, a więc i Ukraińskiej SRR socrea-
lizm teoretycznie ukształtowany w latach 20. XX wieku uznano za obowiązującą „me-
todę” twórczości na I Wszechzwiązkowym Zjeździe Pisarzy Radzieckich w sierpniu 
1934 roku; zasady doktryny sformułowali Andriej Żdanow i Maksym Gorki57. Na liście 
uczestników Zjazdu znalazły się nazwiska ponad trzydziestu reprezentantów Ukraiń-
skiej SRR (w tej liczbie tylko dwie kobiety), prozaików, poetów, nota bene spośród 
których wielu zginęło w wyniku sowieckich represji58. Dodajmy, iż antycypacją, by tak 
określić fakultatywną, ukraińskiego socrealizmu była działalność Stowarzyszenia/ 
Związku Artystów Czerwonej Ukrainy (Асоціація Художників Червоної України, 
АХЧУ), utworzonego w Kijowie w 1923 roku, na wzór powołanego w Moskwie 
Związku Artystów Rewolucyjnej Rosji (AchRR, АХРР, 1922-1932), oficjalnie zade-
kretowanego w 1926 roku59. Ostatecznie postanowieniem Komitetu Centralnego 
Wszechzwiązkowej Komunistycznej Partii (bolszewików) – ВКП(б) – z 23 kwietnia 
1932 roku O przebudowie organizacji literacko-artystycznych wszystkie związki, wraz 
z wymienionymi wyżej, zostały zlikwidowane60. Jeszcze przed I Wszechzwiązkowym 

——————— 
56 Na temat interpretacji socrealizmu, zwłaszcza przez W. Włodarczyka zob.: Luiza Nader, „Co za 

wstyd!. Historiografia o socrealizmie w latach 80. (case study)”, Muzeum Sztuki Nowoczesnej  
w Warszawie, dostęp 10.08.2018, https://artmuseum.pl/pl/publikacje-online/luiza-nader-co-za-
wstyd-historiografia-o-socrealizmie-w; dla wyjaśnienia podtytułu tekstu L. Nader dodajmy, że I wy-
danie książki W. Włodarczyka (zob. przypis 8) ukazało się w 1986 roku nakładem paryskiego wy-
dawnictwa Libella. Jerzy Ilkosz sytuuje polski socrealizm w granicach czasowych od 1948 do po-
łowy 1956, włączając rok 1948 (czas burzliwej debaty o realizmie – E.K.), a ostatnią fazę od 1955 
roku (debaty około wystawy w Arsenale 1955 – E.K.) charakteryzuje jako „powolne odchodzenie 
od doktrynalnego socrealizmu w kierunku formy ekspresyjnej”; Jerzy Ilkosz, „Malarstwo realizmu 
socjalistycznego w Polsce”, w Sztuka polska po 1945 roku. Materiały z Sesji Stowarzyszenia Histo-
ryków Sztuki, Warszawa 1984, red. Teresa Hrankowska (Warszawa: PWN, 1984), 210; zob. też: Ja-
nusz Bogucki, „Doświadczenie realizmu socjalistycznego (1949-1954)”, w idem, Sztuka Polski Lu-
dowej (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1983), 51-97. 

57 Możejko, Realizm socjalistyczny, 16-17, 84. Referaty programowe wygłosili także Nikołaj Bu-
charin i Karol Radek; E. Możejko podkreśla układ sił w uchwalaniu literackiego jakoby programu, 
tj. jeden pisarz i trzej politycy. Zob. Ilkosz, „Malarstwo realizmu”, 193-194 (przypis 15). 

58 Zestawienie zamieszczone jest na stronie: „Участники Первого съезда советских писателей с ре-
шающим голосом”, https://ru.wikipedia.org/wiki/Участники_Первого_съезда_совет ских_ писа-
телей_с_решающим_голосом#Н_—_%D0%25A, dostęp: 5.08.2018. 

59 Людмила Ткачова, „Асоціація Художників Червоної України (АХЧУ)”, w Енциклопедія істо-
рії України, dostęp 6.08.2018, http://resource.history.org.ua/cgi-bin/eiu/history.exe?&I21DBN 
=EIU&P21DBN=EIU&S21STN=1&S21REF=10&S21FMT=eiu_all&C21COM=S&S21CNR=20
&S21P01=0&S21P02=0&S21P03=TRN=&S21COLORTERMS=0&S21STR=Asotsiatsiia_khudo
zhnykiv; o utworzeniu i działalności AchRR-u: Gołomsztok, Język artystyczny, 16-25. 

60 Юрий Беличко, „Живопис”, w Історія українського мистецтва, 286.  
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Zjazdem Pisarzy powołano (w Charkowie) biuro organizacyjne Związku Radzieckich 
Artystów Ukraińskiej Republiki Radzieckiej (Спілкa радянських художників 
України), utworzonego w 1938 roku, podporządkowanego Związkowi Artystów 
ZSRR. Przypomnijmy też, iż jako metoda twórcza socrealizm miał realizować takie 
nieostro sformułowane wartości, jak partyjność, specyficznie rozumiana ludowość, na-
rodowa forma, typowość, nadrzędność treści nad formą, rewolucyjny romantyzm etc.61. 

Jurij Bieliczko, autor opracowania o sztuce Ukrainy w dwudziestoleciu od 2. połowy 
lat 30. do 1. połowy lat 50. XX wieku, podkreśla, iż nowa organizacja życia artystycz-
nego spowodowała przegrupowanie twórczych sił: przewagę zdobyli ci artyści, którzy 
byli w stanie zrealizować postulaty władzy, czyli malarze realiści z akademickim przy-
gotowaniem. To wytworzyło paradoksalną pozornie sytuację: od początku obowiązy-
wania realizmu socjalistycznego na Ukrainie (najlepszymi?) jego przedstawicielami 
byli utalentowani wychowankowie imperatorskiej Akademii w Sankt Petersburgu – 
Fiodor Kriczewskij (Федір Кричевський), Karp Trochimienko (Kapno Tpoxuмeнко), 
Oleksij Szowkunenko (Олексій Шовкуненко) – i europejskich szkół: Josip Bokszaj 
(Йосип Бокшай), Josif Kuriłas (Иосиф Курилас), Anton Manastyrskij (Антін 
Манастирський) oraz ich uczniowie i naśladowcy. Dodajmy, że pierwszy z wymienio-
nych studiował w Akademii w Budapeszcie, dwaj ostatni w krakowskiej Akademii 
Sztuk Pięknych62. Można więc powiedzieć, że akademicka lekcja malarstwa w Polsce 
miała złożyć się na narodową formę sowieckiej sztuki, która z kolei jako (niedości-
gniony) wzorzec winna była kształtować „narodowy” realizm socjalistyczny w podle-
głych państwach obozu sowieckiego (sic!). 

Autor opracowania wskazuje dalej na początkowe korzyści (soc-)reorganizacji, ta-
kie jak stałe państwowe finansowanie rozwoju kultury czy umożliwienie pracy artystów 
na placach budów i w fabrykach, co sprzyjało realizacji wymaganej tematyki, pań-
stwowe zamówienia i opłaty za wykonane dzieła czy wreszcie organizacja wystaw63.  
W uzupełnieniu dodajmy, że jedną z ostatnich przed wojną była prezentacja „Sztuki Pla-
styczne Zachodniej Ukrainy”, złożona z prac m.in. polskich i ukraińskich artystów 
mieszkających we Lwowie; uczestniczyli w niej np. artyści związani z awangardową, 
surrealizującą grupą Artes: Marek Włodarski (Henryk Streng), Roman Sielski i Stanisław 
Teisseyre, a przede wszystkim reprezentanci różnych odmian koloryzmu: Czesław Rze-
piński, kubizujący wówczas Eustachy Wasilkowski, bliscy ekspresjonizmu Artur Nacht-
Samborski i Aleksander Winnicki, rzeźbiarz Marian Wnuk z żoną, malarką Józefą 

——————— 
61 Możejko, Realizm socjalistyczny, 95-119; na temat narodowej formy: Włodarczyk, Socrealizm, 

30-41; na temat pojęcia ludowości: Elżbieta Kal, „»Aby lud wszedł do Śródmieścia«. Ludowość 
i inne paradoksy metody realizmu socjalistycznego w architekturze”, w Pod dyktando ideologii. 
Studia z dziejów architektury i urbanistyki w Polsce Ludowej, red. Paweł Knap (Szczecin: IPN, 
2013), 25-28.  

62 Kuriłas i Manastryrskij przed studiami w ASP uczyli się w lwowskiej Szkole dla Przemysłu Arty-
stycznego, ob. Lwowski Państwowy Instytut Sztuki Dekoracyjnej i Stosowanej im. Iwana Trusza 
(Львівський державний коледж декоративного і ужиткового мистецтва імені Івана Труша) 
zob.: Artur Hutnikiewicz, Życie artystyczne Lwowa w latach międzywojennych (Wrocław: Towarzy-
stwo Miłośników Kresów Wschodnich, 1994), dostęp 10.08.2018, http://www.lwow.home.pl/  
hutnikiewicz.html. 

63 Wśród nich autor wymienia np. Ogólnoukraińską wystawę (Всеукраїнська виставка) w latach 
1935 i 1937, wystawę w 20. rocznicę Października zatytułowaną „Kwitnąca socjalistyczna Ukra-
ina” i także jubileuszową, na 125. rocznicę urodzin Tarasa Szewczenki (1939); Беличко, „Живо-
пис”, 287-288.  
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Wnukową czy ukraiński malarz i kolekcjoner Roman Turyn. Wystawa, zgodnie  
z edukacyjnymi założeniami metody i częstą wówczas praktyką, miała charakter objaz-
dowy i połączona była ze spotkaniami artystów z publicznością (głównie tzw. działa-
czami i zwożonymi z zakładów pracy robotnikami) w Charkowie, Mińsku, Kijowie  
i Moskwie. Po latach Teisseyre wspominał, iż na zebraniu w stolicy malarzom  
zarzucono kosmopolityzm i uleganie burżuazyjnym wpływom francuskim, co Nacht-
Samborski, przyznając się do francuskości, skontrował skojarzeniem ówczesnej (socre-
alistycznej) sztuki radzieckiej z malarstwem niemieckim połowy XIX wieku64. Ten pół 
humorystyczny, ale i niebezpieczny incydent – tym bardziej, że po wypowiedzi Nachta 
nazwano lwowskich twórców kontrrewolucjonistami – potwierdza różnicę, by tak rzec, 
stopnia akceptacji dla soc-metody, którą w ZSRR poprzedzały rewolucja społeczna oraz 
działalność awangardy, z imperatywem aktywnego uczestnictwa twórców w życiu spo-
łecznym i na niespotykaną dotąd skalę zmieniającej porządek świata sztuki. 

Komentując pierwsze zetknięcie polskiej publiczności z socrealizmem, jakim były 
zorganizowane w marcu 1933 roku przez Instytut Propagandy Sztuki w Warszawie 
(powołany dla propagowania sztuki nowoczesnej) Wystawa Sztuki Sowieckiej i po-
kaz malarstwa i grafiki artystów ukraińskich, Wojciech Włodarczyk przytacza za ów-
czesną krytyką termin „rozczarowanie”65. Określał on stosunek do formy pokazanych 
obrazów (mniej surowo oceniono grafikę), który wszak nie wykluczał zainteresowa-
nia sposobem organizacji życia artystycznego. Można powiedzieć, że oczekiwania ar-
tystów wobec państwowego mecenatu były wspólnym ogniwem łączącym w sferze 
idei polski i sowiecki socrealizm; większość jednak komponentów, od ideologicznych 
przez organizacyjne po najważniejszy, czyli estetyczno-formalny, miała być efektem 
„strategicznej” wtórności, tj. postulowanej jako jeden z dogmatów w socrealizmie 
państw bloku sowieckiego.  

 
  

Socrealizm a awangarda 
 
Nawiązując z jednej strony do wspomnianych na początku rozważań o konsumpcji 

socrealizmu, czyli manipulacji jego charakterystycznymi emblematami i znakami, z dru-
giej do wskazywanego przez badaczy przetworzenia awangardowego kodu w socreali-
stycznej wizji, wskażmy najpierw na przykładach obrazów ukraińskich artystów cechy 
zapożyczone ze strategii awangardy, choć oczywiście wydaje się to sprzeczne z założe-
niami soc-sztuki. Nie można rzecz jasna mówić o bezpośrednich związkach formal-
nych, ale o niektórych ogólnych zasadach kompozycji, przejętych między innymi z cha-
rakterystycznej zwłaszcza dla produktywistycznej fazy konstruktywizmu, nowatorskiej 
wówczas techniki fotomontażu, stosowanej w plakatach propagandowych, teatralnych, 
reklamowych i innych drukach „użytkowych”, z których najbardziej znane są te Alek-
sandra Rodczenki, Warwary Stiepanowej, El Lissitzky’ego czy Gustawa Kłucisa. Foto-
montaż – jak podkreśla Piotr Piotrowski – stanowił łącznik między dwoma paradygma-
tami awangardy, pozwalał z jednej strony zachować „konstrukcyjną naturę przed-

——————— 
64 Stanisław Teisseyre, „Jak braliśmy Sowietów”, Czas Kultury 7 (1988): 19; przedruk: Zeszyty Ar-

tystyczne 19 (2010): 14; zob. też: Elżbieta Kal, Malarstwo gdańskie 1945-1959. Ludzie, słowa 
i obrazy (Słupsk: Wydawnictwo Naukowe Akademii Pomorskiej, 2009), 12.  

65 Wojciech Włodarczyk, „Socrealistyczny epizod. Warszawa 1933 – Moskwa 1958”, w Warszawa- 

-Moskwa, 63-69. 
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stawienia”, z drugiej przez wykorzystanie mechanicznego medium włączał dzieło  
w obieg kultury masowej, kierował do szerokiego odbiorcy, dając zarazem nieograni-
czone możliwości wykorzystania nowej, porewolucyjnej ikonografii i tym samym za-
stosowania w propagandzie „wielkiego kłamstwa” epoki stalinowskiej66. Kompozycje 
z zastosowaniem fotomontażu cechuje m.in. monumentalizacja głównych motywów fi-
guratywnych (postaci ludzkich lub ich fragmentów, maszyn etc.), zestawienie owych 
dominant z charakterystycznie budowaną przestrzenią, tłem, np. widzianym z innej per-
spektywy i odległości, nowoczesnym miejskim lub industrialnym pejzażem, tłumem 
postaci, „masą” ludzką. Trudno wskazać w dorobku ukraińskich artystów przykłady tak 
dosadne, jak plakaty Gustawa Kłucisa z monumentalnymi sylwetami Lenina czy Stalina 
na pierwszym planie albo fotomontaże El Lissitzky’ego w eksportowym czasopiśmie 
„ZSRR w budowie” („СССР на стройке” / „USSR im Bau”), ale fotomontaż wykorzy-
stywał np. Wasyl Jermiłow; zresztą chodzi tu raczej o inspirującą strategię kompozycji. 
Z pewnością do poetyki fotomontażu odwoływał się grafik i rzeźbiarz Adolf Strachow-
-Brasławski (Адольф Страхов-Браславский, 1896-1979), operujący uproszczoną, 
płaską, sylwetową formą, jak w plakacie Ulianow (Lenin) 1870-1924 nagrodzonym 
na Wystawie Sztuki Dekoracyjnej w Paryżu w 1925 roku, lub quasi-rzeźbiarską, ku-
bizującą manierą, jak w plakatach Wyzwolona kobieto, buduj socjalizm (Раскрепо-
щенная женщина, строй социализм, 1926) czy Moja ojczyzna Komsomoł (Родина 
моя Комсомол, 1928). W latach 30. stosował już bardziej dosłowną, fotograficzną 
stylistykę67.  

Wydaje się, że taka typowa dla fotomontażu hybrydowa struktura obrazu została 
przeniesiona do socrealistycznego malarstwa sztalugowego, umożliwiając połączenie 
monumentalizującego ujęcia postaci z odpowiednio zaaranżowanym tłem, uczestniczą-
cym w narracji i hiperbolizującym główny motyw. W. Włodarczyk zauważył, iż:  

 

Zasadniczą cechą kompozycji obrazów socrealistycznych jest specyficznie budowana 
przestrzeń. Dwa chwyty są najczęściej stosowane: żabia perspektywa monumentalizu-
jąca postaci i świadoma deformacja zasad perspektywy linearnej wydobywająca w nie-
naturalny sposób z płaszczyzny płótna bohaterów prezentowanych wydarzeń68. 

 

Na obrazie Karpa Trochimienko Kadry Dnieprobudu69 (Kaдри Днiрпобуду, 1937, 
HXMY, ilustr. 9) podejmującym dwa główne wątki socrealizmu, tj. pracy i ujarzmiania 
przyrody, nowoczesnych zmian w naturalnym krajobrazie – których symbolami były 
np. traktory, pociągi i elektryczność – przysunięta do dolnej krawędzi obrazu grupa 
dwóch starszych mężczyzn (drwali?) niosących narzędzia i zażywnej kobiety spotyka 
idącego z naprzeciwka, uśmiechniętego młodzieńca z łopatą na ramieniu. Postaci, ujęte 
od dołu, są umieszczone na tle szerokiego, widzianego z góry koryta rzeki z piaszczy-
stymi brzegami; drobny sztafaż figuralny, dymiące kominy statków dopełniają narracji, 
a jednocześnie – zgodnie z założeniem „metody” – mają zapowiadać zmiany, jakich 
dokonają budowniczowie zapory. 
——————— 
66 P. Piotrowski, Artysta między rewolucją, 82.  
67 Reprodukcje na stronie artchive.ru, dostęp 10.08.2018, https://artchive.ru/artists/40943~Adolf_ 

Iosifovich_Strakhov_Braslavskij.  
68 Włodarczyk, Socrealizm, 17.  
69 „Dnieprobud” (Дніпробуд) to przedsiębiorstwo projektowo-budowlane, powstałe w latach 20. w 

związku z budową kaskady 7. elektrowni na Dnieprze; pierwszą z nich, największą jest Hydro-
elektrownia Dnieprowska.  
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Ilustr. 9. Karp Trochimienko, Kadry Dnieprobudu, 1937, HXMY 

Źródło: Iван Врона, К.Д. Трохименко. Нарис про життя і творчість (Київ: Бібліотека 

українського мистецтва, 1957), 9  

 
W ikonografii wodza, bodaj najliczniej ilościowo reprezentowanej tematyce malar-

stwa sztalugowego epoki stalinowskiej, tego typu rozwiązania stosował między innymi 
Izaak Brodski (Исаак Бродский, 1883 Zofiówka, Zaporoże - 1939 Leningrad, ob.  
Petersburg), uznany wprawdzie za twórcę rosyjskiego, ale urodził się na Ukrainie i po-
czątkowo studiował w Odessie, w tym samym czasie co Burluk. Brodski już pod koniec 
2. i w 3. dekadzie XX wieku tworzył obrazy z postacią Lenina; w klasycznej wersji 
umieszczał ją centralnie na sugestywnym pejzażowym tle Placu Czerwonego, Kremla, 
Smolnego. Z 1919 roku pochodzi wzorowany z kolei na barokowym malarstwie kon-
terfekt wodza rewolucji na tle czerwonej udrapowanej kotary, zza której jakby z dużej 
wysokości widoczny jest fragment ulicznej manifestacji. W 1920 roku powstała kom-
pozycja z monumentalną przesuniętą ku prawej krawędzi obrazu sylwetą Lenina, za 
którą w oddali widoczny jest manifestujący tłum, flagi i transparenty (ilustr. 10).  

Nota bene niektóre z takich ujęć, np. Pierwszomajowa demonstracja w alejach 25 
października (Первомайская демонстрация на проспекте 25 октября, 1934, GT), 

kojarzą się mocno z Monetowską La Rue Montorgeuil, z tłumem świętującym rocznicę 

zburzenia Bastylii (1878, Musée d’Orsay, Paryż). W przeciwieństwie jednak do kame-

ralnych formatów obrazów impresjonistów socrealistyczne mają zwykle wymiary gi-

gantyczne, zapewne zgodnie z przypisywanym Leninowi postulatem „propagandy mo-

numentalnej”70. Ta cecha „zdrobnienia” kompozycji odróżnia także polski soc od 

wzorcowego71. Później Brodski stworzył kilka tradycyjnych, reprezentacyjnych, można 

——————— 
70 Obraz Brodskiego z manifestacją ma format 285 x 200 cm, Moneta 81 x 50. Na temat tej strategii 

propagowania soc-idei zob.: Wojciech Tomasik, Inżynieria dusz. Literatura realizmu socjalistycz-

nego w planie propagandy monumentalnej (Wrocław: Fundacja na Rzecz Nauki Polskiej, 1999), 

37-75, 123-165. 
71 Jednym z wyjątków jest głośna, malowana przez „kolektyw” profesorów z Sopotu „Manifestacja 

1-Majowa 1905 roku” o nietypowym dla kolorystów, poziomym formacie 300 x 557 cm (1951, 

Muzeum Niepodległości w Warszawie); zob. Kal, Malarstwo gdańskie, 54-58; eadem, „Od 
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rzec kanonicznych portretów Stalina i całą galerię konterfektów ówczesnych dygnita-

rzy, ale najbardziej popularnym jest zapewne Lenin w Smolnym (1930, GT) przedsta-

wiający wykadrowany fragment gabinetu z wodzem rewolucji siedzącym w fotelu i za-

jętym pisaniem.  
 

 

Ilustr. 10. Izaak Brodski, Lenin na trybunie 1 maja 1917 roku, 1920  

Źródło: Wikimedia, dostęp 9.08.2018, https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/b/b3/ 

Vladimir_Lenin_1_May_1920_by_Isaak_Brodsky.jpg  

  

Wracając do kwestii fotomontażowego konstruowania przestrzeni w obrazie,  

z polskich realizacji tego typu można wskazać np. płótno jednego z ortodoksyjnych 

zwolenników socrealizmu, Włodzimierza Zakrzewskiego Towarzysz Bierut wśród ro-

botników (1950, MN w Szczecinie). Ukazuje ono ujętą od dołu, tytułową grupę z cen-

tralną, wyróżnioną jeszcze oficjalnym strojem postacią prezydenta, na tle rozległego 

placu budowy, metafory budującego się socjalizmu, procesu – zgodnie z założeniem – 

in statu nascendi (ilustr. 11).  

Jeszcze bliższy kompozycyjnie wschodnim pierwowzorom72 wydaje się nieco 

późniejszy obraz Andrzeja Mierzejewskiego (1915-1982) i Witolda S. Zaczeniuka 

——————— 

dialogu do powtórzenia. Malarze szkoły sopockiej u źródeł swoich obrazów”, Pamiętnik Sztuk 

Pięknych / Fine Arts Diary 11 (2016), 132-133. 
72 Tego typu asymetryczna kompozycja z mówcą przemawiającym do tłumu, rozpowszechniona  

w soc-malarstwie przez W. Iwanowa i A. Gierasimowa (oparta na archiwalnych fotografiach Le-

nina) została zastosowana przez Stanisław Teisseyre'a w obrazie Najważniejszą walką jest walka 

o pokój (1950, MPK Kozłówka), przedstawiającym francuskiego działacza Jeana Jaurèsa na try-

bunie. Obraz był malowany na postawie archiwalnej fotografii z wiecu na Kongresie Socjalistów 

w Stuttgarcie w 1907 roku; zob.: Elżbieta Kal, „O osamotnieniu malarstwa i o melancholii. Twór-

czość Stanisława Teisseyre’a w okresie realizmu socjalistycznego i odwilży, w Stanisław Teis-

seyre 1905-1988.Twórcy i założyciele Szkoły Sopockiej, red. Andrzej Zagrobelny. Katalog wy-

stawy (Sopot: Muzeum Sopotu, 2017), 19.  
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(1918-1999) Dzierżyński wśród robotników (1951, MPK) z tytułowym bohaterem sto-

jącym z uniesioną ręką z prawej strony, wyżej od pozostałych przy wielkiej maszynie, 

na tle hali fabrycznej wypełnionej tłumem zasłuchanych mężczyzn (ilustr. 12). 
 

 

Ilustr. 11. Włodzimierz Zakrzewski, Towarzysz Bierut wśród robotników (fragment), 1950, MPK  

Źródło: Szymon P. Kubiak, Daleko od Moskwy. Gérard Singer i sztuka zaangażowana (Szczecin: 

Muzeum Narodowe w Szczecinie, 2016), 96 
 

 

Ilustr. 12. Andrzej Mierzejewski, Witold S. Zaczeniuk, Dzierżyński  wśród robotników,  

1950, MPK 

Źródło: Jolanta Studzińska, Socrealizm w malarstwie polskim (Warszawa: Państwowe 

Wydawnictwo Naukowe, 2014), 229 
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Artystyczny recykling (zasada wtórności) 
  

 Z dziedziny stalinowskiej ikonografii wodza warto wspomnieć jedną z licznych 

socrealistycznych kompozycji Borysa Władymirskiego (Борис Владимирский, 1878 

Kijów - 1950 Moskwa), obraz ten bowiem ewokuje złożoność problematyki manipula-

cji znakami, ikonicznego recyklingu i konsumowania obrazów, choć w tym przypadku 

treści pozostają względnie pokrewne, inaczej niż w Baumanowskiej wizji dryfowania 

znaczeń oderwanych od obrazu73. Płótno Róże dla Stalina (Розы для Сталина, 1949) 

przedstawia grupkę pionierów wręczających wielki bukiet kwiatów przywódcy ubra-

nemu w biały mundur, ujętemu do kolan; scena umieszczona jest na tle pejzażu, wśród 

bujnej zieleni, w której prześwicie w oddali widać błękitną taflę wody (ilustr. 13a).  
 

 

Ilustr. 13a. Borys Władymirski, Róże dla Stalina, 1949 

Źródło: L’art au service de la propagande stalinienne, III. 2. Staline, le père du peuple et les 

enfants; Des roses pour Staline, dostęp 10.08.2018, https://artstaline-tpe.tumblr.com/ 
 

Obraz być może stanowi malarską wersję dziękczynno-apologetycznych plakatów 

obrazujących wdzięczność małych obywateli za zapewnienie szczęśliwego dzieciń-

stwa (Спасибо родному/любимому Сталину за счастливое детство), których z ko-

lei prototypami mogły być liczne fotografie Stalina z dziećmi74. Wojciech Tomasik 

przypomina, że tego rodzaju wyobrażenia masywnej sylwety wodza skontrastowanej  

z dziecięcymi postaciami miały podkreślać uczuciowość „najwierniejszego ucznia Le-

nina”75. Najbliższym pierwowzorem graficznym wydaje się plakat Wiktora Gowor-

——————— 
73 Zygmunt Bauman, Ponowoczesność jako źródło cierpień (Warszawa, Wydawnictwo Sic!, 2000), 

194-195. 
74 Reprodukcje m.in.: Russian Soviet propaganda poster, thanks to dear stalin, dostęp 10.08.2018, 

https://www.etsy.com/ie/.../russian-soviet-propaganda-poster-thank... oraz L’art au service de la 

propagande stalinienne. Archiwalne fotografie Stalina z dziećmi publikuje portal: История  

и современность. Старые фотографии и не только, 3.05.2013: Сталин и дети, dostęp 

11.08.2018, https://visualhistory.livejournal.com/241386.html.  
75 Tomasik, Inżynieria dusz, 131. 
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kowa (1906-1974), moskiewskiego projektanta wielu posterów, współcześnie zna-

nych ze stron internetowych i licznych przeróbek, jak np. społeczny, antyalkoholowy 

plakat Nie! (Нет!, 1954). Oprócz różnic wynikających z transpozycji płaskiej tech-

niki plakatowej na tradycyjne iluzjonistyczne malarstwo obraz Władymirskiego ma 

nieco inny charakter, ukazuje pomnikowego wodza, obiekt kultu, zaś plakat Gowor-

kowskiego dobrotliwego „wujaszka”(ilustr. 13b).  

W polskiej wersji dytyramb na cześć Stalina, łącząc cechy plakatu i obrazu, stanowił 

w istocie przekorną grę z zasadami doktryny i zaleceniem pracy kolektywnej. Obraz 

Stalin wśród Mazowsza (1953, MPK) namalowany przez trzech młodych adeptów tzw. 

szkoły sopockiej: Bohdana Borowskiego, Władysława Jackiewicza i Rajmunda Pietkie-

wicza, przedstawia uśmiechniętego wodza w otoczeniu dziewcząt z zespołu Mazowsze; 

cała grupa umieszczona jest na ciemnym, neutralnym tle scenicznej kotary. 

  

Ilustr. 13b. Wiktor Goworkow, Dziękuję Stalinowi za szczęśliwe dzieciństwo, 1936, plakat 

Źródło: Арт Поиск, dostęp 10.08.2018, 

http://artpoisk.info/artist/govorkov_viktor_ivanovich_1906/plakat_spasibo_lyubimomu_stalinu 

_za_schastlivoe_detstvo/  
 

Przy analogicznym układzie kompozycji figuralnej obraz różnią od pierwowzorów 

impastowe, miejscami szkicowe opracowanie, silne kontrasty światłocieniowe i nieco 

komiczny wyraz twarzy bohatera76 (ilustr. 13c). Wówczas jednak, po przełomowej 

naradzie w siedzibie Rady Państwa w końcu października 1951 roku77 i po śmierci 

Stalina w marcu roku 1953, mimo „ofensywy ideologicznej” i deklarowanego wzmo-
——————— 
76 Zob.: Elżbieta Kal, Malarstwo gdańskie, 73; eadem, „Od dialogu do powtórzenia”, 135.  
77 W. Włodarczyk tę naradę uważa za symboliczne zamknięcie „heroicznego” – jak nazywa – okresu 

socrealizmu w Polsce (następującego po okresie „przygotowawczym”) i otwarcie „nowego etapu” 

polityki kulturalnej (rok 1952); jej efektem było złamanie dominacji tzw. grupy Krajewskich, wy-

znawców socrealizmu na rzecz (umownie nazywając) kolorystów; po Helenie Krajewskiej funkcję 

redaktora naczelnego „Przeglądu Artystycznego” objął Mieczysław Porębski; Włodarczyk, Socrea-

lizm, 77-78; zob. też: idem, „Socrealistyczny epizod”, 67; Jolanta Studzińska, „Narada w sprawie 

twórczości artystycznej z 1951 roku”, w eadem, Socrealizm w malarstwie polskim (Warszawa: 

PWN, 2014), 345-351. 
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żenia czujności władzy socrealizm w Polsce tracił na drapieżności, a z powodu kiep-

skich rezultatów artystycznych systemu nakazowego stopniowo rozluźniano kryteria, 

zarówno w zakresie formy, jak i tematyki prac. 

Dosłowną natomiast, naiwną interpretację postulatu wtórności wobec „przodują-

cej” sztuki radzieckiej z pierwszych lat obowiązywania doktryny można zilustrować 

porównaniem obrazu ukraińskiego artysty na popularny temat „przyjęcia do organi-

zacji” i jego polskiego przetworzenia. W 1950 roku „Przegląd Artystyczny”, zgodnie 

z nadaną mu wychowawczo-edukacyjną misją, opublikował dwa artykuły o Wszech-

związkowej Wystawie Plastyki w Moskwie, jednej z tych, które stanowiły pierwo-

wzór dla polskich Ogólnopolskich Wystaw Plastyki (OWP). 

 

Ilustr. 13c. Bohdan Borowski, Władysław Jackiewicz, Rajmund Pietkiewicz, Stalin wśród 

„Mazowsza”, 1953, MPK 

Źródło: Kal, Malarstwo gdańskie, ilustr. VII  
 

Pierwszy tekst był antologią z różnych recenzji z „Sowieckiego Iskusstwa”, dobra-

nych jako instruktaż dla polskich artystów i krytyków78. W drugim Ignacy Witz wska-

zywał już konkretne przykłady, wśród nich płótno Siergieja Grigoriewa (Сергей 

Григорев, 1910 Ługańsk, Ukr. - 1988 Kijów) Przyjęcie do Komsomołu (Приём  

в комсомол, 1949, НХМУ Kijów), które artysta krytyk nazwał sceną z życia codzien-

nego radzieckiej młodzieży79. Barwną dominantą sceny jest nakryty czerwonym obru-

sem stół, rozdzielający dwie grupy postaci: z lewej strony w głębi młodzieżowy sę-

dziowski kolektyw, z prawej odwróconą od widza, stojącą sztywno w ujęciu en trois 

quarts kandydatkę oraz siedzącego za nią, rekomendującego ją młodzieńca i starszego 

mężczyznę w mundurze (ilustr. 14a). Wiele lat później Wasilij Afanasjew, opisując hi-

storię powstawania kompozycji i liczne studia z natury, podkreślił zaangażowanie ma-

larza i emocjonalną więź łączącą go z modelami80. 

——————— 
78 „Wszechzwiązkowa Wystawa Plastyki 1949 R. [w Moskwie]”, Przegląd Artystyczny 1-2 (1950): 

30-31. 
79 Ignacy Witz, „Malarstwo na wszechzwiązkowej wystawie sztuki radzieckiej w 1949 r.”, Przegląd 

Artystyczny 10-11-12 (1950): 15.  
80 Василий Афанасвев, Сергій Григорев (Київ: Бібліотека українського мистецтва, 1973), 10. 
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Ilustr. 14a. Siergiej Grigoriew, Przyjęcie do Komsomołu, 1949, HXMY 

Źródło: Афанасвев, Сергій Григорев, il. 12 

 

Powstały niedługo po pierwszej wersji kompozycji Grigoriewa obraz poznańskiego 

twórcy Alfreda Lenicy Przyjęcie do partii (1951, MPK) mógł być bezpośrednim skut-

kiem postulatywnej krytyki Witza i wskazania wzorcowego przykładu. Polski wariant 

„przyjęcia do kolektywu” dotyczy wszak nieco wyższej rangi, tu nadawanej mężczyź-

nie, jest ponadto – jak inne figuratywne, zaangażowane obrazy A. Lenicy81 – dość 

sztywną kompozycją, ale zachował układ pierwowzoru: wnętrze z wielkim oknem po 

prawej (symbolizującym być może światło wiedzy, świadomości politycznej etc.), dia-

gonalne ujęcie, postaci po obu stronach wielkiego czerwonego stołu stanowiącego me-

taforyczną cezurę między władzą a kandydatem (ilustr. 14b). 
 

 

Ilustr. 14b. Alfred  Lenica, Przyjęcie do partii, 1951, MPK 

Źródło: Archiwum Muzeum Zamoyskich w Kozłówce 

——————— 
81 Np. Koło samokształceniowe, 1950 i Towarzysz Bierut wśród robotników, 1952 – oba w Muzeum 

Zamoyskich w Kozłówce. 



Awangarda, totalitaryzm, globalizacja: wspólne doświadczenie?… 

 
 

171 

Można jeszcze dodać, że zarówno ukraiński pierwowzór, jak i jego polska replika 

są przykładami różnych wariantów kompozycji – oczywiście mającej też odpowied-

niki w soc-powieści i filmie – którą za przykładem Jana Białostockiego odnoszącego 

ten termin do obrazowania romantycznego82 nazwałabym socrealistycznym tematem 
ramowym. Chodzi mianowicie o przedstawienie typu „jednostka  w o b e c kolek-

tywu”, temat ramowy zarówno dla różnych epizodów – by tak określić – recepcyjnych 

czy wręcz inicjacyjnych, jak i scen grupowego sądzenia czy sądu koleżeńskiego,  

w których mniej uświadomiona jednostka jest przeciwstawiona zespołowi, posta-

wiona wobec niego. Dodajmy, że jest to inny typ tematu ramowego, tj. idei i jej obrazu 

niż „jednostka w ś r ó d kolektywu” (wyróżnienia – E.K.), w którym bohater-lider, 

wprawdzie czasami wyróżniony, to jednak jeden z wielu, kompozycyjnie i ideowo 

związany jest z grupą. Takimi są właśnie wspomniane obrazy Lenicy Koło Samo-
kształceniowe (1950, MPK) i Towarzysz Bierut wśród robotników (1952, MPK). 

Przykładów podobnych nawiązań jak Grigoriew–Lenica, konsumowania obrazów  

i ich elementów można przytoczyć wiele, oczywiście nie tylko w relacjach polsko-ukra-

ińskich, ale wydaje się, że artyści tej nacji wnieśli tak poważny, ilościowy i jakościowy 

wkład do sztuki radzieckiej, że z ich wzorców i inspiracji polscy artyści przykładnie 

mogli korzystać. W innym miejscu wskazywałam np. potencjalne źródła koncepcji płó-

cien Juliusza Studnickiego, dotąd kojarzonych zwykle z malarstwem Édouarda Maneta, 

ale można przypuścić bliższe chronologicznie pierwowzory, np. portrety wspomnia-

nego już Piotra Konczałowskiego83. Polskie konterfekty artystów miały zwykle bardziej 

kameralny charakter i wymiary, ograniczały się do pojedynczej postaci i drobnego szta-

fażu lub popiersia. Artystowski Gogol Juliusza Studnickiego (1952, MNW), być może 

właśnie w nawiązaniu do swobodnie upozowanych modeli Konczałowskiego, nota 

bene przyjęty bardzo krytycznie84, stanowi mniej ortodoksyjną odmianę. Zresztą nie 

było to jedyne źródło wpływów; znaczące dla wspomnianej wyżej koncepcji uznania 

soc-sztuki za specyficzną formułę kultury masowej jest pokątne korzystanie przez arty-

stów z takich mediów, jak fotografia prasowa, reprodukcje czy popularna, seryjna gra-

fika, np. znaczki pocztowe jak w przypadku Studnickiego.  

Rzadko w polskiej soc-praktyce stosowana wielofigurowa kompozycja z postacią 

artysty w pracowni pozwalała w ciasnej, choć ograniczonej nieprecyzyjnymi kryte-

riami przestrzeni metody na podjęcie metatematycznego wątku sztuki i twórczości, 

mogła bowiem uchodzić za namiastkę preferowanych obrazów historycznych i odwo-

łanie do „narodowej” realistycznej tradycji. Warto w tym miejscu wspomnieć znany 

obraz Georgija Mielichowa (Георгій Mеліхов, 1908 Charków - 1985 Kijów) Młody Ta-
ras Szewczenko w pracowni malarza Karla Briułowa (Молодий Тарас Шевченко  

в майстерні К.П. Брюллова, 1947, HXMY). Dzieło przedstawia wnętrze zagraconego 

atelier, z zamykającym diagonalnie tylny plan wielkim płótnem, na którym widać szkic 

kompozycji Oblężenie Pskowa (ukończonej w 1843 roku). W centrum pracowni na 

czerwonej sofie siedzi swobodnie upozowany malarz akademik, trzymając w ręce 

szkice przyniesione przez Szewczenkę, stojącego z prawej strony w towarzystwie 

——————— 
82 Jan Białostocki, „Ikonografia romantyczna. Przegląd problemów badawczych”, w idem, Symbole 

i obrazy w świecie sztuki (Warszawa: Państwowe Wydawnictwo Naukowe, 1982), 349-350. 
83 Kal, „Od dialogu do powtórzenia”, 134. 
84 Zob.: Kal, Malarstwo gdańskie, 69-71.  
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swojego protektora Iwana Soszenki (ilustr. 15). Początkowo, w wersji z 1939 roku, 

płótno ukazane w pracowni Briułowa zajmowało lewą część obrazu i zawierało szkic 

portretu hrabiny Julii Samojłowej, a postaci mężczyzn – wszystkich stojących – część 

prawą. Zmiana sytuacji politycznej w trakcie pracy nad obrazem miała skłonić Mie-

lichowa – jak podkreśla jego monografista – do zaakcentowania patriotyzmu mistrza 

rosyjskiego malarstwa XIX wieku85.  

 

Ilustr. 15. Georgij Mielichow, Młody Taras Szewczenko w pracowni malarza Karla 

Briułłowa, 1949, HXMY 

Źródło: Людмила Ковальска, Георгій Меліхов. До 100-річчя від дня народження  

(Kиїв: „Фенікс”, 2008), 10 
 

Dodajmy, że twórczość Briułowa – podobnie jak Pieriedwiżników z Ilią Riepinem, 

Wasilijem Surikowem, Iwanem Kramskojem i in. – miała stanowić wzór realistycz-

nego warsztatu. Dla polskich artystów za taki autorytet, oprócz mistrzów rosyjskich, 

uchodzili Jan Matejko, Leon Wyczółkowski i malarze tzw. realizmu krytycznego, 

oczywiście z zastrzeżeniem wszystkich różnic wynikających z założonego dialektycz-

nego rozwoju dziejów. Dodajmy jeszcze, że w pierwotnej wersji obrazu w pracowni 

Briułowa widniała kopia Madonny Sykstyńskiej Rafaela i hellenistycznej rzeźby, tzw. 

Grupy Laokoona, zapewne dla wskazania inspiracji i ideałów autora Ostatniego dnia 
Pompei. W nowej sakralne i kosmopolityczne (sic!) akcenty zostały zastąpione naro-

dowymi. 

——————— 
85 Г.С. Портнов, Георгій Степанович Меліхов (Kиів: Державне видавніцтво музичної літера-

тури УРСР, 1962), 17-18. 
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Jak wynika choćby z opisanych okoliczności powstania obrazu, historyczne czy 

batalistyczne malarstwo ukraińskich socrealistów nie nadawało się do naśladowania 

bądź inspirowania w polskiej odmianie socrealizmu86; wszak nieudanego oblężenia 

twierdzy Psków dokonywały wojska króla polskiego Stefana Batorego, a całą kam-

panię inflancką zakończył rozejm w Jamie Zapolskim (1563) i przyłączenie krainy 

nad Dźwiną do Rzeczypospolitej87. Innym przykładem, by tak nazwać, rozbieżności 

perspektyw może być monumentalny obraz Mychaiła Chmielki (Михайло Хмелько, 

1919 Kijów - 1996) Na wieki z Moskwą, na wieku z rosyjskim narodem (Навеки  

с Москвой, навеки с русским народом, 1951, HXMY) przedstawiający przysięgę 

wojsk Chmielnickiego na wierność carowi złożoną w 1654 roku; sojusz zawarty prze-

ciw Rzeczypospolitej miał być dla Ukrainy symbolem trwałego związku z Rosją88. 

Odpowiedni natomiast wzorzec dla polskiego malarstwa mogły stanowić obrazy 

malarzy ukraińskich traktujące o pracy, zwłaszcza na wsi: orki i żniw, scen skupu  

i przekazywania zbiorów. Już na początku 1950 roku „Przegląd Artystyczny” wspo-

mniany tekst o wszechzwiązkowej wystawie w Moskwie ilustrował barwną reproduk-

cją kompozycji Tetiany Jablonskiej (Тетяна Яблонська, 1917 Smoleńsk - 2005 Ki-

jów), zresztą pod nieścisłym tytułem Plon89. Płótno bardziej znane jako Chleb (Хліб, 

1949, GT), spopularyzowane edycją znaczków pocztowych, przedstawia na pierw-

szym planie pryzmę złotożółtego ziarna, wokół której krzątają się ruchliwe sylwetki 

kobiet w chustkach na głowach i mężczyzn, ważących zboże, wsypujących je do wor-

ków, ładujących na samochody etc. Obraz był poprzedzony licznymi studiami, szki-

cami olejnymi i rysunkami postaci oraz poszczególnych motywów; osiemdziesiąt ta-

kich studiów złożyło się na osobny pokaz w Kijowie w 1950 roku90. Ostatecznie 

kompozycja figuralna została zbudowana na dwóch zbieżnych, ale asymetrycznych 

liniach diagonalnych, które wyznaczają głęboką przestrzeń. Stosunkowo oszczędna, 

świetlista kolorystyka z przewagą bieli, błękitu i żółcieni w różnym natężeniu i mi-

strzowskie opanowanie warsztatu, dobór rodzajowych szczegółów – jak ogromna 

miarka na zboże w centrum pierwszoplanowej pryzmy – stanowią chyba jednak  

o ponadczasowej wartości obrazu (ilustr. 16a). Malarka Jablonska, znakomita portre-

cistka, autorka scen rodzajowych, wielofigurowych i kameralnych, folklorystycznych 

i alegorycznych oraz pejzaży, stała się dobrem narodowym, a reprodukcje jej prac 

trafiły do masowego odbiorcy, podręczników szkolnych (Poranek/Ранок, 1954, GT), 

na awersy monet (Len/Льон, 1977, GT); w stulecie urodzin artystki w 2017 roku wy-

dano kolejny znaczek z reprodukcją obrazu Len. 

——————— 
86 Obraz Mielichowa wraz z trzema innymi i cyklem litografii-ilustracji był pokazany w Warszawie 

w 1955 roku na wystawie „Sztuki plastyczne Ukraińskiej SRR”; Портнов, Георгій Степанович, 
41. 

87 Niebezpieczeństwa i paradoksy postulatu narodowej formy z jednej strony i paradygmatu czy 

wręcz dogmatu o głównej roli malarstwa rosyjskiego z drugiej można zobrazować porównaniem 

obrazu Briułłowa o oblężeniu Pskowa z Batorym pod Pskowem Jana Matejki (1872). 
88 Obraz ma wymiary 280 x 550 cm; w polskich mediach prezentowany pod tytułem Rada pereja-

sławska; Marcin Dobrowolski, „O tym jak car wykiwał kozaków”, Puls Biznesu 19.01.2018, do-

stęp 5.08.2018, https://www.pb.pl/o-tym-jak-car-wykiwal-kozakow-818699.  
89 Przegląd Artystyczny 1-2 (1950), wkładka 42-43.  
90 Zob.: Леонід Владич, Тетяна Нилівна Яблонська (Kиів: Державне видавніцтво 

образотворчого мистецтва і музичної літератури УРСР, 1958), 19-29, 56. 
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  Ilustr. 16a. Tetiana Jablonska, Chleb, 1949, GT 

Źródło: Przegląd Artystyczny 1-2 (1950), 42-43 wkładka 

 

Wydaje się, że twórczość Jablonskiej (także jej uczniów i naśladowców), a szcze-

gólnie znany w Polsce Chleb mógł, zgodnie z zaleceniami krytyki, wpłynąć na obrazy 

o tematyce wiejskiej takich artystów, jak propagatorzy socrealizmu Helena Krajewska 

(Młocka w PGR, 1950, Muzeum Śląska Opolskiego, ilustr. 16b) i Juliusz Krajew- 

ski (Podziękowanie traktorzyście, 1950, MNW), Włodzimierz Wilkanowicz, Aleksan-

der Rafałowski i wielu innych.  
 

 
 

  Ilustr. 16b. Helena Krajewska, Młocka w PGR, 1950, Muzeum Śląska Opolskiego w Opolu  

Źródło: Sztuka 2 (1988), 37   

  (ilustracja wywiadu Tadeusz Kucharski, „Rozmowa SZTUKI. Juliusz Krajewski”)  
 

W stosunku do pierwowzoru postaci w pracach Krajewskich są sztywne, upozo-

wane, ustawione fryzowo, a przestrzeń kulisowo zamknięta. Sposób konstrukcji pla-

nów w obrazie Jablonskiej można odnaleźć w późniejszym obrazie S. Teisseyre’a 
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Samopomoc chłopska przy zbiorach tytoniu (1952, MNW), choć nie są oczywiście 

wykluczone inne, znowu francuskie inspiracje91. Z obrazem Jablonskiej pracę gdań-

sko-poznańskiego malarza łączy też szczegół przedmiotu-dominanty na pierwszym 

planie (ilustr. 17). 
 

 

 Ilustr. 17. Stanisław Teisseyre, Samopomoc Chłopska przy zbiorach tytoniu, 1952, MNW 

Źródło: III Ogólnopolska Wystawa Plastyki. Malarstwo, rzeźba, grafika, satyra, katalog wystawy, 

wstęp: Lucjan Motyka, Stanisław Teisseyre (Warszawa: Centralne Biuro Wystaw Artystycznych 

„Zachęta”, 1952), wkładka (ilustr. nienumerowane) 

 

 

Współczesna obecność socrealizmu 
 
W wyjściowym, wyżej wspomnianym artykule na temat współczesnej obecności 

dyskursu socrealizmu była mowa o wskazywanej przez Jeana Baudrillarda nieuchron-
ności procesu homogenizacji i manipulacji znakami w społeczeństwie konsumpcyj-
nym92. W republikach postsowieckich ten proces z jednej strony determinuje „długie 
trwanie” socrealizmu i stosunkowo krótki dystans czasowy od jego zakończenia.  
Z drugiej przepływ informacji w zglobalizowanym świecie intensyfikuje i przyspie-
sza zjawiska, które w tradycyjnym, prasowo-telewizyjnym systemie komunikacji prze-
biegały wolniej. W ten sposób poradziecki, w tym ukraiński socrealizm stał się dobrem 
wspólnym, poddawanym manipulacji, desemantyzacji, przekształcaniu znaczeń etc., łą-
czeniu z elementami kultury zachodniej. Punktem wyjścia tych procesów mogą być wy-
stawy socrealistycznego malarstwa, jak np. zorganizowane w Nowym Jorku przez In-
stytut Ukraiński w Ameryce (Ukrainian Institute of America). Pierwsza, zorganizowana 
w 2012 roku nosiła tytuł „Ukraiński realizm socjalistyczny” (Украинский социалисти-
ческий реализм), kolejnej, którą można było oglądać od roku 2016 do początku 

——————— 
91 Kal, „O osamotnieniu malarstwa”, 22. 
92 Jean Baudrillard, Społeczeństwo konsumpcyjne. Jego mity i struktury, tłum. Sławomir Królak 

(Warszawa: Wydawnictwo Sic!, 2006), 146. 
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września 2018 roku nadano tytuł „Twarze Ukrainy” (Лица Украины / Faces of Ukra-
ine)93 i prezentowano na niej – jak głosi stosowna nota – portrety i sceny grupowe  
z Ukrainy, ukazujące pracę i życie osobiste jej mieszkańców po II wojnie do połowy 
lat 80. XX wieku94. Obrazy stanowiły część prywatnej kolekcji Jurija Manijczuka 
(Юрия Манийчукa), prawnika emigranta, konsultanta Banku Światowego (zmarłego 
w 2009 roku podczas wizyty w Kijowie) oraz jego żony, amerykańskiej dziennikarki 
Rose Brady95. Publiczność amerykańska mogła zobaczyć jako kurioza np. monumen-
talny obraz wspomnianego już M. Chmielki Ojczyzna wita bohatera (Родина встре-
чает героя, 1961), przedstawiający powitanie kosmonauty Jurija Gagarina przez Nikitę 
Chruszczowa (premiera i I sekretarza KPZR) na czele wiwatującego tłumu. Przekorna 
zmiana znaczeń została dokonana przez kontekst, jak bowiem informowała właścicielka 
kolekcji, obraz początkowo zdobił salon ich prywatnego mieszkania. Kuratorka wy-
stawy Olena Martyniuk podkreślała z kolei historyczny aspekt prezentacji, która wyka-
zała niejednorodność i ewolucję socrealizmu, między innymi przez pojawienie się  
w latach powojennych tzw. stylu surowego oraz pierwiastków narodowych96 . 

Ukraiński socrealizm może zatem stanowić historyczny element tożsamości – pa-
radoksalnie, wbrew założeniom „metody” – i jako taki ulega mitologizacji i rozbroje-
niu. Z jednej strony, zwłaszcza z perspektywy zachodniej, jest postrzegany jako eks-
centryczny efekt uzależnienia estetyki od polityki i zarazem jako osobliwość trafia do 
kolekcji prywatnych i muzealnych zbiorów, jak np. Springville Museum of Art 
(USA). W zbiorach tej placówki znajduje się np. płótno S. Grigoriewa z kolejną sceną 
powitania Gagarina97 czy znany obraz Mielichowa Dzień zwycięstwa w Berlinie 
(1960), z żołnierzem odwróconym tyłem do widza i grającym na fortepianie – nie 
bacząc na ruiny i wojenny chaos – w zdobytym właśnie domu. Z drugiej strony soc-
realizm w postsowieckich państwach z różnych powodów staje się przedmiotem re-
sentymentów i nostalgii. Reprodukcje prac wielu ukraińskich twórców znajdują się 
na stronach portalu o znamiennej nazwie „Nostalgia. Malarstwo epoki socrealizmu” 
(Носталге. Живопись епоки соцреализмa). We wstępnym komentarzu do galerii 
obrazów (wśród niezliczonej liczby autorów m.in. nazwiska Jablonskiej, Grigoriewa, 
Brodskiego, Mielichowa) mówi się, iż prezentowane prace wywołują pozytywne 
wspomnienia: „To tak jakbyś usłyszał melodię ze starego filmu lub wpadła ci w oczy 
poszukiwana gazeta z tysiąc dziewięćset któregoś roku lub otworzyłbyś rodzinny al-
bum i z półwiekowej fotografii uśmiechają się do ciebie młodzi dziadek i babcia, 
dziarsko kroczący w pierwszomajowym pochodzie”98. 

——————— 
93 Александра Свиридова, „Не-родная» живопись”, Мы Здесь, 569 (2018) 28.06.-08.07.2018), 

on line: http://newswe.com/index.php?go=Pages&in=view&id=5268 dostęp 15.07.2018; zob. 
też: Украинский соцреализм в Нью-Йорке, Runy Web, 25.09.2012, dostęp 26.08.2018, 
http://www.runyweb.com/articles/18/ukrainian-socialist-realism-in-new-york.html. 

94 Ukrainian Socialist Realism, April 29, 2016 - September 1, 2018 The Jurii Maniichuk and Rose 
Brady Collection; Ukrainian Institute of America, dostęp 15.07.2018, http://ukrainianinsti-
tute.org/event/faces-of-ukraine/. 

95 Яна Василевский, „С Хрущевым в гостиной”, Репортер 339 (2012): 16. 
96 ИХО ТV, Voice of America, 26.09.2012, Михаил Гуткин, Сергей Гусев, Украинский соцреа-

лизм поразил Нью-Йорк, dostęp 28.08.2018, https://russian.rt.com/inotv/2012-09-26/Ukrain-
skij-socrealizm-porazil-Nyu-Jork-.  

97 Springville Museum of Art, Collection, dostęp 20.07.2018, https://webkiosk.springville.org/ 
OBJ1290?sid=306&x=49464&port=155. 

98 Аргт-Ностальге, dostęp 24.07.2018, http://art-nostalgie.com.ua/a1.html.  
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O ile ta motywacja odwołuje się do rodzinnych skojarzeń – podkreślonych fami-

liarną formą apostrofy do czytelnika-widza – druga populistycznie wkracza w sferę 

estetyki i polityki, gdyż dotyczy percepcji przez nieokreślonego tzw. przeciętnego od-

biorcę. Czytamy bowiem dalej: 

 
Na te lata przypada okres rozkwitu realizmu socjalistycznego i realizmu w ogóle – ma-

larstwa, które rozumieją nie tylko profesjonaliści, ale jest bliskie i zrozumiałe dla 

wszystkich. Do niedawna socrealizm był u nas przedmiotem zainteresowania nielicz-

nych znawców. A przezorni zachodni galerzyści w poprzednich dziesięcioleciach wy-

wieźli z byłego ZSRR tysiące obrazów radzieckich malarzy. I tak wiek XX odszedł do 

historii, utalentowani malarze zeszłego stulecia minęli bezpowrotnie, nowych płócien 

już nie namalują i to wyjaśnia rosnące od niedawna i u nas zainteresowanie socreali-

zmem. Malarstwa z lat 20. i 30. już pozyskać nie można, chyba że po bardzo wysokiej 

cenie na aukcjach. Ale obrazy z lat 60. i więcej, z późnej fazy [socrealizmu – E.K.] są 

jeszcze dostępne. Ale popyt na takie prace rośnie, a ich  ilość jest ograniczona, więc 

za kilka lat ich pozyskanie będzie równie skomplikowane jak teraz dzieł z lat 20. i 30.99 

 

Ukraiński socrealizm, opracowany według tematycznych kategorii i dyscyplin, 

ale – zapewne ze względów marketingowych – rozumiany aż nazbyt szeroko, prezen-

tuje Kijowski Klub Kolekcjonerów w specjalnym portalu internetowym. Łącząc no-

stalgię z komercją i poszerzając zasięg chronologiczny aż do końca lat 90. XX – za-

przeczając zresztą definicji zamieszczonej na stronie głównej – zamazuje prawdziwy, 

polityczny i opresyjny charakter „metody”100. 

Oczywiście ten rodzaj współczesnej prezentacji socrealizmu uwarunkowany jest 

przez globalizujące sposoby komunikacji elektronicznej, ale także tradycyjne muzea są 

od niej uzależnione. Jednym ze zbiorów osobliwości sztuki minionej epoki na Ukrainie 

jest Park-Muzeum socrealistycznych pomników, usytuowany we wsi Nowa Frumuszika 

(Фрумушика-Нова) w obwodzie odeskim. Pod gołym niebem, jakby na wzór berliń-

skiej nieistniejącej już Alei Zwycięstwa (Siegsallee)101 Aleksandr Paraliew (Олександр 
Паларієв) z synami i współpracownikami zgromadził wciąż powiększający się zbiór 

umieszczonych na wysokich postumentach popiersi i całopostaciowych figur: Lenina, 

Dzierżyńskiego, Breżniewa i innych bohaterów dawnego systemu102.  

Muzeum sztuki przedstawiającej im. Josipa Buchanczuka w Kmitowie, wsi w ob-

wodzie żytomierskim (Кмитівський музей образотворчого мистецтва імені  

——————— 

 99  Ibidem. 

 100 Киевский Клуб Коллекционеров, соцреализм, dostęp 30.08.2018, https://socrealizm.com.ua/. 

Zupełnym nieporozumieniem jest zamieszczenie w kategorii Awangarda prac półabstrakcyjnych 

i nieprzedmiotowych.  

 101 Na temat Alei Zwycięstwa (Siegesallee, zwanej ironicznie Puppenallee) urządzonej w latach 

1895-1901 z inicjatywy cesarza Wilhelma II: Christopher Clark, Prusy. Powstanie i upadek 1600-

-1947, tłum. Jan Szkudliński (Warszawa: Bellona, 2006), 495-496; Clemens Kurz, „Verschollene 

Orte: die »Siegesallee« im Tiergarten”, Clemens Kurz Stadtspaziergänge, 9 Februar 2016, dostęp 

30.08.2018, https://ckstadtspaziergaenge.wordpress.com/2016/02/09/verschollene-orte-die-sie-

gesallee-im-tiergarten/. 
102 Олександр Портян, Богдан Логвиненко, „Друге дихання Фрумушики. Музей радянського 

минулого”, dostęp 28.08.2018, http://ukrainer.net/frumushyky/; zob. też: Парк-музей „Музей 

памятников соцреализма”, dostęp 28.08.2018, https://zruchno.travel/ObjectEntity/Object-

Entity?idCrm=a90d1a43-d4ec-4ba1-888e-a3fd5c514313&lang=ru.  
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Й.Д. Буханчука), powstało w 1974 roku jako prywatna kolekcja pasjonata socreali-

zmu, a od połowy lat 80. XX wieku w nowej i nowoczesnej siedzibie funkcjonuje 

jako państwowe muzeum o rozszerzonym, zaznaczonym w nazwie programie, obej-

mującym nie tylko sztuki „czyste”, ale także dekoracyjne i rzemiosło artystyczne.  

Z malarstwa ma w zbiorach obrazy Jablonskiej, Chmielki, Grigoriewa, by wymienić 

nielicznych wskazywanych wyżej artystów103. 

Wniosek, że szeroko rozumiana „sztuka przedstawiająca”, składająca się w znacz-

nym stopniu z wytworów socrealizmu, może być przedmiotem dumy narodowej, wy-

daje się potwierdzać istnienie Instytutu Rosyjskiej Sztuki Realistycznej (Институт 
русского реалистического искусства, ИРРИ) założonego w 2011 roku w Moskwie 

jako prywatna kolekcja biznesmena Aleksieja Ananiewa; w zbiorach Instytutu są np. 

obrazy Brodskiego i Konczałowskiego104. W Polsce – jak wiemy wstydliwy, by od-

wołać się do tytułu artykułu Luizy Nader – ten okres historii sztuki dokumentują sto-

sunkowo nieliczne obrazy w zbiorach Muzeów Narodowych oraz otwarta w 1994 

roku Galeria Sztuki Socrealizmu w Muzeum Zamoyskich w Kozłówce, utworzona ze 

zbiorów Centralnej Składnicy Muzealnej105. 

W wirtualnym, zglobalizowanym świecie przeróbki plakatów Dymitra Moora Czy 
zostałeś ochotnikiem (1920) z palcem wycelowanym w widza, Iraklija Toidze Matka-

Ojczyzna wzywa (1941), wspomnianego wyżej Wiktora Goworkowa Nie! z gestem 

odmowy czy Niny Watoliny nakazującego milczenie (1941)106 stały się memami, sza-

blonami do wypełnienia dowolną treścią107. Socrealistyczne hasła i ikony włączono 

do memetycznego universum skonwencjonalizowanych obrazów-replikatorów, ode-

rwano od pierwotnych znaczeń, zamiast których podstawia się treści będące elemen-

tem językowej gry, ironii, niekiedy erotyki108. 

Z wiadomych przyczyn trudno znaleźć w ikonosferze obrazy związane stricte  

z ukraińskim socrealizmem, gdyż ten miał być częścią internacjonalnego kodu, który  

w istocie – jak przekonywał Piotr Piotrowski – nie miał charakteru globalnego109, ale 

obowiązywał w tzw. krajach socjalistycznych. Można natomiast podać przykład od-

wrotnej relacji, tj. czerpania z uniwersalnej (w powyższym sensie) soc-emblematyki  

w kulturze wizualnej współczesnej Ukrainy. Kijowskie czasopismo „Ochrona Pracy  

i Bezpieczeństwo Pożarowe” („Охорона праці та пожежна безпека”) promowało ak-

cję związaną z corocznym Światowym Dniem Ochrony Pracy (28 kwietnia) przyzna-

waniem wyróżniającym się pracodawcom odznaki-plakiety z sylwetką młodego męż-

——————— 
103 Кмитівський музей образотворчого мистецтва імені Й.Д. Буханчука, dostęp 30.07.2018, 

https://uk.wikipedia.org/wiki/. 
104 Институт русского реалистического искусства, dostęp 30.07.2018, http://rusrealart.ru/me-

dia/history/.  
105 Historia kolekcji na stronie Muzeum Zamoyskich w Kozłówce, dostęp 31.08.2018, 

https://www.muzeumzamoyskich.pl/socrealizm.  
106 Ibidem, il. 10, 12.  
107 Meme-arsena.com, советские плакаты, dostęp 30.08.2018, https://www.meme-arsenal.com/cre-

ate/chose?tag=%D1%81%D0%BE%D0%B2%D0%B5%D1%82%D1%81%D0%BA%D0%B8%

D0%B5%20%D0%BF%D0%BB%D0%B0%D0%BA%D0%B0%D1%82%D1%8B.  
108 O istocie i funkcji tej formy w kulturze wizualnej zob.: Adam Walkiewicz, „Czym są memy in-

ternetowe. Rozważania z perspektywy memetycznej”, Teksty z Ulicy 14 (2012): 49-54. 
109 Piotr Piotrowski, „Czy realizm socjalistyczny był globalny?”, w idem, Globalne ujęcie sztuki 

Europy Wschodniej (Poznań: Dom Wydawniczy Rebis, 2018), 103. 
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czyzny ubranego we współczesny garnitur pracownika korporacji, przedstawionego  

w pozie bohaterów soc-plakatów na tle czerwonego sztandaru110. Warto jeszcze wska-

zać przykład wykorzystania popularnego obrazu-plakatu – na różne sposoby zawłasz-

czanego później przez socrealizm i pop-art – w sprawie niepodległości Ukrainy. 

Mowa mianowicie o przeróbce znanego afisza Jamesa M. Flagga, wzywającego do 

wstępowania w szeregi armii USA (1917). W ukraińskiej wersji z 2013 roku, autorstwa 

związanej z kijowskim Majdanem Katii Miszenko-Mylnik (Катя Mихенко-Мыцык), 

mężczyzna zwracający się do widza UKRAINE NEEDS YOU! GET THE TRUTH OUT 

ma pod surdutem koszulę z ludowym haftem, a zamiast wysokiego kapelusza futrzaną 

papachę111. Projektowane z kolei przez dizajnera i ilustratora Swiatosława Paszczuka 

(Святослав Пащук, ur. 1979 Czerwonogród) plakaty i kalendarze z atrakcyjnymi pin-

-up girls w wyzywających niedwuznacznych pozach, wyposażonymi w „ukraińskie” 

atrybuty militarne: rogatywki, karabiny, ciężkie wojskowe buty, kurtki mundurowe etc., 

odwołują się do kiczowatego stylu amerykańskich reklam z lat. 40 i 50. Erotyczno-ko-

mercyjny sens przedstawień jest prowokacją w zestawieniu z ukraińskimi napisami od-

noszącymi się np. do wojny w Donbasie, separatyzmu, działań ukraińskich sił zbrojnych 

i ochotniczego batalionu Ajdar, w którym pełniły służbę też kobiety112. Dodajmy, iż od-

wołania do komiksowej stylistyki mają swoją tradycję właśnie w sztuce ukraińskiej  

z lat 60. i 70. XX wieku. Prace Wołodymira Kutkina (Володимир Куткін, 1926 Żyto-

mierz - 2003 Kijów) łączyły mianowicie taką estetykę z surową, graficzną formą. Okre-

ślenie ich jako „socrealistyczne” wydaje się sporym uproszczeniem, także ze względu 

na tematykę: wolności, gułagów (co sam przeżył), Wielkiego Głodu etc. Taką hybry-

dową stylistykę mają np. ilustracje do Tronki Ołesia Honczara (Олэсь Гончар, Тронкa 

1963, wyd. polskie 1978)113. 

Kwestia wykorzystania i odwołania do socrealizmu, przepracowania go i rozlicze-

nia w dziełach współczesnych ukraińskich artystów zasługuje na osobne, obszerne 

omówienie. Dodajmy tylko, iż w Polsce lata odwilży po socrealizmie były czasem 

triumfu abstrakcji i burzliwych dyskusji nad jej status quo, a malarstwo reprezento-

wane przez twórców związanych z Grupą Malarzy Realistów, założoną w 1962 roku 

przez niedawnych socrealistów Krajewskich, ujawniało szeroką formułę sztuki 

——————— 
110 Napis na czerwonym polu na tle sztandaru: За фахові досягнення отримайте відзнаку від 

журналу „Охорона праці та пожежна безпека”, „Oxopoнa праці та пожежна безпека”, 

dostęp 30.08.2018, http://oppb.com.ua/news/za-fahovi-dosyagnennya-otrymayte-vidznaku-vid-

zhurnalu-ohorona-praci-ta-pozhezhna-bezpeka. 
111 Zob. https://www.pinterest.com/pin/503840277040666649, dostęp 30.08.2018.  
112 „»Щастя по-нашому« – новий постер із серії патріотичного пін-апу Святослава Пащука”, Га-

зета Вікна, 2014.11.05, dostęp 31.08.2018, http://vikna.if.ua/news/category/ua/2014/11/ 

05/24590/view. W plakacie Щастя по-нашому z dziewczyną siedzącą na karabinie maszyno-

wym autor wykorzystał grę słowną: szczastia to zarówno wyraz określający stan emocjonalny, 

jak i nazwa miasta Szczastia, którego okolice były miejscem walk w styczniu 2015 roku. Więcej 

plakatów Paszczuka na stronie: The Peoples Cube, 1.10.2015 Sexy wartime pinups are back in 

style – this time in Ukraine, dostęp 30.08.2018, http://thepeoplescube.com/peoples-blog/sexy-

wartime-pinups-are-back-only-this-time-in-ukraine-t15703.html.  
113 Катерина Лебедєва, „Соцреалізм Володимира Куткіна”, Бібліотека українського 

мистецтва, dostęp 31.08.2018, http://uartlib.org/exclusive/sotsrealizm-volodymyra-kutkina/; 

Софія Кущ, „Художник ГУЛАГу”, День 170 (2011), dostęp 1.09.2018, https://day.kyiv.ua/ 

uk/article/naprikinci-dnya/hudozhnik-gulagu.  
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przedstawiającej i jeśli zaangażowanej, to raczej w kwestie egzystencjalne. To zresztą 

można uznać za punkt zbieżny z dominującym wówczas wciąż w Związku Radziec-

kim soc-paradygmatem. Znamienne jest np. potępienie przez Chruszczowa prac pre-

zentowanych w ramach wystawy w moskiewskim Maneżu w 1962 roku, zarówno 

zresztą abstrakcji, jak „stylu surowego”114. Koniec socrealizmu w Polsce w połowie 

lat 50. i na Ukrainie po rozpadzie ZSRR i uzyskaniu niepodległości i początku lat 90. 

XX wieku przypadły na różne sytuacje polityczne, komunikacyjne i cywilizacyjne 

Europy i świata.   
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Summary 

 

AVANT GARDE, TOTALITARIANISM, GLOBALISATION:  

COMMON EXPERIENCE? SELECTED ISSUES OF XX CENTURY ART  

IN UKRAINE AND POLAND 

 
The text constitutes a reference to the article on applying social realism discourse in 

pop-art and modern popular culture (“Ars inter Culturas” 5 (2016): 209-239) and an elab-

oration by means of including Ukrainian art. It reminds about Ukrainian artists’ contribu-

tion to the development of the avant garde of the first half of 20th century and social 

realism ideas of involvement, “growing of art into” life as well as its presence in various 

areas of social practice. It also recalls the mediatory role of Władysław Strzemiński be-

tween Russian and Polish avant garde.  

Furthermore, on the basis of examples the author analyses formal strategies adopted 

from avant garde by the output of social realism, points to iconographic patterns of Ukrain-

ian works from which Polish artists got inspiration according to their programme and 
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critics’ recommendations. Also, differences resulting from the relations between pattern-

mutation are important, as well as the duration of the doctrine which was in force from the 

first half of the 30s to the end of the 80s of the 20th century in Russia while in Poland in 

the years of 1949/50-1954/55. In both countries, it had important but different conse-

quences, which results in different attitudes to realism as a general artistic strategy. Con-

temporary communication and globalisation processes have led to standardisation of vis-

ual language also in post-soviet countries, and internet memes play a significant role in it. 

In the world of the Internet, the elements of social realism discourse become memes de-

tached from old meanings, lose their historical and political sense, become an element of 

entertaining exoticism which enhances forgetting about an oppressive character of the 

doctrine which, especially in Ukraine, has led not only to the exclusion but also to the 

extermination of artists. 

 

Key words:  Ukrainian art, painting of 20th century, avant garde, social realism, globali-

sation, artistic inspirations, cultural recycling 
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