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Sztuka polska lat 40.
i surrealistyczne konotacje

Celem tego tekstu jest préba spojrzenia na tuzpowojenng sztuke pol-
ska lat 40. przez filtr surrealizmu oraz metodologii, jaka zainspirowat.
Bedg sie w nim wiec przeplataly dwa poziomy analizy. Pierwszy to py-
tanie o to, dlaczego i w jaki sposéb atrakcyjne byly formy i techniki
sztuki surrealizmu i jego $wiatopoglad okolo 1948 roku w Polsce. Drugi
dotyczy wspoélczesnego jezyka historii sztuki, ktéry wiele zawdziecza
surrealizmowi. Chodzi o te historie sztuki, ktéra zainspirowana struk-
turalizmem, antropologia, semiotyka, psychoanalizg, neomarksizmem,
przekracza jezyk dyscypliny skoncentrowanej na stylu i formach re-
prezentacji, a ktéra rodzi sie, cytujac Andrzeja Turowskiego, ,w dobie
szalenstwa”, na skrzyzowaniu mysli uruchomionej z jednej strony przez
Aby’ego Warburga, z drugiej — przez surrealistéw i André Bretona™.
Roboczo mozna sformulowaé pewna hipoteze. Dla polskich arty-
stow okoto 1948 roku najbardziej atrakcyjna w surrealizmie byta koncepcja
obrazu, ktdra stanowila szanse zbudowania koncepcji nowoczesnosci jako
trzeciego wyjscia, obok slepej uliczki socrealizmu i niedajacego zadnych
szans dalszego rozwoju kapizmu. Surrealizm (czy nadrealizm) rozumiany
byt wtedy szeroko. Nie jako styl, ale swiatopoglad, pewna filozofia Zycia,
specyficzny, uwolniony od zobowigzan nasladowania rzeczywistosci,
nastawiony na obserwacje ,modelu wewnetrznego” poglad na malarstwo.
W ciekawy sposéb wigze sie on z pogladami politycznymi i w tym miejscu
dochodzimy do kwestii, ktéra najtrudniej opisa¢, gdyz nie sposéb wydzielié
esencji czystej politycznosci w tym, co jest $wiatopoglagdem i w czym zawie-
ra sie takze poglad na malarstwo. Te postawe, ktéra mnie interesuje, moz-
na okreslic¢ jako ,lewicows”, co nie musi, cho¢ moze, oznaczaé partyjnosci.

1 Zob. A. Turowski, Historia sztuki w dobie szaleristwa, ,Konteksty. Polska
Sztuka Ludowa” 2011, nr 2/3 (293/294), s. 11-14.
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Dlatego w polu zainteresowania nie znajdzie sie Mieczystaw Berman, cho¢
byt lewicowy, ale jego artystyczne zalozenia nie siegaty dalej niz odbudo-
wywanie przedwojennego modelu sztuki zaangazowanej w nowej poli-
tycznej sytuacji po roku 1945. A znajdzie sie Zbigniew Dlubak, zwigzany
z Polska Partig Robotniczg (PPR), ktéry w swojej sztuce probowat konstru-
owa¢ nowy model obrazowania oparty na tradycji sztuki surrealizmu.
Dlatego te dwa poziomy musz3 sie nieustannie przeplataé, co moze
wywolaé wrazenie anachronicznosci lub nawet chaosu, jednak czynie
to Swiadomie. Jak pokazuje Georges Didi-Huberman, w naszych inter-
pretacjach zawsze jest jakas doza anachronizmu, a wlasne projekcje sa
nieuniknione, jedynie mozna problem projekcji rozwigzaé w ten sposéb,
ze sie z nich samemu zdaje sobie sprawe?. Przygladajac sie artystycznym
i tekstowym wypowiedziom drugiej polowy lat 40. w Polsce, biore pod
uwage takze to, czego nie mozna bylo powiedzie¢, co bylo potencjalnie
obecne, ale niemozliwe do wypowiedzenia z powodu cenzury, a takze to,
czego nie mozna byto powiedzie¢, ale mozna byto ,namalowac”, a wiec
deklaracje wolnosci wobec zblizajacego sie socrealizmu przez sztuke. To,
ze wybrano wlasnie formy sztuki surrealizmu, chciatabym odczytywac nie
tylko jako gest neutralnosci, gest czysto formalny, ale wlasnie polityczny.
Artykul niniejszy stanowi po trosze zarys problematyki, a po trosze prébe
interpretacji niektdérych dzietl. Pod koniec tekstu zaproponuje odczytanie
pewnej grupy prac, ktére powstaty w kregu warszawskich ,nowoczesnych”,
w taki sposéb, ktéry poprzez twércze rozwiniecie zawartych w surre-
alizmie idei jest mozliwy; w perspektywie etnograficzno-postkolonialnej.

Przycigganie i odpychanie
»Surrealizm nigdy sie w Polsce nie wyzyl” — powiedziat Juliusz Sta-
rzynski. Nie tylko znaczy to, Ze go nie bylo lub tez bylo za matlo, ale
ze natrafial na opér. Nalezaloby sie przyjrzed jego recepcji, zaintereso-
waniu i odrzuceniu, jakie wywotywal. W okresie socrealizmu np. sur-
realizm stal sie czym$ w rodzaju part maudite, punktem odniesienia
dla postaw artystycznych, odmiang ,,sztuki zwyrodnialej”, ktéra byta

2 Zob. G. Didi-Huberman, Before the Image, Before Time: The Sovereignty
of Anachronism, w: Compelling Visuality. The Work of Art in and out of
History, red. C. Farago, R. Zwijnenberg, University of Minnesota Press,
Minneapolis—London 2003, s. 31-44.

3 Anegdota przekazana mi przez profesor Marie Poprzeckq, ktdrej niniej-
szym dziekuje.
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niezbedna socrealizmowi dla zbudowania pozytywnego obrazu sztu-
ki. Nadrealizm jako ,ideologiczna bron imperializmu”4, jak pisat Jan
Kott w 1950 roku, byt wéwczas jednym z najwiekszych zagrozen spdjnej
kultury socjalistycznej. Starzynski, historyk sztuki, ktéry to spostrze-
zenie poczynil, sam wiele zrobil, by sie surrealizmowi przeciwstawié¢s.

W okresie PRL nalezaloby wyloni¢ poszczegélne etapy tego przy-
jecia lub nieprzyjecia surrealizmu, zapytaé, czym byly uwarunkowane,
np. dlaczego w 1969 ukazala sie ksigzka, w ktérej mozna cho¢by wspo-
mnie¢ o przyczynach rozstania Bretona z partiag komunistyczng - mam
na mysli przetomowe, pierwsze w Polsce kompendium kierunku, Swiato-
poglad surrealizmu Krystyny Janickiej® — a po tej dacie, a wiec w dekadzie
lat 70. nie bylo to raczej juz mozliwe, co pokazuja dwie najwazniejsze
publikacje dekady: antologia surrealizmu zredagowana przez Adama
Wazyka i monografia grupy Artes autorstwa Piotra Lukaszewicza’.

Z pewnoscia recepcja surrealizmu wigze sie delikatnymi, ale mocny-
mi ni¢mi z aktualnymi wydarzeniami w historii politycznej, naktada sie na
skomplikowany stosunek socjalistycznego paristwa do zachodniej lewicy.
Sa dwie osie diachroniczne, ktére badacz powinien rozwazaé w ich wielo-
krotnych przecieciach, a wiec 0$ rozwoju surrealizmu i ewolucji ideowej
oraz politycznej grup skupiajacych sie wokét André Bretona oraz o$ ewolu-
cji politycznej w Polsce po roku 1945, kiedy to na réznych etapach inaczej
postrzegano komponenty §wiatopogladu surrealistéow. Mamy sytuacje wie-
lokrotnie ztozonga. Recepcja surrealizmu byta modyfikowana przez samych
surrealistow. Aragon wymazal swoje surrealistyczne ,pochodzenie”, doko-
nujac akcesu do komunizmu w wydaniu stalinowskim (1932). Po roku 1989
w Polsce powstata kolejna przestona, mianowicie klopot z przyjeciem spad-
ku po komunizmie, takze zachodnim. Po tej dacie ukazalo sie tylko jedno
ksigzkowe wznowienie Aragona, wczesniej jednego z najpopularniejszych

Zob. J. Kott, Wstep, w: P. Eluard, Wybdr wierszy, red. A. Wazyk, Czytelnik,
Warszawa 1950, s. 7.

Szerzej opisuje sprawe relacji krytyki socrealistycznej do surrealizmu

w rozdziale Surrealizm i polityka w: D. Jarecka, B. Piwowarska, Erna Ro-
senstein. Moge powtarza¢ tylko nieswiadomie, Fundacja Galerii Foksal,
Warszawa 2014.

K. Janicka, Swiatopoglqd surrealizmu. Jego zatozenia i konsekwencja dla
teorii twdrczosci i teorii sztuki, PWN, Warszawa 1969.

Surrealizm. Teoria i praktyka literacka. Antologia, wyb. i przet. A. Wazyk,
Czytelnik, Warszawa 1973; P. tukaszewicz, Zrzeszenie Artystow Plasty-
kow ,Artes” 1929-1935, Zaktad Narodowy imienia Ossolinskich Wydaw-
nictwo PAN, Wroctaw 1975.
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francuskich pisarzy w Polsce®. Mamy do czynienia z calym szeregiem
zwrotdéw, zagluszen, wymazan. Wspélczesny badacz musi odebrac ten
szum, sprawdzi¢, co jest szumem tla z poprzedniej epoki, czyli PRL, co
pochodzi z okresu przedwojennego, a co jest szumem dzisiejszym.

Czy cenzurze i PRL-owskiej ,polityce historycznej” mozna
zawdzieczac fakt, ze zaréwno w popularnych, jak i naukowych ujeciach
tego kierunku na pierwszy plan wysuwala sie forma tej sztuki? Bytby to
rodzaj spadku po PRL - nierozpoznany, bo wydaje sie nieistotny i nie-
szkodliwy, ale tez nie zostaje dostrzezony, nawet nie wiemy, jak o niego
zapytaé. Kwestia autonomii dziela sztuki w PRL, a takze w innych krajach
bloku wschodniego w okresie komunizmu byla niejednokrotnie poddana
analizie. Piotr Piotrowski zaproponowat dualistyczny model postrzega-
nia sztuki w odniesieniu do wtadzy, w ktérym awangarda i modernizm
spelniaja role przeciwstawnych biegunéw?. Awangarde w tym modelu
cechuje zaangazowanie, modernizm za$ autonomia, préba oderwa-
nia senséw sztuki od doraznego politycznego kontekstu, a takze - co
moze nieco komplikuje 6w schemat - §wiadome wyzyskanie autonomii
w celu uzyskania wolnosci, ktéra w sytuacji zniewolenia politycznego
moze sie realizowad wlasnie w polu sztuki. Takg koncepcje autonomii
sztuki proponuje Claire Bishop w ksigzce Sztuczne piekla, ktéra traktu-
je o ,2wylaczonych” praktykach artystycznych w Zwigzku Radzieckim
i Czechostowacji w latach 70., na przykladzie m.in. Jitiego Kovandy
i grupy Kollektiwnyje Diejstwja*°. Surrealizm w polskiej historii sztuki
lokowano dotad raczej po stronie owej formulowanej przez Piotrowskiego
autonomii, rozpatrujac go w oderwaniu od jego politycznych motywéw
czy zrédel. Sam Piotrowski jednak dwa lata po Znaczeniach modernizmu
opublikowat esej Surrealistyczne interregnum poswiecony politycznemu
wymiarowi surrealistycznych manifestacji artystycznych po drugiej
wojnie $wiatowej w krajach Europy Srodkowej, gdzie rozpoznat surre-
alizm jako zjawisko nie tylko malarskie — wlasciwie dopiero na drugim
planie malarskie, a na pierwszym $wiatopogladowe, potwierdzajac teze
z przetomowej publikacji Krystyny Janickiej, ze surrealizm jest przede

L. Aragon, Wiesniak paryski, przet. A. Miedzyrzecki, PIW, Warszawa
2015.

Zob. P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki pol-
skiej po 1945 roku, Rebis, Poznan 1999.

C. Bishop, Sztuczne piekta. Sztuka partycypacyjna i polityka widowni,
przet. . Staniszewski, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2015, s. 231-
288.
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wszystkim §wiatopogladem **. W 2005 roku ukazala sie ksigzka poswie-
cona Jerzemu Kujawskiemu Andrzeja Turowskiego, ktéra naswietlila jego
zwiazki z grupa Bretona w jej nowym powojennym, antykomunistycznym
wydaniu, odstaniajac polityczne podziaty wewnatrz ruchu*?. To jednak
wcigz wyjatki, brakuje refleksji nad historig sztuki, ktéra mimowolnie albo
z wlasnych przekonan doprowadzita do sytuacji, w ktdrej — generalizujac

- ,surrealizm jest formalizmem”. Historie nieudanych zwigzkéw z surre-
alizmem mozna i powinno sie powigzac¢ z historia straconych zwigzkéw
historii sztuki polskiej z marksizmem, ktdry — dzieki gtéwnie tzw. French
School - ozywiany kolejnymi powrotami dysydenckiego ducha, wyrekla-
mowal surrealizm z grona , kierunkéw” sztuki XX wieku, aktualizujac jego
przestania, akcentujgc traumatyczne, erotyczne, polityczne watki. Mam
na mysli takich autoréw jak Rosalind E. Krauss, Hal Foster, T. J. Demos,
Michael Léwy. W Polsce z uwagi na zlozony stosunek do marksizmu

w okresie PRL nie byta mozliwa otwarta interpretacja stanowisk surreali-
stycznych przed 1989 rokiem, a stosunek do surrealizmu byt przepojony
szczegblna ambiwalencja. W Surrealistycznym interregnum Piotrowski
cytuje pozornie nielogiczng wypowiedz Mieczystawa Porebskiego: ,,Odrzu-
camy surrealizm w imie socjalistycznej rzeczywistosci [...], ale tez propo-
nujemy sztuke nowoczesng w znacznej mierze opartg na tradycji surre-
alizmu” . Jednak to wlasnie Porebski jest krytykiem, ktory dat wyraz
glebokiemu zrozumieniu surrealistycznej koncepcji obrazu. Bretonowskiej
metaforze obrazu jako dekalkomanii byt wierny przez co najmniej 4o lat,
od szkicu do katalogu Wystawy Sztuki Nowoczesnej w Krakowie w 1948
roku do tomu z lat 8o. Sztuka a informacja*. Byt wtajemniczony w isto-

te surrealistycznego buntu, dajac wyraz przeswiadczeniu, ze surrealizm
wzial sie z tego samego impulsu, ktéry w Rosji byt u zrédta powstania
konstruktywizmu, ze to nie sg radykalne opozycje, przeciwnie, postawy
sobie bliskie, a I3czy je ,przekonanie o potrzebie samolikwidacji sztuki” *.

P. Piotrowski, Surrealistyczne interregnum, w: Mistrzowi Mieczystawowi
Porebskiemu uczniowie, red. T. Gryglewicz, M. Hussakowska, Instytut
Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2001, s. 297-326.

A. Turowski, Jerzy Kujawski. Maranatha, Muzeum Narodowe w Poznaniu,
Poznan 2005.

Za: P. Piotrowski, Surrealistyczne interregnum, op. cit., s. 310.

M. Porebski, Sztuka a informacja, Wydawnictwo Literackie, Krakéw
1986, s. 84.

Idem, Sztuka a informacja, w: idem, Pozegnanie z krytykq, Wydawnictwo
Literackie, Krakow 1966, s. 184.
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Porebski wiedzial, ze sensem malarstwa surrealistycznego byl stosunek
do obrazu, a nowoczesna zmiane tej relacji wywodzit z surrealizmu oraz
z kryzysu reprezentacji ujawnionego w sztuce Malewicza . Sa tez biogra-
ficzne uzasadnienia tego powinowactwa, surrealizm zahaczyt sie w zyciu
Porebskiego jako wydarzenie, swoisty szok swiadomosci, punkt zwrotny.
Znane jest jego wyznanie o tym, jakie wrazenie w czasie wojny
na miodych artystach w Krakowie zrobit numer pisma , La Révolution
Surréaliste”. ,W tym okresie [mowa 0 1943 roku - przyp. DJ] najwieksze
wrazenie na mnie zrobil numer »Rewolucji Surrealistycznej« wygrzebany
przez nas u ktéregos z krakowskich plastykéw”, wspominal w rozmowie
z Krystyna Czerni. Pamietal, ze byla to r6zowa oktadka, a numer pocho-
dzit z 1926 roku, przypominatl sobie takze fotografie z podpisem ,nasz
wspotpracownik Benjamin Péret 12y kaptana”. Nietrudno dojs¢, ze chodzi
o 6smy numer ,La Révolution Surréaliste” z 1 grudnia 1926 roku, poswie-
cony blasfemii i jej przedstawieniom. Przedrukowano tam m.in. obraz
Maxa Ernsta Matka Boska spuszczajqca lanie Dziecigtku Jezus w obecno$ci
trzech swiadkéw, A.B., P.E. oraz malarza, a takze tekst Antonina Artaud
o malarstwie Paola Uccella wraz z reprodukcjg fragmentu obrazu Pro-
fanacja hostii, ukazujacego zydowska rodzine, ktéra wrzucita hostie do
ognia. Tekst Artaud Uccello, le poil, przettumaczony zostal przez Adama
Wazyka jako Uccello, wtosek™®. Obraz, z ktérego wycieto fragment reprodu-
kowany w ,La Révolution Surréaliste”, przedstawia jedna z legend o krwi:
zydowska rodzina (te wlasnie scene zreprodukowano) wpada w poptoch
po bluznierczym akcie spalenia hostii. Z hostii umieszczonej w rondlu leje
sie krew, do drzwi dobija sie oddzial wojska uzbrojony w siekiery i lance,
W jednym z z sze$ciu obrazéw poswieconych temu wydarzeniu (znajduja
sie w muzeum w Urbino, pierwotnie w predelli ottarza kosciota) bluzniercy
wraz z dzie¢mi plong na stosie. W numerze 8 ,La Révolution Surréaliste”
znajdziemy teksty uragajace religii i kosciolowi oraz poswiecone twoér-
czo$ci markiza de Sade (Georges’a Ribemont-Dessaignes’a La Saison des
bains de ciel, Paula Eluarda D. A. F. Sade, ecrivan fantastique et révolutio-
naire). Pytanie o zwiazek tych obrazéw i tekstéw z powojenna tworczoscia
Jerzego Nowosielskiego, rysunkami i obrazami z przetomu lat 40.1 50.,

Idem, Granice pojecia sztuki, w: idem, Sztuka a informacja, op. cit., s. 810.
Zob. K. Czerni, Nie tylko o sztuce. Rozmowy z profesorem Mieczystawem
Porebskim, Wydawnictwo Dolnoslgskie, Wroctaw 1991, s. 30.

Zob. A. Artaud, Ucello, wtosek, w: Surrealizm. Teoria i praktyka literacka,
op. cit.
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w ktérych ukazywal torturowane kobiety, musi pozostaé otwarte. Nie
wiemy bowiem, czy Nowosielski uczestniczyt w tych akurat surrealistycz-
nych wtajemniczeniach, ale jest to prawdopodobne - od lata 1943 roku
byt znéw, po pobycie we Lwowie, w Krakowie. W rozmowie z Krystyna
Czerni méwil, ze z surrealizmem miatl pierwszy kontakt przed wojna
poprzez lekture wychodzacego we Lwowie w jezyku ukrainskim artystycz-
nego almanachu oraz (to wyznanie z 1987 roku), ze ,do dzisiaj zachowuje
wielki duchowy zwiagzek ze wszystkim co przynidst surrealizm”*.
Zastanawia teatralnos¢ scen Nowosielskiego, potencjal wywotania
z niebytu widza jako $wiadka, mozna takze postawi¢ pytanie o ich relacje
nie tylko do ,polityki ciata” w okresie socrealizmu, jak to uczynit Pawet
Leszkowicz*°, ale do wojennego doswiadczenia Nowosielskiego. Znajac
zdjecia robione przez niemieckich Zolnierzy w czasie pogromu lwow-
skiego getta, w 1941 roku, trudno nie przeprowadzi¢ paraleli. Fotograf,
zaangazowany $wiadek, uchwycil rozkosz linczujacego ttumu, kobiety
fotografowane s3 w momencie najwiekszego upokorzenia, rozbierane,
bite. W Egzekucji (1949, Muzeum Narodowe w Krakowie) ukazana jest
widownia zgromadzona przed sceng przemocy. W kontekscie Egzekucji
Nowosielskiego mozna takze spojrze¢ na nowo na Rozstrzelania Andrzeja
Wréblewskiego, przede wszystkim na Rozstrzelanie surrealistyczne, takze
ze wzgledu na wiele méwigcy autorski tytul. Byé moze jest to nie tylko
specyficzne wyzwanie postawione polityce kulturalnej w Polsce, prowoka-
cyjne zaznaczenie wlasnej odrebnosci: surrealizm przeciwko socrealizmo-
wi, ale i sugestia, Ze scena $mierci rozgrywa sie w skrzyZowaniu spojrzen:
oprawcy, ofiary i $wiadka. Sztuka wraca do surrealistycznego okrucieristwa
w momencie kryzysu kultury, przenicowania wartosci. Artysta to ten,
ktéry przemoc wywiera, zaréwno w Bellmerowskich spetanych ciatach
kobiet, jak w rysunkach Nowosielskiego, jak i w obrazach Wréblewskiego.
Nie mam zamiaru ,wmawia¢” polskiej sztuce surrealizmu. Polskie
dowody na istnienie surrealizmu s3 stabe cho¢by w poréwnaniu z tym, jak
bujny byt surrealizm w latach 30. w Pradze, gdzie dzialata Grupa Surreali-
styczna. Toyen (Marie Cerminowa) i Jindrich Heisler brali udzial w wysta-
wie Le surréalisme en 1947 w Galerie Maeght w Paryzu wspdlnie z Jerzym
Kujawskim, z krajéw reprezentowanych jest wiec wymieniona w katalogu

Sztuka nie boi sie propagandy. Z Jerzym Nowosielskim rozmawia Krystyna
Czerni, ,Res Publica” 1988, nr 9.

P. Leszkowicz, Seks i subwersja w sztuce PRL-u, ,lkonotheka” 2007, nr 20,
s. 51-57.

MMXVI



12

21

22

23

24

25

Dorota Jarecka

wystawy zaréwno Czechostowacja, jak i Polska. Jednak zmodyfikowana
wersja tej wystawy w 1947 roku pojechala nie do Krakowa, ale do Pragi®*.
Breton kontaktowal sie bezposrednio z surrealistami jugostowianskimi,
jak np. Marko Risti¢, z ktérym spotkat sie w Belgradzie w 1926 roku 2.

W Rumunii okres najbardziej intensywnej obecnosci surrealizmu to lata
1940-1947, kiedy dziatala rumunska Grupa Surrealistyczna. Wypada zacy-
towac opinie Marii Hussakowskiej-Szyszko, ze w okresie przedwojennym
,zdobycze surrealizmu przeniknety do naszej kultury wlasciwie w sposéb
anonimowy” ». Przedwojenna grupa Artes nie roscila sobie przynaleznosci
do tej globalnej sieci, i jak pisze Piotr Stodkowski, wygasniecie zaintere-
sowania surrealizmem nastapilo juz w pierwszej fazie dziatania grupy=*.
Analiza recepcji surrealizmu w latach 30. wymaga odrebnego oméwie-

nia, dlatego nie wchodzac w uwik!ania tej epoki, sprébujmy przyjrzeé sie
produkgji artystycznej drugiej potowy lat 40. pod katem ewentualnych
zwiazkdéw i zaleznosci. Stodkowski, zadajac podobnie brzmigce pytanie

o Wystawe Sztuki Nowoczesnej w 1948 roku w Krakowie, udowodnit, ze
nie ma sensu wigzanie jej aranzacji z wystawami surrealistéw, gdyz nie ma
dowodu, ze Kantor widzial wystawe surrealistéw w Galerie Maeght w 1947
roku w Paryzu®. Obalono tu za jednym zamachem dwa mity: pierwszy

— jakoby wazna krakowska wystawa odbyta sie w kregu oddzialywania
surrealizmu, drugi — jakoby polska sztuka lat g40. rozwijata sie w bezpo-
$redniej zaleznosci od Paryza. Jednak nawet wéwczas, a wiec po obaleniu
mitéw, nie ma powodu, by nie pytac dalej. Kluczowa sprawg jest pytanie

o to, co znacza owe wspomniane przez Hussakowska-Szyszko ,,zdobycze”.
Jesli sprébujemy ,,0dgia¢” nieco tradycyjne pojecia stylu, formy, kierunku
artystycznego, pytanie o surrealizm bedzie wygladalo nieco inaczej. Nie
da sie tutaj uniknaé podstawowej problematyki, wielokrotnie podnoszone;j

Z inicjatywy Toyen i Heislera Breton napisat wstep do katalogu pt. Druhd
archa; zob. Mezindrodni surrealismus, Topicuv Salon, Praha 1947.

Zob. Gtuchy brudnopis. Antologia manifestéw awangard Europy Srod-
kowej, red. ]. Kornhauser, K. Siewior, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, Krakéw 2014.

M. Hussakowska-Szyszko, Stosunek do nadrealizmu w polskim dwudzie-
stoleciu miedzywojennym, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellon-
skiego. Prace z Historii Sztuki” 1975, z. 11, s. 83.

P. Stodkowski, Polskie surrealizmy i ideoza historii sztuki, ,Miejsce. Studia
nad Sztukqg i Architekturg Polskg XX i XXI Wieku” 2015, nr 1, s. 113.

Idem, Partykularne znaczenia nowoczesnosci. Wizualnos¢ | Wystawy
Sztuki Nowoczesnej (1948) w swietle ,Exposition Internationale du Sur-
réalisme” (1947), ,Artium Quaestiones” 2011, t. 22.
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w historii sztuki: jak wtasciwie traktowac surrealizm. Jako styl czy jako
postawe? Zdaje sobie sprawe z tego, ze forma i postawa to nawet nie biegu-
ny, ale zaledwie miejsca na mapie, ktérych przeciwstawia¢ sobie nie mozna,
ale ktoére jednak pomagaja w nawigacji. Na korzysc dla tej drugiej opcji roz-
strzyga dylemat Janicka w swojej ksigzce, traktujac surrealizm jako ,nurt
mys$li wspdlczesnej”, ewentualnie ,$wiatopoglad”. James Clifford w Ktopo-
tach z kulturg (The Predicament of Culture, 1988), odwolujac sie do Bretona,
moéwi: ,Surrealizm to nie sama doktryna lub jakas dajaca sie zdefiniowa¢
idea, lecz pewna aktywnos$¢” *°. Rosalind Krauss w pracy Photographic Con-
ditions of Surrealism (1981) zaproponowata kategorie jezykoznawstwa dla
badania surrealistycznej fotografii, dochodzac do wniosku, ze tworzone
przez surrealistéw fotogramy nie sg ani znakiem, ani ikong, lecz indeksem,
a cala produkcje surrealistyczng tgczy spéjnosé ,semiologiczna, a nie mor-
fologiczna”*’. Hal Foster w Armour Fou®®, a nastepnie w Compulsive Beau-
ty * ukazuje surrealizm w kategoriach freudowskich - jako traumatyczny
wykwit, odreagowanie rany I wojny swiatowej. Michael Lowy w ksiazce The
Morning Star. Surrealism, Marxism, Anarchism, Situationism, Utopia wydo-
bywa ,marksistowski romantyzm” surrealizmu, odwolujac sie znéw nie do
przedstawien, ale postaw. Mozna postawi¢ zarzut, ze w ujeciu Léwy’ego
bytby to, parafrazujac tytul znanej ksigzki, , surrealizm bez granic”,

a przeciez nie do konica - niektére z wigzanych z surrealizmem postaci, jak
Salvador Dali, muszg sie znalez¢ w tej sytuacji poza jego marginesem3°.

Nie decydujac na razie, ktéra ze wspélczesnych rekuperacji surreali-
zmu jest najlepsza perspektywa dla badania sztuki w Polsce, mozna jedynie
podsumowad, ze odbywaja sie one na co najmniej pieciu poziomach: etno-
graficznym, semiologicznym, psychoanalitycznym, marksistowskim oraz

J. Clifford, Ktopoty z kulturq, Dwudziestowieczna etnografia, literatu-

ra i sztuka, przet. E. Dzurak, J. Iracka, E. Klekot, M. Krupa, S. Sikora,

M. Sznajderman, Wydawnictwo KR, Warszawa 2000, s. 133.

Tekst R. Krauss Photographic Conditions of Surrealism po polsku ukazat
sie jako Fotograficzne wspdtrzedne surrealizmu, przet. A. Rejniak-
-Majewska, ,Przeglad Kulturoznawczy” 2006, nr 2 oraz jako Fotogra-
ficzne warunki surrealizmu, w: Oryginalnos¢ awangardy i inne mity
modernistyczne, przet. M. Szuba, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011;
cytat pochodzi z tego tomu, s. 119.

H. Foster, Armor Fou, ,October” 1991, t. 56 (High/Low: Art and Mass
Culture), s. 64-69.

H. Foster, Compulsive Beauty, MIT Press, Cambridge, Mass., 1993.

M. Léwy, Morning Star. Surrealism, Marxism, Anarchism, Situationism,
Utopia, University of Texas Press, Austin 2009.
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teorii postkolonialnej. W tym pierwszym podejsciu surrealizm traktowany
jest jako czes$¢ zmiany paradygmatu etnograficznego, w drugim jako czes¢
marksistowskiej utopii, trzecie traktuje surrealizm jako jezyk, a mechani-
zmy, jakie uruchomit w dtuzszej perspektywie — jako prowadzace do zmia-
ny jezyka sztuki, ktéra zaowocowala takimi zjawiskami jak konceptualizm.
Dodajmy, ze najblizszy semiotycznej koncepcji surrealizmu bylby Porebski,
ktérego przewodnikiem po $wiecie znakéw sztuki jest m.in. Breton. Czwar-
ta, potezna rekuperacja surrealizmu odbywa sie na gruncie psychoanalizy,
piata, spokrewniona z nig, wykorzystuje wspomniane postkolonialne
odwrdécenie perspektyw. Przyznajmy w takim razie, ze mamy do czynienia
z nie byle jakim dziedzictwem. Nie wybierajac na razie, ktére z nich jest
najbardziej pozyteczne, zostawie na razie otwarta te ,skrzynke z narze-
dziami” i sprébuje spojrzec¢ na produkcje artystyczng w Polsce lat 40.

Ideologie

31

Interesujagcym polem sprawdzenia pojec¢ byta wystawa Zaraz po wojnie

w warszawskiej Zachecie, otwarta jesienig i zimg 2015 roku, ktérej kura-
torkami byly Joanna Kordjak i Agnieszka Szewczyk3*. Urzadzily one sale,
ktora chetnie nazwalabym wlasnie surrealistyczna, a w ktdérej miescity sie
takie wypowiedzi, jak obraz Portret inkwizytora Jerzego Skarzynskiego
(1947, Muzeum Narodowe w Krakowie), rysunek Posta¢ i konstrukcja Ta-
deusza Kantora (1949, Muzeum Narodowe w Poznaniu), prace na papierze
Jerzego Kujawskiego (1947, Muzeum Narodowe w Krakowie), obrazy Ma-
riana Bogusza Mister Brown pozdrawia walczgcq Palestyne (1948, Mu-
zeum Sztuki w Lodzi) i Za pie¢ minut dwunasta w Nankinie (1948, kolekcja
prywatna), a takze fotogramy Zbigniewa Dlubaka: Budze sie nagle, myslgc
o dalekim Potudniu, z cyklu Serce Magellana (1948, Muzeum Narodowe

w Warszawie), Zamyslenie I (1948, Muzeum Narodowe w Warszawie) oraz
praca bez tytutu z lat 1947-1950 (Fundacja Archeologia Fotografii, Warsza-
wa). Prébujac spojrzeé na te dzieta w kontekscie surrealizmu, jestesmy od
razu w samym centrum najtrudniejszej problematyki zwigzanej z tym nur-
tem — wobec problemu definicji, ktéra od czaséw tekstu Bretona Surrealizm
i malarstwo, jak zauwazyta Krauss, porusza sie miedzy biegunami: formy

i postawy, techniki i metody. Jesli jednak istniejg spostrzezenia potoczne,
tak jak istnieje jezyk potoczny, sa przeciez pewne cechy identyfikowane

Zaraz po wojnie, Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa,
30.10.2015-10.01.2016, kuratorki: Joanna Kordjak, Agnieszka Szewczyk.
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jako ,surrealistyczne”. Pozostane chwile w nieuprawnionym by¢ moze,
ale obecnym ,w oku” obszarze dowolnych skojarzen. Obraz Bogusza Za
pie¢ minut dwunasta w Nankinie jest uderzajaco podobny do Karnawatu
Arlekina Joana Mir6 (1924-1925, Albright-Knox Gallery, Buffalo,) nawet
ze wzgledu na kolorystyke, sposéb dyspozycji form na plaszczyznie, ich
rozdrobnienie oraz mimikre dzieciecej wyobrazni malarskiej. Dekalko-
manie Kujawskiego odwoluja sie do techniki wynalezionej przez Oscara
Domingueza, a stosowanej takze przez Ernsta, Yves’a Tanguy i innych.
Kompozycje Kantora — Kobieta z parasolkq (1948, Muzeum Narodowe

w Warszawie) i Kompozycja ze stojgcq postacig (1949, Muzeum Narodo-
we w Krakowie) — s3 pokrewne temu, co tworzyl w tym czasie Roberto
Matta. Mozna snué jeszcze wiecej analogii pomiedzy innymi pracami
polskich artystéw lat 40. a surrealizmem francuskim, nie pokazanych na
wystawie. Rysunek czerwonym tuszem Teresy Tyszkiewicz znajdujacy sie
w zbiorach Muzeum Sztuki w Lodzi (1950) wydaje sie inspirowany przez
surrealistyczng écriture automatique. Autolitografia Janiny Kraupe-
-Swiderskiej Strach (1949, Muzeum Sztuki w Eodzi) przypomina kolaze

i rysunki Maxa Ernsta. Fotografie Andrzeja Strumitty z cyklu Zagle (1947,
Muzeum Sztuki w Lodzi) nawigzuja do eksperymentéw fotograficznych
Mana Raya, gdzie zastosowanie rozmycia, nieostrosci powoduje zatarcie
granicy miedzy tym, co biologiczne i techniczne, ludzkie i nieludzkie.
Ciekawe s3 poszukiwania na styku fotografii i grafiki ksigzkowej w kregu
Klubu Mtodych Artystéw i Naukowcéw. Ta warszawska tuzpowojenna
realizacja surrealistycznego modelu wydawac sie moze skromna, ale jest
on wciaz przeciez czytelny. Mam na mysli Gest romantyczny Stanistawa
Marczaka-Oborskiego z fotografiami Zbigniewa Dlubaka3®. Fotografie
wlaczone sa w tekst poetycki nie na zasadzie ilustracji, ale , przypadku
obiektywnego”, graja z tekstem dzieki zaskoczeniom, zderzeniom w po-
dobny sposdéb, jak fotografie Jacques-André Boiffarda w Nadji (1928) czy
kilku autoréw (Brassai, Dora Maar, Man Ray, Max Ernst, Henri Cartier-
-Bresson) w L’Amour fou Bretona (1937). Jedno ze zdjeé w tej francuskiej
publikacji — podwodne ujecie rafy koralowej na Pacyfiku (zreprodukowane
wg pocztéwki zakupionej przez Bretona w agencji prasowej Wide World
Photos w Paryzu) jest uderzajaco podobne do zdje¢ Dtubaka ukazujacych

32

S. Marczak-Oborski, Gest romantyczny, Klub Mtodych Artystéw i Na-
ukowcodw, Warszawa 1949, fotogramy Zbigniew Dtubak. W tej samej
oprawie tomik tegoz autora Poszukiwania i anegdoty z rysunkami Ma-
riana Bogusza.
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zycie biologiczne (mchy, porosty korzenie) w zespole negatywoéw z lat
1947-1950 znajdujacym sie w zbiorach Fundacji Archeologia Fotografii.

Wréémy do okresu wojny. Warto dopowiedzie(, jaki jest kontekst
fascynacji surrealizmem na gruncie krakowskim — mamy na szczescie
przekaz Porebskiego. To zetkniecie sie z konspiracyjna grupa poetéw
warszawskich z ugrupowania Sztuka i Narodu w roku 1943. ,,My - napisze
po dwudziestu latach Porebski - bylismy wobec niego w opozycji. Sztuka,
naréd, sztuka i naréd — wszystko to nie trzymato sie kupy”33. Porebski
ukazuje siegniecie po surrealizm w jego bluznierczej wersji, w momencie
szukania wyj$cia z impasu zwigzanego z poczuciem niewystarczalnosci nie
tylko poetyki patriotycznej, ale jej szczegdlnego wydania, odwolujacego
sie do idei narodowych ,,ruchu kulturowego”, jakie wysuwala w tym czasie
grupa Andrzeja Trzebiniskiego. Przejde do dokumentu, ktéry opublikowali
J6zef Chrobak i Marek Swica w 1998 roku w katalogu wystawy zorganizo-
wanej w piecdziesieciolecie Wystawy Sztuki Nowoczesnej w Patacu Sztuki
w Krakowie34. Sg to materialy do jej katalogu. Opublikowana w konicu
ulotka do wystawy nie zawiera nic z tych pomystéw. Patronem niewyda-
nego katalogu jest André Breton, nawolujacy do wyzbycia sie kontroli nad
malarskim gestem: ,Rozprowad? szerokim pedzlem, miejscami cieniej,
miejscami grubiej czarny gwasz na karcie biatego, satynowanego papieru,
nakrywajac zaraz potem drugg karta i naciskajac umiarkowanie dtonig,
podnies, nie spieszac sie za brzeg gérny karte wierzchnia tak, jak to sie
robi z odbijankami, powtarzaj przykladanie i odrywanie az prawie do
zupelnego wyschniecia. [...] wystarczy na przyklad zatytulowaé otrzymany
obraz stosownie do tego, czego sie w nim — odczekawszy chwile — dopa-
trzysz, zeby by¢ pewnym ze wypowiedziales sie w sposéb najbardziej
osobisty i najstuszniejszy”35. Te zdania Bretona Porebski, autor koncep-
cji katalogu, najwyrazniej uznawat za kluczowe, powtarzajac je potem
kilkakrotnie przez wiele lat. To, co nie moglo sie ukaza¢ w 1948 roku,
pozostalo jako referencja w jego tekstach od lat 60. do lat 80.3° Mysl o tym,
ze malarstwo nasladuje nie rzeczywisto$¢ zewnetrzng ani historyczna,

M. Porebski, pod datqg 1962 roku w notatniku Metakrytyka, w: idem,
Pozegnanie z krytykq, op. cit., s. 188.

I Wystawa Sztuki Nowoczesnej. Pie¢dziesiqt lat pozniej, red. J. Chrobalk,
M. Swica, Galeria Starmach, Krakéw 1998.

Ibidem, s. 94, cytat pochodzi z artykutu A. Bretona D’une décalcomanie
sans objet précongu, ,Minotaure” 1936, nr 8.

M. Porebski, Kubizm, PWN, Warszawa 1966, s. 164-165; idem, Sztuka

a informacja, op. cit. s. 84.
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ale pewien model wewnetrzny, ktéry powstaje nawet bez swiadomego
udziatu artysty, najpierw byla sposobem zneutralizowania narzucanego
odgérnie przez wladze naiwnego ,realizmu epistemologicznego”. Péz-
niej watek Bretonowski, réznie kontekstualizowany, powracat w refleksji
o sztuce Mieczystawa Porebskiego i jest zbyt trwatly, zbyt ozywczy dla
budowania antymimetycznego myslenia o obrazie, by go zignorowac.
Reasumujac, nawet jesli wiec trzeba sie zgodzi¢, ze wizualnos¢
Wystawy Sztuki Nowoczesnej nie miata wiele wspdlnego z wystawami
organizowanymi przez Bretona i Duchampa i aranzacjami przestrzen-
nymi Frederica Kieslera, jakie$ gltebsze pokrewieristwo pomiedzy ideami
polskich artystéw i surrealistami istniato. Brak ,wplywéw”, ktéry prze-
konujaco wykazat Stodkowski, nie wyklucza komunikacji i przeptywu
idei, ktére przebiegalo nie na poziomie ,,wygladéw”, ale ideologii, kon-
cepdji, ale takze powinowactwa we wspélnocie odszczepienicow. Szalenie
istotny jest moment politycznej ,herezji”. Gdzie jesli nie w surrealizmie
mieli ulokowac¢ swe pozytywne scenariusze mlodzi twércy, ktérym
wyczerpana i nieciekawa wydawala sie zaréwno forma postimpresjo-
nistyczna, jak i realistyczna, ktérzy szukali sposobéw, by wyrazi¢ spe-
cyficzny moment historyczny, w ktérym sie znalezli, czas po wstrzasie
wielkiej wojny, po skrajnych doswiadczeniach Zagtady? Dla srodowiska
krakowskiego, jak i warszawskiego surrealizm - traktowany jako $wia-
topoglad i postawa — byl mozliwg do wyobrazenia w latach 1947-1948
(juz nie w 1949) droga ku sztuce nowoczesnej. Bylo to optowanie za tym
ksztaltem nowoczesnosci, ktérym, jak pokazal Piotrowski, byt w latach
1944-1948 takze w innych krajach Europy Srodkowej surrealizm. Idea
ta ujawnia sie w lewicowych srodowiskach artystow, ktére zblizaja sie
do siebie w tym czasie — mam na mys$li warszawski Klub Mtodych Arty-
stow i Naukowcéw i krakowski Klub Artystéw — nie znajdujac zrozumie-
nia jednak np. u Wladystawa Strzeminskiego. Deklaracja trzeciej drogi
sa takze teksty Dlubaka w pismie ,Swiat Fotografii”, gdzie pisze on,
ze wyjécie ku sztuce nowoczesnej moze sie odby¢ tylko przez powigza-
nie elementdéw calej awangardy, zaréwno konstrukcyjnej, jak surreali-
stycznej?’. Wydaje sie, ze mog! to byé wtedy takze wybdr polityczny.
Nalezy zada¢ pytanie, z jakim surrealizmem stykaja sie Porebski
i Dtubak w roku 1948. Ahistoryczne podejscie do surrealizmu moze by¢

Z. Dtubak, m.in. Z rozmyslan o fotografice (Il), ,Swiat Fotografii” 1948,
nr11.
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mylace. [stotne jest wlasnie to, Ze surrealizm w tym czasie znajduje

sie na szczegdlnym etapie rozwoju, wazny jest moment historyczny.

W Pradze jest juz po zamachu stanu z lutego 1948 roku. Od roku 1947
na emigracji przebywaja Toyen i Jind¥ich Heisler, préba rekonstrukgji
ruchu surrealistycznego w Czechostowacji zostala juz rozbita. Jest tez
po zamachu komunistycznym w Bukareszcie i zwigzanym z tym kon-
cem ruchéw awangardowych tamze. Czy burzliwa historia relacji ruchu
surrealistycznego z Francuska Partig Komunistyczna (PCF) i Kominter-
nem byta polskim intelektualistom znana? Mozna zalozy¢, ze tak. Pod
antystalinowskim manifestem grupy Bretona Rupture inaugurale, ktéry
opublikowany zostal w czerwcu 1947 roku w Paryzu jako ulotka mie-
dzynarodowego ruchu Cause, podpisat sie m.in. Jerzy Kujawski. Znajac
czeste w tym czasie kontakty srodowiska krakowskiego i warszawskiego
z artystami przebywajacymi w Paryzu, trzeba zalozy¢, ze istnial prze-
plyw idei. W tym czasie, na przetomie 1947 i 1948 roku, przebywata

w Paryzu Erna Rosenstein, przyjezdzali tam Maria Jarema, Mieczystaw
Porebski, Tadeusz Kantor, Ewa Jurkiewicz. Manifest grupy Bretona byt
skierowany przeciw upartyjnieniu sztuki w wersji proponowanej przez
ideologéw Francuskiej Partii Komunistycznej3®. Trwala wtedy intensyw-
na dyskusja wokot surrealizmu, ktéry zostal skrytykowany m.in. przez
Jean-Paula Sartre’a za rzekoma mieszczanskosé ich buntu, co spotyka
sie z odpowiedziami Tristana Tzary i Bretona, jednak pomiedzy dawny-
mi sojusznikami, Tzarg a Bretonem, takze juz nastepowat roztam. Tzara
gotowy byl pogodzi¢ surrealizm z realizmem socjalistycznym, Breton
bronil autonomii artystycznych gestéw w stosunku do ideologii. Kolejny
»polski tacznik” to obecnos¢ w poblizu ruchu Surrealizmu Rewolucyjnego
Bogustawa Szwacza, ktéry od konica 1947 roku do potowy 1948 roku byt
w Paryzu na stypendium rzadu polskiego. Grupa, stworzona m.in. przez
Arnauda i Dotremonta, powstata w lutym 1947 i optowala za powigza-
niem surrealizmu z ideologig komunistyczna, deklarujac sie jako opozycja
wobec Bretona. Szwacz byt wiec przez pewien czas w przeciwnym obozie
surrealistéw niz Kujawski?*®. Nie ma dowodu na to, bo nie moze by¢ ze
wzgledu na cenzure, ze odwolanie sie do Bretona byto w Polsce deklara-
cja polityczna, jednak z jakichs powoddéw katalog wystawy w planowanej
wersji z cytatem z Bretona sie nie ukazal. Jesli partia komunistyczna

38 Zob. A. Turowski, op. cit., s. 41-42.
39 lbidem, s. 42-43.
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miala jakiegos wroga w postaci kierunku artystycznego na Zachodzie,
byl nim Bretonowski surrealizm, wobec ktérego ze szczegdlna tatwoscia
operowano zarzutem ,trockizmu”4°. Surrealizm byl na cenzurowanym,
jako — dowolnie i wedle doraznej propagandowej potrzeby — wcielenie
trockizmu, wzglednie faszyzmu juz od lat 30. Pod tymi hastami nisz-
czono praskich surrealistéw, surrealizm francuski w grupie Bretona jest
pod obstrzatem dziat ciezkiego kalibru ze strony Kominternu. Pierwszy
etap tej kampanii to rok 1933, kiedy Breton, Paul Eluard, René Cre-
vel i inni zostaja usunieci z PCF, a w Paryzu ukazuje sie szkalujaca ich
broszura Ilji Erenburga. W roku 1935 Breton nie zostaje dopuszczony
do wystapienia na paryskim Kongresie Obronicéw Kultury. W 1938 roku
zawigzuje rzeczywisty sojusz z Trockim i bedagc w Meksyku, pisze z nim
wspo6lnie manifest O wolng sztuke rewolucyjng (cho¢ podpisany jest pod
tekstem Diego Rivera). W tym samym roku w Pradze Vitézslav Nezval,
czlonek Grupy Surrealistéw, oglasza pamflet na czeskich surrealistow
i rozwiagzanie grupy, prawdopodobnie wykonujac zlecone przez Moskwe
zadanie. Wezwanie do nagonki podejmuje zaréwno komunistyczna, jak
i faszystowska prasa wychodzaca w Pradze; komunistyczna oskarza
surrealistéw o faszystowska agenture, faszystowska o to, ze szerza sztuke
zdegenerowana*'. Zarzutem trockizmu szermowano bez zahamowan i po
wojnie, przenoszac go czesto na cala sztuke nowoczesng. ,,Byt tu tow. Pié-
ro z »Po Prostu«i méwil, ze »Nurt« zdtawiono ostatecznie. Zanim trysnat.
Tak przepowiadalem. Méwil mi, ze przyczyna byla tre$¢ numeru: Sartre,
Koestler, Steinbeck. Istotnie nie tyle mtoda literatura w natarciu - ile sta-
rzy trockisci. Ale to zarty. Inna sprawa, ze wy musicie spowaznie¢” — pisat
Stefan Zétkiewski do Tadeusza Borowskiego we wrzesniu 1947 4°. Rzeczy-
wiscie, ostatni (drugi) numer ,Nurtu” ukazal sie w listopadzie 1947 roku.
Nie jest dziwne, ze w Polsce lat 40. nawigzania do surrealizmu
trzeba bylo wiec obudowywac licznymi zastrzezeniami. Tak czynil i Mie-
czystaw Porebski; w 1946 roku ostroznie zastrzegal, ze w sztuce nowocze-
snej, ktéra taczyé bedzie rézne kierunki, uwzgledni¢ bedzie trzeba takze
,majaczenia surrealizmu” . Jednak, jak juz zauwazy!t Piotr Piotrowski,

lbidem, s. 43.

B. Mytko, Vitezslava Nezvala spér z surrealistami, ,Slavia Occidentalis”
1986, 1. 43, s. 87-97.

List Stefana Zotkiewskiego do Tadeusza Borowskiego z 22 wrzeénia
1947 roku, w: Niedyskrecje pocztowe. Korespondencja Tadeusza Bo-
rowskiego, Proszynski i S-ka, Warszawa 2001, s. 204-205.

Zob. M. Porebski, O sztuce malarskiej, ,Kuznica” 1946, nr 22, s. 4-6.
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dyskurs o surrealizmie wyglada nieco inaczej niz sama praktyka sztu-
ki, ktéra nie jest poddana rytualowi obostrzen, zastrzezen i zakazéw.

Dalekie kraje

44

45
46

Na koniec proponuje spojrzeé na serie fotografii Zbigniewa Diubaka z lat
1947-1948 w perspektywie surrealizmu rozumianego jako ,trzecia droga”,
ale i metoda twércza. Inspirowane eksperymentami Mana Raya, wykorzy-
stujace technike solaryzacji, gdzie zblizenie likwiduje przedmiot, a jednocze-
$nie czyni go niesamowicie namacalnym, zmyslowym, Dzieci $nig o ptakach
oraz prace bez tytulu ze zbioréw FAF (jak zblizenia niezidentyfikowanych
fragmentéw roélin, kamieni, piasku, cial, muru) przypominaja o otwiera-
jacych zdaniach z Surrealizmu i malarstwa Bretona, gdzie ,,oko w stanie
dzikim” lub , 0ko-dzikus” odrywa sie od ciala i jest w stanie wzniesc¢ sie na
30 metréw nad ziemie czy zobaczy¢ ,,cudownosci morza na glebokosci trzy-
dziestu metréw” 44. W surrealistycznej fotografii nie chodzi jednak o widok
niesamowitosci, ale niesamowito$¢ widoku, specyficzng gre z reprezen-
tacja, jak podsuwa w swoim przetomowym tekscie Rosalind Krauss*.
Szczegblne miejsce w zespole fotogramédw Diubaka odgrywa cykl
Serce Magellana. Warto zapytaé, czego naprawde dotyczy. Jak zauwa-
zyt James Clifford, surrealisci, zwltaszcza w pismie ,Documents”, ale
nie tylko, proponowali spojrzeé na wtasng kulture jako przedmiot
badania etnograficznego. Czy to sie udalo, czy nie, jest odrebna kwe-
stig, chodzi o charakter tego utopijnego zapewne wyzwania. Kiedy
wiec na stronie , La Revolution Surréaliste” pojawiatla sie afrykanska
czy meksykanska maska, idol lub totem, a w ,Documents” reportaz
z paryskiej rzezni, chodzito o podwazenie europocentrycznego punk-
tu widzenia, ukazanie obcosci wlasnej kultury w samym jej sercu.
Maska jest no$nikiem piekna, ale i przemocy kulturowej — skoro tak,
czym s3 w takim razie europejskie artefakty? Nastepuje przesuniecie
znaczen przez ukazanie swojskosci jako innosci, wlasnej kultury jako
obcej, siebie jako opresora. Jak pokazat Clifford, surrealizm przebudo-
wal etnografie, ale i sam bez udzialu etnograféw bylby niepeiny+°.

A. Breton, Nadrealizm i malarstwo, w: Artysci o sztuce. Od van Gogha
do Picassa, wyb. i oprac. E. Grabska , H. Morawska, PWN, Warszawa
1969, s. 422.

Zob. R. Krauss, Photographic Conditions of Surrealism, op. cit.

Zob. ]. Clifford, O surrealizmie etnograficznym, w: idem, Ktopoty z kulturq.
Dwudziestowieczna etnografia, literatura i sztuka, op. cit., s. 133-167.
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Odwotam sie do silnego odczucia obcosci wlasnej, europejskiej kul-
tury, jakiemu dal wyraz polski literaturoznawca Kazimierz Wyka w pisa-
nym rok po wojnie tekscie Faust na ruinach.

Jest rok 1946 w Krakowie, noc, deszcz i jesien. Od okien odbija sie
$wiatlo reflektora zabtgkanego samochodu. Autor ma w rekach zniszczo-
ny egzemplarz Fausta z pieczatka ,Der Stadthauptmann in Warschau.
Deutsche Bucherei”. Naklejka czytelni informuje, ze po raz ostatni zostat
on wypozyczony do czytania siedemnastego czerwca 1944 roku. Autor
tekstu znalazt go wiosng 1945 roku, w ruinach Warszawy. Wchodzimy
w samo serce dwuznaczno$ci kultury. Oto wielka literatura niemiecka, ale
jednoczesnie ksigzka najezdzcy, ktéra ,nie daje sie czytac jako egzemplarz
Fausta po prostu”#’. Odczytanie Fausta Goethego w wersji niemieckiej
w Krakowie jesienia 1946 jest, powiedzielibysmy dzisiaj, postkolonialne.
Esej jest oniryczny, narrator nie moze spaé, majaczy, meczy go jawa, ktéra
potwornieje, rozwija sie w fantazje, pojawiaja sie brzmienia, zapachy, kolory.
Na cytat z Fausta naklada sie przejazd chlupoczacej w deszczu dorozki, a na
ten dzwiek - obraz atolu na Tahiti i dziewczat z obrazu Gauguina Noa Noa.
Jak pisze Wyka, znaczy to ,,bardzo wonna”. Ale obraz dziewczat o brazowej
skérze przypltywa w krakowskim deszczu nie jako marzenie erotyczne, ale
obraz niewolnic. Kolejny obraz to Gauguina Sqd Parysa, gdzie, jak czyta-
my: ,Boginiami oddanymi pod 6w sad s3 trzy obnazone dziewczeta tahi-
tanskie. Sadzi je natomiast anio? ze skrzydtami, ale nie aniot tahitanski,
lecz w postaci bialego mtodzierica. Gauguin nie byt cynicznym zdobywca
kolonialnym, a przeciez pycha bialego cztowieka w obliczu ludéw koloro-
wych rzadko kiedy przeméwila w sztuce réwnie jaskrawo”*®. Trzy brazo-
we dziewczeta sagdzone przez bialego aniola — obraz ten nie potrzebuje
komentarza i Wyka w istocie go nie daje. Pozostawia go czytelnikowi.
Obraz stuzy krytykowi do budowania analogii miedzy ekscesami Gau-
guina a testem atomowym na wyspach Marshalla w czerwcu 1946 roku.
Tu znowu majaczy Faust — ryzykowne igranie z postepem technicznym,
ktéry prowadzi na krawedz katastrofy. Ale i to jest ambiwalentne, postep
prowadzi¢ potrafi takze do ratunku. I tak — niejako réwnolegle do aporii
niesionej poprzez posta¢ Gauguina, uciekiniera i kolonizatora w jednym -
przywolywane s wydarzenia wspélczesne. Amerykanie zdazyli uratowac

K. Wyka, Faust na ruinach, w: idem, Zycie na niby, Wydawnictwo Literac-
kie, Krakdéw-Wroctaw 1984.
lbidem, s. 211-212.
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$wiat przed hitlerowska zaglada, jednak sami sa mordercami, przepro-
wadzajac, jak pisze Wyka ,doswiadczenia” na Japonczykach . Zostaw-
my na razie ideologiczny wektor tego tekstu. Nadmieni¢ warto, ze nie
jest jeszcze zimnowojenny, jeszcze nie odrzucono planu Marshalla, nie
powstal Kominform, w Polsce istnieje, cho¢ chwiejna, rzeczywistos¢ wie-
lopartyjna. Chodzi o co innego: wojna i okres tuzpowojenny, w ktérym
wystepuja wydarzenia straszne, jak zrzucenie bomby na Hiroszime, s
takze otwarciem $wiata. Trzeba sobie poradzi¢ takze z tg ambiwalencja.
»W malym miasteczku bylej Galicji i Lodomerii, na starym atlasie (firmy
kartograficznej Justus i Perthes w Lipsku) palce chodzily po przestrze-
niach pomiedzy Donem a Wolga i Kaukazem. PéZniej otwieraly karte
Polinezji i Melanezji. Wyspy Ysabel, Choiseul, Bougainville, Guadalcanal
leza dla mnie zawsze na rzekach Kuban, Terek, Manycz, Kama”s°. Wyka
pisze o swoich wirtualnych wojennych podrézach, o zwiedzaniu mapy
jako $ledzeniu ruchéw wojsk. Wojna jest ambiwalentna, sieje zniszczenie,
ale otwiera $wiat, jest perwersyjnym by¢ moze pretekstem do podrézy.
Spoéjrzmy w Swietle tekstu Faust na ruinach na fotogramy Diubaka,
wystawione w 1948 roku na Wystawie Sztuki Nowoczesnej w Krako-
wie, z podpisami zaczerpnietymi z Serca Magellana Pabla Nerudy - ale
nie wasko, jako na doswiadczenie formalne, dla ktérego przypadkowo
dobrano ,poetyckie” cytaty z Nerudy, ale decyzje $wiatopogladowa. Sa to
bardzo znane zdjecia. Wiersz Serce Magellana wszed! do pisanego przez
Nerude w latach 1939-1949 poematu epickiego Piesri powszechna. Taki
wybor to przeniesienie sie z Warszawy roku 1948 w Ciesnine Magella-
na. Mozna powiedzied, ze jest to zarazem miejsce inne i to samo. Mapa
jest rzecza wzgledna, dtugosc i szerokos¢ geograficzna réwniez. Jak
moéwi Marlow w Jgdrze ciemnosci na poktadzie statku w porcie w Londy-
nie: ,A to miejsce — rzek!l nagle Marlow — bylo ongi jednym mrocznych
zakatkéw ziemi”s*. Neruda, cztonek partii komunistycznej, przeslado-
wany w Chile po zamachu stanu 1947 roku, byl juz wtedy bohaterem
$wiata komunistycznego. W maju 1948 w ,Odrodzeniu” ukazato sie
kilka jego wierszy w ttumaczeniu Czestawa Miltosza, w tym fragment
Serca Magellana®. Piesti powszechna pisana na emigracji nie byla jeszcze

49 Ibidem, s. 216.

50 lbidem, s. 214.

51 J. Conrad, Jgdro ciemnosci, przet. A. Zagérska, Pavo, Warszawa 1998,
s. 8.

52 C. Mitosz, Pablo Neruda. Przektady, ,Odrodzenie” 1948, nr 18, s. 2.
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wtedy skoniczona, wydano ja dopiero w 1950 roku w Meksyku. W Polsce
ukazala sie w 1954 roku, ale wéréd ttumaczy nie bylo juz Mitoszas3.
Serce Magellana to kilka strof, ktére ukladaja sie w co$ w rodzaju roz-
dziatu. W strukturze catosci, ktéra odstoni sie kilka lat pdzniej, stanowi
fragment czesci trzeciej zatytutowanej Konkwistadorzy. Piesri powszech-
na sktada sie z pietnastu czesci. Poczatek to ,genesis” Ameryki Potu-
dniowej, od stworzenia gér, rzek, zwierzat, roélin (Oswietlam ziemie),
historia kontynentu rozwija sie dalej, przez pojawienie sie czlowieka
(Wyzyny Machu Picchu), az do pojawienia sie europejskich zdobywcéw
- ,konkwistadoréw” wtasnie. Poemat jest peten okrucienistwa, ziemia
amerykanska przedstawiona jako gwalcona kobieta, sptywa krwia. Po
Magellanie opisani sg Cortez, Valdivia, Balboa i inni zdobywcy ogar-
nieci wizja tupu w postaci amerykanskiego ztota. Doprawdy, kultura
europejska stabo sie tu broni. Taki jest kontekst tych onirycznie czy
nawet erotycznie brzmigcych werséw, jak: ,Budze sie nagle w nocy
myslac o Dalekim Potudniu” czy ,Przypominam samotno$¢ cie$niny”.
W tekscie poematu s to epizody w wyprawie statkiem przez nieznane
wody. Wiersz jest mroczny, ukazuje droge, ktéra prowadzi donikad,
niby w odkrywanie $wiata, ale i w $mier¢, w zbrodnie i przemoc. To
jednoczesnie droga postepu, ciekawosci, poznania, a wiec droga Fausta.
Postep okupiony jest krwiga, te dwie rzeczy s3 nieodtaczne od siebie.
Neruda jest intelektualistg, potrafi wydoby¢ sprzecznosci. Wiemy
przeciez, ze Magellan na tle innych konkwistadoréw to postaé nawet
romantyczna, przy$wiecal mu na poly naukowy cel, byt do jakiego$
stopnia humanistg. Kolejne wybrane przez Diubaka wersy to: ,Odkryw-
cy zjawiaja sie i nic z nich nie zostaje”, a wreszcie ,Dosiega Pacyfiku”.
Inne ich brzmienie w wydanej w Polsce ksigzce w 1954 roku bierze
sie stad, Ze autorem nowego tlumaczenia byli Jarostaw Iwaszkiewicz,
Konstanty Ildefons Galczynski, Janusz Strasburger i Lech Pijanowski.
Zdjecia opatrzone cytatami z Nerudy (przytaczam tutaj brzmienie
tytutéw za ulotka Wystawy Sztuki Nowoczesnej w 1948 roku) zostaly
pokazane w Patacu Sztuki w Krakowie pod tytutami: Budze sie nagle
w nocy myslgc o dalekim Potudniu (Pablo Neruda, , Serce Magellana”),
Przypominam samotnosé ciesniny (Pablo Neruda, ,,Serce Magellana”)

P. Neruda, Piesn powszechna, red. ]. Iwaszkiewicz, przet. K. I. Gatczyn-
ski, J. lwaszkiewicz, L. Pijanowski, |. Strasburger, Czytelnik, Warszawa
1954.
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Zbigniew Dtubak, Przypominam samotnos¢ ciesniny (Pablo Neruda, ,Serce

Magellana”), 1948, © Armelle Dtubak / Fundacja Archeologia Fotografii




Zbigniew Dtubak, Odkrywcy zjawiajq sie i nic z nich nie zostaje (Pablo Neruda,

,Serce Magellana”), 1948, © Armelle Dtubak / Fundacja Archeologia Fotografii




26

54
55

56

Dorota Jarecka

oraz Odkrywcy zjawiajq sie i nic z nich nie zostaje (Pablo Neruda, ,,Serce
Magellana”). Znana jest jeszcze czwarta praca zatytutowana cytatem

z Nerudy, Dosiega Pacyfiku (Fundacja Archeologia Fotografii), niewy-
mieniona w katalogu wystawy. Oniryczny $wiat, mikrokosmos uka-
zany na zdjeciach, w zderzeniu ze stowem zmienia swdj status, staje

sie znakiem glebin nie§wiadomego, rozumianego jako ekwiwalent
odejscia od wlasnego ladu, od tego, co oswojone, w giab obcej kultury.
Nie nalezy tez odrzucaé skojarzenia z podréza w glab ciala, z penetra-
cja organizmu przez oko, ktére wyrusza w dal w celu poznania, wraca
za$ z materialem, ktérego nie moze ani przedstawi¢, ani zrozumie¢.
Wraca jako oko ,,zdziczale”, wytracone z cywilizacji, nie moze juz do
niej powrécié. Zastanawia réwnolegltos¢ tych niezwyktych fotograméw
z kompozycjami Mariana Bogusza, jak Za pie¢ minut dwunasta w Nan-
kinie, Drogi biatych wdzierajg sie w czarny lgd (1948, Muzeum Pomorza
Srodkowego w Stupsku), Mister Brown pozdrawia walczgcq Palestyne
oraz Bitwa o Addis Abebe Jerzego Nowosielskiego 4. Wewnatrz obrazéw
przyplywajacych z dalekiego swiata kryje sie wlasne ambiwalentne
doswiadczenie swiadkéw przemocy, ale tez tych, ktérzy przezyli, i by
opowiedzie¢ o nim, musza dokonaé przemieszczenia obrazéw w inny,
dostownie inny geograficznie region. Diubak organizuje wiec surreali-
styczng wyprawe wzdluz wybrzezy Ziemi Ognistej, Bogusz odwiedza
Nankin i walczaca Palestyne, ktéra w jego obrazie jest zgwalcong kobie-
ta, a wiec metafora przegranej, co jest powracajacym motywem w lite-
raturze kolonialnej>s. Nowosielski, jak pisze Krystyna Czerni, teskni
za Addis-Abeba, koptyjskim miastem zniszczonym w czasie wloskiego
najazdu na Abisynie jak wioski Eemkoéw w czasie akcji ,Wista”. Wojna
nie skoniczyla sie, ale uleglta przemieszczeniu w terazniejszos¢ i w odsta-
niajaca sie na nowo w jej kontekscie przesztosé. Trwa rzez w Nankinie,
a rzeczywisty temat obrazu musi dopiero wyloni¢ sie w pracy interpre-
tacji niejako przeciw namalowanemu na ptétnie ,,rojowisku” (okreslenie
Porebskiego w odniesieniu do Karnawatu Arlekina >°). Masakra ludnosci
cywilnej i jenicéw przez wojsko japoniskie w 1937 w Nankinie jest jedna
z najpotworniejszych zbrodni na ludnosci cywilnej w XX wieku, uwa-
zana jest za prefiguracje niemieckich pogromoéw w latach 1941-1943.

Zob. K. Czerni, Nietoperz w swigtyni, Znak, Krakéw 2011, s. 127-129.
Zob. Robert J. C. Young, Postkolonializm. Wprowadzenie, przet. M. Krdl,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2012, s. 78.

M. Porebski, Kubizm, op. cit., s. 161.
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Nankin to moze by¢ takze Warszawa. Sam obraz jest z pozoru pogodny,
jakby sam mial by¢ maska dla traumatycznych znaczen. Sztuka polskich
nowoczesnych lat 40. by¢é moze nie pokazywala bezposrednio wojny, ale
uzywajac geograficznej przenoséni, dotkneta problemu wojennej przemo-
cy. Jesli Aimé Césaire w Discours sur le colonialisme z 1950 roku ukazuje
kolonializm jako zréwnany z przemoca nazistowska, polscy artysci

w swoich pracach ukazuja przemoc nazistowsky jako kolonialngs’. Te
szyfry w $wietle surrealizmu wydaja sie mozliwe do odczytania. Narzu-
cajacy sie tutaj kwestia, ktérg nalezy jedynie zaznaczy¢, jest problem
reprezentacji wojny i Holokaustu w sztuce polskiej. Dzieki przyjeciu
perspektywy ,etnograficznej” ustysze¢ mozna echo wojny tam, gdzie nie
ma jej reprezentacji, za$ techniki i postawy surrealistyczne nie odda-
laja nas od najtrudniejszych zdarzen, ale pozwalaja sie do nich zblizy¢.
Jak pisal Breton w swym Manifescie: ,Surrealizm utatwi ci dostep do
$mierci, ktdra jest tajnym zwigzkiem. Urekawiczy dlon twoja, wklada-
jac w nig owo P glebokie, od ktérego zaczyna sie stowo »Pamiedé«”s%.

Zob. M. Rothberg, Pamie¢ wielokierunkowa. Pamietanie Zagtady
w epoce dekolonizacji, przet. K. Bojarska.

Katarzynie Bojarskiej dziekuje za udostepnienie maszynopisu
ttumaczenia ksigzki: M. Rothberg, Multidirectional Memory: Remem-
bering the Holocaust in ‘the Age of Decolonisation, Stanford University
Press, Stanford 2009. Tekst Cesaire’a ukazat sie po polsku jako Rozprawa
z kolonializmem, przet. Z. Jaremko-Zytyhska, Czytelnik, Warszawa 1950.
A. Breton, Manifest surrealizmu, przet. A Sandauer, ,Tworczos¢” 1969,
nr2,s.87.
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An Artist among the Ruins. Art in

Poland in the 1940s in the Context

of Surrealism
This text aims to create a new framework
for understanding the art that emerged in
Poland right after World War Il. It is focused
on two art centres of post-war Poland -
Krakéw and Warsaw. Both artistic milieu
showed a bias towards forms and ideas of
Surrealist art. Surrealism seemed to be the
third way, a chance to avoid the dilemma:
aestheticism versus Socialist Realism that
the newly established socialist state was
about to impose. Between 1945 and 1948
the cultural ties with other countries in Eu-
rope were not yet completely severed and
the choice of Surrealism undoubtedly had
political dimensions. Surrealists in France,
Czechoslovakia and Yugoslavia were
considered traitors by Communist Party
already in the 1930s and stigmatised as
ideological enemies. Left-wing infellectuals
aligned themselves with Surrealism, aware
of its dissident position. | examine the series
of photographs The Magellan Heart by
Zbigniew Dtubak from 1948. These images,
which can be compared to those of Man
Ray or Boiffard, represent close-ups of
plants, fransformed by framing or solarisa-
tion, and were titled after the excerpts from
Canto General epic poem by Pablo Neruda.
| propose to read them from the perspec-
tive of the writings of Kazimierz Wyka, at
that time a young literary critic, who was
the first to analyse the existential and eco-
nomic situation of the war-time Poland in
colonial terms. Thus in the work of Dtubak
a distant world of America that falls prey
to conquistadors is a metaphor for ‘here
and now’ of the artist. His photographs
represent ‘life among the ruins’ - the un-
canny feeling of separation and fear after
witnessing the mass death and the extreme
violence of war.
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