Piotr Stodkowski

s/s Polskie surrealizmy
i ideoza historii sztuki

(Streng - ,nowoczesni” - Zarnower)

Podejmujac problem rudymentéw badan nad sztuka polska po 1945 roku,
Wojciech Wlodarczyk otwiera tekst , Nowoczesnos¢” i jej granice czterema
pytaniami o specyfike tej artystycznej epoki, by pdzniej postawi¢ wobec
niej piate i takze podstawowe pytanie — o granice operatywnosci opisu
historii sztuki wedtug polityki: ,Czy mozna [...] przypuszczaé, ze obowia-
zujacy system polityczno-spoteczny ma moc ingerowania w wewnetrzne
prawidlowosci procesu historyczno-artystycznego, a przynajmniej de-
terminuje jego periodyzacje?”'. Przemozne znaczenie cezury wojny jest,
oczywiscie, niezaprzeczalne, wcigz jednak tak postawione pytanie zdaje sie
istotne — bynajmniej nie dlatego, ze ja uchyla lub ostabia, ale dlatego, ze po-
maga wyloni¢ pewna niedobra prawidtowos$¢ w ujmowaniu historii polskiej
sztuki nowoczesnej. Z jednej strony, panuje zgoda co do tego, ze pod wielo-
ma wzgledami rodzime pole sztuki lat czterdziestych bylo determinowane
przez cigglosé probleméw artystycznych sprzed dekady?, co ponownie —
pod pewnymi wzgledami, a wiec tylko czesciowo - stanowilo odstepstwo
od odczuwanej za Zachodzie potrzeby ,zaczynania od poczatku™ repartir

a zéro®. 1 cho¢ w nowych badaniach stusznie wydobywa sie znaczenie wojny

1 Wojciech Wtodarczyk, ,Nowoczesnos¢” i jej granice, w: Sztuka polska po
1945 roku. Materiaty sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Warszawa,
listopad 1984, PWN, Warszawa 1987, s. 19-22.

2 Na przyktad Waldemar Baraniewski ujmuje problem polskich kontak-
tow z socrealizmem, poczgwszy od 1933 roku (Wobec realizmu socjali-
stycznego, w: Sztuka polska po 1945 roku..., op. cit., s. 186-193), a Piotr
Juszkiewicz, analizujgc zagadnienie mecenatu panstwowego, wyraznie
wskazuje na tgcznos$¢ miedzy latami trzydziestymi i czterdziestymi (Piotr
Juszkiewicz, Od rozkoszy historiozofii do ,gry w nic”. Polska krytyka arty-
styczna czasu odwilzy, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2005, s. 20).

3 Stowa Barnetta Newmana: ,What it meant for me was that | had to start
from scratch as if painting didn’t exist, which is a special way of saying that
painting was dead” postuzyty za tytut wystawy i publikacji 1945-1950. Re-
partir & zéro, comme si la peinture n‘avait jamais existé, red. Eric de Chas-
sey, Sylvie Ramond, Musée des Beaux-Arts de Lyon; Hazan, Paris 2008.
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jako wydarzenia granicznego, ktére kumuluje dalekosiezne konsekwencje
artystyczne, nie mozna zanegowac¢ faktu, ze np. gdy chodzi o pozadany
model mecenatu pafistwowego czy fantazje o spolteczno-politycznym
zaangazowaniu artystéw, lata trzydzieste spotykaja sie z czterdziestymi.
Z drugiej strony, tym bardziej dziwi wiec, ze klasyczne narracje historycz-
no-artystyczne i nowsze, krytyczne wobec nich studia taczy to, ze w punk-
cie wyjscia implicite przyjmuja niepodwazalnos¢ cezury lat 1939-194s5,
zwyczajowo dzielac przedmiot badan na okres przed- i powojenny*.
Odlamem sztuki, ktéry traci na utrzymywaniu tej ambiwalencji,
jest przede wszystkim polski surrealizm, a wlasciwie polskie surrealizmy,
gdyz wtasnie wskutek przedwstepnych zalozen dyscypliny nie mozna
zobaczy(¢ ich w calej rozpietosci i w dynamicznym ujeciu — jako kilku
odmiennych, kontekstowo, czasowo i geograficznie zréznicowanych recep-
¢ji nurtu, odnoszacych sie tez do kilku ré6znych centréw artystycznych.
Jezeli najlepiej rozpoznana krakowska recepcja nadrealizmu u schytku
lat czterdziestych funkcjonuje w catkowitej izolacji od Iwowskiej recep-
¢ji z przetomu lat dwudziestych i trzydziestych (odpowiednio via Paryz
1924-1927 i Paryz 1947), to tym bardziej poza ,wielka narracja” historii
sztuki sytuuja sie bardziej zréznicowane, indywidualne doswiadczenia
surrealistyczne: gwasze Teresy Zarnower z lat 1943-1949 (via nowojorskie
$rodowisko artystyczne)®, cykl fotografii Zbigniewa Dtubaka z 1948 roku
(via wojenne kontakty ze Zbynkiem Sekalem i surrealizmem czeskim),
na nowo rozpoznany surrealizm Erny Rosenstein®, wreszcie ceuvre
Jerzego Kujawskiego (uczestnika Exposition internationale du surréalisme

Zob. Tadeusz Dobrowolski, Nowoczesne malarstwo polskie, t. 3, Ossoli-
neum, Wroctaw 1964; Zofia Baranowicz, Polska awangarda artystycz-
na 1918-1939, WAIF, Warszawa 1979; Joanna Pollakéwna, Malarstwo
polskie miedzy wojnami 1918-1939, Auriga, Warszawa 1982. Zob. takze
Aleksander Wojciechowski, Mtode malarstwo polskie 1944-1974, Osso-
lineum, Wroctaw 1975; Alicja Kepinska, Nowa sztuka, sztuka polska

w latach 1945-1978, WAIF, Warszawa 1981; Janusz Bogucki, Sztuka Polski
Ludowej, WAIiF, Warszawa 1983; Bozena Kowalska, Polska awangarda
malarska 1945-1980. Szanse i mity, PWN, Warszawa 1988; Piotr Pio-
trowski, Znaczenia modernizmu. W strone sztuki polskiej po 1945 roku,
Rebis, Poznan 1999.

Zob. obszerny katalog towarzyszqcy wystawie w Muzeum Sztuki

w todzi (wrzesien-listopad 2014): Teresa Zarnowerdwna 1897-1949.
Artystka korica utopii, red. Milada Slizinska, Andrzej Turowski, Muzeum
Sztuki w todzi, todz 2014.

Dorota Jarecka, Barbara Piwowarska, Erna Rosenstein. Moge powta-
rza¢ tylko nieswiadomie, Fundacja Galerii Foksal, Warszawa 2014.
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w 1947 roku i przewodnika Kantora po powojennym Paryzu)” — a przykla-
dy z pewnoscia mozna by mnozy¢. Jakkolwiek w kolejnych ,reparacyjnych”
gestach odzyskuje sie je dla historii sztuki, wszystkie te przypadki en
masse wcigz nie podwazaja dominujacej pozycji krakowsko-Kantorow-
skiej recepcji, funkcjonujacej jako pars pro toto polskiego surrealizmu
izaczyn - za sprawa duzej wagi przywigzywanej do I Wystawy Sztuki
Nowoczesnej — calego nurtu malarstwa metaforycznego, najwazniej-

szej tradycji, ktéra ozywiono w ramach odwilzowej nowoczesnosci.

Jak wiadomo, centrum moze istnie¢ bez peryferii, ale nigdy na
odwrét. Przenoszac te zasade do dyskursu historyczno-artystycznego,
aby spluralizowa¢ nazbyt uproszczony obraz nadrealizmu, znaczenie
owym ,innym” recepcjom nurtu nalezatoby nadac poprzez problemo-
we odniesienia do zawlaszczajacego je surrealizmu ,,nowoczesnych”,
zwlaszcza za$ nalezaloby usytuowaé wzgledem niego historycznie pierw-
sza, lwowska recepcje w kregu zrzeszenia Artes z lat ok. 1929-1931.

Zaréwno w dwudziestoleciu miedzywojennym, jak i pézniej sur-
realistyczne doswiadczenia tej epoki bywaty deprecjonowane, a do rangi
symbolu tego stanu rzeczy urastaja $wiadectwa dwdch architektéw przed-
i powojennej nowoczesnosci, Wtadystawa Strzeminskiego i Tadeusza
Kantora. Podczas gdy Kantor twierdzil, jakoby w 6wczesnej Polsce ,nie
byto surrealizmu, poniewaz w Polsce panowat katolicyzm”8, to wczesniej,
w znanym liscie do Juliana Przybosia z 11 grudnia 1931 roku Strzeminski
krytykowatl nurt za zwrot ku przedmiotowosci i ,kult nieopanowanych
odruchéw”, ktéry ,utrwala indywidualizm zachcianek [...] najpospolitsze-
go, do niczego nie dazacego zycia. [...] Graciki i przedmiociki zaspokajaja
kaprys codziennych indywidualnosci. Kobieco$¢, fantazyjne piérka na
kapeluszu i podswiadomos¢ codziennego »aperitif«”®. Nie dziwi wiec,
ze Marian Minich, notabene lwowianin, ktéry opuscit katedre historii
sztuki Uniwersytetu Jana Kazimierza w 1934 roku - zatem do$¢ pézno, by
przed wyjazdem do ,niebezpiecznego miasta” mie¢ stycznosc z Iwowskim

Zob. katalog wystawy artysty w Muzeum Narodowym w Poznaniu i Zache-
cie w Warszawie (kwiecien—czerwiec 2006): Jerzy Kujawski. Malarstwo,
red. Andrzej Turowski, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 2006.
Tadeusz Kantor, Malarstwo i rzezba, red. Zofia Gotubiew, kat. wyst.,
Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw 1991, s. 82, cyt. za: Piotr
Piotrowski, Awangarda w cieniu Jatty. Sztuka w Europie Srodkowo-
-Wschodniej w latach 1945-1989, Rebis, Poznan 2005, s. 51.

Listy Wtadystawa Strzeminskiego do Juliana Przybosia z lat 1929-1933,

red. Andrzej Turowski, ,Rocznik Historii Sztuki” 1973, R. IX, s. 256.
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surrealizmem - post factum odnotowal, ze na skutek brakéw w kolekgji
t6dzkiego Muzeum Sztuki podczas rekonstrukcji Sali Neoplastycznej

w 1948 roku nadrealizm zdecydowat sie umiesci¢ w ostatnim, wyizolowa-
nym pomieszczeniu i poza gléwna narracja wystawy, tak ze ostatecznie
calo$¢ wieniczyta sztuka racjonalistyczna'®. Niestety, takze najwazniejszy
programowy dokument czlonkéw lwowskiego stowarzyszenia, Ulotka
,Artes” opublikowana w listopadzie 1931 roku, przypada na czas bez-
posrednio po wygasnieciu ich fascynacji surrealizmem, stad zawarta

w niej wypowiedz Henryka Strenga daje znieksztatcony obraz znaczenia
tych swiezych doswiadczen artystycznych, przynoszac gtéwnie krytyke
nadmiernej dominacji efektéw literackich oraz warunkowanych nimi
gwaltownych poszukiwan oryginalnego przedmiotu i tytularnych fraze-
séw: ,poeta, automat i jego muza, kon bohater nad brzegiem morza, sto
tysiecy golebi, sploszony rumak i kropla krwi”". Jest wiec interesujace,
ze w tej retoryce pietrzenia nietypowych zestaw6éw przedmiotéw, skoja-
rzen i pojec krytyka Strenga spotyka sie z niemal réwnoczesna krytyka
Strzeminskiego. W konsekwencji, badajac postawy wobec nadrealizmu

w dwudziestoleciu, Maria Hussakowska-Szyszko — nawet mimo uwzgled-
nienia roli Artes i konkretnie Strenga — otwiera swoje rozwazania jedno-
znaczng uwagy: ,Wiadomo, ze w Polsce surrealizmu nie byto, jego zdoby-
cze przeniknetly do naszej kultury wlasciwie w sposéb anonimowy” 2.

W tym $wietle, na zasadzie ciecia komparatystycznego, interesujaca
jest rekonstrukcja nieréwnomiernej obecnosci tradycji Iwowskiego surre-
alizmu w dwéch gléwnych osrodkach sztuki lat czterdziestych, Krakowie
i Warszawie, w przededniu Wystawy Sztuki Nowoczesnej, ktéra, jak juz
zostalo powiedziane, sama uchodzi za miejsce kumulagji tradycji malar-
stwa metaforycznego. Streng, jedyny wéréd uczestnikéw Wystawy spadko-
bierca dziedzictwa Artes, z powojennej perspektywy ,nowoczesnych” prze-
waznie funkcjonuje jako nestor awangardy dwudziestolecia sensu largo:

Marian Minich, Muzeum Sztuki w todzi, w: Rocznik Muzeum Sztuki

w todzi 1930-1962, red. Marian Minich, Maria Gabriela Rubczynska,
Janina tadnowska, Wydawnictwo tédzkie, todz 1965, s. 21. Dziekuje
Agacie Pietrasik za zwrdcenie mojej uwagi na ten tekst Minicha.

Zob. Henryk Streng/Marek Wtodarski. Kalendarium, oprac. Jozef Chrobak,
w: Czarownik przy zielonej skale. Henryk Streng/Marek Wtodarski, red.
Jézef Chrobak, Justyna Michalik, Marek Wilk, Galeria Piekary,

Poznan 2009, s. 48-49, gdzie przedrukowano catq wypowiedz artysty.
Maria Hussakowska-Szyszko, Stosunek do nadrealizmu w polskim
dwudziestoleciu miedzywojennym, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu
Jagiellonskiego. Prace z Historii Sztuki” 1975, z. 11, s. 83.
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mozliwy posrednik w uzyskaniu stypendium na wyjazd do Paryza, uczest-
nik dyskusji w Klubie Mtodych Artystéw i Naukowcéw odgrywajacy tam
,bardzo ciepts, sympatyczng role”'?, postulator zawigzania ogélnopolskiej
grupy malarzy modernistéw', wreszcie — autorytet, ktéry mégt by¢ wprze-
gniety w strategie przekonywania wladzy do sztuki nowoczesnej. Nie bez
znaczenia jest przeciez fakt, ze jak wida¢ na zdjeciach dokumentujacych
wernisaz Wystawy'®, referaty Mieczystawa Porebskiego i Zbigniewa Dtubaka
— ktéry konkludowatl wprost, ze ,,stusznym jest opieranie sie o awangarde”,
stanowiacg ,baze wyjsciowa dla przyszlej sztuki”'® - byly wygtaszane przy
stoliku ustawionym wlasnie na tle $ciany z obrazami artystéw miedzy-
wojnia, czlonkéw Grupy Krakowskiej i czlonka Artes'. Niemniej, pytajac
konkretnie o recepcje surrealistycznego wycinka tej tak chetnie przywo-
tanej tradycji, natrafia sie na rozdzwiek miedzy srodowiskami Krakowa

i Warszawy. Ciekawe, ze Dtubak w rozmowie z Barbarg Askanas, rekon-
struujac horyzont artystycznych odniesien, ktére doprowadzity do cyklu
surrealistycznych fotografii (1948) inspirowanych poematem Pablo Nerudy
Serce Magellana, notabene eksponowanych na Wystawie, obok kontaktu

z Sekalem i wojenng wizyta w Pradze wskazuje takze na rodzima tradycje:
,[...] niezwykle aktualne staly sie doswiadczenia niektérych artystow

Zob. rozmowy z Bogustawem Szwaczem i Zbigniewem Dtubakiem

w: | Wystawa Sztuki Nowoczesnej. Pie¢dziesiqt lat pozniej, red. Jozef
Chrobak, Marek Swica, Galeria Starmach, Krakéw 1998, s. 31.

List Marka Wtodarskiego do Jonasza Sterna jest datowany na 31 lipca
1946 roku; temat grupy artystycznej powraca takze w liscie Wtodar-
skiego do Teresy Tyszkiewicz z 20 wrzeénia 1946 roku. Oba dokumenty
przedrukowane w: W kregu lat 40., red. J6zef Chrobak, cz. 4, Stowarzy-
szenie Artystyczne Grupa Krakowska, Krakow 1992, s. 75-78.

29 sposrod wszystkich 32 znanych zdje¢ dokumentujgcych Wystawe,

w tym te rejestrujqce wystgpienia Zbigniewa Dtubaka i Mariana
Porebskiego umieszczono w: | Wystawa Sztuki Nowoczesnej..., op. cit.,
s. 115-130. Zob. analize wizualnosci Wystawy na podstawie niniejszych
fotografii: Piotr Stodkowski, Partykularne znaczenia nowoczesnosci.
Wizualnos¢ | Wystawy Sztuki Nowoczesnej (1948) w swietle Exposition
internationale du surréalisme (1947), ,Artium Quaestiones” 2011, R. XXIlI,
s. 237-269.

Zbigniew Dtubak, Uwagi o sztuce nowoczesnej, w: | Wystawa Sztuki
Nowoczesnej..., op. cit., s. 108; przedruk w: Teoria sztuki Zbigniewa
Dtubaka, red. Magdalena Zidtkowska, Fundacja Archeologii Fotografii,
Warszawa 2013, s. 44-49.

Byty cztonek zrzeszenia Artes na Wystawie nie prezentowat swojej
twdrczosci miedzywojennej, ale pie¢ ptocien powstatych ok. 1948 roku,
wsrdd nich Pejzaz morski (1948). Obok powieszono prace Marii Jaremy
i Jonasza Sterna.
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zwigzanych z »Artes«”'8. Niewatpliwie mowa tu o Strengu, skoro w 1947
roku Klub Artystéw i Naukowcédw zorganizowal kameralng wystawe jego
rysunkéw i gwaszy z lat 1929-1931', a znaczenie pokazéw w Klubie dla
biezacej praktyki artystycznej Dtubaka posrednio potwierdza fakt, ze swoja
ekspozycje mieli tam takze artysci czescy. Tymczasem w licznych $wiadec-
twach krakowskich ,nowoczesnych” w kontekscie Wystawy i surrealizmu
praktycznie nie pojawia sie Artes, a we wspomnieniach Porebskiego, cho¢
nie tylko??, najwazniejszym zZrédtem wiedzy o nurcie jest artykut Heleny
Blum Nadrealizm - problemowa relacja z paryskiej ekspozycji w Galerie
Beaux Arts (1938), opublikowana w warszawskim kwartalniku ,Nike”?'.
Pominiecie tropu lwowskiego, zwlaszcza z perspektywy krakowskiej, budzi
konsternacje, tym bardziej ze wiadomo, iz awangarda Lwowa i Grupa Kra-
kowska byly w rozmaitych biograficznych i artystycznych powinowactwach:
bywalo, ze arty$ci razem wystawiali (1933)??; Stanistaw Osostowicz —
podobnie jak Jerzy Janisch, Otto Hahn, Aleksander Riemer, Henryk Streng
i Ludwik Tyrowicz — uczy! sie w lwowskiej Pafistwowej Szkole Przemystowej,
apo 1933 roku osiadl w tym miescie; od 1936 roku i ponownie, od 1946

az do $mierci we Lwowie zy! réwniez Leopold Lewicki (zm. 1973); z kolei
Jonasz Stern uczestniczyt w Kongresie Pracownikéw Kultury (1936). Nawet
Helena Blum funkcjonuje w relacjach ,nowoczesnych” wylacznie jako
autorka Nadrealizmu, z pominieciem jej zaplecza intelektualno-biograficz-
nego, tymczasem historyczka sztuki studiowala i doktoryzowala sie (1932)

Od Klubu Mtodych Artystow i Naukowcdw do Krzywego Kota. Rozmowa
Barbary Askanas ze Zbigniewem Dtubakiem, w: Galeria ,Krzywe Koto”.
Katalog wystawy retrospektywnej, red. Janusz Zagrodzki, Muzeum Na-
rodowe w Warszawie, Warszawa 1990, s. 27-28. Wypowiedz Dtubaka
przywotuje tez w tekécie: Widmo Henryka Strenga, ,Fa-Art. Kwartalnik
Literacki” 2013, nr 4.

W dokumentach pozostatych po Klubie nie zachowata sie dokumentacja
wystawy. Zob. Zespdt 325 Klub Mtodych Artystow i Naukowcow, teczka
5 Archiwum Fotografii KMAIN 1947-1949 Zbior wystaw plastykdw,
Archiwum Akt Nowych w Warszawie.

Zob. Krystyna Czerni, Nie tylko o sztuce. Rozmowy z profesorem Mieczy-
stawem Porebskim, Wydawnictwo Dolnoslgskie, Wroctaw 1992, s. 30;
zob. takze | Wystawa Sztuki Nowoczesnej..., op. cit., s. 27.

Helena Blum, Nadrealizm. Refleksje po wystawie paryskiej, ,Nike” 1939,
nr1,s.38-47.

Mowa o Wystawie dziet sztuki w lwowskim Towarzystwie Przyjaciét Sztuk
Pieknych (otwarcie 1 pazdziernika 1933 roku). W czesci pierwszej wysta-
wy prezentowano prace Grupy Krakowskiej, w czesci drugiej —

artystow lwowskich, w czesci trzeciej — eksponaty z dziedziny przemystu
artystycznego. Zob. Henryk Streng/Marek Wtodarski..., op. cit., s. 55.
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na Uniwersytecie Jana Kazimierza, a od 1923 roku pracowata w Muzeum
im. Lubomirskich; zatem, wyjawszy wyjazd na stypendium paryskie (1937-
1938), byla zwigzana z Lwowem i jego preznym $rodowiskiem naukowym
nieprzerwanie do 1944 roku; dopiero wtedy przeniosta sie do Krakowa.
Ponadto, obserwujac znaczne pominiecia dorobku Artes jako genealo-
gii polskiego surrealizmu, mozna postawi¢ hipoteze, ze odzwierciedlaly one
takze o wiele szersze zjawisko o wymiarze politycznym. O ile bowiem w PRL
nalezato uwydatniaé polskosc tzw. Ziem Odzyskanych, o tyle podkreslanie
roli Lwowa bylo niepozadane. Oczywiscie kwestia ta wymaga zniuansowania.
Katarzyna Kotynska, badajac obecno$¢ tego tematu w polskiej literaturze,
stwierdza wprawdzie: ,Dos¢ powszechne jest przekonanie, ze pisanie o Lwowie
w okresie PRL bylo zabronione i ze istnial wrecz »zapis cenzorski« dotyczacy
jakichkolwiek wzmianek o tym mie$cie”, ale dodaje takze: ,Jak to czesto bywa
z »powszechnymi przekonaniami«, réwniez to jest prawdziwe tylko czesciowo:
wszystko zalezy od definicji »zakazanego« Lwowa”?3. Pomimo tych zastrzezen,
ostatecznie jednak: , Jesli pytamy o Lw6w jako miasto polskie, centrum polskiej
kultury narodowej, $wiatynie polskos$ci wreszcie, to istotnie taki Lwéw miat
zniknaé bez $ladu. Kwartalnik »Cracovia Leopolis« charakteryzuje sytuacje
nieco zbyt ostro, ale w pewnym przyblizeniu trafnie: »Dyrektorzy wydawnictw
oraz zapewne ich polityczni doradcy byli do$¢ czujni i w wiekszosci wypuszczali
ksigzki o specyficznym wydzwieku: wredne albo przynajmniej nijakie«”24.
Refleksja nad konstelacja polskich surrealizméw, ktéra ktadzie nacisk
na ujecia komparatystyczne, jak cho¢by sledzenie $ladéw (nie)obecnosci
awangardy lwowskiej w genealogii malarstwa ,,nowoczesnych”, jest operatywna
o tyle, o ile w punkcie wyjscia uchyla zaréwno cezure wojny, jak i zawltasz-
czajaca pozycje sztuki lat czterdziestych?®. W konsekwencji takie spojrzenie
,z ukosa” odstania prace waznej ,ideozy” historii sztuki, narzedzia wtadzy
tekstu osadzonego wewnatrz dyskursu?®é, mianowicie — jego nacjonalizacje.

Katarzyna Kotynska, Lwow. O odczytaniu miasta na nowo, Miedzynarodowe
Centrum Kultury, Krakow 2015, s. 109-110.

Ibidem, s. 110.

Jestem wdzieczny prof. Piotrowi Piotrowskiemu za uwagi i komentarze, ktére
pozwolity mi uporzgdkowa¢ mysli zawarte w niniejszym akapicie.

Jak wiadomo, ideoza zostata pierwotnie zdefiniowana w kontekscie totalitaryzmu
politycznego - okresélono jg mianem ,przestrzeni mysli i systemow, ale zarazem
takiej, w ktérej indywidualne wybory jawiq sie w kontekécie dominujgcych politycz-
nych strategii” (Andrzej Turowski, Polska ideoza, w: Sztuka polska po 1945 roku...,
op. cit,, s. 31). Tutaj natomiast odwotuje sie do nowszego, rozszerzonego znaczenia
tego pojecia, definiowanego wiasnie jako narzedzia wtadzy tekstu. Zob. Andrzej
Turowski, Fenomen nieostrosci..., op. cit., s. 100-101.
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Jednym obliczem tego zjawiska jest, jak zauwaza Izabela Kowalczyk,
»zwichniecie historii sztuki” po 1945 roku, czyli pominiecia zwigzane

z problematyka Zaglady, Zydéw i antysemityzmu?’. Analogiczne zaniecha-
nia s zreszta immanentna cechg opisu sztuki miedzywojnia: podczas gdy
6wczesny Lwéw byl wzorcowym przykladem miasta wpisanego w $rodko-
woeuropejska ,topografie rozproszenia®?8, a Artes laczyt artystéw polskich,
(polsko)zydowskich i ukrainskich, ta kulturowa réznorodnosé post factum
nie znalazta odzwierciedlenia w polskim dyskursie historyczno-artystycz-
nym?°. Drugie i w kontekscie surrealizméw bardziej znaczace oblicze nacjona-
lizacji tegoz dyskursu wiaze sie $cisle z marginalizacja wedlug klucza geografii
artystycznej. Tak samo jak w niepamie¢ zapadli twércy polscy/z Polski, ktérzy
zyli na emigracji (vide Kujawski i czesciowo Zarnower), po 1945 roku w polu
sztuki, niejako w zgodzie z pojaltaniskim porzadkiem politycznym, umniej-
szono znaczenie Lwowa. Piotr Piotrowski, wskazujac na nacjonalizacje
poczatkéw nowoczesnosci w dwudziestoleciu na przyktadzie historii Buntu
i formistéw, znajdowat analogie miedzy profilami obu grup — pierwszej
zwiazanej z ekspresjonizmem niemieckim, drugiej o ambicjach tworze-

nia sztuki narodowej — a recepcja ich twérczosci®?, ktéra, jak wiadomo,
poprzedzita nadanie kanonicznej pozycji artystom krakowskim kosztem
poznanskich. Podobnie stosunek wprost proporcjonalnego uwydatnienia

i marginalizacji wigze historie Grupy Krakowskiej i Artes. Splot czynnikéw
politycznych w sztuczny sposéb przerwat oczywista tacznosé¢ obu $rodo-
wisk (notabene w Drugiej Rzeczypospolitej Lwéw byt o okoto % wiekszym
osrodkiem niz Krakéw), a w rzeczywistosci artystycznej najwazniejsza
konsekwencja tego stanu rzeczy jest fakt, ze dla kregu Kantora tak w latach
czterdziestych, jak i pie¢dziesiatych jedynym historycznym punktem

|1zabela Kowalczyk, Zwichnieta historia sztuki? O pominieciach proble-
matyki zydowskiej w badaniach sztuki polskiej po 1945 roku, ,Opposite’,
nr 1, http://opposite.uni.wroc.pl/2010/kowalczyk.htm (dostep
30.08.2015).

Zob. charakterystyke srodkowoeuropejskich miast z naciskiem naich
2wielojezycznosg, religijne zréznicowanie, narodowe i kulturalne przemie-
szanie, a zarazem przechowywang odrebnoé¢ wschodnich i zachodnich
tradycji” (Andrzej Turowski, Fenomen nieostrosci..., op. cit., s. 81-86).
Zob. przypis 4, a zwtaszcza Joanna Pollakéwna, op. cit., s. 37.

Piotr Piotrowski, Od Melancholii do Zniwiarek, w: idem, Sztuka wedtug
polityki. Od Melancholii do Pasji, Universitas, Krakéw 2007, s. 13-49,
zwtaszcza s. 21-27. W uwydatnieniu narodowego profilu formistow
autor odwotuje sie do pracy Joanny Pollakéwny, Formisci, Ossolineum,
Wroctaw 1972, oraz Formisci, red. Irena Jakimowicz, kat. wyst., Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 1989.
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odniesienia byta Grupa Krakowska, nie za$ Artes. Narracja historii sztuki
tych dekad jest dobrze znana: twérczos$¢ ,nowoczesnych” z lat 1944-1948
(rozpoznanie surrealizmu), Wystawa Sztuki Nowoczesnej (manifestacja
malarstwa metaforycznego), wystawa ,dziewieciu” (reaktywacja tej poetyki
po socrealizmie), Il Wystawa Sztuki Nowoczesnej (apogeum odwilzy), powo-
tanie drugiej Grupy Krakowskiej (dobitne zaznaczenie znaczenia pierwszej
Grupy). W konsekwencji, im czesciej, idac §ladem ,,nowoczesnych”, wyru-
gowywano z tej opowiesci tradycje zrzeszenia Artes, zamiast problematy-
zowac odciecie Lwowa od sieci przeptywéw ludzi i idei w polskiej geografii
artystycznej, tym bardziej zrozumiata byla identyfikacja faktycznej recepcji
surrealizmu z dzietem Kantora i rokiem 1947. I odwrotnie: im bardziej ta
ostatnia zyskiwala znaczenie kosztem wcze$niejszej (a takze wszystkich
innych), w tym wiekszej izolacji funkcjonowat 6w krétki lwowski epizod.
Jezeli prawda jest — jak konstatuje Andrzej Turowski — Ze margines
wprawdzie bulwersuje dzi$ historie sztuki, ale zarazem zdaje sie gléw-
nym przedmiotem zainteresowania krytycznej praktyki badawczej, ktéra
kieruje sie ,nie tylko ku pojedynczym dzietom, programom artystycznym,
nurtom w sztuce, lecz réwniez w strone generalnych modeli teoretycznych
i kategorii pojeciowych”?!, to rezultatem refleks;ji o surrealizmach powinno
by¢ wyciagniecie konsekwencji z akcentowanej liczby mnogiej: wskazanie
na wystepujace miedzy nimi réwnoleglosci i, przede wszystkim, na znacze-
niowe réznice. Marginesowe surrealizmy Zarnower i Strenga odniesione do
surrealizmu Kantora ukazuja nie tylko inne konteksty historyczne, ale tak-
ze trzy odrebne modele recepcji nurtu, a ich zestawienie moze sprawic, ze
marginesy istotnie beda pracowaé krytycznie przeciw dyskursowi tekstu.
Przyjawszy najlepiej rozpoznany przypadek Kantora za podsta-
we dla komparatystyki, nalezy zaznaczy¢, ze w ciagu lat czterdziestych
surrealizm w §rodowisku krakowskim zmienil zabarwienie semantycz-
ne. Wedlug znanej diagnozy Porebskiego nadrealizm, podczas wojny
dostepny tylko posrednio, to ,byta raczej sprawa klimatu, [...] nihili-
styczna, anarchistyczna postawa, ktéra odrzuca wszystkie dogmaty”3?;
tak rozumiany ,wypelnial interregnum, zawieszony czas, jezykowa préz-
nie, moment, kiedy dotychczasowy system opisu $wiata stracit atrakcyj-
nos¢”33 i, co wazne, nie mial konsekwencji w praktyce artystyczne;j.

Andrzej Turowski, Fenomen nieostrosci..., op. cit., s. 97.
Krystyna Czerni, op. cit., s. 30.
Piotr Piotrowski, Awangarda w cieniu Jatty..., op. cit., s. 52.
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Dopiero kiedy Kantor wyjechat do Paryza w 1947 roku i zastal tam zreszta
nurt w rozproszeniu, surrealizm w $rodowisku ,nowoczesnych” zaczat
funkcjonowaé przede wszystkim jako ,manifestacja nowoczesnego ruchu
artystycznego par excellance”®*, wzorcowa wrecz egzemplifikacja hie-
rarchicznej relacji centrum i peryferii, synonim nowosci, ktéry - z pozy-
¢ji Krakowa - dawatl gwarancje nadrobienia zapdznien artystycznych,
a zarazem miat juz legitymizacje w zachodniocentrycznym kanonie.
Zarnower zamieszkata w Paryzu w 1937 roku, by trzy lata pézniej
opusci¢ Francje i przez Portugalie i Kanade przedosta¢ sie do Nowego
Jorku w czerwcu 1943 roku®s. Tym samym ,[...] zyta w samym centrum
najwazniejszych wydarzen w historii powojennej sztuki amerykanskiej.
Musiala wiec, silg rzeczy, sledzic kierunek rozwoju sztuk plastycznych
oraz toczace sie debaty”3®, a europejski surrealizm byl jej znany naj-
pewniej za pos$rednictwem Art of This Century Gallery. Jej wlasne prace
na papierze z lat ok. 1943-1945, nad ktérymi cigzy cient wojny, ukazuja
wazne przesuniecie w kierunku metaforyzacji obrazu. Niezatytulowana
praca z 1943 roku przedstawia grupe ludzi stojacych na tle ruin doméw,
czytelnego symbolu zniszczonej przesztosci; w o rok pdzniejszym rysun-
ku o montazowej kompozycji Zarnower wlacza w pole swastyki czte-
ry figuralne sceny ilustrujace okropno$ci wojny, a nasilenie dramatu
w skondensowanej formie znajduje najpelniejsze rozwigzanie w widoku
blagalnie wyciagnietych dtoni®”. Na rok 1945 datuje sie gwasz, ktéry
w miejsce plakatowej komunikatywnosci postuguje sie poetyka liryczne-
go erotyzmu, niespodziewanie zestawiong z lufami armat na pierwszym
planie oraz drutem kolczastym, kominami i grupa krzyzy w tle38. Obok
tych prac wytaniaja sie kompozycje, ktére oscylujac na granicy figuracji

34 Ibidem, s. 58.

35 Podroéze artystki w czasie miedzy wyjazdem z Polski a osiedleniem sie
w Stanach Zjednoczonych rekonstruujq drobiazgowo Andrzej Turowski,
Historia nieopowiedziana, i Milada Slizinska, Historia odnaleziona,

w: Teresa Zarnoweréwna..., op. cit., s. 35-37, 40-60.

36 Magdalena Dabrowski, Teresa Zarnower i nowojorska awangarda
po Il wojnie swiatowej, w: ibidem, s. 106.
37 Bez tytutu, 1943, pidrko, tusz, papier; Bez tytutu, 1944, piérko, tusz, kar-

ton - obie prace w kolekgcji Janet, Alexa i Anny Luisy Abramowicz.
Tu i dalej informacje o pracach artystki podaje za: Katalog dziet wszyst-
kich, Czesc¢ Il, oprac. Andrzej Turowski, w: Teresa Zarnoweréwna...,
op. cit., s. 497-504.

38 Bez tytutu, 1945 (?), tusz, gwasz, papier, kolekcja Janet, Alexa i Anny
Luisy Abramowicz.
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i abstrakgji, budujg przekaz na kraicowo innej zasadzie — z naciskiem na
ekspresywna site form i barw, jak m.in. w gwaszu Conflagration (1947)3%°.
Surrealizujace malarstwo Zarnower rézni sie od surrealizméw
Strenga i Kantora, gdyz pojawia sie jako wizualizacja reakcji na wojne —
inaczej niz w rysunkach obozowych lwowianina, ktéry uzywal groteskowej
figuracji, bliskiej jego faktorealizmowi lat trzydziestych, nie za$ nadre-
alizmu rozpatrywanego przezen wylacznie w kategoriach artystycznych.
Inaczej takze niz w kregu Kantora, u Zarnower surrealizm jako postawa
egzystencjalna i praktyka malarska stanowily jedno$¢, co prowadzi do
problemu odmiennych modeli recepcji centréw. Kantor, jak wiadomo,
szukal w Paryzu lacznosci z dziedzictwem kultury europejskiej, dlatego
nie przyjal tych praktyk, ktére w nig wéwczas — w 1947 roku — uderzaty
(jak dzielo Wolsa i Jeana Dubuffeta), Zarnower za$ podzielala poczucie,
opisywane przez Serge’a Guilbaut, bankructwa koherentnej wizji $wia-
ta w wyniku wybuchu wojny i uzycia bomby atomowe;j*°. To wspélne
dos$wiadczenie ma oczywiscie takze wymiar indywidualny, jako ze kleska
utopii awangardy oznaczala kleske utopii konstruktywizmu, a zwtaszcza
radykalnego, utylitarystycznego skrzydla ruchu, ktére wspéttworzyta
Zarnower. Kiedy Newman krytykowal pusta dyscypline abstrakcji“,
czynit to na gruncie teorii i mysli o sztuce, podczas gdy dla polskiej
artystki konstatacje te oznaczaly rekapitulacje wtasnego ceuvre. Jej nowe
malarstwo metaforyczne, ktére wylonilo sie z tej niestabilnej sytuacji,
byto ,zamerykanizowang” wersja surrealizmu niczym z wykresu Alfreda
Barra - w tym sensie, ze najlepiej uwidaczniaja sie w nim cechy fundujace
réwniez dla szkoly nowojorskiej na drodze do abstrakcyjnego ekspresjo-
nizmu: nie tyle oryginalny przedmiot, jak pisal Streng, ile — wlasciwie

Conflagration, 1947, tusz, gwasz, papier, kolekcja Janet, Alexa i Anny

Luisy Abramowicz.

Serge Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradt idee sztuki nowoczesnej. Ekspre-
sjonizm abstrakcyjny, wolnos¢ i zimna wojna, przet. Ewa Mikina, Hotel
Sztuki, Warszawa 1992, s. 166-258.

,Sztuka musi co$ moéwi¢. W tym nie rézni sie od wielu amerykanskich
malarzy, ktérzy okazali sie nie mniej wrazliwi na tragedie naszych cza-
sow. To wiasnie przejscie od abstrakcyjnego jezyka do abstrakcyjnej mysli,
zainteresowanie abstrakcyjng tematykqg bardziej niz abstrakcyjnymi dys-
cyplinami nadaje jej sztuce site i godnos¢. Nie ma w tym wewnetrznego
zaprzeczenia, gdyz obrona ludzkiej godnosci jest ostatecznym tematem
sztuki. A w jej obronie nasza sita”. Wyimek tekstu Newmana z broszury ka-
talogowej towarzyszqcej wystawie Teresy Zarnower w Art of This Century
Gallery (kwiecien- maj 1947) cytuje Magdalena Dabrowski, op. cit., s. 109.



121

42

43

44

Polskie surrealizmy i ideoza historii sztuki

poza kategoria przedmiotowosci — swoboda kreacji opartej na emocjo-
nalnym oddzialywaniu $rodkéw plastycznych. Niemniej, polska artystka
i malarze nowojorscy recypowali surrealizm z dwéch réznych stron: dla
nich, zgodnie z haslem ,zaczynania od poczatku”, stanowil on preludium
nowego idiomu artystycznego, dla Zarnower przeciwnie — byt finalna
formulg obrazowania: maloformatowe prace piérkiem, tuszem, gwa-
szem, pozbawione rygoryzmu formy, zaswiadczaly o odejsciu od wielkich
zagadnient budowy*?, juz bez perspektyw krystalizacji kolejnej utopii.

O ile twoérczos¢ Zarnower stanowi przypadek recepcji centrum
z samego centrum, zachowujacej indywidualnos$¢ i zarazem, nie tak jak
u Kantora, wpisujacej sie w zasadnicze problemy organizujace pole (nowo-
jorskiej) sztuki lat czterdziestych, o tyle tworczos$¢ Strenga moze ucho-
dzi¢ za przyklad takiej praktyki artystycznej, ktéra — réwniez inaczej niz
w dziele Kantora — w relacji centrum-peryferie bardzo dowartos$ciowuje te
ostatnie. Streng wyjechal do Paryza u schytku 1924 roku, by wraz z Otto
Hahnem i Margit Reich studiowa¢ w Académie moderne Fernanda Lége-
raiAmadée Ozenfanta (wlatach 1925-1926); w 1927 roku mial wystawe
w Galerie au sacre du printemps (galeria Jana Sliwinskiego)43. W przeci-
wienstwie do Kantora, ktéry — jak pokazuja jego szkicowniki z Palais de
la découverte** — wlasciwie juz w Paryzu porzucit estetyke kubistyczna
na rzecz surrealistycznej, podjeta w tym samym roku takze w szkicach
do Postaci z wydrgzeniem oraz nastepnie w Kobiecie z parasolem i Ponad-
-ruchach (obie prace z 1948), w przypadku Strenga recepcja surrealizmu
nie byta ani natychmiastowa, ani tak spéjna. W istocie w roku 1927, 1928,
a cze$ciowo nawet w 1929 w jego pracach na papierze wida¢ inspiracje kon-
strukcyjna forma Légera. Nadrealizm zatem jest wprzegany do obszernego

Odwotuje sie tutaj do stéw: ,Konstruktywizm nie dqzy do stworzenia
stylu, jako niezmiennego szablonu, opartego na raz wynalezionych

i przyjetych formach - lecz podejmuje zagadnienie budowy, ktéra moze
i musi ulega¢ ciggtym przemianom i doskonaleniom pod wptywem coraz
to nowych i coraz bardziej skomplikowanych wymogdw, jakie narzuca
ogdlny rozwdj". Co to jest konstruktywizm?, ,Blok” 1924, nr 6/7, s. 3.

Zob. Henryk Streng/Marek Wtodarski. Kalendarium..., op. cit., s. 33.

Data powrotu Strenga do Lwowa nie jest precyzyjna. Cytowane tu (jak
dotqd najobszerniejsze) kalendarium zycia artysty podaje ogdlnikowo,
ze Streng wraca do kraju po 1927 roku, zas wedtug Wojciechowskiego
nastgpito to w roku 1929 (Aleksander Wojciechowski, Marek Wtodarski.
Z dziejéw plastyki 20-lecia, ,Przeglad Artystyczny” 1960, nr 1, s. 32).
Zob. Ewa Krakowska, Szkice z pamieci. Zapiski, wspomnienia, listy, Osro-
dek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora Cricoteka, Krakéw 2009,

s. 116-124.
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jezyka wizualnego Strenga péZniej; jest to najpewniej jeden z powodéw,
dla ktérych sztuka artysty z lat 1929-1931 modelowo oddaje zjawisko
,stylistyki nieoznaczonosci”4® — typowej dla Europy Srodkowej (i peryferii
sensu largo) hybrydyzacji idioméw artystycznych. Obok fantastycznych
pejzazy o obtych liniach, ktére uchylajg materialnosc légerowskiej formy

i ktére - stosujac dyscyplinujacy jezyk zachodniocentrycznego kanonu

- najlepiej wpisuja sie w jedng z rozpoznawalnych poetyk surrealizmu,
stale obecne jest uwydatnianie badz drobiazgowej, badz masywnej przed-
miotowosci przedstawien — cechy, ktére taczy sie w tej samej mierze

z prymitywizmem Légera co z prymitywizmem lwowskich szyldéw*¢.

Te rozpietosc idiomoéw, ktéra niweczy ,czystos¢” stylu, najlepiej ukazuja
dwie wersje tematu Czarownik przy skale z 1930 roku — cho¢ obie surreali-
zujace, to jednak jedna z nich operuje ptaskimi, miekkimi formami, druga
za$ skrupulatnym, niemal realistycznym opisem wizerunku mezczyzny
przy studni i jego skomplikowanej aparatury#’. Analogicznie, motywy

Andrzej Turowski, Fenomen nieostrosci..., op. cit., s. 86-93.

Zwiqzki sztuki Strenga z ,miejskim prymitywem” to znany wgqtek inter-
pretacji tworczoséci artysty. Niestety, polskie szyldy miedzywojenne, kté-
re stanowityby uzyteczny materiat poréwnawczy, byty we Lwowie wie-
lokrotnie niszczone — najpierw podczas pierwszej okupacji sowieckiej
(zob. Wtodzimierz Bonusiak, Polityka ludnosciowa i ekonomiczna ZSRR
na okupowanych ziemiach polskich w latach 1939-1941, Wydawnictwo
Uniwersytetu Rzeszowskiego, Rzeszéw 2006), nastepnie wskutek zmian
w nazewnictwie w czasie okupacji niemieckiej (Grzegorz Hryciuk, Pola-
cy we Lwowie 1939-1944. Zycie codzienne, Ksiqzka i Wiedza, Warszawa
2000), wreszcie po ponownym wkroczeniu Sowietow w 1944/1945 roku
(zob. DALO: F.P-6; Op.2; Spr. 5, ark. 555, Wykonkom Lwiwskoji Obtasnoji
Rady Deputatiw Trudiaszczych. Protokoty zasidan wykonkomu Lwiws-
koji miskoji rady deputatiw trudiaszczych za 1944 rik wid nr. 1-go do

nr. 17 wkliczno. Do postanowy 460 wykonkomu Lwiwskoji miskoji rady
deputatiw trudiaszczych, Lwiw, 29 grudnia 1944 r.). Dziekuje Damianowi
Markowskiemu za pomoc w ustaleniu tych kwestii. W konsekwencji kwe-
renda w Iwowskim Muzeum Historycznym w poszukiwaniu ocalatych
szyldow nie przyniosta zadowalajqgcych rezultatéw. Muzeum przecho-
wuje jedynie pojedyncze szyldy — wytqcznie z napisami, bez przed-
stawien obrazowych; rowniez Iryna Kotlobulatowa, badaczka Lwowa

i autorka wielu ksigzek i aloumoéw reprodukujgcych miedzywojenne fo-
tografie miasta, potwierdza, ze w znanej jej dokumentacji nie natkneta
sie na zdjecia, ktére przedstawiatyby przede wszystkim miejskie szyldy.
Zachowaty sie jedynie dokumentacyjne fotografie szyldéw autorstwa
Wandy Diamondéwny i Jézefa Toma (zob. T. G., Zanikajqcy miejski
prymityw, ,Grafika” 1931, nr 5, s. 39-42).

Prace Henryka Strenga (Marka Wtodarskiego) znajdujq sie w posiada-
niu Ewy Wtodarskiej oraz Fundacji 9/11 Art Space.



123

48

49

Polskie surrealizmy i ideoza historii sztuki

podejmowane przez Strenga sa z jednej strony — jak sam pisal ~-wynikiem
gwaltownych poszukiwan oryginalnego przedmiotu, stad: sen, koralowa
skata, pejzaze morskie, drogi w kosmosie..., z drugiej zas — maja osadze-
nie lokalne: zaprzeg z konimi, pozegnanie zolnierza, hotd trzech kroli...

Z pozycji dyskusji o wielosci alternatywnych modernizméw w sztu-
ce twierdzenie, ze surrealizm lwowski byt powierzchowna recepcja nur-
tu“?, jakkolwiek prawdziwe, nie tylko nie niweczy tej sztuki i nie stawia
jej na straconej pozycji wzgledem twoérczosci Kantora. Wrecz przeciwnie
- zdaje si¢ ona dojrzalym przypadkiem recepcji, ktéra nie szuka kompaty-
bilnosci ze Zrédtowym idiomem artystycznym. Recepcji, ktéra w miejsce
kategorii (pasywnego) wplywu opisuje kategoria (samodzielnego) wzbo-
gacenia pierwowzoru w miedzykulturowym mariazu (vide Paryz-Lwéw).
Wreszcie — jak proponuje Partha Mitter — recepcji pozwalajacej pomyslec
o odwrdceniu samej logiki recypowania i sprawczosci peryferyjnych arty-
stéw przyjmujacych zachodnie ,izmy” jako tych, ktérzy nie tyle nasladu-
ja, ile ,biora z pétki” wybrany jezyk wizualny i aktywizuja go w nowym
kontekscie, nadajgc mu nowe znaczenia“®. Swiadome ,Opdznienie” uzycia
poetyki surrealizmu, powolne wkomponowywanie jej w jezyk inspirowany
Légerem, bezszwowe polaczenie tego, co paryskie, i tego, co Iwowskie - te
cechy dzieta Strenga kaza widzie¢ w nim samodzielnego twérce jednego
z réwnowarto$ciowych, alternatywnych modernizméw. Dlatego nie ma
powodu, aby na poziomie ,wielkiej narracji” historii sztuki marginalizo-
waé go wzgledem Kantora i surrealizmu ,nowoczesnych”. Tak jak decen-
tralizuje sie modernizm, nalezy zdecentralizowa¢ polski surrealizm.

Tym samym staje sie jasne, ze refleksja nad surrealizmami Teresy
Zarnower i moze przede wszystkim Henryka Strenga z koniecznosci nie
jest niewinna i nie moze polega¢ tylko na wypelnieniu luki w badaniach.
Pelni ona raczej role ,niebezpiecznego suplementu”, ktéry odslania syste-
mowe przemilczenia i wewnetrzne niedomagania dyskursu historii sztuki.
Jest przy tym znamienne, ze - jak staratem sie pokaza¢ - surrealizm zdaje
sie pojeciem nad wyraz uzytecznym, a jednoczesnie ktopotliwym lub wrecz
malo operatywnym, innymi stowy: na jednym poziomie wymagajacym

Piotr tukaszewicz, Zrzeszenie ,Artes” i problem nadrealizmu, w: Sztuka
XX wieku. Materiaty sesji Stowarzyszenia Historykdw Sztuki, PWN,
Warszawa 1971, s. 214.

Zob. Partha Mitter, Decentring Modernism: Art History and Avant-Garde
Art from the Periphery, ,The Art Bulletin. A Quarterly Published by College
Art Association” 2008, t. 90, nr 4, s. 531-548.
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esencjalizacji, na drugim za$ — dekonstrukgji. Esencjalizacji, gdyz dopiero
spojrzenie z pozycji makro, ktére pomimo kontekstowych réznic pozwala
widzie¢ choéby prowizoryczng tacznosé miedzy nadrealistyczna twérczo-
écia Kantora, Strenga, Zarnower i innych, pomaga w myéleniu kompara-
tystycznym i dowartosciowaniu pozostatych artystéw/artystek wzgledem
tego pierwszego. Dekonstrukeji, gdyz po wykonaniu tego strategicznie
niezbednego ruchu samo pojecie ,surrealizm” — jak pokazaly to przypadki
Kantora, Zarnower i Strenga — pilnie potrzebuje wyjasnienia w kontekscie
kazdej lokalnej praktyki artystycznej, wlasnie na zasadzie decentralizacji,
ktéra musi weryfikowac logike przekladania srodkowoeuropejskiej produk-
¢ji artystycznej do zachodnich ,izméw” i opartego na nich myslenia o stylu.
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Polish Surrealisms and the ‘Ideosis’

of art history (Streng — Modern

Krakéw Artists — Zarnower)

The following essay addresses a problem
of Polish surrealism and its discursive rep-
resentation in the indigenous art history.
Since within this discourse surrealist artistic
practice is commonly related to so-called
‘metaphorical painting’ of Tadeusz Kantor's
circle in Krakéw of the 1940s, the main aim
of the article is to deconstruct this mono-
lithic view of the problem and underline the
plurality of historically/contextually different
surrealist experiences in Polish visual arts.

In the first part of the article the
author analyses the case of pre-war surre-
alism (dominant in Lviv avant-garde circles
in the turn of the 1920s) and compares how
it was living in the memories of artists of
Krakow and Warsaw two decades later. He
also inquires about (political) reasons for
which it was almost erased as a starting
point for Kantor and others in the 1940s.

The second part of the article is
devoted to comparative analysis of three
artists whose surrealist ceuvre differ histor-
ically and geographically: Tadeusz Kantor’s
paintings inspired by his travel to Paris in
1947 (ca 1947-1955), Teresa Zarnower’s
gouaches (ca 1944-1949) created in the
postwar New York, and Henryk Streng’s
drawings and paintings from his Lviv period
(1929-1931), partially being a result of his
previous studies in Paris of the 1920s.

In terms of methodology the article
is based on Andrzej Turowski’'s concept of
‘Ideosis’, understood as the power of the
text (art-historical discourse), and Piotr
Piotrowski’s ‘horizontal art history’, which
both problematise the tensions and connec-
fions between centress and peripheries.
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