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�OTWORZY£Y SIÊ NOWE MO¯LIWO�CI...�
IDEE �RODOWISKA PRZEDWOJENNEJ ASP W WARSZAWIE

WOBEC PROPOZYCJI SOCREALIZMU

Koniec II wojny �wiatowej nie stanowi istotnej cezury w dziejach sztuki pol-
skiej. Do 1949 r. wiêkszo�æ artystów kontynuuje swoje zainteresowania z lat trzy-
dziestych1. W latach 1944�1949 rozproszeni przez wojnê twórcy zbieraj¹ siê
w dawne grupy. Dlatego mówi¹c o sztuce pierwszych lat powojennych, trzeba
powróciæ do sytuacji artystycznej z okresu bezpo�rednio przed wojn¹. Za pocz¹-
tek nowego okresu przyjmuje siê na ogó³ 1949 r., kiedy to w³adze zaczê³y wyra�-
nie lansowaæ doktrynê realizmu socjalistycznego. Cezur¹ koñcow¹ okresu socre-
alizmu jest natomiast 1955 r., a dok³adniej Wystawa M³odej Sztuki w warszaw-
skim Arsenale, która przynios³a pierwsze próby prze³amania tej doktryny.

Wiêkszo�æ badaczy dzieli �rodowisko plastyczne lat trzydziestych na trzy za-
sadnicze obozy � awangardê, kolorystów i tradycjonalistów, w tym ostatnim g³ówn¹
rolê odgrywali �pañstwowcy� z warszawskiej Akademii Sztuk Piêknych2. Tu¿ po
wojnie cz³onkowie tych grup odnajdywali siê, aby wzi¹æ udzia³ w organizowaniu
¿ycia artystycznego w kraju. Najaktywniejsze by³o wtedy �rodowisko kolorystów
� dobrze zorganizowane przed wojn¹, zwi¹zane z Krakowem i tamtejsz¹ Akade-
mi¹ Sztuk Piêknych przetrwa³o w prawie nienaruszonym stanie. To w³a�nie oni
zdominowali pierwsze dzia³ania organizacyjne ca³ego �rodowiska, zorganizowali
nowy Zwi¹zek Polskich Artystów Plastyków, decydowali o obliczu szkolnictwa
artystycznego3. Najbardziej os³abione by³o �rodowisko warszawskie, spowodowa-
³y to wydarzenia wojenne � zniszczenie miasta i ca³kowite rozproszenie miesz-
kañców.

1 E. Grabska, Lata 1914�1919 i 1939�1949, z problemów periodyzacji okresu zwanego dwu-
dziestoleciem, w: Sztuka dwudziestolecia miêdzywojennego, Warszawa 1982, s. 35�38.

2 J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1982, s.11�13; W. W³odarczyk, Socrealizm.
Sztuka polska w latach 1950�54, Pary¿ 1986, s. 60�67.

3 J. Bogucki, op. cit, s. 25�32.
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Powszechna by³a nie tylko �wiadomo�æ, ¿e sztukê trzeba bêdzie dostosowaæ
do potrzeb nowej w³adzy, ale tak¿e chêæ udzia³u w organizuj¹cym siê ¿yciu arty-
stycznym. Dlatego w latach 1945�1949 mo¿na zaobserwowaæ proces ewoluowa-
nia wielu artystów w stronê sztuki spo³ecznie u¿ytecznej, w nadziei, ¿e zmiana
warstwy tre�ciowej i pewne ustêpstwa formalne na rzecz wiêkszej przystêpno-
�ci zapewni¹ mo¿liwo�æ swobodnej pracy.

W 1946 r. Tadeusz Dobrowolski opublikowa³ na ³amach �Odrodzenia� artyku³
O hermetyzmie i spo³ecznej izolacji dzisiejszego malarstwa, wskazuj¹cy na
konieczno�æ zwrotu ku realizmowi i powrotu do: �rzeczywisto�ci obiektywnej, do
przedmiotów i cz³owieka, a zarazem do form o tyle prostych, ¿eby by³y zrozu-
mia³e dla przeciêtnych ludzi�4. By³oby to mo¿liwe w nowym pañstwie w przy-
padku stworzenia jednolitej kultury lub chocia¿ ideologii przewodniej �o tempera-
turze tak wysokiej, ¿eby ogarnê³a i przetopi³a wszystkich i wszystko�5. O ile zro-
zumienie sztuki przez przeciêtnych ludzi by³o marzeniem zdecydowanej wiêkszo�ci
artystów, o tyle postulat powrotu do realizmu i krytyka kierunków awangardo-
wych przeprowadzona przez Dobrowolskiego wzbudzi³y wyra�ny sprzeciw. Wo-
kó³ artyku³u rozpêta³a siê polemika prasowa, w której najpowa¿niejszym przeciw-
nikiem by³ Julian Przybo�6.

W listopadzie 1947 r., z okazji otwarcia radiostacji we Wroc³awiu, do uprzy-
stêpnienia kultury ludziom pracy nawo³ywa³ Boles³aw Bierut. G³ównym celem
wysi³ku twórczego �winno byæ podniesienie i uszlachetnienie ¿ycia tych mas.
Twórczo�æ oderwana od tego celu, sztuka dla sztuki wynika z pobudek aspo³ecz-
nych�7. Bierut wskaza³ te¿ na konieczno�æ tworzenia planów rozwoju kultury, dziêki
czemu sztuka w³¹czy³aby siê do socjalistycznej gospodarki planowej. W tym okre-
sie wezwania i deklaracje ze strony w³adzy nie mia³y jeszcze bezpo�rednich od-
powiedników w polityce artystycznej. Arty�ci próbowali pogodziæ swobodê twór-
cz¹ z w³a�ciw¹ postaw¹ spo³eczn¹.

W latach 1948�1949 rozpoczynaj¹ siê powa¿ne przygotowania do realizacji
Planu Sze�cioletniego w plastyce. Za najwa¿niejsze wydarzenie tego okresu uwa¿a
siê konferencjê zorganizowan¹ przez Ministerstwo Kultury i Sztuki (MKiS) w Nie-
borowie 12�13 lutego 1949 r., na której jeszcze tylko przekonywano do realizmu.
Tadeusz Kantor polemizowa³ wtedy z W³odzimierzem Sokorskim, podkre�laj¹c
zwi¹zek awangardy �z dziejami postêpu spo³ecznego�. Ale na konferencji poja-
wi³a siê tak¿e grupa pos³usznych w³adzy realistów, w której przodowali Helena
i Juliusz Krajewscy. W ówczesnej relacji Janusza Boguckiego ró¿nica postaw ar-

4 T. Dobrowolski, O hermety�mie i spo³ecznej izolacji dzisiejszego malarstwa, �Odrodzenie�
R. IV, 1947, nr 23, s. 1.

5 Ibidem, s. 3.
6 W dyskusji na ³amach �Odrodzenia� i �Ku�nicy� brali udzia³ m.in.: Stanis³aw Teisseyre,

Zbigniew Pronaszko, Mieczys³aw Porêbski, Adam Wa¿yk, Julian Przybo�.
7 Cyt. za: J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej (...), s. 54,
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tystycznych awangardy i realistów polega³a g³ównie na: �gotowo�ci oddania tego
[realistów � A. Ch.] rzemios³a na bezpo�redni u¿ytek nowego twórcy i odbior-
cy kultury�8. Powraca wiêc problem, który najbardziej nurtowa³ artystów � spo-
³eczna izolacja sztuki wspó³czesnej. Recept¹ na prze³amanie tej izolacji mia³a byæ:
�Gotowo�æ do twórczej rezygnacji z inteligenckiego wyspiarstwa, do odrzucenia
pióropusza dumnych samotników, do osierocenia kó³ka przyjaznych kibiców � sma-
koszów, do chêtnego podjêcia prac, które z pocz¹tku wydadz¹ nam siê mo¿e nie-
atrakcyjne, ale które niew¹tpliwie i bezpo�rednio wynikaj¹ z ludzkich potrzeb�9.

Dopiero krajowa konferencja aktywu partyjnego pracowników kultury i sztu-
ki, która odby³a siê 30 maja 1949 r., przynosi zapowied� zdecydowanie ostrego
kursu ze strony w³adz. W referacie ideologicznym Jakub Berman powiedzia³
wprost: �Sztuka postêpowa mo¿e byæ tylko i wy³¹cznie sztuk¹ walcz¹c¹, sztuk¹
realizmu socjalistycznego. Wszelka inna postawa twórcy jest tylko �wiadomym
lub nie�wiadomym staczaniem siê na pozycje wyrodniej¹cej sztuki gin¹cego �wia-
ta�10. IV Ogólnopolski Zjazd Delegatów Zwi¹zku Polskich Artystów Plastyków,
zorganizowany w tym samym roku, po�wiêcono ju¿ uznaniu realizmu socjalistycz-
nego za metodê jedynie s³uszn¹. Do ostatecznej polaryzacji postaw dosz³o po
I Ogólnopolskiej Wystawie Plastyki, która odby³a siê w 1950 r. Od tego czasu da-
tuje siê stopniowe wprowadzanie twardego kursu na uczelniach plastycznych,
popieranie inicjatyw studentów-realistów, usuwanie profesorów zwi¹zanych
z awangard¹, a pó�niej tak¿e kolorystów. Mimo wszystko okres realizmu socjali-
stycznego trwa³ stosunkowo krótko (1949�1955) i pozwala³ na nieco wiêksz¹ swo-
bodê formaln¹, ni¿ by³o to mo¿liwe w Zwi¹zku Radzieckim. G³ówny nacisk k³a-
dziono na malarstwo, podczas gdy w rysunku satyrycznym, plakacie czy wypo-
sa¿eniu wnêtrz okres socrealizmu nie przyniós³ tak wyra�nego skostnienia.

Najmocniejszym punktem doktryny realizmu socjalistycznego by³a szansa na
realizacjê wielkiego marzenia dwudziestowiecznych artystów o spo³ecznym re-
zonansie sztuki. Wed³ug socrealistów artysta by³ potrzebny do kszta³towania no-
wego spo³eczeñstwa. Oczywi�cie, poci¹ga³o to za sob¹ konieczno�æ zrezygno-
wania z nowoczesnej formy, której szerokie masy nie mog³y zaakceptowaæ.
Wysuwano przy tym bardzo ogólnikowe has³a kontaktu z ludem, kierowania siê
ideami socjalizmu, humanizmu i patriotyzmu, które do�æ ³atwo by³o zaakceptowaæ.
Socrealizm móg³ siê jawiæ jako �idea wyprowadzaj¹ca artystów z inteligenckiego
rezerwatu, wspierana bojow¹ energi¹ nowej w³adzy, wymagaj¹ca trudów i wy-
rzeczeñ w imiê wy¿szych racji historycznych�11. Pokusa by³a tak silna, ¿e Maria

8 J. Bogucki, Dysputy nieborowskie, �Odrodzenie�, R. VI, 1949, nr 10, s. 1.
9 Ibidem.

10 W. Sokorski, O sztukê realizmu socjalistycznego, w: ten¿e, Sztuka w walce o socjalizm,
Kraków 1950, s. 148.

11 J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej (...), s. 64.
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Jaremianka, artystka zwi¹zana z �Grup¹ Krakowsk¹�, która w tym okresie usu-
nê³a siê z ¿ycia artystycznego, wzorzec moralny awangardy, wspomina³a: �Naj-
gorsze by³o to, ¿e ja nie by³am pewna s³uszno�ci wybranej drogi�12. St¹d te¿
wielo�æ postaw wobec socrealizmu: czê�æ m³odzie¿y emocjonalne zaakceptowa-
³a konieczno�æ uprawiania tej sztuki, niektórzy usunêli siê lub zostali usniêci z ¿ycia
artystycznego, inni za� wyrzekli siê dotychczasowych pogl¹dów i dorobku z wia-
r¹, lub z poczucia konieczno�ci dziejowej.

Przedwojenne �rodowisko warszawskie by³o zdominowane przez profesorów
warszawskiej Akademii Sztuk Piêknych, przede wszystkim: Wojciecha Jastrzê-
bowskiego, Edmunda Bart³omiejczyka, W³adys³awa Skoczylasa i Tadeusza Prusz-
kowskiego. Byli oni wspó³twórcami i dzia³aczami wszystkich licz¹cych siê w sto-
licy instytucji i organizacji zajmuj¹cych siê plastyk¹, z wyj¹tkiem bojkotowanego
Towarzystwa Zachêty Sztuk Pieknych. Tak wiêc Akademia Sztuk Piêknych
(ASP), Instytut Propagandy Sztuki (IPS), Blok Zawodowych Artystów Plasty-
ków (Blok ZAP) � jeden z dwóch zwi¹zków zawodowych, najwa¿niejszy w War-
szawie, Towarzystwo Szerzenia Sztuki Polskiej w�ród Obcych (TOSSPO), Ko³o
Artystów Grafików Reklamowych (KAGR), Spó³dzielnia Artystyczna �£ad�
podlega³y wp³ywom tych samych indywidualno�ci, a co za tym idzie propagowa-
³y pokrewn¹ ideologiê. Pod patronatem tych samych profesorów powstawa³y te¿
kolejne grupy artystyczne skupiaj¹ce absolwentów ASP: �Bractwo �w. £ukasza�,
�Szko³a warszawska�, �Lo¿a wolnomalarska�, �Forma�, �Ryt�, �Czerñ i Biel�.
Przy okazji wiêkszych prac reprezentacyjnych profesorowie Akademii byli po-
wo³ywani do przeró¿nych komisji nadzoruj¹cych i oceniaj¹cych, na przyk³ad w ko-
misji artystycznej decyduj¹cej o dekoracji wnêtrz transatlantyków �Batory� i �Pi³-
sudski� zasiadali profesorowie Tadeusz Pruszkowski i Wojciech Jastrzêbowski.
Oczywi�cie sk³onno�æ do monopolizowania wystaw zagranicznych, których or-
ganizatorem by³o zazwyczaj TOSSPO, a tak¿e przejmowanie wiêkszo�ci zamó-
wieñ pañstwowych by³o niechêtnie widziane przez inne �rodowiska plastyczne,
szczególnie przez zyskuj¹cych na sile kolorystów.

Warszawsk¹ ASP otwarto w 1923 r.13, w stolicy niepodleg³ej Polski. St¹d byæ
mo¿e program �us³ugowy� Akademii, która od pocz¹tku swego istnienia by³a
nastawiona równomiernie na kszta³cenie w dziedzinie sztuki czystej i sztuki sto-
sowanej, przy czym te dwie sfery sztuki starano siê po³¹czyæ w jedno14. Uczel-
nia mia³a wychowywaæ dobrych fachowców � projektantów i wykonawców �

12 W. W³odarczyk, op. cit. s. 59.
13 Wówczas by³a to jeszcze Szko³a Sztuk Piêknych, na Akademiê przemianowan¹ j¹ w 1932 r.;

aby nie stwarzaæ niejasno�ci w tek�cie wystêpuje stale nazwa: Akademiia Sztuk Piêknych
(ASP).

14 M. Kossakowska, Warszawska Szko³a Sztuk Piêknych do czasu uzyskania praw akade-
mickich, �Zeszyty Naukowe Akademii Sztuk Piêknych w Warszawie� 1983, nr 2(5),
s. 43, 46�48.
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z których tylko nieliczni bêd¹ mogli staæ siê prawdziwymi artystami, ale wszyscy
bêd¹ wykonywaæ przydatne pañstwu i spo³eczeñstwu prace plastyczne. Program
opracowywa³ prof. W³adys³aw Skoczylas, k³ad¹c nacisk na polsko�æ i wspó³cze-
sno�æ sztuki, a wiêc stworzenie stylu narodowego, celowo�æ projektowanych form,
oraz ich zgodno�æ ze stosowan¹ konstrukcj¹ i materia³em. Swoje pogl¹dy na te-
mat zadañ Akademii Skoczylas opublikowa³ kilka lat pó�niej na ³amach �Gazety
Polskiej�: �Naczelnym naszym zadaniem jest odnajdywanie i rozwój rodzimych
pierwiastków twórczych, które by by³y wyrazem naszej narodowej odrêbno�ci
i charakteryzowa³y jej kulturowy poziom [...]. Drugim naszym celem musi byæ
d¹¿enie do osi¹gniêcia w sztuce naszej wspó³czesnego wyrazu. Trzecim wresz-
cie has³em naszym to jedno�æ sztuk. Nie uznajemy tu podzia³u na tak zwan¹ sztukê
czyst¹ i tak zwan¹ stosowan¹�15.

�rodowisko plastyków �pañstwowotwórczych�, przed wojn¹ skupionych wo-
kó³ warszawskiej ASP, mimo ¿e rozproszone i os³abione po 1944 r, wydaje siê
bardzo interesuj¹cym elementem ówczesnego uk³adu si³. Przed wojn¹ profesoro-
wie warszawskiej ASP byli najbardziej zaanga¿owani w tworzenie reprezenta-
cyjnej sztuki pañstwowej. Warto wiêc podj¹æ próbê wyró¿nienia niektórych idei,
które spowodowa³y, ¿e ci sami plastycy mogli próbowaæ aktywnie w³¹czyæ siê
w ¿ycie artystyczne PRL-u. Milczeli raczej twórcy awangardy, tradycyjnie bli¿si
lewicy, natomiast trudno wymieniæ przypadki zawieszenia aktywno�ci przez arty-
stów zwi¹zanych z przedwojenn¹ ide¹ �pañstwow¹�. Wydaje siê, ¿e kilka nie-
zwykle istotnych przed wojn¹ w¹tków, znalaz³o swoj¹ realizacjê w strukturze
pañstwa socjalistycznego.

Wielk¹ potrzeb¹ lat trzydziestych by³o wzmocnienie mecenatu pañstwowego,
i zbudowanie instytucjonalnych podstaw sztuki. To w³a�nie w tym okresie zaczê-
to po raz pierwszy tworzyæ oficjalne zwi¹zki i organizacje twórcze. Przed wojn¹
istnia³ bardzo w¹t³y mecenat prywatny, a system pañstwowych i spo³ecznych
organizacji powo³anych do opieki nad sztuk¹ tak¿e pozostawia³ wiele do ¿ycze-
nia. Dlatego w³a�ciwie ca³e �rodowisko plastyczne by³o zaraz po wojnie ¿ywo
zainteresowane nowym pañstwem: �z nowym ustrojem wi¹zano nadzieje na stwo-
rzenie modelu organizacyjnego, który zapewni³by sztuce mo¿liwo�ci swobodnego
rozwoju, a artystom byt materialny i presti¿ spo³eczny: nowe w³adze powo³uj¹c
do ¿ycia Ministerstwo Kultury i Sztuki deklarowa³y objêcie opiek¹ twórczo�ci
kulturalnej�16.

Tymczasem w przedwojenne walki o podstawy instytucjonalne sztuki by³o
najbardziej zaanga¿owane w³a�nie �rodowisko warszawskiej ASP. Ambicje zbu-
dowania stylu narodowego, tworzenia sztuki na potrzeby pañstwa i narodu zak³a-

15 W. Skoczylas, O zadaniach Szko³y Sztuk Piêknych, �Gazeta Polska�, nr 50 z 19 grudnia
1929 r., cyt. za: ten¿e, Sztuka-szko³a-pañstwo, wybór i oprac. W. W³odarczyk, w: �Zeszy-
ty Naukowe Akademii Sztuk Piêknych w Warszawie� 1984, nr 4(10), s. 78�79.

16 J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej (...), s. 8.
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da³y �cis³¹ wspó³pracê artystów ze strukturami pañstwowymi. Je�li to tylko by³o
mo¿liwe brano udzia³ w konkursach na zamówienia publiczne: plastycy warszaw-
scy wyposa¿ali wnêtrza transatlantyków, gmachy Ministerstwa Wyznañ Religij-
nych i O�wiecenia Publicznego, a tak¿e Ministerstwa Spraw Zagranicznych. Nie
by³o jednak kompleksowej polityki artystycznej pañstwa, Ministerstwo Sztuki
i Kultury istnia³o bardzo krótko, bo tylko w latach 1918�1920. Pó�niej jego agen-
dy przekazano Ministerstwu Wyznañ Religijnych i O�wiecenia Publicznego
(MWRiOP), przy którym utworzono Departament Sztuki. Dyrektorami Departa-
mentu Sztuki byli kolejno Wojciech Jastrzêbowski (1928�1930), a nastêpnie W³a-
dys³aw Skoczylas (1930�1931). Skoczylas odszed³ z MWRiOP po zdegradowa-
niu Departamentu do roli wydzia³u. Oczywi�cie stale brakowa³o pieniêdzy na
wspieranie sztuki. Obydwaj dyrektorzy próbowali walczyæ o podstawowe postu-
laty sformu³owane jeszcze w 1928 r. w memoriale skierowanym do prezydenta
RP, Sejmu i rz¹du przez Polski Klub Artystyczny: �1) reorganizacja DS i stwo-
rzenie podsekretariatu stanu lub autonomicznego urzêdu przy Prezydium Rady
Ministrów, 2) przywrócenie Pañstwowej Rady Sztuki, 3) ze�rodkowanie szkol-
nictwa artystycznego wszystkich stopni w Departamencie Sztuki�17.

W ostatnim roku istnienia Departamentu Sztuki, uda³o siê tylko stworzyæ In-
stytut Propagandy Sztuki (IPS) finansowany przez MWRiOP, który mia³ czê�cio-
wo przej¹æ funkcje propagowania i wspierania sztuki polskiej. Cz³onkami za³o¿y-
cielami byli W³adys³aw Skoczylas, Jerzy Warcha³owski, Stanis³aw Wo�nicki i Woj-
ciech Jastrzêbowski, który do wrze�nia 1931 r. by³ prezesem Rady IPS. Po
likwidacji Departamentu Sztuki i odej�ciu z MWRiOP prezesem Rady zosta³
Skoczylas. IPS prowadzi³ przede wszystkim dzia³alno�æ wystawiennicz¹, przyzna-
wa³ nagrody, prowadzi³ tak¿e i nadzorowa³ ró¿nego rodzaju konkursy. Instytut by³
równie¿ powi¹zany z Towarzystwem Szerzenia Sztuki Polskiej w�ród Obcych,
finansowanym czê�ciowo przez Ministerstwo Spraw Wewnêtrznych, a w Radzie
IPS-u zasiada³ m.in. jego dyrektor Mieczys³aw Treter.

Na posiedzeniu pierwszej Rady IPS-u W³adys³aw Skoczylas wyra¿a³ nadzieje
�rodowiska zwi¹zane z powstaniem Instytutu: �Mo¿e dzieñ dzisiejszy bêdzie po-
cz¹tkiem pewnego systemu organizacji opieki pañstwa nad sztuk¹, który kiedy�
bêdzie przyk³adem dla innych pañstw. Istot¹ tego systemu jest to, ¿e pañstwo
o ustroju demokratycznym lepiej mo¿e spe³niæ swe zadanie w stosunku do sztuki,
daj¹c pomoc materialn¹ i moraln¹ autonomicznym instytucjom artystycznym sto-
j¹cym na wysokim poziomie ni¿ niebezpieczn¹, i trudn¹ opiekê nad jednostkami�18.
G³ównym celem mia³o byæ propagowanie sztuki, opieraj¹c siê na mecenacie pañ-

17 J. Pollakówna, Ministerstwo Sztuki i Kultury, w: Polskie ¿ycie artystyczne 1915�1939, War-
szawa�Kraków�Gdañsk 1974, s. 546�550.

18 Przemówienie W³adys³awa Skoczylasa na posiedzeniu inauguracyjnym pierwszej rady In-
stytutu Propagandy Sztuki 18 VI 1930 r., w: Materia³y do dziejów Instytutu Propagandy
Sztuki (1930�1939), Warszawa 1992, s. 29�30.
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stwowym, dlatego te¿ cz³onkowie Rady wykazywali ¿ywe zainteresowanie roz-
wojem mecenatu we W³oszech, Niemczech i Zwi¹zku Radzieckim. Wojciech
Jastrzêbowski wierzy³, ¿e wspó³cze�nie liczy siê tylko mecenat pañstwowy, a jego
opiniê podzielali inni cz³onkowie IPS-u: Zygmunt Kamiñski, Leonard Pêkalski, Jan
Zamoyski, a czê�ciowo tak¿e Bohdan Pniewski. W¹tpliwo�ci co do rzeczywistych
mo¿liwo�ci mecenatu pañstwowego przejawia³ tylko nowy (od po³owy 1935 r.)
prezes, Juliusz Starzyñski19. Mimo to na posiedzeniu w 1938 r. wskazywa³ on na
W³ochy i Niemcy, jako na dobre przyk³ady mecenatu pañstwowego � zastrzega³
tylko, ¿e model w³oski jest lepszy, dziêki mniejszej systematyzacji i planowo�ci.
Cz³onkowie Rady zgadzali siê z t¹ ocen¹. Starzyñski, który utrzyma³ zreszt¹ funkcjê
prezesa IPS-u nawet w okresie socrealizmu, mówi³: �Je¿eli Musolini tworzy rze�by
nadzwyczajne... to dlatego, ¿e formy ¿ycia zbiorowego s¹ takie, ¿e zwo³uje siê
ogromne masy ludzi, przemawia siê do nich w ogromnej sali. Gdzie jest w Polsce
cz³owiek, który potrafi³by wyg³osiæ dwugodzinne przemówienie do 20 000 ludzi�20.
Rzeczywi�cie, najlepsze osi¹gniêcia w dziedzinie architektury i plastyki reprezen-
tacyjnej mia³y kraje totalitarne. Oprawa wielkich uroczysto�ci wymaga³a dobrej
organizacji systemu zarz¹dzania sztuk¹. W Polsce takie mo¿liwo�ci pojawi³y siê
dopiero po wojnie.

Instytut nie zaniedbywa³ okazji do wzmocnienia swoich kontaktów z obozem
rz¹dz¹cym, a wiêc zapewnienia przychylno�ci dla swoich przysz³ych ewentual-
nych postulatów. W 1935 r. do Rady powo³ano Konrada Zamorskiego, zwi¹za-
nego wówczas z G³ównym Inspektoratem Si³ Zbrojnych i mianowanego jeszcze
w tym samym roku szefem policji. Drugi Salon IPS-u, Salon Wiosenny w 1931 r.,
po³¹czono z obchodami imienin Józefa Pi³sudskiego, m.in. poprzez nazwanie go
Salonem jego imienia. Z tej okazji zorganizowano tak¿e konkurs w sekcjach: gra-
ficznej, muzycznej i literackiej. W miarê mo¿no�ci starano siê organizowaæ ró¿ne
konkursy �pañstwowotwórcze�, nie zaniedbano tak¿e okazji do zorganizowania
wystawy artystów legionistów21. Wszystko to by³y strategie maj¹ce na celu po-
zyskanie jedynego licz¹cego siê mecenasa, pañstwa.

Wojciech Jastrzêbowski, jedyny cz³onek IPS-u, który zasiada³ w Senacie (w la-
tach 1935�1938), rozpêta³ wielk¹ bataliê o swój projekt, tzw. procent na sztukê:
�Spo³eczeñstwo artystów plastyków oczekuje projektu ustawy, która by zobowi¹zy-
wa³a do wstawienia w kosztorysy przy budowie nowych gmachów u¿yteczno�ci
publicznej pewnego procentu na rze�by, malarstwo, które tworz¹ nierozerwaln¹
ca³o�æ z budowl¹ i �wiadczyæ by mog³y w przysz³o�ci o wyrazie naszej epoki,

19 J. Sosnowska, Przedmowa, w: Materia³y do dziejów Instytutu Propagandy Sztuki (1930-
-1939) (...), s. 17.

20 Sprawozdanie stenograficzne z posiedzenia Rady Instytutu Propagandy Sztuki odbytego dnia
4 kwietnia 1938 roku, w: Materia³y do dziejów Instytutu Propagandy Sztuki (1930�1939) (...),
s. 128.

21 J. Sosnowska, op. cit., s. 2�11.
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a do codziennego naszego ¿ycia wnios³y by wiêcej rado�ci i piêkna�22. Sam po-
mys³ tego projektu zainspirowa³ przyk³ad W³och, gdzie podobno taki przepis ist-
nia³. Temat poruszano tak¿e na posiedzeniach Rady IPS-u. Próbowano porozu-
mieæ siê z ministrem przemys³u i handlu, Antonim Romanem, w sprawie czê�cio-
wego finansowania przez przemys³ prac z zakresu sztuki u¿ytkowej. Niestety,
wszystko rozbija³o siê o ci¹g³y brak pieniêdzy. Z tego powodu czêste te¿ by³y
okresy wstrzymania zakupów dzie³ sztuki do zbiorów pañstwowych23.

Po II wojnie �wiatowej Ministerstwo Kultury i Sztuki (MKiS) powsta³o jako
osobny resort, na mocy Dekretu PKWN z 15 listopada 1944 r. Jego g³ównymi
zadaniami mia³y byæ: piecza nad twórczo�ci¹ artystyczn¹ i sztuk¹ odtwórcz¹,
krzewienie kultury i sztuki w kraju (dawne funkcje IPS-u), propaganda za grani-
c¹ (sfera dzia³añ TOSSPO), opieka nad muzeami i zabytkami oraz szkolnictwo
artystyczne. By³y to cele znacznie przekraczaj¹ce nigdy niezrealizowane postu-
laty Polskiego Klubu Artystycznego sprzed lat dwudziestu. 5 pa�dziernika 1944 r.
wydano rozporz¹dzenie kierownika Resortu Kultury i Sztuki o tworzeniu orga-
nów kultury i sztuki przy Urzêdach Wojewódzkich i Starostwach Powiatowych.
Powsta³y wtedy miejsca pracy, które wielu plastykom umo¿liwi³y fizyczne prze-
trwanie pierwszego okresu powojennego.

Ministerstwo Kultury i Sztuki by³o mecenasem wszechogarniaj¹cym, który
stymulowa³ rozwój sztuki, organizowa³ system jej upowszechniania i planowa³
powstanie nowej socjalistycznej kultury. Pañstwo nie zamierza³o wycofywaæ siê
z tego projektu, ministerstwo patronowa³o i dotowa³o zwi¹zki twórcze, a tak¿e
pomaga³o im pozyskaæ wszelkiego rodzaju dobra materialne: paczki UNRRA,
zapomogi, budynki. Bazê teoretyczn¹ dla nowej sztuki mia³ zapewniæ ocala³y IPS,
przekszta³cony w Pañstwowy Instytut Sztuki, którego dyrektorem pozosta³ Juliusz
Starzyñski. Tym razem Instytut mia³ siê przekszta³caæ w o�rodek naukowy, zaj-
muj¹cy siê teori¹ sztuki socrealistycznej, a pod koniec realizacji Planu Sze�ciolet-
niego osi¹gn¹æ poziom pozwalaj¹cy na w³¹czenie go w struktury Polskiej Aka-
demii Nauk24. Okaza³o siê, ¿e Jastrzêbowski i Skoczylas mieli racjê, upatruj¹c
w pañstwie jedynego powa¿nego mecenasa, o którego przychylno�æ nale¿y za-
biegaæ.

W latach 1944�1945 uregulowano jeszcze jedn¹, wa¿n¹ dla organizacji ofi-
cjalnego ¿ycia artystycznego, sprawê. Powsta³ ogólnopolski zwi¹zek zawodowy,
który móg³ reprezentowaæ artystów wobec pañstwa. Przed wojn¹ istnia³y dwa
konkurencyjne zwi¹zki, oba za³o¿one w latach trzydziestych: Zwi¹zek Zawodo-

22 Wojciech Jastrzêbowski, ksiêga pami¹tkowa, red. K. Piwocki, Wroc³aw�Warszawa�Kraków-
-Gdañsk 1971, s. 87�89.

23 Sprawozdanie stenograficzne z posiedzenia Rady Instytutu Propagandy Sztuki odbytego dnia
4 kwietnia 1938 roku (...), s. 121�123, 135.

24 W. Sokorski, Na marginiesie sze�cioletniego planu kulturalnego, w: Sztuka w walce o socja-
lizm (...), s. 86.
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wy Polskich Artystów Plastyków (ZZPAP), skupiaj¹cy g³ównie plastyków z grona
kapistów i awangardy oraz �Blok� Zawodowych Artystów Plastyków (�Blok�
ZAP), do którego nale¿eli przede wszystkim absolwenci warszawskiej ASP. Te-
raz powsta³ jeden zwi¹zek, zapewniaj¹cy mocn¹ w³adzê i wspó³pracuj¹cy �ci�le
z ministerstwem. Niestety dla warszawiaków, szybciej odrodzi³ siê ZZPAP, jego
oddzia³ lubelski reaktywowano ju¿ 2 sierpnia 1944 r. w Lublinie, a w tym samym
okresie z inicjatywy Aleksandra Rafa³owskiego powsta³ Komitet Organizacyjny
Ogólnopolskiego Zwi¹zku Plastyków. Nale¿eli do niego ci plastycy, którzy zna-
le�li siê w pobli¿u w³adz lubelskich, m.in.: Juliusz Krajewski, Stanis³aw Teisseyre,
Henryk Tomaszewski. 13 lutego 1945 r. wybrano Zarz¹d Okrêgu Warszawskie-
go, na razie w Milanówku, w jego sk³ad wchodzili Rafa³owski, Krajewski, Hanna
¯u³awska, przewodnicz¹cym zosta³ Jan Cybis. Mimo ¿e wszyscy oni, oprócz
Cybisa, byli wychowankami warszawskiej ASP, ¿adne nie by³o zwi¹zane z ide-
ologi¹ propagowan¹ przez tê uczelniê. Taki wybór oznacza³ odsuniêcie plastyków
�pañstwowotwórczych� na boczny tor.

Odbywaj¹cy siê parê miesiêcy pó�niej w Domu Plastyka w Krakowie Walny
Zjazd Delegatów ZPAP uchwali³, ¿e zwi¹zek ma byæ jednolity i powszechny.
Wybrano Zarz¹d, do którego weszli: Stanis³aw Teisseyre jako g³ówny prezes,
Cybis, Krajewski, Karol Tchorek, Franciszek Strynkiewicz, Eugeniusz Eibisch,
W³adys³aw Daszewski, Artur Nacht-Samborski, Marian Wnuk, Kazimierz Tomo-
rowicz. Spowodowa³o to pewien roz³am w �rodowisku. W³odzimierz Bartosze-
wicz, bardzo aktywny przed wojn¹ absolwent warszawskiej ASP, prezes �Brac-
twa �w. £ukasza�, pisa³ o tych wyborach w kategoriach zamachu stanu: �To
»wyborcze zwyciêstwo« naszych krakowskich antagonistów mia³o dla polskiej
sztuki powa¿ne nastêpstwa. Po przeg³osowaniu swych warszawskich kolegów
i obsuniêciu ich od wp³ywów na kierowanie przysz³¹ sztuk¹ polsk¹ � kapi�ci przy-
st¹pili do wykonywania swoich planów. Przede wszystkim wiêc zajêli siê uniesz-
kodliwieniem swoich rywali, stosuj¹c w tym celu wzglêdem nich metodê dyskry-
minowania i przemilczania, gdzie tylko siê da³o, wszelkich ich osi¹gniêæ czy suk-
cesów�25. Dopiero w 1954 r. w gronie Zarz¹du znale�li siê dwaj plastycy
warszawscy: Tadeusz Gronowski i Jan Zamoyski.

Zwi¹zek natychmiast rozpocz¹³ starania o zapewnienie mecenatu pañstwowego
w jak najwiêkszej skali. W³a�ciwie próbowano zrealizowaæ wiêkszo�æ przedwo-
jennych postulatów IPS-u. Ju¿ 5 pa�dziernika 1945 r. wystosowano memoria³ do
MKiS, domagaj¹c siê planowych zakupów dzie³ sztuki i stworzenia z nich galerii
sztuki wspó³czesnej, opodatkowania kosztorysów nowo powstaj¹cych budowli na
wyposa¿enie w sztukê i przymusowe kierownictwo artystyczne w poszczegól-
nych ga³êziach przemys³u lekkiego26. Zwi¹zek wywalczy³ tak¿e powstanie Cen-

25 W. Bartoszewicz, Buda na Powi�lu, Warszawa 1983 (wydanie II rozszerzone), s. 285.
26 A. Vetulani, Zwi¹zek Polskich Artystów Plastyków, w: Polskie ¿ycie artystyczne w latach

1945�1960, Warszawa�Kraków�Gdañsk 1992, s. 109�114.
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tralnego Biura Wystaw Artystycznych, którego filie, galerie kupuj¹ce i wystawia-
j¹ce sztukê wspó³czesn¹, organizowano w kolejnych miastach wojewódzkich.

Rozpoczêto te¿ wspó³pracê MKiS i ZPAP-u, która mia³a na celu przede
wszystkim: �1) zabezpieczenie bytu materialnego artystów przez rozwiniêcie w³a-
�ciwego systemu dotacji i zakupów; 2) zwi¹zanie malarstwa i rze�by z architek-
tur¹ oraz poparcie rozwoju plastyki dla potrzeb ¿ycia codziennego; 3) populary-
zacjê sztuki, rozbudowê muzealnictwa, akcjê wydawnicz¹ i wystawow¹ w kraju
i za granic¹; 4) reformê programow¹ i rozbudowê sieci terenowej szkolnictwa
artystycznego w dostosowaniu do nowych potrzeb; 5) w³¹czenie sztuki, szcze-
gólnie sztuki u¿ytkowej, w ca³okszta³t gospodarki narodowej�27. Powstawa³y roz-
maite komisje, urzêdy i ich przybudówki daj¹ce punkt zaczepienia powracaj¹cym
plastykom.

Realizm socjalistyczny, który zosta³ opracowany w Zwi¹zku Radzieckim na
prze³omie lat dwudziestych i trzydziestych, w rzeczywisto�ci by³ prób¹ rozwi¹za-
nia problemów nurtuj¹cych wówczas artystów w ca³ej Europie, a tak¿e w Sta-
nach Zjednoczonych. I w pañstwach totalitarnych, i w demokratycznych nara-
sta³ proces demokratyzacji i upowszechnienia kultury, rodzi³a siê filozofia inter-
wencjonizmu pañstwowego, tak¿e w dziedzinie sztuki. Dlatego mecenat pañstwa
socjalistycznego realizowa³ w zasadzie postulaty plastyków warszawskich.

Kolejnym wa¿nym d¹¿eniem profesorów warszawskiej ASP by³o kszta³cenie
sprawnych fachowców s³u¿¹cych pañstwu i spo³eczeñstwu, a nie wyizolowanych
artystów. Pragnienia te wyra¿ano dobitnie w deklaracji Bloku ZAP: �Organiza-
cja nasza wchodzi w ¿ycie w chwili, gdy zataczaj¹cy coraz szersze krêgi temat
ja³owych sporów i niezdrowych metod walki zatruwa atmosferê pracy twórczej,
zrywa ³¹czno�æ miêdzy artyst¹ i spo³eczeñstwem, a tem samem niszczy najrze-
telniejsze warto�ci, na których musi siê oprzeæ dalszy rozwój sztuk plastycznych
w Polsce. [...] Blok pragnie tworzyæ plastykê, która mog³aby stan¹æ na wezwa-
nie wszelkich potrzeb ¿ycia, zamówieñ pañstwa czy spo³eczeñstwa, sztukê te-
matow¹, zwi¹zan¹ �ci�le z dziejami naszej wspó³czesno�ci�28. Z tej wiary wyni-
ka³ liczny udzia³ profesorów i absolwentów ASP w pracach na potrzeby pañstwa,
a tak¿e si³a, z jak¹ broniono malarstwa tematycznego i sztuki u¿ytkowej.

Kontakt z szerokimi masami chciano nawi¹zaæ tak¿e poprzez dzia³alno�æ In-
stytutu Propagandy Sztuki, którego zadaniem by³a przecie¿ dzia³alno�æ wystawien-
nicza i propagowanie sztuki. Prezes Bloku ZAP, otwieraj¹c wystawê tego ugru-
powania w IPS-ie, mówi³: �Wystawy dzie³ sztuki, umo¿liwiaj¹ce obcowanie ze
sztuk¹ szerszym od³amom spo³eczeñstwa, s¹ jedn¹ z wa¿niejszych form propa-
gowania sztuki jako rzeczy potrzebnej i niezbêdnej do ¿ycia cz³owieka.

My arty�ci nie chcemy tworzyæ tylko dla siebie � chcemy byæ potrzebni. Pod

27 J. Starzyñski, Polska droga do samodzielno�ci w sztuce, Warszawa 1973, s. 101.
28 Kronika plastyczna, �¯ycie Sztuki�, R. II, 1935, s. 183�184.
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tym wzglêdem nie chcemy byæ gorsi od nauczyciela, robotnika, rolnika czy urzêd-
nika�29. Aby dotrzeæ do jak najwiêkszego grona odbiorców wprowadzono nawet
formê wystawy objazdowej.

Tadeusz Pruszkowski, twórca najs³ynniejszej pracowni malarskiej warszaw-
skiej ASP, tak¿e marzy³ o odzyskaniu przez sztukê nale¿nego jej w spo³eczeñ-
stwie miejsca. W tek�cie O wielk¹ popularn¹ sztukê, opublikowanym w �Wia-
domo�ciach Literackich� w 1934 r., proponowa³ elicie rz¹dz¹cej us³ugi sztuki,
pomoc w budowaniu mitologii w³adzy. Przy tak okre�lonej funkcji sztuki arty�ci
powinni powróciæ do form �szlachetnego realizmu� i podtrzymywaæ narodowy
charakter sztuki. Wyra¿a³ nadziejê, ¿e planowane w Warszawie wielkie prace
architektoniczne pozwol¹ na powstanie takiej sztuki oficjalnej. Dziêki temu arty-
�ci mieli byæ postrzegani jako wysoko wykwalifikowani i przydatni specjali�ci,
a wiêc mogliby umocniæ swoj¹ pozycjê w spo³eczeñstwie30.

Takie d¹¿enia do okre�lenia nowej roli artysty wywodzi³y siê jeszcze z dzie-
wiêtnastowiecznej wiary w spo³eczne pos³annictwo artysty, któr¹ ugruntowa³y
kierunki awangardowe maj¹ce ambicjê kszta³towania spo³eczeñstwa. �Wierz¹c
w idea³y sztuki masowej zmieniaj¹cej spo³eczeñstwo, buduj¹cej warto�ci kulturo-
we � artysta w latach trzydziestych wi¹¿e siê najczê�ciej z mecenasem pañstwo-
wym � albo usi³uje na w³asn¹ rêkê (zazwyczaj przy pomocy organizacji zwi¹zko-
wych czy politycznych) dalej realizowaæ swój, a w³a�ciwie ca³ego poprzedzaj¹-
cego pó³wiecza, sen o sztuce wielkich mo¿liwo�ci spo³ecznych. W takiej to sytuacji
objawia siê na Zachodzie, w tym tak¿e w Polsce, idea socrealizmu�31.

Socrealizm zapewnia³ odbiór spo³eczny sztuki za cenê s³usznej tre�ci i prostej
zrozumia³ej dla wszystkich formy. To w³a�nie po zje�dzie nieborowskim w 1949 r.
proponowano, by w ramach Planu Sze�cioletniego zapewniæ �jak najszerszy udzia³
artystów w wykonywaniu okre�lonych i przydatnych spo³ecznie zadañ�32 i uru-
chomiæ akcjê upowszechnienia sztuki. Mecenat MKiS spowodowa³, ¿e organizo-
wano Ogólnopolskie Wystawy Plastyki, na których kupowano obrazy do urzê-
dów i ministerstw. W okresie odbudowy kraju by³y zamawiane wielkie zespo³y
dekoracji nowych gmachów i dzielnic. W³adze upatrywa³y w sztuce wielkich
mo¿liwo�ci agitacyjnych, by³ to przecie¿ wa¿ny element �frontu walki ideologicz-
nej�. Taki sposób organizacji ¿ycia artystycznego stwarza³ iluzjê rzeczywistego
oddzia³ywania sztuki na spo³eczeñstwo.

Nic wiêc dziwnego, ¿e cytowany ju¿ Bartoszewicz widzia³ w odbudowie Sta-
rówki czynnik, który zapewni³ zrozumienie szerokich mas dla sztuki wspó³czesnej.

29 Przemówienie prezesa Edwarda Kokoszki na otwarciu wystawy Bloku w Lublinie, w: Ma-
teria³y do dziejów Instytutu Propagandy Sztuki (1930�1939) (...), s. 46�48.

30 T. Pruszkowski, O wielk¹ popularn¹ sztukê, �Wiadomo�ci Literackie�, R.XI, 1934, nr 4,
s. 2.

31 W. W³odarczyk, op. cit., s. 9�10.
32 J. Bogucki, Dysputy nieborowskie (...), s. 2.
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�Na rusztowaniach, zawieszeni nad przepa�ci¹, ubrani w robocze kombinezony
plastycy i ich m³ode kole¿anki pokrywali �ciany kamienic farb¹ lub drapali ryl-
cem sgraffitowe ornamenty. Rze�biarze ustawiali rze�by, wyg³adzali i rze�bili
kunsztowne ornamenty i gzymsy. [...]

I wtedy to plastycy polscy zdobyli sobie imiê i pozycjê w naszym spo³eczeñ-
stwie. Znaczenie ich pracy, waga ich twórczego czynu sta³a siê dla ka¿dego ja-
sna i widoczna.

Przestali byæ w oczach przeciêtnego obywatela natchnionymi dziwakami, nie-
potrzebnie marnuj¹cymi czas na zasmarowywanie p³ócien niezrozumia³ymi i ni-
komu niepotrzebnymi obrazami lub, lepienie równie niepotrzebnych nikomu figu-
rek. Stali siê potrzebni. Stali siê nawet niezbêdni. Bez ich talentu i twórczego
wysi³ku nie potrafiliby�my odbudowaæ tak piêknej Warszawy�33.

Jak powszechnie wiadomo, wspierana przez pañstwo sztuka socrealistyczna
mia³a byæ socjalistyczna w tre�ci i narodowa formie. W praktyce zalecano po-
wrót do form dziewiêtnastowiecznego realizmu, tzw. realizmu krytycznego. Mo¿-
liwe by³o tak¿e nawi¹zywanie do dziewiêtnastowiecznego malarstwa polskiego.
Elementy narodowe by³y g³ównie argumentem u³atwiaj¹cym wprowadzanie so-
crealizmu w ró¿nych krajach, du¿o trudniej by³o je zastosowaæ w praktyce. Przy-
zwalano na na�ladowanie renesansu polskiego, lub stosowano przypadkowe wstaw-
ki formalne. W tej formie nale¿a³o przedstawiaæ tematy wspó³czesne: polityczne,
historyczne, sceny z ¿ycia mas pracuj¹cych, zawsze we w³a�ciwym ujêciu ide-
ologicznym.

Realizm i forma narodowa by³y propagowane przez �rodowisko przedwojen-
nej ASP w Warszawie. Profesorowie i absolwenci zrzeszeni w Bloku ZAP pro-
pagowali sztukê tematyczn¹, realistyczn¹ w formie i zrozumia³¹ dla ogó³u. Nie-
stety, by³ to na ogó³ realizm oparty na nieco innych ni¿ dziewiêtnastowieczne
wzorach. �Bractwo �w. £ukasza�, najs³ynniejsza grupa z pracowni Pruszkow-
skiego studiowa³o z zapa³em malarstwo niderlandzkie XVII w., a wiêc realizm
mniej s³uszny. Zreszt¹ nawet przy dopuszczaniu pewnego poszerzenia formu³y
realizmu, jak to mia³o miejsce w PRL-u, najwa¿niejsze by³y kryteria ideologiczne
i polityczne. W przypadku nies³usznej wymowy obrazu realistycznego, mo¿na go
by³o zawsze potêpiæ za neorealizm lub weryzm, a wiêc b³êdy tak samo gro�ne
jak formalizm. �Dlatego, ¿e u podstaw neorealizmu czy weryzmu le¿y równie¿
»ideologia« niepoznawalno�ci prawd rozwojowych ¿ycia i niezdolno�ci cz³owieka
do jego przebudowy, podobnie jak to cechuje wszystkie szko³y formalistyczne�34.

Pewne mo¿liwo�ci dzia³ania pozostawia³o zainteresowanie sztuk¹ ludow¹.
W ujêciu socjalistycznym by³a ona przez wieki jedynym twórczym nurtem, istnie-
j¹cym w opozycji do sztuki dworskiej �ulegaj¹cej kosmopolitycznemu i formali-

33 W. Bartoszewicz, op. cit., s. 281�282.
34 W. Sokorski, Sztuka w walce o socjalizm, w: ten¿e, Sztuka w walce o socjalizm (...), s. 239.
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stycznemu skostnieniu�35. Ze sztuki ludowej nale¿a³o czerpaæ inspiracjê w spo-
sób umiejêtny, a wiêc nie poprzez wykorzystywanie starych wzorów w obcej im
kulturze mieszczañskiej, i nie poprzez stylizacjê, a jedynie �przetapiaj¹c� zmienia-
j¹c¹ siê zgodnie z duchem czasów sztukê ludow¹ w twórczo�æ wspó³czesn¹. Sztu-
ka ludowa mia³a byæ tak¿e pod³o¿em do kszta³towania sztuki narodowej. Nale¿a-
³o j¹ tylko: �prze¿yæ na nowo w obrazie artystycznym. Nale¿y j¹ podobnie jak
tradycjê narodow¹ traktowaæ jako wielk¹ inspiracjê twórcz¹, jako zasadnicze
wi¹zanie architektoniki sztuki narodowej. Nale¿y ludowe podnie�æ do narodowe-
go, ¿eby narodowe sta³o siê dorobkiem ca³ej ludzkiej cywilizacji. I to jest, s¹dzê,
najs³uszniejsza droga czerpania z ludowego pod³o¿a. Ze sztuki ludowej, a zw³asz-
cza folkloru wiejskiego, nie wolno nam uczyniæ nowych »okopów �wiêtej trójcy«,
swoistego formalizmu�36. Niestety, osoby zajmuj¹ce siê sztuk¹ ludow¹ i narodo-
w¹ zawsze mog³y zostaæ oskar¿one o kolejne gro�ne wypaczenie � nacjonalizm.

Teoretycznie rzecz bior¹c, taka ocena sztuki ludowej zgadza³a siê z ideologi¹
plastyków �pañstwowotwórczych�. Warszawska ASP mia³a od pocz¹tku ambi-
cje tworzenia sztuki narodowej, bazuj¹c na sztuce ludowej próbowano wytwo-
rzyæ polski styl w plastyce. Józef Czajkowski, pisz¹c o zadaniach szko³y, tak ocenia³
rolê sztuki ludowej: �Wspania³a sztuka ludu, który nie twierdzi³ nigdy, ¿e sztuka
jest zbytkiem w ¿yciu niepotrzebnym, ale ¿ywio³owo tworzy³ tak, ¿e nie ma ani
jednej budowy, ani rzeczy wysz³ej z r¹k ludu, która by nie czarowa³a nas swoim
wdziêkiem, sztuk¹ i jednocze�nie zdrow¹ i prost¹ celowo�ci¹�37. Sukces Polski
na Wystawie Sztuk Dekoracyjnych w Pary¿u w 1925 r. przynios³o w³a�nie stwo-
rzenie specyficznego stylu narodowego opartego na wzorach sztuki ludowej.
Autorami wystawianych w Pary¿u prac byli arty�ci zwi¹zani z �Warsztatami
Krakowskimi�, a pó�niej z warszawsk¹ ASP. W wielkiej ksiêdze opublikowanej
po wystawie, Jerzy Warcha³owski, komisarz pawilonu polskiego pisa³, ¿e wzory
sztuki dworskiej by³y bez zrozumienia przejmowane z zagranicy i tylko sztuka
ludowa ma charakter. Dlatego aby wypracowaæ styl narodowy nale¿a³o obser-
wowaæ system komponowania i konstruowania stosowany przez artystów ludo-
wych, a potem przenosiæ ten sposób my�lenia na nowe projekty38.

W sporach z awangard¹ i kolorystami arty�ci �pañstwowotwórczy� czêsto
zarzucali tym ugrupowaniom �kosmopolityzm i na�ladowczo�æ�. Burzê wywo³a³
tekst Tadeusza Cie�lewskiego-syna, jednego z najaktywniejszych grafików �Rytu�,
zatytu³owany Chwalebny prowincjonalizm, w którym autor tak okre�la³ dzia³a-
nia absolwentów ASP w Warszawie: �W³a�nie dla przeciwstawienia siê tej nie-
pojêtej a wstyd przynosz¹cej polskiemu imieniu akcji podnoszenia niewolnictwa

35 W. Sokorski, O w³a�ciwy stosunek do sztuki ludowej, w: ten¿e, Sztuka w walce o socjalizm
(...), s. 90.

36 W. Sokorski, Na nowym etapie, �Materia³y do Studiów i Dyskusji�, R. III,1952, nr 1, s. 154.
37 J. Czajkowski, Szko³a Sztuk Piêknych w Warszawie. Cele i zadania, Warszawa 1928, s. 30.
38 J. Warcha³owski, Polska sztuka dekoracyjna, Kraków 1928, s. 13�18.
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artystycznego wobec obcych wzorów do wysoko�ci chwalebnej »europejsko�ci«
zrzeszyli�my siê pod has³em »chwalebnej polsko�ci«, która z ducha i cia³a pol-
skiego wyprowadzi sztukê polsk¹, daj¹c spo³eczeñstwu i pañstwu w³asny dywan,
w³asny puchar, wnêtrze mieszkalne, obraz, rycinê, fresk czy pos¹g, w którym siê
»duch polski raz wreszcie wyt³umaczy«�39.

W okresie socrealizmu najostrzej kontrolowano malarstwo. Na tym polu, na-
wet tworz¹c sztukê realistyczn¹ i narodow¹, ³atwo mo¿na by³o zostaæ oskar¿o-
nym o które� z gro�nych wypaczeñ. Dlatego styl malarski propagowany przez
�Bractwo �w. £ukasza� i pokrewne mu ugrupowania po wojnie w³a�ciwie znik-
n¹³ z sal wystawowych. W 1946 r. powsta³a grupa �Warszawa� z³o¿ona z daw-
nych uczniów profesora malarstwa ASP Leonarda Pêkalskiego. W katalogu
wystawy z 1947 r. deklarowano: �Zwalczamy kolorowe gadulstwo obrazów, two-
rzonych li tylko dla przyjemno�ci wzrokowej. Zwalczamy obojêtny stosunek bez-
kszta³tnej plamy barwnej do spraw ludzkich�40. Odby³y siê jeszcze dwie wysta-
wy w 1948 i 1949 r. Do grupy nale¿eli do�æ s³abi malarze, a realizm jaki prezen-
towali zosta³ okre�lony tytu³em recenzji w �Naprzodzie�: Pierwsze jaskó³ki
polskiego neorealizmu41. Pomijaj¹c wzglêdy artystyczne, z tak¹ etykietk¹ trud-
no by³o odnosiæ sukcesy.

Drug¹ grup¹ skupiaj¹c¹ absolwentów warszawskiej ASP by³o �Powi�le�, które
próbowa³o kontynuowaæ tradycje Bloku ZAP. Nazwê grupy wziêto od przedwojen-
nej lokalizacji Akademii. Grupa wystawia³a w 1948 r., i pó�niej jeszcze raz 1959 r.
Na pierwszej wystawie prezentowano s³uszne ideologicznie prace. Reprodukcje
w katalogu rozpoczyna³y siê reprezentacyjnym portretem en pied marsza³ka
Micha³a Roli-¯ymierskiego autorstwa Edwarda Kokoszki, a Micha³ Bylina wy-
stawia³ obraz Szlak I Armii. Wystawê zorganizowano pod protektoratem mini-
stra obrony narodowej Micha³a Roli-¯ymierskiego i ministra kultury i sztuki Ste-
fana Dybowskiego42. Zastosowano wiêc pewne strategie, które wykorzystywa³
wcze�niej IPS. Grupa zawiesi³a jednak dzia³alno�æ i tylko poszczególni jej uczest-
nicy usi³owali znale�æ sobie bezpieczne miejsce w formule realizmu socjalistycz-
nego. Wyst¹pienie tej samej grupy w koñcu lat piêædziesi¹tych nie mog³o ju¿ przy-
nie�æ sukcesu. By³ to bowiem okres odwil¿y i powszechnego zach³y�niêcia siê
sztuk¹ nowoczesn¹.

Bezpiecznym polem schronienia przed sztywnymi wzorcami socrealizmu w ma-
larstwie by³a sztuka u¿ytkowa, na ogó³ pozbawiona czytelnego tematu, z natury
ma³o realistyczna, a za to potrzebna spo³eczeñstwu i w³adzy. Wystarczy³o unikaæ
form zwi¹zanych z konstruktywizmem i awangard¹, nawi¹zywaæ raczej do sty-

39 T. Cie�lewski-syn, Chwalebny prowincjonalizm, �Sztuki Piêkne�, R. X, 1934, nr 6, s. 235.
40 E. Burke, Bez tytu³u, w: Katalog wystawy grupy artystów plastyków �Warszawa�, Warsza-

wa 1947, npag.
41 K. Winkler, Pierwsze jaskó³ki polskiego neorealizmu, �Naprzód�, R. LVI, 1947, nr 94, s. 7.
42 Grupa Artystów Plastyków �Powi�le�, katalog wystawy, Warszawa 1948, s. 3.
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lów historycznych i sztuki ludowej, co by³o zgodne z duchem lat trzydziestych
i czterdziestych.

Specyfik¹ przedwojennej ASP by³o kszta³cenie zarówno w dziedzinie sztuki
u¿ytkowej, jak i czystej. Równouprawnienie tych dziedzin by³o jeszcze mocniej
zaakcentowane przez zastosowanie do nich tych samych zasad kompozycji pla-
stycznej. S³ynna by³a powsta³a w 1926 r. Spó³dzielnia Artystów Plastyków �£ad�,
skupiaj¹ca profesorów i absolwentów Akademii. Arty�ci z krêgu �£adu� mieli
niemal wy³¹czno�æ na projektowanie wnêtrz reprezentacyjnych dla gmachów
pañstwowych i placówek zagranicznych. W pracach nawi¹zywano do tradycji
ludowych i dworskich, wnêtrza mia³y bowiem reprezentowaæ pañstwo i �wiad-
czyæ o odrêbno�ci kultury polskiej. Projektowano tak¿e wnêtrza mieszkalne ad-
resowane g³ównie do inteligencji.

Po wojnie �£ad� odrodzi³ siê bardzo szybko. Ju¿ 11 pa�dziernika 1945 r. w War-
szawie zarejestrowano znowelizowany statut. Tym razem spó³dzielnia chcia³a staæ
siê laboratorium przygotowuj¹cym wnioski dla rzemios³a i przemys³u. Ostatecz-
nie zrezygnowano z przestawienia siê na wzornictwo przemys³owe, t¹ dziedzin¹
sztuki zajmowa³ siê bowiem Instytut Wzornictwa Przemys³owego. Projektanci
�£adu� pozostali przy dawnej stylistyce, przesuwaj¹c akcenty ku funkcjonalizmowi
i skromnej ludowo�ci. Spó³dzielnia szybko pozyska³a nowe lokale i nowe tereny,
otworzono warsztaty w K³odzku, sklepy w Polanicy (1946�1952), £odzi (1946-
-1948) i w Warszawie. Dopiero lata 1950�1952 przynios³y kryzys, brakowa³o dy-
rektora, a niektórzy plastycy odeszli. Problemy wi¹za³y siê z konieczno�ci¹ pod-
porz¹dkowania �£adu� Centrali Przemys³u Ludowego i Artystycznego (CPLiA).
Kiedy w 1952 r., po negocjacjach, walne zgromadzenie Spó³dzielni musia³o przy-
j¹æ statut obowi¹zuj¹cy we wszystkich spó³dzielniach CPLiA skoñczy³ siê okres
w³adzy artystów. Do spó³dzielni mieli nale¿eæ wszyscy pracownicy, arty�ci mogli
tylko sprawowaæ nadzór artystyczny, a swobodna dzia³alno�æ by³a blokowana przez
biurokratyczny system dzia³ania Centrali43.

Mimo tych k³opotów organizacyjnych przez ca³y okres powojenny cz³onkowie
�£adu� projektowali du¿o presti¿owych wnêtrz, np.: w 1946 r. Prezydium Rady
Ministrów, w latach 1947�1948 Pañstwow¹ Komisjê Planowania, Kluby Ksi¹¿ki
i Prasy, w latach 1949�1950 hotel Warszawa, w latach 1951�1952 sklepy na
MDM, w 1954 r. kino-teatr i Dom Kultury w Nowej Hucie, ambasady Polskie
w Meksyku i Sztokholmie, a tak¿e wiele tkanin ¿akardowych przeznaczonych na
�ciany wnêtrz reprezentacyjnych. Arty�ci spó³dzielni czêsto uczestniczyli w kon-
kursach i wystawach, szczególnie wiele ich prac pokazano na I Ogólnopolskiej
Wystawie Architektury Wnêtrz i Sztuki Dekoracyjnej w Zachêcie w 1952 r.
W 1955 r., kiedy w wyniku konkursu typowano pami¹tki na �wiatowy Festiwal

43 I. Huml, Spó³dzielnia Artystów Plastyków �£ad� ,w: Polskie ¿ycie artystyczne w latach 1945-
-1960, Warszawa�Kraków�Gdañsk 1992, s. 12�17.
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M³odzie¿y, makaty Wandy Llewel-Rut zrealizowano w 14 wersjach kolorystycz-
nych i 500 egzemplarzach. Ukoronowaniem intensywnej pracy spó³dzielni by³a
zorganizowana na prze³omie 1956 i 1957 r. wielka wystawa XXX-lecia �£adu�
w Zachêcie.

Zmiana ustroju nie spowodowa³a za³amania dzia³alno�ci �£adu�. Stylistyka
ludowej rodzimo�ci doskonale odpowiada³a nowemu ustrojowi, a w okresie so-
crealizmu funkcjonalistyczni konkurenci w dziedzinie projektowania wnêtrz mu-
sieli zamilkn¹æ. Jedynie zbiurokratyzowany system odgórnego zarz¹dzania szko-
dzi³ dzia³alno�ci spó³dzielni.

Prób¹ wykorzystania ideologii i struktury PRL-u dla realizacji przedwojennych
marzeñ o potêdze sztuki u¿ytkowej by³ Instytut Wzornictwa Przemys³owego (IWP),
instytucja stworzona w³a�ciwie przez jedn¹ osobê, Wandê Telakowsk¹. Telakow-
ska by³a oczywi�cie absolwentk¹ warszawskiej ASP, od czasów przedwojennych
zaanga¿owan¹ w propagowanie kultury artystycznej i podniesienia estetyki ¿ycia
codziennego. Pisuj¹c do takich czasopism, jak np. �Arkady� popularyzowa³a za-
sady wpajane na Akademii. W 1938 r., za namow¹ swoich profesorów, Wojcie-
cha Jastrzêbowskiego i Mieczys³awa Kotarbiñskiego, zosta³a wizytatorem szkó³
artystycznych i plastycznych w MWRiOP. Po wojnie zwi¹za³a siê z now¹ w³a-
dz¹, w latach 1945�1947 by³a naczelnikiem Wydzia³u Planowania, a potem Wy-
dzia³u Wytwórczo�ci w MKiS, a tak¿e dyrektorem utworzonego z jej inicjatywy
Biura Nadzoru Estetyki Produkcji (BNEP). W 1947 r. BNEP mog³o ju¿ zorgani-
zowaæ wystawê pokazuj¹c¹ osi¹gniêcia rêkodzie³a i skierowaæ pierwsze projek-
ty do produkcji. Przy BNEP-ie skupiono plastyków, którzy dotychczas zajmowali
siê sztuk¹ u¿ytkow¹. Telakowska zrêcznie zdobywa³a fundusze w MKiS i w Mi-
nisterstwie Przemys³u i Handlu, by zlecaæ artystom wykonanie projektów, któ-
rych nie istniej¹cy prawie przemys³ jeszcze nie potrzebowa³. W 1949 r. BNEP
przesz³o pod nadzór Ministerstwa Przemys³u Lekkiego, które stworzy³o Centralê
Przemys³u Ludowego, przekszta³con¹ pó�niej w CPLiA. W tej sytuacji Telakow-
ska utworzy³a w 1950 r. szersz¹ placówkê, Instytut Wzornictwa Przemys³owego
(IWP), gdzie zgodnie ze swoim ¿yczeniem pe³ni³a funkcjê zastêpcy dyrektora do
spraw artystycznych i naukowych a¿ do 1968 r. Profesor Jastrzêbowski by³ oczy-
wi�cie cz³onkiem Rady Naukowej i sta³ym konsultantem IWP44.

Instytut mia³ skupiaæ i szkoliæ kadrê plastyków nadzoruj¹cych produkcjê pol-
skiego przemys³u. By³ to szczyt marzeñ o kszta³towaniu estetyki ¿ycia codzien-
nego i s³u¿bie plastyków dla spo³eczeñstwa. Arty�ci mieli nadzorowaæ formê
powszechnie produkowanych i u¿ywanych przedmiotów. Jak pisa³a sama Tela-
kowska, po wojnie: �Otworzy³y siê nowe mo¿liwo�ci takiego kszta³towania form
plastycznych ¿ycia codziennego, które zaspokaja³oby w pe³ni materialne i kultu-

44 T. Reindl, Plastyczka � dzia³aczka, w: Sztuka dla ¿ycia. Wspomnienia o Wandzie Telakow-
skiej, Warszawa 1988, s. 7�11.
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ralne potrzeby ca³ego spo³eczeñstwa�45. Rzeczywi�cie w³adze, które apelowa³y
o w³¹czenie siê plastyków do pracy przemys³u i udzia³ w realizacji Planu Sze-
�cioletniego nie mog³y oficjalnie odmówiæ wspierania IWP.

Pozycjê IWP wzmacnia³ jeszcze fakt, ¿e prowadzono tam badania nad wyko-
rzystaniem w produkcji motywów ze sztuki ludowej. By³a to oczywi�cie konty-
nuacja dziewiêtnastowiecznej tradycji rozwijanej przez ca³y okres miêdzywojen-
ny w �rodowisku warszawskiej ASP. Taka dzia³alno�æ by³a ideologicznie nie do
podwa¿enia. Tym bardziej ¿e w tekstach Telakowskiej pojawia³a siê ocena me-
tod wykorzystywania motywów ludowych uznawana za wzorcow¹ nawet przez
teoretyka socrealizmu, W³odzimierza Sokorskiego. Nie nale¿a³o bowiem kopio-
waæ ca³ych wzorów lub ich elementów, nak³adaj¹c je na przypadkowe przedmio-
ty, ani wykorzystywaæ starych metod, zauwa¿onych w przedmiotach ludowych
(metoda �Warsztatów Krakowskich� i warszawskiej ASP). Metod¹ w³a�ciw¹ by³o
tworzenie przez artystê nowych form wynikaj¹cych z inspiracji sztuk¹ ludow¹ lub
zaprojektowanych w trakcie zespo³owej pracy artysty i twórców ludowych46.
Próby pracy z zespo³ami twórców ludowych zapocz¹tkowano jeszcze przed wojn¹,
ale nigdy nie mia³y one tak oficjalnego, zinstytucjonalizowanego oparcia.

Najtrudniejsz¹ przeszkod¹ w dzia³aniach Instytutu by³ brak zrozumienia ze
strony osób zarz¹dzaj¹cych przemys³em i, tak jak w przypadku �£adu�, biuro-
kratyczny bezw³ad. Co gorsza wzory ludowe w coraz s³abszym wydaniu powie-
la³a CEPELiA. Wraz z koñcem epoki socrealizmu uleg³a os³abieniu pozycja IWP,
okres odwil¿y przyniós³ modernistyczne tendencje we wzornictwie i odwrót od
socjalistycznej ludowo�ci. O postawie samej Telakowskiej pisano: �Wesz³a w nowy
ustrój pewna, z podniesion¹ g³ow¹. Ogarnê³a j¹ pasja organizatorska, pasja spo-
³ecznikowska, któr¹ wynios³a z domu, w której zosta³a wychowana. Z gorliwo-
�ci¹ neofity organizowa³a najpierw Biuro Nadzoru Estetyki Produkcji, a potem
z zapa³em wziê³a siê do realizowania swojej wielkiej koncepcji i ukochanej idei
Instytutu Wzornictwa Przemys³owego. Mia³ siê on staæ rozsadnikiem dobrego
smaku, który towarzyszy³by nam w ¿yciu codziennym, by³by postrachem, »kiczu«
i »szajsu«. Socjalizm musia³ i�æ w parze z piêknem u¿ytkowych przedmiotów,
z wdziêkiem przemys³owych wyrobów. Musia³�47.

Telakowska walczy³a tak¿e o wprowadzanie do programów szkó³ artystycz-
nych kierunków u¿ytkowych. Ju¿ we wrze�niu 1945 r., na I Zje�dzie Delegatów
ZPAP w Krakowie, krytykowa³a szkolnictwo wy¿sze za nadprodukcjê niedokszta³-
conych artystycznie malarzy, brak przygotowania absolwentów do pracy z produkcj¹.
By³y to stare pogl¹dy �rodowiska warszawskiego, które ostro zaatakowali maj¹-
cy w tym okresie wyra�n¹ przewagê kolory�ci. Ostatecznie, tak¿e dziêki jej ar-

45 W. Telakowska, Twórczo�æ ludowa w nowym wzornictwie, Warszawa 1954, s. 6.
46 Ibidem, s. 8�10.
47 S. Ehrlich, Don Kichot w spódnicy, w: Sztuka dla ¿ycia. Wspomnienia o Wandzie Telakow-

skiej (...), s. 31�32.
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gumentom, na zje�dzie szkolnictwa artystycznego w Poznaniu w 1949 r. ustalono,
¿e uczelnie w £odzi, Wroc³awiu, Sopocie i Toruniu utworz¹ kierunki u¿ytkowe48.

Na zakoñczenie warto wspomnieæ o powojennych losach samej ASP w War-
szawie. Po wojnie, pod wp³ywem kolorystów, przekszta³cono j¹ w uczelniê ucz¹-
c¹ sztuk �czystych�. Do tradycji dawnej Akademii nawi¹zywa³a natomiast Pañ-
stwowa Wy¿sza Szko³a Sztuk Plastycznych im. C. K. Norwida, gdzie zajmowa-
no siê zagadnieniami sztuki u¿ytkowej, i gdzie znalaz³o zatrudnienie wielu plastyków
ze �rodowiska przedwojennej ASP. Dopiero d¹¿enia w³adz do zrealizowania Pla-
nu Sze�cioletniego w plastyce doprowadzi³y do po³¹czenia obu szkó³ w Akade-
miê Sztuk Plastycznych, co nast¹pi³o 1 wrze�nia 1950 r. Celem po³¹czenia by³o
wprowadzenie systemu kszta³cenia w duchu socrealizmu i przygotowanie studen-
tów do pracy w przemy�le. Z PWSSP przeszli do Akademii Sztuk Plastycznych
dawni profesorowie i absolwenci przedwojennej ASP w Warszawie: Jan Golus,
Czes³aw Knothe, Eleonora Plutyñska, Bonawentura Lenart, Edward Kokoszko,
otwarto (tylko na rok) pracowniê projektowania form przemys³owych postulowan¹
przez Telakowsk¹. W Akademii zapanowa³a dyktatura �m³odzie¿y postêpowej�
i czê�æ profesorów musia³a odej�æ ze uczelni w nastêpnych latach. W 1953 r.,
w zwi¹zku z natê¿eniem prac nad odbudow¹ miast polskich w³adze pozwoli³y na
utworzenie wydzia³u Architektury Wnêtrz. Projekt wydzia³u opracowa³ prof.
Wojciech Jastrzêbowski. Wydzia³ rozpocz¹³ swoj¹ dzia³alno�æ zgodnie z progra-
mami u³o¿onymi przez Jana Kurz¹tkowskiego (cz³onka �£adu�) i Czes³awa Kno-
the. Jednak i tu okres odwil¿y przyniós³ falê zachwytu modernizmem oraz nie-
chêæ do starych wzorców49.

Dopiero okres po 1955 r. i wielki nap³yw sztuki abstrakcyjnej zepchn¹³ na
pobocze artystów z krêgu przedwojennej ASP w Warszawie. W okresie socre-
alizmu ich funkcjonowanie by³o stale mo¿liwe dziêki pewnej zbie¿no�ci idei stwo-
rzonych przez �rodowisko plastyków �pañstwowotwórczych� z tymi, które za-
warto w doktrynie socrealizmu. Wynika³o to w du¿ej mierze z równoleg³o�ci po-
wstawania obydwu koncepcji, by³y one prób¹ odpowiedzi na te same problemy.
W latach trzydziestych, okresie odwrotu od awangardowej utopii, plastycy usi³o-
wali wpisaæ swoj¹ aktywno�æ zawodow¹ w system funkcjonowania kultury ma-
sowej, znale�æ swoje miejsce w zmienionej strukturze spo³ecznej. St¹d podobne
zainteresowanie mecenatem pañstwowym, s³u¿b¹ artysty dla spo³eczeñstwa, sztu-
k¹ reprezentacyjn¹ i propagandow¹, powrót do realizmu w krajach totalitarnych
i demokratycznych. Dodatkowym elementem u³atwiaj¹cym akceptacjê systemu
dzia³ania w socrealizmie by³ fakt, ¿e absolwenci warszawskiej ASP mieli wpojo-
n¹ postawê �us³ugow¹�, przekonanie o konieczno�ci pracy dla pañstwa i spo³e-
czeñstwa.

48 A. Lewiñska, Mówiono o Niej Wielka Wanda, w: Sztuka dla ¿ycia. Wspomnienia o Wandzie
Telakowskiej (...), s. 43.

49 W. W³odarczyk, op. cit., s. 80�89.
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