Katarzyna Matul: Polska szkota plakatu - od
sztuki masowej do dziela sztuki

Aby zrozumieé¢ fenomen polskiej szkoty plakatu, trzeba cofng¢ sie do
niechlubnego dla sztuki okresu realizmu socjalistycznego, ktory w
wiekszosci opracowan na temat polskiej szkoty plakatu jest pomijany.
To wtedy plakacisci zawalczyli o wolnos¢ twérczg, a takze o wazne
posady i stanowiska, ktére umozliwity im realny wptyw na
ksztaltowanie sie polskiej sceny plakatowej — pisze Katarzyna Matul w
»leologii Politycznej Co Tydzien”: ,Polska na plakacie”.

Polska szkota plakatu jest niewgtpliwie jednym z najbardziej
niezwyktych, a jednoczesnie zagadkowych artystycznych fenomenéw
okresu PRL-u[1]. Juz w drugiej potowie lat 50. jej renoma siegata daleko
poza granice panstwa i zelazng kurtyne. Jej malarski, ekspresyjny
charakter, inspiracje zachodnig sztukg nowoczesng, odreczna
typografia, humor, subiektywnos$¢, stowem artystyczna wolnosé,
budzity podziw i zazdro$¢ grafikéw zaréwno w krajach
kapitalistycznych, gdzie plakat byt najczesciej na ustugach reklamy, jak
i w ZSRR i krajach tzw. demokracji ludowej, gdzie projektanci o
podobnej wolnosci twérczej mogli tylko pomarzy¢. Co wiecej, ta
nowoczesna sztuka, bedgca w jawnej sprzecznosci z zaleceniami
realizmu socjalistycznego byta promowana przez komunistyczne
wladze. Nie tylko regularnie organizowaty one wystawy polskiej szkoty
plakatu za granicg, ale takze wyrazity zgode za stworzenie w Wilanowie



pierwszego w §wiecie Muzeum Plakatu oraz organizacje
Miedzynarodowego Biennale Plakatu, na ktérym swoje prace
pokazywali miedzy innymi Andy Warhol czy Roy Lichtenstein.

Jak do tego doszto? Skad wzigt sie tak uprzywilejowany status
polskiego plakatu i polskich plakacistéw? Czy, jak tego chcg niektérzy
krytycy i badacze, jego fenomen mégt sie rozwingé¢ dzieki obojetnosci
komunistycznych wtadz na plakat kulturalny? Czy wrecz przeciwnie,
jego artystyczny status byt wynikiem uwiktania grafikow w polityczng
gre?

Aby zrozumieé¢ fenomen polskiej szkoty plakatu, trzeba cofng¢ sie do
lat 40. i pierwszej potowy lat 50. — niechlubnego dla sztuki okresu
realizmu socjalistycznego, ktéry w wiekszos$ci opracowan na temat
polskiej szkoty plakatu jest pomijany. To woéwczas, w opozycji do
socrealizmu, uwypuklily sie pewne stylistyczne cechy polskiego plakatu
jak malarskos¢, synteza graficzna, metafora, humor czy kolor. I to
rowniez wtedy plakacisci kojarzeni pare lat pdzniej z polska szkotg
plakatu zawalczyli o wolno$¢ tworczg, a takze o wazne posady i
stanowiska, ktore umozliwity im realny wptyw na ksztattowanie sie
polskiej sceny plakatowej.

W swietle powojennej polityki kulturalnej, ktorej mottem przewodnim
byta demokratyzacja sztuki i kultury, plakat jawit sie jako idealne
medium. Jego masowy charakter i dostepnos$¢ §wietnie odpowiadaty
nowym potrzebom propagandowym i estetycznym. Nowa wtadza
obiecywata wyniesienie takich dziedzin jak plakat, ilustracja czy
karykatura do rangi dzieta sztuki, gdyz miaty one by¢ blizsze i
tatwiejsze w zrozumieniu przez nowego odbiorce — lud pracujgcy. Ten
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Bez wsparcia ludzi takich jak Ty, nie mégitbys czytaé tego artykutu.
Prosimy, kliknij tutaj i przekaz darowizne w dowolnej wysokosci.

To zaniedbanie zostalo wytkniete wtadzy przez samych plakacistow
podczas debaty zatytulowanej ,,Polski plakat wspétczesny”,
zorganizowanej 1 grudnia 1951 roku z udziatem grafikéw, krytykow i
przedstawicieli wladz panstwowych. Ignacy Witz, 6wczesny dyrektor
Dyrekcji Wydawnictwa Artystyczno-Graficznego (DWAG) upominat sie
o nalezne miejsce plakatu:
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Nie zorganizowano dotychczas zadnej konferencji na temat
plakatu, nie zorganizowano zadnej wystawy plakatéw w kraju
mimo, ze takie wystawy plakatu polskiego zorganizowane byty
w wielu krajach zaréwno burzuazyjnych jak i krajach
demokracji ludowej. Nie pisano o plakacie, nie pomagano
plakacistom przy pomocy zyczliwej, partyjnej krytyki, nie
prostowano kretych drog, ktorymi poszczegolni artysci szli.
Nawet takie bojowe pismo jak ,,Przeglad Artystyczny” ani inne
pisma nie interesowaty sie i nie interesujg sie sprawami
plakatu. (...) Nie mamy ani jednego historyka sztuki ani krytyka
chociazby w ramach P.1.S.-u (Panistwowy Instytut Sztuki), ktéry
interesowatby sie tym zagadnieniem.[2].

Wedlug Witza ,plakat moze i powinien sta¢ sie dzietem sztuki”[3].
Jednak odpowiedZ na pytanie, jaki rodzaj plakatu miatby przywilej sta¢
sie dzielem sztuki, byta juz mniej oczywista. Debata ukazata silng
polaryzacje Srodowiska projektantéw[4]. Z jednej strony tzw. ,,grupa
Krajewskich” czyli graficy skupieni wok6t Hanny i Juliusza Krajewskich
z Wlodzimierzem Zakrzewskim i Ignacym Witzem na czele promowali
sztuke socrealistyczng w wersji radzieckiej. W dziedzinie plakatu
oznaczato to de facto przekreslenie mozliwosci kontynuacji polskiej i
zachodniej tradycji projektowania graficznego z jego syntezg graficzng,
symbolikg czy humorem, i czerpanie wzorcow gtéwnie z
dziewietnastowiecznego malarstwa rosyjskiego charakteryzujgcego sie
figuratywnosScig, narracyjnoscig i monumentalnoscig. Oczywiscie
tradycja ta miata by¢ przepuszczona przez ideologiczne sito
socrealizmu. Z drugiej strony — graficy kojarzeni w nastepnych latach z
polska szkotg plakatu: Henryk Tomaszewski, J6zef Mroszczak, Tadeusz
Trepkowski, Eryk Lipinski czy Wojciech Fangor, oskarzani o
~formalizm”[5], opowiadali sie za kontynuacjg tradycji przedwojennej.



Podjeli oni z wtadzg dialog i swoistg gre polegajgcg na dos¢ otwartej
kontestacji socrealistycznych zalecen stylistycznych wobec plakatu
przy jednoczesnej afirmacji ideologicznych jego przestanek.
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krytykowany. Uzycie ztamanego gozdzika na tle pasiaka jako motywu
plakatu anonsujgcego film Wandy Jakubowskiej Ostatni etap o
kobietach z Auschwitz-Birkenau, byt jednym z najbardziej
oczernianych przez krytykow z kregéw wiadzy komunistycznej. ,,Jak
lekko przy pomocy jednego ztamanego kwiatka zatatwit autor problem
Smierci milionéw ludzi” — stwierdzit jeden z nich[6]. W trakcie debaty
narodowej na temat plakatu zorganizowanej w czerwcu 1953 roku,
Henryk Tomaszewski zdecydowanie bronit tego plakatu opowiadajgc
sie otwarcie za sztukg emocjonalng, czyli takg, w ktorej autor ma prawo
wyrazac¢ wlasne artystyczne ,,ja”, a nie tylko by¢ zaangazowanym
przekaZnikiem tresci politycznej czy ideologicznej jak tego chcieli
ideolodzy socrealizmu[7]. W innym tonie, Wojciech Fangor, ktory w
tamtym okresie byt wcigz jeszcze zadeklarowanym komunistg, obnazat
po prostu nude socrealizmu, przyznajgc otwarcie, ze ma juz dos¢
malowania robotnikéw w réznych pozach(8].









Jesli tak otwarta krytyka stylistycznych zatozen socrealizmu byta
mozliwa, to dlatego, ze jej autorzy jednoczesnie zapewniali wladze o
szczeroSci intencji: proponowane zmiany miaty przeciez tylko
polepszy¢ artystyczny i ideologiczny poziom plakatu. Byt to wiec rodzaj
tworczej krytyki, ktora byta dopuszczana[9]. Ponadto podobne debaty
odbywaty sie réwniez w Moskwie, a Polscy graficy czesto podpierali
swojg argumentacje wypowiedziami radzieckich teoretykéw i
politykow. Wsrdd najczesciej cytowanych byt historyk sztuki Wiadimir
Kemenow, ktéry dowodzit odrebnosci sztuki plakatowej wynikajgcej ze
specyficznego zadania agitacyjnego[10] oraz radziecki polityk i ideolog
Michait Kalinin, ktorego stwierdzenie, Ze: ,obraz to propaganda, a
plakat agitacja”[11] byto przywotywane niezliczong ilo$¢ razy podczas
publicznych debat.

Pod ptaszczykiem dokonywania tych teoretycznych rozréznien
gatunkowych w trosce o ideologiczny i artystyczny poziom plakatéw,
polscy graficy walczyli o wiekszg wolno$¢ tworczg w ramach
obowigzujgcej doktryny socrealizmu. Upominali sie oni o mozliwo$¢
wyrazania autorskiego komentarza do tematu, o prawo do
nieprzedstawiania postaci ludzkiej i uzywanie motywéw oraz srodkow
stylistycznych inspirowanych sztukg nowoczesng. Walczyli tez
oczywiscie o zamoéwienia, a plakacista byl intratng profesjg w PRL-u.
Cennikowe 1800 ztotych za plakat odpowiadato Sredniej pensji
krajowej. Do tego dochodzily r6zne premie i nagrody. Nic dziwnego, ze
Leopold Tyrmand w swoim Dzienniku 1954 pokpiwa z powagi tej
ideologicznej walki z ,socrealizmem, nadgorliwos$cig i komunistycznym
obskuranctwem” w wykonaniu ,,dobrze ubranych, odzywionych i
zadowolonych z zycia grafikow”[12]. Nawet je$li tak byto w istocie, i, jak
kontynuuje Tyrmand, ,nie byly to zbyt grozne dla rezimu



zmagania”[13], strategia ta okazata sie skuteczna i zaowocowata
wspanialtym rozkwitem polskiego plakatu nowoczesnego w nastepnych
latach.

Juz w koncu 1951 roku stato sie jasne, ze ,,grupa Krajewskich” traci
swojg niezachwiang pozycje na polskiej scenie plakatowej. Przetomowy
okazat sie rok 1952, w ktérym Henryk Tomaszewski i J6zef Mroszczak
objeli katedry projektowania na warszawskiej ASP, a Hanna i Juliusz
Krajewscy oraz Wtodzimierz Zakrzewski zostali odsunieci od spraw
zwigzanych z plakatem[14]. Drugim waznym bastionem do zdobycia
byto Wydawnictwo Artystyczno-Graficzne — najwazniejszy wydawca
plakatéw w PRL-u. Eryk Lipinski i Jan Lenica, graficy dobrze
postrzegani w kregach witadzy, przeprowadzili krytyke dziatalnosci tej
instytucji, ktéra wedtug nich byta odpowiedzialna za coraz bardziej
zatosny poziom plakatéw. W wyniku tej krytyki w 1952 roku Ignacy
Witz zostal zastgpiony przez Henryka Szenberga na stanowisku
dyrektora tej instytucji, a w radzie Wydawnictwa Artystyczno-
Graficznego zasiedli czotowi przedstawiciele polskiej szkoty plakatu.
Od tego czasu WAG stato sie najwazniejszym mecenasem polskiej
szkoty plakatu, nie tylko wydajgc plakaty i publikacje ksigzkowe, ale
roOwniez organizujgc wystawy plakatu w kraju i za granicg. Stopniowo
przedstawiciele polskiej szkoty plakatu zajmowali najwazniejsze
stanowiska i posady w réznych radach i komisjach, ktére miaty realny
wptyw na edukacje, ksztalttowanie kryteriow oceny, wydawanie
plakatow oraz organizacje wystaw krajowych i miedzynarodowych.
Zyskiwali oni coraz szersze grono zwolennikéw w osobach politykow,
jak Lucjan Motyka, przyszty minister kultury i sztuki oraz krytykow.
Wielu z nich jak Ignacy Witz, Jerzy Bogusz czy Szymon Bojko, ktorzy
jeszcze do niedawna atakowali formalistyczny charakter plakatéw, stato
sie ich najwiekszymi obroncami, a nawet kolekcjonerami.
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17 listopada 1953
roku w Domu Dziennikarza w Warszawie odbyta sie debata z udziatem
grafikéw, dyrektorow lokalnych oddziatéw kinematograficznych,
dziennikarzy i przedstawicieli Ministerstwa Kultury i Sztuki oraz Rady
Kultury KC PZPR, podczas ktorej plakaciSci zostali zapewnieni, iz ,nie
istnieje zadna sprzeczno$¢ miedzy Srodkami formalnymi ich sztuki a
zamoOwieniem spotecznym przez Centrale Wynajmu Filméw”[15]. Co
ciekawe zmiany te dokonywaty sie pod hastem realizmu
socjalistycznego, ktorego w oficjalnej debacie nie mozna byto woéwczas
tak po prostu poming¢. W efekcie czesto dochodzito do paradoksalnych
sytuacji, kiedy plakaty, ktore z realizmem socjalistycznym nie miaty nic
wspolnego, byly przez krytykéw przedstawiane jako najlepsze jego
przyktady.



Od potowy lat 1950 polski plakat nowoczesny rozwija sie juz bez
przeszkdd i jest promowany przez komunistyczng wiadze zaréwno w
kraju, jak i za granicg. Na Zachodzie stanowi on doskonaty towar
eksportowy nie tylko przynoszgcy dewizy. W kontekscie
zimnowojennym uosabia on artystyczng wolno$¢ tworczg, jest wiec
dowodem na nowoczesnos$¢ systemu politycznego i jego wyzszo$¢ nad
ustrojem kapitalistycznym. Liczne wystawy polskiego plakatu za
granicg oraz ich reprodukcje w czasopi$Smie ,,Polska”, propagujacym
idealistyczny obraz PRL-u na czterech kontynentach, miaty by¢
potwierdzeniem tej propagandy. Ten aspekt rywalizacji zimnowojennej
na polu kultury byl z pewnoscig przewazajgcy dla wspierania przez
wiladze komunistyczne polskiego plakatu nowoczesnego praktycznie
przez caty okres trwania PRL-u. Jednocze$nie nalezy zaznaczy¢, ze o ile
plakat kulturalny cieszyt sie prawie nieograniczong wolnoscig twércza,
plakat polityczny byt wcigz poddany silniejszej kontroli ze strony
cenzury.

Miklos Haraszti opisuje sytuacje wegierskich artystow epoki
komunizmu za pomocg metafory aksamitnego wiezienia[16]. Miata ono
wyrazac pewien uklad pomiedzy artystami a wladzg polegajgcy na
zgodzie tych pierwszych na niekwestionowanie systemu w zamian za
uzyskanie wolnosci twérczej. W aksamitnym wiezieniu aktywnos$¢
artystow miata by¢ w zasadzie bez znaczenia, wegierski poeta
poréwnuje jg do przesuwania mebli. Metafora ta w jakis§ sposéb
odpowiada rowniez sytuacji polskich plakacistéw, cho¢ w tym
przypadku trudno zgodzi¢ sie z Harasztim, ze dziatalno$¢ grafikow byta
bez znaczenia. Ich walka o wolno$¢ tworczg i niezgoda na
wprowadzenie do plakatu realizmu socjalistycznego miaty realny
wplyw na szybsze odrzucenie tej doktryny, niz miato to miejsce w
malarstwie czy w sztuce innych krajéw bedgcych pod wptywem ZSRR.



Oczywi$cie mamy tu rowniez do czynienia z mechanizmem wymiany:
przedstawiciele wladzy akceptujg niektére roszczenia grafikow,
przyznajg im profity ekonomiczne i artystyczne, zgdajgc w zamian
legitymizacji wladzy komunistycznej. Trzeba jednak doceni¢ aktywna
role plakacistéw, ktorych upor w domaganiu sie uznania ich wizji
plakatu, a takze instytucjonalna aktywno$¢ zaowocowatly stworzeniem
jednego z najciekawszych fenomendw artystycznych drugiej potowy XX
wieku.

Katarzyna Matul

I1. 1. Tadeusz Trepkowski, Ostatni etap, plakat do filmu w rezyserii
Wandy Jakubowskiej, 1958, offset, 84 x 59,5 cm.
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