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Obecna wystawa dziel Mieczyslawa Bermana jest najpeliejsza z dotychczaso-
wych nie tylko dlatego, ze przybyly w ostatnich latach jego nowe prace, ale
i dlatego, gdyz znajdujemy na niej spora ilo§¢ rekonstrukcji tych utworéw,
ktére zaginely w latach wojny. M. Berman wystawial wielokrotnie w latach
1934-9 (m. in. w Paryzu w r. 1937 na Exposition Internationale Arts et Techni-
ques), po wojnie mial dwie wystawy wlasne w latach 1947 i 1948 (w Pradze
czeskiej i Warszawie). Jego fotomontaze setki razy przedrukowano. Jest wigc
artysta znanym i uznanym. Je$li w okresie 1956—60 bylo o nim gilucho, to na
fakt ten — powiedzmy otwarcie — zlozyly sie¢ dwie przyczyny: zar6wno gatu-
nek artystyczny przezeh uprawiany jak i publicystyczno-polityczna pasja tworcy.
Berman pracuje w swej profesji od lat niemal trzydziestu. Jest artysta-grafikiem;
mprawia grafike zaré6wno uzytkowa jak i nieuzytkowa. Obok reklamy przemy-
slowej, plakatu, opracowania artystycznego ksigzek i albuméw — zajmowal sie
wciaz i Zywo satyra spoleczno-polityczna. W tej dziedzinie gléwnym jego $rod-
kiem wyrazu byl 3 jest fotomontaz. Ten $rodek artystyczny przysporzyl mu tei
zasluzonej slawy i dlatego o nim trzeba tu bedzie najwigcej powiedzie¢. Berman
nie by} pierwszym polskim fotomontazysta, ale pozostal nim do dnia dzisiejszego
i to reprezentatywnym.

Mieczyslaw Berman (ur. w r. 1903) wystapil z swymi pierwszymi pracami grafi-
cznymi w r. 1927, Ilustrujac utwory pisarzy rewolucyjnych i postepowych, zdo-
bigc obwoluty i okladki ich ksiagzek, wypowiadal nie tylko swe poglady pla-
styczne, ale i spoleczne. Jego zainteresowanie si¢ fotomontazem nie bylo przy-
padkowe. Bodziec przyszedt wprawdzie okazjonalnie — pierwszy raz zetknat
sie z oryginalami tej sztuki w roku 1927, kiedy zapoznal sie z teka kolegi Zyg-
fryda Kaminskiego, ktory wowczas powrdcit do kraju. Motywy uprawiania tego
wlaénie gatunku artystycznego tkwily jednak gleboko. Berman znal juz wow-
czas fotomontaze Moholy-Nagy'a i Tschicholda oraz tworcéow radzieckich (Lis-
sickiego, Rodczenki i Klucisa), podziwiat utwory Heartfielda, ktére podzialaly
na niego najsilniej, $ledzil twoérczo§¢ swych polskich poprzednikéw — Szczuki
i Zarnoweréwny. Trudno powiedzie¢ jak dokonat sie wowczas proces, kiory
zdecydowat o dalszej drodze artysty. Decyzja uprawiania fotomontazu wynikla
najpewniej z pobudek zarowno spolecznych jak i artystycznych, albo po prostu
spoleczno-artystycznych. Berman wspélpracowal z pismami lewicowymi (,1930",
~Przekréj 1930", ,Kuznia”, ,Ze $wiata”, ,Dwutygodnik Ilustrowany”, ,Glosy
i Odglosy”), zblizajac si¢ do nielegalnie wowczas dzialajacej partii komunistycz-
nej. W lutym 1934 r. zostal wciagniety do pracy scenograficznej w Teatrze Eks-
perymentalnym przy Towarzystwie Propagandy Teatréw. Organizatorami owego
zespolu byli dzialacze partyjni. W tym samym tez czasie poznal mlodych pla-
stykow-komunistow (Bobowskiego, Szerera, Hermana, Bartoszka, Gedego, Kra-
jewskiego i innych), ktérzy w latach péiniejszych 1936-7 wystapili na wspdl-
nych wystawach. Grupa ta p. n. ,Czapka Frygijska”, byla jedynym wéwczas ze-
spolem plastycznym, wysuwajacym nie tylko protest przeciw hastu ,sztuka dia
sztuki”, nie tylko deklarujacym sie jako sojusznik $wiata pracy, ale takie
wyraznie postulujgcym sztuke tematyczna. Berman — obok pracy organizacyjnej
w owym zgrupowaniu — wypowiadal si¢ przede wszystkim artystycznie, jak
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i czasami w prasie. N. p. w r. 1935 w piSmie ,,Reklama"” (nr 4 i 5) pisal o pla-
kacie radzieckim. Z tego okresu datuja si¢ jego celne satyryczne fotomontaze-
karykatury Goebbelsa, Czang-Kai-Szeka, De la Rocque'a i faszystowskich przy-
wédcow austriackich, wystawione na ekspozycjach ,,Czapki Frygijskiej™. W la-
tach wojny, na emigracji w ZSRR konsekwentnie rozwijajac swa dzialalnos¢ ar-
tystyczna pracowal w ,,Czerwonym Sztandarze" (Lwow 1940) i ,Nowych Widno-
kregach” (Moskwa 1943-6). Pobyt w ZSRR nie tylko uiwierdzil jego postawe
polityczna, nie tylko upewnil go co do ideowo-artystycznej roli fotomontazu,
ale wzbogacil tez jego wiedze z tej dziedziny. W ZSRR poznal jeszcze raz — te-
raz juz bezposrednio — histori¢ fotomontazu rewolucyjnego od konstruktywi-
stow przez Klincza do Zytomirskiego i Koreckiego. Jego archiwum pomnozone
o systematycznie zbierane materialy zachodnio-europejskie i amerykanskie staje
sie warsztatem nie tylko twércy, ale i krytyka sztuki nowoczesnej. Jego zna-
jomos¢ faktéw w tej dziedzinie jest imponujaca. Jest $wiadomym artysta — wie
do kogo nawigzaé, kogo omingé. Jego intelektualizm wiaze si¢ bezposrednio
Z jego pasja publicystyczna. Studiuje z namietno$cia i szczegélowa uwaga pro-
blemy i wydarzenia polityczne . Reaguje na nie czasem od razuy, czasem po
latach. Dlatego tez zbiera nie tylko reprodukcje, gromadzi takze setki ksiaiek
i czasopism: z tego zakresu dzisiaj juz najczeSciej ,bialych krukow".

Droga, ktora szedl, wydaje si¢ w pelni konsekwentna. Jego ,Krwawy bilans",
~Réwnolezniki i potudniki” czy ,Autoryzowany przeklad” z r. 1932 wykazuja
te sama pasje krytyczng, to samo zaangazowanie w problematyke spoleczng, tem
sam protest przeciw wszelkiej niesprawiedliwosci, krzywdzie, tepocie co jego
cykle z lat 40-tych i 50-tych, antyhitlerowski i antyimperialistyczny. Postawe te
za§wiadczyla Nagroda Panstwowa, przyznana Bermanowi wr.1950. Jego biogra-
fia artystyczna to droga zwycigstw i porazek, prawd i pomylek nieuchronnie
zwiazana z postawg politycznie aktywnego plastyka. Bylo to réwniez ciagle
poszukiwanie nowych, doskonalszych form dla wyrazenia tresci $wiatopoglado-
wych. Stad obok utworéw o charakterze lakonicznym utwory gawedziarskie,
obok czarno-bialych fotomontaze kolorowe, obok fotomontazéw plakaty i ilustra-
cje. Nie wydaje mi sie mozliwym uchwycenie jakiejkolwiek wstepujacej lub
zstepujacej linii w twoérczo$ci Bermana. Proby ida wcigz réwnolegle — utwo-
rom $wietnym towarzysza w tych samych latach rowniez stabsze. Ostros¢ wi-
dzenia spoleczno-politycznego nie zawsze pokrywa sie z ostroscia artystycznego
ujecia. W kazdym razie az po dni ostatnie artysta odkrywa mowe mozliwosci
fotomontazu; jest wcigz pomyslowy, zaskakujacy, pelen wigoru. Nawet wow-
czas kiedy budzi'spizeciw. Wiagze sig¢ 6w rytm zar6wno z jego dociekliwym
intelektem, o ktérym juz wspomniano, jak i z jego wrazliwo$cia artystyczng.
O Bermanie — ,publicy$cie” pisano czesto (najdobitniej wypowiedzial sie ma
ten temat T. Borowski), o Bermanie — arty$cie, jak dotad prawie nic. Odda¢
sprawiedliwo§¢ jego dzielu mozna jednak tylko woéwczas kiedy rozwazy sie
rowniez artystyczne zalety gatunku, ktéry Berman uprawia i kiéry u nas spo-
pularyzowal.

Konieczno$é rozwazan o fotomontazu jako gatunku artystycznym wynika przede
wszystkim stad, iz dla pewnych krytykow i amatoréow nie jest on wcale sztukq.
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Jest natomiast zabiegiem technicznym czy swego rodzaju eksperymentem foto-
graficznym. Stwierdzenia takie gloszone w sposéb apodyktyczny grzesza nie
tyle jednosironno$cia, ile sa po prostu pretensjonalnym falszem. Nie sposéb
tutaj ani rozstrzygaé ani nawet wyczerpujaco zreferowaé¢ trudno$ci znanej
wszystkim estetykom zdefiniowania czym fest dzielo artystyczne. Nie moina

 wszakze problemu tego ominaé. Niedawno otrzymalem broszure pt. ,The Inter-

national Guide to Literary and Art Periodicals” (Hollywood, 1960), w ktorej
niejaki James Boyer May snuje rozwazania o niedefiniowalno$ci sztuki. Prébo-
wal on — jak sie zwierza — dwukrotnie w koncepcyjnie réinych esejach uzy-
ska¢ jakie$ sensowne okre§lenie owego pojecia, ale niezadowolony z obu po-
przednich rozwigzan, w trzecim akiualnym eseju skapitulowal. Boyer May
jest tylko krytykiem — powie kto§ — mnic wiec dziwnego, ze nie umial wy-
brna¢ z klopotéw. Oto mam przed soba wydana w r. 1959 antologie M. Weitza
pt. . Problems in Aesthetics”. Pierwsza jej cze$¢ dotyczy zagadnienia w tej
chwili rozpairywanego. Czytelnik moze sie zapozna¢ z definicjami sztuki od
Platona i Arysiotelesa do Crocego i Cassirera. Powolujac sie¢ na te lekture
autor antologii umiescit w drugiej cze$ci swoj szkic pt.: ,Znaczenie teorii
w estetyce”, w ktérym obala koncepcje: formalistow (sztuka jest forma), emo-
cjonalistow (sztuka jest wyrazem emocji twoérczej), intuicjonistow (sztuka jest
aktem intuicyjnym, nie wymagajacym fizycznej realizacji), i strukturalistow
(sztuka to organiczna, harmonijna wiez elementéw). Nie trudno zorientowac sie,
iz autor nie wymienil wszystkich, cho¢by gléwnych, teorii dziela artystycznego.
Sam — sceptycznie usposobiony co do mozliwo$ci ogarnigcia pelng formula
wszelkich zjawisk tworczych — pozostal jedynie przy propozycji, by bada¢
tylko sposoby definiowania, a nie ich rzeczowg warto$¢. Morris Weitz — uczo-
ny — jest wiec rownie bezradny jak wspomniany krytyk. Nie wszyscy estetycy
rezygnuja z prob definicyjnych. Najobszerniejsza prace na ten temat napisal,
jak dotad, Thomas Munro. W , The Arts and their Interrelations” (1949) dyskurs
zaczyna sie¢ od znamiennego momentu, a mianowicie od procesu jaki mial miej-
sce w USA w latach 20-tych. Rzezba Brancusiego ,Ptak w locie” (braz) zostala
przez pewnych akademikow oraz przez sedziego uznana za rekodzielo w metalu,
a nie za drzielo sztuki i w zwiazku z tym wysoko oclona. Ksigzka Th. Munro
jest niezwykle pouczajaca — kre§li bowiem historie terminu nsztuka" na tle
historii kultury. Pojecie to ustawicznie zmienialo zakres i tres¢. Jak wynika
z propozycji tego autora, najbezpieczniej jest przyja¢ definicje bardzo szeroka
i oczywiscie z tej racji ogélnikowa. Definicja ta mowi: ,Sztuka to zrecznosé
dostarczania bodzcow wywolujacych zadowolenie estetyczne”?. Trzeba tu z kolei
wyjasnia¢ co sie przez owo ,zadowolenie estetyczne” rozumie, jak je obok
wyznacznikéw psychologicznych warunkuja terazniejsze i tradycyjne wyznacz-
niki spoleczne 3. Dla naszego tematu istotny jest — uwypuklony przez Munro
i innych wspélczesnych badaczy tego zagadnienia — fakt, iz rewolucje w poj-
mowaniu sztuki spowodowala m. in. tzw. sztuka nowoczesna, datowana od wy-
stapienia kubistow i fowistow oraz coraz precyzyjniejsza modernizacja produk-
cji, wprowadzajaca fabryczne metody do architektury i sztuki uzytkowej. Nie
bez znaczenia byl tu rowniez rozwéj fotografii, ktora ze $rodka kopiowania rze-
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czywistosci stala sie elementem komponowania, czy inaczej mowigc ksztaltowa-
nia obrazu $wiata. :

Fotomontaz pojawil sie i rozwinat sie wespél z wzmiankowanymi zjawiskami.
Jego krétka historia jest bogata i burzliwa. Okazalo sie bowiem, iz klejenie,
nakladanie zdje¢, kombinowanie malarstwa czy rysunku z fotografia, zdjecia ru-
chome, montowanie fotografii z drzewem, szklem czy plastyka to techniki, ktore
wprawdzie charakteryzuja 6w gatunek artystyczny, ale nie determinujg ani jego
sensu ani jego funkcji spolecznej. Powtorzyla sie tutaj sytuacja znana z innych
sztuk — architektury i filmu, w ktérych momenty techniczno-produkcyjne od-
grywaja doniosla role, ale dla wartosci artystycznych stanowia zaledwie war-
tosci propedeutyczne. Fotomontaz rozwijat si¢ wszak ze sztukg nowoczesng po-
zostajac pod urokiem jej urzekajacych zdobyczy: collage'u praktykowanego
przez artystéw roznych nurtéw, symultanizmu wprowadzonego przez kubistow,
dynamizmu futurystycznego, zaskakujacego kojarzenia jawy ze snem, materialu
realnego z fantastycznym (czego uczyli dadaiSci i surreali$ci), harmonii ele-
mentéw abstrakcyjnych ukladanych w nieoczekiwane mozaiki przez Kandin-
sky'ego, Malewicza i grupe De Stijl. Od lat 1925-6 korzysta: rowniez z fotografii,
ktora przezywala swoje dni chwaly prébujac mowych kompozycji, kadrowania
os6b i przedmiotow, akcentowania §wiatlocieniem lub barwa nastroju czy sensu
przedstawianych zjawisk. Dzialaly wreszcie ogromne sily spoleczne — niesly-
chane tempo iycia, wla§ciwe szczegolnie dla metropolii, zamowienia reklamowe
i bodzce nowe, idace w przyszlo§¢ — rewolucyjna walka o sprawiedliwo$¢.
Orientacja ,montazowa" stala si¢ jakby nie§wiadoma czastka kazdego czlowieka
wieku XX-go. Wypada sie zgodzi¢ z Barbarg Gordon, kidra pisala: »Glowng
funkcja montazu jest odzwierciedlenie zlozonoS$ci zycia 4, Ale tez autorka natych-
miast zastrzegala sie, iz ma ma my$li odtwarzanie nie doslowne, ale oparte na
jakim§ punkcie fundamentalnym (energy center), ktéry wyznacza rytm calosci,
jei napiecia i rozladowania. B. Gordon zwrocila uwage na motyw wyobrazni
dzialajagcy w fotomontaiu, ale za slabo wydobyla go zajmujac sie glownie
wszelkimi mozliwymi technikami. Tymczasem motyw oOw jest dominujacy i on
wlasnie nie pozwala traktowaé fotomontazu jako zabiegu §cisle mechanicznego.
Oczywiscie artysta moie osiggnaé¢ niespodziewany efekt przypadkowo zwigksza-
jac skale jednego przedmiotu, albo pomniejszajac drugiego. Niezamierzone na-
kiadanie zdje¢ moie spowodowaé interesujace zestawienie na zasadach analo-
gicznych do tych, jakie rzadza ,procesem malarskim” w maszynach elektrono-
wych (vide: ,Kaliope” Ducroqua). Zwykly proces twérczy u wybitnych foto-
montazystéw przebiegal wszakze inaczej: od pomysiu do $rodkéow technicznych,
od wyobraini do obiektywizacji. Jakze trainie podkreslit Fritz Schiff, $wieiny
znawca tego przedmiotu: ,Fotomontaz jest wigc zawsze realistyczny; gdyby
stal sie naturalistyczny bylby falsyfikatem. Jego wartosé¢ szczegblna nie polega
na samym charakterze dokumentalnym, lecz na wzajemnych stosunkach miedzy
jego kompozycja antynaturalistyczna czy mawet paradoksalng a jego charakte-
rem dokumentalnym'5, Schiff, ktéry podobnie jak Durus, byl teoretycznym
wspoltowarzyszem ewolucji Hearifielda i Grosza, nie poprzestal wszakie na
uhonorowaniu fotomontazu ze wzgledu na prace wyobrazni. Fotomontaz jest
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rowniez wynikiem procesow intelektualnych. Zestawienie pod§wiadomego ze
$wiadomym to celowy zamiar; tym bardziej jes§li poprzez montaz uchwytuje sie
wducha naszego czasu opartego na znajomos$ci dynamicznych albo lepiej dialek-
tycznych relacji miedzy natura a spoleczenstwem”®, Fotomontaz zaiste — jak to
za chwile wykaze przykladami — nie poprzestawal na powierzchownym, okazjo-
nalnym oddaniu zjawisk spolecznych. Interesowala go przede wszystkim istota
rzeczy. W tym sensie moina stwierdzi¢ za wszystkimi piszacymi o tym gatunku
artystycznym, iz fotomontaz jest przypadkiem granicznym, w ktorym zbiegaja
sie: fantazja wilasciwa sztuce, technika oraz intencja naukowego zbadania rze-

‘czywistosci, czy to psychologicznej czy spolecznej. Ta tez tendencja — docie-

rania do sedna sprawy — wiazala Totomontaz z kubizmem syntetycznym, neopla-
stycyzmem holenderskim, poszukiwaniami Bretona i.. ideologia marksistowska.
W iotomontazu znajdujacym sie niejako na marginesie sztuki nowoczesnej od-
bijaly si¢ wigc nie tylko jej podstawowe problemy, ale i podstawowe spoleczne
konflikty owczesnej epoki. Nie kwestionowali tego faktu nawet ci, ktérzy kladli
szczegolny nacisk na sprawy artystyczne. Reprezentantem tego nurtu teoretycz-
nego (ale zarazem, ze wzgledu na autora — praktycznego) byl L. Moholy-Nagy.
Autor, zwigzany z ,Bauhausem”, opublikowal w jego seriach wydawniczych
ksigzke pt. ,Malerei, Photographie, Film" (1925). Obrona fotografii jake medium
artystycznego (Gestaltung der Darstellung oder reine Gestaltung) prowadzila go
do wywodéw o swoistej tzn. czysto estetycznej wartosci fotograméw Man Raya
oraz $wietlno-kolorowych ,symionii” L. Hirschfeld-Macke, przypominajacych
dziela Klee i Kandinsky'ego. Fotomontaz byl dla niego jednym ze Srodkow
wyrazania owych plastycznych wartoéci absoluinyeh. Cytowal przede wszystkim
siebie i Hanne Héch (fotomontaze reklamowe).

Charakterystyczny pod tym wzgledem jest jego scenariusz pt. ,Dynamik der
Gross-stadt” (op. cit., s. 116—129), zbudowany na zasadzie czystego symultaniz-
mu, operujacy przy tym symbolami. W narracji utwér ten byl uderzajaco bliski
~Ulissesowi” Joyce'a (z r. 1922), za§ w konstrukcji obrazéw analogiczny do
Ruttmannowskiej ,Symfonii wielkiego miasta” (1927) ". Ten punkt widzenia po-
dzielal Jan Tschichold, autor ksiazki pt. ,Die neue Typographie”, dla éwcze-
snych spor6w o sztuke demokratyezna (czy tez socjalistyczna) jak najbardziej
znamiennej. Dla Tschicholda fotomontaz spelnial swa role nie tylko artystycing
ale i spoleczng przez to po prostu, ze stal si¢ w rekach pewnych wybitnych
ludzi.. sztukg. Reklama wielkiego koncernu (Bochumer Verein) w wykonaniu
Maxa Burchartza jak i ksigzkowe okladki Heartfielda o niewatpliwej tendencji
komunistycznej byly dla niego rownie cenne jako ,folgerichtig und harmonisch
aufgebaute Bilder” 8, Wprawdzie Moholy-Nagy, H. Hoch, Tschichold w niekté-
rych utworach akcentowali postawe krytyczna wobec ustroju kapitalistycznego,
niemniej wartoSci estetyczne sensu stricto byly dla nich alfa i omega. Przeciw
takiemu ujeciu problemu oponowal wspomniany juz Schiff, nazywajac je ,ido-
latrig techniczna”. Najostrzej sformulowano zarzuty w ZSRR, gdzie w obronie
fotomontazu ideowego wystapil czolowy jego przedstawiciel, Gustaw Klucis.
Opieram sie tutaj na jego referacie z r. 1930 pt. ,Fotomontaz jako mowy rodzaj
sztuki agitacyjnej”. Autor przeciwstawial dwie grupy artystéw pracujacych w fej
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dziedzinie: komercjalistow i zarazem formalistow z jednej strony, oraz polity-
cznie zaangazowanych w walce o socjalizm z drugiej. Definicja fotomontazu
odpowiadata tytutowi referatu: jego istota — czytamy — ~polega na wykorzy-
staniu fizyczno-mechanicznych srodkow fotoaparatu dla celéw agitacyjno-propa-
gandowych’ ®. Khucis zwrécil uwage na rozmaite sposoby budowania fotomon-
tazu, ale przypisywat im znaczenie drugorzedne. W deklaracji »,Oktiabrja", grupy
atrtystycznej, ktéora 6w tom artykulow wydala, znajdujemy m. in. program sekcji
fotograficznej, w ktérym autorzy wystepowali zaréwno przeciw idealizacji (ten-
dencja ta miala by¢ wladciwa ACHRR-owi) jak i przeciw abstrakcyjnej lefow-
skiej tendencji (mieli ja reprezentowac Moholy-Nagy i Man Ray). Rewolucyjny
fotomontaz — wedlug owego dokumentu — to tyle co ,fiksacja faktow spolecz-
nych” a wiec uchwycenie aktualno$ci w jej dialektycznych przeobrazeniach przy
spelnieniu warunku sprawnos$ci artystycznej (fototechniczeskaja gramqtnost).
Proces twérczy mial byé kolektywny, tzn. idea dziela wspolnie dyskutowana.
Program ten odpowiadal éwczesnym og6lnym zalozeniom ,.Oktiabrja”, bronia-
cego realizmu proletariackiego. Byla to proba ratowania niektorych haset sztuki
nowoczesnej w organicznej fuzji z haslami sztuki ideowo zaangazowanej.
Szkicowy zarys sporow teoretycznych o fotomontaz ujawnil istniejgce w nim
niemal od poczatku rownolegle nurty koncepcyjne: reklamowo-handlowy i poli-
tyczny. Nie ujawnil patomiast jak dotad zadnych rozbieznosci artystycznych.
Trzeba wreszcie ustali¢ date narodzin i przemiany tego gatunku artystycznego,
by na przykladach przyjrzeé si¢ mistrzom, u ktorych $wiadomie lub bezwiednie
terminowal Mieczystaw Berman.

O fotomontazu moéwi sie — i w tym samym podwéjnym znaczeniu termin ten
uzyty jest tutaj — nie tylko jako gatunku, ale i jako sposobie artystycznym.
W tym drugim sensie metoda ujecia fotomontazowego moze by¢ stosowana
i w plakacie i w ilustracji, a takie poza granicami sztuki graficznej. Dla przy-
kladu: Dziga Wiertow w .Kinoprawdzie" (1922) i ,Kinooku" (1924) oraz Pisca-
tor w latach 1926-28 (W Volksbiithne, szczegblnie za$ péiniej W inscenizacji
«Szwejka") poslugiwali sie metoda fotomontazowa. Rodowodu fotomontazu, jesli-
by przyja¢ za punkt wyjécia 6w sposéb artystyczny tzn. jakie§ zaskakujace wy-
obraznie zestawienie przedmiotéow czy deformacje przesirzenno-wymiarowa jed-
nego przedmiotu, mozna by szuka¢ w najstarszych pamigtkach malarstwa.
Moholy-Nagy szukal go w zdjeciach roentgenowskich, sporzadzonych dla celow
naukowych, w fotografii kaktuséw czy owadéw, w od dolu ujetym ogromnym
kominie fabrycznym czy zdjeciu piyty gramofonowej. Autentyczny fotomontaz,
tzn. gatunek artystyczny pojawil sie jednak dopiero w ruchu dadaistycznym,
w pracach Heartfielda i Grosza, do ktéorych przylaczyli sie R. Hausmann
i H. Héch. Wystapienie ich mialo charakter wyraznie polityczny, skierowany
przeciw wojnie imperialistycznej. Rozwdj fotomontazu — gwaltowny i pelen
sprzecznos$ci — przypada na lata 20-te. Heartiield kontynuowal swa dzialalnosé
artystyczna 10 wéwczas juz jako czlonek partii komunistycznej. Obok niego wy-
stepowal Man Ray z fotogramami, w ktérych na czarnym tle jak ekspozywna
materia rozpryskiwaly sie jasne figury geometryczne, albo tez z jakiego$ mgla-
wicowego péilmroku wylanial sie¢ ostry kontur ciemnej bryly. Moholy-Nagy,
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W swej tworczosci Mieczysiaw Berman nawiqzuje $wiadomie do tradycji

Heartfielda. Deformacja rzeczywistosci lezaca u podstaw fotomonlazu, nie siuzy
u Bermana ,udziwnianiu swiata', lecz jak méwit Heartfield — ,dla pokazaria
masom ich wroga klasowego takim, jakim on jest”, poddana jest wigc ona naka-
zom bezwzglednego realizmu politycznego.

Tadeusz Borowski, Stowo wstepne do katalogu wystawy Fotomontaze Mieczy-
slawa Berma(za, Warszawa 1948.



ktory eksperymenty te (optische Spannungs-verhiltnisse) porownywat do rytmow
muzycznych, sam ¢wiczyt siq' w zdjeciach chwytajgcych przedmioty i ich odbi-
cia w lustrach, w réznym o§wietleniu, w réznych skalach. Tenze sam artysta
w fotomontazu pt. ,Militaryzm" atakowal zjawiska polityczne, stosujac znacznie
prostsze $rodki. Czolgi, zabici, ranni, zakneblowani — przedmioty i osoby ujete

w rozmaitych planach — skladali si¢ na tre§¢ latwo komunikatywna i jedno-
zZnaczng.
Podobnie w tece Hanny Hoch — obok eksperymentow fotomontazowych —

znajdziemy np. karykature ,Miliardera” - zautomatyzowanego czlowieka, zlo-
Zonego z $rub, opon, czeSci karabinu. Pojawily si¢ roOwniezi fotomontaze surreali-
styczne. H. Worch (okladki czasopisma ,Europa”) zestawial ze soba: glowe
Mussoliniego, tekst gazetowy, goérnikow posuwajacych si¢ w tunelu podziem-
nym, jaki$ fragment wiezowca i wisielca na drzewie. Moholy-Nagy sprobowal
i tego genre'u. Jego ,Zazdro§¢" to miniaturowa historyjka o dziewczynie
w stroju plywackim, wokot ktérej pojawiaja sie trzy konturowo tylko zazna-
czone postaci meiczyzn na tle czarnych i bialych prostokatéow drzwi. Jedna
z postaci (biala) nosi w sobie, w okolicy serca ciemna, skulong sylwete mei-
czyzny. Reklamowg dzialalno$¢ w tej dziedzinie jak juz wspomnialem, uprawial
wybitny typografik Tschichold. Zastynal! on m. in. lakonicznymi, a przy tym
pelnymi wyrazu plakatami filmowymi. W zakresie industrialnej grafiki rekla-
mowej pracowali czolowi wowczas twércy tego gatunku: Max Burchartz, Johan-
nes Canis, H. Bayer, P. Zwart, Vordemberge-Gildewart, Domela—Nieuwenhuis.
Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze nie traktowali oni swego engagement wylgcznie
jako intratnego zajecia na stuzbie wielkiego kapitalu. Niektorzy z nich, choéby
H. Bayer, zwiazani z ,Bauhausem" uwazali ze dokonujac na tej drodze rewo-
lucji estetycznej przy$pieszaja w pewien sposéb rewolucje spoleczng. Jan
Tschichold by} jeszcze blizszy tym koncepcjom, ktére radykalizowaly inteligen-
cje tworcza. W ZSRR w latach 20-ch koncepcjom tym wychodzily naprzeciw
idee lefowcéw czy proletkultowcow, kladacych nacisk na inzyniersko-techniczne
warto$ci jako podstawe nowej socjalistycznej sztuki. We Francji Cassandre
i Carlu podejmowali w fotomontazach problemy spoleczne (bezrobocie, anty-
militaryzm, bezpieczefistwo pracy); ale trwalych sojusznikéw mial Heartfield
przede wszystkim w Zwiazku Radzieckim. I tam wszakie sytuacja nie byla
prosta, gdyz fotomontaz powstal — jak i gdzie indziej -— w granicach tendencji
awangardystycznych. Uprawiali go — korzystajac z Malewicza — Lissicki,
Rodczenko, Eawinski, ale obok nich dzialali wzmiankowany juz Klucis i Sien-
kin. Do tych ostatnich przylaczyli si¢ w niedlugim czasie mlodsi: Kulagina,
Pinus, Jelkin. Podzial na dwie grupy nie zaznaczyl sie poczatkowo w tak ostirej
postaci jak z koncem lat 20-ych. Problemy $wiatla, barwy, kompozycji plasz-
czyznowej, organicznego montazu hasla jak i samego obrazu pasjonowaly Klu-
cisa tak samo jak np. Lissickiego, a ten znéw podobnie jak Rodczenko podej-
mowal tematy zwigzane z zyciem socjalistycznym, z intymng i monumentalng
poezja Majakowskiego. Dawali temu obaj wyraz w innych gatunkach artystycz-
nych poshigujac sie wszakie metodg fotomontazowa. Rodczenko ilustrowal poe-
maty: ,Pro eto” (charakterystyczny portret Lili Brik na okladce) i ,Siergieju
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Jesieninu” (okladka frontowa — przesia nowego mostu, a po $rodku zboze;
okladka tylna — ogromny wielkomiejski gmach i mala chatka). Lissicki opra-
cowal graficznie pierwsze wydania poematéow ,Dlja golosa” i ,.Charoszo" 1.
Lissicki pracowal jednak w latach 20-ych gléwnie za granica, w Berlinie, gdzie
wspoldzialal w czasopiSmie ~Gegenstand" redagowanym przez Erenburga. Tam
tez rozwinal swa koncepcje ,prounu” (modele wspéine dla malarstwa i archi-
tektury), bliska mondrianizmowi, o ktoérej rozmys$lal juz w Moskwie w 1919 r.,
kiedy wspoélpracowat z Tatlinem. Jego wszechstronna dzialalnos¢ w zakresie
grafiki uzytkowej oparta byla na fotomontazu jako sposobie artystycznym.
Widaé to np. w reklamie czasopisma amerykanskiego p. n. ,Broom” (1922 —
okladka) czy ,Pelikan—Tinte" (1924 — fotogram), w ktérej osiagnal znakomite
wyniki. ;

Lissicki, twérca ,Historii dwu kwadratow" (1922), utworu pozostajacego pod
wplywem suprematyzmu Malewicza byl zarazem autorem szkicu ~Mownicy”
(1920) dla trybuna komunistycznego. W latach nastepnych byl zaangazowany
niemal w wszystkich zagranicznych wystawach radzieckich (najbardziej sym-
ptomatyczne dla tego zakresu jego tworczosci sa prace na Miedzynarodowej
Wystawie Prasy w Kolonii, 1928 r. i wystawie ZSRR w Muzeum Sztuki Uzyt-
kowej w Zirichu, 1929). Tak wiec i Lissicki mimo tendencji sensu stricto
awangardystycznych uprawial grafike uzytkowa, sluzaca okreslonym celom
propagandowym?2, )
Klucis zaczynal od dynamicznego miasta (1919), w ktorym nakladaly sie krzy-
wizny, kola, prostokaty, domy, pomniki, szkice. Dominowala tam zasada eks-
presji futurystycznej. Nastepne lata przyniosty uproszczenie form, wieksza
komunikatywnos$é i ideologiczna ofensywno$¢. Marks, Lenin, zjazdy partyjne,
budownictwo socjalistyczne — oto problemy jego fotomontazéow. Nie znikla
bynajmniej ekspresja, ale i)rzesta!a by¢ gra samego ruchu. Patos wyrazistych
form zastapil wibracje elementéw. Dla przykladu, Lenin na granicy dwu epok,
miedzy stupami opatrzonymi réinymi strzalkami: jedna z wektorem w do}
druga z wektorem w gore.

Materiaty z lat 20-ych zaréwno w Europie zachodniej jak i w ZSRR pozwalajq
rozréznié trzy rodzaje fotomontazu jako gatunku artystycznego. Klasyfikacja,
ktéra teraz przeprowadzam, nie dotyczy koncepcji problemowej, lecz artystycz-
nej. Fotomontaz Man Raya, Moholy-Nagy, El Lissickiego by? budowany ha
ksztalt (czy czasami na wzoér) malarstwa bezprzedmiotowego. Fotomontaz Heart-
fielda, Tschicholda, Rodczenki, Klucisa — mam tu na my$li ich utwory naj-
lepsze — byl rezultatem syntezy elementéw przedmiotowych. Symbolizacja
i lakonizm dzialaly tutaj podobnie jak w klasycznym plakacie — przez natych-
miastowe uderzenie jaka§ niezwykla tj. niecodzienna kombinacja znakow. Tak
samo dziala §wietny zart slowny. Ale tez w niektorych utworach Heartfielda,
Klucisa czy Rodczenki naturalizm bral goére nad wlasciwag fotomontazowi jako
sposcbowi artystycznemu, tendencja skrotu, lapidarnosci i zaskoczenia. Ilustra-
cyjno$é i narracyjno$é rozcienczala symbolike, szczegoly zaklocaly odbior.
Np. opracowanie graficzne .Siergieju Jesieninu" nie udalo sie Rodczence wiasnie
dlatego, ze opowiadal obrazkami. Heartiield (,Gesprdch im Zoo" albo ~Ob Na-

10

zimann, ob Samurai es ist dieselbe Melodei"”) zanadto zawierzal napisowi
i zamienial fotomontaz w kronike realiow. Ich nastepcom grozily jeszcze inne
niedostatki — a mianowicie kalkowanie tego co u pionier6w fotomontazu bvlo
§wiezym pomysiem.

Klasyfikacja artystyczna krzyzuje sie¢ wiec z problemowa. Najlepsze dziela
Heartfielda i Klucisa dowodnie $wiadcza o tym, iz polityczna tendencja bynaj-
mniej nie oslabiala ich wartosci artystycznych; raczej przeciwnie — warto$é
artystyczna potegowala ich no$no§é polityczng. W dyskusjach z owych lat
»Sturm und Drang” fotomontazu nie -bylo bowiem nikogo, kto by nie liczyl
sie z technika i forma. Wystarczy siegnaé¢ po kilkakrotnie cytowana juz ksigike
Tschicholda. Problemy: jak rozwiazaé¢ relacje miedzy plaszczyzna i rekwizyiem,
jak powiagzaé¢ napis z materia obrazowa, jakie stosowa¢ niuanse §wietlne i jak
aplikowaé barwy, by uwydatni¢ sens fotomontazu, jak uniknaé¢ schematycznych
kompozycji przez dysproporcje i asymetri¢ — pojawiaja si¢ wcigz na jej kar-
tach. Znamienne jes‘t.. ze kolorystyczne préby Lissickiego, Moholy-Nagy i Tschi-
cholda nie byly eksperymentami ,malarskimi” — uzywano zazwyczaj kolorow
jaskrawych, nasyconych, mniej dbajac o ich harmonig, znacznie wigcej o uwy-
datnienie barwa jakiego$ elementu — {zn. slowa, rzeczy czy postaci. Fotomon-
taz byl wiec bronig, ktéra mozna bylo roinie wlada¢é. Je$li nasuwa sie jaka$
bezposrednia asocjacja, to z montazem filmowym. Odkryl go Griifth, ale zrewo-
lucjonizowat Eisenstein.

Fotomontaz polski zrodzil si¢ podobnie jak fotomontaz za gramicg, z ruchu awan-
gardy artystycznej, pozostajacej i tutaj pod znacznym wplywem lewicy
spolecznej'3. Historia awangardy polskiej, jak dotad zaledwie naszkicowana,
niosta w sobie od narodzin, tj. od futurystycznych nowinek z r. 1917, ostre
sprzeczno$ci. Rewolucji artystycznej towarzyszyly hasla rewolucji spolecznej,
ale te pierwsza pojmowano czesto w sposéb jednostronny (formy kosztem
tresci), a druga w sposéb arbitralny tj. zgodnie z osobistymi wizjami danego
artysty. Znamienny jest przyklad Tadeusza Peipera, ktérego rola w najnowszych
dziejach polskiej mysli artystycznej wciaz zreszta jest niedoceniona. ,Zwrot-
nica” przez niego kierowana (1922—23) glosila jego piorem kult miasta, kolek-
tywu, maszyny, ruchu i szybko§ci. Nowym formom zycia mialy odpowiadaé
nowe formy literackie, filmowe, malarskie. Artykuly zebrane w tomie pt. ,,Tedy”
zlozyly sie na imponujacy manifest odrodzenia polskiej sztuki przez metafo-
ryzacje jezyka, szukanie skrotowych ekwiwalentéw uczuciowych w miejsce
banalnego opisu emiocji, analize rytmu (poezja, taniec), studium czystego ruchu
na ekranie i na scenie czy tez ukladu napie¢ formalnych na plétnie. Peiper
chciat zarazi¢ przy tym sztuke zyciem, wprowadzi¢ ja w terazniejszo§¢, zwiagzaé
z klasq robotnicza. W szkicu pt. ,Sztuka a proletariat” (,Glos literacki”, 1929)
pisat: ,W kazdym prawdziwym twércy budzi¢ musi sympatie¢ jui sama twoércza
wola zawarta w socjalizmie i pasja ksztallowania, tkwigca w kaidym prawdzi-
wym socjaliécie” 14, Proletariat i jego prace uwazal za jeden z najwdzigczniej-
szych tematéw do obrobki artystycznej, ale tez wypowiadal sie ogélnikowo
i mglisto, iz ,shuzy proletariatowi kazde dzielo, w ktorym wypowiada sig czio-
wiek socjalistyczny” 15. Idea doskonalenia artystycznego rzemiosta wydawala
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Przyjrzyjmy sie szczegblowiej jego dzielom. Wystawa obejmuje 6 cyklow foto-
montazéw, 5 cyklow ilustracji, szereg plakatow z lat 1946-60 oraz 1 okladke ksigz-
kowa. Problematyka jego utworéw jest jednoznaczna: antysanacyjna, antyfaszy-
stowska, antyimperialistyczna, antydogmatyczna. Na cykle te zlozyly sie prace
powstale w réznych latach; na ogél jednak rodzily si¢ one pod wplywem akiu-
alnych bodicow. Nic w tym dziwnego. Fotomontai — a ten stanowi glowny
trzon jego tworczosci — podobnie jak plakat atakuje widza bezposrednio i w po-
dobny zwiegzly sposéb. Stuzy chwili biezgcej,a przy tym — je§li ma powaine
ambicje artystyczne — czyni to tak, by syntetyzowaé zjawisko, upamietni¢ sig
symbolem czy innym zwigzlym ujeciem tego co powtarzaly codzienne hasla,
artykuly gazetowe, rozmowy migdzyludzkie.

Polityczna ostrosé¢ fotomontazéw Bermana moéwi sama za siebie, nie trzeba jej
wiec komentowaé. Wypada natomiast zatrzyma¢ sie diuzej nad uzytymi w nich
artystycznymi $rodkami. Te nie sq bowiem ani monotonne ani bynajmniej jedno-~
rodne. Z tego punktu widzenia moina, jak si¢ wydaje, podzieli¢ jego fotomon-
taze na trzy grupy. Do pierwszej zaliczylbym te dziela, ktére operuja jednym
lub kilku tylko elementami. Wlaéciwa im skrétowa, lapidarna forma przekazuje
przy pomocy wyrazistego symbolu nie tylko ogélniejszy sens danego indywi-
dualnego przypadku, ale i okreslong tonacje uczuciowo-moralna. Berman dociera
éb sedna rzeczy i zarazem oskarza, szydzi, pigtnuje. Jest kronikarzem i zarazem
sedzia. Przykladem symptomatycznym, najbardziej chyba znanym z teki artysty,
jest ,Pilsudczyzna” z r. 1944. Obok tego fotomontazu wymieni¢ mozna ,Kazdy
robi swoje” (1935), ,Arriba Espana” (1937), ,,Okruciefistwo jest wrodzone czlowie-
kowi...” (1938), ,Nadgrabarza" (1943), ,,Okupacje”, »Geopolityke”, ,W czasie po-
koju czlowiek usycha, rozkwita w czasie wojny"” 1944 oraz ~Apoteoze” z r. 1947
i JLyncz" z r. 1952 i wiele innych, nie jest to oczywiscie wykaz peiny.

Kazdy z wymienionych tu utworéw dziala przez kontrast badz z podpisem,’

badz tez z konwencjonalng asocjacja przypisywana danemu emblematowi. Kostek
Biernacki — twérca Berezy — ma twarz uduchowionego mys$liciela. Na blacie
stolu, na ktérym oparta jest jego ogromna posta¢, przyszpileni sa ludzie-owady.
»Szlachetny mys$liciel” trzyma w reku pincetke. W podwé6jnym jarzmie — znaku fa-
langi — zamiast woléw meiczyzna'i kobieta z ludu. Amerykanski sztandar jest tlem
dla zlyncZowanego murzyna albo tez spowity jest w chmure po wybuchu bomby
atomowej. Hitler, ktéry mienil si¢ zbawca narodu niemieckiego pozuje do zdje-
cia z kosciotrupem w helmie na tle niezliczonych krzyiy cmentarnych. Bagnet
przebijajacy globus ,objasnia” nam zasady niemieckiej geopolityki. W tymze
fotomontazu litery tworza organicznie wmontowana cze$é calosci. Ich gotyckie
kontury rozdzielone nasada bagnetu — wertykalnie rytmizuja utwor. Do drugiej
grupy wlaczylbym portrety satyryczne (np. znany ~Anglosas” z r. 1947, ,Para-
sitis vulgaris” z r. 1945 i ,Dwie generacje” z r. 1947) oraz utwory, w ktorych
jesli nawet nie uderza oryginalna metoda artysty, przemawiaja zaréwno swa
prostota, jak zwiezloscia i celno$cia. Mam tu na my$li takie fotomontaze jak np.
.Goebbels” (r. 1935), ,Reakcja” (1947), .Pokéj amerykanski” (1947) i .Konsty-

tucja USA” (1951). W portretach (przypomnijmy tu jeszcze Czang-Kai-Szeka.

z 1. 1935) stosowal Berman niezawodne $rodki — alegoryzowal wprowadzajge
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pysk zwierzecy w miejsce twarzy ludzkiej, zwiekszat lub zmniejszal normalne
wymiary (posta¢ Czang-Kai-Szeka wsparta na karlowatym sztylecie przy ogrom-
nie dlugiej nodze Wuja Sama, albo tez zdeformowana, potworkowata twarz tzw.
<bezeta”), zamienial to co zywe w elementy mechaniczne badz tez umy$lnie
akcentowal poszczeg6lne elementy (twarz Anglosasa, okulary, fajka). Portirety
te — niemal wszystkie — s3 udane; nawet je$li ariysta operuje w nich natu-
ralistycznym detalem, ma na uwadze nie podobienstwo modela, ani tez ekspre-
sje, lecz niejako wyabstrahowanga z natury istote obiektu. Do trzeciej wreszcie
grupy wydzielilbym te utwory, w ktorych fotomontaz ilustruje lub opowiada.
Czyni tak, by uwydatni¢ i uprzystepni¢ satyrg. Nawigzuje bezposrednio do tytulu
pracy — zwykle wersetu z pism bonzow hitlerowskich, badz tez wypowiedzi
wspolczesnych mezoéw stanu USA. Ten rodzaj utworéow zblizony jest najbar-
dziej do grafiki ludowej. Ma on tez najbardziej plebejski charakter: plebejski
w tym sensie jaki mialy akwaforty i sziychy Callota czy tez sziychy i drzewe-
ryty Diirera. Do tej grupy zaliczyé mozna np. ,Sedziow” (r. 1945), w ktérych
oprawcy i ofiary zostali zamienieni w drewniane figurki, by uwydatni¢ barba-
rzyhsiwo tamtych lat. Inne przyklady to ,Mariwa natura” (r. 1955) czyli male
§éniadanie hitlerowca zlozone z amunicji albo ,,Winni§my sie wystrzega¢ mysle-
nia...” (z r.1957), czyli malcy z twarzami dorostych mezczyzn w helmach.

Podzial tutaj przeprowadzony nie hierarchizuje ouevre M. Bermana (choé¢ auior
wstepu jest zwolennikiem fotomontazéw sensu stricto, tzn. tych, ktére zaliczyl do
pierwszej grupy i ktore wydaja si¢ posiada¢ najwigksza wymowe plastyczng).
Fotomontaz opowiadajacy moze byé bowiem — jak $wiadczy o tym wystawa
Bermana — réowniez dzielem warto§ciowym.

Dwie kwestie zwigzane z fotomontazem wystawcy nalezy poruszy¢ tu oddzielnie:
koloru i brzydoty. Niekiedy pisano, iz Berman byl pierwszym artysta, ktory po-
laczyl kolor z technika fotomontazowa. W takim ujgciu jest oczywiste nieporo-
zumienie. W cytowanej ksigzce Tschicholda méwi sig wiele o tym jak stosowaé
kolor w typografii; Szczuka i Zarnoweréwna rowniez od niego nie stronili. Jest
natomiast prawda, iz do fotomontazu jako gatunku artystycznego koleru raczej
nie wprowadzano. Stosowano tylko sygnaly barwne (w literach lub 'cyfrach), ale
nie operowano nigdy barwng powierzchnia, kontrastami barwnych powierzchni
etc. Proby Bermana byly tu wigc nowatorskie. Nalezy tei ocenia¢ je jako twor-
cze eksperymenty, z ktorych wychodzil czasem zwyciesko, czasem z klgska.
Berman osiagnal znakomite wyniki tam, gdzie po pierwsze tre$ciowe motywy

. sklanialy go do zastosowania koloru i po drugie, gdy byl raczej skapy w jego

dozowaniu. We wspomnianym juz utworze pt. ,W czasie pokoju cziowiek usy-
cha..." z glowy i nég kosciotrupa ubranego w mundur SS-mana, wyrastaja ze-
lone li§cie. Kolor jest tutaj na miejscu — poteguje sens calo$ci. Podobnie dziala
w ,Ahnentafel” (1944) — malpy w czapkach réinych formacji hitlerow-
skich nosza czerwono-bialo-czarne opaski z hackenkreuzami, za§ pnie drzewa,
na ktérym siedza sa ugrowo-sepiowe. Najdobitniej przemawia ,,UPA" (1960) —
ukrainski znak zostal przedstawiony jako zéltawo-zlotawa szubienica na czarnym
tle. Nastroj grozy artysta akcentuje tu wlasnie kolorem. Utwor ten uderza wi-
dza podwéjnie: intelektualnie i emocjonalnie. Do dziel o takiej samej wymowie
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plastyczno-ideowej — dzieki zastosowaniu w n.ich !fo,loru — naieiy zaliczyé nie];
ktére plakaty i okladke do ksigzki Uptona Sinclair'a pt. ,100%". W utv;g;s;c"
tych stosowal zreszta Berman metode iotomont.aiowq. Okladka do %

(z r. 1934) zbudowana jest na zasadzie kontrastu intelektualnego podkresl(?nego
kontrastem barw. Liczba jest W kolorze czerwoyyn.l, pr‘ocent w kolorze bialtym
i czarnym. Uko$na kreska dzielaca oba zera ‘zamlemla sie w bla’lq palke Ptoii-ctyj-
na. Kolory niejako symbolizuja walke gloc?u]qcy'ch demonstr‘antow z lfa]: atls y-
czng maszyng panstwowa. Z plakatow na]ba.rdmej w.'strzqsa]qcy'm .5‘71;3' ec| wesm
prawdy artystycznej i polityczne] jest --NlQ’dY Wche.j 0§w1qcnn1a (ilglsty.
Hackenkreuz ciemno-czerwony od krwi, na ktOIYm' l’O.Z.plt:!y ]'est szaro-popielaty
muzulmanin — méwi wiecej i dobitniej kolorami niz méwilby t?'lko "czarno-
biaty. Inny przyklad — to projekt plakatu pt.. wJednos¢ klasy'robotmczej (195.5).
Na czerwonym tle dwie rece W uscisku: cnemfla i biala. Nle. ustqpu!q wy‘llnle:
nionym plakatom ani ekspresja plastyczna an.x ostro$cia polityczng inne “;:
,Komunizm to wladza radziecka plus elektryfikacja” oraz ,1918, KPP — 1958,
::z?st;je jeszcze do oméwienia zagadnienie ‘brzydoty. YVefmy dla przykladu
dwa fotomontaze: ,Stare dobre czasy"” (1945) i uP‘an kupiec” (1952). W .obn B
intérieur drobnomieszczanski z mnéstwem szczegolikow, '\'V obu — posti‘xme.trak-
towane s3 naturalistycznie, szczegélnie W .,Panu. kupfu 5 kt()l:Y wydaje Sle ]:0
prostu... fotografia. Mozna chyba za tworca zalozyé¢, lz‘ ukaz_u)qc takq. brzydote
i w taki sposéb chcial §wiadomie wywolaé odraze u widza. Brzydota jako kafe-
goria estetyczna upowszechnila si¢ POCZAWSLZY od polowy X‘Ix. w. Estetycyb_mt;
mieccy po Heglu rozwazali o mie] ustawicznie, by przy jej pomocy o l‘Ollu
marazm i plycizne zycia burzuazyjnego. 'Romantycyj i ich sukcesorz.y stos:wa

ja jako wyraz buntu przeciw owczesnej rzeczywistosci. W okresie n;o erny
stala sie ,wyznaniem wiary” niektorych artyst'éw (Ensor,‘Redon, Rops). ooprzez
nia manifestowali negatywny sad o sensie Zycia, o. czlowieku w ogéle: .w ll:l(;;
tafizyczny sad byl oczywiscie historycznie Zdetﬂmlnowal?y. ale art.y§c1 n;e Y

tego w pemi $wiadomi 2% Inaczej niz artysci ! d(?kadencx stos’owalx bfzy Ot'?i —
Heartfield, Grosz i Dix. Atakowali ja, jako esencje ant'Yludzklego. znienawi (zlo;
nego przez nich ustroju. Brzydota byla tu rode.m.z Goyi (z ludo.wych porzeli;zf :
i ludowych wyobrazen), albo teZ rodem z bajki (np. u He.‘c‘lrtflelda «Der r;fe -
fertige Raubfisch”, ,No pasaran — Paseremos!”, ,,0”ﬂu frohliche, o (.hl se 19:l
gnadenbringende Zeit"). Berman ma takich iotomonta'zow sporo; wyrazit w nic

podobnie jak Heartfield w swoich utworach, po_ mﬁlstrzovtrsku cala swa pi:le
polityczng. W dwu cytowanych utworaclf, ??dobme .]ak w innym p.t. "C(;nwl ;a:
wie piszczy?” (1945) poszedt jeszcze dalej niz Hea:tfvxeld. Na wzér litogra ul"u o
wych (niemieckich tzw. Neuruppiner Bild('erboget} Y irancusku’ag(l Epinal c:ly!
rosyjskiego ,Euboka") nagladowal styl zycia s'woxch ,,bf)haterow iy x;nqtr‘lze tlto
domostw, ich upodobania do jaskrawych szpetlfle zestawianych k.olc'ar w. :s :
whasciwie kres satyry plastycznej. Berman o§1qgnql tu ow stopieh :;prze rzfah
niania”, poza ktéry artysta nie moie sie da‘le] posunqé.' Berm'an zohy = iWszh
.strasznych mieszczan”, przedstawiaiac m. in. zreczny i bezlitosny pastiche i !
gustow estetycznych, Tak wigC i brzydota (czesto wspomagana kolorem) jes
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Nasi wielcy, fotomontaz, L. Moholy-Nagy

Rozmowa w berlinskim ZOO Berlin wzywa na olimpiade
fotomontaze — John Heartfield

CH IM BERLINER ZOO
icher schreibt, die Juden seien Tiere und so weiter -
men sie wohl nichstems in den Zoo?
der weise Marsbu: Jwool
e suf die Kirchturmspitzen, denn das ist viel geschel




CHINY

Fotomontaz — Wl‘adyslaw
Daszewski

I stomontazi — Mieczyslaw

Boy:

Szczuka

. Stworzcie poiskie gejsze .

chwytem artystycznym, potegujacym niejednokrotnie satyryczne intencje artysty.
Pominalem w swych dotychczasowych uwagach inne gatunki artystyczne wy-
stawiane przez Bermana. To bowiem co wydaje si¢ dla tego artysty charakte:
rystyczne, zwigzane jest z fotomontazem i metody fotomontazowa stosowang
takze w plakatach czy ilustracjach. Swiadcza o tym cytowane przeze mnie pla-
katy operujace kolorem: dowodzi tego znamienny szkic plakatu ,Rok 1917-ty",
w ktérym choragiew splywa z bagnetu wbitego na karabin. W ililstracjach
Berman jest z natury przedmiotu bardziej gawedziarski; operuje tu réwniei
innym, jakby nastawionym na iluzje, kolorem. Satyryczny pomyst przytlacza tu
forme. Niemniej réwniez w tych cyklach odnajdujemy Bermana — fotomonta-
zyste. Oto ,Pluskwiak"” wg wiersza Heinego. Rdzawo-brazowy z czerwong korona
i nalozonym na nig czarnym cylindrem — sterczy na gorze zloto-z6ltawych mo-
net. Albo tez jedna z Haskowych postaci (ze szpitala wariatow w Halle) —
szelki w kolorze zélto-czarnym, habsburskim, na golej piersi ordery, tepa morda
zZ wasem. Sa to przepyszne portrety satyryczne; Berman wydobywa charakter
nobiektu"” kilku detalami, akcentuje je barwa, bardziej chyba pokazuje niz opo-
wiada. Jego cykle ilustracyjne bawia nas wespél z tekstem literackim lub nie-
zaleznie od niego. To wszakze co z nich najirwalej pozostaje w pamieci — jest

‘rodem z fotomontazu. Artysta byl tu wierny sobie i dlatego najbardziej prze-

konywujacy.
® %
*

Moim zamiarem bylo wyjasnienie dziela Mieczystawa Bermana. Dlatego tez
niemal dwie trzecie mych rozwazah posSwigcilem historii i teorii fotomontazu.
Zwazywszy niemal powszechng u nas niewiedze o fotomontazu jako zjawisku
artystycznym, chcialem metoda #»Woliflinowska”, tj. od gatunku do indywidual-
nosci, od znamion ogélnych do charakterystycznych doprowadzi¢ widza (i ewen-
tualnie krytyka) do oceny reprezentowanej tu wystawy. Ocena ta musi byé
oczywiScie oparta na bezposrednim obcowaniu z dzielami Bermana, ale tex
mozna by sie od niej dla wzgledow wylacznie badawczo-historycznych wstrzy-
ma¢. Taka wlasnie byla moja intencja, ktérej nie udalo sie jednak w zupelnosci
zrealizowaé. Warto§ciowalem cho¢by dlatego, ze usilowalem ustalié¢ swoiste wla-
Sciwos$ci fotomontazu jako sposobu artystycznego i w zwiazku z tym wyznalem
swe upodobania do pewnego rodzaju fotomontazu jako gatunku artystycznego.
Wartosciowalem ponadto akceptujac postawe ideowg M. Bermana.

Postawa ideowa jest w interesujagcym nas przypadku podstawowym elementem
dziela artystycznego, podobnie jak forma (»lepsza” lub ,gorsza”) jest tu zawsze
elementem tresci, tj. nosnikiem okreslonej energii ideologicznej. Trudno w ogéle
W rozbiorze i ocenie sztuki pomijaé wartoéci kulturowe ( a w ich granicach
spoleczno-polityczne); w odniesieniu do sztuk przedstawiajacych analiza tego
rodzaju narzuca sie z koniecznoscia. Za$ w relacji do takiego artysty jak
M. Berman — zamilowanego satyryka, ktéry $wiadomie uprawia »publicystyke
plastyczna” jest rzecza zupemie oczyWistq, iz postawa odbiorcy (fachowca czy
laika) jest zaré6wno Swiatopogladowa jak i estetyczna.
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sna tendencja czy nawet blizej okreslajac dyspozycyjno$¢ Ber-

le strony. Prace slabsze wynikly wilaénie z owych
y trzeba przypisywa¢ trudnym czasom,
tych zygzakach i ze zmiennym SZCZg-

Ta publicystyc:
mana miala obok tych zalet z
dorainych potrzeb. Inne pomylki artyst

kiorych plastyka partyjna — W ciag Y9 e
Zvciemo—y— po:zukiwala srodkéw wyrazu najbardziej adekwatnych dla wypelnieni

swych zadan. Takie zreszta , wzloty i upadki” wid?czne sa.l szczegt')il.lrznil l:n a:;};
6 érednio reagujacych na wydarzenia jakims$ zapxsel.n .gra i y' il
g bezpoD" ra, Daumiera). Berman — jak wskazuja to dobitnie ostatnie !eg
s Ca“"ttar Clz‘::wi'ek my$lacy” i .Psie zycie” — wciaz podlega tym ﬂllktl'laC]Oln.
giikl: pv.vs"zakie z obecnej wystawy wybraé utwory najlepsze, .otr‘zymahbysétxgry_
tek{; 1r,(')wna; najlepszym dzielom Heartfielda czy Grosza. Z.estaw1enutakit: :‘)’:Ych_
jeszcze podeprzec konkluzje, do ktorej prowadzily wszys' P
f:z'sot;}; l:li'wody iz ouevre Bermana weszlo jui na trwale do :lt;(;:;sti,zcznq
iej i ni : olskiej. Artysta zasluzyl na to zar6wno swa hu . )
gzz:::; lle:rli:lz?lll:ozpprzodu]jqcym ruchem rewolucyjnym naszych lat jak i swa

inwencja tworcza. STEFAN MORAWSKI

1. Por. artykut M. Bermana pt. ,,Czapka Frygijska‘“ w ,,Ksiedze wspomnien*, Warszawa,
1960, s. 55-90.

2, Op. cit. New York, 1951, s. 108.

3. Z dotychczasowych prac poS§wieconych temu problemowi najlepszy wydaje sig¢ esej
De Witt H. Parkera pt. ,,The Nature of Art“ (Revue Internationale de Philosophie,
1939, nr 4). Wedle niego, nie ma jednego wyznacznika, ktéry by okre§lal sztuke.
Istnieje n:{comiast zesp6t wyznacznikow takich jak: pobudzenie wyobrazni na ile
ukladéw harmonijnych, ktérym przypisuje sie z jakich§ powodoéw wartosé spoleczna.
Sztuka jest w tym ujeciu zaréwno czyms$ fizycznym jak i psychicznym oraz kul-
turowym. Jest rzemiostem, procesem uczué, wyobrazni i intelektu oraz wytworem
zjawisk historycznych. W takiej definicji mozna zmiescié zaréwno rzezbe Berniniego
jak i Brancusiego, zaréwno freski sykstynskie M. Aniola jak i fotomontaze Heart-
fielda, zaréwno symfonie Beethovena jak i krzeslo Rietvelda. Klopoty jednak spra-
wia to, iz 6w zesp6l wyznacznikéw nie zawsze odpowiada temu co uznano-za dziela
sztuki. Wydaje sie, ze decydujacym czynnikiem jest motyw socjologiczny. Wartosé
artystyczng przyznawano czasem dokumentom historycznym o stabych albo zadnych
walorach formalnych. Z faktem tym trzeba sig liczyé traktujac takie przypadki
jako graniczne.

4. B. Gordon. Photomontage, w ,,Miniature Camera Work*, edit. by W. D. Morgan
and H. M. Lester, New York, 1938, s. 145.
5

. F. Schiff, Sens du photomontage, w czasopi§mie ,L‘amour de l‘art.* 1936, Juin.
s. 215.

6. Tamze, s. 209.

-

. Fotomontaze do tego utworu przygotowala Hanna Héch. Rok weczesniej podobny
film zrobit A. Cavalcanti (,Mijaja godziny‘?). Miedzy koncepcja Moholy-Nagy
a Owczesna awangarda filmowa zachodzily bezposrednie zwigzki. Moholy-Nagy po-
wolywal si¢ na Eggelinga i Légera. W r. 1924 powstal ,,Balet mechaniczny* tego ostat-
niego, oparty na analogicznych zasadach estetycznych, na ktérych budowat Moholy-
Nagy niektére swe fotomontaze. Za§ w ,,Antrakcie* (1924) Picabii-Claira surreali-
styczne zbitki przypominaly niektére fotogramy Man Raya; ktéry sam w latach
1923-8 zrobil kilka filméw tego rodzaju.

8. Op. cit., Berlin, 1928, s. 92.

. Cyt. wg ,Izofront“ — Kklassowaja borba na frontie prostranstwiennnych iskusstw,
Sbornik statiej pod redakeciej P. J. Nowickowo, Moskwa—Leningrad, 1931, s. 120.

10, Por. méj artykut pt. ,,John Heartfield*, Zycie Literackie, 1958, 2(312) oraz mojg in-
formacje¢ o Georgu Groszu w ,,Przegladzie kulturalnym®, 1959 nr 36(366).
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5 & y 19.
P W. W. Majakowskij w portrietach i ilustracijach, Leningrad, 1949
i11. Por.: 5 o

iy ographica‘
tykut Camilli Gray pt. ,El Lissitzky, Typographer® w ,Typograp
12, Por. ar

nr 16 (b. d.).
i . Przeglad Huma-
zkic historyczno-teoretyczny ;
kowski, Awangarda, szkic istory I : Vel
™ P;H;- Jif; 311:53 nr 1/4 oraz uwagi Krzywickiej, Sandauera i Witza w ,,
nistyczny, , nr
wspomnien*“ op. cit.

ig, , Tedy*, Warszawa, 1930, s. 150.
15, Tamze, s. 160.

16, Tamze, s. 136.

i i i t mais leurs
i les matériaux, qui importen

isal niedawno: ,,Ce ne sont pas At disi o

g Ber'le“{lnlf);;sa En - se basal;t sur ce principe d‘équivalence et en dé\{elor;p:: e

fg:;vja‘; cx:gé une nouvelle facture inépendante des mfatfrl:\‘x‘x ce;tq\‘x;gesprecurseurs

inci bi-dimensional de la peinture, E

temps conforme au principe He ! ;
de f"art abstrait en Pologne, exposition, Paris, 1957, s. 21

i o 6 . 2, s. 291—300.
18, Por. ,,Narodziny wiersza‘ w ,Linia i gwar*, Krakow 1959, t. 2, s
19, cyt. wg ,Linia i gwar®, t. 1, s. 37. %

i 0 mani-
20, P Blok*, 1924, nr 8—9, listopad—grudziefi. Autorem teg;) anonimoweg!
g ) s 3 » L ¥
t:stu byt zapewne Szczuka, ktérego fotomontaz ,,ilustrowat Y

. . s . ges, s . o

21, Por. Lydie Krestovsky, La laideur dans l‘art. A travers les ages, Paris, 1947 Por
. B 3 g »

takze artykul! o Ensorze w J. P Hodina ,,The dilemma of being modern London

1956, s. 34—41.
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PRACE Z LAT 1930—1939

1. KRWAWY BILANS, 1932, 30x39,5
wZe Swiata”, Nr 21, 1932

2. ROWNOLEZNIKI I POLUDNIK], 1932, 36x29,5
«Ze Swiata", Nr 13, 1932

3. AUTORYZOWANY PRZEKEAD, 1934, 24x34,5
Mussolini na zjezdzie mlodziezy faszystowskiej w 1933 .
»Ksiaika i karabin — oto symbole wspélczesnosci”,
na inauguracyjnym posiedzeniu Akademji, dzig wyrazit sie o wiele ladniej,

méwiac, ze szabla i pergamin lezg u podstaw tradycji i kultury polskiej.
~Dwutygodnik Ilustrowany”, Nr 2, 1934

rzucil haslo:

4. MISJA DOBRYCH USLUG, 1934, 35x30
Czang-Kai-Szek: Witam mistrzé6w policji niemieckiej.

Grzesinski: Do uslug Panie Marszalku, Wiernie bedziemy stuzyé¢ pod jego
rozkazami.

Weiss: Tak wiernie, jak stuzyliémy pod rozkazami Marszalka Hindenburga.
~Dwutygodnik Ilustrowany", Nr 5, 1934

5. WSZYSTKICH NIE ZARABIECIE, 1934, 29x39,5
«Dwutygodnik Ilustrowany”, Nr 14, 1934

6. WSPOLNOTA INTERESOW, 1937, 39,5x29,5

7. ENTOMOLOG, 1935, 23,5x36,5, barwny
Normalny czlowiek zawsze teskni za mordem, choéby, w najgorszym razie,

tylko za mordem owadéw. Jest to najstarsza i najszacowniejsza tesknota
ludzka, (Kostek-Biemacki, Diabetl zZwyciezca)

8. MYSMY PRZYSZEOSCIA NARODU, 1938, 38x32,5, barwny

9. ZBROJNE RAMIE NARODU, 1938, 25,5x30, barwny

10. AHNENTAFEL (Drzewo genealogiczne), 1935, 37,5x49,5, barwny
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30. 1957, 23x33,5, barwny

11. GOEBBELS, 1934, 30x40 Wyrzeczenie si¢ wojen, a raczej ocalenie ludzko$ci przed nowa wojna to

zubozenie zycia. (Skiwski)
12. STARHEMBERG, FEY I DOLFUSS, 1935, 35x50 ‘
31. PILSUDCZYZNA, 1944, 26x33
13. CZANG-KAI-SZEK, 1935, 30x40 |
14. DE LA ROCQUE, 1936, 30x40 | S0 EantrT R RADTIN, 1981, S5ks Tk
15. QUEIPO DE LLANO — MOWI RADIO BURGOS, 1937 30,5x42,5 E

‘ 33. WSI SPOKOJNA, WSI WESOLA, 1960, 53,5x23,5, barwny

16. MENAZERIA FRANCO, 1938, 35x50 34. SILNIESZY NIZ STAL, 1960, 44,5x23,5

17. ARRIBA ESPANA I, 1939, 30x40,5

18, WOJNA ODMEADZA CIAEO MEZCZYZNY (Marinetti), 1936, 26x39 L s

S ll | A
,Oblicze Dnia”, Nr 11, 1936 i 35. NAD TAMIZA, 1944, 23x40, barwny

F . barwn
19. 100% (Upton Sinclair), 1934, 20,5%30,5, barwny 36. PARASITUS VULGARIS, 1945, 26x29, barwny

: »Swiat Mlodych”, 1947
20. KAZDY ROBI SWOJE, 1934, 50x70 i
37. W SZLACHECKIM GNIEZDZIE, 1944, 25,5x30,5, barwny
cykl TAK BYLO wSwiat Miodych”, 1947
21. PAN WOJEWODA, 1940, 27x34, barwny 38. REAKCJA, 1947, 27x38,5, barwny
s ORCA, 1952, 27x39,5, barwny j 39. CO W TRAWIE PISZCZY?, 1945, 24,5%37,5, barwny
22. PAN WYB , 1 1

+Zomierz Polski", 1952 40. KANAPOWA POLITYKA, 1945, 37x37, barwny

23. PAN POSEE, 1952, 33x45, barwny 41. UP A, 1949, 27,5x37, barwny

24, PAN KUPIEC, 1957, 22x39,5 42. BANDA, 1945, 22,5x39, barwny

9,5x40

5. SPROBUJCIE BEZE MNIE, 1960, 29, : .

: Robotnicy odwykli przez wojne i plebiscyt od dysc.yplmy i na S‘l)q:k;l
mniej stuchajg urzednikow niemieckich, w kopalniach jest za duzo robotn

kéw, czas pracy jest za krétki. (Minister Kiedron, 1925) 43. STARE DOBRE CZASY I, 1945, 28x30, barwny

Cyki KREW 1 ZELAZO

44. STARE DOBRE CZASY, II, 1945, 30,5x29, barwny
A , II, 1945, 30,5x29,
26. WOLNE RECE, 1959, 27.5x ~Swiat Mlodych”, 1947

27. CO ZA NATRET, 1960, 23x39 45. DWIE GENERACJE, 1943, 24x32, barwny

uN Widnokregi"”,
28. KTO Z KOGO ZYJE?, 1960, 30x55 owe Widnokregi”, 1945

46. 1958, 29,5x40
29. 1957, 29,5x40

L Dla prawdziwych Niemcow istnieje tylko jedna Swiatynia — Hitler. (Bal-
i i i i ku. (Zygmunt Nowa

My Polacy jesteSmy Slowianami jedynie z przypadku. (Zyg dur von Schirach)

kowski)
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47. 1958, 21x36 : '
Hitler jest prawie tak wielki jak Chrystus. (Julius Streicher)

i 1958, 28x40,
48. UNSER GLAUBE SIND GEWEHRE (Nasza wiara karabiny).

barwny

AKROPOLU, 1958, 54x32 : i P
4 l:l:roiytni Grecy niediugo reprezentowali Hellade. Niemcy beda

i n 1941
mi prawdziwego gtecko-nordyckiego ducha. (,Die Zeit", 1941)

, 42x49, barwny : - , ze udalo

50. ‘1122‘131 mowa jest o prawdziwym narodzie, to nikt nie z.apr'zect;:;’i o e

sie nam w ciagu niewielu lat ustali¢ pomiedzy sztuka men;{l:nurtagu Bl
mieckim narodem najbardziej ciste zwigzki. (A. Hitler na

rymberdze)

51. 1958, 30x39,5, barwny cab : i
Zydzi to materialistyczna rasa, w przeciwiefstwie do i

mieckiej rasy. (Rosenberg)

istycznej nie-

52. DLA OJCZYZINY I FUEHRERA, 1945, 24x%32,5, bafwny %
: Kobieta niemiecka ma by¢ shluga swego meza, Maszy
(Hitler) !

a do rodzenia.

, 29,5%395 7 : MG
% ;?::ze panstwo nie wypuszcza czlowieka od samej kotyski aZ g

(Dr Ley)

54, 1945, 45x26, barwny

i b itler)
Cofnijmy sie do wieku dzieciecego, badimy znéw mnaiwni H

. 1958, 21,5x30,5, barwny 7% . o Ak

= lI!;czciwa; niemiecka prostytutke cenie¢ wyiej niZ ]aquc:lwf::kq cgrq e 8

dowke, dlatego iz W najgorszym wypadku jest chrzescija
niemieckiej ojczyzny. (Hitler)

56. KLEINER PG, 1943, 22,5x28,5, barwny
+~Nowe Widnokregi”, 1943

57. 1944, 25x41
Potrzebuje ludzi o silnej piesci, ktorych nie wslfzym N -
aby zakatrupi¢ czlowieka, a jesli przy okazji Sciagna

gwizdze na to. (Hitler) |

aja zadne skrupuly,

58. HITLERJUGEND, 1958, 27,5x43, barwny

itler
Wytrwali, szybcy jak charty, twardzi jak stal kruppowska. pife
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59. PODPORY III RZESZY, 1958, 40x48
Opierajac sie na wszelkiego rodzaju szumowinach geniusz polityczny bu-
duje splendor swego panowania. (Hitler)

60. 1944, 23,5x29, barwny

Najwainiejsze to rozmiar glowy, a nie jej zawarto$é. (Dr Guenther, Nauka
o rasie narodu niemieckiego)

~Polska”, 1956

61. 1944, 15,5x29, barwny

Niemcy klas wyiszych naleza do wyiszej rasy z powodu szczegélnie wy-

dluzonej, szlachetnej formy czaszki. (Dr Guenther, Nauka o rasie narodu
niemieckiego)

62. VERBOTEN, 1943, 22,5x29
.

63. NADLUDOZERCA, 1945, 22,5x31, barwny
~Swiat Mlodych", 1946

64. DEUTSCHLAND, DEUTSCHLAND UEBER ALLES, UEBER GANZES WELT,
1941, 22,5x32

~Nowe Widnokregi”, 1945

65. GEOPOLITIK, 1945, 22,5x29, barwny
+~Nowe Widnokregi”, 1945

66. CZLOWIEK? — POJEDYNCZY CEL RUCHOMY, 1941, 30,5x59,5

67. 1944, 29x39, barwny
W czasie pokoju czlowiek usycha, rozkwita za§ podczas wojny. (Hitler)

~Nowe Widnokregi” 1945
68. 1958, 47x39

Sam duch powinien nauczyé sie maszerowaé, to znaczy, ze wszystkie sily
niemieckie powinny maszerowaé. My$li wymuszirowane w marszu s3j naj-

lepsze, w nich bije §wiety duch germanski, duch stuleci, duch tysigcleci.
(v. Paulsen)

69. PORTRET, 1941, 50x67,5
«Zycie Literackie"”, 1948

70. DROGOWSKAZ, 1948, 20x30, barwny

71. ZMOTORYZOWANE BARBARZYNSTWO, 1944, 29,5x42, barwny
~Zolnierz Polski”, 1959
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72. 1943, 21x30,5, barwny _ ‘
Mys$l o fuehrerze dniem i noca, a zadna kula ani bagnet cig¢ nie dosiegna. .
(Z ulotki dla Wehrmachtu)

73. KRZYZACY, 1958, 92x56,5, barwny

74. 1943, 30x40
Jest rzecza konieczna, by wielki nar6d niemiecki widzial swe glowne zada-
nie w zniszczeniu wszystkich polakow. (Himmler)

95. JA NIE MYSLE, ZA MNIE FUEHRER MYSLI, 1944, 19x39,5
,Nasza Mysl", 1948

76. NADCZLOWIEK I, 1944, 21x30,5
77. NADCZLOWIEK II, 1954, 50,5x37,5

78. FOTOAMATOR, 1956, 36,5x41.
+Nowa Kultura', 1957

79. ZE SZTAMBUCHA, 1856, 32x30, barwny
80. OKUPACIJA, 1944, 23,5x43

81. UEBER ALLES.., 1944, 23x34

82. SEDZIOWIE, 1945, 26,5%28,5, barwny
Swiat Mlodych”, 1947

83. ROZWIAZANIE KWESTIIL ZYDOWSKIEJ, 1960, 40x30, barwny
84. WOJINA, 1944, 23,5x30

85. GEISTFRONT (Front ducha), 1944, 24,5%39,5

86. VOLKSSTURM A. D. 1945, 1945, 21x29, barwny

87. SS. TOTENKOPF (Ss. Trupii; glowka), 1945, 26x36

88. NADGRABARZ, 1043, 20x29
~Nowe Widnokregi”, 1943

89. DOBIC ZWIERZA W JEGO LEGOWISKU, 1945, 23,5x30
. Zomierz Polski", 1959

00. OSTATNI LOT, 195% 33x41, barwny
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91. WALHALLA, 1958, 42x35,5, barwny
wZohlierz Polski"”, 1960

92. KAPITULACJA, 1945, 23,5x26,5, barwny
93. MAJ 1945, 1958, 24,5x44
94, KAPUT, 1958, 28,5x40, barwny

95. WIERNOSC..., 1958, 33x35,5

96. KRUPP UDZIELA WYW,
IADU, 1951, 44,5
wZolnierz Polski”, 1951 ,5x33, barwny

97. ANGLOSAS, 1947, 42x57
~Nowe Drogi”, 1948

98. W PRACOWNI MISTRZA, 1951, 40x62
wZolmierz Polski"”, 1951

99. FERMA, 1951, 62x23
.Zomierz Polski”, 1951

100. S:TAH‘LHELM — ZNOW GOTOWI, 1951, 24,5x30,5
wZolnierz Polski”, 1951 : :

101. SNIADANKO, 1958, 30x24,5, barwny

102. BUNDESWEHRA CHCE TYLKO SPRAWIEDLIWOSCI, 1960, 24,5x35,5
Cykli KREW I ZEOTO

103. CEL, PAL!, 1935, 25,5x36, barwny

104. SUWEREN, 1955, 25,5x42, barwny

105. CREDERE, OBBEDIRE E (Wierz W VA u
( é, sluchaé, alc yé- M SSOllni)

106. ZA PARAWANEM, 1958, 26x41, barwny
107. GDZIES W AFRYCE..., 1956, 40x36, barwny
108. ZMIANA RZADU, 1947, 31x39

109. SWIETY KAPITAEL, 1941, 17x38,5, barwny
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110. ARRIBA ESPANA II, 1957, 23,5x38
111. ARRIBA ESPANA I, 1958, 42x32

112. MILOSIERDZIE, 1960, 30x40, barwny
113. NA STRAZY WOLNOSCI, 1960, 30x40
114. SILVER DOLLAR, 1947, 24x30

115. W IMIE DOLARA, 1947, 29x33, barwny
Zolnierz Polski”, 1951

116. ZA WIERNA SLUZBE, 1960, 26x33, barwny
117. APOTEOZA, 1947, 37,5x48,5, barwny

118. GENERALOWIE WALL STREET'U, 1951, 76x24, barwny
+Zoierz Polski"”, 1951

UZBROJENI W.. NAUKE — ZAPANUJEMY (Z Uniwersytetu Columbia
119.

N. Y.), 1951, 29x38,5, barwny

.Zoinierz Polski", 1951

120. Z POZYCII SILY, 1947, 50x70
.Nasza My$l", 1947

121. ZA JEDWABNA KURTYNA, 1947, 25x30,5, barwny

122. PAX AMERICANA, 1947, 26,5x34, barwny
+Wolne Narody”, 1948

123. MISTER JANUS ACHESON, 1951, 50x36, barwny
Lolnierz Polski”, 1951

124. MIKADO RIDGEWAY I PREMIER JOSHIDA, 1951, 25x62,5, barwny
#Zonierz Polski”, 1951

. 125. NA SCIEZCE WOJENNE], 1952, 41x55, barwny
+Zolnierz Polski”, 1952

126. LYNCH, 1952, 30x38, barwny
+Zolierz Polski”, 1952

127. MALY KEAMCA I WIELKA PRAWDA, 1951, 24x35, barwny
.Zokierz Polski”, 1951
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128. MOWI WOLNA EUROPA, 1950, 50x67
wZomierz Polski”, 1951

Cykl HOMO SAPIENS

129. GEEBOKI MYSLICIEL, 1945, 29,5x40, barwny
«Polska”, 1956

130. PESYMISTA, 1945, 26x40, barwny
wPolska"”, 1956

131. MARTWA NATURA, 1956, 47x67, barwny
132. AERE PERENIUS (Nad spiz trwalszy), 1956, 26x47

e

133. DUCI — POPULUS (Wodzowi — naréd), 1956, 35x44
134. SUIS ET SIBI I(Swoim i sobie), 1956, 29,5x38, barwny
135. W BLASKU CHWALY, 1956, 22,5x44, barwny

136. DOPIAL CELU, 1956, 22,5x3%, barwny

137. TAJNA DWLomCJA, 1944, 26x35, barwny

138. SCIANY USZY MAJA, 1956, 44,5x32, barwny

ILUSTRACIJE

Julian Tuwim, ,REWOLUCJA W NIEMCZECH", 1957, 28,5x37,5, barwne

139. Oktadka

140. Profesor Otto Gottlib Schmock
Pracuje juz dziesiaty rok
Nad dzielem, kiére za tylez lat
Przeczyta kulturalny §wiat:
Gott, Kaiser, Deutschland und Proletariat.

141, Jak to wykazal jeszcze Kant,
Profesor Schmidt, profesor Schmandt,
Doctor Drecovius, radca Schweiner,
Hofrat von Schnupper, Herr Gemeiner,
Fuerst Oberschelmer, major Trick,
w ,Jahrbuch fuer eiserne Politik”...
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142. Hoch! niechaj stucha caly kraj
Hoch! niechaj stucha deutsche Nation!
Morgen beginnt puenktlich um drei
Die kaiserlich — deutsche Revolution!

143. W szkotach rozdano dzieciom ,Paketchen”,
A w tych ,Paketchen"” Fritl i Gretchen
Znalezli bombke i choragiewke,
Rewolucyjny wierszyk i §piewke,

Trzy proklamacje, notesik, wstazke

I do wyboru malenikg ksiazke:
,Warum bin ich ein Sozialist?"

lub ,Handbuch fuer kleinen Anarchist”.

144. ,Begeisterung” — prima! I wladza W zapale

W czerwone od§wigtnie przybrana kokardki

Ludnoéci dynamit dawala na kartki.

(Przy kazdej karteczce byl plan demonstracji).

145. Powstaly tez biura wskazéwek i porad,
A objat nad wszystkim sam rex protektorat.
Scheideman dostat ,Pour le mérite”,
Quod bonum, faustum felixque sit.

146. Bogu za$ za to, Ze natchnat Schmocka,
Ranga przypadia nader wysoka:
Tytul na wstedze schwartz-weiss-rot:
«Der koeniglich-preussische kammergott”.

Henryk Heine, PAN PLUSKWIAK, 1960, 28x39, barwny

147. Narazi¢ si¢ panom pluskwiakom nie radzg —
Bogate robactwo wielka ma wladze.
Siedzi okrakiem na workach zlota
I chytire oszczerstwa bezkarnie miota.

Jarostaw Hasek, DZIELNY WOJAK SZWEIJK W NIEWOLI, 1960, 22x29,5; 26x39,5,

barwne

i wszelkich gatunkoéw, prezes

148. Tak, w Halle przebywali wariaci ,,polityczn
t sobie wprost do nagiej piersi

Zwigzku Weteranow z Usti nad Eaba przypia
szereg medali i orderow.

149. W Halle zamknigto réwniez Franza Ripaczka czlonka Rady Miejskiej VI
Bezirku Wiednia, ktory nago, rozmalowany na ciele w barwy monarchii
szed? pogratulowa¢ cesarzowi zwyciestwa nad Serbami.
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Stanistaw Jerz
y Lec, PSIE ZYCIE, 1960
. , 44x30; 26x38; 24x38,
H H , barwne
150. W i iké
olno$¢ niewolnikow mierzy sie dlugoscia lancucha

151. Ze olu b niskiego pada cZasem bie d;
st anski go s as iesiadnik

152. Napis dl ow: Bi
a psow: Biada temu, co sie odwazy podnie$¢ noge na mni
ie

PLAKATY

153. NIECH
ZYJE JEDNOSC ROBOTNICZO-CHEOPSKA FUNDAMENT POLSKI

LUDOWEJ, 1946, 61x86

154, KONGRE
S JEDNOSCI KLASY ROBOTNICZEJ (oryginal), 1948, 52x73

155. WARSZAWA, 1953, 58x84.

156. CZAPAJEW, 1954, 58x84

157. PIESN CIERPIENIA, 1955, 58x84

158. ROK 1905 (oryginal), 1955, 57x82

159. NIGDY WIECEJ OSWIECIMIA (oryginal), 1955, 59x86

160. CHODZ RAZEM
Z NAMI B
T e UDOWAC NOWY DOM — POLSKE LUDOWA,

161. KO
MUNIZM — TO WEADZA RADZIECKA PLUS ELEK

70x100 TRYFIKACJA, 1956,

162. 1918 KPP — PZPR 1958, 1958, 70x100

Uwaga: Wszystkie wystawione prace sg fotomontazam:
nosci: podstawa x Wwysoko§é. Praca nr 1 jest podpisana pseudonimem

S J
autora ,,Emil Kos“. Praca nr 3 jest podpisana pseudonimem autora »henry*‘,

Prace nr nr 23, 2!
, 29, 154 i 1 i
Rewolucyjnego. 59 sa wlasnoScia Muzeum Historii Polskiego Ruchu

i. Wymiary podano w kolej~
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