
 

Uniwersytet Warszawski 

Wydział Polonistyki 

 

 

 

Anna Zalewska 

Nr albumu: 263889 

 

 

Androgyniczność w Realizmie 

Socjalistycznym 
 

 

 

Praca magisterska 

na kierunku kulturoznawstwo – wiedza o kulturze 

 

 

 

 

 

Praca wykonana pod kierunkiem 

dr Romana Chymkowskiego 

Instytut Kultury Polskiej 

 

 

Warszawa, 2013 

 
 
 



 2 

 
 
 
 
Oświadczenie kierującego pracą 
 
Oświadczam, że niniejsza praca została przygotowana pod moim kierunkiem i stwierdzam, że 
spełnia ona warunki do przedstawienia jej w postępowaniu o nadanie tytułu zawodowego. 
 
 
Data                                                   Podpis kierującego pracą 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Oświadczenie autora (autorów) pracy 
 
Świadom odpowiedzialności prawnej oświadczam, że niniejsza praca dyplomowa została 
napisana przez mnie samodzielnie i nie zawiera treści uzyskanych w sposób niezgodny z 
obowiązującymi przepisami. 
 
Oświadczam również, że przedstawiona praca nie była wcześniej przedmiotem procedur 
związanych z uzyskaniem tytułu zawodowego w wyższej uczelni. 
 
Oświadczam ponadto, że niniejsza wersja pracy jest identyczna z załączoną wersją 
elektroniczną.  
 
Data                                                   Podpis autora (autorów) pracy 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 3 

Streszczenie 
 

Niniejsza praca opiera się na zbadaniu figur Robotnicy i Robotnika z okresu realizmu 
socjalistycznego. Analiza dotyczy androgyniczności, która cechuje przedstawienia postaci 
żeńskich, i która stanowiła emanację nowego męskiego kodu kulturowego, który nałożono na 
kobiety w celu ich emancypacji. Tym samym kod kobiecy uznany został za wrogi systemowi 
i zwalczany, a figury kobiece pozbawiono istotnego genderowego elementu – erotyki. 
Odseksualnione i zmaskulinizowane wizerunki robotnic przyczyniły się do nieświadomego 
przeniesienia elementów seksualnych na postacie mężczyzn. Feminizacja i erotyzacja figur 
robotników stanowiła swoisty wentyl dla seksualności w sztuce okresu realizmu 
socjalistycznego. Oba przedstawienia wiązały się z modelem płci androgynicznej, uważanej 
w socrealizmie za ideał „nowego człowieka”. Praca ma na celu wykazanie genezy owej 
androgyniczności w realizmie socjalistycznym poprzez analizę opartą na historii, założeniach 
oraz ukrytych namiętnościach socrealizmu.  
 
 
 
 
 
       

 
 
 
 
 

Słowa kluczowe 
 

androgyniczność, socrealizm, PRL, gender, erotyka, marksizm, ZSRR, sztuka, archetypy. 
 
 
 
 

The androgyny in socialist realism.  
 
 

 
Dziedzina pracy (kody wg programu Socrates-Erasmus) 

 
14.7 kulturoznawstwo 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



 4 

 
 
Spis Treści:  
 
 
 

WSTĘP:..................................................................................................................................... 5 

1. TŁO HISTORYCZNE......................................................................................................... 8 

1.1. GENEZA REALIZMU SOCJALISTYCZNEGO..................................................................... 8 

1.2. ZAŁOŻENIA REALIZMU SOCJALISTYCZNEGO............................................................. 12 

1.3. SOCREALIZM W POLSCE............................................................................................ 22 

2. JĘZYK SYMBOLICZNY. ................................................................................................ 26 

2.1. UPADEK I OBNAŻENIE................................................................................................ 26 

2.2. MIT I SPEKTAKL. ....................................................................................................... 31 

2.3. DLACZEGO WARSZAWIACY NIENAWIDZĄ PAŁACU KULTURY?.................................. 43 

2.4. WARSZAWA JEST KOBIETĄ. ....................................................................................... 50 

3. JAKĄ PŁEĆ MA ROBOTNICA?................................................................................ 55 

3.1. ANALIZA SOCJALISTYCZNEGO DYSKURSU EMANCYPACYJNEGO. ............................... 55 

3.2. KOBIETA VS. KOBIECOŚĆ. ......................................................................................... 63 

4. ROBOTNIK I TOWARZYSZ STALIN. ....................... .............................................. 72 

4.1. FIGURA ROBOTNIKA JAKO CIEŃ KULTURY SOCREALISTYCZNEJ. ..................................... 72 

4.1. SOSO, KOBA I STALIN – PRZEMIANY JÓZEFA DŻUGASZWILI. .......................................... 86 

ZAKO ŃCZENIE:................................................................................................................... 99 

WYKAZ LITERATURY CYTOWANEJ: ........................ ................................................ 103 

 

 
 
 
 
 
 



 5 

Wstęp: 
 

Realizm Socjalistyczny od 1934 roku był głównym, a właściwie jedynym słusznym nurtem w 

sztuce Rosji Radzieckiej, poczym w pozostałych krajach Bloku Wschodniego. Jako ściśle 

powiązany z osobą Józefa Stalina był przedmiotem propagandy politycznej. Odrzucał on 

wszelkie osiągnięcia awangardy, zakładał sztukę realistyczną o socjalistycznej treści. Będąc 

skierowanym na potrzeby ludu, dowartościował prostotę i typowość. Wymienione wyżej 

cechy sprawiły, iż prąd jeszcze do niedawna był traktowany przez badaczy niepoważnie, jako 

gorszy rodzaj sztuki. 

Obecnie socrealizm jest odkrywany na nowo zarówno przez środowiska 

turystyczne jak i naukowe. Zaczyna się w nim dostrzegać walory estetyczne oraz 

technologiczne. Pozornie nieciekawa dla historii sztuki i literatury epoka wniosła wiele 

nowoczesnych, jak na tamte czasy, rozwiązań. Te niuanse były połączone z odniesieniami do 

sztuki przedwojennej, co obecnie często jest wypierane ze świadomości społecznej.  

 

Wraz z rozwojem myśli architektonicznej kwitły sztuki plastyczne stanowiące jej decorum i 

przemawiające do ludu sugestywną symboliką. Na ten okres przypada rozkwit dekoracji monumentalnej – 

sgraffita, mozaiki i malarstwa ściennego, którego renesans nastąpił już w dwudziestoleciu międzywojennym…1  

 

Tradycja socrealistyczna była swoistym eklektyzmem, wykorzystującym 

rozwiązania poprzednich dziesięcioleci. Przyczyniło się to do powstania bardzo ciekawego 

stylu w architekturze, sztuce, a także literaturze, jednak przez wielu wciąż niedocenianego. 

Dzieje się tak z winy propagandy, której realizm socjalistyczny miał służyć i wiąże ze swoistą 

mitologią, narosłą wokół nurtu. Przyczynia się to do utożsamiania socrealizmu z 

komunizmem, czyniąc z niego sztuczny, polityczny twór, skonstruowany w ZSRR a następnie 

narzucony w innych krajach Bloku Sowieckiego. Jest to oczywiście prawda, ale nie 

całkowita.  

 

Nie po raz pierwszy artysta i jego sztuka zostały poddane upolitycznieniu, jednak okres tzw. 

socrealizmu do dziś rozpatrywany jest przez pryzmat zjawisk społecznych, politycznych, a nawet 

psychologicznych. Gdy spojrzymy na sztukę realizmu socjalistycznego z punktu widzenia jedynie estetyki i 

historii sztuki, zyska zupełnie nowy kształt, przyobleczony wprawdzie w znaną już klasycyzującą lub 

historyzującą szatę, ale na nowo skrojoną, zaskakującą interesującymi, często nowoczesnymi rozwiązaniami.2  

                                                 
1  K. Liwak-Rybak, Socrealizm fakty i mity. [w:] Spotkana z Zabytkami., nr 5 2009 , s. 4. 
2  Tamże. 
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Pomijając jego propagandowy charakter, realizm socjalistyczny jest odkrywany na 

nowo zarówno w kwestiach estetycznych jak i symbolicznych. Mimo prostej ideologii, 

zawiera w sobie skomplikowane relacje i wiele nieuświadomionych namiętności. Dzięki temu 

stanowi doskonałe lustro systemu, który go stworzył.  

Na koniec, w obronie ruchu socrealistycznego, warto dodać, że podczas jego 

trwania nastąpił największy rozwój architektury. Wiązało się to oczywiście ze zniszczeniami 

Warszawy oraz z propagandowym charakterem, który doskonale reprezentowało hasło „Cały 

naród odbudowuje swoją stolicę”. 

Te wszystkie cechy nurtu są warte przypomnienia i zrehabilitowania pozornie 

niechlubnego okresu w historii sztuki, literatury i architektury. Mimo to celem niniejszej 

pracy nie jest oczyszczenie realizmu socjalistycznego ze stawianych mu zarzutów, lecz jego 

dogłębna analiza. Dlatego mimo mityzacji, jakiej poddawany jest prąd, należy dodać 

obiektywnie, iż był on również pełen sprzeczności. Pierwszą można zauważyć już powyżej – 

mimo że ideologicznie odcinał się on od burżuazyjnej przeszłości, czerpał sowicie z tradycji 

dwudziestolecia międzywojennego oraz, jak to zostanie zaznaczone w dalszej części wywodu, 

z innych stylów, uważanych często za niepoprawne politycznie.  

 Do kolejnego z paradoksów należy pozycja kobiety w społeczeństwie. 

Oficjalnie komunizm zakładał równouprawnienie płci w sferze zawodowej. Miało to na celu 

przemianę pozycji społecznej kobiety, która w burżuazyjnej hierarchii pełniła rolę żony, 

zajmującej się domem, lub panny na wydaniu. Ta sytuacja czyniła płeć piękną ściśle zależną 

od mężczyzn – ojca, a później męża, co uniemożliwiało jej samodzielność i niezależność 

finansową. W porządku komunistycznym jej położenie miało ulec zmianie. Każda kobieta 

uzyskała możliwość emancypacji poprzez przeobrażenie w robotnicę.  

Była to jednak jedynie emancypacja pozorna, a jej propagandowe hasła nie miały 

odzwierciedlenia w rzeczywistości. Ponadto równouprawnienie płci pięknej mogło odbyć się 

jedynie poprzez przemianę w robotnicę, co stanowiło wątpliwą lub wręcz groteskową 

nobilitację.  

Jednak paradoks występował jedynie w rzeczywistości społecznej. W porządku 

symbolicznym kobieta w istocie została zrównana z mężczyzną za sprawą przeniesienia na 

nią męskiego kodu kulturowego. Powstała w ten sposób androgyniczna postać była 

pozbawiona charakterystycznych dla kodu kobiecego znamion seksualności. To „Robotnica”, 

szczelnie opakowana w kombinezon, nie będąca obiektem pożądania, a zatem forma 

upodmiotowiona.  
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Pozbawienie figur kobiecych seksualności sprawiło, że znalazła ona swój wentyl 

w figurach męskich, na które tym samym zostały przeniesione elementy kodu kobiecego.  

Tym sposobem ideologia nurtu dokonała ciekawego zabiegu symbolicznego. 

Mimo że równouprawnienie płci w rzeczywistości nie miało wtedy miejsca, a pozycja kobiety 

niewiele się zmieniła, to na polu semantycznym, doszło nie tylko do zrównania i 

ujednolicenia płci, ale także do ich przemieszania, a nawet zamiany miejsc. Dotąd erotyka 

zarezerwowana była bowiem prawie całkowicie dla kobiet, które częściej występowały jako 

obiekty dzieł sztuki. W nurcie socrealistycznym zostało dokonane ciekawe przeniesienie tej 

roli na postacie męskie. 
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1. Tło Historyczne 
 

1.1. Geneza Realizmu socjalistycznego 
 
Po raz pierwszy termin Realizm socjalistyczny pojawił się "Literaturnej Gazetie" 23 maja 

1932 roku. Miał on być odpowiedzią na twórczość rosyjskiej awangardy. Mimo że twórcy 

tacy jak Kazimierz Malewicz, Marcc Chagal, czy Wassily Kandinsky stawali się coraz 

popularniejsi na Zachodzie, w kraju nie budzili oni zachwytu władz. Nowoczesne dzieła 

abstrakcyjne sprawiały niewykształconym politykom wiele trudności. Oczekiwali oni od 

artystów twórczości popularnej, prostej w przekazie.  

Ruch awangardowy narodził się w Rosji na początku XX w. i był powiązany ze 

wszystkimi pokrewnymi sobie prądami w Europie, co zapewniało ciągłą wymianę artystyczną 

między Rosją a Zachodem. Została ona jednak przerwana w momencie wybuchu Pierwszej 

Wojny Światowej.3 Mimo to rosyjscy twórcy zdążyli już wykształcić swój własny styl, który 

miał być z jednej strony nowoczesny a z drugiej narodowy.4 Do 1916 roku zdążył się również 

wyłonić szereg postulatów. Pierwszy z nich powstał już około roku 1910 i został 

sformułowany przez Nikołaja Kubina:  

 

Kubin jako krytyk był propagatorem idei „wolnej sztuki”(…) Poglądy Kubina na sztukę były 

niewątpliwie bardzo bliskie estetyce modernistycznej. Jako zasadniczy cel sztuki postulował on uwolnienie jej 

od tradycyjnego przedstawiania, zarazem wskazując na intuicję jako zasadę kreacji.5  

 

Przekonania Kubina można uznać za bazę dla wszystkich artystów 

awangardowych, bez względu na podział na konstruktywizm i suprematyzm, który od 1913 

roku coraz mocniej zaznaczał swoją obecność w ruchu.  

Mimo rozłamu, oba nurty łączyła wspólna zasada bezprzedmiotowości i odejścia 

od naśladowania natury, czyli realizmu: „W roku 1916 większość twórców odeszła już od 

kubo-futuryzmu i zwróciła się ku analityczno-malarskimi problemem różnie rozwiązywanych 

kompozycji bezprzedmiotowych.”6  Sztuka dążyła więc w kierunku coraz większej abstrakcji, 

intuicyjności oraz intelektualizmu, odchodząc od klasycznego rozumienia estetyki, której 

głównym założeniem jest zasada mimezis.    

                                                 
3 A, Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i społeczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910 – 1930., PWN, Warszawa 

1990, s. 23. 
4 Tamże, s. 16. 
5 Tamże, s. 13. 
6 Tamże, s. 29. 



 9 

Punktem zwrotnym, który przerwał konsekwentny rozwój działań twórczych, był 

rok 1917, kiedy w Rosji miały miejsce dwie rewolucje: lutowa i październikowa. Środowisko 

awangardy akceptowało związane ze zrywem przemiany polityczne, stawiające przed nim 

nowe problemy organizacyjne i artystyczne. Twórcy wspierali rewolucję oraz nową władzę, 

postrzegając zachodzące zmiany jako korzystne, prowadzące do wolności. „Polityczny 

program demokratyzacji życia zbieżny był w hasłach z aprobowanym przez wszystkich 

artystów awangardy program demokratyzacji sztuki.”7 Awangarda była również ceniona i 

osadzana na stanowiskach kierowniczych od 1918 roku przez Anatola Łunczarskiego – 

Ludowego Komisarza Oświaty.8 

 Mimo że na początku Lenin nie wyrażał sprzeciwu wobec takich posunięć, w 

kolejnych latach widział w nich coraz silniejsze zagrożenie. Priorytety władzy bowiem 

zmieniły się, a ruch wciąż głosił te same rewolucyjne hasła, tracące stopniowo na aktualności:  

 

Awangarda aż po lata trzydzieste, a w wielu wypadkach dłużej, nie przeprowadziła rewizji tego 

stanowiska poddając się patosowi rewolucyjnych prometejskich haseł. Doświadczając pogłębiającego się 

konfliktu z władzą nie brała pod uwagę konkretnej rzeczywistości politycznej, a ostrze swojej krytyki, tak jak 

dotąd przeciw burżuazji kierowała przeciw biurokracji.9 

 

Tego typu podejście powodowało narastające konflikty na linii awangarda- 

państwo. Władzom nie odpowiadało, że twórcy roszczyli sobie coraz większe prawo do 

monopolu ideologicznego i organizacyjnego przywództwa w dziedzinie świadomość. 

Przyczyniło się do działań, mających na celu odsunięcie od władzy „lewicy artystycznej” i 

tym samym reformę administracyjną, która skasowała utworzone wcześniej Oddziały Sztuk 

Pięknych (IZO) oraz Muzeów i Ochrony Zabytków, zarządzanych przez awangardę, coraz 

bardziej krytykowaną przez władze.10 Kolejnym krokiem było stopniowe usuwanie artystów 

ze stanowisk urzędniczych.  

Konflikt nasilał się, a swoje apogeum osiągnął w latach 1928 – 1934. Partia starała 

się odgórnie narzucić nowe tendencje w sztuce na wszystkie środowiska artystyczne. Zaczęto 

od literatury. Pierwszy przejaw tego typu działań stanowiła akcja streszczona w "Literaturnej 

Gazetie" 23 maja 1932 roku, mająca na celu przekonanie Robotniczej Asocjacji Pisarzy 

Proletariackich oraz innych grup awangardowych do porzucenia swojej niekonwencjonalnej 

twórczości na rzecz realizmu socjalistycznego. Nowy prąd przeciwstawiał się literaturze 

                                                 
7   Tamże, s. 31. 
8   Tamże, s. 49. 
9   Tamże, s. 50. 
10  Tamże, s. 34. 
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proletariackiej RAPP-u, zakładającej klasowość kultury w każdej epoce historycznej oraz 

powstanie kultury stricte proletariackiej, co miało ścisłe powiązanie z rewolucją, pod której 

wpływem byli artyści awangardy. Tymczasem od 1917 roku minęła ponad dekada i ideologia 

rewolucyjna nie była już adekwatna do warunków społeczno-politycznych. Klasa robotnicza 

miała bowiem budować socjalizm w sojuszu z chłopstwem i inteligencją. Hasło Literatura 

proletariacka nie było więc zgodne z dyskursem propagandy, opierającym się na budowie 

państwa socjalistycznego, a nie na walce klas. Podobnego zdania był pisarz Maksym Gorki, 

autor sztandarowej i wzorcowej dla socrealizmu powieści Matka z 1908 r., który w swym 

artykule O prozie z 1933 r. stwierdził, iż „czytelnik staje się coraz bardziej jednolity”. 

Ponadto uważał on nazwę „proletariat” za nieadekwatną już nawet do robotników ZSRR, 

gdyż przejęli oni władzę, stając się „pełnoprawnymi gospodarzami swojego kraju”.11 

Prawnie tego typu podejście zostało usankcjonowane najpierw w 1934 roku na 

XVII Zjeździe  WKP(b), gdzie zadeklarowano, iż „walka klas w państwie radzieckim została 

zakończona”. Tym samym dwa lata później w konstytucji ZSRR miejsce słowa „proletariat” 

zajęło sformułowanie „bezklasowy naród radziecki”.12 

W wyniku coraz mocniejszego promowania przez władze nowego nurtu i 

nasilającej się cenzury, wielu artystów awangardowych opuściło ZSRR. Tymczasem władze 

na nowy autorytet artystyczny wybrały Maksima Gorkiego, który w 1934 r. proklamował 

socrealizm na Zjeździe Pisarzy Radzieckich w Moskwie jako główny, a właściwie jedyny 

słuszny nurt w sztuce radzieckiej, opierając się na tekście Stalina O polityce partii w 

dziedzinie literatury pięknej. Po proklamacji w literaturze, na wniosek Andrieja Żdanowa 

rozszerzono socrealizm na wszystkie dziedziny sztuki w ZSRR. Wszelkie odejścia od prądu 

socjalistycznego, w szczególności działania awangardowe i eksperymentalne ostatecznie 

zostały uznane za wynaturzenia i systematycznie zwalczane poprzez represje. 

Można zauważyć, że realizm socjalistyczny, mimo że był zjawiskiem 

historycznym ściśle powiązanym z sytuacją, w jakiej powstał, stanowił również reakcję na 

poprzedzającą go sztukę awangardową. Władze najpierw współpracowały z twórcami 

niekonwencjonalnego ruchu a nawet powierzały im administrację kulturą i oświatą. Jednak 

przywiązanie do ideologii rewolucyjnej oraz chęć monopolizacji pola ideowości przez 

artystów, sprawiła, że partia zaczęła odczuwać coraz większe zagrożenie. Ponadto postulaty 

awangardy coraz bardziej traciły na czasie. Ponad 10 lat po rewolucji system potrzebował 

krystalizacji i stabilizacji. Nieukształtowana abstrakcja nie była zadowalająca dla ideologii 

                                                 
11  E. Możejko, Realizm socjalistyczny. Teoria, rozwój upadek., Universitas, Kraków 2001, s. 27. 
12  K. Śliwi ńska, Socrealizm w PRL i NRD., Wydawnictwo Poznańskie, Poznań 2006, s. 58. 
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socjalizmu, stąd zaistniała potrzeba nowego ruchu, który by tę ideologię dokładnie wyrażał. 

Pomijając fakt, iż socrealizm był bardzo ściśle przynależny do momentu w historii, w którym 

powstał i jego treść była uzależniona od systemu, który go stworzył, jego powstanie było 

naturalnym efektem przeciwstawienia się sztuce poprzedniej epoki, przynajmniej w jego 

formie. Dodatkowo realizm socjalistyczny, mimo że oficjalnie jako prąd został powołany 

administracyjnie, nie był oderwany od wpływów wcześniejszych osiągnięć w literaturze i 

sztuce. Odnosił się do realizmu XIX wieku, a za swoich klasyków obrał pisarzy, którzy 

tworzyli jeszcze przed rewolucją, jak Maksim Gorki. Odwoływał się również do literatury 

Prolekultu, do której miał antagonistyczny stosunek. Mimo pozornej linearności i połączeń, 

opierających się głównie na ideologii marksistowskiej, socrealizm stawał w opozycji do 

literatury proletariackiej, podobnie jak później do sztuki i architektury awangardowej. Ta 

negacja była bardzo istotnym elementem jego założeń. Nie można więc mówić o realizmie 

socjalistycznym w oderwaniu od nurtów, które go poprzedzały.  
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1.2. Założenia Realizmu Socjalistycznego 
 

Realizm socjalistyczny odrzucał wszelkie osiągnięcia awangardy, uznane za „formę 

schyłkową”. Miał on być bowiem nurtem nowym. Zakładał sztukę realistyczną o 

socjalistycznej treści. 13 Stanowił swoisty eklektyzm, czerpiący z XIX-wiecznego realizmu, 

ideologii marksistowskiej oraz paradoksalnie również z tego, co starał się zwalczać. Został 

zbudowany sztucznie, a nie poprzez manifesty artystów, i narzucony odgórnie przez partię, 

posiadając przez to chwiejną konstrukcję, pełną paradoksów. Spowodował to fakt stworzenia 

go w celach propagandowych, jako obudowę dla ideologii, a nie jako jej wynik.  

Mimo że socrealizm nie był, wbrew powszechnemu przekonaniu, zjawiskiem 

oderwanym od historii, wchodząc w polemikę z poprzednią epoką, podlegała temu jedynie 

jego forma. Sztuka awangardowa w istocie traciła na aktualności, a społeczeństwo radzieckie 

potrzebowało innych treści niż rewolucyjne. ZSRR osiągnął względną stabilizację i obcy był 

mu już chaos rewolucji. Stąd twórczość pozbawiona formy i bezprzedmiotowa przestała 

odzwierciedlać nastroje społeczne. Potrzebowano kierunku, który przyczyniłby się do 

tworzenia nowego kosmosu. Dlatego odejście w stronę realistyczną było naturalnym 

odruchem artystycznym. Wielu twórców przejawiało już takie tendencje i z pewnością, nawet 

gdyby nie narodził się realizm socjalistyczny, powstałoby w tym okresie coś podobnego, o 

takiej samej, realistycznej formie. Niemniej nie wykluczałoby to koegzystencji prądu 

realistycznego z innym nurtami. Administracyjne zawładnięcie socjalizmem przyczyniło się 

jednak do odgórnego narzucenia go i odrzucania zarazem prądów mu przeciwstawnych, 

czyniąc z niego sztuczny, pozbawiony antagonisty, z którym mógłby prowadzić dyskusje 

twór. Realizm socjalistyczny opierał się zatem na nienaturalnych zasadach i egzystował w 

sztucznych dla sztuki warunkach. Będąc obudową ideologii socjalistycznej, zamiast z niej 

wyrastać, nie rozwijał się w sposób naturalny. To sprawiło, iż zawierał w sobie wiele 

niekonsekwencji. Chcąc podporządkować go wymogom władz, nie brano pod uwagę 

czynnika ludzkiego, czy historycznego. Sprawiało to, iż doktryna realizmu socjalistycznego 

nie odpowiadała jego praktyce.  

Oprócz zewnętrznych sprzeczności, występujących między teorią, a praktyką, 

socrealizm pełen był również wewnętrznych paradoksów. Niezgodność ideologiczna 

stanowiła nota bene bazę całego nurtu. Oparty na filozofii marksistowskiej, realizm 

socjalistyczny czerpał głownie z dwóch zasad:  

                                                 
13  K. Liwak-Rybak, dz. cyt., s. 5. 
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1. Jedenastej tezy o Feuerbachu Karola Marksa, mówiącej, iż „Filozofowie różnymi 

sposobami jedynie objaśniali świat, chodzi jednak o to, aby go zmienić”.  

2. Teorii odbicia wedle Włodzimierza Lenina, będąca duszą materialistycznej teorii 

poznania.14 

Pierwsze z przedstawionych twierdzeń mówi o przekształcaniu świata. Taką rolą obarczano 

artystów w ZSRR. Druga zasada zakładała jednak obiektywność i poznanie rzeczywistości 

taką jaka jest naprawdę. Z jednej strony socrealizm wyznawał więc zmianę realiów, a z 

drugiej jednak kładziono w nim nacisk na ich obserwację i dokładne poznanie. Pierwsza teza 

reprezentowała zasadę subiektywizmu, druga obiektywizmu, co teoretycznie się wykluczało.  

Aktywne zmienianie rzeczywistości jest jedną z najbardziej istotnych funkcji 

realizmu socjalistycznego. Zadaniem pisarzy, a później także innych twórców, było 

ukazywanie kierunku, tendencji na przyszłość, celu, do którego musiał dążyć „nowy 

człowiek”. Należało prezentować świat (a dokładniej system) w sposób afirmatywny, 

utwierdzający. Jeżeli autor nie skupiałby się na tych aspektach, opisywałby jedynie 

rzeczywistość lub prezentował jej negatywne strony, nie wypełniając swojego zadania. Byłby 

jedynie reprezentantem tak zwanego „realizmu krytycznego”, panującego w XIX wieku:  

 

O ile przedstawiciele realizmu XIX-wiecznego („krytycznego”) poprzestają na odtwarzaniu 

rzeczywistości społecznej, o tyle twórcy realizmu socjalistycznego zabiegają o jej przekształcenie. Zadania (…) 

nie wyczerpują się na funkcji poznawczej: (…) „cechuje jednolitość celów poznawczych i celów 

wychowawczych”.15  

 

Realizm socjalistyczny odnosił się do swojego XIX-wiecznego odpowiednika, 

rozwijając jego założenia. Uważany był za „wyższy etap w historycznym rozwoju realizmu 

krytycznego.”16 Czerpał z jego dokonań wartościując jego twórczość (zwłaszcza literacką). 

Tradycję XIX-wieczną podzielono na negatywną i pozytywną. Do tej pierwszej zaliczały się 

naturalizm i „twórczość dekadencka”, do drugiej poezja rewolucyjna i wiersz agitacyjny.17 

Socrealizm odrzucał zatem obiektywne odbicie, na rzecz ideologicznych, afirmatywnych 

przedstawień rzeczywistości. Treść poddana była zasadom partyjności oraz ideowości.  

                                                 
14  E. Możejko, dz. cyt., s. 34.  
15  W. Tomasik, Słowo o socrealizmie., Wydawnictwo Uczelniane WSP w Bydgoszczy, Bydgoszcz 1991, s. 8 – 9.  
16  E. Możejko, dz. cyt., s. 35. 
17  W. Tomasik, dz. cyt., s. 12. 
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Pierwsza z nich dotyczyła takiego obrazowania świata przedstawionego w dziele sztuki, by było 

zgodne z aktualną linią partii i służyło upowszechnieniu jej założeń. Natomiast ideowość stawiała przed artystą 

zadanie ukazania świata nie takim, jakim jest, ale jakim być powinien. Uzupełnieniem tych zasad był postulat 

ludowości, narodowości (socjalistyczne w treści, narodowe w formie).18  

 

Służyło to edukacji w duchu ideologii marksistowskiej, która miała zostać w ten 

sposób przeniesiona w dziedzinę sztuki.19 Dlatego w dzieła tego okresu zawierają jedynie 

aktualne na tamte czasy treści (brak dzieł historycznych), obracające się głównie wokół 

tematu pracy, będącej motywem uprzywilejowanym, a występujący w nich bohaterzy 

pochodzili z klasy robotniczej i chłopstwa.  

Tym samym socrealizm odwoływał się również do literatury proletariackiej oraz 

awangardowej. Dawało się to zauważyć nie tylko w tematyce twórczości (to byłoby 

odwołanie zbyt płytkie), ale przede wszystkim w dwóch innych aspektach. Pierwszym z nich 

stanowili pisarze, których uznaje się za prekursorów socrealizmu, czyli: Maksim Gorki, 

Dymitr Furmanow, Aleksander Serafimowicz, Fiodor Gładkow, Władimir Majakowski, 

Konstantin Treniew. Stworzyli oni dzieła, będące kanonem realizmu socjalistycznego, jeszcze 

przed jego powstaniem, należały do nich m.in.: Matka (1907), Czapajew (1923), Żelazny 

potok (1924), Cement (1925), poemat Włodzimierz Illicz Lenin (1924).20 Drugi to wspólna 

doktryna, która łączyła socrealizm i RAPP: „Realizm socjalistyczny jest konkretnym 

wyrazem materializmu dielektrycznego w sztuce, podobnie jak materializm historyczny jest 

wyrazem materializmu dialektycznego w historii”, jak pisał 1933 r. Rożkow. Tymczasem 

doktryna materializmu dialektycznego miała już miejsce: „nikt inny tylko właśnie teoretycy 

RAPP-u uznali materializm dialektyczny za podstawę teoretyczną nowej literatury w Związku 

Sowieckim.”21 Stanowi to kolejny wewnętrzny paradoks, gdyż oficjalnie dyskurs realizmu 

socjalistycznego przeciwstawiał się minionej epoce i, przede wszystkim, literaturze 

Prolektultu. Z drugiej strony, jak wykazano wyżej, między nurtami istniały  ścisłe 

powiązania. Trudno nie zauważyć, iż doktryna Rożkowa odnosi się także do tezy Lenina, 

mówiącej o materialistycznej teorii poznania.  

W przypadku tej ostatniej, socrealizm zakładał obiektywne poznanie 

rzeczywistości, co wykluczało się z jej subiektywnym postrzeganiem, mającym charakter 

performatywny. Mimo to w realizmie socjalistycznym te dwie cechy nie znosiły się, gdyż 

                                                 
18  K. Liwak-Rybak, dz. cyt., s. 5. 
19  W. Tomasik, dz. cyt., s. 7.  
20  E. Możejko, dz. cyt., s. 29. 
21  Tamże, s. 30. 
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inaczej rozumiano obiektywność, która „oznacza odzwierciedlanie rzeczywistości zgodnie z 

prawami rozwoju społecznego, czyli zgodnie z marksistowską wizją rzeczywistości”. Ta 

ostatnia mówi zaś, iż rzeczywistość musi być poddana zmianie.  

 

Dla teoretyków realizmu socjalistycznego „obiektywność” pisarza pozostaje tym głębsza, im 

głębiej opanuje on filozofie marksistowskiego socjalizmu. Problem obiektywnego odzwierciedlenia życia w 

sztuce rozumiany jest tu nie jako proste kopiowanie świata i powtórzenie jego form, lecz jako struktura obrazu 

artystycznego.22  

 

Obiektywność nie wykluczała się z subiektywnym postrzeganiem, ponieważ w 

ideologii socrealistycznej odnosiła się nie do przedstawionych realiów, ale do filozofii 

marksistowskiej. Stąd należało konstruować świat przedstawiony wedle zasad tej drugiej, 

pokazując lepsze jutro i ustalać wytyczne dla odbiorców. Realizm socjalistyczny posiadał 

więc inny punkt odniesienia niż np. realizm krytyczny, w którym to pisarz powinien być 

„nieobecny”, aby nie wpływać na realia. Obiektywność w socrealizmie jest zatem tożsama z 

subiektywnością, a dokładniej jest tożsama z ideologią marksistowską i wspólna wszystkim 

obywatelom ZSRR.  

Do podobnego odniesienia nawiązuje leninowska teoria poznania. Choć zakłada 

ona obiektywną, materialną rzeczywistość, niezależną od świadomości, poznanie tej 

rzeczywistość może się odbywać na kilku poziomach: zmysłów, formułowania pojęć 

(myślenie abstrakcyjne) oraz „próbie praktycznego zastosowania otrzymanych wyników w 

celu sprawdzenia ich adekwatności lub prawdziwości i dokonania na tej podstawie 

pożądanych zmian w obiektywnej rzeczywistości.” Tym samym sztuka pełni funkcję 

poznawczą, która jest jedną z najważniejszych (dodatkowo istnieją jeszcze funkcje 

wychowawcza i estetyczna). Ta swoista polifunkcyjność była istotnym aspektem realizmu 

socjalistycznego. Dzięki funkcjonalności można było wpływać na świadomość ludzką, 

nadając sztuce rangę przydatności systemowi. „Miarą zatem jaką stosuje on przy ocenie 

wartościowości dzieła sztuki pozostaje filozofia marksistowska.”  W ten sposób rozwiązany 

zostaje wewnętrzny konflikt między tym, co subiektywne, a obiektywnymi realiami. W 

przypadku realizmu socjalistycznego punktem odniesienie do subiektywnych spostrzeżeń nie 

była rzeczywistość sama w sobie, ale ideologia marksistowska, wykrywająca prawa rozwoju 

społecznego i będąca „subiektywnym obrazem rzeczywistości” pozostając „w zgodzie z jej 

                                                 
22  Tamże, s. 37. 
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obiektywnym rozwojem. Innymi słowy usunięta zostaje sprzeczność między ruchem myśl a 

ruchem rzeczywistości.” Wedle takiego rozumowania prawda jest wartościowana przez 

zgodność z ideologią marksistowską. Twórca powinien stawiać ją zawsze na pierwszym 

planie i mieć na uwadze dobro nowego ustroju, tworząc swe dzieło tak, by nie szkodzić 

interesom socjalizmu.23 

Na bazie powyższego wywodu widać, iż realizm socjalistyczny był swoistą 

kontynuacją realizmu XIX–wiecznego. Bazował na twórcach wcześniejszych zarówno XIX- 

jak i XX-wiecznych. To, co odróżniało go od swojego poprzednika stanowiła ideologia 

marksistowska, jako punkt odniesienia do rzeczywistości. Przede wszystkim należało 

kierować się interesem nowego systemu. Najważniejszą miarą estetyki w realizmie 

socjalistycznym było więc uświadamianie polityczne, które miało znaleźć swój wyraz w akcie 

artystycznym.24 Tym samym sztuka realizmu socjalistycznego miała spełniać funkcje 

polityczno-dydaktyczną oraz edukować obywateli na temat socjalizmu i tego, jak powinien 

wyglądać nowy człowiek – świat. Sztuka miała w swoim założeniu stworzyć swoistą Biblię 

Papuperum panującego systemu, a także pełnić rolę performatywną i wpływać na przejście od 

socjalizmu do komunizmu. Można uznać, iż socrealizm był pewnym zaklinaniem 

rzeczywistości, gdyż przedstawiał ją nie taką jaka jest w istocie, ale taką jaka być powinna 

wedle filozofii marksistowskiej. Oczywiście odnosiło się to do realiów, mających nastąpić, 

bowiem marksizm miał przewidywać obiektywny rozwój wypadków historycznych. Mimo to 

należy założyć, iż sztuka wedle teoretyków socjalistycznych miała mieć wpływ na rozwój 

tych wydarzeń, przyczyniać się do ich zaistnienia i do budowy nowego porządku. 

W realizmie socjalistycznym postawiono znak równości między polityką a 

estetyką, nadając sztuce rangę uświadamiającą. Aby jednak trafić do swojego odbiorcy, 

realizm socjalistyczny zakładał szereg cech, które miały budować odpowiednią formę 

socrealistycznej twórczości. Były to: partyjność, typowość, narodonost (ludowość) oraz 

kreacja bohatera pozytywnego.  

Pierwszą i najważniejszą kategorię socrealistyczną stanowiła partyjność. 

Oznaczała ona działania artystów zgodne z doktryną partii. Jej teoretyczne uzasadnienie 

przedstawiał artykuł Lenina z 1905 r. Organizacja partyjna i partyjna literatura.. Partyjność 

zakładała zaangażowanie społeczne pisarza, które pojawiło się już w XIX-wiecznym 

realizmie, jako tendencyjność, wyrażająca się w trosce artysty o organizm państwowy, 

                                                 
23  Tamże, s. 38 - 41. 
24  Tamże, s. 50. 
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wskazywanie niedociągnięć, konfliktów i napięć. W wypadku socrealistycznym chodziło z 

jednej strony o wierność partii a z drugiej o „ukazywanie roli proletariatu w procesie 

urzeczywistniającym historycznej konieczności przejścia od kapitalizmu do socjalizmu”. 

Doktryna partyjności miała na celu całkowite podporządkowanie twórców ideom partii i 

zapobieganie wkroczenia do sztuki niepożądanego subiektywizmu. Co ciekawe, nie 

powodowała potencjalnych konfliktów wewnętrznych. Nie było w niej sprzeczności między 

subiektywizmem a obiektywizmem, czy wolnością. W pierwszym przypadku chodziło 

bowiem o „prawidłowe, dialektyczne określanie stosunku między tym co obiektywne i 

subiektywne, wyraża dialektyczną jedność teorii i praktyki.”25 Obiektywność stanowiła to co 

reprezentowało ideologię marksistowską, czyli subiektywny interes partii. Sztuka była w 

dalszym ciągu obrazem realiów, lecz te ostatnie zostały wcześniej zinterpretowane i ocenione. 

Tego rodzaju tendencyjność, tożsama z realizmem, w jej socjalistycznym wydaniu, dawała 

artyście prawo do „wyrażania w kreacji literackiej osobistego stosunku do świata”, tym 

samym pozyskując czytelnika dla postawy ideowej. Dlatego obiektywność była zarazem 

subiektywnością bez generowania konfliktu. Poglądy pisarza powinny być bowiem takie 

same jak poglądy ogółu, a poglądy ogółu zgodne z historycznym rozwojem rzeczywistości. 

W ten sposób sztuka „w imię społecznej służby wyrzeka się swej tożsamości.” 26 

W drugim przypadku wolność uznawana była za zgodną z prawami rozwoju 

społecznego, czyli przejściem od socjalizmu do komunizmu. Poddając się tej zasadzie 

dziejowej, można było uzyskać wolność, płynąc wraz z prądem historii. Partia realizowała 

owo założenie, będąc zarazem orędowniczką wolności. Tym samym można zauważyć, iż 

partyjność ma wiele wspólnego z klasowością i zwycięstwem proletariatu. Jednak nie była to 

już klasowość w poprzednim rozumieniu tego słowa, ale jej wyższa forma – uświadomiona.27 

Kolejną częścią składową socrealizmu była typowość. Stanowiła ona strategiczną 

cechę ruchu, ale jej pojmowanie nie było do końca zgodne z tradycyjnym rozumieniem. 

Pojęcie zostało zredefiniowane w Referacie sprawozdawczym KC WKP na XIX Zjeździe 

KPZR przez Gieorgija Malenkowa:  

 

Nasi malarze, literaci, pracownicy sztuki w swej twórczej pracy nad obrazem artystycznym 

pamiętać powinni stale, że typowe jest nie tylko to, co się spotyka najczęściej, lecz również to, co najpełniej i z 

największą ostrością wyraża istotę danej 'siły społecznej. W ujęciu marksistowsko-leninowskilm to, co typowe, 

                                                 
25 Tamże, s. 95 – 97. 
26  W. Tomasik, dz. cyt., s. 10. 
27 E. Możejko, dz. cyt., s. 99.  
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nie oznacza bynajmniej jakiejś średniej statystycznej. Typowość odpowiada istocie danego zjawiska społeczno-

historycznego, nie jest zaś po prostu zjawiskiem najbardziej rozpowszechnionym, najczęściej się 

powtarzającym,, powszednim. Świadome przejaskrawienie, wyostrzenie obrazu nie wyklucza typowości, (lecz w 

pełniejszej mierze ujawnia ją i podkreśla). Typowość stanowi podstawową sferę przejawiania się partyjności w 

sztuce realistycznej. Problem typowości jest zawsze problemem politycznym.28  

 

Wedle Malenkowa typowość jest reprezentowana przez pewne najbardziej 

prawdopodobne zdarzenia i bohaterów. Nie stanowi więc średniej, ale ekstrakt. Może zostać 

poddana hiperboli, co zostało już sugerowane przez Maksima Gorkiego, który uważał to 

wręcz za konieczność, powalającą na połączenie wielu elementów w jednym zjawisku.29 

Typowość była tożsama z partyjnością. Miała za zadanie odzwierciedlanie rzeczywistości, a 

ta z kolei powinna być kształtowana przez partię lub, w rozumieniu socjalistycznym, realia 

były odzwierciedlane przez interesy partii.  

Partyjność i typowość były cechami politycznymi, mającymi na celu 

uświadamianie ludu i reprezentowanie ustroju socjalistycznego oraz ideologii 

marksistowskiej (bowiem to ona stanowiła ekstrakt oraz była ideologią partyjności). To co 

typowe w socrealizmie miało zawsze związek z jego ideologią. Dlatego typowość polityczna 

była nieodłącznie związana z realizmem socjalistycznym, tak jak typowość w rozumieniu 

XIX-wiecznym była powiązana z realizmem, stanowiąc jego niezbędny warunek. Różnica 

między tymi dwoma zjawiskami polegała na tym, iż w XIX wieku typowość odzwierciedlała 

to, co już było. Typowość realizmu socjalistycznego miała wykrywać prawidłowości rozwoju 

społecznego.30 Stąd zasada typowości „wymagała ponadto od autora takiej kreacji literackiej, 

która dokumentowałaby jego „umiejętności dostrzegania i właściwiej oceny form rodzącej się 

nowej rzeczywistości.”31 Pisarz, a także inni twórcy, mieli za zadanie odzwierciedlanie 

rzeczywistości typowej, czyli wykazywać istotę zależności miedzy człowiekiem a porządkiem 

historii. Ukazywało to kształtowanie się jednostki w powiązaniu ze społeczeństwem, 

formowanie bohatera poprzez środowisko. 32 

Trzecią z kolei cechę stylu socrealistycznego stanowiła narodnost, termin 

przełożony na polski jako „ludowość” nie do końca odzwierciedla jej znaczenie. Chodzi 

bowiem o coś pomiędzy ludem a narodem, lub inaczej ludem jako naród. Mimo to ludowość 

                                                 
28 G. Malenkow, Referat sprawozdawczy na XIX Zjeździe Partii o działalności WKP, Edycja komputerowa: Maciej Hus, 

źródło: www.zrodla.historyczne.prv.pl, s. 109. 
29  E. Możejko , dz. cyt., s. 107. 
30 Tamże, s. 106. 
31  W. Tomasik, dz. cyt., s.8.  
32  Tamże, s. 7.  
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jest najbliższym w języku polskim odpowiednikiem rosyjskiej narodnosti, odnosząc się 

przede wszystkim do folkloru, czerpiąc z kultury ludowej w dziełach literackich (oraz innych 

dziedzinach sztuki). Do tego często dodawano kategorię narodowej formy, która jednak nie 

została dokładnie sprecyzowana.33  

W przeciwieństwie do partyjności, narodnost nie była tworem nowym. Pojawiła 

się już w pierwszej połowie XIX wieku, co naznaczało ją jako mocno związaną z tradycją 

rosyjską. Na początku można było wyróżnić w niej trzy nurty: słowiańskofilski - o 

zabarwieniu folklorystycznym, gdzie najgłębsze wartości rosyjskie reprezentuje prosty lud; 

teorię pisarzy skupionych wokół czasopisma Majak, według której ludowość składa się z 

prawosławnej cerkwi, cara oraz etniczności ludu rosyjskiego; trzecia koncepcja była 

reprezentowana przez rewolucyjnych demokratów i rozumiana jako wyraz 

ogólnonarodowych cech Rosjan oraz, że powinna ona „wyrażać życie narodu lub kraju w jego 

całokształcie, a pisarz powinien być przenikniętym duchem ludowym, czuć tak jak czuje lud”. 

Socrealizm zaadaptował tę ostatnią wersję i uzupełni ją o teorię marksistowską, dostosowując 

tym samym do własnych potrzeb i panujących warunków. Postawiono narodnosti dwie 

wytyczne: z jednej strony należało przedstawiać problemy o znaczeniu ogólnonarodowym, 

które miałby być rozwiązywane zgodnie z postępową myślą społeczną, to jest interesami 

ludu, z drugiej dzieła miały być powszechnie zrozumiałe. Za wzór przedstawiania traktowano 

literaturę Maksima Gorkiego, który wypełnił narodnost nową treścią rewolucji 

proletariackiej. Tym samym pisarz, chcąc spełniać warunek ludowości, musiał tworzyć 

zgodnie z życzeniem ludu. Nasuwa to postawienie znaku równości między narodnostią a 

partyjnością.  

 

Walcząc o partyjność literatury pisarz walczy zarazem o „narodnost” literatury. W sztuce realizmu 

socjalistycznego – pisze Timofiejew – „narodnost” występuje jako partyjność, która jest wyższą formą 

„narodnosti”.34  

 

Tym samym pojęcie ludowości zawiera się w pojęciu partyjność, będąc zarazem 

zjawiskiem poprzedzającym tę ostatnią zarówno w historii jak i ideologii.  

Ostatnią istotną cechą socrealizmu była figura bohatera pozytywnego, która 

stanowiła prawdziwe i właściwie jedyne nowatorstwo w sztuce tamtego okresu. Bohater 

                                                 
33 K. Śliwi ńska, dz. cyt., s. 57-58. 
34 E. Możejko, dz. cyt., s. 101 – 105. 
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socrealistyczny został scharakteryzowany przez Gorkiego jako człowiek historyczny, 

nauczyciel walki rewolucyjnej. Literatura miała przedstawiać go „nie tylko takim, jakim on 

jest dziś, ale i takim jakim powinien on być – i będzie – jutro.”35  

Technika konstrukcji postaci w socrealizmie była opata na maksymalnej prostocie 

i dosłowności. Zerwano z opisem fizjonomicznym, skupiając się na biografii oraz 

charakterystyce.36 Bohater pozytywny musiał mieć zawsze określony zespół cech, to jest: 

męstwo, twardość charakteru, heroizm, zdolność do poświęcenia, bronienie wartości 

humanistycznych, oddanie partii i narodowi oraz oczywiście pracowitość.37 Rola bohatera 

pozytywnego zmieniła się jednak wraz z upływem czasu. Na początku lat trzydziestych miał 

on być rewolucjonistą, uczestnikiem kolektywizacji. Po wojnie uległo to zmianie na rzecz 

budowniczego, realizującego aktywne przejście od socjalizmu do komunizmu.38 Stąd 

tematem najbardziej wyróżnionym była praca, a bohater miał działać w kolektywie, budując 

nowy świat.39  

Oprócz określonych cech oraz roli, bohater był także reprezentantem klasy 

społecznej, a jego losy układały się poprzez pewne uogólnienie, co było powiązane z zasadą 

typowości. Aby to osiągnąć należało połączyć dwie cechy: „rysów wziętych z obserwacji 

rzeczywistości oraz rysów nie poświadczonych wprawdzie obserwacją, ale przewidywalnych 

i postulowanych.” W ten sposób postać mała dawać pełny wyraz nowego człowieka, 

będącego zarazem wzorem dla społeczeństwa. Warto również nadmienić, iż postać taka nie 

mogła być bez wad. Aby czytelnik mógł się z nią utożsamić, musiała wyrażać także pewne 

rozterki i niepokoje. Jednak zawsze „dobro” – czyli ideologia – musiała zwyciężyć, ukazując 

zarazem ideologiczne dojrzewanie bohatera.40 

Mimo innowacyjności, figura bohatera pozytywnego nie rozwinęła się w 

ciekawym kierunku artystycznym. Postacie posiadały jeden wymiar, były podzielone na 

dobre i złe, przedstawiano je płasko, a głównym kryterium „pozytywności” był ich stosunek 

do partii. Ponadto przesiąkała je teoria bezkonfliktowości, która uznaje, iż „interesy jednostki 

zbiegły się z interesem ogółu.” To sprawiło, iż znikła dramatyczność.41  

Założenia realizmu socjalistycznego były dość specyficzne, zarówno ze względu 

na ich formę jak i treść. W przypadku tej pierwszej wyjątkowym był fakt „stworzenia” prądu 
                                                 
35  Tamże, s. 110. 
36  W. Tomasik, dz. cyt., s. 20. 
37  E. Możejko, dz. cyt., s 112 – 113. 
38  Tamże, s. 110. 
39  W. Tomasik,, dz. cyt.., s. 11.  
40  Tamże, s. 9, 19. 
41  E. Możejko, dz. cyt., s. 111.  
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przez partię, a dokładniej przejęcia przez nią schedy i próby wpływania na sztukę, która miała 

zostać przez nią zmonopolizowana. W przypadku drugim nietypowe były postulaty realizmu 

socjalistycznego, które nie odnosiły się w żaden sposób do środków stylistycznych: poetyki w 

literaturze, a potem warsztatu w malarstwie, czy rzeźbie. Jednym dezyderatem była 

realistyczna forma dzieł. Cała reszta założeń skupiała się na ich treści, czyli środek ciężkości 

wytycznych w prądzie przesunął się o 180 stopni. Zwykle bowiem to forma ulega 

sprostowaniu w manifestach artystycznych, a treść jest mniej lub bardziej dowolna. „Obraz 

miał być jednak wybiórczy; istotne jest to, by zachowana w nim została społeczna hierarchia 

ważności poszczególnych zagadnień.” 42 Tym samym priorytet w przestawieniach stanowiła 

praca oraz ewolucja bohatera, co miało na celu edukację społeczeństwa, pomoc w procesie 

przejścia od socjalizmu do komunizmu. Ponadto przedstawiane postacie miały 

charakteryzować się typowością, rozumianą politycznie. To sprawiało, iż bohater, mimo że 

miał stanowić wzór, nie mógł być bez wad. Należało go konstruować zarówno w oparciu o 

obserwację rzeczywistości jak i prognozy – jak powinien wyglądać nowy człowiek w nowym 

porządku tryumfu proletariatu. Tego typu kompozycje pojawiły się na początku w literaturze, 

do której pierwotnie odnosiła się doktryna socrealistyczna, jednak później zostały one 

przeniesione również na inne dziedziny sztuki. Stworzono zatem wizualny kanon 

przedstawień w malarstwie i rzeźbie. Postacie miała cechować siła, prostota w przekazie – 

czyli po prostu schematyczne przedstawienie.  

Założenia socrealizmu miały wpływać na jego performatywny charakter i 

pozwolić na zmonopolizowanie sztuki przez władzę. Dzięki temu partia mogła oddziaływać 

na społeczeństwo i kształtować jego postawę. To miało zapewnić jednolitość i brak 

wewnętrznych konfliktów, czyli bezpieczeństwo dla ustroju socjalistycznego.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
42  W. Tomasik, dz. cyt., s. 11.  
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1.3. Socrealizm w Polsce 
 

Na gruncie polskim realizm socjalistyczny pojawił się dość późno. Mimo przejścia pod strefę 

wpływów ZSRR po zakończeniu wojny w 1945 roku, przez kilka lat nie przeniesiono jego 

idei nad Wisłę. Było to spowodowane szeroką niechęcią względem wschodniego sąsiada oraz 

wszystkiego, co od niego płynęło a także brakiem lewicowej tradycji literackiej, która w Rosji 

stanowiła mocny punkt zaczepienia dla socrealizmu.43 Ponadto w świadomości społecznej 

wciąż żywy był paradygmat romantyczny. Określał on wyraźnie „model duchowy kultury w 

sferze wartości, kulturę polityczną, mentalność i zachowania społeczne”. Tradycja ta, 

wybudowana na dążeniu do niepodległości narodu, będącego pod jarzmem zaborcy, 

zbudowała dychotomię społeczeństwo – państwo. „Takie rozumienie literatury różniło się 

zasadniczo od stalinowskiej inżynierii dusz, socrealizm - traktowany jako model literackiej 

komunikacji - zakładał bowiem ścisłą hierarchię ról i kompetencji poznawczych.”44 Realizm 

socjalistyczny trafił zatem na grunt, gdzie literatura wyrażała indywidualizm, misję pisarza – 

wieszcza narodu i przeciwstawiała się władzy – żeby było to bardziej znamienne, tej samej, 

co w XIX wieku. Paradygmat romantyczny był całkowitym zaprzeczeniem socrealizmu i stąd 

uniemożliwił jego długą egzystencję. 

Podobnie jak w przypadku sowieckim, realizm socjalistyczny w Polsce 

zakiełkował w literaturze. Już od 1945 roku czasopismo Kuźnica publikowało teksty 

skupiające się na zagadnieniach realistycznych z odniesieniami do socrealizmu. Jednak proces 

„lewicowania” literatury przebiegał powolnie z powodu braku tradycji realistyczno-

rewolucyjnej.  

 

Pierwsze wystąpienia nawołujące do traktowania literatury jako odpowiedzialności moralnej 

twórcy przed społeczeństwem i propagujące wzorzec artysty związanego ze współczesnością spod pióra znanych 

poetów – Adama Ważyka i Mieczysława Jasturna. Były to jednak wypowiedzi bardzo ogólne i dalekie od 

socjalistycznej orientacji.45 

 

Pierwsze konkretne artykuły zostały wydane przez Jana Kotta w tomie Mitologie i 

realizm w 1946 roku. Były one próbą rozprawienia się z literaturą burżuazji w okresie 

imperializmu, jednak podejście autora do realizmu socjalistycznego przejawiało się wciąż 

dość liberalnie. Traktował on tę metodę jako kategorię poznawczą, możliwą drogę do 

                                                 
43  E. Możejko, dz. cyt., s. 173-174. 
44  K. Śliwi ńska, dz. cyt., s. 165. 
45  E. Możejko, dz. cyt., s. 188.  
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realistycznego przedstawienia człowieka, przez pryzmat historii.46 Dlatego nadal nie był to 

program nurtu narzuconego odgórnie przez partię. Na gruncie literatury i sztuki polskiej tego 

okresu dopiero tworzyły się tendencje i manifesty pisarzy. Wśród znacznej część z nich wciąż 

królował modernizm.  

Mimo to w niedalekiej przyszłości zaczęły się już pojawiać pierwsze oznaki 

nowego kierunku w sztuce. Przejawiały się one w coraz wyraźniejszych postulatach. Pierwsza 

konkretyzacja poglądów zawiera się w słowach Stefana Żółkiewskiego, który w 1947 roku 

napisał: „Walka ze złem, to walka to walka ze złem w stosunkach między klasami i 

obowiązek moralny pisarza polega na współdziałaniu w tej walce…”.47 W tekście widać 

zaznaczenie walki klasowej oraz rolę nałożoną na artystę. Kolejny tego typu przejaw miał 

miejsce jeszcze w tym samym roku w przemówieniu prezydenta Bolesława Bieruta z okazji 

otwarcia radiostacji we Wrocławiu: „Mówił on o obowiązku czerpania natchnienia do pracy 

twórczej z życia narodu, z pracy mas ludowych, a główny cel artysty upatrywał w dążeniu do 

podniesienia i uszlachetnienia poziomu życia tych mas.”48 

Uwzględnienie tego typu sygnałów, stanowiących preludium do nurtu, z 

pewnością jest niezbędne w celu nakreślenia procesu kształtowania się realizmu 

socjalistycznego na gruncie polskim, jednak o czysto skrystalizowanym, oficjalnym kierunku 

można mówić dopiero od 1949 roku, kiedy miał miejsce IV Zjazd ZLP w Szczecinie. Wtedy 

to nadano formułowanym już wcześniej postulatom ścisłą hierarchię. Zgodnie uznano 

„prymat zadań ideowych literatury nad ambicjami warsztatowymi.” Tym samym odniesiono 

się do podstawowej zasady socrealizmu: względnej dowolności poetycznej na rzecz 

ustalonych treści. Kwestia formy, poza samym realizmem, nie została sprecyzowana. 

Wymieniono jedynie tradycje pozytywne i negatywne, którymi okrzyknięto odpowiednio 

realizm i psychologizm oraz naturalizm. Ponadto zdefiniowano ruch jako „wykładnik ideowej 

postawy pisarza, jego czynnego udziału w politycznych przeobrażeniach kraju”.49 

W kolejnych latach program realizmu socjalistycznego w Polsce coraz bardziej się 

konkretyzował. Temat został podjęty w 1950 roku na V Zjeździe ZLP w Warszawie, w tym 

samym roku i mieście zorganizowano również Konferencję Informacyjno-Programową 

Pisarzy, następnie w 1951 roku miało miejsce I Plenum Zarządu Głównego ZLP oraz Narada 

poświęcona twórczości artystycznej.50 W 1951 roku zakończyło się kształtowanie stylu 

                                                 
46  Tamże, s. 189.  
47  Tamże, s. 190.  
48  Tamże, s.190. 
49  W. Tomasik, dz. cyt., s. 13.  
50  Tamże, s. 15. 
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socrealistycznego. Program został sformułowany i skodyfikowany. Oczywiście przyczyniły 

się do tego władze, które podobnie jak w Rosji, narzuciły nurt odgórnie. Polski socrealizm 

posiadał następujące założenia: 

 

Literacki obraz musi chwytać prawa kierujące rozwojem społecznym i ukazywać nieuchronność 

zwycięstwa nowego porządku; konieczny jest zwrot ku tematyce aktualnej (powstawanie socjalistycznego 

stosunku do pracy, narodziny ruchu spółdzielczego, rosnące natężenie walki klasowej), wsparty postawą autora 

– żarliwie oddającego się propagowaniu nowych wartości. Sprawy ściśle literackie podniósł na październikowej 

naradzie Paweł Hoffman. Przywołał on tradycje realizmu socjalistycznego – realizm krytyczny, romantyczny i 

oświeceniowy, określił też wzorce kwestionowane: prądy dwudziestolecia.51 

 

Można zauważyć, iż postulaty realizmu socjalistycznego zostały praktycznie 

przekopiowane z kierunku rosyjskiego. Panować w nim miały te same tematy i wzorce. 

Również zanegowano twórczość dwudziestolecia, a jako tradycję pozytywną przedstawiono 

realizm XIX-wieczny. Tylko, jak już zostało wcześniej wspomniane, Polska, w 

przeciwieństwie do Rosji, nie posiadała bogatej literatury lewicowo-rewolucyjnej z okresu 

realizmu krytycznego. Stąd odnoszenie się do niej miało charakter bezrefleksyjny. Przez brak 

stosownej przeszłości, realizm socjalistyczny stał się na gruncie polskim tworem sztucznym, 

administracyjnie naniesionym i przyczyniło się to do braku jego zakorzenienia. Była to jedna 

z przyczyn jego krótkiej egzystencji. Po swojej krystalizacji w latach 1949 – 1951, przetrwał 

on jedynie do 1956 roku w dyskursie oficjalnym, ale tak naprawdę jego upadek zaczął się już 

w 1953 roku – po śmierci Stalina, co zostało wzmocnione śmiercią Bieruta w 1956 roku i 

zbieżne z polityką Nikity Chruzczowa, polegającej na złagodzeniu walki klas i destalinizacji. 

Ta ostatnia wiązała się z podważeniem kultu jednostki, która przez wiele lat stanowiła 

„spoiwo tej ideologii. Referat o kulcie jednostki i jego następstwach zburzył ów autorytet, 

przyczyniając się do erozji wiary w słuszność i sprawiedliwość systemu komunistycznego”.52 

Po wejściu do literatury socrealizm został, podobnie jak w innych regionach 

ZSRR, rozszerzony na inne dziedziny sztuki. Przeniesiono na nie postulaty literackie: forma 

miała być realistyczna, tematami zaś praca, klasa robotnicza, portrety przywódców, alegorie 

zwycięstwo komunizmu na świecie. Malarstwo i rzeźba (w tym liczne pomniki) stały się 

swoistą tubą propagandy. Architektura z kolei miała cechować się monumentalnością, 

pokazując potęgę państwa.  

 

                                                 
51  Tamże, s. 16.  
52  K. Śliwi ńska, dz. cyt., s. 152. 
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Monumentalne budowle choć rozrzucone w wielu państwach i pełniące wiele funkcji cechuje 

niesamowite wręcz podobieństwo (Uniwersytet im. Łomonosowa w Moskwie i Pałac Kultury i Nauki w 

Warszawie). Są one bardzo duże, symetryczne i ozdobione wieloma elementami np. attyki, kolumnady, posągi.53 

 

Socrealistyczne twory architektoniczne, czy rzeźbiarskie (rzadziej malarskie) 

możemy oglądać w Polsce do dziś. Wiele miast, w tym Warszawa, wciąż cechuje się dobrze 

widoczną socrealistyczną zabudową. W mieszkańcach wciąż budzi ona skrajne emocje. Jest 

wiele głosów protestu, ale pojawiają się także osoby broniące tej dziedziny sztuki, jako części 

historii. Realizm socrealistyczny jest coraz bardziej doceniany w środowiskach turystycznych, 

które tworzą specjalne trasy, idące szlakiem jego zabudowy. Z pewnością zaczyna się 

dostrzegać potencjał sztuki pierwszej połowy lat pięćdziesiątych i wzbudza ona coraz większe 

zainteresowanie.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
53  Źródło: http://wiedzaiedukacja.eu/archives/1812, 12.03.2013 r.  
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2. Język symboliczny. 
 

2.1. Upadek i obnażenie. 
 
Aby zrozumieć retorykę socrealistyczną i kod symboliczny, jakim się posługiwała, należy 

zacząć od końca, czyli od upadku nurtu. Badając jego przyczyny można zauważyć szereg 

odniesień ideologii socrealistycznej do religii, rytuałów, czy mitu. Socrealizm, podobnie jak 

komunizm, opierał się na założeniach utopijnych, wspieranych przez propagandę, 

wmawiającą ludziom, iż jego teorię można wcielić w życie. Oczywiście czas pokazał, że nie 

było to prawdą, ale na gruncie symbolicznym dokonano szeregu zabiegów, mających na celu 

zmianę porządku, a dokładniej ustanowienie nowego porządku na gruzach starego, 

zniszczonego przez rewolucję (stanowiącą chaos). Paradoksalnie jednak środki, które miały 

się przysłużyć do kreacji następnego kosmosu, przyczyniły się do upadku metody, za pomocą, 

której miał być on tworzony.  

Epoka schyłkowa socrealizmu rozpoczęła się jeszcze przed śmiercią Stalina. Próby 

walki z teorią bezkonfliktowości w ZSRR pojawiły się już w 1952 roku.54 Mimo to wciąż 

były to starania łagodne, ze względu na panujący terror. Dopiero po śmierci dyktatora w 1953 

roku i złagodzeniu restrykcji zaczęły się pojawiać coraz mocniejsze głosy dezaprobaty wobec 

realizmu socjalistycznego. W 1954 roku na Zjeździe Pisarzy Sowieckich Ilia Erenburg mocno 

skrytykował ówczesną literaturę:  

 

Autor Upadku Paryża zarzucał swoim kolegom po piórze upraszczanie bogactwa świata, 

upiększanie swoich bohaterów i lakierowanie rzeczywistości społecznej. Pod ich piórem, powiadał Erenburg, 

„hale fabryczne wyglądają jak laboratoria, a kluby kołchozowe – jak bojarskie pałace”. Niestety ten piękny świat 

zamieszkany jest przez prymitywne postacie, gdyż pisarze posługują się tylko dwiema barwami – czarną i białą, 

dzielą swoich bohaterów na „pozytywnych” i „negatywnych” i tym samym pozbawiają ich złożonego, bogatego 

życia wewnętrznego. Czytelnicy sowieccy zmęczyli się ustawicznym czytaniem powieści, w których od samego 

początku wiadomo kto zostanie zdemaskowany jako złoczyńca, a kto wyniesiony na piedestał przodownika 

pracy.55 

 

Mimo że krytyka Erenburga dziś wydaje się oczywista, na tamte czasy stanowiła 

prawdziwą rewolucję. Nikt wcześniej nie śmiał tak dosłownie określić ubogości realizmu 

socjalistycznego. Co więcej, Erenburg na samej krytyce nie poprzestał, ale starał się znaleźć 
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odpowiedzi na nurtującego go pytania, skąd bierze się taka schematyczność i dogmatyzm w 

sztuce sowieckiej. Swoje wątpliwości zawarł w powieści Odwilż, od której wziął nazwę cały 

okres polegający na rozluźnieniu i odchodzeniu od sztywnych reguł socrealizmu. Co prawda 

nie można tu mówić o wybitnym dziele literackim, a raczej o nieśmiałej próbie „odejścia od 

ustalonych schematów, ułatwionych podziałów”, jednak powieść ma znaczenie historyczne, a 

nie literackie.56 Rozpoczęła ona bowiem stopniowy upadek realizmu socjalistycznego, 

poprzez nasilającą się krytykę jego założeń oraz odsłaniania jego niedociągnięć i zakłamania.  

Krytyka socrealizmu nasilała się systematycznie, jednak opis tego procesu 

zostanie tu pominięty. Dla istoty analizy ważny będzie jedynie ostatni i najmocniejszy w 

latach pięćdziesiątych argument przeciwko realizmowi socjalistycznemu, który został 

wytoczony w 1959 roku przez Andreja Siniawskiego w pamflecie Czto takoje socjalistczeskij 

realizm. Warto odnotować, iż miał on miejsce poza granicami bloku wschodniego, co też 

umożliwiło jego autorowi swobodę wypowiedzi. Stąd opinia Siniawskiego jest satyryczna, ale 

zarazem bardzo trafna. Jej autor uważa, że realizm socjalistyczny to tak naprawdę „religijny 

system, literacka teoria teologiczna, w której wszystko usprawiedliwione zostało celem, 

wszystko podporządkowane jest celowi”.57 Siniawski bez wątpienia miał rację. Socrealizm 

był nurtem całkowicie podporządkowanym władzy, będącym na usługach partii. Jego 

zadaniem nie był rozwój artystyczny, przez co sztuka musiała wyrzec się swojej tożsamości 

na rzecz służby państwu.  

Sztuka sakralna również poddawana jest zasadzie sformalizowanej, narzuconej 

treści, w której zawierają się określeni bohaterowie – postacie kultu. Jeżeli chodzi o formę 

przedstawienia, czy poetykę nie daje ona szczegółowych wytycznych, choć też raczej 

preferowane są przedstawienia realistyczne, nie używa się abstrakcji, zamiast metafory 

króluje alegoria lub metonimia. Tym samym, podobnie jak socrealizm, opiera się ona na 

realizacjach prostych i typowych. Jej postacie podlegają ikonografii i przedstawia się je wedle 

określonej symboliki (najlepszym przykładem tego typu działań jest sztuka bizantyjska i 

ikony). Ponadto treści przedstawienia podlegają szczegółowym wytycznym – zakazom i 

nakazom, za to ich forma jest względnie dowolna. Jako przykład warto tutaj podać religię 

żydowską lub islam, w których oficjalnie zabronione jest uwiecznianie wizerunków ludzi i 

zwierząt. W wymienionych wyżej religiach oraz chrześcijaństwie tabuizuje się postać Boga.  

Socrealizm podlegał więc dokładnie tym samym zasadom, co system religijny. 

Idąc dalej za tezą Siniawskiego należy stwierdzić, iż system ten nie ograniczał się jedynie do 
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literatury, ani nawet do sztuki. Stanowił go cały ustrój, mający wpływać na społeczeństwo, 

którego egzystencja została ściśle uzależniona od wytycznych partii. Odnosiło się to do 

każdej dziedziny życia a w szczególności do czasu. Zostały ustalane nowe święta i rytuały, 

które im towarzyszyły. Tym samym cały komunizm, a socrealizm wraz z nim, można uznać 

za nowy kult. Najmocniejszy tego dowód stanowi wypieranie przez socjalizm religii (w 

przypadkach europejskich prawosławia i katolicyzmu). W nowym świecie nie było miejsca na 

chrześcijaństwo, gdyż jego funkcje miała przejąć ideologia marksistowska. Walka z 

kościołem i cerkwią była tak naprawdę walką międzywyznaniową, jednego systemu 

religijnego z drugim.  

Jak każdy system religijny realizm socjalistyczny stworzył kanon dla każdej 

dziedziny sztuki, nie pozwalając wydostać się jej poza swój obręb, pozbawiając ją 

subiektywności (rozumianej jako indywidualizm).58 To sprawiło, iż twórczość była ściśle 

powiązana z władzą, wyznaczającą jej granice, ustalającą ścisłą hierarchię wartości. Dlatego 

„badanie socrealizmu to – z racji jego politycznych oraz instytucjonalnych uwarunkowań – 

jednocześnie opis struktur i mechanizmów władzy, jej praktyk legitymizacyjnych i strategii 

sterowania kulturą”.59 

Tego typu wykorzystanie sztuki nie jest w historii zabiegiem nowym. Szukając 

analogii można ją znaleźć chociażby w XVIII wieku. Tym samym realizm socjalistyczny 

bliższy jest oświeceniu niż realizmowi krytycznemu, co również stanowiło poważny zarzut 

wobec nurtu. Jak pisał Siniawski: 

 

Realizm socjalistyczny jest bliższy wiekowi XVIII niż XIX, rozwija tradycje dziadów a nie ojców, 

gdyż właściwy mu jest ten sam co i niektórym poetom osiemnastowiecznym ton panegiryczny, a więc 

wychwalanie państwowości rosyjskiej i władców. Podobnie jak klasycyzm ciąży ku skostniałym konwencjom 

stylistycznym, czyli ku sztampie, zaleca pedantyczne przestrzeganie określonych norm i kanonów, hołduje 

konserwatywnym formom artystycznym.60 

  

Krytyk miał bez wątpienia rację. Mimo że socrealizm oficjalnie uznawał się za 

spadkobiercę i kontynuatora realizmu krytycznego, odnosił się również jawnie do tradycji 

oświeceniowej. György Lukács – węgierski filozof marksistowski – wprost czerpał w 

budowie swojej koncepcji realizmu socjalistycznego z tradycji powieści XVIII wieku 

(oczywiście poza tym korzystał także z literatury XIX- i XX-wiecznej, ale wpływy 
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wcześniejsze leżały w jego oficjalnej doktrynie).61 Powiązania z klasycyzmem najłatwiej jest 

zaobserwować w architekturze i rzeźbie. Obserwując np. budynki przy ulicy Andersa w 

Warszawie lub tamtejszy MDM z łatwością można doszukać się nawiązań do stylu 

klasycystycznego, którymi są kolumnady, balkony, czy gzymsy. Podobnie jest z rzeźbami, 

które zdają się być hybrydami robotników i chłopów z greckimi tworami epoki klasycznej.  

Sama odbudowa Warszawy jest w stanie pokazać omawiane powiązania. 

Rekonstrukcja zabytków odbywała się bowiem w sposób wybiórczy. Porównując ulice  

sprzed wojny z obecną ich zabudową nierzadko można zobaczyć spore różnice. Dzieje się tak 

dlatego, iż stolica posiadała liczne budynki w stylu secesyjnym lub eklektycznym, jednak 

nurty te uważano za przynależne burżuazji. Stylami poprawnymi politycznie były zaś 

klasycyzm i renesans, które obecnie królują w zabytkowej zabudowie Warszawy. 

„Klasycyzm i historyzm stanowią podstawę myśli architektonicznej omawianego okresu, 

będąc jednocześnie kontynuacją drogi przedwojennej.”62 

Innym jawnym punktem odniesienia jest poemat opisowy, wierz polegający na 

opisywaniu rzeczywistości np. krajobrazu. „Program propagandy monumentalnej okazał się 

nadzwyczaj łaskawy dla tego szacownego gatunku: nie dość, że go reanimował, to jeszcze 

oczyścił i uszlachetnił. Przywrócił do życia w pierwotnej, nieskażonej późniejszymi 

naleciałościami postaci.”63  

Wspomniana w cytacie „propaganda monumentalna” stanowiła doktrynę 

polegającą na podporządkowaniu twórczości celom politycznym. Sztuka miała zostać 

rozszerzona na dziedziny użytkowe. Innymi słowy miała być totalna, obecna w każdej sferze 

życia. Stąd przejawiała się zarówno w klasycznych jej formach jak i architekturze, 

pomnikach, czy grafice użytkowej. Jej doskonały przykład przedstawiają osiedla-ogrody, 

mające być rajem na ziemi, stworzonym przez człowieka a także nową księgą Genesis, 

komunikatem, który razem z architekturą i malarstwem, czy grafiką służył edukacji nowego 

obywatela. Tego typu zabieg również zaczerpnięty został z idei oświecenia.64 

Realizm socjalistyczny i oświecenie pokrywały się w swoich założeniach 

estetycznych. Każdy z nich wytworzył kanon, bazujący na totalności sztuki, która pełniła 

zarazem funkcję poznawczą i edukacyjną. Tym samym w obu przypadkach artyści mieli 

służyć władzy. Oba prądy były więc systemami religijnymi, a twórczość tych okresów sztuką 

                                                 
61 K. Śliwi ńska, dz. cyt., s. 29. 
62 K. Liwak-Rybak, dz. cyt., s. 7. 
63  W. Tomasik, Inżynieria dusz. Literatura realizmu socjalistycznego w planie „propagandy monumentalnej”., 

Leopoldinum, Wrocław 1999, s. 60. 
64  Tamże.  



 30 

sakralną. Potwierdza to też fakt wypierania religii. W XVIII wieku kościoły zamieniano na 

świątynie rozumu, w pierwszej połowie XX wieku na „świątynie naukowego socjalizmu” 

(Moskiewski Pałac Rad miał stanąć na miejscu zburzonej cerkwi Chrystusa Zbawiciela).65 

Oba nurty stanowiły zatem kulty rozumu. Tworzenie sztucznych ogrodów z architecture 

parlante – architekturą mówiąca – miało na celu zawładnięcie naturą, poskromienie za 

pomocą i ludzkiego rozumu.  

Podobieństwo do systemu religijnego wiązało się z dogmatyzacją sztuki i 

podporządkowaniu jej celom władz. W przypadku oświecenia doskonałym przykładem jest 

Republika Francuska po rewolucji i czasy napoleońskie. Po przewrocie nastąpiła silna 

rytualizacja wszystkich sfer życia społecznego. Zawładnięto kalendarzem, zmieniając nazwy 

miesięcy i ustalano nowe święta. Kościoły przemieniano na „świątynie rozumu”. Sztuce 

nadano ścisły kanon, wyrażający się w stylu empire. Mimo że oficjalnie oświecenie było 

przeciwne dogmatom religijnym, tak naprawdę zwalczało jedynie inny system kultu, tworząc 

przy tym nową religię, bazując na micie, nie na racjonalnym myśleniu.66 Ten sam schemat 

miał miejsce w ZSRR, który po rewolucji stworzył socrealizm i poddał życie społeczne 

licznym rytuałom, powtarzając zabiegi z wieku XVIII - zawładnięcie kalendarzem, zmianę 

świąt oraz wypieranie poprzedniego kultu. 

Śmierć Stalina i tym samym terroru, który panował za jego życia, dała początek 

krytyce realizmu socjalistycznego. Okres odwilży trwał przez całą drugą połowę lat 

pięćdziesiątych i charakteryzował się coraz silniejszymi wystąpieniami przeciw panującej 

„metodzie” twórczej. Głównym zarzutem był dogmatyzm i skostnienie blokujące artystyczny 

rozwój. Dzieła socrealistyczne poprzez swoją schematyczność przestały być atrakcyjne dla 

odbiorcy, nie wnosiły nic nowego do jego rozwoju wewnętrznego, nie zaskakiwały, były 

jednolite i bez polotu. To przestało odpowiadać zarówno społeczeństwu jak i samym 

artystom. Zaczęto dogłębnie rewidować charakter nurtu, doszukawszy się w nim powiązań z 

oświeceniem i systemem religijnym. Tym samym socrealizm opierał się na micie, a jego 

sztuka pełniła funkcje poznawcze, nie czysto estetyczne. Wcześniej ta mityzacja i rytualizacja 

systemu socjalistycznego dawała mu ogromną moc oddziaływania na ludzi i pozwalała mu 

trwać, mimo wielu absurdów i praw niekorzystnych dla społeczeństwa. 
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2.2. Mit i Spektakl. 
 
Po zburzeniu starego porządku, za sprawą rewolucji proletariackiej, ideologia artystyczna 

była oparta na zmienności i bezprzedmiotowości, co wyrażało chaos, który nastał po 

przewrocie. Głoszono hasła walki klas i dominacji proletariatu. Na początku lat trzydziestych 

w ZSRR straciły one jednak na aktualności. Zapanowała bowiem względna stabilizacja. W 

porządku symbolicznym walka klas zakończyła się, a w ZSRR utworzyło się społeczeństwo 

bezklasowe. Zatem stary kosmos odszedł na dobre. Tyle że wciąż nie został zbudowany 

nowy. Społeczeństwo tkwiło w czasie liminalnym, będącym niebezpieczeństwem dla władzy, 

która w każdej chwili jego trwania może zostać podważona lub obalona ze względu na brak 

kontroli. Dlatego zaistniała potrzeba zbudowania nowego porządku i legitymizacji nowych 

panujących. Z tego powodu proklamowano socrealizm - sztukę na usługach partii. Jego celem 

było służenie „ludowi”, czyli tak naprawdę rządowi, stanowiąc kanon, system religijny.  

Komunizm dążył do stworzenia kolejnego kosmosu, co było podkreślane retoryką 

nowości („nowego człowieka”, „nowego miasta”, „nowego świata” etc.). Przy tego typu 

kreacji niezbędny jest system religijny, który zostaje bardzo silnie zdogmatyzowany. Opiera 

się on na szeregu bezwzględnie przestrzeganych zakazów i nakazów. Towarzyszą im rytuały, 

nasilające się w okresie zagrożenia. Nie ma zaś większego zagrożenia niż chaos, więc przy 

tworzeniu nowego ładu osiągają one swoje apogeum. Gdzie zaś pojawia się rytualizacja, tam 

towarzyszy jej odpowiednia mityzacja. 

Mit jest nieodłącznym elementem rytuału, będąc jego legitymizacją. Mircea Eliade 

nazywał to mitem-wzorcem, stanowiącym opowieść o sferze skarlanej – objawienie 

tajemnicy, wyjaśniającej w jaki sposób coś zaczęło być. Mit wiążę się zawsze z wkroczeniem 

sacrum, które, jak pisze Eliade, „ustanawia świat jako coś rzeczywistego”.67 Mit niesie, więc 

ze sobą pierwiastek boski, który nadaje sens, tworzy z chaosu kosmos, nieprzychylną 

człowiekowi naturę ujarzmia oraz tłumaczy genezę jej mechanizmów. „Wobec tego,– pisze 

Eliade – że wszelkie dzieło stworzenia jest dziełem bożym, a więc wkroczeniem sacrum, 

wszystko to, co stworzone przedstawia zarazem wkroczenie energii twórczej. (…) Tworzenie 

dokonuje się dzięki nadwyżce substancji ontologicznej.”  Mit, który o tym opowiada objawia 

więc to, co rzeczywiste, pierwotny stan rzeczy, „przejaw pełni bytu”. Ponieważ opowieść 

przedstawia jedyne realne, a zatem ważne zdarzenia, staje się wzorcem działań człowieka. 

„Zasadnicza funkcja mitu polega na ustalaniu wzorców wszelkich obrzędów i wszelkich 
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znaczących czynności ludzkich: odżywiania się, seksualnych zachowań, pracy, nauki itp.”68 

Poprzez naśladowanie bogów i herosów człowiek otwiera światu drzwi do sfery sacrum, 

odnawia czas mityczny. Uświęca siebie oraz otoczenie poprzez powtarzanie boskich wzorów. 

Sam staje się człowiekiem w pełni, stworzeniem oddzielonym od reszty przyrody, żyjącym w 

prawdziwej rzeczywistości. Miejsce, w którym przebywa staje się święte, czyli odseparowane 

od groźnej natury. Jednym słowem, dzięki powtarzaniu boskich wzorców człowiek czuje się 

bezpieczny, ale poczucie bezpieczeństwa nie jest stałe. Istota ludzka musi cały czas nad nim 

pracować, wciąż uświęcając świat oraz siebie. „Człowiek religijny nie jest dany: on tworzy 

sam siebie, zbliżając się do wzorców boskich.”69  

Mit nakazuje swoim wyznawcom ciągłe stanowienie rzeczywistości, permanentne 

nadawanie i podtrzymywanie tożsamości. Człowiek religijny chce być człowiekiem 

naprawdę. Aby się nim stać musi powtarzać boskie wzorce, ukazane w mitach. Naśladując je 

upodabnia się do bogów oraz herosów. Dzięki temu zdaje sobie sprawę z tego kim jest i 

posiada poczucie sensu swojego życia. Staje się częścią rzeczywistości, mikrokosmosem, 

który podtrzymuje oraz odzwierciedla makrokosmos. 

Mimo że Eliade opisuje mit sakralny w społeczeństwach pierwotnych, można go 

również odnaleźć we współczesności: 

 

Mit nie zawsze przejawia się w sposób dosłowny, jako usankcjonowana przez moc hierofanii opowieść 

o walorach sakralnych. Z mitem mamy do czynienia wszędzie tam, gdzie dają o sobie znać potrzeby, które on 

właśnie zaspokaja najskuteczniej. Dlatego odgrywa tak istotną rolę w sferze działań politycznych.70 

 

Mit, występujący w społeczeństwach pierwotnych, nie jest kojarzony z nowoczesnymi 

systemami, które wydają się opierać na racjonalizmie. Mimo to można zauważyć, iż jego 

elementy wciąż są w nich obecne. Oczywiście nikt już nie wierzy w bóstwa i nie odtwarza 

świata wedle starych wierzeń, ale mit wciąż jest żywy, oddziałując na politykę, a nawet stając 

się jej opoką. Nie jest to już jednak mit egzotycznych społeczeństw pierwotnych, czy 

mitologia starożytnych Greków, ale zupełnie nowe historie. Każda epoka tworzy bowiem 

swoje własne mity, wspierające panujący porządek.  

Partia komunistyczna również potrzebowała mitu, aby móc narzucić swoją wolę 

społeczeństwu rosyjskiemu. Po drugiej wojnie światowej potrzebował go już cały Związek 

Radziecki, który przejął hegemonię w połowie Europy. Jego władza nie posiadała jednak 
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uprawomocnienia. Stąd zaistniała potrzeba stworzenia mitu fundatorskiego, którego 

współtwórcą miał być socrealizm.71  

 Co prawda odniesienie do mitu w realizmie socjalistycznym nie jest 

bezpośrednie. Oficjalnie opiera się on bowiem na doktrynie naukowej, czyli na marksizmie. 

Oczywiście z naszego punktu widzenia nie można potraktować marksizmu jako prądu stricte 

naukowego, lecz należy na niego patrzeć z perspektywy lat pięćdziesiątych i wcześniejszych, 

kiedy traktowany był jako naukowy socjalizm, jak nazywano teorię Marksa i Engelsa. Mimo 

to dziś wiadomo, że naukowy socjalizm to tak naprawdę prąd utopijny, a nie empiryczny.  

 

Wiele teorii reaktualizuje, przynajmniej w jakiejś mierze, specyficzną poetykę mitu. Chodzi tu o 

teorie kształtujące wizje generalnej przemiany związane z ekspansją antropocentryzmu. Już renesans 

usprawiedliwia pokusę przekroczenia porządku historycznego (najwymowniejszym świadectwem są tu bez 

wątpienia narodziny utopii…)72 

 

Każda utopia czerpie z mitologii. Stawiając sobie za cel dążenie do utworzenia 

nowego porządku, staje się projektem kosmogonii. Podobnie było z naukowym socjalizmem. 

Marks i Engels zakładali, iż socjalizm to konieczne stadium rozwoju społecznego, zatem 

rewolucja proletariacka, potem tworzenie państwa socjalistycznego, a następnie 

komunistycznego, jest naturalną koleją dziejów. Zburzenie ładu burżuazyjnego i ustanowienie 

świata opanowanego przez robotników było koniecznością dziejową. Marksizm zakładał więc 

pewien przymus ontologiczny – do komunizmu musiało dojść wedle praw historii/natury. 

Jest to myślenie mityczne. Porządek socjalistyczny nie był poddawany dyskusji, czy 

wyborowi. Nie posiadał alternatywy, gdyż musiał on istnieć, będąc pochodną wyższej siły. 

Tak jak w społeczeństwach pierwotnych świat jest stwarzany przez bogów i nie można 

zmienić jego postaci, tak w wypadku socjalizmu był on koniecznym wynikiem historii i nie 

można było się temu przeciwstawić.  

 

Akceptacja istniejącego porządku nie jest więc kwestią wyboru, ale kwestią ontologicznej 

konieczności. Mit nie stwarza konwencjonalnie rozumianego przymusu politycznego, nie wymaga uznania 

reguł, które mogłyby być sprzeczne ze spontanicznymi skłonnościami. Stwarza przymus ontologiczny. Na tym 

polega skuteczność z jaką może oddziaływać na postawy polityczne, na postawy wobec władzy. Mit stanowi 

więc wzorzec idealnej sytuacji politycznej, pełnego niewymuszonego posłuszeństwa, pełnej kontroli wszystkich 

zachowań społecznych. 73 
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Mit staje się zatem przydatny nie tylko w religii, ale także w polityce. Dzieje się 

tak dlatego, bo wcześniej te dwie dziedziny były sobie tożsame. Ład kosmiczny równy był 

ładowi politycznemu. W czasach nowożytnych drogi religii i polityki oficjalnie się rozeszły, 

ale ich zasada nie zmieniła się. W dalszym ciągu opierają się one na koncepcji ładu. W celu 

utrzymania porządku świata, należy powtarzać kosmogonię, naśladować wzorce, być blisko 

sacrum. „Pojęcie ładu jest rdzeniem świadomości politycznej. To wokół niego krystalizują się 

rozmaite sformułowania precyzujące odczucie fundamentalnej dychotomii – ładu i 

bezładu.”74 Tym samym polityka przedstawia społeczeństwu sprawę następująco: należy 

wspierać władzę i jej działania, utrwalać i stanowić kosmos, nie ma ku temu alternatywy 

innego porządku, alternatywą jest jedynie bezład. Jeżeli nie pójdzie się drogą panujących, 

jedynym wyjściem będzie pogrążenie świata w chaosie. Nie ma znaczenia, że kultura nie jest 

pierwotna i że treść mitu nie jest stricte religijna.  

 

Mity pojawiają się w różnych kulturach, w różnych fazach ich rozwoju. Mit może mieć wiele 

rozmaitych wcieleń. Różnorodność nie wyklucza wcale pewnej charakterystycznej typowości. (…) Mit jest 

niezastąpiony w swoistym „oswajaniu z rzeczywistością”. Stwarza szczególną formułę partycypacji, 

pozbawiając ekwiwalentnej alternatywy.75 

 

Mit posiada więc charakter normatywny. Wszelkie odchylenia od jego nakazów są 

zagrożeniem dla świata, mogąc zburzyć jego porządek. Ponieważ nie ma dla niego 

alternatywy, nie uznaje pluralizmu, co jednoznacznie odsyła do realizmu socrealistycznego, 

który uzyskał monopol na sztukę. Wszelkie odchylenia od oficjalnego prądu artystycznego 

uważane były za wynaturzenia. Podobnie dzieje się z innymi porządkami politycznymi. Nie 

są one uznawane w obrębie mitu, ale stanowią antagonistę, bezpośrednie zagrożenie, są 

traktowane wrogo, stanowiąc bezład, zagrażający ładowi. „Okazuje się bowiem, że obsesje 

polityczne są obsesjami kosmogonicznymi. Rzeczywistość, mimo wciąż zmieniających się 

kształtów, bywa traktowana przez ludzi sprawujących władzę jako świat prześladowany przez 

Smoka, nawiedzany przez siły destrukcji.”76 Świat mityczny jest więc światem 

aksjologicznym. Dla komunizmu wróg krył się pod nazwą Imperializmu, oznaczającego 

wszystko, co było niewygodne dla władzy. Pierwotnie Imperializmem określił Lenin 

„najwyższe stadium kapitalizmu”, który cechuje monopolizacja przemysłu przez wielkie 
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przedsiębiorstwa. W praktyce odnosiło się to m.in. do Stanów Zjednoczonych i innych krajów 

kapitalistycznych, ale także do czasów przedrewolucyjnej Rosji. „W książce udowodnione 

zostało, że wojna lat 1914-1918 była z obu stron wojną imperialistyczną (tj. zaborczą, 

grabieżczą, zbójecką), wojną o podział świata, o rozbiór i podział na nowo kolonij (sic!), 

«sfer wpływów» kapitału finansowego itd.” – jak pisze Lenin w Imperializm jako najwyższe 

stadium kapitalizmu,77 wskazując na fakt, że kapitalizm jest nie tylko źródłem niewolnictwa 

(„W rzeczywistości nici kapitalistyczne, tysiącem sieci wiążące te przedsięwzięcia z prywatną 

własnością środków produkcji w ogóle, przeobraziły to budownictwo w narzędzie ucisku 

miliarda ludzi (kolonie plus półkolonie), czyli przeszło połowy ludności kuli ziemskiej w 

krajach zależnych, oraz najemnych niewolników kapitału w krajach «cywilizowanych».”), ale 

także powodem wojny o charakterze światowym („Własność prywatna, oparta na pracy 

drobnego właściciela, wolna konkurencja, demokracja - wszystkie te hasła, którymi oszukują 

robotników i chłopów kapitaliści i ich prasa, pozostały daleko poza nami. Kapitalizm przerósł 

w światowy system ucisku kolonialnego i dławienia finansowego olbrzymiej większości 

ludności świata przez garstkę krajów «przodujących». I podział tego «łupu» odbywa się 

pomiędzy dwoma - trzema najpotężniejszymi w świecie, uzbrojonymi od stóp do głów 

drapieżnikami (Ameryka, Anglia, Japonia), którzy wciągają do swojej wojny o podział swego 

łupu cały świat.”).78 Imperializm był więc desygnatem zagrożenia, które nie uobecniało się 

jedynie na poziomie symbolicznym. Odwoływało się do bardzo realnych i traumatycznych 

doświadczeń wojny, niosąc ze sobą strach. Kapitalizm był Smokiem, którego należało 

pokonać. W innym wypadku mógł on prowadzić do „niewolnictwa” lub wystawić na pewną 

śmierć.  

Kolejnym etapem tej swoistej aksjologii był Faszyzm, którym retoryka 

socjalistyczna również lubiła się posługiwać. Po doświadczeniach drugiej wojny i przejęciu 

kontroli nad państwami satelitarnymi władza, chcąc się uprawomocnić, posługiwała się 

mitem, odwołującym się z jednej strony do lokalnej tradycji, wyzwolenia i pokoju oraz do 

zagrożenia faszyzmem z drugiej. Był to kolejny twór na kształt Smoka, który wypaczał 

rzeczywiste, pierwotne znaczenie słowa. Faszyzmem, podobnie jak imperializmem, nazywane 

było wszystko, uznane przez władzę za zagrożenie. Jako przykład warto podać tu plakat 

przeciw radiu Wolna Europa. Widać na nim człowieka, który słucha radia, wyłaniającego się 

z paszczy potwora – śmierci w hitlerowskim hełmie. „Dureń, co słucha z miną tak błogą. 

Komu pomaga? Śmiertelnym wrogom.” – brzmi podpis na dole plakatu. Oczywiście radio 
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Wolna Europa miało tyle wspólnego z ideologią faszystowską, co nic, ale jako że stanowiło 

niebezpieczeństwo dla ładu politycznego, uzyskało desygnat Smoka.  

Stwarzając powszechne zagrożenie wojną z jednej strony, ZSRR naznaczył siebie 

jako orędownika pokoju z drugiej strony, stosując tym samym hasło walki o pokój: 

 

Pokój był jedną z ważniejszych formuł legitymizacji komunistycznego systemu władzy, o tyle 

użyteczną, że przemawiał do wszystkich (…) Pozwalał jednoczyć społeczeństwo wokół celów pozytywnych 

(socjalizmu, prawdziwej demokracji), a jednocześnie budować negatywny wizerunek wroga – amerykańskiego 

imperializmu. Wbrew pozorom był kategorią wysoce ideologizowaną, uwikłaną w polityczną konformację 

między ZSRR i USA. Retoryką wojenną posługiwano się jako środkiem delegitymizacji politycznego 

przeciwnika i argumentem na rzecz czynnego zaangażowania się w budowę socjalizmu.79 

 

O ile hasła stricte polityczne mogą dzielić społeczeństwo, posiadając małe 

oddziaływanie zamykające się jedynie do rzeszy zwolenników, o tyle mit ma charakter 

powszechny. Mówiąc o wojnie i pokoju, socjalizm oddziaływał na każdego człowieka. Nie 

każdy jest komunistą, ale każdy pragnie pokoju i sprzeciwia się wojnie. Człowiek 

występujący przeciwko władzy, przeciwko socjalizmowi, staje się tym samym wrogiem 

pokoju, zwolennikiem morderczego faszyzmu, czy wyzyskującego i zniewalającego 

imperializmu. Łatwiej jest uprawomocnić władzę, gdy odwołuje się ona do chęci stworzenia 

pokoju na świecie, obrony ludzi przed gwałtem i cierpieniem, niż gdy przedstawia jedynie 

założenia polityczne. Te drugie można z łatwością obalić. Natomiast wartości powszechne nie 

są już tak chwiejne, stanowiąc mocną opokę dla rządzących.  

Tym samym komunizm odnosił się do mitycznych założeń, które zakładają 

zburzenie starego porządku poprzez rewolucję, a potem zbudowanie drugiego porządku, który 

jednak nie jest dany na zawsze i musi być ustanawiany przez ludzi. Temu ładowi zagraża 

bezład w postaci imperializmu i faszyzmu, czyli Smok. Oba te zagrożenia są ustawione 

osiowo na axis mundi. Z jednej strony mamy tu oś powierzchniową, czyli zagrożenie ze 

strony imperialistycznych Stanów Zjednoczonych, z drugiej istnieje również zagrożenie 

czasowe, wywodzące się z przeszłości, czyli faszyzm, który w każdej chwili może powrócić i 

zebrać śmiertelne żniwo. Z trzeciej strony oba zjawiska: imperializm i faszyzm są sobie 

tożsame i odnoszą się do kapitalizmu. „Zgodnie z komunistyczną teorią przejęcie władzy 

przez narodowych socjalistów wynikało ze szczególnej dialektyki kapitalizmu: było jego 

punktem kulminacyjnym…”80 Zarówno faszyzm jak i imperializm są kulminacyjnym 
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punktem kapitalizmu, co stawia między nimi znak równości. Nie była to retoryka pośrednia, 

oficjalnie głoszono powyższą teorię. Przedstawiają to kroniki filmowe, gdzie wprost mówi się 

o faszyzmie amerykańskim odnośnie politycznej wystawy Oto Ameryka.81 Innym tego typu 

porównaniem jest plakat „Nie pozwolimy imperialistom amerykańskim odbudować 

militaryzmu hitlerowskiego”.  

Propaganda przedstawiała Amerykanów jako zniewalających, zepsutych i 

doprowadzających do biedy. Miało to przeciwstawiać się obrazowi bloku komunistycznego, 

gdzie żyje się w szczęściu, dostatku i oczywiście w pokoju, będącym hasłem przewodnim (na 

wymienionym wyżej plakacie przed faszyzmem broni mur ze słowem „pokój” w różnych 

językach). Antagonizmy tego typu są wykorzystywane przez mit, aby porównać wrogi orbis 

exterior z bezpiecznym orbis interior, czyli sacrum: czasem i miejscem świętem - ZSRR 

doby socjalizmu. Związek Radziecki był krainą obfitości i szczęśliwości, spełnieniem się 

obietnicy na temat nowego ładu, zwycięstwem sprawiedliwości. Świadczyć miał o tym 

powszechny optymizm, który cechował twórczość socrealistyczną. „Wychowawczej funkcji 

literatury realizmu socjalistycznego służyć miał również jej optymizm. Literatura ta wyrażała 

głęboką wiarę w zbliżający się triumf klasy robotniczej – siły, która definitywnie przeformuje 

rzeczywistość społeczną.”82  

W porządku symbolicznym skończyła się era imperializmu. Koniec starego 

kosmosu przyczynił się do rozpoczęcia nowego etapu, w którym panuje pokój, równość i 

szczęście. Stanowi to zapłatę za wcześniejsze cierpienia robotników. Nowy ład, będący 

nagrodą za męczeństwo jest charakterystyczny dla mitów końca i początku.83 Cierpienie 

stanowi konieczny element ustanawiania kosmosu, jako poświęcenie. Oznacza ono ofiarę, w 

której składa siebie najczęściej bóstwo lub heros. W przypadku mitu socjalistycznego miały 

to być ofiary walki rewolucyjnej. Ich krew uświęciła nowy porządek, charakteryzujący się 

wieczną szczęśliwością, przypominający Arkadię. Naukowy socjalizm nie stworzył więc 

typowego, pierwotnego mitu, opartego jedynie na czasie cyklicznym, podzielonym na ery. 

Oparł się on na tradycji judeochrześcijańskiej, stanowiącej połączenie czasu cyklicznego z 

historycznym. Z jednej strony występuje w niej powrót do początków i rytuały mające na celu 

odnawianie świata, wkraczanie do czasu świętego. Z drugiej strony jednak kosmos ma swój 

konkretny początek i ostateczny koniec, który będzie zwieńczony powrotem do raju. 

Kosmogonia chrześcijańska zatacza tylko jedno koło. Podobnie było w przypadku 
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komunizmu. Wedle jego założeń przejęcie władzy przez klasę robotniczą i powszechna 

równość, która po tym zapanuje, jest powrotem do stanu pierwotnego, do momentu 

początków, gdy jeszcze nie było podziału na klasy i nie istniał kapitalizm, a wszyscy byli 

szczęśliwi.  

 

Swoista „obsesja genezy” jest jedną ze znamiennych cech kultury europejskiej. Podtrzymywanie 

związków z przeszłością, próby legitymizowania wartości poprzez ukazanie ich historycznego rodowodu, prestiż 

dawności i nade wszystko sam wysiłek zapamiętywania, którego wspaniałym świadectwem jest nowoczesna 

historiografia, świadczą o upartym poszukiwaniu punktów odniesienia właśnie w przeszłości.84  

 

Z jednej strony mit dąży do przyszłości, do lepszego jutra i ustanowienia nowego 

ładu. Z drugiej strony odnosi się on systematycznie do przeszłości, szukając swojej 

legitymizacji, „naturalizując” przedmiot, o którym opowiada. Socrealizm podkreślał 

imponderabilia - utworzenie „nowego świata”, „nowego człowieka”, wartościował postęp, 

wskazując, że świetlana przyszłość jest już na horyzoncie, a człowiek stoi praktycznie u bram 

raju. Mimo to miał on także ową „obsesję genezy”, wciąż odwołując się do historyczności np. 

do kontynuowania realizmu krytycznego, czy rekonstruowania założeń klasycyzmu. Tego 

typu „zakorzenienie” odbywało się również na gruncie państw satelitarnych. Przykładem 

może być tu adaptacja tradycji literackiej w NRD, gdzie „projekt kulturowej reedukacji 

zakładał nie tyle krytyczny obrachunek z przeszłością, ile identyfikacje z wartościami, które 

owa przeszłość ze sobą niosła.” Esencję identyfikacji z wartościami stanowiła postać Fausta. 

Wpisywał się on bowiem doskonale w model człowieczeństwa komunistycznego: 

 

…humanistyczną dążność człowieka do poznania, do pełni i harmonii odnajdywanej w aktywności 

przynoszącej pożytek społeczeństwu. Historia Fausta to także, zwłaszcza w drugiej części tragedii, próba 

realizacji utopii – stworzenia ludziom nowego świata na terenach wydartych morzu. (czyli naturze, przyp. autor) 

W oficjalnych wystąpieniach przywódców partii wizja umierającego Fausta – „na wolnej ziemi żyć wśród 

wolnych ludzi – przywoływana była jako obietnica , która spełnia się w NRD – „państwie robotników i 

chłopów”, którzy swą pracą dopisują brakującą trzecią część dramatu.85 

 

W powyższej idei wyraża się sens dążenia mitu do przeszłości i przyszłości 

zarazem. W porządku symbolicznym nie ma bowiem między nimi sprzeczności. Wręcz 

przeciwnie, przyszłość jest przeszłością i odwrotnie. Mit odwołuje się do kosmogonii i 

eschatologii, czyli początków świata, które mają zostać przywrócone przy jego końcu. 

                                                 
84  Tamże, s. 46. 
85  K. Śliwi ńska, dz. cyt., s. 26.  



 39 

Wprowadzając nowy porządek, socrealizm odwołuje się do idei dawnych, które mają zostać 

przywrócone w nowym lepszym świecie. Robotnicy i chłopi „dopisują brakuj ącą trzecią 

część dramatu”. Ta część ma być zarazem kontynuacją wielkiego dzieła przeszłości jak i 

nowym jutrem, przyszłością.  

Na tej zasadzie mit przejmuje czas w swoje panowanie, decydując o jego 

świętości. Polityka, aby zawładnąć czasem, musi przejąć kalendarz, co miało miejsce także w 

przypadku ustroju komunistycznego. W celu przejęcia polskiej tradycji, socjalizm musiał 

wejść w jej porządek symboliczny. „Działania władz, jakie obserwować można było w 

pierwszym powojennym okresie, zmierzały do uświadomienia społeczeństwu, ze tradycja 

romantyczna nie pozostaje w sprzeczności z tą, do jakiej odwoływać się będzie nowe 

państwo.”86 Romantyzm jako tradycja uświęcona stanowił główny filar polskiej tożsamości. 

Opanował więc on kalendarz świąt, których wymiar symboliczny miał zostać zmieniony z 

martyrologicznego na optymistyczny. „Powojenny okres można opisywać z dwu perspektyw 

– jako stopniowy demontaż chronotopu klęski i jako ciąg zabiegów obliczonych na 

wymyślanie tradycji, konstruowanie modelu historii, który poczynaniom władz 

komunistycznych nadawałby charakter kontynuacji wielkiego dzieła poprzedników (…) 

chronotopem rewolucji.”87 W tym celu starano się zmienić wydźwięk dat, upamiętniających 

czołowe święta romantyczne. Należała do nich m.in. zmiana wydźwięku symbolicznego 

miesiąca stycznia. 17. stycznia 1945 roku nastąpiło wejście wojsk radzieckich do Polski. 

Tymczasem styczeń kojarzył się dotąd z powstaniem z 1863 roku. Aby przejąć miesiąc we 

władanie, władze ustalały wiele uroczystości na dzień rocznicy wyzwolenia, m.in. odsłonięcie 

pomnika Adama Mickiewicza. Kolejną datą, która wchodziła w dialog z chronotopem klęski 

był 22. lipca. Tego dnia 1944 roku został ogłoszony Manifest PKWN. Było to jedno z 

najważniejszych świąt epoki PRL-u a zarazem przeciwwaga dla innej daty – 1. sierpnia 1944, 

czyli wybuchu powstania warszawskiego.  

Oprócz przejęcia czasu i wyznaczania jego sacrum chodziło także o zawładnięcie 

przestrzenią symboliczną podległego państwa. „Warszawski chronotop rewolucji wyznaczają 

po części żywe pomniki, których idee propagowały przede wszystkim liczne utwory 

poetyckie, gdzie starym monumentom uosabiającym klęskę, przeciwstawiani zostali 

działający ludzie…”88  

                                                 
86  W. Tomasik, Inżynieria dusz., dz. cyt., s. 74.  
87  Tamże, s. 80.  
88  Tamże, s. 81. 
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Zawładnięcie przestrzenią symboliczną odbywało się także za pomocą innych  

pomników, uosabiających siłę panującą lub portrety przywódców. Za pomocą tego zabiegu 

władza ulega sekularyzacji. „Sposób, w jaki pojmowano w średniowieczu rolę władcy, 

czyniąc zeń często mitycznego fundatora ładu, jest również charakterystyczny w wielu 

późniejszych wyobrażeniach politycznych.” Władca pojawiał się jednak w różnych rolach: 

jako Reformator, Rewolucjonista, Męczennik (za sprawę wolności ludu), Szef Partii.89 Tym 

samym mit realizmu socjalistycznego obracał się wokół kultu jednostki Józefa Stalina, mając 

także odpowiednik w każdym państwie satelitarnym. W PRL odnosił się do Bolesława 

Bieruta.  

Przywódcę Związku Radzieckiego otaczano swoistą czcią para-religijną. Stawiano 

mu pomniki, nazywano na jego cześć miasta, pisano pochwalne wiersze. Stalin przypominał 

mitycznego herosa, będąc ojcem wszystkich swoich poddanych. Był swoistym punktem 

centralnym, wokół którego został zbudowany socrealizm. Jak wielka była ta zależność, 

pokazała śmierć dyktatora, będąca wstępem do upadku nurtu. 

Mityzacja rzeczywistości w ustroju komunistycznym była faktem, aczkolwiek nie 

przybrała formy bezpośredniej. Mimo to po głębszej analizie widać wyraźne związki między 

socrealizmem a mitem, który przybiera kostium polityczny:  

 

Nie zawsze więc wpływ mitu na rzeczywistość ma charakter bezpośrednich oddziaływań. Mit 

może również współkształtować idee, które z pozoru reprezentują całkiem już inny porządek, których sens 

dosłowny nie ma z nim nic wspólnego. W ten właśnie sposób oddziałuje na ideologię. Problem nie polega 

jednak jedynie na tym, że idee upodabniając się do mitu zaspokajają te same, co on potrzeby. Mamy bowiem 

również do czynienia z otwartą ekspansją mitu, z migracją pewnych charakterystycznych dla mitów motywów z 

ich przenikaniem na grunt ideologii. Mit staje się wtedy osnową koncepcji, których autorstwo kojarzone jest z 

refleksyjnym wysiłkiem człowieka.90 

 

Mit nie musi występować w swojej pierwotnej, bezpośredniej formie. Nie to jest 

również jego charakterystyką. Funkcjonuje on na gruncie ideologii, gdy istnieje na niego 

zapotrzebowanie, kiedy wymagany jest posłuch, dlatego tak dobrze odnajduje się w 

polityce.91 Nie dziwi więc, że mit był szczególnie potrzebny władzy totalitarnej. Mimo wielu 

zbrodni względem swoich obywateli, dawał on poczucie braku alternatywy, ontologicznej 

konieczności, zastraszając wrogiem faszystowsko-imperialistycznym. Zarazem mamił 

                                                 
89  S. Filipowicz, dz. cyt., s. 59. 
90  Tamże, s. 55. 
91  Tamże, s. 61.  
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obietnicami dostatku i szczęścia. Sztuka socrealistyczna musiała być optymistyczna, aby 

zaklinać w ten sposób rzeczywistość: 

 

Twórczość socrealistów, a także dyskusje dotyczące literatury, przypominają obrzędy magiczne 

mające utrwalać pozycję słowa zakorzenionego w micie. Z jednej strony mamy do czynienia z apoteozą 

(twórczości), z drugiej zaś z policyjną gorliwością tropieniu wszelkich odchyleń (dyskusje). Literatura, zgodnie 

z tym zabiegami, powinna rozpływać się w opisie świata spełnionych marzeń, świata urzeczywistnionych 

konieczności historycznych, powinna stworzyć obraz robotniczo-chłopskiego raju.92 

 

Mit zostaje utrwalony poprzez słowo performatywne. Towarzyszy mu przy tym 

rytuał i symbol. Rytuał stanowi przejaw obecności mitu, pozwala uświęcać świat, 

podtrzymywać jego ład. Symbol stanowi podstawę mitu, właściwie można powiedzieć, że 

„mit jest symbolem”.93 Oba elementy mają funkcje magiczne i współtworzą nowy ład. 

Władza posługuje się określonym językiem symbolicznym i ustala określone rytuały, które są 

powszechnie znane. Dzięki temu łatwiej jej dotrzeć do społeczeństwa.  

Każdy nowy porządek, czyli zarazem nowa władza, musi zapanować nad językiem 

symbolicznym poddanych. Dzięki temu można zbudować swoją mitologię i ustalić ważne dla 

niej momenty. Doskonałym przykładem są tu pochody pierwszomajowe. Mimo że tradycja 

święta klasy robotniczej sięgała dalej niż ustrój komunistyczny i co ciekawe była ona 

upamiętnieniem wydarzeń, które miały miejsce w amerykańskim Chicago, czyli miejscu 

nazywanych przez socjalistów „wrogiem”, blok wschodni przerobił ją na swój użytek, 

adaptując święto, jako przynależne ZSRR. Język symboliczny ogołocił więc tę datę ze swojej 

historii, dostosowując ją do ideologii komunistycznej, mimo że pierwotnie wydarzenie nie 

miało nic wspólnego ze Związkiem Radzieckim. W ten sposób zostało ono jednak zamienione 

w mit, powszechnie zrozumiały dla jego uczestników, partycypujących również w 

widowiskowym rytuale, którym był pochód.  

Bardzo ważną rolę w tego typu „spektaklach” pełni estetyka i tym samym sztuka. 

Razem z mitem i autorytetem tworzą one kosmos, ład społeczny.94 Każda władza poprzez 

swój własny język symboliczny musi wytworzyć także swoje własne pojęcie estetyki. Piękno 

jest bowiem bezpośrednią emanacją sacrum.95 

Władza potrzebuje mitu, by móc się ukonstytuować. Jednak nie posługuje się 

gotowym szablonem. Każdy nowy porządek musi wytworzyć własną mitologię, opartą na 

                                                 
92  Tamże, s. 102. 
93  Tamże, s. 173.  
94  Tamże, s. 203. 
95  Tamże, s. 205. 
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performatywności i mocy słowa. W jej wydaniu mit miesza się z ideologią, która przejmuje 

jego funkcje, wynikające z zapotrzebowania na mit, czyli kontrolowania społeczeństwa. Tego 

typu „namaszczoną” władzę można poznać poprzez kult przywódcy. Daje to rządzącym coś w 

rodzaju malezyjskiej siły mana, która jest mocą, konstytuującą władzę i posłuch.96 Jednak ta 

moc nie jest dana, aby ją posiąść trzeba stworzyć cały system manipulacji, oparty na 

odpowiednich symbolach i rytuałach, które zostają wytwarzane w obrębie mitu politycznego. 

Socrealizm był właśnie tego typu manipulacją, mitem, kanonem sakralnym służącym 

systemowi politycznemu o kształcie quasi-religijnemym.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
96  Tamże, s. 164.  
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2.3. Dlaczego warszawiacy nienawidzą Pałacu Kultury? 
 

Realizm socjalistyczny jako mit opierał się na rytuałach i symbolach. Dzięki temu mógł 

silniej oddziaływać na społeczeństwo. Mit łączy społeczność poprzez swoją jednorodność i 

powszechną zrozumiałość. Język symboli umożliwia szerokie porozumienie. Stąd w 

socrealizmie tak ważną rolę pełniło słowo, co dowodzi fakt proklamowania nurtu w 

literaturze. Jednak język symboli jest wymowny we wszystkich dziedzinach sztuki. Realizm 

socjalistyczny zajął każdy jej bastion: malarstwo, rzeźbę, architekturę a nawet muzykę. 

Sztuka posiada bardzo silne pole oddziaływania na społeczeństwo, dlatego mit musi nią 

zawładnąć, by mieć większą moc, a władza mogła lepiej kontrolować poddanych. Symbole są 

bowiem namiestnikami panujących. Tam gdzie nie ma władcy we własnej osobie, stoi jego 

reprezentacja, metonimia. Symboliczna obecność panującego ma wymiar dosłowny, stając się 

jego swoistą ekstensją. Stalin zdawał sobie z tego sprawę, dlatego dbał o rozwój sztuki 

portretowej. Jego podobizny wisiały w wielu miejscach, pojawiały się na obchodach i 

marszach. Podobnie działo się z portretami innych przywódców, w przypadku PRL - 

Bolesława Bieruta, uwiecznianego na licznych obrazach.  

Symbole umożliwiają zatem kontrolę społeczeństwa nawet pod nieobecność 

władzy. Oficjalnie służąc edukacji i poznaniu, tak naprawdę stają się narzędziem 

indoktrynacji. Stąd muszą one być powszechnie widoczne i klarowne. Każdy system 

polityczny, oparty na micie, ulokuje je na najbardziej podatnym dla języka symbolicznego 

polu – sztuce. Socrealizm poszedł o krok dalej. Nie tylko rozciągnął język symboliczny na 

grunt artystyczny, ale także rozszerzył samą sztukę. Jego geneza wywodzi się z literatury, 

gdyż to słowo jest tożsame z symbolem i najbardziej mu immanentne. Mimo to następnie 

rozgałęział się on na dziedziny twórczości takie jak: malarstwo, czy rzeźba. Na tym jednak 

nie poprzestano. 

 

…doktryna realizmu socjalistycznego znalazła odzwierciedlenie we wszystkich gałęziach sztuki (i 

poza nią), w sposób wymuszony odrębnością i możliwościami tworzywa. (…) Idzie o przedsięwzięcie 

artystyczne o niespotykanej w historii skali, którego celem było stworzenie ziemskiej Arkadii i restytucja 

„złotego wieku” ludzkości. Plan propagandy monumentalnej miał przekształcić „szare pałace w żyjące 

muzeum”, rozpocząć proces przeobrażania miasta przemysłowego w miasto ogród. (…) Leninowski program 

przewidywał włączenie monumentalnych dzieł rzeźbiarskich i płaszczyzn do realizacji celów propagandowych. 

Kultura stalinowska poszła dalej, jeszcze radykalniej rozwiązując ideę ideologicznych powinności sztuki. Idee 

komunizmu transmitowane miały być nie tylko przez gigantyczne pomniki i rzeźby. Wyrażać je miał każdy 
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fragment uformowanej przez człowieka przestrzeni, w szczególności – założenia architektoniczne i rozwiązania 

urbanistyczne.97 

 

Program propagandy monumentalnej został zaplanowany przez Lenina a potem 

rozwinięty przez Stalina. Zakładał wdrożenie sztuki, czyli także języka symbolicznego, w 

życie, a dokładniej zniwelowanie różnicy między sztuką a życiem. Dziełami artystycznymi 

nie miały być odtąd jedynie obrazy, rzeźby, czy nawet twory architektoniczne. Artystycznej 

propagandzie miały być poddane całe miasta, zamienione w ogrody, charakteryzujące się 

architekturą mówiącą. W ten sposób socrealistyczny krajobraz industrialny tworzył swoistą  

biblię pauperum, służącą edukacji mas w duchu komunistycznym. „Aby jednak szary 

obywatel mógł rozpoznać socjalistyczną treść budynków i właściwie ją pojąć, niezbędna 

okazywała się aktywność ludzi pióra. Potrzebne były wiersze o Nowym Świecie, poematy o 

trasie W-Z, opowiadania o MDM-ie.”98 Literatura i architektura (a nawet można powiedzieć 

szerzej - urbanistyka) stały się zatem sobie tożsame. Były od siebie również ściśle zależne. 

Tym samym inżynierom czy architektom nadano rangę artystów, a pisarzy zaczęto nazywać 

inżynierami ludzkich dusz. Sztuka miała być totalna. Wszystko miało w niej korespondować 

w planie monumentalnej propagandy. W ten sposób budynki zdobionono płaskorzeźbami, czy 

sgraffitami. Również wyposażenia domów miały służyć edukacji poprzez język symboliczny. 

Socrealizm bardzo rozwinął sztukę użytkową: grafikę, zdobnictwo, czy nawet włókiennictwo. 

Wszystko to miało współgrać w obrazie współczesnej Arkadii, czyli miasta-ogrodu.  

Oprócz tego w realizmie socjalistycznym została zmieniona sama estetyka: „Nowa 

Huta jest dziełem sztuki, bo organizuje gigantyczną przestrzeń w cud harmonii i ekonomiki. 

(…) Piękno tkwi nie w wyglądzie stalowni, lecz w funkcji, do której spełnienia została 

powołana.”99 Piękno zostaje zatem powiązane z funkcjonalnością. Tym samym użyteczność 

staje się jakością samą w sobie i wiąże się z estetyką. Jest to kolejny zabieg, który ma na celu 

zrównanie sztuki i życia, a tym samym wprowadzenie języka symbolicznego w przestrzeń 

miasta. Z jednej strony urbanistyka ma być estetyczna, monumentalna i ozdobna, a z drugiej 

sztuka „wysoka”, w tym literatura, ma brać na warsztat użytkowość, krajobraz industrialny, 

typowe przedstawienia. W ten sposób władza jest w stanie zapanować nad twórczością, a 

zarazem nad społeczeństwem, w którego egzystencji wciąż jest obecna propaganda, 

tłumaczona zarówno na język obrazowy jak i występująca w literackich hasłach.  

                                                 
97  W. Tomasik, Inżynieria dusz., dz. cyt., s. 39. 
98  Tamże, s. 7.  
99  Tamże, s. 5.  
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W zgodzie z powyższymi założeniami miasto miało stanowić dzieło sztuki, a jego 

piękno musiało cechować się użytkowością, w której zwiera się definicja służby władzom. 

Zadanie architecture parlante stanowiło mówienie językiem symbolicznym mitu 

politycznego marksizmu. Nowa Huta była piękna w swej funkcjonalności, gdyż idealnie 

wpisywała się w to założenie. Stanowiła typ „nowego miasta”, będącego ucieleśnieniem 

komunistycznej Arkadii a zarazem komunikatem. Miasta socrealistyczne należało bowiem 

budować od nowa, aby wdrożyć w nie idee propagandy monumentalnej. Innym miastem, 

które co prawda było stare, ale miało szansę zostać „nowym” była Warszawa. Druga wojna 

światowa zniszczyła 80% zabudowy lewobrzeżnej części metropolii, co tworzyło lwią część 

przedwojennego świata. Dla realizmu socjalistycznego stanowiło to sytuację idealną, na 

gruncie której miała szansę doskonale sprawdzić się retoryka komunistyczna. Oto na gruzach 

starego, burżuazyjnego świata powstanie nowy, heroicznie zbudowany przez robotników. 

Warszawa stanowiła Arkadię utraconą, zmarłą stolicę, jak ujmował zniszczenie miasta 

dyskurs romantyczny. „Ogród zamieniający się w pustynię lub porastający dzikimi chwastami 

symbolizuje z kolei miejsce, które niegdyś należało do porządku kultury, a które oddane 

zostało we władanie ślepych żywiołów”.100 Warszawa była więc idealnym polem do 

prezentacji potęgi nowego systemu i jego założeń. Za pomocą odbudowy metropolii, chciano 

ukazać moc człowieka, który ujarzmia naturę i staje się podobny bogu, tworząc nową 

Arkadię, miasto-ogród. Wyrwanie z powrotem tego, co należało do kultury naturze ma 

wymiar nad wyraz symboliczny i namaszcza nowe władze jako wybawicieli. Oto Związek 

Radziecki nie tylko wyzwolił Polskę przed faszyzmem, ale także przed chaosem, czyli 

zniszczeniem i odcięciem od kultury, poprzez rekonstrukcję jej centralnego punktu.  

Mimo to w odbudowie stolicy był pewien haczyk. Co prawda ideologicznie 

wszystko przebiegało poprawnie, ale w praktyce to, że Warszawa była miastem starym 

równało się posiadaniu historii, czyli naznaczeniem urbanistyki poprzednim językiem 

symbolicznym. W ten sposób stworzenie nowej architektury nie wywiązałoby się ze swojego 

zadania, pełniąc w zasadzie funkcję makiety. Topografia miasta jest zarazem topografią jego 

historii, symboliki. Najważniejsze punkty na mapie, wyznaczają miejsca święte, wyniesione 

ponad inne. Zawsze najważniejszą i kluczową lokalizacją metropolii jest jej centrum. Aby 

skutecznie zmienić język symboliczny w urbanistyce, należy zawładnąć właśnie tym terenem.  

Na przestrzeni dziejów w Warszawie można wyznaczyć kilka centralnych pozycji. 

Przed wojną serce miasta skupiało się wokół Ogrodu Saskiego. Dla realizmu socjalistycznego 
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zaadaptowanie tej przestrzeni na centrum było niemożliwe. Reprezentowała ona bowiem, 

stary burżuazyjny porządek i odnosiła się do chronotopu klęski. Otaczające park place: 

Bankowy, Żelaznej Bramy, Teatralny, Piłsudskiego, Małachowskiego, Dąbrowskiego i 

Grzybowski stanowiły często miejsce handlu, a zatem posiadały desygnat kapitalistyczny. 

Ponadto Oś Saska miała ogromny symboliczny bagaż: „Z uśmiechem place warszawskie 

wspomina również Zdzisław Gniadek, w Powstaniu pseudonim Spokojny, który Śródmieście 

pamięta także z czasów okupacji. To była piękna dzielnica, nazywaliśmy ją małym Paryżem - 

tłumaczy.”101 Odniesienie do Paryża, do Zachodu nie mogło stanowić centralnego punktu 

socjalistycznej stolicy. Stąd należało zmienić układ topograficzny miasta i wytoczyć nowe 

centrum. Należy bowiem zauważyć, iż mimo ogromnych zniszczeń, odbudowanie 

przedwojennego stanu rzeczy było możliwe: 

 

W 1946 roku w lewobrzeżnej Warszawie zachowała się przedwojenna siatka ulic, istniało dużo 

zachowanych, lub nadających się do odtworzenia domów. "Powrót do przedwojennej architektury był 

przynajmniej we fragmentach możliwy" - ocenia Maldis. Dlaczego tak się nie stało? Odbudowę stolicy 

traktowano jako sprawę ideologiczną. Powołane do życia w lutym 1945 roku Biuro Odbudowy Stolicy (BOS) w 

większości swoich planów realizowało założenia socjalistycznej architektury, na wzór "niedoścignionej" stolicy 

ZSRR - Moskwy.102 

 

Warszawa nie miała być małym Paryżem, miała być małą Moskwą. Ponadto 

dotychczasowe centrum nie odpowiadało nowemu porządkowi także ze względów 

symbolicznych. Stanowiły je bowiem park i place. Są to miejsca stateczne, często 

zaciemnione i ograniczone przez otaczające je kamienice. Park zaś jest bliższy przyrodzie niż 

cywilizacji. Co prawda socrealizm chciał ujarzmiać naturę, ale nie w sposób „parkowy”. 

Miała ona bowiem egzystować w symbiozie z architekturą, mogąc być co najwyżej jej 

dodatkiem. Mimo że park miejski jest także przyrodą ujarzmioną, to jednak reprezentuje on 

jej czystą postać, jest jej miejscem wydzielonym w kulturze. To czyni go podobnym do 

cmentarza, będącego fragmentem przeznaczonym dla zmarłych, pomnikiem pamięci, tęsknoty 

za przeszłością. Park także reprezentuje taką tęsknotę, tyle że nie tęskni się w nim za 

przodkami, ale za przyrodą, za jej powszechną obecnością. Park jest miejscem ukojenia i 

spokoju, ale zarazem śmierci, marazmu. Tymczasem socrealistyczne miasta-ogrody, również 

uwzględniające przyrodę, miały być ostoją życia, ruchu i świetlistości. Natura socrealistyczna 

nie jest reprezentowana przez park, ale przez architekturę, której jest dodatkiem.  

                                                 
101  Źródło: http://www.naukawpolsce.pap.pl/aktualnosci/news,17821,siedem-placow---nieistniejace-juz-centrum-

przedwojennej-warszawy.html, 2.05.2013 r.  
102  Tamże. 



 47 

 

Ruch w kulturze stalinowskiej prawie zawsze oznacza zastosowanie przemocy: jest „zwalczaniem 

przestrzeni”, „walką z przestrzenią” ; to ruch któremu towarzyszy „drążenie”, „wrzynanie się”, „przewiercanie” 

czy „przerzucanie”. Nie ulega kwestii, że niemal we wszystkich ikonicznych przedstawieniach trasy W-Z (na 

obrazach, pocztówkach, filmach) eksponowane są głownie elementy, w których ruch – pojęty właśnie jako 

„zwalczanie przestrzeni” – osiąga najczystszą postać. 103 

 

Tym samym trasa W-Z, budowana od 1947 do 1949 roku, miała wyznaczyć nowe 

centrum. Była ona osią, przez co korespondowała z Osią Saską. Jednak w przeciwieństwie do 

swojego poprzednika, statecznego, zaciemnionego i podległego przyrodzie, miała być 

świetlista, pełna ruchu i powietrza. Nie wyzbyła się natury, ale przejęła ją w zupełnie innej 

formie. Doskonale opisuje to opowiadanie Jarosława Iwaszkiewicza p.t. Trawa na trasie, 

gdzie został opisany spacer po Warszawie, kończący się w miejscu nie wybudowanej jeszcze 

trasy W-Z, której pejzaż opisany zostaje jako ogród:  

 

Z perspektywy wiaduktu otwiera się szeroki widok na zbocza po obu stronach wylotu linii. Z lewej 

zbocza biegnące wzdłuż Senatorskiej są jeszcze w rękach junkaów i ogrodniczek. (…) Na prawo, pod Pałacem 

Paca i pod Hipoteką, zielenią się dużą gęstą trawą,. Trawa jest już tak silna, iż trzeba ją pokosić. Mocny chłopak 

z ogorzałymi ramionami kładzie ją szerokim machem kosy. (…) Podobny junak pomaga robotnikom na lewym 

trawniku, obok elektrowni ukrytej w ścianach sztucznego wąwozu.104 

 

Ogród otaczający trasę jest, podobnie jak Ogród Saski, stworzony przez 

człowieka, jednak różni się od niego w zasadniczej kwestii. W czasie, gdy park zawładnęła 

przyroda, w tym drugim tworzy ona wraz z techniką ścisły związek, wchodząc z nią 

praktycznie w symbiozę, o czym świadczy „elektrownia ukryta w ścianach sztucznego 

wąwozu”. Elektrownia w sztucznym, zrobionym przez człowieka wąwozie jest esencją 

ujarzmiania natury na sposób socjalistyczny. W kulturze stalinowskiej przyrodzie już nie 

wyznacza się miejsc, ale się ją tworzy. Sztuczny wąwóz staje się miejscem dla elektrowni, 

która potęguje jego przynależność do cywilizacji.  

Dlatego, mimo że pozornie przyroda jest doceniana przez realizm socjalistyczny, 

tak naprawdę jest ona „piękna” tylko w swojej postaci ujarzmionej, a wręcz spreparowanej. 

„Tunel na trasie W-Z miał również symbolizować zdolność człowieka do ujarzmiania 

przyrody, zmieniania i uchylania jej praw. Przede wszystkim fundamentalnych praw życia: 

nowy człowiek jest w stanie zagwarantować sobie nieśmiertelność (Śmierci nie ma!) i tchnąć 

                                                 
103 W. Tomasik, Inżynieria dusz., dz. cyt., s. 95.  
104  J. Iwaszkiewicz, Podróże po Polsce. [w:] W. Tomasik, Inżynieria dusz., dz. cyt., s. 101. 
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życie tam, gdzie panuje martwota.”105 Tym samym realizm socjalistyczny utworzył opozycję 

<światło, ruch, powietrze, życie> względem <ciemność, marazm, martwota, śmierć>. 

Powietrze stało także w opozycji do wody: „Antytezą do domów-ogrodów jest zabudowa, 

którą Warszawa odziedziczyła z przeszłości – odrapane czynszówki z ciemnymi wilgotnymi 

izbami i studniami podwórek.” - przeciwstawione zostają sobie nie tylko główne arterie, ale 

także budynki. Te socrealistyczne, w przeciwieństwie do przedwojennych, cechuje światłość i 

powietrze, a także ruch, który jednak zmienia swój kierunek z horyzontalnego w 

wertykalny.106  

Zmiana tego kierunku sprawiła, że „centralność” trasy W-Z także musiała 

wygasnąć. Realizm socjalistyczny z kultury „drogi” zmienia się w kulturę „domu”, a w 

swoim nowym centrum wznosi pnący się ku niebu, świetlisty Pałac Kultury i Nauki. Jak 

zauważa Wojciech Tomasik taka zmiana jest odzwierciedleniem przeobrażeń w kulturze 

stalinowskiej, która w czasie postawienia Pałacu osiągnęła swój dojrzały etap.  

 

Kultura stalinowska w „dojrzałej” postaci, orientuje się na wartości pojmowalne, bądź takie, w 

które trzeba po prostu uwierzyć. Uczestnictwo w tej kulturze wymaga specjalnego przygotowania, a samo 

wejście dokonuje się przez rytuał inicjacji. Faza burząca (wcześniejsza, w której centrum stanowiła trasa W-Z, 

przyp. autor) odznacza się egalitarnością, utrwalająca (dojrzała – przyp. autor) - elitarnością. 107 

 

O elitarności drugiej fazy kultury świadczy już sama nazwa centralnego budynku 

stolicy – „Pałac Kultury i Nauki”. Nie jest to dom, czy ośrodek, ale pałac, który paradoksalnie 

nawiązuje do tego, z czym komunizm walczył. Jednak nazwa nie mogła być inna w związku z 

tym, iż PKiN stanowił ekstensję Stalina (pierwotnie nosił nawet jego imię). Był reprezentacją 

nieobecnej władzy, wyrażającej się ściśle kanonizowanym języku symbolicznym sztuki. W 

związku z takim skodyfikowaniem, po upadku reżimu stalinowskiego, ludność Warszawy 

zwróciła się przeciwko budynkowi, chcąc obrócić go w gruz. Jak silne było symboliczne 

oddziaływanie Pałacu Kultury świadczy fakt, że jeszcze do niedawna pojawiały się głosy za 

zburzeniem go: „To jest moja wizja. Pałac powinien być zburzony, a w jego miejsce trzeba 

posiać trawę i wykopać staw. - optował minister MSZ Radosław Sikorki w 2009 roku - Skąd 

ten pomysł? Szef MSZ nie ukrywa, że chciałby, że marzy mu się w centrum Warszawy 

odpowiednik... nowojorskiego Central Parku.”108 Jak widać minister pragnie, by historia 

                                                 
105  W. Tomasik, Inżynieria dusz., dz. cyt., s. 97-98.  
106  Tamże, s. 104.  
107  Tamże, s. 119.  
108  Źródło: http://wiadomosci.dziennik.pl/polityka/artykuly/125153,minister-sikorski-chce-zburzyc-palac-kultury.html, 

2.05.2013 r. 
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zatoczyła koło i znów umieściła w swym centralnym punkcie ogród. W ten sposób na 

poziomie symbolicznym PKiN pochłonęłaby przyroda, której zwrócona byłaby pozycja, jaką 

pełniła wcześniej w stolicy. Wielka idea realizmu socjalistycznego „panowania nad naturą” i 

jego dominacja nad miastem, której reprezentacją jest wysokościowiec, zostałyby ostatecznie 

obalone.  

Przejęcie języka symbolicznego Warszawy związane było z przejęciem 

urbanistycznego centrum. Chodziło o przeniesienie środka ciężkości z Osi Saskiej, która 

przed wojną stanowiła serce stolicy. Najpierw centrum utworzono na miejscu nowopowstałej 

trasy W-Z, która była punktem centralnym tzw. kultury burzącej, mającej na celu obalanie 

starego ładu. Gdy kultura stalinowska osiągnęła większą stabilizację, centrum znów zostało 

przeniesione ze względu na przeobrażenia w języku symbolicznym. Zmienił się bowiem 

kierunek ruchu z horyzontalnego na wertykalny a także nie potrzebowano już „szerokich 

dróg”, lecz „świetlistych domów”. Tym sposobem wyburzono kamienice w okolicach ulicy 

Złotej i Chmielnej, by zrobić miejsce dla Pałacu Kultury, reprezentującego kult jednostki 

Józefa Stalina. Warto zauważyć, iż oba urbanistycznie centralne socrealistyczne punkty 

znajdowały się bardzo blisko Parku Saskiego, mając wchodzić z nim w dialog oraz stopniowo 

skazywać go na zapomnienie wraz z całą „burżuazyjną” przeszłością. Mimo to nowy język 

symboliczny nie zdążył się zaadaptować. Kultura stalinowska szybko po wybudowaniu PKiN 

upadła wraz ze śmiercią Józefa Stalina. To dało drogę do otwartych negatywnych nastrojów i 

oficjalnej krytyki ubiegłego systemu, który symbolizował Pałac Kultury, szybko powszechnie 

znienawidzony przez warszawiaków. Ich niechęć do wieżowca jest tak duża, że wciąż słyszy 

się głosy optujące za zburzeniem budynku i, tak jak proponował minister Sikorski, 

postawienia na jego gruzach parku. Tym sposobem nastąpiłby symboliczny powrót do 

przedwojennego ładu.  
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2.4. Warszawa jest kobietą.  
 
 
Nienawiść warszawiaków do Pałacu Kultury można tłumaczyć na wiele sposobów, podobnie 

jak sceptycyzm Polaków względem realizmu socjalistycznego. Oczywiście należy tu 

uwzględnić przede wszystkim historię, w którą wchodzą zabory i wchłonięcie części 

Rzeczpospolitej z Warszawą przez Rosję. To rodziło powszechny sprzeciw wobec 

wszystkiego, co przychodziło zza wschodniej granicy. Dodatkowo niechęć argumentuje się 

brakiem odpowiedniej lewicowej tradycji literackiej oraz obcością architektury socrealizmu. 

Mimo że łączył w sobie wiele stylów, które były znane w Polsce, ten swoisty eklektyzm 

wyraźnie nie przypadł do gustu mieszkańcom miast. Wydawał się obcy w swej masywnej, 

monumentalnej bryle, łączący wszystko, co było poprawne politycznie. Również samo 

przejęcie sztuki przez rządzących sprzeciwiało się polskiej tradycji, w której twórca nie tylko 

był niezależny od władzy, ale często się jej przeciwstawiał.  

Wszystkie wymienione wyżej powody są prawdziwe i na równi ważne. Jednak nie 

uwzględniają one istotnej kwestii – języka symbolicznego. Jako że realizm socjalistyczny 

bazował na politycznym micie, symbolika była jego immanentnym elementem. To na tym 

gruncie toczyła się największa walka z poprzednią, przedwojenną rzeczywistością. Nowy 

świat przeciwstawiał się staremu ładowi. Widać to już na bazie aksjologii stary – nowy. 

Jednak opozycja tych dwóch porządków tak naprawdę była jeszcze bardziej fundamentalna i 

rodziła również pozostałe sprzeczności, które stanowiły przeszkodę dla powojennego języka 

symbolicznego. Problemem dla ideologii socrealistycznej w stolicy była jej… płeć. Warszawa 

bowiem ze swej natury jest kobietą.  

Serce miasta przed wojną stanowił Park otoczony placami: 

 

Place były skupione wokół Ogrodu Saskiego (w promieniu ok. 500 metrów od ogrodu) i były z nim 

połączone uliczkami (dzisiaj już w przeważającej części te uliczki nie istnieją). "Skupione wokół Osi Saskiej 

place tworzyły układ przypominający konstelację gwiazd połączonych ze sobą pierścieniem dróg" - mówi 

kustosz Joanna Maldis z Muzeum Historycznego Miasta Stołecznego Warszawy. 109 

 

Centrum było więc skupione wokół Ogrodu, którego opasały kręgi – pola, 

przypominające konstelacje gwiazd. Place otaczały kamienice - miejsca zaciemnione, 

wilgotne, z publicznymi studniami. Wszystkie te aspekty należą do zbioru składającego się na 

                                                 
109  Źródło: http://www.naukawpolsce.pap.pl/aktualnosci/news,17821,siedem-placow---nieistniejace-juz-centrum-

przedwojennej-warszawy.html, 2.05.2013 r.  
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archetyp matki wedle Carla Gustawa Junga, do którego należą: Ziemia, Las, Morze, stojące 

wody, świat podziemny, księżyc, pole, ogród, jaskinia, drzewo, źródło, głęboka studnia, krąg 

magiczny i wszystko co ma związek z płodzeniem lub jest miejscem narodzin.110 Co więcej 

matkę uosabia również miasto, a Warszawa była traktowana jako matka bolesna: 

„Romantyczna poezja personifikuje Warszawę, uwznioślając w ten sposób stołeczną 

przestrzeń i wszystko, co się w niej rozgrywa. Zniszczenie miasta oznacza śmierć, nie 

zwyczajną jednak, bo Warszawa jest osobą szczególną – matroną, żałobną matką, matką 

starą, matką ludową.”111 Jak widać Warszawa jest kobietą i to kobietą wyjątkową. 

Romantycy namaścili j ą jako matkę, która płacze nad śmiercią swoich dzieci. Ogród Saski, 

który również należy do archetypu kobiecego, posiada grób nieznanego żołnierza, czyli staje 

się symbolem ów matki bolesnej, która chowa w łonie swoje dziecko, ale zarazem śmierć. Ta 

ostatnia właściwość także należy do reprezentacji archetypu matki, będącej tą, która płodzi i 

wydaje na świat, ale zarazem, poprzez narodziny i możliwość dania oraz odebrania życia, 

zawsze nieodłącznie będzie związana ze śmiercią.  

Tymczasem realizm socjalistyczny hołubił wartości zupełnie odwrotne. Przede 

wszystkim były to życie, ruch, powietrze, światło (słońce), wertykalność i siła. Wszystkie 

wymienione cechy są męskie. Tym samym walka symboliczna między starym a nowym 

porządkiem była walką międzypłciową. Poprzez wyznaczenie nowego centrum, które 

znajdowało się niedaleko starego, chciano wejść dialog z kobiecym archetypem i ustanowić 

nowy – męski, czyli w pewnym sensie zmienić płeć miasta. Tyczy się to zarówno Pałacu 

Kultury jak i Trasy W-Z, choć każde z nich reprezentowało inny schemat męskości. 

Trasa W-Z była jednym z pierwszych przedsięwzięć architektonicznych po 

wojnie. Mimo to decyzja o jej powstaniu może wydawać się dość kontrowersyjna. O ile 

odbudowa sieci komunikacji, w tym mostów, w zburzonej stolicy była absolutnie naturalna, 

to fakt utworzenia trasy szybkiego ruchu już nie. Należy zdać sobie bowiem sprawę, że w 

metropolii brakowało przede wszystkim zakwaterowania. W jednym lokalu mieszkało często 

po kilka rodzin. Jednak w latach 40. nie powstają lawinowo nowe osiedla, jak to miało 

miejsce w latach 50. Jako pierwszy zaczęto odbudować Mariensztat w roku 1948, więc aż rok 

później niż rozpoczęcie konstrukcji Trasy W-Z, zaś oba obiekty oddano do użytku w tym 

samym dniu 1949 roku. Można więc przypuszczać, iż quasi-zabytkowe malownicze osiedle 

miało stanowić jedynie dodatek do głównej architektury, to jest drogi. Fakt ten stanowi 

                                                 
110  C.G. Jung, Archetypy i nieświadomość zbiorowa., tłum. R. Reszke, KR, Warszawa 2011, s. 92.  
111  W. Tomasik, Inżynieria dusz., dz. cyt., s. 69.  
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esencję założeń pierwszej fazy realizmu socjalistycznego. Jako kultura burząca 

dowartościowywał on szeroką drogę na rzecz domów, a tym samym ruch nad stałością.  

 

Trasa W-Z ucieleśniała ideę „szerokiej drogi” wyprowadzającej ludzi z ciasnoty mieszkań. Była 

symbolem świadomej bezdomności, tej, którą wybierają budowniczowie jutra. Modelem domu czasów narodzin 

jest namiot bądź prymitywny barak hotelu robotniczego. Powstanie trasy wychodzić miało naprzeciw potrzebie 

znalezienia się jednostki we wspólnocie, w tłumie ludzi podobnie myślących i kierowanych identycznymi 

aspiracjami. (…) Jeśli miała ustanawiać ruch to głownie jego symboliczne formy: marsze i defilady. (…) 

Uosabia życie, które swą najbardziej krwistą postać osiąga poza domem. Kultura, która zrodziła trasę W-Z, 

niszczy nie tylko prywatny dom, ale też rodzinę. Wśród celów przyświecających budowniczym Mariensztatu jest 

i taki – „zburzenie muru przesądów i uprzedzeń” (…) Jednym z przesądów ma być przekonanie o trwałości 

więzów rodzinnych. Silniejsze od nich okażą się więzy spajające robotniczy kolektyw – trójkę murarską, 

brygadę ZMP-owską, załogę fabryki.112 

 

„Kultura drogi” nasuwa na myśl kulturę nomadzką. Przedstawia ona postać 

mężczyzny – wojownika, który nie ma domu. Tym samym nie jest on nigdzie zakorzeniony, 

więc więzi rodzinne nie odgrywają u niego specjalnej roli. Ważniejsza jest dla niego 

wspólnota, towarzysze włóczęgi. Ten typ mężczyzny zupełnie nie podlega władaniu bogini 

Hestii, opiekującej się domowym ogniskiem. W kulturze osiadłej jest to jedno z 

najważniejszych bóstw – chroni ona zarazem dom, jak i tradycję. Jednak w świecie, w którym 

była budowana trasa W-Z, tradycja zeszła na dalszy plan. Wszystkie jej wartości zostały 

bowiem podważone i liczył się jedynie nowy świat, czyli nowy system społeczny. Stąd 

rodzina – ostoja kultury polskiej oraz każdej kultury osiadłej – uznana została za „przesąd”, a 

jedyne słuszne więzy stanowiły więzy ideologiczne.  

Kolejny etap kultury również reprezentowały cechy męskie. Nadal doceniane były 

światło i powietrze, ale nastąpiła zmiana kierunku ruchu z horyzontalnego na wertykalny. 

Tym samym socrealizm w swej dojrzałej postaci „wraca do domu”. Nie jest już kulturą 

nomadzką, gdzie wzór stanowi wagabunda. Mężczyzna kultury utrwalającej osiada, ale wciąż 

nie dowartościowuje on kobiecości, bowiem panuje w nim bardzo rozwinięty patriarchat. Stąd 

centrum miasta ma stanowić pałac, symbol władcy, będącego zarazem ojcem dla swoich 

poddanych. Mowa tu o dosłownym sensie słowa „ojciec”, gdyż tak właśnie ukazywano 

Stalina. Ikonicznym obrazem tego przedstawienia jest portret dyktatora otoczonego gromadką 

dzieci, zwany „Ojciec Narodów”.  

                                                 
112 Tamże, s. 113-114.  
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Pałac Kultury jest więc symbolem narzuconej władzy patriarchalnej, która stara się 

zwalczyć swoisty matriarchat symboliczny Warszawy. Falliczny PKiN zdaje się gwałcić 

przestrzeń metropolii, wdzierać się w nią w sposób nachalny, silny i bezpretensjonalny, 

niszcząc zabytkowe kamienice. Jednak uważając budynek za reprezentanta czystej 

falliczności popełniłoby się poważny błąd. Należy bowiem zauważyć, iż ogród, będący 

centrum miasta w starym porządku, wcale nie zanika. Plan propagandy monumentalnej 

również miał dla niego niebagatelne miejsce w swoich projektach domów, czy miast - nomen 

omen - ogrodów. Reprezentuje go również Trasa W-Z i Pałac Kultury. Pierwsza została 

przedstawiona jako ogród łączący przyrodę z techniką w przytoczonym w poprzednim 

rozdziale fragmencie opowiadania Iwaszkiewicza. Pałac reprezentował ten sam tym 

przestrzeni, stanowiącej hybrydę natury i cywilizacji. Otoczony parkiem, posiadał w swoim 

wnętrzu ogród zimowy i kryty basen, co czyniło go domem-ogrodem.  

Można zauważyć, że archetyp męski wchłania żeńskie żywioły wody i ziemi, 

adaptując tym samym ogród – symbol bogini matki. Mimo wszystko nie wydaje się, by był to 

ten sam ogród, który reprezentuje m.in. Park Saski. Coś w nim zostało zmienione…  

 

Sztuczny ogród, ogród wiecznie zielony, bo przykryty szklaną kopułą – to jakby kwintesencja 

utopii komunistycznej. W tym, co wyhodowane na przekór klimatowi i porom roku, powołane do życia 

wysiłkiem zbiorowości, wyrażać się miała kreatorska moc człowieka, nowego pana Ziemi.113 

 

Nowy ogród miał zostać wydarty z rąk przyrody i stworzony przez człowieka-

mężczyznę. Tym samym porządek matriarchalny został wpisany w patriarchalny. Boginię 

Matkę zastąpiono Ojcem Narodów, który miał pełnić funkcję ojca i matki, co podkreślano 

połączeniem technologii i natury. W ten sposób rola matki została wyparta i przeniesiona na 

postać ojca, czyli Stalina.  

Aby umocnić fakt „pokonania” biologicznej dawczyni życia, socrealizm stworzył 

motyw „córki zrodzonej bez matki”, mówiący o narodzinach maszyny. Technika jest za jego 

sprawą antropomorfizowana. Urządzenia stają żywymi organizmami, które żyją w symbiozie 

z człowiekiem, pomagając mu. W dowód wdzięczności ich twórca musi się nimi opiekować 

niczym własnymi dziećmi. „Maszyna jako istota zrodzona z mechanicznego związku staje się 

w ludzkim świecie sierotą. Ale w nowym świecie nie ma sierot – w sensie społecznym.”114 

Maszyna nie ma matki, tym samym biologicznie jest sierotą. Mimo to przygarnia ją ojciec 

(stając się dla niej zarazem ojcem i matką), ten, który nie potrzebuje więzów krwi, by 

                                                 
113  Tamże, s, 58.  
114  Tamże, s. 150. 
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traktować ją jak własne dziecko. Podobnie dzieje się w relacjach międzyludzkich, gdzie nie 

jest się już skazanym na więź za sprawą biologicznego pokrewieństwa poprzez zrodzenie z 

kobiety. Człowiekowi komunistycznemu udało się przezwyciężyć podstawowe prawa 

przyrody, którymi są narodziny i śmieć. Nie tylko może on żyć wiecznie w raju, Arkadii 

stworzonej z połączenia techniki z naturą, ale dodatkowo może on sobie wybrać rodziców, 

czy dzieci. Kult Bogini Matki musiał zostać obalony, gdyż jej wartości stały się niepożądane, 

a ich miejsce zajęły walory bardziej „humanistyczne”, niezważające na pokrewieństwo, 

zastąpione przez ideologię. Każdy nowy człowiek był dzieckiem Stalina, gdyż wyznawał on 

zasady komunizmu.  

Pałac Kultury jest więc symbolem usunięcia z języka symbolicznego 

macierzyństwa, które zostaje pozbawione swojej pozycji, jaką miało w starym systemie. 

Stolica była traktowana przez Polaków jako matka, matka bolesna. Tego typu język 

symboliczny odwołuje się do idei matriarchatu i archetypu kulturowego. Postać matki to 

najwyższy poziom symbolicznej kobiecości, jej istota i forma święta. Centrum miasta, które 

stanowił Ogród Saski wyrażało tę ideę w symbolice urbanistycznej. Obiekt, należący do 

reprezentacji archetypu Bogini Matki nie mógł być jednak centrum socrealistycznej 

metropolii, którą cechuje patriarchalność. Stąd na polu symbolicznym wywiązała się walka 

nie tylko starego z nowym, ale także walka między płciami.  

Warszawa jest kobietą. Reprezentuje również kobiecość w swoim apogeum, 

którym jest macierzyństwo. Jednak realizm socjalistyczny walczył z archetypem matki i starał 

się nadać Warszawie inny kod symboliczny. W socrealizmie nie było bowiem miejsca dla idei 

macierzyństwa, gdyż jej funkcje przejął ojciec, ucieleśniony w postaci Stalina, który stał się 

zarazem ojcem i matką. Pałac Kultury, a wcześniej Trasa W-Z, były próbą wchłonięcia 

kobiecości stolicy przez pierwiastek męski poprzez wyznaczenie innego centrum, czyli 

miejsca świętego. W ten sposób realizm socjalistyczny starał się nie tyle zmienić płeć miasta, 

co połączyć ją w jedną, androgyniczną całość.  
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3. Jaką płeć ma Robotnica? 
 

3.1. Analiza socjalistycznego dyskursu emancypacyjnego. 
 
 

Komunizm stawiał sobie za cel stworzenie świata, w którym panuje powszechna równość. 

Nie dziwi więc fakt, iż podjął się on emancypacji kobiet. Hasła z plakatów socjalistycznych 

często podkreślały rolę płci pięknej, pokazując ją idącą ramię w ramię z mężczyzną w walce o 

budowę nowego porządku, co przedstawia m.in. plakat „Budujemy nową kulturę dla 

szczęścia ojczyzny, dla utrwalenia pokoju świata.” Przedstawiona na nim para młodych ludzi: 

robotnik i chłopka są metaforą sojuszu robotniczo-chłopskiego. Młodzieniec dziarsko trzyma 

w górze zapewne jakieś czołowe dzieło literackie tamtej epoki, pokazując je publiczności, a 

jego towarzyska dzierży w dłoniach kilka książek (niektóre z nich są podpisane autorami: A. 

Mickiewicz, H.Kołątaj i oczywiście B.Bierut). W tle widać pomnik Mikołaja Kopernika. 

Innym, bardzo znanym plakatem, jest przedstawienie robotnicy, pod którą widnieje napis: 

„Pozdrawiamy kobiety pracujące dla pokoju i rozkwitu ojczyzny!”, wydrukowany z okazji 

dnia kobiet. Również Konstytucja gwarantowała płci pięknej równouprawnienie: „Kobieta w 

Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej ma równe z mężczyzną prawa we wszystkich dziedzinach 

życia państwowego, politycznego, gospodarczego, społecznego i kulturalnego”, mówi plakat 

przedstawiający kobietę, trzymającą białą kartę papieru na tle budowy. Z łatwością można się 

domyślić, że są to plany, a bohaterka sceny jest inżynierem lub architektem, choć jej aparycja 

może wydawać się dzisiejszemu obserwatorowi niespójna. Dziewczyna jest bowiem także 

ikonicznym przedstawieniem robotnicy, która w obecnej perspektywie nie współgra z 

pojęciem awansu. Jednak w socjalizmie to właśnie robotnica, która jest budowniczynią 

nowego jutra, była ideałem, do którego należało dążyć.  

Po analizie przeprowadzonej w poprzednim rozdziale, gdzie udowodnione zostało, 

iż socrealizm wypierał kobiecość poprzez wchłonięcie jej apogeum – macierzyństwa i 

nadanie Ojcu Narodów funkcji matki, informacja o emancypacji kobiet i ich 

dowartościowaniu wydaje się być sprzeczna. Realizm socjalistyczny przeciwstawiał bowiem 

płeć żeńską męskiej, wyraźnie aprobując cechy tej drugiej. Zarazem jednak nie ulega 

wątpliwości, iż w oficjalnym dyskursie, wspierał on kobiety na ich drodze do 

równouprawnienia, czego najlepszym dowodem jest zapis w konstytucji PRL. Tym samym 

emancypacji kobiet nie można wpisać jedynie w dyskurs propagandowy. Jak tłumaczyć 

powyższy rozdźwięk ideologiczny?  
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Oficjalnie komunizm zakładał równouprawnienie płci w sferze zawodowej. Miało 

to na celu przemianę pozycji społecznej kobiety, która w burżuazyjnym społeczeństwie 

pełniła rolę żony, zajmującej się domem, lub panny na wydaniu. Ta sytuacja czyniła płeć 

piękną ściśle zależną od mężczyzn – ojca, a później męża, co uniemożliwiało jej 

samodzielność i niezależność finansową. W socjalizmie położenie kobiet miało ulec 

przemianie. Każda przedstawicielka płci pięknej uzyskała możliwość emancypacji poprzez 

przemianę w robotnicę. Przykład opisanej „kariery” ukazany jest między innymi w filmie 

Przygoda na Mariensztacie, gdzie główna bohaterka z wiejskiej dziewczyny, staje się 

warszawską murarką. Początkowo współdziała ona z ukochanym - przodownikiem pracy, 

który przyjął ją do swojej „trójki” murarskiej, jednak po pewnym czasie, z powodu 

problemów z majstrem – mizoginem oraz kłótni z murarzem, przenosi się na inną budowę. 

Następnie wraz z koleżankami, rzuca wyzwanie mężczyznom, co rozpoczyna rywalizację 

robotniczą między płciami. Po wielu perypetiach wszystko rzecz jasna dobrze się kończy. 

Kobiety pokazują, że potrafią dorównać mężczyznom, a Hanka i Janek, dwoje głównych 

bohaterów, dochodzi do porozumienia i tworzy związek, który ma odtąd wspólnie 

odbudowywać stolicę.  

 Film wyrażał ideę równouprawnienia. Młoda kobieta rezygnuje z kariery w 

Zespole Mazowsze na rzecz pracy. Można powiedzieć, że przeciwstawia się w ten sposób 

przedmiotowej roli „gwiazdy”, aby zabrać się za czynny udział w odbudowie Warszawy. 

Niestety utrudnia jej to stary majster - Ciepielewski, będący pozostałością dawnego systemu, 

który nie dopuszczał kobiet do „męskich” zawodów. Jednak Hanka pokonuje przeciwności i 

wraz z innymi robotnicami pokazuje, że nie ustępują one w niczym drugiej płci. W nowym 

socjalistycznym świecie, sprzyjającym emancypacji, kobiety mogą udowodnić, że należą im 

się takie same prawa, co wcześniej nie byłoby możliwe (stary ład pełen był majstrów-

mizoginów, którzy kładli kłody pod nogi wszystkim aspirującym murarkom). Taki jest 

oficjalny wydźwięk filmu i ideologii komunistycznej. Niemniej nie przedstawia ona 

prawdziwej pozycji kobiety w tamtych czasach.  

 Praca murarska nie stanowi głównego motywu jedynie w Przygodzie na 

Mariensztacie. W okresie realizmu socjalistycznego brali ją na warsztat również inni artyści. 

Należał do nich także Aleksander Kobzdej – autor jednego z najsłynniejszych obrazów 

omawianej epoki - Podaj cegłę. Oprócz powyższego dzieła malarz stworzył również obraz 

Ceglarki. Oba płótna są obecnie traktowane jako dyptyk. Na pierwszej pracy widnieje trzech 

murarzy. Młody, ubrany w białą koszulę, robotnik wyciąga rękę po tytułową cegłę, którą ma 

mu podać mężczyzna widniejący na dalszym planie. Po środku sytuuje się trzeci mężczyzna, 
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który jest pochylony nad budową. On i murarz z cegłą są wyraźnie starsi od pierwszego 

robotnika. Wszyscy trzej znajdują się nad budowanym murem. Za nimi jawi się stonowane 

niebieskie tło, słup i fragmenty rusztowania. Obraz prezentuje mężczyzn przy pracy, 

aczkolwiek malarz uchwycił ich w momencie chwilowego zastoju – czekania na tytułową 

cegłę. Główną postacią z pewnością jest młodzieniec na pierwszym planie, który zdaje się 

wypowiadać słowa: „podaj cegłę”. Jego postawa i pewnie wyciągnięta ręka wskazuje, iż nie 

jest to prośba, a żądanie.  

Drugi obraz prezentuje podobną kompozycję i powtarza motyw cegły. Mimo 

wszystko dzieło wyraźnie kontrastuje z poprzednim. Widać na nim trójkę postaci – tym razem 

kobiet. Nie są one jednak uchwycone w momencie pracy jak ich męskie odpowiedniki. 

Ceglarki ewidentnie odpoczywają. Dwie z nich – młode - są zajęte rozmową. Trzecia – 

starsza – siedzi dalej i przypatruje się współpracownicom. Inna jest również sceneria. Kobiety 

nie są ukazane na tle nieba, ale muru – ściany. Pod nimi rysuje się brunatna ziemia. Nie ma 

też rusztowań, jedynie deski położone na glebie, kilka cegieł, puste wiadro, kielnia i skrzynie, 

na których siedzą dwie z tytułowych bohaterek.  

Porównując te dwa obrazy widać między nimi wyraźną dychotomię. Na 

pierwszym ukazana jest praca, aktywności, pewność siebie młodego murarza. Na drugim 

przedstawiona jest stagnacja, zmęczenie, odpoczynek, a może nawet lenistwo (dwie młode 

kobiety zamiast pracować są pochłonięte rozmową). Również tła są zupełnie inne. Na 

pierwszym dziele jest to niebo, na drugim ściana. Kolorystyki otoczenia także wydają się być 

przeciwstawne. Pierwsza zawiera żywe i delikatne barwy jak biel, beż, czerwień i błękit. 

Druga to szarości, brunatność, zgniłe zielenie. Oznacza to, iż dyptyk, który pozornie miał 

wyrażać ideę równouprawnienia, w istocie ukazuje ideę patriarchalną. Oto mężczyźni czynią, 

są aktywni, budują, stwarzają, a kobiety usunięte na plan dalszy, żeby nie powiedzieć 

zepchnięte do podziemia, nie pracują, oddają się rozmowie, nie biorą czynnego udziału w 

stwarzaniu nowego świata. Jedyna rzecz, która łączy dwa obrazy to motyw przeciwstawienia 

młodości wobec starości. Na pierwszym płótnie najbardziej aktywny jest bowiem młody 

murarz, który pewnym ruchem wyciąga rękę po tytułową cegłę. Dwaj pozostali robotnicy 

zdają się być ociężali i powolni. Jeden z nich zamiast szybko podać cegłę koledze, ociąga się 

z wykonaniem zadania. Na drugim obrazie starsza kobieta jest odsunięta od młodszych. 

Siedzi zmęczona, patrząc na koleżanki z pewną nostalgią. Młode kobiety nie są jednak 

aktywne, jak ich odpowiednik z pierwszego płótna. Zamiast pracować ucinają sobie one 

pogawędkę. Są bierne.  
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 Jak powyższe odczytanie obrazu relacjonuje z oficjalną ideologią 

emancypacyjną socjalizmu? Wedle Ewy Toniak mimo głoszenia haseł o równouprawnieniu i 

zachęcaniu kobiet do udziału w pracy, tak naprawdę komunizm był kulturą wysoce 

zmaskulinizowaną i patriarchalną. To mężczyzna znajdował się na pierwszym planie. Był 

aktywnym stwórcą nowego świata, w którym znalazło się miejsce również dla kobiet, jednak 

nie jako tych, które idą ramię w ramię z robotnikami, ale za nimi. Robotnica pozostaje więc 

ukryta w cieniu, nieuświadomiona. Mimo że ma dostęp do wprowadzania nowego systemu, 

odbudowy, zawsze będzie występowała w charakterze pomocnika, kogoś działającego „w 

kuchni”.115   

 Również omówiona wcześniej Przygoda na Mariensztacie, pozornie 

pozytywna i nastawiona na kobiecą siłę, wykazuje pewne niedociągnięcia: „Pozycja ról 

gender ustanawia hierarchię. I choć we współzawodnictwie pracy na budowie najlepiej radzi 

sobie brygada kobieca, w Domu Murarza na cokołach stoją mężczyźni. Płaskorzeźba murarki 

i murarza (…) ostentacyjnie utrwala nadrzędną pozycję mężczyzny. Ten z podniesioną ręką 

poucza murarkę, której sylwetka raz po raz ginie za plecami Ruczajówny, stawiając znak 

równości między dziewczyną, a jej rzeźbiarską reprezentacją.”116 Główna bohaterka filmu 

być może uległa emancypacji, ale w stosunku do mężczyzn pozostaje jedynie podrzędną 

uczennicą. Potwierdza to jedna z końcowych scen filmu, gdzie dom murarza zostaje zalany na 

skutek awarii wywołanej przez błąd hydraulika i na pomoc kobietom przybiegają mężczyźni.  

Kobieta w ideologii komunistycznej, aby móc przekroczyć bramy nowego świata 

musi przejść inicjację. Ciężko znaleźć bohaterkę literacką, czy filmową, która by nie 

uczestniczyła w swoistym rytuale przejścia.  

 

Mężczyzny ciągle nie ma w domu: po pracy uczestniczy w zebraniach, dogląda fabryki czy 

budowy, często się zdarza, że mieszka i pracuje w odległym mieście, a rodzinę tylko odwiedza. Otrzymanie 

mieszkania nadal niewiele zmienia – nadal kobieta sama zajmuje się domem i dziećmi i czeka na powrót męża. 

W tej sytuacji zadaniem mężczyzny jest wychowanie niedojrzałej ideologicznie żony. Mężczyźni są bowiem na 

froncie walki klasowej: to oni przynoszą pod strzechy postępowe idee, to oni w imieniu Partii czuwają nad 

świadomością klasową domowników.117  

 

Związek mężczyzny i kobiety jest zatem oparty na zależności nauczyciel-

uczennica, wychowawca-wychowanka. Co więcej kobieta wciąż zajmuje się domem, 

                                                 
115  E. Toniak, Olbrzymki, kobiety i socrealizm., Linia wizualna, Kraków 2009, s. 11-18.  
116  Tamże, s. 64. 
117  A. Szczepańska, Miłośc erotyczna w polskiej prozie produkcyjnej. [w:] Socrealizm. Fabuły, komunikaty, ikony., red. K. 

Stępień, M. Piechota, WMCS, Lublin 2006, s. 70. 
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wychowuje dzieci i czeka na męża, gdy ten walczy o nowe jutro. Nie ma tutaj budowania 

komunizmu przez idących ramię w ramię przedstawicieli każdej płci.  

Podobne założenia prezentowały również mimowolnie dzieła propagandowe. 

Plakat „Budujemy nową kulturę dla szczęścia ojczyzny, dla utrwalenia pokoju świata”, który 

był opisany we wcześniejszym fragmencie, przedstawia, jak zostało powiedziane, robotnika 

trzymającego w górze książkę i chłopkę, która stoi przy nim, dzierżąc inne lektury ważne z 

punktu widzenia omawianej epoki. Mężczyzna pewnie trzyma swe mocne ramię w górze i 

patrzy się w dal, na widza. Tymczasem kobieta z uśmiechem spogląda na jego dłoń, na 

książkę, którą w niej trzyma. Od razu nasuwa się skojarzenie, że jest ona jego pomocnicą, a 

nie równoprawnym partnerem. Trzymając dzieła literackie, które robotnik zaprezentuje 

widowni, sama słucha jego nauk, wiedząc, że będzie musiała zagłębić się w ich lekturę, którą 

on ma za sobą. Potwierdza to również fakt, że nie jest ona robotnicą, ale chłopką. Mimo że 

socjalizm zakładał sojusz robotniczo-chłopski, kobieta ze wsi nie była właściwym modelem 

socrealistycznym. Przedstawia to zarówno powyższy plakat, jak i wspomniana wcześniej 

bohaterka Przygody na Mariensztacie. Hanka jest bowiem dziewczyną wiejską, wręcz 

ludową, ale po przyjeździe do Warszawy przeistacza się w murarkę. Dopiero wtedy, jako 

kobieta uświadomiona, po inicjacji, może uczestniczyć w dobrodziejstwie równouprawnienia 

i zmagać się z mężczyznami jako równy im przeciwnik. Jedyną drogą do emancypacji w 

realizmie socjalistycznym była zatem przemiana w robotnicę.  

Podobne przesłanie niesie obraz Postacie Wojciecha Fangora. Widać na nim trójkę 

tytułowych bohaterów. Po prawej stronie jawi się robotnica, obok niej, po środku stoi 

robotnik, który ją obejmuje. Oboje, trzymając łopaty, patrzą na trzecią figurę – kobietę, ale 

nie robotnicę. Jest ona uosobieniem Zachodu – szczupła, ale zarazem kształtna, podkreśla 

swoją figurę obcisłą sukienką. Ma umalowane paznokcie i usta. Jej włosy są ułożone, a na 

twarzy jawią się ciemne okulary, dodające tej postaci tajemniczości, czyli zarazem 

kobiecości. W rękach nie trzyma narzędzi, ale torebkę. Nad tą istną femme fatal zawisły 

czarne chmury, które wraz ze zmierzaniem nad parę robotników rozrzedzają się, aby zamienić 

się w czyste niebo górujące nad białą budowlą (być może zbudowaną przez parę na obrazie). 

Sam artysta tłumaczył ideologię dzieła jako przejście od burżujki do robotnicy, czyli swoistą 

ewolucję kobiety. Oczywiście pomóc w tym jej ma mężczyzna. Bez mężczyzny nie osiągnie 

uświadomienia. To on chroni ją przed złem z Zachodu.118  

                                                 
118 E. Toniak, dz. cyt.., s. 86.  
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Kobiecie zachodniej, wraz z jej seksualnością, mit socrealistyczny nadał desygnat 

Smoka, zatem była ona wiązana z imperializmem i faszyzmem. Stanowiła więc ogromne 

zagrożenie, uosabiając próżność i przepych kapitalistycznego świata. Na płótnie uosabiają to 

dłonie postaci, ułożone na torebce niczym szpony. Dłonie ów są także niezniszczone pracą, za 

to zaciśnięte na torebce – znak, że femme fatal ceni jedynie materializm i jest gotowa 

wyzyskiwać ludzi, byle tylko zapewnić sobie wygodę. Jest ona wrogiem o kuszącej 

powierzchowności, czyli najgorszym typem niebezpieczeństwa. Napisy na jej sukience to 

nazwy miast, które być może odwiedziła. To kosmopolityczne życie jest jednak okupione 

pracą innych. Mimo że jej powierzchowność jest atrakcyjna, tak naprawdę reprezentuje ona 

wcielone zło, jest uosobieniem imperializmu, wyrażonego w micie realizmu socjalistycznego. 

Wedle jego założeń to kobieta, nie mężczyzna, z Zachodu była dla nowego świata najgorszym 

wrogiem.  

Tym samym propaganda komunistyczna składała płci pięknej pewną obietnicę: 

jeżeli chce się podążyć ścieżką emancypacji, będzie się musiało porzucić swoją własną 

seksualność i kod kulturowy, który może stanowić zagrożenie, przyjmując zarazem kod 

męski, którego należy nauczyć się od swoich towarzyszy. Nowa kobieta miała być skupiona 

na pracy, silna i wpatrzona w ideologię, co miało likwidować jej próżność i wygodę. 

Zniwelowana została również kobieca seksualność, która była elementem władzy natury nad 

człowiekiem (w tym wypadku nad obiema płciami, gdyż seksualność kobieca ma wabić 

również mężczyzn). Dlatego kobiety dojrzałe są przedstawiane w zniekształcających ich 

figury kombinezonach, a w strojach „cywilnych” ukazuje się jedynie młode dziewczyny - 

bezkształtne i niewinne, u których seksualność jeszcze się nie rozwinęła. Innymi słowy, chcąc 

się wyemancypować, kobieta musiała przyjąć męski kod kulturowy, który umożliwiał jej 

odseksualnienie, a więc upodmiotawiał – robotnica przestaje być bowiem „obiektem”. 

Seksualność jest niepożądana, wroga. Potwierdza to fakt, że negatywne bohaterki literackie 

tamtych czasów są zmysłowe, a ich ciało charakteryzuje się nadmiarem, czyli cielesnością 

nieposkromioną, nieopanowaną, niebezpieczną. Doskonały przykład stanowi w tym wypadku 

powieść Pamiątka z Celulozy autorstwa Igora Newerlego, której akcja toczy się w latach 30. 

XX wieku we Włocławku. Jej główny bohater, marksista – Szczęsny – próbuje podjąć pracę 

w fabryce Celulozy. Natrafiając na liczne problemy, wdaje się on w romans z żoną 

podstarzałego właściciela zakładu stolarskiego – Zochą Czerwiaczkową. Jest to kobieta 

niezwykle zmysłowa, marząca o silnym mężczyźnie, posiadająca „marzenia skrojone podług 

kuchennej powieści – o życiu w świecie piękniejszym, z chłopakiem dzikim i śmiałym jak Don 

Cybalgo. Marzenia podsycane są przez filmy jakie bohaterowie oglądają na potajemnych 
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randkach.” Uczucie do epatującej seksualnością Zochy, może niewątpliwie zgubić 

Szczęsnego, gdyż ta marzy o dzikim chłopaku, czyli chce odebrać swojego wybranka 

cywilizacji i umieścić go w porządku przyrody. Na szczęście na jedynym z seansów 

kochankowie oglądają film o „ człowieku bez rąk Szczęsny zapragnie odtąd być niezłomnym 

jak tamten, pracować bez ustanku nad sobą, uczyć się.”  Dzięki temu mężczyzna zostaje 

ocalony od groźby sprowadzenia go na złą drogą za sprawą biologiczności swojej zmysłowej 

kochanki. Jego dojrzewanie ideologiczne wstąpi również na poziom poszukiwania kobiety, 

która znacząco różni się od majstrowej, będzie dla niego prawdziwą przyjaciółk ą. Kimś 

takim okaże się Madzia Borzęcka, wyznająca ideologię marksistowską młoda, podobna do 

jego siostry, przez co wzbudzi w bohaterze równie siostrzane uczucia.119 Tego typu 

dziewczyna jest idealną partnerką dla nowego człowieka. Zmysłowe, epatujące swoją 

seksualnością przedstawicielki płci pięknej należą bowiem do starego świata, do porządku 

imperialistycznego, nie ma dla nich miejsca w socjalistycznej Arkadii. Model kobiety 

socrealistycznej to androgynicza, młoda towarzyszka pracy, przyjaciółka, nie wzbudzająca w 

mężczyźnie pożądania, lecz będąca dla niego partnerem w walce o ideologię. W nowym 

świecie jest miejsce dla kobiet, nie muszą one jak dotąd siedzieć w kuchni, ale pod 

warunkiem, że pozbędą się one ważnego czynnika ich tożsamości, którą jest seksualność. 

Wiadome następstwo seksualności stanowi macierzyństwo, dlatego, jak to zostało 

udowodnione w rozdziale poprzednim, socrealizm musiał zniwelować je na poziomie 

symbolicznym i przede wszystkim pozbawić stolicę matriarchalnej symbolicznie Polski 

centrum odnoszącego się do archetypu Bogini Matki. Likwidując w ten sposób ostoję 

kobiecości, a zarazem wynik jej seksualności i płodności, komunizm usuwa z kodu 

kulturowego pierwiastek kobiecy, tworząc zarazem nową kobietę. Jednak ta, aby się nią stać 

nie może pozostać sobą. „Kobieta jest zwykle w socrealistycznym świecie jednostką nie 

uświadomioną i aby na trwałe w nim zagościć, musi przejść rytuał inicjacji.”120 Innymi słowy, 

jeżeli kobieta chce być członkiem nowego świata, musi stać się mężczyzną, a dokładniej 

przejąć na siebie męski kod genderowy. W ten sposób pozbywa się ona swojej płci i może 

wkroczyć na drogę równouprawnienia Dzięki temu role płciowe w socjalizmie są sobie 

tożsame i wymienne. Kobieta może stać się robotnicą, murarką, traktorzystą, czyli robić 

wszystko to, co dotąd było zarezerwowane dla mężczyzn. Może i powinna uczestniczyć w 

budowie nowego świata. Tymczasem mężczyzna ma szansę stać się „matką”, uczestniczyć w 

                                                 
119  W. Tomasik, Inżynieria dusz., dz. cyt., s. 147.  
120  Tamże, s. 151. 
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cudzie narodzin, tworzyć nowe życie, tyle że inne niż to ze starego porządku, lepsze, gdyż 

techniczne, a tym samym bez skazy.  

Pierwiastki męski i żeński w realizmie socjalistycznym łączą się i zstępują na 

każdego człowieka, kobiety i mężczyzn, czyniąc ich równymi, a zarazem identycznymi. Dają 

w ten sposób idealny twór, najdoskonalszą ludzką formę – androgyne. W nowym ładzie 

społeczeństwo miało być nie tylko bezklasowe, ale również bezpłciowe. 

Mimo oficjalnych haseł emancypacyjnych, socrealizm wciąż zdawał się trzymać 

kobiety w cieniu i traktować je jako istoty gorsze. Co prawda dał im szansę wejścia na drogę 

emancypacji, ale miała ona miejsce głównie w pracy, gdzie płeć piękna mogła przemienić się 

w androgyniczną robotnicę. Wchłaniając tym samym cechy męskie i upodabniając się do 

mężczyzny, kobieta stawała mu się równa. Dochodziło do tego jednak tylko na placu budowy, 

w kopalni itp.. W innych sferach życia wciąż pozostawała ona słabą płcią, której miejsce było 

w domu, w kuchni, przy wychowywaniu dzieci. Żony czekały na mężów, którzy wracali z 

fabryki lub z zebrania, nie rozumiejąc ich idei i toczonej przez nich walki. Zmysłowość 

kobieca była traktowana jako największe zagrożenie i wiązana z imperializmem. Seksualność 

uważano za źródło zepsucia. Podlega ona bowiem władaniu natury, wymykając się kontroli 

rozumowi, będąc pod władzą namiętności. Tym sposobem kobieta-kusicielka stanowiła 

zagrożenie, owego mitycznego Smoka, do którego zaliczał się również imperializm i faszyzm.  

Emancypacja socrealistyczna była zatem pozorna w swej ideologii. Z jednej strony 

stanowiła konkretną propozycję, z której skorzystało wiele setek kobiet, migrujących ze wsi 

do miast, wabionych obietnicami lepszego jutra. Z drugiej strony namaszczała ona kobietę, 

jako niebezpieczną kusicielkę i tym samym, w celu uzyskania równych praw, kazała jej 

zamienić się w mężczyznę, poprzez przeobrażenie w  androgyniczną robotnicę.  
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3.2. Kobieta vs. Kobiecość. 
 

Jak zostało wykazane w poprzednim rozdziale, realizm socjalistyczny jedynie pozornie dążył 

do emancypacji kobiet, tak naprawdę będąc nurtem mizoginicznym. Mimo że propaganda 

oficjalnie wspierała kobiety w ich równouprawnieniu, tak naprawdę w nowym porządku 

społecznym były one wciąż dyskryminowane i traktowane jako gorsze, nieuświadomione, a 

jedyną drogą ich emancypacji mogła być przemiana w robotnicę, co z dzisiejszej perspektywy 

nie jawi się nazbyt atrakcyjnie, czy nobilitująco. Zatem, mimo wyrażania dobrych chęci ze 

strony propagandowej, w istocie kobieta była usuwana w cień, a żeby zaistnieć poza domem 

musiała nałożyć na siebie męski kod genderowy. Mimo to można odnieść wrażenie, iż 

przedstawienie socjalistycznego dyskursu emancypacyjnego w powyższy sposób jest zbyt 

płytkie i nie ujmuje całej jego istoty. Z pewnością wyraża ono prawdziwe wnioski, ale 

egzystujące jedynie na pewnym poziomie. Gdy przeanalizuje się bowiem sprawę swoistej 

socjalistycznej mizoginii w języku symbolicznym, zauważy się inne zależności.  

Należy zacząć od faktu, iż zmiana w systemie społecznym nie była jedynie 

zabiegiem propagandowym. Nowy ustrój w istocie otworzył przed kobietami drzwi do 

możliwości, których wcześniej nie miały. Mogły, a nawet powinny one pracować, a migracja 

ze wsi do miast nie wiązała się już jedynie z perspektywą zostania służącą. Dodatkowo w 

pełni umożliwiono im dostęp do nauki, szkolnictwa wyższego. Jak mówi dr Małgorzata 

Fidelis w wywiadzie dla Wysokich Obcasów: 

 

Stalinizm w Polsce naprawdę wprowadził różne elementy emancypacji, ale to nie znaczy, że był 

fantastycznym systemem, albo że nawet wprowadził równouprawnienie kobiet. Różnice w rolach przypisanych 

mężczyznom i kobietom były nadal, tylko inne niż przed wojną.121 

 
Socrealizm nie wprowadził pełnej emancypacji, ale udało mu się zakrzewić w 

kulturze jej elementy. Co prawda nie zrównał ról kobiet i mężczyzn, ani nie uczynił ich 

wymiennymi, jednak zmienił te role, wprowadzając nowe stosunki społeczne.  

Z perspektywy dnia dzisiejszego emancypacja poprzez przemianę w robotnicę nie 

wydaje się być szczególnym awansem. Jednak w latach powojennych wyglądało to zupełnie 

inaczej. Konflikty zbrojne już dawno wymusiły na płci pięknej pozostawienie domowych 

ognisk i pracę w fabrykach. „Tyle, że w przeważającej większości zajmowały stanowiska 

niższe niż mężczyźni i im podporządkowane. To była praca niewykwalifikowana, mniej 

                                                 
121 Źródło: http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-obcasy/1,114757,9755972,Kobiety_w_PRL_u.html, 7.05.2013 r. 
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zmechanizowana i gorzej płatna.”122 Dr Fidelis podaje przykład kobiet-górniczek, które 

wolały schodzić do kopalni, niż pracować na powierzchni.  

 

Według stereotypu w XIX w. czy przed wojną kobiety wykonywały lekką pracę, o ile w ogóle 

pracowały poza domem. To fałsz. Nigdy nie było tak, że większość kobiet siedziała w domu i zajmowała 

dziećmi. Na to było stać tylko klasę średnią i sfery wyższe - i tam zresztą ten model był zawsze kontestowany. 

Kobiety z warstw niższych, czyli ogromna większość, często pracowały zarobkowo. W przemyśle ciężkim 

mężczyźni wykonywali tę pracę, która była bardziej zmechanizowana, lepiej płatna, i określana jako 

"wykwalifikowana", a więc bardziej prestiżowa. Kobiety były zatrudniane przy czynnościach, które wymagały 

dużo siły fizycznej.123 

 

Prace „męskie” były nie tylko bardziej prestiżowe, ale także lżejsze, gdyż były 

wykwalifikowane i wiązały się z udziałem maszyn. Stąd możliwość przemiany w 

socrealistyczną robotnicę naprawdę stanowiła awans społeczny dla wielu przedstawicielek 

płci pięknej. W przypadku Ślązaczek bardziej opłacalna była praca górnicza niż na 

powierzchni, w sortowni lub przy pchaniu wózków z węglem, nie tylko ze względu na to, iż 

wymagała mniej siły fizycznej, ale także pozycjonowała górniczki wyżej w hierarchii 

zakładowej. Miały w ten sposób dostęp do lepszych warunków, czy przydziałów jedzenia. 

 

Pani Krystyna (zmieniam imiona swoich bohaterek) specjalnie przyszła do kopalni "Ziemowit", 

żeby dostać pracę pod ziemią - bo dowiedziała się, że to praca lekka, czyli zmechanizowana. No i pod ziemią - 

jak twierdziła - było zawsze ciepło. Pani Marianna wspominała, że dzięki tej pracy miała taką pensję, że mogła 

ubrać się jak pani inżynier i zostawały jej pieniądze, żeby dać siostrze, która była samotną matką (sama była 

jeszcze panną).124 

 

Mimo wielu oczywistych wad dyskursu emancypacyjnego i jego wielce 

propagandowej treści, należy zauważyć, że część z postulowanych ideologicznie punktów 

naprawdę udało się wcielić w życie. Jak wynika z rozmów z robotnicami, one same były 

zadowolone z takiego przebiegu rzeczy. W przedwojennej rzeczywistości i tak zostałyby 

skazane na pracę, tyle że cięższą i gorzej płatną. Przejmując zaś męskie funkcje, miały 

możliwość wykonywania pracy lżejszej, zmechanizowanej i w dodatku za większe pieniądze. 

Mogły sobie wreszcie pozwolić na niezależność, nie będąc już zdanymi na łaskę ojców, czy 

mężów, albo jak to często bywało z wiejskimi kobietami, które po migracji do miasta pełniły 

rolę służek, pracodawców, nieraz wykorzystujących je seksualnie.  

                                                 
122  Tamże. 
123  Tamże. 
124  Tamże. 
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Możliwość pracy w mieście przyczyniała się też do pewnego paradoksu. Kobiety 

uzyskały bowiem dzięki niej nie tylko niezależność finansową, ale również czas wolny. „Na 

wsi takiego pojęcia nie było. Po pracy mogły zajmować się innymi rzeczami. Młode 

dziewczyny miały więcej możliwości niż na wsi, żeby mieć odrobinę autonomii. Nagle 

odkrywały zakład fryzjerski czy kosmetyczny, zaczynały się interesować modą. Nawet 

jeździły z Zambrowa do Warszawy po zakupy, czytały czasopisma.”125 Płeć piękna lepiej 

potrafiła sobie poradzić z rozgraniczeniem ideologii i kobiecości, niż propaganda. 

Androgyniczne robotnice w kombinezonach i chustach, po pracy przebierały się w sukienki, 

szły do fryzjera, biorąc do ręki jakieś czasopismo i czytając o modzie. Co więcej nie były to 

rzeczy z drugiego obiegu, bowiem pierwszy PRL-owski „żurnal” powstał już w 1945 roku. 

Nosił nazwę „Moda i Życie Praktyczne”, w 1953 roku zmieniając ją na „Kobieta i Życie”. 

Przyglądając się zarówno okładkom jak i wnętrzu czasopisma, próżno szukać tam wielu figur 

robotnic. Na fotografiach gazety widnieją za to uśmiechnięte młode dziewczyny, z pełnym 

makijażem i w sukienkach (nr 11/59), perfekcyjne panie domu z lokami i w szpilkach (nr 

22/70), czy atrakcyjne matki z dziećmi (nr 6/90). Oczywiście pokazały się również numery, 

gdzie na okładce widniała robotnica (nr 27/111, nr 21/105, nr 29/113 – ukazujący lotniczkę), 

ale nie gościła ona na stronach czasopisma zbyt często, aby nie powiedzieć, że w drodze 

wyjątku.  

Powstaniu pisma przyświecał cel polityczny.  

 

Celem tych czasopism – z punktu widzenia J. Borejszy (założyciela – przyp. autor) – i wydawcy – 

Spółdzielni Wydawniczo-Oświatowej „Czytelnik” było polityczne uaktywnienie kobiet, stanowiących przeszło 

połowę społeczeństwa i pozyskanie ich głosów w związku z Referendum Ludowym w 1946 roku. 126 

 

Gazeta odnosiła się zatem do idei równouprawnienia, pełniąc funkcje polityczne, 

nie stanowiąc, jakby się to mogło wydawać, czystej rozrywki. Pokazywała ona w ten sposób 

przeciwwagę dla oficjalnej „nowej kobiety”, którą wedle dyskursu ideologicznego 

reprezentowała androgyniczna robotnica. W tym wypadku jednak mamy do czynienia z 

rzeczywistym, a nie propagandowym obrazem Polki po przemianach systemowych. Z jednej 

strony była ona często robotnicą pracującą w fabryce, ale wciąż zajmowała się domem, 

interesowała modą i po prostu chciała być piękna.  

 

                                                 
125  Tamże. 
126  Z. Sokół, „Kobieta i Życie” ( 1945 – 2002) [w:] Studia Bibliologiczne Akademii Świętokrzyskiej., t. 9, red. J. Chwastyk-

Kowalczyk, T. Mielczarek, W UJK, Kielce 2005, s. 66.  
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Tytuł pisma – „Moda i Życie Praktyczne”, jak w kolejnych numerach wyjaśniała redakcja na liczne 

pytania czytelniczek, oddawał realia powojennej rzeczywistości. „Moda” była pojęciem „piękna, elegancji i 

wzniosłości”, „moda – to głód piękna” i pismo dążyło do „wypracowania idealnych form tego piękna”, a „Życie 

Praktyczne” było jego zaprzeczeniem. Przed wojną warszawska moda była w świecie wysoko ceniona i pismo 

nawiązywało do tej tradycji. Moda miała przynieść Polkom udręczonym pięcioletnią okupacją i wojną – chwilę 

wytchnienia, ponieważ zapomniały już, że „suknia może być piękna i może zdobić kobietę” (…) Drugi człon 

tytułu „Życie praktyczne” oddawał realia życia codziennego w zrujnowanej Warszawie – brak mieszkań, 

trudności w zaopatrzeniu w żywności i opał, a przede wszystkim kłopoty wychowawcze z dziećmi dorastającymi 

w okresie okupacji (…) Te wszystkie problemy musiały kobiety rozwiązywać same, dlatego pismo propagowało 

wzór kobiety energicznej, zaradnej, oszczędnej, która z wojskowego koca potrafiła sama uszyć płaszcz o „kroju i 

szyku paryskim…127   

 

Kobieta socrealistyczna nie była więc jedynie robotnicą, wciąż pełniła funkcje 

pani domu, matki i przede wszystkim płci pięknej, obiektu westchnień. „Moda i Życie 

Praktyczne” pokazywało, że był to obiekt w całości upodmiotowiony.  

Po wojnie wiele kobiet było samych, tracąc mężów na froncie lub w obozach. To 

sprawiało, że musiały one sobie radzić a zarazem podejmować wszystkie decyzje względem 

swojej rodziny, przejmując w ten sposób funkcję należącą do męża. Matki i żony, albo 

częściej wdowy, pracowały, wychowywały dzieci, ale też nabierały coraz więcej siły 

społeczno-politycznej. Czasopismo „Moda i Życie Praktyczne” było odpowiedzią na te 

tendencje, mając za zadanie zyskać przychylność kobiet dla nowej władzy. Ta z kolei, mimo 

że propagandowo ukazywała kobietę poprawną politycznie tylko i wyłącznie jako robotnicę, 

zdawała sobie sprawę, że ikonograficzna figura nie odpowiada rzeczywistości, albo 

odpowiada jedynie jej wycinkowi – miejscu pracy. Poza nią płeć piękna pozostawała bowiem 

płcią piękną, mając przy tym dużo mocniejszą niż kiedyś rangę społeczną.  

Po 1948 roku, gdy zaczął wychodzić tygodnik „Przyjaciółka” gazety dostosowały 

się do różnego rodzaju czytelniczek. „Moda i Życie Praktyczne” trafiało w ręce kobiet 

zamieszkałych w miastach, ze średnim wykształceniem ogólnym i zawodowym, pracownic 

umysłowych oraz robotnic – majstrów. „Przyjaciółka” adresowana była do „kobiet 

zamieszkałych we wsi z wykształceniem podstawowym – pełnym lub częściowym, gospodyń 

wiejskich, prostych robotnic, żon robotników.”128 Widać zatem, że „Moda i Życie 

Praktyczne” trafiało do kobiet, które w pełni wykorzystywały dane elementy emancypacji 

socrealistycznej.  

                                                 
127  Tamże, s. 67.  
128  Tamże. 
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Ponadto akceptacja rządowa, która towarzyszyła wydawaniu czasopisma jest 

dowodem na to, iż realizm socjalistyczny nie stanowił systemu mizoginicznego, jakby to się 

mogło wydawać na bazie poprzedniego rozdziału. Mimo że w propagandowym dyskursie 

„właściwy” wzór kobiety stanowiła figura robotnicy, to w rzeczywistości genderowy kod 

kobiecy, a co za tym idzie kobiece piękno, wciąż były uznawane, a nawet wykorzystywane do 

celów politycznych. Jak zatem można interpretować niechęć wobec kobiety zmysłowej w 

prozie socrealistycznej?  

Zarówno obraz robotnicy jak i kobiety z „Mody i Życia Praktycznego” posiada 

pewne cechy wspólne, mimo że na pierwszy rzut oka nie są one widoczne. Obie postacie mają 

być aktywne, poprzez swoją energiczność, zaradność, siłę i budowanie nowego porządku. 

Kobieta poprzez swoją emancypację ma uczestniczyć w odbudowie kraju i w pracy, ale także 

być wzorową panią domu. Jej role ulegają zmianie, ale wciąż zachowują swoje pierwowzory. 

Wciąż jest matką, tylko często zmaga się z wychowaniem dzieci sama; nadal chce być piękna, 

ale musi o to piękno sama zadbać, powołując się na praktycyzm i swoje własne umiejętności, 

bowiem w sklepach ciężko jej dostać ładną sukienkę lub po prostu brakuje na nią pieniędzy; i 

wreszcie wciąż pracuje „w fabryce”, tyle że zmienia się tam jej rola, ma możliwość awansu. 

To wszystko wręcz zmusza kobiety do aktywności zawodowej, społecznej i politycznej.  

Bez względu na swoją wizualną formę, na socrealistyczną postać kobiecą zostają 

nałożone cechy męskie. W rozumieniu archetypicznym to mężczyźnie przypisywana jest 

bowiem aktywność, podczas gdy kobiecie bierność. Cechy kobiece wiążą się ze spokojem, 

marazmem, brakiem ruchu, cechy męskie są powiązane z gwałtownością, zmianami i 

działaniem. Pierwiastek żeński i męski tworzy razem harmonijną całość, więc żaden nie 

powinien ulegać wartościowaniu. „Wszystkie symbole mogą mieć aspekt pozytywny, 

sprzyjający lub negatywny, niekorzystny.”129  Wszystko zależy więc od tego jaki język nada 

się danemu symbolowi. W ten sposób powstaje konkretny język symboliczny, czyli mit. Mit 

socrealistyczny opierał się na wartościach męskich: świetle (słońcu), powietrzu, ruchu, 

aktywności, sile. Tym samym deprecjonował on wartości kobiece takie jak: ciemność (noc), 

stojąca woda, zastój, bierność, delikatność. Dlatego można odnieść wrażenie, że jest to system 

bardzo zmaskulinizowany, a tym samym emancypacja kobiet, która się w nim wytworzyła 

miała charakter pozorny, podczas gdy realizm socrealistyczny sam w sobie był mizoginiczny. 

Można to potraktować jako prawdę tylko w wypadku jeżeli słowo „mizoginia” odniesie się do 

kobiecego kodu kulturowego, gdyż to cechy przypisywane w kulturze kobiecym były 
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niepożądane i wrogie, a nie same kobiety. Zmysłowa, biologiczna, ale zarazem słaba, bierna 

istota nie mogła być nowym człowiekiem. W socjalistycznej Arkadii miała panować 

powszechna równość i każdy musiał wziąć udział w jej budowaniu. Stąd postulowano o 

równouprawnienie i upodmiotowienie kobiet, przypisując im aktywną rolę, bazującą na 

męskim kodzie genderowym. W uproszczeniu wyrażało się to w ikonograficznym 

przedstawieniu androgynicznej robotnicy, która jest jedynie wizualnym odzwierciedleniem 

idei socrealistycznej płci. Jednak figura robotnicy nie różni się tak naprawdę od wzoru 

kobiety z „Mody i Życia Praktycznego”, czy innych pozycji wydawniczych tamtego okresu. 

Pierwsza odnosi się jedynie do rzeczywistości symbolicznej, będąc obrazem ideologicznym, 

uosabiającym pewne cechy charakteru, a nie model wizualny (mimo że aparycja też była 

istotna, kobieta silna, aktywna, nie epatująca seksualnością mogła być zarazem piękna, nosić 

sukienki i chodzić do fryzjera).  

Dowodem na to, że robotnica i „Polka żurnalowa” to tak naprawdę jedna i ta sama 

figura są przedstawienia w poszczególnych dziedzinach sztuki. W formach bazujących na 

języku symbolicznym, twórcy posługują się pierwszym modelem, a w przedstawieniach 

mogących uchwycić rzeczywistość występuje model drugi. Mowa jest tutaj przede wszystkim 

o literaturze, malarstwie, rzeźbie oraz z drugiej strony filmie i fotografii. W pierwszej grupie 

dziedzin pozytywne bohaterki są przedstawione jako androgyniczne, aseksualne robotnice. 

Można tutaj podać za przykład plakaty, postacie literackie takie jak Madzia z Pamiętników z 

Celulozy, czy rzeźby zdobiące Pałac Kultury lub MDM. Te ostatnie tworzą swoiste hybrydy. 

Przypominają w swej formie greckie figury bogów i bogiń z okresu klasycznego. Część z nich 

to personifikacje wiedzy i dziedzin sztuki jak: teatr, filozofia, literatura, czy poezja. Część to 

przedstawienia zawodów lub gałęzi produkcji jak np. personifikacja przemysłu. Nie brakuje 

również postaci „z ludu” – włókinniarki, nauczycielki, czy chłopki. Rzeźby niosą ze sobą 

pewien kolektywizm. Wszystkie z nich są do siebie podobne. Nie mają indywidualnych 

rysów. Można rozpoznać jedynie ich wiek – są to rzecz jasna ludzie młodzi, choć nie można 

określić ile mają lat. Twarze i figury kobiece nie różnią się od męskich.  

W przypadku drugiej grupy przedstawień taki obraz nie był możliwy, gdyż istniał 

on jedynie na gruncie symbolicznym, abstrakcyjnym. Film i fotografia zawsze zaś będą 

bazować na realizmie, stąd ich bohaterki będą reprezentantkami drugiego modelu nowej 

kobiety, tego bardziej pokrywającego się z rzeczywistością. Tym samym omawiana już 

wcześniej Ruczajówna z Przygody na Mariensztacie, mimo noszenia kombinezonu 

robotniczego, jest „kobietą z krwi i kości”: ma ułożone włosy, jest piękna i młoda. Ponadto jej 

historia ukazuje coraz większą świadomość kobiecą. Najpierw dziewczyna zmienia się w 
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androgyniczną murarkę, posłuszną swojemu ukochanemu, jednak gdy ten wypiera się jej na 

obiedzie u majstra-mizogina, buntuje się przeciwko niemu i rozpoczyna z nim rywalizację. 

Dzięki temu bohaterka staje się coraz silniejsza, a zarazem coraz bardziej docenia swoją 

kobiecość, nie traktując jej jako gorszą od męskości. Zamiast w kombinezonie częściej widać 

ją w sukienkach. Ponadto dowartościowuje ona żonę Ciepielewskiego, uświadamiając jej, że 

praca w domu wcale nie jest mniej ważna lub lżejsza niż praca na budowie. „Żonie majstra 

uświadamia, że jej pozostawianie w domu wcale nie oznacza niepracowania, jest tak 

naprawdę ciężką harówką. Hanka pracująca na budowie ma więcej czasu dla siebie niż żona 

przy mężu.”130 Ponadto Ruczajówna posiada jedną z najbardziej immanentnych kobiecych 

cech: jest zakochana w mężczyźnie. Miłość jest częstym atrybutem filmowych heroin i bez 

wątpienia stanowi ona kobiecy kod genderowy (zakochana dziewczyna kieruje się mimo 

wszystko namiętnością, czyli zarazem seksualnością). Mimo to władze nie były jej przeciwne, 

wręcz odwrotnie, jak mówił w filmie sekretarz Tokarski: „To jest taka prywatna inicjatywa, 

która doskonale mieści się w naszych planach gospodarczych.” Dodatkowo oczywiście 

czyniła ona dzieło atrakcyjniejszym i bliższym rzeczywistości, a tym samym modelowi 

kobiety z „Mody i Życia Praktycznego”.  

Inną bohaterką filmową, która pokazuje trochę smutniejszy obraz 

socrealistycznych realiów jest Wanda z Niedaleko Warszawy. Dziewczyna również nie 

reprezentuje ikonicznej robotnicy, ale prawdziwą kobietę, która podejmuje pracę, pilnując 

spustu surówki.  

 

Istotnie ten film jak i jego główna bohaterka nad wyraz usilnie realizują narzucony wzorzec 

realizmu socjalistycznego. „Młoda, niedoświadczona, ale bardzo uczciwa” – to komitet partii, „zręczna jak 

wiewiórka” – to ojciec, bohaterka wzorcowa (…) jest uosobieniem ambicji zawodowych kobiet, bezgranicznego 

zaufania do partii i UB.131 

 

Wanda, podobnie jak Hanka, musi sobie radzić z męskimi uprzedzeniami. Spotyka 

się z niepoważnym traktowaniem i dyskryminacją – „nie raz słyszy, że jako baba nie może 

dobrze pracować i nie ma co z nią dyskutować…”132 Mimo tego, że w końcu dziewczyna 

pozornie wygrywa, gdyż jej podejrzenia na temat sabotażysty Jarząba/Boreckiego są słuszne i 

zostanie on zdemaskowany, a huta uratowana, to jednak film pokazuje dobitniej, niż 

Przygoda na Mariensztacie, iż mentalności mężczyzn nie zmieni z dnia na dzień nawet 

                                                 
130  M. Piechota, Kobieta w Polskim filmie socrealistycznym. [w:] Socrealizm. Fabuły, komunikaty, ikony., dz. cyt., s. 305. 
131  Tamże, s. 304.  
132  Tamże. 
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propaganda komunistyczna. „Tolerują ją, ale nie traktują poważnie. Nie zrobili jej miejsca 

wśród siebie, ona się tam musi niemal siłą wedrzeć i na każdym kroku dowodzić 

kompetencji.”133 W tym wypadku więc mamy do czynienia z pewną rysą na szkle. Owszem, 

kobiety zostały dopuszczone do pracy równej mężczyznom, miały takie same prawa i co 

więcej mogły przy tym zachować swoją kobiecość (Wanda również jest kobieca i zakochana 

w mężczyźnie), nie musząc zmieniać się w androgyniczną olbrzymkę, niemniej to i tak 

niczego nie zmieniło w mentalności ich współpracowników, przez których wciąż były 

traktowane z pobłażaniem.  

Kolejną dziedziną sztuki, gdzie widać wycinek rzeczywistości socrealistycznej jest 

fotografia. Na licznych zdjęciach można doszukać się robotnic w fabrykach, ale często jakże 

różnych od ich ikonicznego przedstawienia. Widać, że mają one robioną trwałą, a czasem 

nawet delikatny makijaż. Część z nich zakłada chustki, jednak nie wszystkie wiążą je rąbkami 

do dołu. Na jednym ze zdjęć przedstawiających warszawskie tynkarki, widać trzy 

dziewczyny. Pierwsza z nich (od lewej) w istocie wpisuje się w ikonograficzne przestawienie 

androgynicznej robotnicy, ale dwie pozostałe już nie. Jedna nie ma chustki na głowie, za to, 

zapewne zrobione niedawno u fryzjera, loki. Druga, o delikatnych dziewczęcych rysach, ma 

co prawda zawiązaną chustkę, jednak w sposób „turbanowy”, co sprawia, że wygląda bardzo 

modnie, a wręcz elegancko. W czasie gdy pierwsza kobieta wzrok ma skierowany gdzieś w 

bok, dwie inne patrzą zalotnie w obiektyw z kokieteryjnymi uśmiechami.  

Sztuka socrealistyczna posiadała dwa modele „nowej kobiety”. Dziedziny oparte 

ściśle na języku symboliczny, przedstawiały robotnice, a te czerpiące z realizmu kobietę 

„żurnalową”. Pracą mogącą zostać umiejscowioną pomiędzy tym podziałem jest omawiany w 

poprzednim rozdziale dyptyk Aleksandra Kobzdeja Podaj cegłę i Ceglarki. Obrazy nie 

wartościują bowiem płci, jak sugeruje Ewa Toniak w książce Olbrzymki. Kobiety i 

socrealizm., ale przedstawiają jej atrybuty. Na pierwszym z nich widać murarzy na tle 

niebieskiego nieba. Niebo (a także związane z nim powietrze) jest związane z pierwiastkiem 

męskim. Również wertykalne rusztowanie należy do tego archetypu, pełniąc funkcje 

falliczne. Obraz ma bardziej dynamiczną kompozycję, gdyż ruch związany jest z męskością. 

W przypadku Ceglarek widać brunatne kolory, a zamiast nieba pojawia się ziemia, która jest 

żywiołem kobiecym. Do tego archetypu należy również wiadro (w ogóle naczynie – warto 

zauważyć, że kielnia na tym przedstawieniu przypomina rondel). Obraz jest również bardziej 

harmonijny, jego bohaterki są skupione po dwóch przeciwnych stronach, co daje poczucie 
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zastoju, czyli bierności – również elementu kobiecego. Mimo to oba płótna łączy motyw 

cegły, który sugeruje, że zarówno kobiety jak i mężczyźni biorą udział w budowaniu nowego 

świata. Teza, że Ceglarki reprezentują gorszą wersję Podaj cegłę jest więc uzasadniona, jeżeli 

przyjmiemy wartościujący kod kulturowy, który cechy kobiece uznaje za gorsze. W innym 

wypadku należy uznać to za przedstawienie dwóch porządków symbolicznych, opartych na 

archetypach męskim i żeńskim, przy pracy murarskiej. W takim ujęciu dyptyk odzwierciedla 

ideę równouprawnienia prasy kobiecej w tamtym okresie, ale wyrażonej za pomocą symboli.  

Na bazie powyższej analizy zostało udowodnione, że realizm socjalistyczny nie 

dyskryminował kobiet pod płaszczykiem emancypacji. Mimo że ta nie odzwierciedlała 

wiernie propagandowych haseł, a w rzeczywistości nie udało jej się przede wszystkim 

zmienić męskiej mizoginicznej mentalności, udało się jej zawładnąć niejedną sferą życia 

społecznego, czy politycznego. Kobiety poprzez możliwość przemiany w robotnicę, miały 

możliwość awansu zawodowego, który był wykluczony w XIX wieku, czy dwudziestoleciu 

międzywojennym. Mitem jest również fakt, iż wcześniej każda żona siedziała w domu 

jedynie wychowując dzieci. Tylko nieliczne rodziny mogły sobie na to pozwolić. 

Reprezentantki niższych klas musiały pracować w fabrykach lub kopalniach, wykonując 

najcięższe zadania lub udawały się ze wsi do miasta na służbę, będąc zdanymi na łaskę lub 

niełaskę pracodawcy. Ponadto przed płcią piękną otworzyła się możliwość kształcenia, co 

dało w efekcie wiele wykwalifikowanych kobiet na męskich dotychczas stanowiskach. 

Większość z nich w czasie wolnym czytała czasopismo „Moda i Życie Praktyczne”, które za 

wzór pokazywało im urodziwą i zaradną postać kobiecą, będącą zarazem aktywną w życiu 

politycznym i społecznym oraz odbudowującą kraj ze zniszczeń wojny. Ta postać wizualnie 

różniła się od ikonicznej robotnicy, jednak tak naprawdę oba modele łączyło przeniesienie na 

kobietę męskiego kodu kulturowego. Na androgynicznej olbrzymce wyrażano to w sposób 

symboliczny, obrazowy. W przypadkach bliższych rzeczywistości ograniczało się to jedynie 

do ideologii, cech charakteru.  
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4. Robotnik i Towarzysz Stalin. 
 

4.1. Figura Robotnika jako cień kultury socrealistycznej. 

 

Zdegradowanie kobiecego kodu kulturowego, wyparcie symboli archetypu matki i 

wchłonięcie ich przez archetyp ojca, wyrażający się w przedstawieniu Ojca Narodów, służyły 

wykorzenieniu z języka symbolicznego erotyki w artyzmie. W doktrynie socrealistycznej 

seksualność przestała istnieć. Pod tym względem nurt odznaczał się taką samą pruderią, co 

chrześcijaństwo. Wedle jego założeń seks stawał się po prostu „wypiciem szklanki wody”134, 

czyli zaspokojeniem elementarnych potrzeb, prokreacji i braku zmysłowości. Był zarazem 

czysty, odarty ze swojej intymności oraz fantazji a także równający obie płcie. Namiętność i 

pożądanie między mężczyzną a kobietą miała zastąpić relacja oparta na przyjaźni, niczym 

platoniczny związek przedstawicieli jednej płci. Dlatego kobieta epatująca zmysłowością, 

była traktowana w retoryce komunistycznej jako wróg, stanowiąc reprezentację niepożądanej 

erotyki.  

Seksualność musiała zostać wyparta z kodu symbolicznego socrealizmu z prostego 

powodu: 

Centralną figurą kultury stalinowskiej jest homo duplex, istota biseksualna, a ściślej przekraczająca 

barierę płci. To ktoś, kto nigdy nie ucieka w prywatność, bo jej wartości potrafi odnaleźć w sferze zachowań 

publicznych. Homogenizacja świata łączy się ze zniesieniem barier między jawą a snem, realnością a 

wytworami fantazji. (…) W opinii psychologów mieszanie realności z wytworami fantazji charakteryzuje 

wczesną fazę rozwoju jednostki. Dziecko nie oddziela sfer obiektywności od tego, co subiektywne; żyje w 

jednolitym świecie, gdzie pomyślane (wyobrażone) przechodzi w realność. (…) Mając na uwadze owo rozmycie 

granic można mówić o swoistej „prajedni”, którą człowiek gubi wraz z przekroczeniem progu dzieciństwa. 

Komunizm zakładał, że próg ten zostanie przekroczony powtórnie, i że odzyskując dziecięcą pełnię jednostka 

może zachować swoją dorosłość.135 

 

Komunizm zakładał zatoczenie koła dziejowego. Jego ujęcie odpowiadało teologii 

chrześcijańskiej, która dzieli czas na historyczny i cykliczny: płynie od stworzenia do końca, 

który będzie zarazem nowym początkiem. Dokładnie w to samo wierzył socjalizm, mówiący 

o nowym porządku, który miał być także powrotem do stanu pierwotnego, gdzie wszyscy są 

równi i szczęśliwi, gdzie nie ma kapitalizmu, ani wyzysku. Wiąże się to z powrotem do 

społecznego stanu dzieciństwa, ale nie rozumianego w sposób klasyczny. W tym wypadku 
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jest to dzieciństwo koegzystujące z dorosłością. Nowy porządek jest bowiem związany z 

powszechną harmonią, a ta zakłada łączenie przeciwieństw, czyli młodości i dojrzałości a 

także męskości i żeńskości. To wszystko ma być złączone zarówno w makro- jak i 

mikrokosmosie, którym jest nowy człowiek. Ten zaś, będąc z jednej strony dzieckiem, a 

drugiej postacią androgyniczną, nie może sobie pozwolić na oznaki seksualności, na erotykę, 

gdyż jest czysty. Dziecko charakteryzuje się swoistą niewinnością, seksualność jest mu obca, 

a wręcz wroga. Postać andorgyniczna również jej nie posiada, ponieważ wiąże się ona z 

pożądaniem swojej brakującej przeciwności. Androgyne nie cierpi na tego typu brak, gdyż 

łączy w sobie przeciwieństwa, więc seksualność jest jej obca. Tym samym erotyzacja 

stanowiła zagrożenie dla porządku komunistycznego i należało ją świadomie wyprzeć z 

języka symbolicznego, w którym stanowi ją zmysłowa, dojrzała kobieta, niczym Zocha 

Czerwiaczkowa z Pamiętników z Celulozy. Tego typu istota charakteryzuje się cielesnością, 

wyrażoną często w jej nadmiarze, w przeciwieństwie do chłopięcych figur młodych 

dziewczyn. Należy również do symboliki archetypu matki, który był niepożądany ze względu 

na silne przeciwstawienie archetypowi męskiemu i przewagę nad nim w postaci możliwości 

wydawania na świat potomstwa. Tymczasem w socrealistycznej Arkadii nie ma czegoś 

takiego jak kult macierzyństwa, czy nawet samo macierzyństwo. Istnieją nowe relacje 

społeczne, nie oparte na powiązaniach biologicznych. Wydawać na świat mogą zarówno 

kobiety jak i mężczyźni. Wyraża to motyw „córki zrodzonej bez matki”, czyli 

antropomorfizowanej maszyny, która ma być traktowana przez ludzi jak ich własne dziecko. 

Ponadto więzy rodzinne przestają być w kodzie kulturowym ważne, a zastępują je więzy 

ideologiczne, czyli funkcje rodziny przejmuje społeczność, towarzysze pracy, czy różnego 

rodzaju związki np. ZMP. Tym samym istotnym motywem staje się serdeczna męska 

przyjaźń.  

 

Należy ona do najważniejszych składników doktryny. Jest niezbywalnym komponentem mitu 

fundatorskiego, składającego relację o okolicznościach, w jakich przyszła na świat idea komunizmu. W akcie jej 

narodzin szczególnie podkreślane bywało podwójne sprawstwo: doktryna stanowić miała owoc związku dwojga 

osób, a konkretnie dwóch bliskich sobie mężczyzn – Marksa i Engelsa. (…) Miejsce pary: Marks – Engels 

zajmie inna: Lenin – Stalin.136 

 

Relacja między mężczyznami była modelowym przykładem związku 

międzyludzkiego. Przełożyło się to również na relację damską-męską, gdzie kobieta została 

                                                 
136  Tamże, s. 129.  
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zmaskulinizowana i przemieniona w towarzysza. W wypadku jej nieuświadomienia, 

znajomość przyjmowała charakter nauczyciel-uczeń, co od razu nasuwa skojarzenie do 

Lenina i Stalina, a tym samym do greckiej paidei. Wzorem związku socrealistycznego jest 

więc miłość homoseksualna.  

Oczywiście w dyskursie społecznym homoseksualizm praktycznie nie istniał, 

będąc ewentualnie obiektem kpin, a czasem nawet prześladowań milicji. Jedynym prawnym 

rozporządzeniem na temat homoseksualizmu było ustalenie granicy wiekowej, od której 

kontakty seksualne były „legalne” w 1948 roku. Wynosiła ona 15 lat, niemniej odnosiła się do 

obu płci. Mimo to należy to uznać za pewną zmianę jakościową, gdyż w latach 

międzywojennych stosunki osób tej samej płci były karalne. Depenalizacja homoseksualizmu 

w PRL była także jednym z precedensów na skalę światową.137 Nie zmienia to faktu, że 

homoseksualizm został uznany prawnie jedynie w sferze prywatnej, znosząc kary za 

uprawnianie seksu z osobą tej samej płci. Społecznie wciąż nie był on akceptowany, o czym 

świadczy zmuszenie do opuszczenia Polski dyrektora Centrum Francuskiego na 

Uniwersytecie Warszawskim i znaną postać nauki – Michela Foucault w 1959 roku.138 Zatem 

nie można traktować miłości homoseksualnej jako wzoru społecznego, gdyż fakty świadczą o 

czymś zupełnie przeciwnym. Jednak jej obecność w sferze symbolicznej wydaje się 

niepodważalna, mimo że została tam wpleciona całkowicie nieświadomie.  

Oficjalnie kultura stalinowska była wysoce patriarchalna a przy tym 

androcentryczna. Na pierwszym planie stawiała mężczyznę, a dokładniej jego kod 

genderowy. Falliczne pnące się w górę budowle i pomniki, mania wielkości, światłość, siła 

oraz ruch odnosiły się do aktywnego męskiego pierwiastka. Pozornie nie było więc w 

realizmie socjalistycznym miejsca dla homoseksualizmu. Co więcej sam robotnik, czy chłop 

nie jest figurą homoseksualną. Wręcz przeciwnie, reprezentują oni męskość pierwotną, żeby 

nie powiedzieć prymitywną, często opartą na agresji i nadużywaniu siły, brutalności. Jednak 

socrealizm poddał figurę robotnika i chłopa pewnej modyfikacji. Ponieważ ideał stanowiła 

dlań istota androgynicza, z czym wiązało się zmaskulinizowanie kobiet, mężczyzn poddano 

adekwatnie swoistej feminizacji. Wszczepiając w nich pierwiastek kobiecy, uczyniono z ich 

postaci, podobnie jak z robotnic, mityczną postać androgyne, nowego, lepszego człowieka, 

stanowiącego całość opartą na złączonych przeciwieństwach: młode-stare, męskie-żeńskie.  

W przeciwieństwie do zmaskulinizowanej płci pięknej, feminizacja robotnika nie 

jest aż tak rzucającym się w oczy elementem. Dzieje się tak dlatego, że w kulturze 

                                                 
137  Źródło: http://www.glbtq.com/social-sciences/poland.html, 19.05.2013 r.  
138  Źródło: http://www.historia-polski.com/tablice_historyczne/lbgt.html, 19.05. 2013 r.  
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androcentrycznej męskość uważana jest jako norma, a kobiecość jako odchylenie, stąd łatwiej 

zauważyć maskulinizację kobiet, nie budzącą żadnego zgorszenia ani sprzeciwu, niż 

feminizację mężczyzn, która, będąc jawną, wydaje się wynaturzeniem. Androgyiczność 

męska była oparta na zabiegach dużo bardziej subtelnych, które może wykazać jedynie 

dokładna analiza jej przedstawień.  

Jako pierwszy przykład posłuży znowu film Przygoda na Mariensztacie. W 

poprzednim rozdziale został on wzięty na warsztat w celu porównania sztuki realistycznej i 

symbolicznej. Jak zostało powiedziane, przedstawione w filmie murarki nie stanowią 

androgynicznych robotnic, lecz są bliższe ich rzeczywistym odpowiednikom z „Mody i Życia 

Praktycznego”. Należy zadać pytanie, jaki typ przedstawienia reprezentują filmowi 

bohaterowie męscy.  

Główny bohater – Janek, w którym jest zakochana Ruczajówna, to przodownik 

pracy, który wyrabia ponad 300% normy. Jednak, patrząc na niego, aż ciężko w to uwierzyć. 

Wygląda on raczej na typowego amanta – regularne rysy, muskularna, ale nie toporna 

sylwetka, modna fryzura. W pracy chodzi w podkoszulku, nigdy w kombinezonie. Paląc 

papierosa, często nie trzyma go w dłoni, lecz zalotnie spuszcza na dolnej wardze, a 

poszczególne pukle włosów opadają mu na twarz. Przypomina tym samym bardziej Jamesa 

Deana niż typowego polskiego murarza. Szarliński nie jest z resztą wyjątkiem. Jego kolega, 

pełniący rolę drugorzędną, co zostaje podkreślone niższym wzrostem, również chodzi w 

podkoszulku, podkreślającym ciało. Do tego nosi on fantazyjne nakrycia głowy. 

Postacie trzecioplanowe także chodzą w podkreślających sylwetkę, obcisłych 

podkoszulkach lub koszulach, albo pojawiają się bez nich. Ich włosy nie są przykryte 

kaszkietami z ikonowych przedstawień socrealistycznych (wyjątkiem jest kolega Janka, ale 

ten z kolei nosi czapkę w sposób ozdobny, na boku, również nie odpowiadający robotnikom z 

plakatów propagandowych), lecz puszczone wolno, często opadające na czoło. Stanowi to 

przeciwieństwo w stosunku do murarek, które chodzą w zniekształcających je kombinezonach 

i chustach, szczelnie okalających włosy. Jedynymi wyjątkami od tej reguły są majstrzy: 

Ciepielewski i Dobrzyniec, będący postaciami na pół negatywnymi (w ostateczności 

zrozumieją oni, że ich mizoginia jest błędem, ale na początku widz nie pała do nich 

sympatią).  

Porównując postaci męskie z Przygody na Mariensztacie z przedstawieniami 

malarskimi np. z murarzami z obrazu Podaj cegłę widać między nimi znaczne różnice. Przede 

wszystkim w filmie nie występują starzy robotnicy. Osoby w bardziej zaawansowanym wieku 

to po prostu przełożeni. Ponadto murarze nigdy nie chodzą w luźnych ubraniach, czy 
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koszulach z długim rękawem, zawsze są to bluzki podkreślające klatkę piersiową i 

odsłaniające ramiona.  

Podobny wizerunek mają rzeźby męskie, zdobiące warszawski MDM i Pałac 

Kultury. W przypadku tego pierwszego mamy do czynienia z ośmioma przedstawieniami 

chłopów, robotników oraz postępowej inteligencji: 

 

Podążając od strony placu Konstytucji, po wschodniej stronie ulicy mijamy górnika ze świdrem i 

rolnika z kosą, dłuta Józefa Gazego oraz po zachodniej stronie włókniarkę z czółenkiem Stefana Momota i 

hutnika ze szczypcami, autorstwa Jerzego Jarnuszkiewicza. Bliżej placu Zbawiciela zwraca uwagę dzieło Karola 

Tchorka - gospodyni domowa z dzieckiem i murarz ze szpachlą, a po przeciwnej stronie nauczycielka z 

chłopcem także Jerzego Jarnuszkiewicza i kolejarz z latarnią, dłuta Tadeusza Łodziany.139 

 
Płaskorzeźbami męskimi są więc: górnik, rolnik, hutnik, murarz, kolejarz. 

Płaskorzeźby żeńskie stanowią: włókinniarka, gospodyni oraz nauczycielka. Pierwszym, co 

rzuca się w oczy jest przewaga liczebna mężczyzn. Mimo że dzieła występują w liczbie 

parzystej i nasuwa się proporcja 4:4 wynosi ona 3:5. Otworzenie męskich zawodów na 

kobiety nie wykluczało ich przedstawień jako np. murarki, a już z pewnością zamiast rolnika 

można było stworzyć chłopkę, wydaje się to również ideologicznie poprawne, gdyż sojusz 

robotniczo-chłopski na plakatach propagandowych bardzo często jest personalizowany w 

postaciach robotnika i kobiety ze wsi. Mimo to twórcy zdecydowali się na przewagę liczebną 

płaskorzeźb męskich.  

Kolejną różnicą, która dzieli przedstawione płcie jest detal. Przyglądając się 

płaskorzeźbom można zauważyć, iż postacie kobiece są mniej dopracowane, skromniejsze i z 

mniej efektownymi rekwizytami niż postacie męskie. Nawet ich bryła wydaje się 

delikatniejsza, z mniejszą ilością światłocienia. Każda z przedstawionych kobiet stoi prosto, 

nauczycielka i włókinniarka mają opuszczone ręce, jedynie matka podnosi je do góry 

trzymając dziecko. Ich pozy są bardzo naturalne, przypominające sfotografowane w pracy 

postacie ludzkie.  

Przeciwnie dzieje się w przypadku rzeźb męskich. Przede wszystkim ich detal jest 

dużo bardziej szczegółowy, dając tym samym większy światłocień. Ponadto ich pozy są, co 

najmniej, zastanawiające. Widzimy bowiem górnika, z zarzuconym na ramię ostrzem 

wiertniczym, hutnika opartego na szczypcach, czy kolejarza patrzącego w górę i trzymającego 

się za pas od swej torby. Te pozy są zupełnie inne od naturalnych ułożeń posągów kobiecych, 

przypominają bardziej wygląd modelów na sesji fotograficznej.  

                                                 
139  Źródło: http://www.naszastolica.waw.pl/MDM%20w%20socjalistycznej%20tre%C5%9Bci.html, 20.05.2013 r.  
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Postawy rolnika i murarza wydają się być bardziej naturalne, pierwszy trzyma 

osełkę i kosę, a drugi w opuszczonych rękach – cegłę i kielnię. Mimo to te postacie także 

budzą konsternację. Murarz jest przede wszystkim najlepiej dopracowaną rzeźbą. Od razu 

rzucają się w oczy jego silne ramiona a także odsłonięty tors. Patrzy on w bok z rozwianym 

włosem, wydając się w ten sposób tajemniczy i nieobecny.  

Rolnik również jest rzeźbą dobrze dopracowaną. Podobnie jak murarz, patrzy 

gdzieś w dal, a jego rozwichrzone włosy dodają mu pewnej romantyczności. Tak samo jak 

murarz ma on rozpiętą koszulę, odsłaniającą kawałek klatki piersiowej.  

Płaskorzeźby w Marszałkowskiej Dzielnicy Mieszkaniowej nie są wyjątkowe pod 

względem swojego przedstawienia. W przypadku posągów zdobiących Pałac Kultury, można 

zauważyć podobne odniesienia. Przede wszystkim stanowią one swoiste hybrydy postaci z 

ludu oraz rzeźb okresu klasycznego w starożytnej Grecji. Podobieństwo do rzeźbiarstwa 

antycznego wydaje się być widoczne już w bryle postaci - jej dynamizm oraz dokładne 

uwzględnienie anatomii (w przypadku statui socrealistycznych jednie męskiej). Dodatkowo w 

obu okresach nie wykonuje się indywidualnych rysów twarzy, przez co wszystkie posągi są 

do siebie podobne, a rysy męskie i rysy żeńskie bardzo zbliżone. Rzeźby okalające PKiN 

mają również ten sam anturaż, co ich antyczne odpowiedniki. Ubrane w togi, często siedzą na 

tronach podobnie jak mityczny Zeus lub stoją w pozycji kontrapostu, czasem wspierając się 

na kolumnie lub innym rekwizycie (w pozycji kontrapostu stoją również górnik i kolejarz z 

MDM-u).  

Rzeźby przedstawiające kobiety są bardzo muskularne, czyniąc je tym samym 

androgynicznymi. W przeciwieństwie do żeńskich odpowiedników z MDM-u nie zawsze 

mają one ubogi detal a ich sylwetka nie jest w każdym przypadku zniekształcana (choć tak się 

często dzieje). Jednak, gdy dochodzi do zaznaczenia kobiecej figury, eksponuje się postacie 

toporne i mało zmysłowe. Doskonałym przykładem jest tu statua Kulomiotki, zdobiąca Pałac 

Młodzieży. Mimo młodego wieku, który notabene umożliwiał pokazywanie figury kobiecej, 

ze względu na jej aseksualność, dziewczyna jest bardzo masywna i na pierwszy rzut oka 

można jej nie odróżnić od mężczyzny, co potęguje jeszcze sąsiedztwo rzeźby Łucznika. Stoi 

on w pozycji kontrapostu wsparty na łuku, będąc praktycznie nagim, co ukazuje dokładnie 

wszystkie jego mięśnie. Po prawej stronie, zarzucona na plecy, szata delikatnie opada mu na 

tylną część ramienia. Z pewnością jest on dużo bardziej zmysłowy od swej sąsiadki.  

Jeszcze bardziej androgyniczne są „Muzy” muzyki i teatru, przedstawione jako 

dojrzałe kobiety, których figurę kryje toga. Ich budowa jest masywna, mają też krótkie włosy, 

w pierwszym wrażeniu zupełnie nie przypominają postaci żeńskich. Jest to zupełne 
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przeciwieństwo figur męskich, których drugorzędne cechy płciowe są bardzo mocno 

zaznaczane, często aż w sposób mało realistyczny. Ot chociażby postać górnika, który 

przypomina murarzy z Przygody na Mariensztacie występując w podkoszulku, nie nosząc 

zarazem hełmu. Jedynie rekwizyty: świder i kamień nasuwają skojarzenie z zawodem, który 

wykonuje.  

Wśród rzeźb często znajdują się również przedstawienia falliczne. W przypadku 

MDM-u są to bez wątpienia górnik, rolnik i hutnik, trzymający wertykalne rekwizyty. W 

przypadku Pałacu Kultury szczególną uwagę przykuwa postać młodzieńca trzymającego 

miniaturę wieżowca, co doskonale odzwierciedla patriarchalno-wertykalne tendencje 

socrealistyczne i kryjący się za tym męski kod kulturowy. Ponadto rzeźba ma nagi tors, a 

jedyną częścią garderoby jaką posiada są buty i spodnie. Trzyma on wysokościowiec w 

naprężonej pozie kontrapostu, wspierając się na kolumnie.  

Nieopodal Młodzieńca jest ustawiona postać siedząca, zwana Mężczyzną z 

łożyskiem, która nawiązuje do twórczości mechanicznej. Mężczyzna stoi przed Młodzieńcem, 

znajdującym się we wnęce. Jedną nogę ma wysuniętą do przodu. To na niej trzyma łożysko, 

opierając o nie skrzyżowane ręce. Oba posągi tworzą bardzo ciekawą parę przeciwieństw. W 

czasie gdy pierwszy jest wertykalny i falliczny, drugi jest bardziej horyzontalny, przyziemny. 

Łożysko nawiązuje również do archetypu matki (ze względu na swoją nazwę jak i okrągły 

kształt). Postacie patrzą w przeciwne strony, co jeszcze bardziej podkreśla ich 

komplementarność. Obu mężczyzn jest młodych, posiada pofalowane, bujne włosy, oraz 

wyraźnie zaznaczone mięśnie na nagich torsach.  

Podobne przedstawienia widnieją na plakatach propagandowych. Jednym z 

najbardziej rozpoznawalnych jest ”Partia” – wizerunek robotnika przejmującego ster, 

symbolizującego PZPR. Mężczyzna ma odsłonięty tors i przedramiona oraz rozwiany włos. 

Patrzy on w górę, w horyzont, prowadząc naród do nowego lepszego jutra. Podobne 

przedstawienie reprezentuje plakat przodowników pracy w górnictwie – „Górnicy witamy II 

Zjazd PZPR czynem produkcyjnym”. Mocarny górnik, trzymający w jednej ręce okalający go 

czerwony sztandar, a w drugiej ostrze wiertnicze, kroczy nad kopalnią, niczym mityczny 

olbrzym. Mężczyzna posiada koszulę rozpiętą niemal do wysokości brzucha oraz wyraźnie 

zaznaczone mięśnie.  

Podobieństwo do poprzednich przedmiotów analizy przejawia także robotnik z 

omawianego wcześniej obrazu Fangora Postaci. Głęboko rozpięta koszula ukazuje fragment 

jego nagiego torsu. Ciekawym dodatek stanowi trzymany w jego ręku kij (nie jest to łopata, 

którą trzyma robotnica, bo nie ma rączki), nadający mu wydźwięk falliczny. 
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Jak uważa Jean Baudrillard, przedstawienie falliczne może opierać się nie tylko na 

wertykalnych symbolach, czy rekwizytach, ale praktycznie na każdej części ciała.  

 

Stopa, palec, nos, czy jakakolwiek inna część ciała mogą pełnić funkcję metafory penisa nie z racji 

swojego wypukłego kształtu (…) ich wartość falliczna opiera się wyłącznie na owym fantazmatycznym cięciu, 

które je wznosi i wzwodzi – wykastrowany penis jest penisem dlatego, że jest wykastrowany. Są one pełnymi, 

ufallicznionymi terminami, oznaczonymi przez owo przekreślenie, które umożliwia ich autonomizację.140  

 

Wedle Baudrillarda przekreślenie, w postaci linii pończoch, czy innej granicy 

ubrania z nagim ciałem, jest fallicznyną granicą, objawiającą lęk przed kastracją. 

Fantazjowanie na temat tego, co jest ponad cięciem stanowi wzwodzenie danego fragmentu 

ciała, czyli jego fetyszyzację i ufallicznianie. „Oparta na zaprzeczeniu struktura posługuje się 

przede wszystkim ciałem kobiecym i samą groźbą kastracji. Z tego powodu logiczna ewolucja 

systemu (…) prowadzi do erotycznego spotęgowania ciała kobiecego, gdyż – jako 

pozbawiona penisa – najłatwiej daje się przekształcić w ogólny falliczny ekwiwalent.”141 

Erotyka jest elementem kobiecego kodu kulturowego, gdyż kobiece ciało poprzez brak penisa 

można naznaczyć jego ekwiwalentem i tym samym fetyszyzować je w fallicznym sensie. 

Poprzez naznaczenie ciała substytutami fallusa, staje się ono obiektem pożądania, poddając 

się zarazem kastracji. Dlatego odseksualnienie komunistycznych robotnic polegało na 

opakowaniu je w szczelne kombinezony lub, jak w przypadku rzeźb, togi, nie ujawniające 

żadnej granicy między nagością, a ubraniem. Z tego samego powodu żeńskie płaskorzeźby na 

MDMie mają delikatną bryłę, cechującą się nikłym światłocieniem.  

Kobieta fetyszyzowana to kosmopolitka z obrazu Wojciecha Fangora. Ma ona 

wszelkie elementy kastracji: dekolt, korale, makijaż. Posiada również ciemne okulary 

zasłaniające jej spojrzenie. „Grzywka opadająca na oczy (podobnie jak każdy inny erotyczny 

artefakt zdobiący oko) oznacza negację spojrzenia zarówno jako trwałego wymiaru kastracji, 

jak jako miłosnej ofiary.”142 Aseksualność figury robotnicy nie wiąże się jedynie z jej 

androgynicznością, ale także z brakiem granic takich jak makijaż, dekolt, czy innego rodzaju 

ozdoby lub znaki. Jej ubranie jest jej drugą skórą, przylegającym do ciała odzieniem, które nie 

czyni z niej przedmiotu fetyszyzacji.  

Mimo oderotycznienia kobiety, proces fallicznego fetyszyzowania w realizmie 

socjalistycznym wcale nie zanika. Jego elementy zostają bowiem wyraźnie przeniesione na 

                                                 
140 J. Baudrillard, Wymiana Symboliczna i śmierć., tłum. S. Królak, Sic!, Warszawa 2007, s. 129. 
141 Tamże, s. 132. 
142 Tamże, s. 131. 
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figury męskie. Można to zauważyć zarówno na poziomie atrakcyjności jak i symbolicznym 

kodzie kastracji.  

Ikony robotników swoją aparycją przypominają często bardziej amantów, niż 

rzeczywistych ludzi pracy. W Przygodzie na Mariensztacie Janek, grany przez Tadeusza 

Schmidta, jest przystojnym młodzieńcem o regularnych rysach. Sam aktor często grał 

żołnierzy i oficerów, którzy w języku filmowym muszą mieć odpowiedni wygląd. Nie 

pasował on więc do realnego obrazu robotnika. Mimo to odpowiadał on propagandowemu 

wizerunkowi pracowników i przodowników pracy. Porównując postać Janka z rzeźbami, czy 

plakatami, można zauważyć te same piękne twarze, bujne, długie włosy i umięśnione, 

wyeksponowane klatki piersiowe, często odziane jedynie w podkoszulkę lub ewentualnie 

mocno wydekoltowaną koszulę, tudzież po prostu nagie. Ponadto są one naznaczone 

baudrillardowskimi cięciami. Co prawda nie przejawiają się one w makijażu, czy w 

pończochach, ale za sprawą „męskich” form erotycznych takich jak: mocno rozpięte, 

eksponujące część umięśnionego torsu, koszule; podwinięte rękawy i muskularne 

przedramiona; podkoszulki „dzielące” klatkę piersiową; nagie górne części ciała i spodnie lub 

szaty na dolnych; opadające na oczy włosy. Te wszystkie elementy sprawiają, że postacie 

męskie są erotyzowane poprzez symboliczną kastrację, stanowiącą ekwiwalent fallusa. W 

wypadku socrealizmu to figura męska jest fetyszyzowana poprzez zamianę w penisa. 

Dodatkowo jest to często spotęgowane odpowiednim fallicznym rekwizytem jak wiertło 

górnicze, kij, czy wertykalny wieżowiec. Jednak tego typu elementy mogą nie stanowić 

fallicznego powtórzenia, ale jego kompensację. Wystarczy spojrzeć na obraz Postaci. Pal, 

który trzyma robotnik wyłania się z dołu obrazu. Zostaje on „przecięty” przez zaciśniętą na 

nim dłoń mężczyzny i ramię robotnicy, będąc zarazem równoległym do ramienia femme fatal, 

które jest także przedłużeniem łopaty, trzymanej przez robotnicę. Wszystkie te elementy 

tworzą dwie ekwiwalentne sobie linie, do których prostopadle ustawione jest przedramię 

murarki. Tym samym można zauważyć, że substytut falliczny, erotyzujący kobietę zachodnią, 

zostaje przeniesiony na robotnika. Polega on tej samej fetyszyzacji, co jego wroga sąsiadka.  

Tego typu przeniesienie jest oczywiście całkowicie nieświadome. W dobie kultury 

stalinowskiej kwestia homoseksualizmu praktycznie nie istniała, nie było nawet 

odpowiednich pojąć określających osoby cechujące się taką orientacją. Ponadto z pewnością 

nie było to zjawisko powszechnie akceptowane, więc nie mogło się znaleźć w sztuce 

umyślnie. Erotyzacja, a co za tym idzie homoerotyzacja postaci męskich wiązała się z 

nieświadomością zbiorową. Realizm socjalistyczny starał się świadomie usunąć ze swojego 

języka symbolicznego kobiecy kod kulturowy i tym samym wyparł go w obręb swojej 
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nieświadomości. Można powiedzieć, opierając się na teorii Carla Gustawa Junga, że 

kobiecość stała się cieniem socrealizmu.143 Zakładając, że nurt miał męską naturę, należy 

uznać robotnicę za postać animy – wewnętrznego ducha mężczyzny, reprezentującego 

archetyp partnerki. Jeżeli anima jest androgyniczna i aseksualna, a tym samym męska, daje to 

zbyt dużo pierwiastka męskiego w psyche, co może zaburzyć harmonię. Tym samym anima 

rzuca cień, padający na płeć przeciwną i charakteryzujący się jej zupełnym przeciwieństwem. 

Biorąc pod uwagę, że anima jest męską kobietą, cień staje się kobiecym mężczyzną. 

Dochodzi do przemieszania porządków.  

Postać animy nieodłącznie związana jest z archetypem matki, ale zarazem nie jest 

z nim tożsama. Anima to bowiem pojęcie obejmujące „najbardziej dramatyczną część 

nieświadomości”.144 Jeżeli jednak anima złączy się z postacią matki w męskiej percepcji, 

może to doprowadzić do tragicznych skutków.  

 

Jeżeli stan ten przybierze formę dramatu, jak to się z reguły dzieje w nieświadomości, to na scenie 

psychologicznej oglądamy człowieka, który żyje „wstecz”, szuka swego dzieciństwa i swej matki, uciekając 

przed złym i nieczułym światem, gdzie nie znajduje żadnego zrozumienia. Nierzadko obok synka spotykamy 

matkę, której zdaje się zupełnie nie zależeć na tym, by jej syn stał się mężczyzną, i która, nie zmordowana i 

pełna ofiarnej troski, nie zaniedbuje niczego, co jej synowi mogłoby przeszkodzić na drodze do osiągnięcia 

męskości i poślubieniu innej kobiety. (…) Przewidując to ryzyko, matka wpoiła weń starannie cnotę wierności, 

poświęcenia i lojalności, aby uchronić go przed grożącym upadkiem moralnym, jaki wiąże się z tym ryzykiem. 

Cnotę tę przyswoił sobie aż nadto dobrze, toteż zachowuje wierność marce ku jej największej trosce (kiedy np. 

na jej cześć staje się homoseksualistą) i zarazem ku jej nieświadomemu, mitycznemu zadowoleniu.145 

 

Jak widać homoseksualizm według Junga może być jednym z wyników tzw. 

kompleksu matki. Poprzez nie oderwanie się od matki, ku jej nieświadomemu pragnieniu, syn 

oddaje się jej, ignorując inne kobiety, zamienia się w homoseksualistę. Mimo że teoria Junga 

obecnie jawi się mało prawdopodobnie w świecie rzeczywistym, na poziomie symbolicznym 

relacja matka-syn może tworzyć podstawę paradoksu erotycznego w realizmie 

socjalistycznym.  

 W pracy Symbole przemiany. Analiza preludium do schizofrenii Jung dokładnie 

opisuje proces odłączenia się libido syna od symbolu matki. Libido definiuje jako „energię 

psychiczną”. Nie jest to więc popęd stricte seksualny, jak dziś popularnie się go interpretuje, 

lecz siła popędowa w ogóle, podstawowe potrzeby i afekty. „Okazuje się, że libido jest 

                                                 
143 C.G. Jung, Archetypy i symbole. Pisma wybrane., tłum. J. Prokopiuk, Czytelnik, Warszawa 1976, s. 69-71. 
144 Tamże,. s. 75.  
145 C.G.Jung, Archetypy i nieświadomość zbiorowa.., dz. cyt., s. 72-73. 
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rozszczepione w formie dodatków libidalnych, może się udzielać innym funkcjom i 

dziedzinom, które jako takie nie mają nic wspólnego z seksualnością.”  146 Jako jego symbole 

obrano: fallusa, słońce-ogień, drzewo, postacie zwierzęce, seksualność, androgyniczność. 

Zatem, mimo że libido nie musi być obecnie popędem seksualnym, z tej właśnie podstawowej 

potrzeby życiowej się wywodzi. Zmiana jego kierunku poprzez ustawienie bariery dla 

seksualności, przenosi tę siłę witalną na inne pola, ustanawiając czynności zastępcze w formie 

analogii rytualnej. Jung wywodzi z libido wynalezienie ognia poprzez pocieranie, wiercenie 

dwóch patyków, czynność posiadającą wyraźne odniesienie do seksualności.147 Jednak może 

się zdarzyć również tak, że zahamowanie libido spowoduje regresję psychiczną, prowadzącą 

do infantylności, cechującej się lękiem przed rzeczywistością zewnętrzną i wewnętrzną. Tym 

sposobem podmiot pragnie powrócić do stanu dzieciństwa i zależności od rodziców. Libido 

przymuszone koniecznością zewnętrzną lub wewnętrzną musi ulec introwersji oraz ożywia 

obrazy rodzicielskie. Pozornie przywraca to stosunki panujące w dzieciństwie, jednak 

człowiek dorosły ma już inne potrzeby niż dziecko a także wykształconą seksualność. 

Regresja staje się więc również groźbą kazirodztwa, które jest obłożone surowym zakazem w 

każdej kulturze. To wiąże się ze złożeniem ofiary z własnej popędowości, która najczęściej 

objawia się w seksualności jako najbardziej sugestywnym popędzie. Abstynencja seksualna 

przekłada się na oderwanie od domu rodzinnego oraz wędrówkę, która jest jednak naznaczona 

tęsknotą za matką. Przemiana owa jest wyrażana we wszystkich mitach solarnych, gdzie 

heros często zostaje połknięty przez rybę-smoka (symbolizującego łono macierzyńskie) lub 

zostaje umieszczony w jakimś naczyniu i odbywa morską wędrówkę z Zachodu na Wschód, 

rozpalając we wnętrzu ogień, co symbolizuje akt świadomości - zabicie mrocznego 

przywiązania do matki, którym cechuje się regresja psychiczna, i wydostanie się „na 

zewnątrz. Mit reprezentuje ponowne narodziny herosa solarnego w łonie własnej matki, która, 

jako zagrażająca kazirodztwu, jest przedstawiona jako potwór.148  

Matka stanowi przedmiot tęsknoty, obiektu pożądania i możliwość odrodzenia 

jednej strony oraz zło z drugiej, gdyż w niej należy szukać schronienia, ona jest władczynią 

życia i śmierci, może dać życie jak i je odebrać.149  

Ambiwalentny stosunek wobec matki jest spowodowany koniecznością oderwania 

się od nieświadomości, czyli od rodziny. Oderwanie owo stanowi akt bolesny i wiąże się z 

ciągłą tęsknotą za matką, dzieciństwem i zwierzęcą naturą. Mimo to tęsknota może być także 

                                                 
146  C.G. Jung, Symbole Przemiany. Analiza preludium do schizofrenii., tłum. R. Reszke, WROTA, Warszawa 1998, s. 176.  
147  Tamże, s. 194-198.  
148  Tamże, s. 203 – 290.  
149  Tamże, s. 290.  
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destrukcyjna i stąd następuje rozdwojenie postaci matki na dobrą i złą. Tę drugą, która często 

pojawia się w charakterze smoka lub węża, należy zabić i stworzyć na jej zwłokach nowy 

świat. „Świat zostaje stworzony z matki, to znaczy z zabranego (za sprawą ofiarowania) 

matce libido i dzięki niedopuszczeniu agresji, która groziła herosowi, że nim zawładnie.”150  

Interakcje z matką, mimo że są bardzo niebezpieczne, stanowią obietnicę 

nieśmiertelności. Z jednej strony oznaczają one szybką śmierć lub autokastrację człowieka, z 

drugiej gwarantują odrodzenie się jako bóg i możliwość popełnienia magicznego kazirodztwa, 

które zapewni nieśmiertelność. Maminsynek ma zawsze coś z młodego boga, żyjącego dzięki 

matce, nie zapuszczającego korzeni i będącego skazanym na krótki żywot, ze względu na 

wchłonięcie go przez dawczynię życia. 151 

Regresja i tęsknota za matką są także ryzykowne ze względu na narażenie się 

strażnikowi prawa kulturowego, który jest reprezentowany przez smoka, węża lub ojca. Ten 

ostatni jest przedstawicielem ducha, który staje na drodze do popędowości i jest zarazem 

przedmiotem neurotycznych lęków syna. Prawo ojca z ogromną brutalnością kieruje się 

przeciwko synowi i jego pędom, wymuszając wyrzeczenie się ich. W ten sposób dochodzi do 

przystosowania herosa, który zamiast kazirodztwa, w celu uzyskania nieśmiertelności, składa 

ofiarę własnej seksualności. Zakaz kazirodztwa stanowi więc narodziny świadomości, 

oderwanie od klanu i matki.152 

Mimo to całkowite odrzucenie archetypu matki, czyli nieświadomości, przez 

świadomość, wiąże się z ogromnym zagrożeniem ze strony tej pierwszej (tym większym, im 

bardziej negatywny jest do niej stosunek świadomości). Tym samym, jak uważa Jung, w 

drugiej połowie życia następuje proces indywidualizacji, to jest maskulinizacja kobiety i 

feminizacja mężczyzny. Dzieje się tak w celu podtrzymania postępowości libido, nie jego 

zahamowania. Dzięki temu nieświadomość i świadomość łączą się w harmonii, a matka staje 

się symbolem twórczej macierzy przyszłości, w miejsce infantylnego okresu przeszłości.153 

Charakterystyka Junga jest zbieżna z ideologią socrealistyczną. Nurt sztuki 

stalinowskiej jest ściśle oparty na libido, bardzo je wartościując. Jeżeli bowiem rozumieć 

libido jako energię psychiczną, symbolizowaną przez aktywność, świetlistość-słońce-ogień, 

siłę, falliczność, czy androgyniczność, to można zauważyć, że cechy te pokrywają się z 

wartościami realizmu socjalistycznego, zarazem przeciwstawiając się bierności, mrokowi, 

martwocie, stojącej wodzie, kobiecości, stanowiących symbole archetypu matki. Tym samym 
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nowy człowiek jest herosem solarnym, który ma za zadanie oderwanie się od rodziny (to jest 

od matki) i udanie się na wędrówkę wraz ze swoimi towarzyszami pracy, których łączy 

ideologia, będąca odtąd ważniejszą od więzów krwi. Wędrówka herosa solarnego odbywa się 

zawsze z Zachodu na Wschód przez wodę. To wyraźnie wiąże się z budową trasy W-Z, czyli 

„Wschód-Zachód”. Budowanie osi opierało się, jak zostało to już wykazane wcześniej, na 

walce z materią, przeciwstawianiu się wodzie i zastojowi, ujarzmianiu natury. Ponadto, jako 

że okres budowy trasy przypadał na fazę burzącą, była to kultura nomadzka, nie posiadająca 

domu, tradycji, ani rodziny. Zatem budowa trasy W-Z była symboliczną wędrówką solarnego 

herosa, który poprzez rozpalenie ognia (w tym wypadku rozumianego jako użycie techniki, 

przebijającej się przez przestrzeń-naturę-łono matki) zyskuje świadomość. Ogień buchający z 

maszyn symbolizuje również potęgę ludzkiego rozumu, który sprawia, iż człowiek jest w 

stanie przejąć funkcję natury/boga i stwarzać. Oznacza to tryumf świadomości nad 

nieświadomością. Motyw „córki zrodzonej bez matki” również przeciwstawia się kultowi 

matriarchatu, przenosząc funkcje rodzicielskie na ojca, który odtąd nie potrzebuje kobiety do 

powijania nowego życia. Te wszystkie cechy są chęcią pokonania matki, uwolnienia się od 

niej, jej panowania nad życiem i śmiercią, zabiciem jej i utworzeniem z jej libido nowego 

porządku.  

Jednak z drugiej strony realizm socjalistyczny tęskni za matką, od której odszedł. 

Dowodzi tego fakt wchłonięcia jej kodu kulturowego poprzez kod męski, synowski. Pałac 

Kultury jest falliczny, męski, ale pełni także funkcję domu-ogrodu, posiadając sztuczny ogród 

i kryty basen. Powietrze i światło, czyli męskie żywioły towarzyszące wysokościowcowi, 

łączą się zatem z ziemią i wodą, żywiołami żeńskimi. Również koncepcja miast-ogrodów, 

czyli podporządkowania i wchłonięcia natury-żeńskości przez cywilizację-męskość, 

reprezentuje ów tęsknotę za matką. Socrealizm chce bowiem stworzyć nowego człowieka, 

który ma być podobny dziecku. Tęsknota za okresem infantylnym to, jak zaznaczył Jung, 

regresja wtórna libido, wiodąca do przeszłości, do czasu, gdy impet życiu nadają rodzice.154 

Jednak owa nowość nie jest związana z samym dzieciństwem, lecz dzieciństwem-dorosłością, 

czyli hybrydą tych dwóch cech. To wiąże się z niebezpieczeństwem kazirodztwa, ale zarazem 

zapłodnienie matki przez syna stanowi możliwość jego odrodzenia się i stania nowym 

człowiekiem, do tego nieśmiertelnym, bogiem. Nie mogąc ulec groźbie kazirodztwa, ale 

zarazem chcąc uzyskać nieśmiertelność, heros musi złożyć w ofierze swoją seksualność. To 

właśnie dzieje się w realizmie socjalistycznym. W jego dyskursie popędy przestają istnieć, 
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mają podlegać woli rozumu, a współżycie pary małżonków jest sprowadzone do zaspokojenie 

podstawowych potrzeb i porównywane do wypicia szklanki wody. Tym samym seksualność 

kobieca, związana również z archetypem matki i groźbą kazirodztwa, zostaje usunięta, 

potraktowana jako wroga, porównana do Smoka, czyli zaczyna ją symbolizować kobieta-wróg 

ze świata zachodniego.  

Dzięki temu matka zostaje zabita przez herosa, i można na niej utworzyć nowy 

porządek – socrealistyczną Arkadię. Jednak libido, jako czynnik aktywny, nie może pozostać 

w tym samym miejscu, musi ewoluować, zmieniać swoją postać. Zaistniały porządek rzeczy 

przeciwstawia zaś świadomość nieświadomości, co wpływa na nie destrukcyjnie i grozi, że w 

pewnym momencie ujarzmiane i wypierane instynkty wybuchną. Stąd oprócz maskulinizacji 

kobiety, zachodzi potrzeba feminizacji mężczyzny i stworzenia jednej andorygnicznej płci, 

która symbolizuje harmonię między świadomością i nieświadomością, nie grożąc już nagłym 

wydostaniem się popędów ze spychanego cienia.  

Poprzez androgynizację postaci kobiecej, erotyka, a zarazem seksualność zostają 

złożone w ofierze i poddane tabuizacji, wraz z groźbą kazirodztwa. Tym sposobem 

maskulinistyczny system wytworzył swoją własną animę, którą reprezentowała robotnica. 

Anima ma często związek z archetypem matki, mimo że nie jest ona z nim tożsama, to jednak 

te dwa elementy psychiki nierzadko się pokrywają. Dlatego anima musiała zostać poddana 

maskulinizacji, zamienić się w aseksualną robotnicę. Mimo to seksualność i erotyka nie 

znikają, ale udają się do sfery nieświadomej, pełniąc zarazem funkcję cienia.  

Jeżeli anima jest płci przeciwnej w stosunku do podmiotu, tak cień podlega zawsze 

tej samej płci, będąc zarazem przeciwieństwem animy. W przypadku socrealistycznym 

reprezentuje go feminizowany mężczyzna, który nosi na sobie wszelkie znamiona erotyki i 

przez to wydaje się również naznaczony kodem homoseksualnym. Figura robotnika wypływa 

z nieświadomości zbiorowej nurtu socrealistycznego przede wszystkim w celu utrzymania 

równowagi między świadomością, a nieświadomością, tworząc ekwiwalent dla 

zmaskulinizowanej kobiety.  
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4.1. Soso, Koba i Stalin – przemiany Józefa Dżugaszwili. 

 

Realizm socjalistyczny był naznaczony regresją psychiczną libido, która charakteryzowała się 

tęsknotą do okresu dzieciństwa i tym samym stanowiła groźbę kazirodztwa. Stąd kod 

kulturowy odnoszący się do kobiecości i jej apogeum – macierzyństwa był spychany do 

nieświadomości, ale zarazem ujawniał się w postaci cienia, którym była figura robotnika. 

Koniec końców nieświadomości i świadomość ustatkowały się w harmonijnym 

współistnieniu poprzez androgyniczne przedstawienia obu płci.  

Jednak skąd w prądzie kulturowym znalazł się edypalny stosunek do 

macierzyństwa? Odpowiedzi na to pytanie udziela sam Jung: „Archetyp Matki stanowi 

podstawę tak zwanego kompleksu matki. Jest kwestią otwartą, czy taki kompleks w ogóle by 

powstał bez dowodliwego przyczynowego współudziału matki. Na podstawie własnego 

doświadczenia twierdzę, że matka zawsze, czyli zwłaszcza w wypadku nerwic dziecięcych 

(…) aktywnie współdziała przy wywołaniu zaburzenia.” 155 Jung uważa, że na kompleks matki 

składa się archetyp matki oraz matka osobnicza. Jednak w wypadku nurtu artystycznego 

powyższa teoria jest bezzasadna, gdyż matka osobnicza nie ma prawa istnieć. Jak to 

tłumaczyć? 

Kompleks matki i zakaz kazirodztwa zostały przejęte nie tylko przez realizm 

socjalistyczny. Jako że zahamowanie sił popędowych jest zastępowane analogicznymi 

czynnościami rytualnymi, można zauważyć, iż są one elementami każdej religii, która 

przyjmuje je pod swój dach, organizuje i przemienia w siły stosowane do czynności bardziej 

wysublimowanych.156 Religia włada libido, ukierunkowując jego energię na inne tory. 

Podobnie może się stać z ideologią oraz każdą dowolną dziedziną, w której przejawi się 

wartość energetyczna.157 Tym samym ujarzmienie libido objawiło się także w realizmie 

socjalistycznym, który wziął je w posiadanie wraz ze wszystkim dodatkami libidalnymi. 

Źródłem tej siły psychicznej był człowiek, którego pragnienia zostały przeniesione w system 

ideologiczny. Tym samym kompleks matki, występujący w socrealizmie mógł odnosić się do 

archetypu matki w ogóle oraz matki osobniczej. Jednak aby twierdzenie było prawdziwe, 

libido w realizmie socjalistycznym musiało zostać „przechwycone” od konkretnej postaci, 

bowiem zakładanie, że pochodziło ono od człowieka w ogóle również wyklucza wpływ matki 

indywidualnej.  

                                                 
155  C.G. Jung, Archetypy i nieświadomość zbiorowa., dz. cyt.., s. 95.  
156  C.G. Jung, Symbole Przemiany., dz. cyt., s. 351.  
157  Tamże, s. 178.  
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Przypuszczenie, że energia pochodziła od konkretnego człowieka nie jest 

nadinterpretacją, biorąc pod uwagę, iż socrealizm opierał się na kulcie jednostki. Jak bardzo 

związany był z osobą Józefa Stalina, dowodzi fakt, iż po śmierci dyktatora zaczął on 

stopniowo podupadać aż w końcu został on ostatecznie obalony i uznany za błąd. Stalin był 

zatem spoiwem tego chwiejnego i pełnego paradoksów nurtu. Jeżeli więc założy się, iż 

socrealistyczny kompleks matki pochodził z konkretnego, indywidualnego źródła, należy go 

szukać właśnie w relacji Józefa Dżugaszwili z matką – Jekateriną. 

Obecnie nie wiele wiadomo na temat dzieciństwa Stalina. Wynika to z faktu 

licznych mityzacji ludowych oraz fałszowania życiorysu przez samego dyktatora. Mimo to 

nie wszystko było możliwe do zafałszowania. Bez względu na kłamstwa w biografii, Józef 

Dżugaszwili nie mógł ukryć jednej rzeczy – swojego portretu psychologicznego. 

Jego pierwsza cecha rzuca się w oczy już, gdy mowa o samym fałszowaniu 

życiorysu. Jest nią zakłamanie. „Gdy chodzi o uczucia i motywy nie łatwo zrozumieć kogoś 

takiego jak Stalin, który w ciągu całego życia rozgrywał swą partię, nie ujawniając kart.”158 

Traktując to jako punkt wyjścia, zrozumiałym stanie się sprzeczny charakter Stalina, który 

łączył w sobie wszelkie możliwe opozycje. Z jednej strony potrafił on okazywać spokój, a 

wręcz dobrotliwość, zarazem będąc mściwym i knując intrygi, mające na celu zgładzenie 

wroga. Ponadto jego spokój był przerywany wybuchami „gniewu, nienawiści, czy 

podejrzliwości”.159 

Już na wstępie można zauważyć podobieństwo charakteru wodza do 

paradoksalności systemu socrealistycznego. W obu przypadkach był to zbór sprzeczności, 

które praktycznie powinny się wykluczać. „Cierpliwość szła u niego w parze z wybuchami 

kapryśnej złości, a przeciętność i pospolitość z umiejętnością przeforsowywania zupełnie 

niezwykłych zmian społecznych i politycznych. A przy tym jego wewnętrzne pobudki, czy 

też demony (podkreślenie moje – A.Z.) nigdy nie zaznały spokoju.” – pisze o dyktatorze 

Robert Conquest.160 Stwierdzenie, iż demony Stalina nigdy nie zaznały spokoju wydaje się 

tutaj szczególnie ciekawe. Jak stwierdza bowiem Jung, demon wraz z bohaterem to 

najwytworniejszy sposób symbolizacji libido.161 Ujmując inaczej słowa Conquesta można 

zatem uznać, iż mimo umiejętności panowania nad instynktami i lokowania ich w wysiłki 

idące ku przejęciu władzy, popędy wodza potrafiły wydostać się spod jego kontroli i przejąć 

                                                 
158  R. Conquest, Stalin., tłum. W. Jeżewski, Wydawnictwo Michał Urbański, Warszawa 1996, s. 13.  
159  Tamże.  
160  Tamże, s, 14.  
161  C.G. Jung, Symbole przemiany., dz., cyt., s. 219.  
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nad nim tymczasowe panowanie, tym samym jego świadomość nigdy nie została 

zintegrowana z nieświadomością, a libido nie znalazło celu swojej tęsknoty.  

Skrajny charakter dyktatora wiązał się z jego bezosobowością, w którą on sam 

starał się uciec, określając się jako „towarzysz Stalin”.162 Jego pragnienie pokrywało się 

również z biografią, która nie pozwalała go wyraźnie określić.  

 

Stalin był ponadto człowiekiem pozbawionym korzeni, czy też wykorzenionym (podkreślenie 

moje – A.Z.), dla którego właśnie pochodzenie niewiele znaczyło, który nie był ani inteligentem, ani 

robotnikiem, który nie był zadowolony ze swojego życiorysu  musiał go wciąż poprawiać. Cechowało bowiem 

Stalina również dominujące poczucie niepewności. Zapewne właśnie dlatego starał się usilnie, nie tylko dla 

efektu, ale i z rzeczywistej potrzeby, stać się dla swych najbliższych współpracowników kimś w rodzaju 

swojego chłopa, skorego do rubasznych żartów. A przecież zawsze był niezwykle wrażliwy na punkcie własnej 

godności i uważał się za kogoś stojącego znacznie ponad zwykłymi ludźmi. Obie te postawy przeczą sobie 

wzajemnie; obie jednak dowodzą poczucia niepewności, a nawet nierzeczywistości.163 

 

Niepewność była związana ze skrajnym charakterem Stalina, jednak tak naprawdę 

świadczyła o jego braku. Mimo robienia wrażenia silnej osobowości, wódz nie posiadał 

własnych cech, lecz te zaczerpnięte gdzieś z zewnątrz. Był on odbiciem i zlepkiem różnego 

rodzaju postaci, stąd Conquest słusznie porównuje go do ulepionego golema, w którego 

tchnięto demoniczną iskrę,164 czyli energię libido.  

Tym samym Stalin był człowiekiem i nieczłowiekiem. Z jednej strony można go 

określić jako nadczłowieka, jednak biorąc pod uwagę fakt, że tak naprawdę nie wyróżniał się 

niczym szczególnym, co powinno cechować tego typu osobę, można uznać go za postać 

mityczną, nierzeczywistą, herosa, ale w rozumieniu niewartościującym. Najbardziej 

odpowiadająca mu figura mitologiczna to tricster: „są to postacie głupca, głupiego Jasia, czy 

błazna, bohaterów jako żywo negatywnych, lecz dzięki swej głupocie zdobywających to, 

czego innym nie udaje się zdobyć za sprawą najlepszych dokonań.”165 Podobnie jak tricstera, 

Stalina trudno zaklasyfikować – z jednej strony nie można go nazwać człowiekiem, ale także 

z pewnością nie bogiem, czy bohaterem, z jednej strony ma on cechy zwierzęce, ale jednak 

nawet w stosunku do zwierząt jest on istotą podrzędną ze względu na to, iż jest „pozbawiony 

poczucia instynktu i jest wybitnie niezręczny”. Tym samym, posiadając nadludzkie 

właściwości, z jednej strony przewyższa ludzi, a z drugiej jest od nich gorszy ze względu na 

                                                 
162  R. Conquest, dz. cyt., s. 13.  
163  Tamże, s. 14-15.  
164  Tamże, s. 15.  
165  C.G. Jung, Archetypy i nieświadomość zbiorowa., dz. cyt., s. 266.  
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ignorancję.166 Jego siła opierała się nie na zasługach własnych, lecz na nastrojach 

społecznych. Postać tricstera stanowi bowiem cień, który daje o sobie znać w momencie, gdy 

nieświadomość „opętuje” świadomość. „Gdy tylko ludzie zaczną gromadzić się, tworząc 

masy, w których indywiduum zanika, cień ów zostaje zmobilizowany i – jak dowodzi historia 

– uosobiony czy wcielony.”167 

Fenomen Józefa Dżugaszwili opierał się więc na byciu we właściwym miejscu o 

właściwym czasie. Jako człowiek bez osobowości, narodowości, czy historii, był cieniem, na 

którego można było rzutować różnorakie projekcie, obawy i pragnienia mas. Niczym tricster 

podlegał on przemianom, ale żadna nie wypływała z jego wnętrza, lecz na skutek czynników 

zewnętrznych. Stąd, jak słusznie zauważa Conquest: „Stalin nie tylko niósł śmierć na skalę 

tytaniczną; w jego charakterze leżało coś, co najlepiej można by określić jako nieobecność 

życia w jego najszerszym sensie.”168 Stalin stał więc po stronie śmierci, zarazem bojąc się 

prawdziwego życia. Potwierdza to fakt, iż w swoim życiorysie posiadał tylko jedną regularną 

pracę rachmistrza w tyfiliskim obserwatorium, którą zdobył dzięki koledze. Pracował tam od 

1899 do 1901 roku.169 

Z powyższej analizy ujawnia jedna istotna cecha charakteru dyktatora, którą 

można nazwać lękiem przed rzeczywistością zewnętrzną i wewnętrzną. Poprzez fałszowanie 

swojego życiorysu, a także braku autorefleksji, wódz objawiał cechy uciekiniera przed 

życiem. Najdobitniej potwierdza to fakt braku stałej pracy oraz sam cytat Stalina, który tak 

oto napisał do swej córki Swietłany: „Życie to ciężka i smutna sprawa.”170 Ów lęk przed 

życiem i ewidentna niechęć do niego, może wyrażać nostalgię za okresem dzieciństwa. 

Świadczy o tym również fakt ucieczki od miejsca narodzin. Stalin niechętnie wracał bowiem 

do swojej przeszłości, czy rodzinnych stron. Mimo że odwiedzał on Gruzję zwłaszcza pod 

koniec życia, nigdy nie udał się do rdzennego Gori, czy nawet Tyfilisu.171 Wiadomo jednak, 

że kochał on swój kraj wcześniej, w okresie młodzieńczym, o czym świadczy napisany przez 

niego wiersz o tytule „Poranek”: 

 

Rozwinął się pąk różany, 

Przytulił się do fiołka 

I pchnięty lekkim wietrzykiem 

Pokłonił się dwornie trawom. 

                                                 
166  Tamże, s. 276.  
167  Tamże, s. 279.  
168  R. Conquest, dz. cyt., s. 13.  
169  Tamże., s. 42.  
170  J. Boriew, Prywatne życie Stalina., tłum. D. Sidorska, D. Sidorski, Oficyna Literatów „Rój”, Warszawa 1989, s. 62. 
171  R. Conquest, dz. cyt., s. 29. 



 90 

 

Zadzwonił w błękicie skowronek, 

Wzlatując aż pod obłoki, 

A słodko brzmiący słowik 

Zakwilił młodym z zarośli:  

 

„Rozkwitaj, moja Gruzjo! 

Niech pokój panuje w kraju! 

A wy, przyjaciele, nauką 

Ojczyznę swą rozsławiajcie!172 

 

Oprócz tęsknoty za dzieciństwem, Stalin lękał się także śmierci: 

 

Agonia była straszna. Dusił się na oczach wszystkich. W pewnym momencie – nie wiem, czy 

rzeczywiście, ale tak mi się wydawało – otworzył oczy i powiódł wzrokiem po stojących dookoła. Było to 

przerażające spojrzenie, na poły bezmyślne, na poły gniewne i przepełnione strachem przed śmiercią.173 

 

Lęk przed śmiercią, jak twierdzi Jung, trzyma podmiot kurczowo przy matce.174 

Tym samym objawia się on lękiem przed życiem. Mimo że twierdzenie wydaje się 

paradoksalne, życie indywiduum jest zawsze skazane na śmierć i tym samym z nią 

powiązane. Pozostając pod bezpieczną opieką matki, nie ma niebezpieczeństw życia, ani tym 

samym lęku przed śmiercią, która jest nieobecna w spokojnymi radosnym świecie 

infantylnym, okresie nieświadomości, w którym świadomość jeszcze się nie wykształciła i 

jednostka nie zdaje sobie sprawy z trudów życia.  

Relacja między Jekateriną i jej synem wciąż pozostaje niejasna. Oficjalnie uważa 

się, iż Józef kochał matkę i nienawidził ojca, jednak możliwe, że jego uczucia były zupełnie 

odwrotne. Sam dyktator zapewniał w wywiadach, że miał szczęśliwe dzieciństwo, ale 

wiadomo, że był on notoryczne bity przez ojca. Bardzo możliwe, że przemocy fizycznej 

zaznał również ze strony matki. Mimo to Stalin nigdy nie wyrażał się źle o swoim ojcu, a 

jeden z autorów sowieckich uważał, iż „żywił on do ojca ciepłe uczucia i że miał matce za złe 

jej stosunek do Wissariona.”175 Ów stosunek mógł odnosić się do plotek na temat 

prowadzenia się Keke (jak zdrabniano jej imię), które wpłynęły na cyniczne odnoszenie się 

do niej jej syna. „Sporo osób potwierdza, że Stalin bardzo ordynarnie wyrażał się później o 

                                                 
172  Źródło: http://www.pisarze.pl/felietony/935-marek-ciso-liryka-potworow-czyli-jozef-stalin-poet.html, 28.05.2013 r.  
173  S. S.Montefiore, Stalin. Dwór Czerwonego Cara., tłum. M. Antosiewicz,, MAGNUM, Warszawa 2008, s. 689.  
174  C.G. Jung, Symbole przemiany., dz. cyt., s. 351.  
175  R. Conquest, dz. cyt., s. 25.  
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matce.”176 Pewnym jest fakt, iż wódz nie pojawił się na jej pogrzebie, co stanowi znamienny 

dowód na to, iż jego miłość była wybrakowana.  

Niewybredne pogłoski na temat Jekatariny odnosiły się do jej pracy w charakterze 

służki. Aby podreperować domowy budżet, Keke pracowała u bogatego kupca 

Egnataszwilego, który miał podobno mieć z nią romans. Plotki podsycała uroda kobiety.177 

Mimo to wiele jest twierdzeń na temat prawdziwego ojca Józefa, które narodziły się już 

później, więc nie można traktować tego źródła zupełnie poważnie. Stalin jako heros nie mógł 

mieć bowiem jedynie ziemskiego ojca, którym był Wissarion Dżugaszwili. Musiał on 

posiadać także boski pierwiastek, który reprezentowały „mityczne postaci”. W ten sposób 

głoszono, iż prawdziwym ojcem Soso, jak nazywano Józefa w rodzinnym domu, był jakiś 

książę, hrabia lub nawet słynny podróżnik Mikołaj Przewalski. Sam Stalin uważał jednak, że 

jego ojcem był Wissarion, do którego miał być bardzo podobny.178 

Z pewnością Józef miał wiele cech męża Keke. Zaliczały się do nich m.in., 

gwałtowność, brutalność i zamiłowanie o alkoholu. Mimo to zwłaszcza w pierwszym okresie 

życia wpływ na charakter Stalina miała przede wszystkim jego matka, będąca kobietą bardzo 

pobożną i łagodną. Broniła go przed ojcem – alkoholikiem i dbała o jego wykształcenie. Jej 

największym marzeniem było, żeby Soso został popem.  

 

Jest w nim niemożliwie zakochana i całkowicie zachwycona. Przyznaje, że po tym, jak wcześniej 

straciła dwoje dzieci, Józef był dla niej darem od Boga. Keke (…) wspomina choroby i tragedie, jakie spadały na 

jej syna. O tym, że o mało nie został inwalidą, i że żył w ciągłym strachu przed ojcem-alkoholikiem. "Jak tylko 

usłyszał, że ojciec śpiewa pijackie pieśni na ulicy, od razu do mnie przybiegał i prosił, żeby pozwolić mu iść do 

sąsiadów i tam poczekać, aż ojciec zaśnie" - pisze matka Stalina.  Z pamiętników wynika, że Józef był bardzo 

mocno związany z matką. To ona starała się spełnić jego marzenie i pozwolić mu się uczyć. Stalin miał być 

duchownym. Kiedy matka wiozła go do seminarium w Tbilisi, Soso nagle zaczął płakać: "Mamusiu, a co jeśli 

ojciec znajdzie mnie i będzie kazał mi zostać szewcem? Ja chcę się uczyć. Prędzej umrę, niż zostanę 

szewcem!"179 

Obraz wodza rysujący się w pamiętnikach jego matki zupełnie odbiega od 

brutalnego i nie znającego litości dyktatora. Jednak nie wydaje się, że Keke przejaskrawiła 

charakterologię syna. Stalin w istocie w latach dziecinnych odznaczał się pobożnością. 

Ponadto śpiewał w chórze, cechując się ładnym głosem. Jego pasję stanowiła przyroda, co 

można zauważyć w jego wierszu przytoczonym we wcześniejszym fragmencie, wskazującym 

                                                 
176  Tamże, s. 19.  
177  Tamże.  
178  Tamże, s. 18-19.  
179  Źródło: http://malygosc.pl/doc/951954.Odkryto-pamietniki-matki-Stalina, 28.05.2013 r.  
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na ogromną wrażliwość chłopca, z którą wiąże się również przewrażliwienie na punkcie 

własnej osoby, oraz książki, stąd chciał się on kształcił ku zadowoleniu matki.180  

Podobieństwo do Jekateriny było uderzające. Widać, iż młody Soso odznaczał się 

cechami stereotypowo kobiecymi. Było to związane z utożsamieniem z matką, które jest 

typowe dla okresu infantylnego. Dziecko nie wykształca własnej świadomości, znajdując się 

w nieświadomości matki, z którą jest psychicznie zjednoczone. Tym samym ma takie same 

poglądy jak ona, a jego cele są w istocie jej celami.  

Mimo to okres dzieciństwa nie może trwać wiecznie i w czasie dojrzewania 

podmiot oddziela się od matki i tym samym od nieświadomości, wytwarzając świadomość. W 

mitach solarnych jest to reprezentowane przez rozpalenie ognia. W przypadku Stalina wiązało 

się to ze zmianą „imienia”.  

Soso poszedł do seminarium duchownego, by kształcić się na popa zgodnie z 

życzeniem Keke. Jednak nie ukończył szkoły, gdyż w międzyczasie zapoznał się z 

marksizmem. W 1893 roku pod wpływem zmian ideologicznych przyjął swój pierwszy 

rewolucyjny pseudonim – „Koba”. Imię pochodziło od bohatera awanturniczej powieści 

autorstwa Kazbiegiego pt. Ojcobójca. Koba był kimś w rodzaju gruzińskiego Robin Hooda, 

grasującego w górach. Stał na czele górali walczących z carem. Został on zdradzony przez 

jednego z towarzyszy i w zemście zabił go. „Stalin chciał utożsamić się z postacią ojcobójcy. 

Ale to nie Koba jest w powieści ojcobójcą.”181 Chęć utożsamienia się Soso z ojcobójcą 

wskazuje na to, iż jego stosunek do ojca w istocie mógł być wrogi. Zarazem jednak stając się 

Kobą, bardzo upodobnił się do Wissariona, stając się ordynarnym, pozbawionym manier, 

zionącym nienawiścią rewolucjonistą. „Raz zaprzeczył, że zachowuje się niegrzecznie, bo 

przecież nie zdjął jeszcze spodni. Martowa i Dana nazwał kiedyś obrzezanymi Żydkami, 

weterankę ruchu Wierę Zasulicz – starą zdzirą i tak dalej. To prawdziwy Koba – mawiali o 

nim socjaldemokraci z Zakaukazia.”182 Porównując ten obraz Stalina do wrażliwego, 

pobożnego, piszącego wiersze Soso, można odnieść wrażenie, iż mówi się o dwóch różnych 

osobach. Otóż bynajmniej. Różnica dotyczy bowiem przemiany, jaka zaszła w wyniku 

dojrzewania. Józef odciął się od matki i przyjął na siebie osobowość ojca – patriarchalnego 

samca alfa. Stąd aby stać się Kobą, utożsamił się z ojcobójcą, mimo że sam bohater książki 

nim nie był. Aby przejąć osobowość ojca, musiał go bowiem zabić (co odbyło się post 

                                                 
180  R. Conquest, dz. cyt., s. 28.  
181  Tamże, s. 28, 29, 40.  
182  Tamże, s. 50.  
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factum, bowiem Wissarion zniknął z życia Soso, gdy ten miał sześć lat, a jakiś czas później 

naprawdę zmarł).  

Stalin rozpalił więc w swoim życiu ogień świadomości i tym samym oddzielił się 

od matki. Mimo to tęsknota za nią nie znikła, co wpłynęło na jego ambiwalentny stosunkiem 

do Keke. Z jednej strony była ona tą dobrą i opiekuńczą istotą, której pragnął, z drugiej 

jednak, nie mogąc jej mieć, rzucił na nią projekcję kobiety niegodziwej. Miał żal o jej 

stosunek do ojca, potencjalne zdrady, gdyż zamieniając się w Kobę, przejął patriarchalny kod. 

W mniemaniu dziecka jedynym mężczyzną, który ma prawo do matki i zarazem zabrania tego 

prawa synowi, jest ojciec, będący przedstawicielem ducha, czyli logosu a także przedmiotem 

neurotycznych lęków.183 Ów zakaz kazirodztwa stanowi narodziny świadomości i tym samym 

oderwanie syna od zwierzęcej natury, matki i ogólnie rodziny, czyli od nieświadomości. 

Mimo to stanowi również groźbę wkroczenia na drogę regresji poprzez stawianie czoła 

trudnemu zadaniu przystosowania się.184 

Przemiana w Kobę była dla Stalina narodzinami życia świadomego i oderwania się 

od matki. Wiązało się to dosłownie z opuszczeniem rodzinnych stron i zostaniem 

zawodowym rewolucjonistą, wędrującym po świecie. Jednak, jak już zostało powiedziane w 

poprzednim rozdziale, wędrówka wiążę się z tęsknotą za matką i mimowolnym 

poszukiwaniem jej. Libido przymuszone koniecznością zewnętrzną lub wewnętrzną ulega 

introwersji i ożywia w ten sposób obrazy rodzicielskie. W przypadku syna zostaje więc 

skierowane na matkę, szuka jej w każdej kobiecie, zarazem ograniczając kontakty seksualne z 

płcią przeciwną. Tak też miało miejsce w przypadku Koby: 

 

Josif Wisarionowicz Dżugaszwili był podobno zdania, że największą rozkosz w życiu mężczyźnie 

może dać zmiażdżenie wroga ludu albo wychylenie kielicha dobrego wina (najlepiej marki "Kinzmarauli") czy 

koniaku. A gdzie miejsce na śpiew i kobiety? Aktualny stan wiedzy pozwala nam twierdzić, iż kobiety nie były 

pasją życia towarzysza Stalina. Potwierdzały tę tezę jego nieudane małżeństwa oraz przelotne romanse.185 

 

Nie mogąc związać się z własną matką w jej osobie, libido poszukuje 

ekwiwalentu. W tym celu odbywa się zamiana jej w inną istotę lub odmłodzenie, a heros 

może spłodzić z nią dziecko, czyli odrodzić się. Po porodzie ekwiwalent matki spełnia swą 

funkcję, zatem następuje jego usunięcie tudzież odczarowanie.186 To samo miało miejsce w 

przypadku Koby. W 1905 roku ożenił się on z Jekateriną Swanidze. Wybranka młodego 

                                                 
183  C.G. Jung, Symbole Przemiany., dz. cyt., s. 338.  
184  Tamże, s. 304.  
185  Źródło: http://www.konflikty.pl/a,382,Czasy_najnowsze,Jozef_Stalin_i_kobiety.html, 28.05.2013 r. 
186  C.G. Jung, Symbole Przemiany., dz. cyt., s. 290.  
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rewolucjonisty nie tylko nosiła takie samo imię jak jej teściowa, ale była też do niej bardzo 

podobna: piękna, pobożna i uległa. „Jekaterina przypominała swoją teściową, nie rozumiała 

męża, którego zwyczajnie się bała. W 1907 r., kiedy to Stalin siedział w więzieniu, wydała na 

świat syna - Jakowa. W niecały rok później Jekaterina zmarła.”187 Młoda Keke stanowiła więc 

ekwiwalent matki Koby, mając za zadanie umożliwienie odrodzenia się swojego męża. 

Wypełniła je, dając mu syna. Jednak po tym jej rola dobiegła końca i zniknęła z życia Stalina, 

który miał powiedzieć na jej pogrzebie: „Ta istota zmiękczała moje kamienne serce. Teraz nie 

żyje, a wraz z nią umarły moje ostatnie ciepłe uczucia do ludzi.”188 Wraz z pierwszą żoną 

Józefa umarła również dobra wersja jego matki, ta, którą darzył uczuciem. Nie pojawienie się 

na pogrzebie rodzicielki mogło wiązać się z faktem wcześniejszego pochowania dobrej matki-

żony. W przypadku prawdziwej matki zmarł zatem mitologiczny Smok, którego Stalin tak się 

obawiał, iż nie był w stanie oddać mu czci nawet przez swoją obecność przy pochówku. 

Po śmierci swej pierwszej żony, Koba znów podążył ku przemianie. W 1912 roku 

pierwszy raz podpisał się swoim ostatecznym pseudonimem – „Stalin”. Koba miał naturę 

gwałtowną, brutalną, ordynarną, ale zarazem infantylną. W dyskusji nie używał on 

argumentów, ale starał się przekrzyczeć przeciwnika lub wyrażał się niecenzuralnie (owo 

uznanie, iż  nie zachowuje się niegrzecznie, gdyż wciąż nie zdjął spodni można włożyć w usta 

niesfornego dziecka). Infantylności Józefa dowodzi również jego relacja z pierwszego 

zetknięcia się z Leninem w 1905 roku. Jak pisze Stalin, spodziewał się on człowieka 

wielkiego pod względem fizycznym, bowiem Lenin jawił się w jego wyobraźni jako olbrzym. 

Gdy ujrzał zwykłego, niewysokiego człowieka bardzo się rozczarował. Ponadto dziwił się, że 

Lenin nie spóźnił się na zebranie, gdyż wielki człowiek to właśnie zrobić powinien. Koba 

uważał, iż jest to imponujące. Tymczasem Lenin przybył na zebranie wcześniej, co również 

wzbudziło ogromne rozczarowanie. Równie nieodpowiednie wydały się młodemu 

bolszewikowi „zwyczajne” rozmowy Lenina z delegatami. „wydało mi się to wówczas do 

pewnego stopnia naruszeniem pewnych nieodzownych zasad.”189 Jak widać Stalinowski 

obraz „wielkiego człowieka” jest nad wyraz infantylny, wręcz archetypowy. Cechuje go 

zatem regresja psychiczna, która powracając do czasów dziecięcych, sprawa iż człowiek 

zachowuje się jak dziecko w stosunku do świata, z drugiej strony zaś utożsamia się z 

rodzicami,190 co również objawiało się u Stalina a wcześniej u Koby, który utożsamiał się z 

ojcem. Jednostka, która ulegnie temu mechanizmowi nie jest w stanie samodzielnie znaleźć 

                                                 
187 Źródło: http://www.konflikty.pl/a,382,Czasy_najnowsze,Jozef_Stalin_i_kobiety.html, 28.05.2013 r. 
188  R.Conquest. dz. cyt., s. 58.  
189  J. Stalin, Dzieła.. [w:] R.Conquest. dz. cyt., s. 52.  
190  C.G. Jung, Symbole przemiany., dz. cyt., s. 367.  
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przypisywanego sobie charakteru. Często cechuje ją rzekoma siła i dominacja w życiu swoich 

towarzyszy, lecz jeżeli chodzi o jej życie wewnętrzne, uczuciowe zachowuje się ona 

infantylnie.191 Oba rysy charakterologicznie wyraźnie odnoszą się do Stalina. Mimo jego 

dominującej postawy, w świecie wewnętrznym wciąż pozostał on dzieckiem tęskniącym za 

matką, która stanowiła jego pierwszy tożsamościowy odnośnik. Następnie zidentyfikował się 

on z ojcem, odrzucając nieświadomość matczyną i budząc w sobie świadomość, jednak 

zabieg ten był jedynie pozorny. Tak naprawdę Koba wciąż tkwił w świecie infantylnym, 

będąc zależnym od rodziców – tęskniąc za matką i przyjmując na siebie rolę ojca. Następnie 

posiadł on ekwiwalent własnej matki w postaci Jekatariny Swanidze, która stanowiła dla 

niego dobrą wersję własnej rodzicielki i odchodząc zabrała ją ze sobą na zawsze, 

pozostawiając jedynie złą matkę, którą znakuje zakaz kazirodztwa, a tym samym czynnik 

hamujący libido syna. Libido owo miało szansę znaleźć swoje ujście w miłości do młodej 

Keke, jednak po jej śmierci nie mogło ono dłużej egzystować, stąd musiało zostać zepchnięte 

do nieświadomości. Dlatego w Kobie po śmierci żony nie pozostały już żadne ludzkie 

uczucia.  

W tym samym roku, w którym poślubił ekwiwalent swojej matki, Koba poznaje 

Lenina, który kłóci się z jego wyobrażeniami. Po tym zdarzeniu młody rewolucjonista 

zaczyna kolejną przemianę, bazującą na utożsamieniu się z Leninem, który zajmuje w jego 

psychice rolę ojca. „W późniejszych latach sam ubierał się skromnie (przynajmniej do czasów 

wojny) i publicznie nie udawał ważnego (…) wkrótce przestał używać najwulgarniejszych 

wyrażeń. Przez kilka następnych lat, głownie co prawda przy okazji sporów wewnątrz frakcji 

bolszewickiej Stalin był małomówny, łagodny, poważny, nie podnosił głosu, nie sposób było 

zgadnąć co naprawdę myśli – nie odpowiadał od razu na agresywne ataki, ale cierpliwie 

czekał na sposobność do rewanżu.”192 Po tym opisie widać większą dojrzałość w zachowaniu 

przyszłego dyktatora, który tym samym z infantylnego Koby przemienił się w dorosłego 

Stalina, starającego się już panować nad własnym libido.  

Wedle Junga każda część psyche jest obdarzona oddzielną osobowością z 

oddzielnym libido. W ten sposób może dojść do przemiany osobowości. Mimo to człowiek 

nie może przeobrażać się dowolnie, lecz w zgodzie z instynktami, w to, co zostało mu dane 

do dyspozycji poprzez swoje wewnętrzne predyspozycje i środowisko zewnętrzne. Każda z 

tych przemian jest jakąś formą przystosowania. Podczas zmiany jedna forma zastępuje drugą 

poprzez archetyp. Jeśli świadomości uda się go rozpoznać, dojdzie do trwałej przemiany. 

                                                 
191  Tamże, s. 368.  
192  R.Conquest, dz. cyt., s. 52.  
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Zarazem jednak wcześniejsza forma nie odchodzi, ale odsuwa się w nieświadomość, nie 

tracąc swej magnetycznej siły. Tak objawia się m.in. tęsknota za matką, która może być 

destrukcyjna i tym samym rozdzielić matkę na dwie postacie: dobrą i złą.193  

We wskazanych trzech etapach rozwoju osobowości Józefa Stalina, widać 

odpowiednie przemiany bazujące na archetypach. Pierwszy opierał się na archetypie matki, 

drugi na archetypie ojca, a trzeci wiązał się z pozornym pogodzeniem tych dwóch 

archetypów, czyli androgynizacją podmiotu. Z jednej strony wódz wciąż widział siebie jako 

ojca („ojciec narodów”), ale jednak nie reprezentował już patriarchalnego brutala, starając się 

zachowywać łagodnie i spokojnie, trzymając swoje instynkty na wodzy. W ten sposób 

Stalinowi udało się uzyskać kontrolę nad swymi infantylnymi, „synowskimi” zapędami. 

Zamienił się w archetypiczny obraz ojca, z całym jego autorytetem i podobnie jak nad sobą, 

uzyskał później władzę nad społeczeństwem.194 Mimo to czy można powiedzieć, iż Stalin 

uzyskał ową androgyniczną harmonię polegającą na zespoleniu świadomości i 

nieświadomości? Teoretycznie tak, gdyż on sam chciał robić wrażenie, że tak się stało, co 

wyrażał ideał socrealistyczny. Androgynia była szczytem rozwoju człowieka i sam wódz miał 

również ją reprezentować. Jednak jak stwierdził Robert Conquest w przytoczonym na 

początku fragmencie: „jego wewnętrzne pobudki, czy też demony nigdy nie zaznały 

spokoju”, co wyklucza introwersję libido. Dzieje się tak, dlatego, iż tryumf herosa nad matką 

jest zawsze tymczasowy.195 Oznacza to, że wciąż musi on walczyć o utrzymanie harmonii 

wewnętrznej miedzy świadomością i nieświadomością. Tym samym matka staje się wtedy 

symbolem twórczej przyszłości, a nie jak dotąd sentymentalnej przeszłości. Ta myśl wyrażała 

się w realizmie socjalistycznym. Jednak w przypadku Józefa Stalina jego libido nigdy nie 

zespoliło świadomej i nieświadomej części psychiki. Inaczej zaakceptowałby on swoją 

prawdziwą matkę, która jednak do końca jawiła się mu jako zła, o czym świadczy nie pójście 

na jej pogrzeb. Wiąże się to z podobieństwem postaci dyktatora do trickstera.  

 

Człowiek spodziewa się, że to państwo go zbawi, a jeśli jest nieudacznikiem, odpowiedzialność 

składa na społeczeństwo. Mniema, że poznałby sens istnienia, gdy mógł żyć za darmo czy gdyby każdy miał 

samochód. Takie i podobne naiwności pojawiają się w miejscu cienia, który stał się postacią nieświadomą, i 

podtrzymują jego nieświadomość. Pod wpływem przesądów indywiduum czuje się całkiem zależne od swego 

otoczenia i traci zdolność introspekcji. W ten sposób etyka indywidualna zostaje wyparta przez wiedzę o tym, co 

dozwolone, zakazane lub nakazane.196 

                                                 
193  C.G. Jung, Symbole przemiany., dz. cyt., s. 304-305.  
194  Tamże, s. 201.  
195  Tamże, s. 388.  
196  C.G. Jung, Archetypy i nieświadomość zbiorowa., dz. cyt., s. 279. 
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Tym samym podmiot uzależnia się całkowicie od czynników, stając się zarazem 

cieniem, obiektem projekcji. W przypadku kompleksu matki następuje obwinienie jej i 

projekcja „złej” matki, która uniemożliwia herosowi zaspokojenie swoich popędów, jednak 

jej wina jest w istocie jedynie pośrednia.  

Do tricstera upodobniała Stalina również wykorzenienie. „Z perspektywy 

psychologicznej można by twierdzić, iż dzieje kultury ludzkiej w dużym stopniu stanowią 

podejmowaną przez człowieka próbę zapomnienia o jego przemianie ze zwierzęcia w istotę 

ludzką.”197 Jest to zatem chęć zapomnienia o swojej przeszłości, o czasie przedświadomym, a 

tym samym o dzieciństwie. Jednak do takowej amnezji dojść nie może, gdyż w psychice 

ludzkiej nic tak po prostu nie znika, a jedynie zostaje usunięte w nieświadomość i tworzy 

cień, którego zbiorową postacią, sumą wszystkich indywidualnych podrzędnych cech 

charakteru jest trickster.198 

 

Cień mimo że per definitionem jest postacią negatywną, często wykazuje pozytywne cechy czy 

związki wskazujące na inaczej ukształtowane tło. To tak jak gdyby ukrywał się pod jakąś podrzędną osłoną. 

Doświadczenie potwierdza tę hipotezę; to, co skrywane, z reguły składa się z postaci o charakterze coraz 

bardziej nominalnym. Tym co skrywa się za cieniem, jest najczęściej anima, której przysługuje siła fascynacji i 

zawładnięcia. 199 

 

W przypadku Stalina, anima, jako wzór płci przeciwnej, była ściśle powiązana z 

archetypem matki, na co wskazuje fakt podobieństwa jego pierwszej żony i jej teściowej, 

noszących nawet to samo imię. To oznacza, iż archetyp matki tkwił u Stalina wraz z animą w 

jego nieświadomości i był on przez niego permanentnie wypierany. Owa kobieca strona 

natury dyktatora wiązała się z jego dzieciństwem – okresem zwierzęcości, o którym chciał 

zapomnieć. Jednak to, co usilnie spychane jest w nieświadomość, nie zanika, ale w danych 

momentach ujawnia się ze zdwojoną siłą, doprowadzając do stanu opętania przez cień lub 

animę. Taki stan wedle mitu o tricsterze, będący rozpaczliwym zagubieniem w braku 

zbawienia, rodzi tęsknotę za zbawicielem, czyli rozpoznaniem i integracją cienia a zarazem 

zapętlenia, które będzie mogło zostać rozwikłane jedynie przez zbawiciela, wydobycie się 

światłości.200 Innymi słowy oznacza to oświecenie, czyli naturalne przejście z 

nieświadomości do świadomości, introwersję libido i pokonanie lęku przed kazirodztwem 

                                                 
197  Tamże, s. 280.  
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poprzez zdanie sobie sprawy, iż „matka” to jedynie symbol. W ten sposób dochodzi do 

integracji nieświadomości ze świadomością, zmaskulinizowania kobiety i feminizacji 

mężczyzny, co dokonało się w języku sybilicznym realizmu socjalistycznego, ale nie miało 

miejsca w psychice postaci centralnej nurtu, która stanowiła punkt wyjścia do jego ideologii. 

Można uznać to za podstawową sprzeczność i tym samym utopijność socrealizmu. Jego 

pozorna androgyniczność, mająca wyrażać harmonię oraz jedność nieświadomości i 

świadomości, tak naprawdę była skupiona na archetypie ojca – ducha, z którym utożsamiał 

się Stalin, postrzegający siebie jako „ojca narodów”. Zarazem archetyp matki był spychany 

do nieświadomości, a świadomość, próbując go ujarzmić, odnosiła się do niego negatywnie, 

podobnie jak miało to miejsce w psychice wodza.  

Kompleks matki występujący w socrealizmie, był ściśle powiązany z osobą Józefa 

Stalina i jego życiem wewnętrznym. Na podstawie analizy w powyższym rozdziale, można 

zauważyć, iż przemiany, które miały miejsce w psychice dyktatora, były ściśle powiązane z 

ewolucją systemu socrealistycznego, stanowiącą ich wierne odbicie. Czyniąc ze Stalina 

postać podobną tricsterowi, realizm socjalistyczny i wraz z nim jego wyznawcy, czekali na 

zbawienie płynące z postaci wodza. Mimo że doszło do pokrycia się historii z mitem o 

tricksterze i tym samym dążeniem libido do uwolnienia się poprzez integrację świadomości z 

nieświadomością, zbawienie nie nastąpiło, a cień pozostał w nieświadomości i wciąż rzutował 

na świadomość, powodując, iż „demony” Stalina nigdy nie zaznały spokoju.  
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Zakończenie: 
 
Realizm socjalistyczny był prądem opartym na prostocie i typowości. Jednak te zasady tkwiły 

jedynie w wierzchniej warstwie jego ideologii. Pozornie starając się być klarownym, a nawet 

banalnym w przekazie, chował w sobie wiele paradoksów. Sprzeczność była podstawą jego 

doktryny, która opierała się na dwóch tezach marksistowskich: jedenastej tezy o Feuerbachu 

Karola Marksa, zakładającej zmianę rzeczywistości oraz teorii odbicia wedle Włodzimierza 

Lenina, mówiącej o obiektywnym poznaniu. Mimo że pozornie te dwa twierdzenia 

wykluczają się, w istocie współistniały one w duchu realizmu socjalistycznego, który stawia 

znak równości między obiektywnością i subiektywnością, gdyż uzależnia obie od Marksizmu 

a tym samym od wytycznych partii. W ten sposób artysta ma za zadanie z jednej strony 

wpływać na rzeczywistość, a z drugiej strony ją odzwierciedlać. Owo odzwierciedlenie wiąże 

się bowiem nie tylko z teraźniejszością, ale także z przyszłością. Twórca powinien 

przedstawiać świat nie taki jakim jest, lecz taki jakim być powinien i będzie.  

Wiązało się to z zaklinaniem rzeczywistości i performatywnym charakterem słowa 

w socrealizmie. Tym samym nurt bazował na micie politycznym. W ramach przejęcia przez 

ideologię funkcji mitu w XX wieku, realizm socjalistyczny mógł oddziaływać na emocje 

ludzkie, zbudować kosmogonię i aksjologię, która nie pozostawiała jego wyznawcom żadnej 

alternatywy, pokazując, że jeżeli nie będzie rządzić partia, naród radziecki zostanie skazany 

na dostanie się pod wpływy faszyzmu i imperializmu, którym nadano desygnat Smoka.  

W ramach mitu wytwarza się zawsze jego język symboliczny (a właściwie mit jest 

tym językiem), który powszechnie zrozumiały, pozwala kontrolować i wpływać na 

społeczeństwo. Najbardziej istotny aspekt jego egzystencji, w którym może się objawiać 

bezpośrednio, stanowi sztuka. W związku z tym mit musi nią zawładnąć, by móc sterować 

swoimi wyznawcami. Tym samym generując własny język symboliczny, system musi 

wytworzyć również własną estetykę.  

Mit ł ączy społeczność poprzez swoją jednorodność i powszechną zrozumiałość. 

Język symboli umożliwia szerokie porozumienie, które wyraża się w sztuce. Symbole 

oddziałują na tyle silnie, iż mogą one stać się metonimią władcy. Pod jego fizyczną 

nieobecność stają się reprezentacją władzy i mogą kontrolować poddanych. Centralna postać 

socrealizmu, Stalin, doskonale zdawał sobie z tego sprawę i dbał o to, by jego podobizna, 

poprzez język symboliczny i obrazy, nie opuszczała żadnego regionu ZSRR. Jedną z jego 

reprezentacji stanowił warszawski Pałac Kultury i Nauki, który wtargnął w stołeczną 

przestrzeń, gwałcąc jej kod kulturowy. Warszawa podlega bowiem matriarchatowi 
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symbolicznemu, co wyrażało umiejscowienie jej centralnego punktu w okolicach Ogrodu 

Saskiego, będącego elementem archetypu matki. Miasto samo w sobie stanowi odniesienie do 

tego archetypu, a Warszawa była wedle dyskursu romantycznego wzniesiona do rangi matki 

bolesnej i w ten sposób objawiało się jej sacrum. Realizm socjalistyczny starał się zmienić ten 

desygnat, odnoszący się do chronotopu klęski i przeciwstawić mu chronotop rewolucji. Tym 

samym kobiecy, przepełniony boleścią symbolizm urbanistyczny starał się zmienić na męski i 

optymistyczny. Wyrażało się to w zmianie punktu centralnego, który na początku stanowiła 

Trasa W-Z, odnosząca się do kultury burzącej, nomadzkiej i Pałac Kultury, reprezentujący 

patriarchalny porządek. Oba męskie kody starały się zarazem wchłonąć i podporządkować 

sobie kobiecy język symboliczny miasta. Wyrażało się to w idei miast-ogrodów, gdzie natura 

miała zostać zdominowana przez cywilizację, stając się w ten sposób nową lepszą przyrodą, 

stworzoną przez człowieka.  

Połączenie technologii i natury podkreślało, iż Bogini Matka została zastąpiona 

Ojcem Narodów, jak przedstawiano Stalina. W ten sposób rola matki została wyparta i 

przeniesiona na archetyp ojca. Odcinało to nowego człowieka od stygmatu biologicznego 

pokrewieństwa poprzez zrodzenie z kobiety. Kult Bogini Matki został więc zlikwidowany a 

jego aspekty przejęły walory bardziej ideologiczne, nieoparte na zwierzęcym pokrewieństwie.  

Mimo przeciwstawienia kodów genderowych, komunizm głosił hasła o 

równouprawnieniu kobiet. Owa emancypacja była związana z awansem społecznym płci 

pięknej bazującym na jej przemianie w robotnicę. Stąd wydaje się, iż realizm socjalistyczny 

jedynie pozornie nobilitował kobiety. Jednak w rzeczywistości, możliwość wykonywania prac 

męskich w latach pięćdziesiątych XX wieku w Polsce była faktyczną drogą do kariery. Obraz 

kobiety z nizin społecznych, która pełni rolę gospodyni domowej stanowi bowiem mit, a tak 

naprawdę matki i żony w okresie przedwojennym również musiały zarabiać na utrzymanie a i 

ich pozycja zawodowa była dużo niższa, bez możliwości awansu. Prace „kobiece” były z 

kolei  dużo cięższe od „męskich”.  

Przemiana w ikoniczną „Robotnicę” odbyła się jedynie na poziomie 

symbolicznym. Stanowiła ona pewien obraz, który wyrażał pożądane cechy charakteru  w ich 

wizualnej formie. W istocie kobiety były robotnicami jedynie w pracy, a ich kobiecość wcale 

nie zanikła, wręcz przeciwnie w wielu przypadkach rozkwitła. Niezależne finansowo oraz 

posiadające czas wolny mieszkanki miast mogły pozwolić sobie na fryzjera, nową sukienkę, 

czy czytanie czasopism kobiecych. W tych ostatnich znalazła się inna przedstawicielka 

kobiety wyzwolonej, nazwana w tekście modelem kobiety z „Mody i Życia Praktycznego”. 

Reprezentowała ona bardziej realistyczną postać „nowej płci pięknej”. Nie stanowiła ona 
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androgynicznego tworu, ubranego w aseksualny kombinezon. Wręcz przeciwnie, była 

zadbana, elegancka, nosiła sukienki podkreślające figurę. Zarazem jednak nie epatowała 

seksualnością oraz musiała cechować się siłą oraz hartem ducha. Była więc podobna do 

postaci robotnicy, jednak w przeciwieństwie do tej pierwszej, wyrażała się w realistycznym 

przedstawieniu. Na bazie porównania tych dwóch figur widać, iż robotnica była wizualizacją 

odpowiednich cech charakteru, które miała mieć kobieta socrealistyczna.  

Mizoginia realizmu socjalistycznego nie stanowiła zatem orężu wymierzonego 

bezpośrednio w kobiety, lecz w kobiecość, rozumianą bardziej jako kobiecą seksualność, 

związaną bezpośrednio z macierzyństwem. Na płeć piękną został nałożony męski kod 

genderowy, zamieniając ją w androgyne. Efektem ubocznym tego zabiegu była feminizacja 

figur męskich – robotników, która wiązała się z ich intensywną erotyzacją. Na bazie tych 

zależności postać robotnika można porównać do jungowskiego pojęcia cienia, a robotnicę do 

animy. Te dwa aspekty osobowości łączą się z kompleksem matki, którym był naznaczony 

realizm socjalistyczny.  

Jeżeli na animę nakłada się archetyp matki, to następuje zagrożenie aktem 

kazirodztwa i może dojść do regresji psychicznej do okresu infantylnego. Reprezentację tego 

procesu psychicznego stanowi mit solarny, w którym heros poprzez rozpalenie ognia – akt 

świadomości – odłącza się od matki i nieświadomości, udając się w wędrówkę. Mimo to nie 

zapomina on o matce, lecz za nią tęskni, traktuje jako upragniony cel libido. Z drugiej strony 

matka jawi mu się jako zła, nie pozwalająca się spełnić jego popędom. Ta druga często jest 

reprezentowana przez smoka, który jako strażnik strzeże dostępu do drogocennego skarbu. 

Innym strażnikiem jest również archetyp ojca, który stanowi uosobienie ducha i prawa. 

Poprzez to swoiste zahamowanie, popędowość syna zostaje złożona w ofierze w postaci 

abstynencji seksualnej i w ten sposób ostatecznie odrywa się od matki i zamienia w byt 

świadomy. Jednak wyparcie archetypu matki w nieświadomość grozi późniejszym opętaniem 

przez cień, w który się zamienia. Dlatego w pewnym momencie musi dojść do integracji 

nieświadomości ze świadomością, co wyraża się w androgyniczności płci: maskulinizacji 

kobiety i feminizacji mężczyzny. Powyższy proces miał miejsce w nurcie socrealistycznym i 

był zwieńczony złączeniem kodu męskiego i kobiecego, co wyrażały figury robotnicy i 

robotnika. Jednak tak naprawdę w realizmie socjalistycznym nie doszło do zjednoczenia tych 

dwóch elementów, a męska świadomość logosu próbowała zdominować nieświadomość wraz 

z archetypem matki i erosem, odnosząc się do nich negatywnie. Wynikało to z faktu, iż 

proces, który zaszedł w ideologii socrealistycznej był odzwierciedleniem przemian 

psychicznych centralnej postaci nurtu – Józefa Stalina. Z powyższej analizy wynika, iż 
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cierpiał on na kompleks matki i notorycznie tęsknił za okresem infantylnym, narażając się 

tym samym na groźbę kazirodztwa. Najbardziej dowodzi tego fakt poślubienia bardzo 

podobnej do Jekateriny kobiety o tym samym imieniu, która umarła niedługo po narodzinach 

syna. Jej śmierć zabiła w Stalinie resztkę ludzkich uczuć, co wiązało się z niemożliwością 

wyzwolenia libido. Pierwsza żona dyktatora była dla niego nadzieją na ziszczenie się 

marzenia o zespoleniu się z matką. Jej odejście sprawiło, iż archetyp ów został przez Stalina 

na zawsze usunięty do nieświadomości, tworząc zarazem cień, którego odzwierciedleniem był 

socrealistyczny robotnik, przedstawiany w sztuce – mężczyzna feminizowany.  

Jako że cień w chwilach słabości podmiotu jest w stanie go opętać i wyjść, a raczej 

wybuchnąć z nieświadomości, Stalin mimo codziennego opanowania, spokoju, a nawet 

łagodności, potrafił dostawać ataków gniewu, czy podejrzliwości. Jego „demony” nigdy nie 

zaznały spokoju, co oznacza, że libido nigdy nie zostało uwolnione, a sam dyktator starał się 

nim zawładnąć. Niestety bezskutecznie.  

Postać Stalina wiąże się tym samym z mitem tricstera – głupca, który jest z jednej 

strony nad ludźmi, a z drugiej znajduje się pod nimi przez swoją ignorancję; stworzenia na 

półzwierzęcego, jednak także niższego od zwierząt, ze względu na brak odpowiednich 

instynktów. Trickster stawowi cień całej zbiorowości, nie ma danego charakteru, lecz 

przejmuje go z wpływów zewnętrznych, jest projekcją społeczną. Podobnym tworem był 

wódz ZSRR, jednak w przeciwieństwie do historii o tricksterze, jego mit nie spełnił się i nie 

przemienił w zbawiciela, który zakłada moment oświecenia, czyli integracji świadomości z 

nieświadomością. Tym samym nie spełnił się on również w realizmie socjalistycznym, a 

andrgniczność płci figur ikonicznych, stanowiła jedynie pozorną przemianę. W istocie 

socrealizm od początku do końca składał się z paradoksów, które próbowały ze sobą 

koegzystować, tak naprawdę tocząc ze sobą ciągłą walkę. Jedynym spoiwem prądu była 

postać Józefa Stalina, co wpłynęło na jego szybki koniec po śmierci wodza.  
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