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Renato Guttuso —
rozne oblicza realizmu

Moje widzenie realizmu
Doswiadczenia 1 inspiracje

Po prostu — malarstwo jest jakims wyktadnikiem filozofii,
prawdziwego stosunku do Swiata; malarstwo nie jest w stanie
zafatszowac istoty cztowieka.

Jacek Sempoliriski

Jesli tak jest naprawde, malarstwo staje si¢ $wiadomym wyborem,
zgodnym z wilasnymi upodobaniami i dazeniami. Nie bede tez oryginalny
w stwierdzeniu, ze malowanie jest nieustannym zmaganiem si¢ z soba, swo-
imi nieumiejetnosciami, tesknotami, tym wszystkim, co nas otacza, fascynuje
i daje bodzZce do dalszej pracy. Na poczatku drogi wszystko wydaje sie
fascynujace, pigkne i pelne wiary. Jednak, kiedy przychodzi refleksja, poja-
wiajq sie watpliwosci, odbierajac wiare w idealy. Realizm dzisiaj postrzega-
ny jest jako regresja, jednak dla zwolennikéw ,recznego malowania” wigze
sie z potrzeba utrwalania $§wiata tradycyjnymi srodkami, majacymi swoja
wielowiekowq tradycje w formulowaniu obrazu sztalugowego. Poprzez
obserwacje rzeczywistosci ujawnia sie swiat indywidualnych predyspozydiji,
ktéry w malowaniu zmieniam zgodnie z moim wyobrazeniem i umiejet-
nosciami, a stylizacja i osobiste upodobania nadaja mu osobliwy charakter
zabarwiony indywidualnymi wrazeniami i emocjami. To nie sztuka zmienia
$wiat. Swiat zmienia si¢ na przestrzeni epok, a my podazamy jego tropem,
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nadajac wyraz naszym czasom. Potoczna bezposredniosc rzeczywistosci ze-
wnetrznej przelozona na jezyk malarstwa ujawnia rzeczywistos¢ wewnetrz-
na, za ktdra kryja sie emocje i wzruszenia. Dlatego chcialbym w malowaniu
odnosic sie do spraw prostych, ktére dotyczgq mnie w sposéb bezposredni.
Malujac, staram sie znaleZ¢ wlasne tresci i to takie, ktére moge wyrazic tylko
w tej wybranej przez siebie formie, kierujac sie swiadomoscig i pewnoscia
wyboréw. Tematami moich obrazéw od wielu lat pozostaja niezmiennie
martwe natury, postacie, pejzaze. Zagadnienia te staram si¢ poglebiac poprzez
uwazng obserwacje. Nawet jezeli zmienia sie mdj stosunek do przestrzeni
i formalnego rozwigzania, temat pozostaje ten sam, gdyz w nim upatruje
Zrédlo nieustannej inspiracji. Moje ostatnie realizacje odnosza sie do pejzazu
miejskiego w kontekscie natretnej reklamy, a inspiracje Scisle zwigzane sa
z fotografia, za pomocy ktdrej prébuje ukonkretni¢ wilasne przezycia, aby
znaleZ¢ bardziej obiektywna formule ekspresji.

Nachalna i krzykliwa reklama przypomina nam o konsumpcyjnym
i banalnym aspekcie naszego zycia. Nawet jezeli jej nie akceptujemy, nie
mamy wyboru, gdyz jesteSmy postawieni przed faktem. Nie chce przez to
powiedzieé, ze wole miasto sprzed roku 1989, ale w glebi ducha tesknie za
kameralnoscig i cichoscia dawnych ulic. Miasto postrzegam dzisiaj jako obraz
pospiechu, zbiorowisko anonimowosci, przypadkowosci i coraz wiekszej obo-
jetnosci wobec uczué. To miejsce dajace duze mozliwosci realizacji wiasnych
potrzeb, nie pozbawione jest jednak niebezpieczeristw. Opuszczony dom
w Srodku miasta nie robi na nas wigkszego wrazenia, ale czy nie jest tematem
pelnym wielu znaczen’? To rzeczywistos¢ bedaca znakiem naszych czaséw,
ktéra kryje w sobie refleksje samotnosci i coraz wiekszego wyobcowania.
Samotnos¢ staje si¢ normalnoscia w tempie wspdlczesnego zycia i nie przy-
nosi wielkich dramatycznych doznar, ale by¢ moze jest okazja do glebszej
refleksji nad przemijaniem, watpliwosciami i niepokojami w kontekscie proble-
méw egzystencjalnych. Nasze zycie jest ciagtym przyblizaniem si¢ do $mierci,
ktéremu towarzysza lek i niepokdj. Przechodzac codziennie obok przejezdza-
jacych samochodéw, mamy poczucie coraz wiekszego zagrozenia.

Nie jest moim celem uczynic poetyckim to, co prozaiczne, probuje jedy-
nie zastanawia¢ si¢ nad przemijaniem i istota naszej wolnosci. Rzeczywistos$¢
przezyta jest dla mnie tylko Zrédlem inspiracji, od niej wszystko sie wywodzi,
zmierzajac wylacznie ku rzeczywistosci obserwowanej, bardziej obiektywne;.
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Dlatego temat wspoélczesny jest dla mnie tematem w pelni godnym
podejmowania, gdyz dotyczy nas w sposéb bezposredni ,tu i teraz”.

Obiektywnos¢ natury w moim przekonaniu jest tym bardziej widoczna,
im intensywniej ja kontemplujemy. Aby uchwyci¢ ruchliwe refleksy zmienia-
jacej sie rzeczywistosci, czesto niezauwazalne gotym okiem, nie mozna oprzec
sie jedynie na obserwacji, trzeba zda¢ si¢ na oko obiektywu. Jezeli uzywam
fotografii, to traktuje jg jako wzdr zobowiazujacy do precyzji, dajacy mozliwosé
wigkszej kontemplacji, dla powigkszenia swojej wiedzy o obiekcie, a jedno-
czesnie traktuje ja jako Zrédlo inspiracji, nie stajac si¢, mam nadzieje, biernym
naturalista. Sklonnos$¢ do precyzji i umitlowanie do szczegéléw sa niekiedy
istng udreka, ktéra podcina skrzydia porywom wyobrazni, ale prowadzi¢ moze
do osobliwych rozwigzar. Zwigzane to jest niewatpliwie z predyspozycjami.
Potrzebe wigkszego skupienia i kontemplacji odczuwam zwlaszcza ostatnio,
mysle jednak, ze w rezultacie doprowadzi ona do zdecydowanie bardziej zy-
wiolowych rozwiazar, dajac mozliwos¢ trafniejszego okreslenia formy.

W tworczosci Guttusa odnajduje pewna bliskos¢ formy, jak réwniez
cech osobowych, ktére objawiaja si¢ poprzez gwattownosé ostrych kontrastéw
i w zdecydowanym rysunku, bedacym wyraznym elementem konstrukcyj-
nym obrazu. Ludzie i przedmioty w obrazach Guttusa narysowane sq ciezkq
reka i pozbawione tego wszystkiego, co w malarstwie nazywa sie poezja. Prze-
mawia przez nie doswiadczenie ekspresjonizmu i kubizmu o wyostrzonym
niekonwencjonalnym widzeniu. Dazac do autentyzmu wypowiedzi Guttuso
uwazal, ze musi oprzec sie przede wszystkim na wilasnych doswiadczeniach,
catkowicie odmiennych od wszystkich poszukiwar sztuki wloskiej. Cenie taka
postawe, gdyz bez wzgledu na mode i réznorodnos¢ poszukiwan tamtych lat
potrafil odnalez¢é swéj wlasny rytm, tworzac wyrazistg i osobliwa wizje Swiata.

DLACZEGO GUTTUSO?

Kiedy po raz pierwszy zobaczylem Czerwong chmure z 1966 roku, a péZniej
Café Greco, to wystarczylo, aby odczué dziwng i tajemnicza bliskos¢ tego
malarstwa, o ktérym nie wiedzialem jeszcze nic. Wtedy rozpoczela sie moja
przygoda z Guttusem.

Guttuso urodzit sie 26 grudnia 1911 roku w Bagherii, niedaleko Palermo.
Jego ojciec, geodeta, amator akwarelista, i matka Giuseppina de Amico, uta-
lentowana pianistka, z powodu nieporozumient w swoim miescie dotyczacych
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ich liberalnych pogladéw zarejestrowali urodzenie syna 2 stycznia 1912 roku
w Palermo. To ten sam rok, w ktérym malarze futurysci oglosili swéj pierw-
szy manifest. Sztuka lat dwudziestych i trzydziestych we Wloszech rozwijata
sie dwutorowo, przesigknieta tradycjg futuryzmu upatrywala swe dalsze
poszukiwania w abstrakcji geometrycznej i lirycznej. Jedyng opozycja do niej
byla ,szkola rzymska”, kultywujaca figuracje. Z ta nieformalng grupa w Rzy-
mie Guttuso zwiazal sie juz w czasie wojny. Jego koncepcja realistycznej
konwengji i stylu heroicznego nie wspierala sie na poczuciu nostalgii za prze-
szloscig, lecz na prawdziwym szacunku dla dawnych i nowych mistrzéw,
z ktérymi chcial wspétzawodniczyé w sferze wartosci estetycznych, nie re-
zygnujac z waznych tresci. Patrzac na problem szerzej, tworczosé Guttusa
sklania sie ku sztuce awangardowej, poprzez ekspresjonistyczne srodki wyra-
zu lat trzydziestych i péZniejszego zainteresowania sztuka Picassa w latach
czterdziestych i piecdziesiatych.
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W latach czterdziestych Guttuso byl rzeczywiscie liderem ruchu, ktéry
— zwlaszcza biorac pod uwage spuscizne hiszpariskich artystéw — rozwi-
nal potencjal tak zwanego postkubizmu, dajac w ten sposéb impuls do abs-
trakcyjnych badan. Sam jednak pozostal wierny zasadom malarstwa
figuratywnego, odchodzac od postkubizmu, kreujac jednoczesnie styl eks-
presjonistyczny najpierw w strong komentarza spolecznego, a nastepnie opisu
zycia codziennego. Od wczesnych lat malarstwo Guttusa rozwijato sie wie-
lotorowo, przechodzac w ciagu calego zycia malarza niezwykla metamorfoze
formalna, niezaleznie od tresci.

Dlugo zastanawialem si¢ nad tym, co sprawito, ze malarz podejmowat
tak liczne eksperymenty zwigzane z kubizmem czy ekspresjonizmem. Co kryje
sie za tymi poszukiwaniami, czy przeskakiwanie z jednych srodkéw wyrazu
na drugie spowodowane bylo kompleksami artysty wobec wspdlczesnej mu
awangardy? Kontrowersyjne moga wydawac sie eksperymenty postkubistycz-
ne. Kiedy ogladam sie za siebie, coraz czesciej zdaje sobie sprawe z tego, ze do
celu prowadzi nieraz okrezna droga i wiele czasu potrzeba na to, aby zaufaé
sobie i wlasnym mozliwosciom. Swiadomos¢ rosnie z uptywem lat i naby-
wanym doswiadczeniem. Tak wiele napisano na ten temat, a kiedy czyta sie
Maurizio Calvezi, wszystkie poczynania Guttusa sg zaszufladkowane i majq
niewatpliwie swoje znaczenie w poszukiwaniu wlasnego ,ja”. Zastanawiam
sie jednak nad autentycznoscia tych poszukiwan, czy nie przemawia przez
nie pewien schematyzm i modna wéwczas tendencja do tak zwanego kubizo-
wania. Gwaltowne przejscia malarza od jednych artystycznych srodkéw wy-
razu do drugich moga wydawac si¢ na pierwszy rzut oka niestabilnym
wahaniem miedzy przeciwstawnymi systemami twérczymi. Jednak w rzeczy
samej tak nie jest. W trakcie asymilacji elementéw réznych kierunkéw zachod-
nioeuropejskiej sztuki, Guttuso przekracza ich wplywy i dopracowuje sie¢ bar-
dzo osobistych form realistycznej wypowiedzi, opierajac si¢ przede wszystkim
na narracyjnej stronie, ktéra spetnia niezwykle wazna role w jego twérczosci.

Wiele rzeczy dzisiaj jest juz nieaktualnych, wpisuja si¢ one w proble-
matyke sztuki tamtych lat. Pozostaly jednak obrazy, ktére wytrzymaty pré-
be czasu i bez wzgledu na to, czy sa zaangazowane politycznie, czy nie,
zaskakuja nadal $wiezoScia, wyrazistoscia i sila dzialania.

Guttuso doskonale zdawal sobie sprawe z tego, ze przyszly rozwdj
sztuki realistycznej zalezy od ciaglych poszukiwan i wiedzial, ze musi dzia-
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fa¢ z napieciem i sila obca werystycznemu i dogmatycznemu kopiowaniu
$wiata przedmiotowego. Wybratl droge skomplikowang i trudng. Nie zawsze
prowadzila ona do wymarzonych efektéw. Liczyl sie z tym, ze wspdiczesny
obraz narracyjny musi posiada¢ surowga prostote i jednoczesnie wydawato
mu sie, ze te surowos¢, dochodzaca prawie do ascezy, mozna zapozyczy¢
z kubizmu, w ktérym pociagata go réwniez problematyka dynamicznego
rozwiagzania przestrzeni w obrazie.

W portrecie ojca, Gioachima Guttusa, z 1930 roku wyraznie widoczny
jest wplyw ekspresjonistéw, a jeszcze bardziej realistéw Nowej Rzeczowosci.
Obraz ociera si¢ o stylistyke Ottona Dixa. Malowany jest twardo i sztywno,
nie ma w nim kompromiséw. Twarz sprawia wrazenie wykrojonej nozem
plaskorzezby, a o wygladzie calosci decyduje drapiezny rysunek. Wyraznie
widoczna jest tutaj kontynuacja doswiadczenia figuratywnego z mocna inkli-
nacjg rzezbiarska, ale o charakterze ostrym i niespokojnym, bardzo réznia-
cym sie od stylu rysunku Novocento. Te mocne cechy indywidualne
wyréznialy twérczo$é Guttusa sposréd wloskich poszukiwan prowadzonych
przez Carla Carre, Fausta Pirandella, Massima Campigliego, Maria Sironiego
i Giorgia Morandiego. Gwaltowno$¢ i energia kompozycji mtodego artysty
poréwnywalne sg do rzeZb Marino Mariniego. Obraz Kobieta marynarza (1932),
namalowany w wieku lat dwudziestu, odzwierciedla te tendencje, wprowa-
dzajac element ekspresyjny w postaci mocnego kontrastu miedzy niebem a
ziemia, sugeruje niepokdj i poczucie zagrozenia, ktére sa wyrazem samot-
nosci artysty. Réznorodnosé tworczosci Guttusa widoczna jest w jego pra-
cach powstajacych od najmlodszych lat. Zywo interesowat sie twérczoscia
mistrzow dawnych i poczynajac od Ucieczki z Etny (1938-1939) tworzyt dziela
wyjatkowo duzych rozmiaréw, inspirujac sie twoérczoscia wielkich malarzy
minionych epok, takze w kategoriach kompozycji. Cytowal w tym wzgle-
dzie El Greca, Caravaggia, Goye, az po Van Gogha, Cezanne’a i wspdlcze-
snego mu Picassa.

Zamarla akcja Ucieczki z Etny zbudowana jest w formie kompozycji
klinowej. Posiada dwie krzyzujgce sie przekatne z upadlg postacia i prze-
wréconym krzestem na $rodku, co wydaje sie zapozyczone od Caravaggia
(Meczeristwo sw. Mateusza). Obraz malowany jest szeroko i zamaszyscie, co
formalnie zbliza go do Rozstrzelania na wsi (1938). Tre$¢ z kolei naszpikowa-
na jest magicznymi przedmiotami i archaicznie wygladajacymi postaciami.
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Jesli chodzi o zawartos¢ tresci w obrazie Guttusa, to widoczna jest w nim
wyrazna analogia do malarstwa Beckmana tego samego okresu.

Zainteresowanie Guttusa malarstwem Picassa wyprzedza w czasie
powstanie Guerniki. Chociaz formalny jezyk Picassa w malarstwie Guttusa
nie zostal nigdy uzyty, jednak jego wpltyw byt widoczny w takich obrazach,
jak Dziewczyny z Palermo (1940), tytul §wiadomie nawigzuje do Panien
z Awignon, czy ekspresyjnym portrecie swojej zony Mimise w czerwonym
kapeluszu (1940). Podobieristwa widoczne moga by¢ w niektérych martwych
naturach okresu postkubistycznego. Nie zmienily one jednak w najmniej-
szym stopniu struktury malarstwa Guttusa, wychowanego na mocnym ko-
lorze i kompozycji zbudowanej z mas podlegajacych ekspresjonistycznej
formie, ale nigdy nie zredukowanych do powierzchownego zafascynowa-
nia stylistyka Picassa. Jeszcze jednym argumentem przemawiajacym za od-
miennoscig Guttusa jest jego stosunek do przestrzeni. Podazat on bardziej
w kierunku realistycznej iluzji tréjwymiarowosci, nie ulegajac symultanicz-
nej przestrzeni kubistéw, tak jak mialo to miejsce w postkubizmie. Podo-
bieristwa moga by¢ widoczne w samym temacie odnoszacym sie do tragedii
dziejacych sie na swiecie. Ale jezeli Picasso wyrazit caly dramat hiszpariskie-
go ludu w obrazach symbolicznych, to Guttuso przeszedl do realistycznej
interpretacji tematu, zrealizowanej w formie przedmiotowej, dajac tym sa-
mym do zrozumienia, Ze metoda realistyczna nie umarla, jak sadzilo wielu
zachodnioeuropejskich malarzy, wrecz przeciwnie, ta metoda moze dawac
najglebsze i prawdziwe odbicie rzeczywistosci.

Lata czterdzieste to okres niezwyktych kompozycji figuralnych i mar-
twych natur. Nie moge pomina¢ tutaj tematu martwej natury, gdyz zajmuje
ona szczeg6lne miejsce w tworczosci malarza. Od najmtodszych lat do korica
zycia temat martwej natury pojawial sie u Guttusa w najrézniejszych for-
mach, poczawszy od ekspresyjnych przedstawien szeroko malowanych,
poprzez eksperymenty postkubistyczne, do tych pogtebionych i zmodyfiko-
wanych przez kontemplacje. Malowal czesto przedmioty na stole w scenie
rodzajowej, na przyktad w Ukrzyzowaniu (1940-1941), ale przede wszystkim
martwa natura stanowi odrebny temat. Martwe natury uloZzone sa z przed-
miotéw codziennego uzytku i narzedzi pracy; nie sg piekne w potocznym
znaczeniu. Czesto odwotuja sie do symboliki i swiata znaczer. Mozna by
doszukiwac sie tutaj analogii do XVII-wiecznych martwych natur mistrzéw

Bogdan Klechowski 19



holenderskich. Posiadaja one jednak inny kontekst. Z pozoru niewinna mar-
twa natura po uwaznym przesledzeniu staje si¢ grq znaczen. Mlotek stano-
wi narzedzie pracy, pistolet symbolizuje walke, wiklinowy kosz to atrybut
chlopa zbierajacego ziemniaki. Martwe natury z lat czterdziestych i pied-
dziesiatych malowane sa niezwykle dynamicznie, nie ma w nich wielkiej
dbatosci o kompozycje. Czesto sprawiajg wrazenie przypadkowo i niedbale roz-
rzuconych przedmiotéw. Ozywione silnymi kontrastami i miesista materiq
wyrazajg calqg prawde o ich zwyczajnosci i wewnetrznym zyciu tej nieozy-
wionej materii. W pelni ujawnia sie tutaj temperament malarza i jego bardzo
emocjonalne widzenie $wiata.

Cale rozgoryczenie i tesknoty tego okresu eksplodowaly powstalym
w latach 1940-1941 duzym plétnem Ukrzyzowanie, jednym z jego najwaz-
niejszych obrazéw i jednym z bardziej znaczacych dziet XX wieku. Malarz
zwraca sie do tradycyjnego tematu biblijnego, kojarzac go z rzeczywistymi,
konkretnymi ludZmi zamordowanymi i zmasakrowanymi przez stosowa-
nie tortur. On sam wyjasnia znaczenie dziela:

To jest czas wojny, chcialem namalowac¢ meke Chrystusa jako wspélczesna
scene, jako symbol wszystkich tych, ktérzy z powodu swoich przekonan

cierpig zniewage, sa wiezieni i torturowani.

Ten obraz, ktéry dostal druga nagrode na Premio Bergamo w jesieni
1942 roku, sprowokowatl kontrowersje na tak szeroka skale, ze Watykan za-
bronit wiernym ogladac piétno.

Mozna domyslac sie, ze obraz w latach czterdziestych mdgt szokowac.
Kompozycja wydaje sie dos¢ odwazna, zrywajaca z dotychczasowa ikono-
grafia w sposéb radykalny. Pomiedzy dwoma lotrami rozpietymi na krzy-
zach Chrystus, ktérego owija ptétnem naga kobieta. Wszyscy sa obnazeni
i maja symbolizowac odniesienie do wolnosci wyznan i pogladéw. Nic wiec
dziwnego, ze obraz moze prowokowac i obraza¢ uczucia religijne, nie to
jednak miat na celu Guttuso. Wizerunek konia z odwrécong gtowa na pierw-
szym planie jest najprawdopodobniej nawigzaniem do Guerniki. Nie jest
wykluczone, ze malujac ten motyw mial przed oczami ten sam obraz, co
dziesieé lat wczesniej Picasso. Byt bowiem przekonany o tym, ze Picasso
zaczerpnat inspiracje do tego konia i ciat lezacych przy jego nogach ze zna-
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nego dziela malarza sycylijskiego XV wieku — Triumfu smierci w Pallazzo
Scalani w Palermo. Deformacje Picassa zastapil Guttuso dramatyczna wyra-
zistosciq figuralnego przedstawienia. Kolor w obrazie jest gwaltowny i wy-
raza calg dramaturgie postaci i obiektéw. JeZdziec na blekitnym koniu
przeciwstawiony jest czerwonemu lotrowi na krzyzu, ktéry staje si¢ forma
znaku. Kompozycje charakteryzuje duzy stopieri komplikacji, nagromadze-
nie postaci, przedmiotéw, fragmentéw pejzazu, co moze sprawia¢ wrazenie
malo czytelnej gmatwaniny. Jednak poprzez umiejetne uzycie kontrastéw
kompozycja staje sie przestrzenna. Ten stopiert komplikacji — to dos¢ cha-
rakterystyczna cecha wielkoformatowych kompozycji Guttusa. Przejawia si¢
tu temperament malarza-rysownika, ktory szczelnie wypeia formami calg
plaszczyzne obrazu, nie pozostawiajac wolnych miejsc. Posta¢ ukrzyzowa-
nego Chrystusa owijanego plétnem umieszczona jest w centrum obrazu. Kom-
pozycja jest utrzymana w lokalnym kolorze i roz§wietlona, jakby malarz chciat
szczegdlnie zaakcentowac wage tych postaci, przeciwstawiajac je ostrym,
chromatycznym kontrastom nagiego Zolnierza na blekitnym koniu i czerwo-
nego lotra na krzyzu. W obrazie uwidocznia si¢ pewna tendencja do uprasz-
czania i syntetyzowania rzeczywistosci, ktdra z czasem zamieni sie w bardziej
uwazng i wnikliwa obserwacje.

,Wpadl w absurd” — tak , Illustrazione Italiana” zarzucila malarzo-
wi brak szacunku dla ikonograficznych watkéw Pisma Swietego, ktérego
zasad nigdy nie przekraczali najwybitniejsi mistrzowie. Tym niemniej
w 1942 roku, w goracej atmosferze ogdlnego niezadowolenia, oficjalna
krytyka nie odwazyla sie odebraé malarzowi nagrody. Wtedy Guttuso byl
juz cztonkiem Komunistycznej Partii Wioch. W tym samym czasie zaprzy-
jaZznit sie z Alberto Moravig i Antonello Trombadorim. W 1943 roku, kiedy
ruch antyfaszystowski przeksztalcit si¢ w potezny front narodowy i opa-
nowal cale Wiochy, malarz dolaczyl do partyzanckiej potudniowej bryga-
dy im. Garibaldiego.

ZIMNA WOJNA (LATA 1950-1960)

Kiedy Guttuso, pionierski malarz Wioch, przyby! do Londynu, jego
pozycja w rodzinnym kraju byla ugruntowana. Cieszyl sie stawa i uzna-
niem, ktdre jednak miaty podwdjne oblicze: sukces wsrdd szerokiej publicz-
nosci i zarazem zta opinia wsréd przeciwnikéw politycznych skladaly sie na
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jego popularnosc. Patrzac na problem szerzej, Wtosi nie byli zbytnio zainte-
resowani sztukgq wspdlczesna, gdyz zyli i nadal zyja wielka spuscizna sztuki
wiekéw minionych. Podobnie rzecz miata si¢ na zachodzie Europy, tylu samo
mial Guttuso zwolennikéw, co przeciwnikéw. ,Nie znam obecnie Zadnego
mlodego malarza w Europie, ktérego uwazatbym za bardziej utalentowa-
nego, bardziej znaczacego albo ktéry bylby wieksza indywidualnoscia” pisat
o nim Douglas Cooper w 1950 roku.

Obrazy Guttusa wystawione w 1948 roku na Biennale w Wenedji spotkaty
sie z entuzjastycznym przyjeciem czolowych brytyjskich krytykéw z Herbertem
Readem na czele. Do zwolennikéw dotaczyt John Fleming, dla ktérego zna-
czenie Guttusa mialo charakter formalny i polegalo na sposobie, w jaki
rozumiatl on i wcielal zagadnienia malarstwa kubistycznego i postkubistycz-
nego. Nie uwzglednil Fleming jednak Zzadnych aluzji do zaplecza politycz-
nego artysty, a byla to przeciez sprawa kluczowa, i brak informacji na temat
przekonan politycznych Guttusa pozwalal na analogie z mlodymi artystami
brytyjskimi, ktérzy malo mieli wspdélnego z zainteresowaniami Wiocha.
Mozna powiedzie¢, ze Guttuso samodzielnie sformulowat wiasng doktryne
sztuki zaangazowanej, oparta na poszukiwaniach formalnych odnoszacych
sie do ekspresjonizmu i kubizmu. Dla zwolennikéw modernizmu, formali-
zmu i abstrakgji oraz krytykéw realizmu spotecznego i socjalistycznego
Guttuso stat sie gléwnym celem atakéw. Patrick Heron i David Sylvester po-
tepili go i zakwestionowali jego artystyczne zdolnosci, a przekonania poli-
tyczne odrzucili. Sylvester uznat twérczos¢ Guttusa za artystyczna porazke,
a w 1955 roku ujawnit polityczne implikacje, ktére lezaly u podloza krytyki
czysto estetycznej. Ponadto zarzucil artyscie, iz posiada dar teatralnego
upraszczania kondydji ludzkiej, ktéry jest znamienny dla wszystkich propa-
gandzistéw komunistycznych. Sylvester sugerowal, iz uznanie dla Guttusa
bierze si¢ z checi zachodnich komunistéw znalezienia kogokolwiek, czyje
malarstwo byloby zgodne z , duchem partii”. Niestety, te oskarzenia wydajq
sie by¢ zasadne, gdyz pokrywaja si¢ z chwalebnymi recenzjami Rusakowa
po wystawie w Moskwie i Leningradzie.

Lawrence Gowing okreslit Guttusa jako antyhumaniste. Zakwestiono-
watl jego stosunek do przemocy i podwazyl rzekome wspélczucie dla ofiar.
To, o czym mowil Gowing bylo jednym z elementéw wieloznacznosci pogla-
doéw politycznych zachodnich intelektualistéw. ,,Wieloznacznos¢ stanowiska
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Guttusa jest ta sama dwuznacznoscia, ktéra uznaje komunizm winnym zdra-

dy wartosci ogélnoludzkich, w ktérych imieniu przemawia”. W latach pieé-
dziesiagtych sztuka zachodnioeuropejska postrzegana byla jako ta, ktéra
tworzy nowe $wiaty. Jej obszar byt odrebny i swoisty, nastapil wyrazny zwrot
w kierunku wlasnego ,ja”. Guttuso sprzeciwiat sie takiemu stanowisku, gdyz
twierdzil, Ze jest mieszkaricem planety Ziemia i twardo po niej stapajac ma-
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luje to, co mozna zobaczy¢ i dotkna¢, tak jak Courbet i Millet. Na przekér
wydarzeniom poszedt pod prad, majac poczucie misji. ,Realizm dzisiaj nie
jest szkola malarskq ani sklonnoscia gustu w kierunku takiego czy innego
momentu w historii sztuki, ale historycznym, dialektycznym pojeciem zwia-
zanym z teraZniejszosciq i $cisle laczacym sie ze wspdlczesng rzeczywisto-
Scig i kulturg” — tak twierdzit Renato Guttuso podczas dyskusji na temat
sporu miedzy realizmem a abstrakcja, ktéra miata miejsce 21 marca 1955
roku w Instytucie Wioskim na Belgrave Square w Londynie. Dla niego i jego
sprzymierzericéw sztuka miala zastosowanie praktyczne i role spoteczng do
odegrania. Realizm nie mdgt wiec by¢ kwestia prywatnego wyboru este-
tycznego, tak jak w przypadku surrealizmu czy ekspresjonizmu abstrakcyj-
nego. Kiedy przez Davida Sylvestra zostata ujawniona cata prawda dotyczaca
inklinagji politycznych Guttusa, efekt byl taki, ze w polowie lat piecdziesia-
tych, w szczytowym okresie zimnej wojny, marksistowskie poparcie dla
Guttusa jako artysty politycznie zaangazowanego przewazylo nad uznaniem
dla jego zdolnosci artystycznych.

Wraz ze wzrostem w Europie tendencji do utozsamiania Guttusa
z komunizmem jego pozycja artystyczna ulegla oslabieniu. Ale dla skrajnej
lewicy byl nadal swiatetkiem nadziei. I tak, w 1955 roku odbyla sie druga
wystawa artysty w Londynie. Tym razem John Berger, a nie Douglas Cooper
napisal wstep do katalogu, a przedmiotem uznania stal si¢ spoleczny wy-
miar twérczosci Guttusa. Zauwazyt on, Ze na artyscie spoczywa odpowie-
dzialnos¢ nie tylko za to, co jego pedzel robi z piétnem, ale réwniez za to, co
jego plétno robi z tymi, ktérzy na nie patrza. Wychwalajac polityczne zaan-
gazowanie i spoleczny wymiar sztuki Guttusa, chcial jednoczes$nie nakresli¢
sytuacje sztuki brytyjskiej, ktérej najpelniejszym wyrazem byl ,antyhuma-
nistyczny” indywidualizm Francisa Bacona, jako skrajnie rézny od pozy-
tywnego, kolektywnego ducha Guttusa i jego rodakéw. I tak jedni ,, pluli” na
drugich nie pozostawiajac watpliwosci za kim stoi prawda ogélnoludzka.
Ale tak naprawde historia oceni, a moze juz to zrobila, co jest ta wartoscia
niepodwazalna. Nie pozostal Guttuso dtuzny krytyce zachodnioeuropejskie;.
Broniac swojego stanowiska w tekscie o XXVII Biennale w Wenecji nazwal
wystawe ,jarmarkiem snobizmu”. Duza odwaga wykazal sie tez, nazywajac
wystawe surrealizmu ,wielkim cmentarzyskiem samobdjcow”. W tekscie
wyczuwalna jest wyrazna nieche¢ dla calej sztuki Europy Zachodnie;j.
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Nazywajac ja ,formalistycznymi nowinkami”, zrobit Guttuso istng ,lewaty-
we moralng” calej 6wczesnej awangardzie.

Sam autor wystawil na Biennale w 1954 roku obraz Boogie Woogie
w Rzymie (1953). Obraz oddaje atmosfere wieczornej zabawy. Temat sam
W sobie jest radosny, zastanawiaja jednak zatroskane miny uczestnikéw za-
bawy. Niepokojaca atmosfera zdradza egzystencjalng beznadziejnosc patrza-
cej w pustke dziewczyny, jest personifikacjgq stanéw uczuciowych miodych
ludzi stojacych przed zyciowymi wyborami. Obraz jest widocznym dia-
logiem z Mondrianem; samym tytutem Guttuso parodiuje nazwe obrazu
Mondriana Boogie Woogie w Nowym Yorku. Reprodukcje jego umieszcza na
Scianie kawiarni i tym samym zderza dwie zasady w sztuce: zalozenie
abstrakcyjnej gry geometrycznych bryl i realistyczny wizerunek zdarzenia.
W rozwijaniu tego motywu malarz wydziela ubrania tariczacych w kratki
i w pasy, przeciwstawiajac ich zywiolowa dynamike statycznemu schema-
towi Mondrianowskich uje¢ prostokatow. ,To jest krytyka nie tyle samego
Mondriana, co amerykariskiej mlodziezy studenckiej i modnych powiewdéw
filozofii egzystencjalnej” — tak Guttuso skomentowat swéj obraz. Jest w tym
jaki$ paradoks, gdyz sam Guttuso skrzetnie ukrywat hipochondrie roman-
tycznego intelektualisty i rozterki egzystencjalne. Wielkoduszny humanista,
w glebi serca chowal gorzka samotnos¢. Ten stan ducha odreagowywat ma-
lujac i rysujac, demonstrujac zaréwno optymizm zaprzeczajacy wrodzonemu,
sycylijskiemu pesymizmowi, jak i witalnos¢, w ktérej jednak pobrzmiewajg
akcenty $mierci.

Do mniej udanych obrazéw o intencjach epickich nalezy powstaty w tym
okresie programowego realizmu obraz Bitwa o most admiralski (1950-1951).
Scena przeniesiona w XIX wiek istotnie jest artystyczng porazka. W gma-
twaninie klebigcych sie w walce na moscie postaci tres¢ obala forme szabla
i to jest jeszcze jeden przyklad tego, jak nadety temat pokonal malarstwo.

Pewnym zwrotem w twdérczosci Guttusa jest nieco pézZniejszy obraz
Plaza (1956), nagrodzony na Biennale w 1956 roku; wedlug Bergera to naj-
wieksze dzielo Guttusa, gléwnie ze wzgledu na temat. ,Potrzeba znacznie
wiecej wyobrazni, aby uczynic scene rozrywki heroiczng bardziej niz scene
walki czy pracy”. Ta olbrzymia scena wypoczynku, ktéra daje wyraz radosci
zycia, zapowiada nowy rozdzial w twérczosci malarza. I tu znowu widocz-
na jest wyrazna analogia do Beckmana, jego Der Strand wyraza te sama idee
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zwyczajnej egzystengji. Kazda z przedstawionych figur ukazana jest z pod-
kresdleniem jej indywidualnosci. Mezczyzna, ktéry niesie dwa wiosta, wyda-
je sie odgrywac role marynarza, pilota plynacego z terazniejszosci wstecz,
w mityczne czasy. W Plazy wyrazona zostala naturalna i organiczna wiez
natury i cztowieka. Przedstawiona jest nie jako marzenie malarza o ,ztotym
wieku czlowieczeristwa”, lecz jako rado$¢ istnienia rosnaca do gigantycz-
nych wymiaréw, podobnie jak rozbudowany utwér muzyczny, w ktérym
kazdy $piewak ciggnie swoja nute we wspélnym chérze. Zadna poza, zaden
gest nie powtarzaja sig, kazdy wprowadza swojq indywidualng ceche w sze-
roko rozwinigta kompozycje, podobng do kadru panoramicznego filmu. Ob-
serwujac kazda z osobna sylwetke, dostrzegamy co$ znajomego w tym, jak
zasnal czlowiek Sciskajac w dloni papierosa, jak przestepuje przez swoja
przyjacidtke mezczyzna aby przykry¢ ja kocem, jak czyta ksiazke, lezac na
brzuchu dziewczyna, a dzieci robia fikotki na piasku. Malarz pokazuje wol-
na, niczym nieskrepowang rado$¢ ludzi w obliczu natury. Nieco inny aspekt
posiada wczesniejszy obraz Kopalnia siarki (1948). W zestawieniu z witalno-
Scigq Plazy ukazuje on dramatyczne losy sycylijskiej biedoty. Te dwa obrazy
to kontrast bogatej Péinocy i biednego Potudnia, to dwa $wiaty, w ktérych
zyja ludzie w jednym kraju. Ten nie najszczesliwszy okres twdérczosci, chod
nie pozbawiony porywéw wyobrazni, zamykajg pogodne krajobrazy sycylij-
skie i martwe natury, gdzie malarz powraca do eksperymentéw postku-
bistycznych i ekspresjonistycznych, ktére w latach szesédziesigtych
przerodzily sie w pelnokrwisty realizm.

EWOLUCJA DOJRZAEE] TWORCZOSCI,
REFLEKSJA O LATACH 1960-1987

Z poczatkiem lat sze$¢dziesigtych wyczerpalo sie polityczne zaangazo-
wanie Guttusa, a skoncentrowat si¢ on na problemach czysto malarskich.
Do najbardziej charakterystycznych i interesujacych obrazéw tego okresu
naleza wielkoformatowe kompozycje figuralne i martwe natury, ktére na-
wiazujg do postkubistycznych obrazéw lat czterdziestych. Wéréd nich naj-
bardziej znaczace to Portret ojca Gioachimo Guttuso (1966), Malarz powozdw
(1966), Czerwona chmura (1966) Journal mural: Mai 1968 (1968), La Vucciria
(1974), Noc Gibellinow (1970) Café Greco (1976), Van Gogh niesie swoje obcigte
ucho do burdelu w Arles (1978), Wieczorna wizyta (1983). Malarz koncentruje
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sie przede wszystkim na przyczynie powstawania obrazu, a wizja artysty
jest bardziej przejrzysta. W ciagu catego zycia tworczos¢ Guttusa przecho-
dzila nieustannie ewolucje formy, niezaleznie od tematu. W niewielkich
odstepach czasu pojawialy sie obrazy malowane zywiolowo i ekspresyjnie,
a obok nich strukturalne, postkubistyczne, poddane kontemplacji, charakte-
ryzujace si¢ wiekszym skupieniem i synteza formy. Ale malarstwo lat szes¢-
dziesiatych i siedemdziesiatych to przede wszystkim realizm w pelnym
znaczeniu tego stowa, nie pozbawiony gwaltownych zestawien kolorystycz-
nych, posiadajacy bardzo wyrazna konstrukcje rysunkowa. To najbardziej
charakterystyczny etap dojrzalej i sprecyzowanej twoérczosci artysty. Od tej
pory préba jej zdefiniowania staje sie trudna, gdyz posiada ona bardzo osobli-
wa forme dialogu samego z soba, a jest postrzegana jako odizolowana w skali
Swiatowej. W realizmie Guttusa wyczuwalny jest gwaltowny i ognisty tem-
perament potudniowca, namietnego i szczerego, autentycznie przezywaja-
cego $wiat. Po wielu doswiadczeniach ekspresjonistycznych, kubistycznych
czy postkubistycznych malarz sformutowal wlasna, osobliwg doktryne
realizmu ,narracyjnego”. To pelnokrwiste malarstwo epatuje silag wyrazu
przezytych zdarzen, przywoluje wspomnienia, wielkie postaci, ale opowia-
da tez o sprawach codziennych.

Nie moge oprzec sie¢ bardziej precyzyjnemu omdéwieniu kilku obrazéw
tego okresu, gdyz naleza one do moich ulubionych i upatruje w nich bliskie
mi formy, charakterystyczne dla rysownika. Rysunek zas w sposéb najbardziej
bezposredni wyraza stosunek malarza do rzeczywistosci. Realizm Guttusa
obejmuje wszystkie przeznaczone do ujecia w nim obszary zycia codzienne-
go, publicznego i prywatnego. ,,Maluje rzeczy, nie idee. Jezeli rzeczy sq na-
malowane dobrze, pojawiaja si¢ wtedy i narzucajg idee”. Ta wypowiedz
potwierdza sie w Czerwonej chimurze (1966). Przedmioty, ktére gromadza sie
w pracowni, w zaleznosci od kontekstu, w jakim je malarz przedstawil, przy-
bieraja inng wymowe. Maszynka do gotowania, patelnia, jajko, szczypce,
koszyk, miotek, chleb, rewolwer, czaszka — kazdy z tych przedmiotéw na-
malowany jest i przedstawiony z ta samg przenikliwoscia, tak jakby zostat
wiasnie odkryty. Przy lakonicznosci formy, sugestywnosdé, z jaka namalo-
wane sg przedmioty pozbawia nas watpliwosci, ze malarz , poszed! na skréty”.
Martwa nature buduje Guttuso z ostrych zestawieri chromatycznych, z duza
trafnoscia, zachowujac $wiezos¢ i wyrazistos¢ rysunku, ustawia przedmioty
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szeregiem, jeden obok drugiego. Na drugim planie pojawia si¢ czerwona plasz-
czyzna szeroko malowana, niczym chmura wpadajaca do wnetrza o zacho-
dzie storica, symbolizujac flage nadziei i wolnosci. Duza, czerwona plaszczyzna
podkresla dzialanie przedmiotéw-symboli, naladowanych réznorodnymi,
ukrytymi znaczeniami. Jajko to nowe Zycie, chleb — dobrobyt, wycisniete
tuby farby — warsztat pracy, rewolwer — walka, ksigzki — humanizm,
czaszka barana powraca tutaj jako symbol wojny domowej w Hiszpanii,
a rozlupany orzech to nieuchronna $mierc¢. Czerwona plaszczyzna, ktéra
pokrywa w tle cala powierzchnie obrazu, jest niewatpliwie spontanicznym
zabiegiem malarza wyniklym w tracie procesu powstawania obrazu. To dzia-
fanie przypomina nieco plaskie, plakatowe tla z obrazéw Bacona, nie wydaje
mi si¢ jednak zapozyczone z jego malarstwa. Pozostawione fragmenty ble-
kitu w lewym gérnym rogu i kobaltowe w prawym dolnym wskazuja na
autentycznos¢ spontanicznej decyzji. Reka malarza prowadzona poprzez jego
wrodzong intuicje pozostawia $miale gesty i szerokie pociagniecia pedzla.
Momentami Guttuso wydaje si¢ by¢ nieokielznanym gwattownikiem po-
dejmujacym zuchwale i odwazne decyzje, ktére niewatpliwie dodajq jego
malarstwu wyrazistosci.

W obrazach lat szes¢dziesiatych w pelni ujawnia sie dojrzaty i osobli-
wy styl malarza o wyostrzonym, niekonwencjonalnym widzeniu, w ktérym
artysta rozszyfrowuje rzeczywistos¢ i odkrywa jej tajemnice.

Rozwazaé wartosci malarstwa ze wzgledu na realistycznosc, to znaczy by¢ pro-
wadzonym reka malarza i postrzega¢ wyraznie to, co widoczne. Tylko w ten

sposéb malarz sprawia, ze widzimy to, co niewidoczne.

Bohaterem obrazu zatytulowanego Malarz powozdw (1966) jest postaé
bez glowy, jakby ta zostala zamazana przez blekit nieba. Ten dos¢ ryzykow-
ny, enigmatyczny zabieg powoduje, Ze jej identyfikacja pozostaje niemozli-
wa, identyfikacja nie pojedynczej osoby, ale calej rodziny, do ktérej Guttuso
dotaczyl. Niewatpliwie ten obraz przywotuje wspomnienia z dzieciristwa
i pierwszego nauczyciela Guttusa, ktérym byl malarz powozéw Emilio
Murdalo. Kompozycja obrazu wyraznie dzieli plaszczyzne po przekatnej,
a gléownym motywem jest reka malarza uniesiona w geécie malarskim,
wsparta o malsztok. Widoczna jest tutaj pewna nonszalancja i zamierzona,
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brawurowa szkicowo$¢ nadajaca obrazowi swiezos¢. Pozostawione frag-

menty bialego plétna sa zamierzonym zabiegiem formalnym, wskazuja-
cym na umowno$¢ i otwartos¢ kompozycji, pozostawiajac tym samym
miejsce na nastepny obraz.

Nie jest to jedyne plétno, w ktérym malarz pozwala sobie na niedomo-
wienia. Mozna zastanawiac sie co jest ich powodem, czy wygasajace emocje,
czy moze ich rozluZnienie — z pewnoscia nie. Idzie za tym swiadomy, prze-
myslany proces budowania obrazu, otwierajac droge temu, co niepoznawal-
ne i niewidoczne. Jest w tym jaki$ pierwiastek metafizyczny, nieracjonalny.
Neorealizm Guttusa $wiadomie nawigzuje do ekspresjonizmu wyrazisto-
Sciq i sila wypowiedzi. Eksponuje nie tylko zewnetrzna rzeczywistos¢, ale
staje sie emanacjq stanéw duchowych, teatrum jego aktoréw, uwiklanych
w zyciowe troski opowiadajgce o egzystencjalnej beznadziejnosci dnia co-
dziennego. Malarz sprzeciwia si¢ im, a wspdlczucie rodzace sie z potrzeby
wizji $wiata lepszego niz w rzeczywistosci stawia go w $wiecie wartosci
idealistycznych. Bliski jest idealistycznej filozofii Crocego. Guttuso jest teraz
na polu miedzynarodowym wielkim indywidualista, zajmujacym sie rozwija-
niem malarstwa, ktére mozna definiowac jako prozatorskie lub w wielu przy-
padkach pelne wyznan. Van Gogh niesie swoje ucigte ucho do burdelu w Arles
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z 1978 roku — ten wstrzasajacy obraz jest dialogiem z wielkimi umartymi
i wzorami, z historig rozumiang jako pulsujace przenikanie si¢ przesztosci
i teraZniejszosci. Malarz utozsamia si¢ w swojej samotnosci z samotnoscia,
cierpieniem i chorobg Van Gogha opuszczonego i zrozpaczonego, ktéry chce
zaplaci¢ za milos¢ obcietym uchem przyniesionym w gazecie. Podajac je
komus kto stoi tytem, chce jakby wtajemniczyé go we wlasne sekrety i uczy-
ni¢ swoim wspdlnikiem. Erotyka przedstawiona na obrazie, owiana tajemni-
ca, ujawnia by¢ moze najbardziej skryte mysli malarza. Van Gogh przynoszac
uciete ucho przekroczyt granice szaleristwa, odkrywajac je przed wszystki-
mi, a przed przekroczeniem jej wzbraniat sie Guttuso.

Popatrzmy teraz na Guttusa nieco inaczej, od tej drugiej strony —
intymnej, w ktérej ujawniajg sie watki autobiograficzne, a miejsce ekspre-
sji zajmuje refleksja. Podobne problemy zawierajg sie w nieco wczesniej-
szych obrazach Uczta z Picassem i jego postaci z 1973 roku, Portret ojca (1966),
a takze Café Greco (1976). Ta wielkoformatowa kompozycja nawiazuje do
Uczty z Piccasem, tyle, ze Guttuso w Café Greco spotyka Georgia de Chirico.
Sam artysta wspomina:

[...] ktéregos dnia siedzialem w Café Greco i stwierdzilem, Ze ta tematyka do
mnie pasuje. Po jednej stronie siedzial de Chirico, ja natomiast rozmyslalem
nad koncepcja. Kiedy Chirico byl juz troche podpity, zaczalem szkicowacé to
i owo. Café Greco jest takim miejscem w Rzymie, z ktérym jesteSmy wszyscy
w jakis sposéb zwiazani. Jest tutaj Chirico, Afro, Moravia; oznacza to, iz réw-
niez Casanova odwiedzit ten lokal. Z wielka przyjemnoscia czerpatem natchnie-
nie z fotografii André Gide’a z papierosem w reku i przechylong gtowa, ktéra
pasowata do mojego projektu. Takze niemaly wplyw na mnie wywarla foto-
grafia Marcela Duchampa z nagim torsem, od ktérej zapozyczyltem reke z cy-
garem i uzylem jej, przedstawiajac senatora d’Angelosante. Na obrazie, obok
wspdlczesnych intelektualistéw, szwedzkich dziewczat, Japoriczyka z aparatem
i para lesbijek prébowatem réwniez wprowadzi¢ historyczna posta¢ Williama
Cody’ego zwanego Buffalo Bill. Kiedy w moich obrazach postuguje sie jakims
wzorem, odtwarzam go zawsze dokladnie zgodnie z oryginalem, nie inter-
pretujac. Reasumujac, wydaje mi sig, iz ten obraz ma zwigzek z wczesniejszy-
mi, mimo, Ze jest od nich bardzo rézny. Namalowa¢ taki obraz bylo bardzo

ryzykownym przedsiewzieciem, bardziej niz La Vucciria.

30 Wyktady



Sytuacja zastana przez Guttusa w Café Greco stwarza poczucie przy-
padkowosci i bezposredniosci. Obraz skomponowany jest z réznych elemen-
téw powiazanych narracja. To rozdzielenie dziewczat szwedzkich od lesbijek,
a Georgia de Chirico od Buffalo Billa tworzy nowa zastang rzeczywistos¢
rzeczy i ludzi zlaczonych przypadkowsa przynaleznoscia do jakiej$ jednej,
w calosci zastanej sytuacji. Obraz sprawia wrazenie powiekszonego ujecia
z migawkowej fotografii, ale jest bardzo konkretny w swej przelotnej wyra-
zistosci. Ten rodzaj reportazu nawiazuje do tradycyjnego tematu , przyjaciele
w atelier”, jakie tworzyli Max Ernest czy Maurycy Denis. W tle za drzwiami
znajduje si¢ dziewczyna bez twarzy, jest nierozpoznawalna, tak jakby nie
przekroczyla jeszcze progu tej przesiaknietej tajemniczosciq atmosfery. Ob-
raz charakteryzuje wyrazisto$¢ rysunku, okreslajacego poszczegdlne typy
fizjonomii. Obok kamiennej powagi Chirico i zaciekawienia japonskich tu-
rystéw widzimy zdeformowang i nieco groteskowa twarz lesbijki i siedzacego
w tle mezczyzne. Surowa atmosfera wnetrza pozbawiona jest zdecydowane-
go $wiatla, co powoduje wieksze wrazenie czytelnosci calej sytuacji, w ktdrej
kazdy wchodzac, odnajduje szybko swoje miejsce.

Wielkoformatowe obrazy w wigkszosci cechujq sie bardzo rozbudowa-
na, barokowa kompozycja. Czesto poprzedzaly je cale serie szybkich szkicéw
olejnych i gwaszy, jak gdyby w obawie, by nie umknelo pierwsze, zywe wra-
zenie. By¢é moze jest to powd6d powstania stabszych obrazéw. Prawdopodob-
nie malarz nie chcialby, by kiedykolwiek ujrzaly swiatlo dzienne.

Zaskakujace moze wydawac sie to, ze Guttuso najwieksze skupienie
osiaga w kompozycjach wielkoformatowych. Tu, gdzie jest czas i miejsce na
gest, pojawia sie koncentracja i skupienie. Wskazuje to, ze malarz czul sie zna-
komicie, majac do dyspozycji duza plaszczyzne, a skupienie i intensywnosé
tych obrazéw jest niewatpliwie ich sila. W pdzZniejszym okresie twdrczosci
powierzchnia obrazéw staje sie bardziej gladka, znikaja chropowatosci i mocne
uderzenia pedzla. Nastepuje potrzeba wewnetrznego wyciszenia.

Sensualne bogactwo w malarstwie Guttusa zawiera sie w martwych
naturach i wielkoformatowych kompozycjach figuralnych. Stanowia one
najbardziej interesujaca i spontaniczng czesc jego twoérczosci, wolng w duzym
stopniu lub catkowicie od watkéw politycznych, powstalg z obserwacji rze-
czywistosci i porywéw wyobrazni. Barwa bardzo czesto stuzy symbolice
przedmiotowej. Guttuso bywa w przedstawieniach liryczny i wizyjny pod
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wplywem napiecia uczuciowego, a dociekliwo$é malarza graniczy niemal
z przepowiadaniem przysziosci.

La Vucciria (1974) wydaje sie by¢ podsumowaniem tematu martwej
natury. Ta osobliwa kompozycja to rynek w Palermo, na ktérym krzyzujq sie
ze sobg tysiace kramdw, uliczek i schodéw. Artysta buduje calq swa kompo-
zycje przecinajac stragany waskim korytarzem, przez ktéry z trudem prze-
chodza ludzie, w perspektywie uciekajacej w glab obrazu, widzianej lekko
z gory. Obfitos¢ straganéw, swiezych ryb, warzyw i owocéw tematem przy-
pomina nieco Holendréw. Nie ma w nim jednak nic z ich instynktownej
zmystowosci. Rysunek jest ostry i zniewalajacy, kolor za$ surowy, wrecz
lokalny. Rysunkowo$¢ tego obrazu jeszcze raz utwierdza nas w przekona-
niu, ze Guttuso jest bardziej rysownikiem niz wrazliwym na kolor mala-
rzem. Szczelnie wypelnia przedmiotami calq plaszczyzne, nie pozostawiajac
pustych miejsc. Wydaje sie¢ w tym obrazie beznamietny i obiektywny poprzez
narzucajacy sie weryzm. Brak w obrazie pustki czy jakiegokolwiek oddechu
sprawia wrazenie niepokoju. Uderza on swym zimnem i surowoscia, pomi-
mo ze tyle w nim $wiezych, kolorowych owocéw. Rozplatany wét przypo-
mina o naszym okrucieristwie, przywotujac widmo $mierci i glodu. Pomimo
obfitosci tej kompozycji jest w niej przejmujacy smutek owych bogatych ryn-
kéw biednych miast. To miejsce wydaje sie zaspokaja¢ marzenie gtodujacego.
Tak pyszne i obfite, najbogatsze i najbardziej barokowe sg rynki biednych
panistw, w ktérych widmo glodu jest ciagle omijane. Zobrazowanie tego tematu
mogloby by¢ banalnym dzielem, jesli nie byloby w nim wiedzy i §Swiadomo-
$ci sensu. Nie potrzeba prawie mowic, ze nie jest to konsumpgja, tylko gtéd.
Sycylia tutaj przywotluje Guttusa pomarariczowymi gajami i bogactwem nie-
zapomnianego rynku Vucciria. Kolor méwi pelnym glosem, a pejzaz pelen
storica i powietrza wydaje si¢ wytchnieniem i miejscem ucieczki artysty od
wzniostych tematéw.

Obrazy Guttusa nie sa pigkne w potocznym, estetycznym znaczeniu —
dekoracyjne piekno ostabiloby moc ich prowokacji. W malarstwie Guttusa
widoczna jest szczero$é uczué, wolnosé wyrazu i swiadomosé predyspozy-
qji, co sprawia, ze jest on artysta wiarygodnym i autentycznym.

Odczuwajac bliskos¢ formy i pewnych cech osobowych Guttusa, nie
balbym sie stwierdzenia, iz nie byt on osobliwym kolorysta. To rysunek roz-
daje karty w tej nieraz ekspresyjnej gmatwaninie form, a kolor jest jego stu-
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zacym. Bywa, ze w czysto chromatyczne zestawienia wprowadza czern, biel,
szaro$¢ lub na odwroét. Dzialanie takie wzmaga dramaturgie obrazu i nadaje
ekspresje stosownie do tematu.

W ostatnich latach zycia malarz zyt odciety od swiata, w samotnosci,
ktéra stala si¢ melancholia i dramatycznym cierpieniem. Ogarniety rozter-
kami wewnetrznymi uzywal metafory malarskiej, stawiajac podstawowe py-
tanie filozoficzne w Wieczornej wizycie (1983), gdzie dramat $wiata zamienia
sie w dramat osobisty.

Patrzac na catoksztalt twérczosci Guttusa, mozemy obserwowad niezwy-
ki metamorfoze pod wzgledem formalnym. Artysta ulegal na przestrzeni lat
réznym wplywom, znajdujac w tym swdj wiasny, nowatorski rytm. Swiado-
mie nawigzywat do tradycji malarstwa figuratywnego, przezywat je w pelni
autentycznie. Realizm Guttusa nie polegal na biernym naturalizmie, lecz na
tworczym poszukiwaniu wilasnego jezyka wypowiedzi plastycznej. Tempera-
ment artysty objawial si¢ niezwyklym dynamizmem i ekspresja jego malar-
stwa, a szczeros¢, odwaga i uporczywosé mialy swe Zrédio w przestaniu
ideowym, ktérego nie sposéb tu pomingé, bo w nim miescit si¢ prawdziwy
gléd i ched zapisu zdecydowanej postawy wobec zycia. Wolno$¢ i mitosé
byly dla niego jedynym zyciowym celem, przeciwstawione totalitaryzmowi
i przemocy z calq silg jego wrazliwosci. Nie byt Guttuso obojetny na krzywde
i biede. Odwaga i uporczywos¢ jego wysitkéw majg wspélne zZrédio w swia-
domosci przezy¢ i milosci nawet, jesli objawialy sie patetycznymi gestami.
Widoczna i zdecydowana postawa miala swoje Zrédlo we wrazliwosci i checi
widzenia $wiata lepszego niz w rzeczywistosci. Do korica zycia ten realista
pozostal idealista. Przeczuwajac $mier¢, byl na nig przygotowany poprzez
fatalizm, potrafil ja przyjac z godnoscia. Zmart, posiadajac prosta ludowsq wia-
re, do ktdrej sklonily go w ostatnich latach polityczne rozczarowania.
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Summary

Renato Guttuso — The Different Faces of Realism

Nowadays realism is seen as a regression, though for advocates of “hand paint-
ing” it is connected with the need to create permanent images of the world with
traditional means which have a centuries-old tradition in defining easel painting.

It is not art that is changing the world, it is the world that is changing through
time, and we follow its course, shaping our times. This is why the contemporary
theme is fully worth speaking of as it relates to us directly, to the “here and now”.

In my analysis of Guttuso’s work, I find a certain closeness of form and person-
al traits manifest in the intensity of sharp contrasts and decisive drawing which is
a clear element of the construction of his images. The drawing expresses, in the most
direct manner, the painter’s attitude to reality. Guttuso’s idea of the realistic conven-
tion and the heroic style were not based on nostalgia for old times, but on a true
respect for old and new masters with whom he wanted to compete in aesthetical
values without giving up on significant messages. In a broader perspective, Guttuso’s
work nears avant-garde art by its expressionistic means of expression of the 30’s and
the later interest in Picasso’s art in the 40’s and 50’s.

The 40’s saw Guttuso as a true leader of the movement which developed the so-
called post-cubism, thus providing an impulse for abstract investigations. He remained
faithful to the principles of figurative painting, abandoning post-cubism and creating
an expressionistic style, first as a kind of social commentary and later as a description
of everyday life. Since its early years, Guttuso’s painting developed on different planes,
in the course of a life-long, special formal metamorphosis independent from content.

Some paintings were created in a spontaneous and expressive manner, while
others were structural, post-cubist, contemplated, with more focus and formal syn-
thesis. But the painting of the 60’s and 70’s represents principally a realism in the full
meaning of the word, with strong colour juxtapositions and a very clear drawing
construction. This is the most characteristic stage of a mature and distinct artistic
creation. Since then, attempts at defining the artist are difficult as he represents
a very peculiar form of dialogue with himself; he is seen as an isolated personality on
a worldwide scale. Guttuso’s realism reveals the hot, violent temperament of a south-
ern type, passionate and honest, experiencing the world in an authentic way. After
many experiences with expressionism, cubism and post-cubism, the painter devel-
oped his own, peculiar doctrine of a “narrative” realism. This full-blood painting
demonstrates the power of expression of past events, evokes memories and grand

figures, but also talks about everyday matters.
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People and objects in Guttuso’s paintings are drawn in a heavy hand, lacking
all that is called “poetry” in painting. They reflect the experience of expressionism
and cubism with their sharp, non-conventional perception. In a pursuit for authentic
expression, the artist believed that he must base his work principally on his own
experiences, entirely different from all other explorations of the Italian art. I appreci-
ate this attitude as, regardless of fashion and the multitude of explorations of those
years, Guttuso managed to find his own rhythm by creating a distinct and peculiar
vision of the world. His realism includes all areas of everyday, public and private life
worth of being included.

When we look at Guttuso’s entire work, we can see an unusual formal evolu-
tion. Over the years, the artist was under different influences, finding his own, inno-
vative rthythm. He made conscious references to the tradition of figurative painting
and experienced it in a fully authentic way. Guttuso’s realism was not that of a pas-
sive naturalism, but a creative search for one’s own language of artistic expression.
His temperament was noticeable in the unusual dynamics and expression of his paint-
ing, and the honesty, courage and perseverance originated in a message of ideals not
to be omitted here, because it contained a real thirst and an eagerness to record
a determined attitude towards life.
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