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Wstep

Moje zainteresowania polska fotografia awangardows lat 50. rozpoczely
sie zaraz po skonczeniu studiéw z zakresu historii sztuki na Uniwersy-
tecie Jagielloniskim, gdzie w 1985 roku u prof. Mieczystawa Porebskiego
obronilem prace magisterska pt. Kontynuatorzy tradycji Wielkiej Awangardy
i poczgtki neoawangardy w fotografii polskiej w latach 1945-1971. 1 pazdzier-
nika 1985 roku rozpoczatem prace jako asystent w Dziale Fotografii i Tech-
nik Wizualnych w Muzeum Sztuki w Lodzi, istniejagcym w latach 1997-2008
i do maja 1988 roku dziatajacym pod kierownictwem Urszuli Czartoryskie;j'.
Od poczatku, bedac pracownikiem tego renomowanego muzeum, dokony-
walem zakupéw do zbioréw muzealnych, w tym prac Jerzego Lewczyniskiego
i Zofii Rydet. Pod koniec lat 80. XX wieku przygotowatem koncepcje wystawy
na temat fotografii awangardowej lat 50., ktéra z powodu rozpoczecia przeze
mnie w latach 1990-1993 stacjonarnych studiéw doktoranckich w Instytucie
Sztuki PAN w Warszawie nie zostala zrealizowana. W latach 80. rozpoczeta sie
moja bardzo bliska znajomo$¢ z Lewczyrniskim, a takze z Bronistawem Schlab-
sem i Zdzistawem Beksiriskim, ktéry okazal sie osobg otwartg, ale wéwczas
juz nie byt zainteresowany fotografia.

Moje rozumienie fotografii ksztaltowalo sie pod wplywem rozméw z Urszula
Czartoryska, z dr. Lechem Lechowiczem, a takze z prof. Stefanem Morawskim,
ktéry byt pierwszym promotorem mojego nieukonczonego doktoratu o foto-
grafii awangardowej lat 50., jaki realizowalem w IS PAN w Warszawie. Duzy
wplyw wywarl na mnie swoja mistyczna koncepcja sztuki i zainteresowaniami
filmowymi prof. Wiestaw Juszczak, réwniez wyktadowca IS PAN w Warszawie.

W 1994 roku powrdcitem do pracy w Muzeum Sztuki w Lodzi. Najpierw
do Dzialu Nowoczesnego Rysunku i Grafiki, gdzie pracowalem jako adiunkt.
Od 1998 do 2005 roku bylem kierownikiem Dziatu Fotografii i Technik

' Por.: A. Mazur, Koniec dziatu fotografii [w:] tegoz, Gtebia ostrosci, PGS w Sopocie, Sopot 2014.



WsTEP

Wizualnych. Funkcje te objatem w wyniku choroby i przedwczesnej $mierci
w 1998 roku Urszuli Czartoryskiej. W tym okresie napisatem szereg tekstéw
o interesujacym mnie problemie fotografii awangardowej, czego podsumowa-
niem byla monograficzna wystawa Jerzego Lewczyniskiego w Muzeum Sztuki
w Lodzi w 2005 roku.

Niniejsza ksigzka jest wynikiem pracy doktorskiej napisanej w Instytucie
Historii Sztuki Uniwersytetu Jagielloniskiego w Krakowie, ktérej promoto-
rem zostala dr hab. Maria Hussakowska, a recenzentami byli prof. Tomasz
Gryglewicz i prof. Grzegorz Sztabinski. Praca obroniona zostala w czerwcu
2018 roku.

Okres drugiej polowy lat 50. nalezy do najwazniejszych w zakresie foto-
grafii polskiej. Wyzwolenie sie z okowéw socrealizmu zaowocowato sze-
regiem istotnych prac fotograficznych, a takze z pogranicza grafiki i filmu
animowanego, ktére nalezg do najwazniejszych w catej dwudziestowiecznej
historii awangardy. Mam nadzieje, ze to opracowanie poglebi zainteresowa-
nia badaniami z zakresu historii sztuki i fotografii. Prezentowani tu artysci
zostali przedstawieni takze w opracowaniach Janusza Boguckiego, publika-
cjach i wystawach dr. Adama Soboty, ktérego poglady sa mi bliskie i zawsze
byly inspiracja do kolejnych badan i tekstéw. Wymienie tylko jednga, ale jakze
istotna ekspozycje przygotowang przez Sobote w Muzeum Narodowym we
Wroctawiu - Antyfotografia i cigg dalszy (1993), ktéra miata bardzo duze zna-
czenie, podobnie jak pokaz Zdzistaw Beksiriski. Fotografie 1953-1959 ze zbio-
row Muzeum Narodowego, ktéry odbyt sie w Muzeum Narodowym w Gdansku
(2001/2002).

Prace, ktére omawiam w tej ksigzce, byly pokazywane na najwazniejszych
pokazach, jak: Fotografia Polska. Featuring Original Masterworks from Public
and Private Collections in Poland 1839 to 1945 and a Selection of Avant-Garde
Photography, Film and Video from 1945 to the Present w International Center
of Photography (ICP) w Nowym Jorku w 1979 roku®. Bardziej reprezenta-
tywna dla polskich dokonan lat 50., zwtaszcza Beksinskiego, byta wystawa
Europa, Europa. Das Jahrhundert der Avantgarde in Mittel- und Osteuropa

2 Bardzo maty byt wybdr zdje¢ awangardowych z drugiej potowy lat 50. Zabrakto praktycznie wszystkich,
poza Dtubakiem. W tym przypadku najwazniejsza ekspozycja polska utrwalita znaczenie okresu miedzy-
wojennego, a potem neoawangardy lat 70., pomijajac m.in. dokonania Beksifiskiego, Lewczynskiego,
Pawtowskiego, Piaseckiego, Lenicy i Borowczyka i utrwalajac ten stereotyp w $wiadomosci tak wybitnych
historykéw, jak Naomi Rosenblum (Historia fotografii Swiatowey, tt. |. Baturo, Bielsko-Biata 2005) czy
William A. Ewing (Ciafo, t. W. Nowakowski, Warszawa 1998). Do rekonstrukcji tfa historycznego dla oma-
wianej problematyki, w tym najwazniejszych wystaw, powracam w rozdziale IV, Praxis i w Zakoriczeniu.



w Kunst-und Ausstellungshalle der Bundesrepublik w Bonn w 1994 roku, ale
tylko z niemieckojezycznym katalogiem.

Moja praca badawcza poswiecona fotografii awangardowej lat 50., reali-
zowana od drugiej polowy lat 80. XX wieku, w wyniku ktérej powstalo kil-
kadziesiat tekstéw, wystaw problemowych i monograficznych, ma na celu jej
wypromowanie i zaliczenie do najwazniejszych europejskich dokonan tego
czasu, gdyz w pelni na to zasluguje. Ten krétki okres zafunkcjonowal niesty-
chang i jakze réznorodng erupcja idei, programéw i realizacji artystycznych.

WsTEP



ROZDZIAL |

Awangarda, modernizm
i postmodernizm

Konteksty teoretyczno-filozoficzne
polskiej fotografii modernistycznej
po Il wojnie Swiatowe;



Awangarda

Termin ,,awangarda” zrobit zawrotna kariere, przechodzac z jezyka wojskowo-
$ci poczatkowo do sfery polityki, na poczatku XX wieku do krytyki artystycz-
nej (Guillaume Apollinaire), a nastepnie do historii sztuki. Stopniowo zaczat
funkcjonowaé w coraz to nowszych dziedzinach zycia, stajac sie zwrotem
popularnym i modnym, ale jednocze$nie zatracajacym swe znaczenie stoso-
wane poczatkowo w krytyce i w naukach humanistycznych.

Etymologia stowa ,awangarda” siega $redniowiecza. Sam za$ termin
pochodzi od Henri de Saint-Simona i jego uczniéw*. Wedtug nich awangarda
artystyczna miala by¢ najscislej zwigzana z awangarda spoteczno-polityczna,
co bylo podstawa wszelkiego dziatania artystycznego w ramach wiekszosci
kierunkéw w okresie Wielkiej Awangardy, zwanej tez klasyczng, jak réwniez
odgrywato znaczaca role w czasach neoawangardy®.

Od pierwszego waznego opracowania na temat awangardy, Teoria dellarte
davanguardia z 1962 roku autorstwa Renato Poggiolego, mineto juz dostatecz-
nie duzo czasu, aby na nowo interpretowac ten swoisty fenomen spoleczno-
-kulturowy XX wieku®.

Poggioli odnosit zjawisko awangardy do spoleczeristwa burzuazyjnego,
kapitalistycznego i technologicznego. Podkreslal, ze wazny jest w nim kult
nowosci i dziwnosci. Jest to dla niego culture of negation z wyodrebniona stra-
tegia negacji i atakami skierowanymi przeciw jednowymiarowym formom
myslenia i jezyka. Taki modernistyczny byt juz atak André Bretona, zawarty
w pierwszym Manifeste du surrealisme, skierowany m.in. przeciw konwencjo-
nalnemu jezykowi literackiemu. Stusznie podkreslal Poggioli, ze fenomen

1 Zob. S. Morawski, Awangardy XX wieku - stara i nowa, ,Miesiecznik Literacki” 1975, nr 3, s. 55.

2 Termin ,,necawangarda” byt niejednoznaczny juz w latach 8o. XX wieku. W Polsce taczyt sie z radyka-
lizowanym modernizmem i twdrczoscig pokonceptualng, o czym wielokrotnie pisat Stefan Morawski,
a na $wiecie cze$ciowo funkcjonowat jako taczony z twérczoscia postmodernistyczng, co oczywiscie
stwarzato zamieszanie terminologiczne, ktére istnieje do dzis. Por.: S. Morawski, Niewdzieczne rysowanie
mapy... O postmodernie(izmie) i kryzysie kultury, Toruf 1999.

3 R. Poggioli, The Theory of the Avant-Garde, Cambridge (Mass.) 1968, s. 37.
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dziwno$ci awangarda przejeta z dziedzictwa romantyzmu®. Wtoski teoretyk
sztuki w tej waznej dla historii awangardy pracy opart sie na poglagdach i kon-
kluzjach dwéch filozoféw piszacych o sztuce modernistycznej i awangardowej:
Joségo Ortegiy Gasseta (Dehumanizacja sztuki®) i marksisty Gyérgya Lukacsa
(Die Zerstoerung der Vernunft, 1954), ktérzy zaakcentowali kwestie degenera-
qji kultury burzuazyjnej i dekadentyzm awangardy. W zwigzku z powyzszym
jest ona, wedlug Poggiolego, antagonistyczna wobec tradycji (np. futuryzm)
i, co wazniejsze, byla formacja wyalienowang. Stad wynikajg typowe dla niej
strategie — prowokacja, skandalizowanie, burzenie norm etycznych i religij-
nych. Artysci awangardy czesto odwolywali sie do autotelicznej funkgji two-
rzonych przez siebie obiektéw, $wiadomie odcinajac sie od tradycji kultury
dawnej zwigzanej z mysleniem akademickim.

Awangarda, zdaniem Poggiolego, powstala na tle agonii kultury europej-
skiej, co bylo juz przedmiotem wczesniejszych zainteresowan filozoficznych
Sorena Aabye Kierkegaarda, Friedricha Wilhelma Nietzschego i Fiodora
Dostojewskiego. Z tych zrédel wynikal nihilizm dadaistéw, z czym wigzat sie
dekadentyzm majacy, zdaniem wloskiego teoretyka, swe korzenie juz w sta-
rozytno$ci: w hellenizmie greckim, Rzymie, Bizancjum, a takze w dziewiet-
nastowiecznej Francji (Charles Baudelaire).

Awangarda, akcentujac paradoksalnie agonie kultury, byla jednoczesnie
nastawiona antagonistycznie wobec publicznosci. Stad wynikal jej hermetyzm
i bezpardonowo$¢ w uzywaniu nowych $rodkéw wyrazu (np. fotomontazu),
zwanych przez niektérych badaczy modernistycznymi®. Wyrastajac ze sfery
utopijnosci, mogta wchodzi¢ w mariaz z r6znymi ideologiami (np. z futu-
ryzmem i faszyzmem, surrealizmem i komunizmem). Poggioli podkreslat
znaczenie, jakie ma dla awangardy eksperyment z aspiracjami do synkrety-
zmu. Swa aktywno$¢ kierowala ona zawsze na terazniejszos¢ i przyszlosc. Nie
interesowala sie przeszloscia, zazwyczaj zwalczata ja i negowata. W zakre-
sie dzialart awangardowych inspirowano sie osiggnieciami nauki i techniki,
poniewaz twdrcy z nig zwigzani wierzyli w mit naukowosci (mito scientifico),

4 Poggioli pisat: ,,Kult nowosci, a nawet dziwnosci, ktéry jest podstawa dla rzeczywistej sztuki awangar-
dowej, nieprzypadkowo niepopularnej, byt fenomenem wybitnie romantycznym, przed tym jeszcze,
zanim stat sie typowo awangardowy” (R. Poggioli, The Theory..,, dz. cyt, s. 56). Swiadczy o tym, zdaniem
wioskiego teoretyka, przede wszystkim poezja Rimbauda i Baudelaire’a oraz proza de Lautréamonta.
Cytowane tu, jak i w catej pracy, wypowiedzi, jedli nie zaznaczono inaczej, podaje w przektadzie wiasnym.

5 J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, przet. P. Niklewicz, wyd. |, Warszawa 1980.

6 Np. B. Leismann, Schaubilder der Moderne - Collage und Montage als Instrumenten neuer
Bildfindunegen [w:] CollageWeletn 2. Die Utopie - Zur Collage im 20. Jahrhundert, Kunstmuseum Ahlen,
Ahlen 2003 (cat. of the exhib.).
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co juz znalazlo swéj wyraz w powiesci André Bretona Camps maggnetiques
(Pola magnetyczne).

Nalezy zaznaczy¢, ze w ramach awangardowych ruchéw, zazwyczaj nasta-
wionych wobec siebie antagonistycznie, mozna wyrézni¢ takze nurt anty-
naukowy z naczelnymi kategoriami humoru i groteski, daleko wykraczajacy
poza romantyczng ironie i spleen Baudelaire’a. Poggioli stosowal termin
»awangarda” réwniez do pewnych zjawisk sztuki po 1945 roku: do malarstwa
typu informel i art brut, dopuszczajac mozliwosé¢ rozwoju tej formacji takze
w Polsce.

Theorie der Avantgarde (1974) Petera Biirgera byla kontynuacja myslenia
Poggiolego, ale w interpretacji poststrukturalistycznej, z ta zasadnicza réz-
nica, ze niemiecki badacz, w odréznieniu od wloskiego, zajmowal sie awan-
garda, nie za$ modernizmem. Blirger wspominat takze o sprzecznosciach neo-
awangardy oraz zaakcentowal jej mniejsze znaczenie historyczne w stosunku
do awangardy klasycznej, z czym mozna sie zgodzi¢, oceniajac te dwa feno-
meny spoleczno-artystyczne z perspektywy nie tylko badawczej, ale przede
wszystkim historycznej.

Awangarda w ujeciu badawczym Burgera powstala w okreslonym czasie
historycznym, kiedy - zdaniem jej rzecznikéw — sztuka w spoteczenistwie
burzuazyjnym sprowadzona zostata do pozoru (Schein) i udawanych warto-
$ci. Europejskie ruchy awangardowe moga by¢ w tej perspektywie badawczej
traktowane jako atak na status sztuki w spoleczenistwie burzuazyjnym, w tym
réznego rodzaju instytucji panstwowych’.

Awangarda odnosila sie do kategorii dziela (work) zazwyczaj poprzez nega-
cje®. Dlatego czesto mieliSémy do czynienia nie z samymi dzietami, jak to miato
miejsce we wczesniejszych okresach historycznych, ale raczej z manifesta-
cjami okreslonych pogladéw i idei artystycznych (np. ready-mades, fotomon-
taz, asamblaz). W zwigzku z tym uzasadniony wydaje sie termin stosowany

7 P. Biirger, Theory of the Avant-Garde, Minneapolis 1985, s. 49 (wyd. pol. Teoria awangardy, tt. J. Kita-Huber,
Krakéw 2006). Sztuka awangardowa byta réwniez radykalng forma protestu dla Lukdcsa. Generalnie
potepiat on jednak taka forme dziatalnosci artystycznej jako dekadencka, poniewaz byta ona, wedtug jego
koncepciji, formacja wyalienowang i odcinajaca sie od realizmu pojmowanego jako mimesis. Nb. Adorno
byt sceptycznie nastawiony wobec neoawangardy, ale nie wobec awangardy klasycznej i modernizmu,
ktdry jego zdaniem byt koniecznoscig dla twdrczego rozwoju artystycznego. Nalezy podkresli¢ zdecydo-
wanie inny stosunek do dziedzictwa o$wieceniowego w przypadku Adorna i Horkheimera (Dialektyka
oswiecenia) niz stanowisko Habermasa, ktéry skrytykowat ich nastawienie antyoswieceniowe. Habermas
pragnat wypracowa¢ samowiedze z epoki modernizmu w oparciu o praktyczny ,.komunikacyjny rozum”,
dokonujac krytyki wspétczesnej filozofii. Zob. tegoz, Filozoficzny dyskurs nowoczesnosci, tt. M. tukasie-
wicz, Krakéw 2000.

8 Tamze, s. 50.
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przez niektérych badaczy postugujacych sie okresleniem ,antysztuka”, odwo-
tujacych sie tym samym do pogladéw wielu awangardzistéw, chociazby tak
znaczacych, jak Marcel Duchamp czy Hans Richter’.

Stlusznie zauwazy! Ryszard W. Kluszczyniski w swej pracy Film — sztuka Wiel-
kiej Awangardy, ze rozpatrywanie i badanie twérczosci awangardowej powinno
nastepowaé w dwdch perspektywach badawczych: sztuki nowej, kon-
tynuujacej niektére elementy tradycyjnej kultury i antysztuki, ,ktéra
$wiadomie rezygnuje z rangi artystycznosci, odrzuca uprzywilejowane role
spoteczne i przenosi teren swej dziatalnosci w sfere zycia codziennego, podej-
mujac problematyke egzystencjalng, spoteczng badz polityczng”™*’.

Dla polskiej historiografii sztuk wizualnych od poczatku lat 80. XX wieku
do chwili obecnej szczegélne znaczenie w zakresie dyskursu awangardowego
imodernistycznego, w tym przede wszystkim dziedzictwa konstruktywistycz-
nego, maja ksigzki Andrzeja Turowskiego, w ktérych korzystat on z nowator-
skiego, teoretycznego zaplecza w postaci poststrukturalizmu, psychoanalizy
ihermeneutyki, umozliwiajac nowego rodzaju analizy i interpretacje, na ktdre
nie pozwalata tradycyjna historia sztuki''.

Modernizm

Dla tradycji amerykanskiej i europejskiej kultury i sztuki wazne jest inne poje-
cie, ktére nabrato nowego okreslenia takze i w Polsce w zwigzku z toczacg sie
debata na temat postmodernizmu*®.

® W Polsce takie stanowisko zajat przede wszystkim Stefan Morawski (Na zakrecie. Od sztuki do po-sztuki,
Krakéw 1985), akcentujac zwigzki z anarchizmem i wyjsciem poza tradycyjna estetyke.

10 RW. Kluszczynski, Film - sztuka Wielkiej Awangardy, Warszawa-+6dz 1990, s. 9. Zdaniem autora, a takze
innych badaczy (np. Morawskiego, tekst Pojmowanie dziefa sztuki dawniej i dzis [w:] tegoz, Na zakrecie...,
dz. cyt.), nie mozna utrzymac ciggtosci historyczno-artystycznej miedzy sztuka wywodzaca sie z tradycji
kultury antycznej a przemianami zwigzanymi z antysztuka, bedaca zasadniczym przejawem dziatalnosci
awangardowe]j o znamionach correspondence des arts.

Przy pisaniu niniejszej pracy korzystatem z ksigzki Andrzeja Turowskiego Awangardowe marginesy,
Warszawa 1998. Szczegdlnie wazne byty dla mnie rozdziaty poswiecone recepcji dadaizmu w Polsce oraz
fizjologii widzenia Wtadystawa Strzemiriskiego.

12 Por. np.: Postmodernizm - kultura wyczerpania? (wybdr M. Gizycki), Warszawa 1988; S. Morawski,
Komentarz do kwestii postmodernizmu, ,,Studia Filozoficzne” 1990, nr 4; tegoz, W mrokach postmoder-
nizmu. Rozmyslania rekolekcyjne [w:] Dokad zmierza wspdtczesna humanistyka? (pod red. T. Kostyrko),
Warszawa 1994; G. Dziamski, Awangarda wobec przetomu postmodernistycznego [w:] W kregu zagad-
nieri awangardy IV (pod red. G. Gazdy i G. Szymczyk-Kluszczyniskiej), £6dz 1992; B. Baran, Postmoder-
nizm, Krakéw 1992. Problematyka zjawiska kulturowo-artystyczno-spotecznego, jakim jawi si¢ postmo-
dernizm artystyczny, zwkaszcza z lat 80. i 9o. XX wieku, jest bardzo skomplikowanym zagadnieniem,
trudnym do analizy teoretyczno-historycznej, wynikajgcym z réznych tradycji: a) historii sztuki (Marcin
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Pojecie modernizmu, podobnie jak awangardy, nie jest $cisle okreslone,
ajego granice sg do$¢ ptynne, choé uzasadnione historycznie. Zdaniem wiek-
szo$ci badaczy modernizm zaczyna sie w potowie XIX wieku w epoce o$wiece-
nia lub romantyzmu, a trwa do lat 60. lub 70. XX wieku w USA, zas w Polsce
do konica lat 80. W ostatnim czasie dyskutuje sie jednak o nowym, kolejnym
modernizmie z pierwszej dekady XXI wieku, zwlaszcza w architekturze, w kté-
rej idee i wzorce Bauhausu okazaly sie najbardziej trwate, cho¢ w latach 70.
i 80. prorokowano jego zmierzch™®.

»Termin »modernizm« — pisal Grzegorz Dziamski - bywa rozumiany co naj-
mniej trojako: 1) jako zbiorowa nazwa nowatorskich kierunkéw artystycznych
kornica XIX i pierwszej polowy XX wieku podzielajacych pewne wspélne ele-
menty ideowo-stylowe, a wiec jako sztuka nowoczesna (modern art); 2) jako
formacja stylowa obejmujaca ponad stuletni okres mniej wiecej od 1850
do 1970 r. (modernism); 3) jako ideologia uzasadniajaca artystyczne dazenia
nowatorskich kierunkéw w sztuce XIX i XX w. (modernity)”**.

Oba terminy - awangarda i modernizm - co jest szczegdlnie istotne
z punktu rozwoju calej kultury alternatywnej XX wieku, nie tylko przez Pog-
giolego byty stosowane zamiennie'*. Preawangarda, nazywana takze protoa-
wangardg (od impresjonizmu do poczatkéw kubizmu), byta forma sztuki dos¢
pasywna wobec kultury burzuazyjnej. Modernizm zajat bardziej zdecydowana

Gizycki), b) obrony formacji modernizmu (Habermas, Morawski) badz akcentowania zwycieskiej kultury
postmodernizmu i ponowoczesnosci, poszukujacych nawet oryginalnodci (Wolfgang Welsch, Nasza
postmodernistyczna moderna, Warszawa 1998), kontynuujacych tradycje neoawangardy (Lyotard)
lub bedacych dziataniem bez regut i kaptandéw sztuki (Zygmunt Bauman, Prawodawcy i ttumacze,
th. A. Tanalska [w:] Postmodernizm. Antologia przektadéw, pod red. R. Nycza, Krakéw 1997), ale takze
bardzo krytycznych wobec najnowszych zjawisk artystycznych (J. Baudrillard, Symulakry i symulacja,
th. S. Krélak, Warszawa 2005).

13 Ch. Jenkes, Architektura postmodernistyczna, t. B. Gadomska, Warszawa 1987.

14 G. Dziamski, Awangarda wobec przetomu..., dz. cyt., s. 120 i 121. W swym tekscie autor podkreslit, ze trzy
sposoby rozumienia nowoczesnosci nie sg sprzeczne, ,,[...] co wiecej, niemozliwe jest zrozumienie i wyja-
$nienie fenomenu sztuki nowoczesnej bez przywotania dwdch pozostatych znaczert nowoczesnosci”

(s. 122). Polscy krytycy w drugiej potowie lat 50., piszac o sztuce nowoczesnej, mieli gtéwnie na uwadze

samos$wiadomos¢ epoki oderwanej od tradycji dawnej sztuki. Wierzyli w mit rozumu i postepu, w rezul-
tacie tworzac nowy rodzaj dyskursu o wspétczesnym Swiecie. Nakierowany byt on jednak na przysztos,
ktéra wydawata sie optymistyczna, zbudowana na humanistycznych ideatach.

@

Tak postapit m.in. Irwing Howe, Decline of the New, New York 1970, s. 15 i n. W historii sztuki polskiej
termin ,,modernizm” dla wigkszoéci badaczy niestusznie zawezony zostat do epoki Mtodej Polski, chociaz
jeszcze w okresie miedzywojennym uzywany byt przez artystow zwigzanych z awangarda konstrukty-
wistyczna. Taka perspektywe badawcza prezentowaty np. ksigzki Kazimierza Wyki, Modernizm polski,
Krakéw 1959, i Wiestawa Juszczaka, Malarstwo polskie. Modernizm, Warszawa 1977. W latach go.

XX wieku i w XXI wieku nastgpita recepcja terminologii odpowiadajace] periodyzacji w historii sztuki
zachodnioeuropejskiej.
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i agresywna postawe'®. Stusznie Daniel Wheeler w ksiazce Art since Mid-Cen-
tury okreslit go jako bound up with now (zwiazek z terazniejszoscia), akcentujac
wywodzjce sie z renesansu jego zwigzki z nauka i technika. Artysci wykorzy-
stywali to, co znajdowato sie w najblizszym otoczeniu — fotografie, japonskie
drzeworyty, tzw. sztuke prymitywna, karykature i mode, koloryt Delacroix,
naturalizm barbizoficzykéw'’. Impresjonisci stali sie malarzami nowoczes-
nego zycia, co przejely kolejne kierunki protoawangardowe, a nastepnie
powstatle z awangardy klasycznej. Uosobieniem modernizmu byly i s3 do tej
pory: malarstwo Fernanda Légera, ktéry w swej twérczosci akcentowal przede
wszystkim nowy stosunek do zachodzacych przemian cywilizacyjno-spotecz-
nych, oraz film z zakresu ekspresjonizmu (Metropolis Fritza Langa) i przede
wszystkim konstruktywizmu (Czlowiek z kamerg z 1929 roku Dzigi Wiertowa).

Istniato wiele réznych teorii na temat modernizmu tworzonego przez arty-
stow, krytykéw i teoretykéw sztuki, np.: André Bretona, Bertolta Brechta,
Antonina Artauda, Rolanda Barthes’a, Theodora W. Adorna, Jacques’a Der-
ride czy Renato Poggiolego. Reprezentowaly one charakter wybitnie utopijny
(Walter Benjamin, Bertolt Brecht)*®.

Dla filozoféw i teoretykéw kultury zwigzanych umowna nazwa szkoty
frankfurckiej: Adorna i Habermasa, pojecie to okreslato sztuke nowoczesna,
poczawszy od Charles’a Baudelaire’a, bezposrednio wyrazajac egzaltacje teraz-
niejszoscig i chwila biezaca™’. Poczatkéw takiej postawy poszukiwali oni w ide-

16 J. Schulte-Sasse, Foreword: Theory of Modernism versus Theory of the Avant-Garde [w:] P. Biirger,
Theory..., dz. cyt., s. XXXVI. Autor stwierdzit, ze w dyskusji nt. awangardowego ataku na instytucje
zajmujgce sie upowszechnianiem sztuki Biirger posunat sie dalej w swych konkluzjach niz Habermas.

Nb. wspomniany awangardowy atak na réznego typu instytucje osiagat nie tylko ich ,niszczenie”, ale
takze doprowadzat do ich przystosowywania sie do jakoSciowo nowej sytuacji.

7 D. Wheeler, Art since Mid-Century, New York 1991 (zwt. rozdziat Modernism and It’s Origins). Baudelaire,
zdaniem Wheelera, uzyt terminu modernity, aby uchwyci¢ charakter kulturowej zmiany, jaka nastapita
wéwczas w sztuce, i jednoczesnie interpretowac jej oryginalnos¢ (s. 7).

®

Np. Roland Barthes uznawat pojecie modernizmu za opér wobec rynku dziet sztuki (R. Barthes, The Ple-
asure of the Text, New York 1975, s. 23-24). Przeciw tej bardzo szerokiej koncepcji zaprotestowat Fredric
Jameson, ktéry z kolei okreslit modernizm jako ,,nowos$¢” z duza rolg estetycznego szoku dziatajagcego

w konsumpcjonistycznym kapitalizmie (F. Jameson, The Ideology of the Text, ,Salmagundi” 1975/1976,
nr31/32).

Na temat istoty wspdtczesnosci Baudelaire pisat: ,Wspdtczesno$¢ jest przemijajaca, ulotna, przypad-
kowa, to potowa sztuki; druga potowa jest wieczna i niezmienna [...]. Nie macie prawa pogardza¢ ani
obchodzi¢ sie bez tego elementu przejsciowego, umykajacego, ktérego przemiany sa tak czeste. Odrzu-
cajac go, popadniecie sita rzeczy w préznie pigkna abstrakcyjnego i nieokreslonego” (Ch. Baudelaire,
Salon 1846, cyt. za: Francuscy pisarze i krytycy o malarstwie. 1820-1876, wybédr i oprac. H. Morawska, t. I,
Warszawa 1977, s. 191). Z terazniejszo$cia immanentnie zwigzane jest pojecie obcosci i wyalienowania.
Adorno pisat: ,,0bcos$¢ wobec $wiata jest momentem sztuki, kto postrzega ja inaczej niz jako co$ obcego,
nie postrzega wcale” (TW. Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt am Main 1970, wyd. polskie: Teoria
estetyczna, th. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s. 334).

©
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alach o$wiecenia, a nawet w calej racjonalnej filozoficznej mysli europejskiej,
zaczynajac od starozytnej Gredji, a koiczac na modelu kartezjarisko-kantow-
skim. Habermas w konicu XX wieku bronit pojecia modernizmu w réznych uje-
ciach filozoficznych i artystycznych jako formy wyzwolenia od ezoterycznosci
i jako jedynej mozliwej formy rozwoju cywilizacyjnego®”.

»Nowoczesnos¢ (la modernite), jak podkreslat Dziamski, nie byta przez Bau-
delaire’a rozumiana jako kategoria periodyzacyjna, oddzielajaca czas teraz-
niejszy od minionego, lecz jako swoisty dla kazdej epoki koloryt, swoista dla
niej atmosfera duchowa, dlatego rézne wspoélczesnosci byly wzajemnie nie-
poréwnywalne, a przeciwienstwem sztuki nowoczesnej, wyrastajacej z twor-
czoéci wyobrazni artysty odkrywajacego specyficzny charakter wspélczesnego
mu piekna, nie byla wcale sztuka starozytna czy klasyczna [...] lecz twérczosé
oparta na regutach, akademickich wzorach czerpanych z przeszlosci, twoér-
czo$¢ ignorujaca wtasng wspoétczesnosé [...]"*.

Od okoto potowy XIX wieku zaczal sie w modernizmie proces polegajacy
na prébie adaptacji tzw. wysokiej literatury (tzn. o przestaniu kierowanym
do okreslonej elity intelektualnej). Proces ten mial miejsce w 6wczesnym
spoteczenstwie burzuazyjnym. Nastapit wéwczas rozwoj literatury, poczaw-
szy od jej autonomii, ktéra posiadala juz w XVIII wieku, do estetyzmu rozu-
mianego jako okreslona postawa twércza w konicu XIX wieku. Przejawial sie
on m.in. w odsunieciu sie elity artystéw od spoleczenistwa burzuazyjnego
i jego instytucji. Sam estetyzm, wyrazajacy okreslong postawe, przeksztal-
cil sie w awangarde postulujacg agresywnos¢ i antagonistyczne nastawienie
wobec burzuazyjnych instytucji panistwowych.

Dla Adorna podstawowga kategoria stuzaca do okreslenia sztuki nowoczes-
nej byto pojecie nowosci, ktére zerwalo z tradycja. Modernizm jest okreslong
forma sztuki, ktéra przez mimetyczno$¢ adaptuje to, co jest do tej pory obce
i wyalienowane lub za takie uchodzi**. Karol Sauerland, podsumowujac tezy
Adorna nt. Pojecia nowoczesnosci, konkludowat: ,[...] wynika [z tego — K.J.],
Ze nie mozna na razie powiedzie(¢, kiedy skonczy sie moderna — w sensie, jaki

20 Zob. Habermas and Modernity, red. i wstep R.J. Bernstein, Cambridge 1985 (zwt. tekst M. Jaya, Haber-
mas and Modernism); T. McCarthy, The Critical Theory of Jiirgen Habermas, MIT 1978; J. Habermas,
Der philosophische Diskurs der Moderne. Zwolf Vorlesungen, Frankfurt am Main 1985 (przektad pol.:
P. Pienigzek, ,,Colloquia Communia” 1986, nr 4-5); Wokdt teorii krytycznej Jirgena Habermasa,
pod red. AM. Kaniowskiego i A. Szahaja, Warszawa 1987, zwt. rozdziat Jiirgen Habermas. OdpowiedZ
na zarzuty.

21 G. Dziamski, Awangarda wobec przetomu..., s. 110.

22 Postugiwanie sie nowoscig wg koncepcji Adorna ma oczywiscie swe okreslone konsekwencje. Jest nig
zerwanie z tradycja, ktdre definiuje oblicze historycznej awangardy (P. Biirger, Theory..., dz. cyt,, s. 60).
Nalezy zaznaczy¢, ze nowos¢ jako kategoria estetyczna istniata juz dtugo przed modernizmem.
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temu pojeciu nadaje Adorno. O koricu moderny bedzie mozna méwi¢ dopiero
wtedy, gdy zaistnieje nadzieja na bliski koniec $wiata towaréw, wyobcowania,
bezsensu i absurdu”*®.

Dzielo awangardowe w teorii estetycznej Adorna jest z kolei mozliwoscia
tworzenia autentycznej ekspresji, zwigzanej z poszukiwaniem prawdy we
wspotczesnym, wyobcowanym swiecie®®. Jednoczeénie moze to by¢ takze
forma radykalnego protestu wyrazajacego bunt przeciwko zlu $wiata i mecha-
nizmom, ktére nim kieruja. Z tych powodéw mozna przyjac za przedwczesng
»$mier¢ modernizmu” oglaszang i definiowang na $wiecie od drugiej potowy
XX wieku.

Konserwatywny krytyk amerykanski Hilton Kramer zwigzany z dzienni-
kiem ,New York Times” uwazal, ze na poczatku XX wieku stowo ,,modernizm”
bylto synonimem awangardowosci, ale miato réwniez o wiele prostsze zna-
czenie, okreslajace to, co wspélczesne. Pisal: ,Modernizm byt ruchem, ktéry
wywodzit sie i czerpal site z buntu przeciwko instytucjonalnym konwencjom
artystycznym i przyjat wroga postawe wobec uswieconych poje¢ i wartosci
kulturowych”?°.

Inny teoretyk amerykanski, Daniel Bell, w pracy The Cultural Contradictions
of Capitalism (Nowy Jork, 1976) wystepujac z pozycji neokonserwatysty, pod-
kreslit negatywne cechy ,,maszynowego modernistycznego kapitalizmu” (the
machine of modern capitalism) i jej kulturowych sprzecznosci. Zdaniem Bella
doprowadzily one do katastrofalnego stanu kultury, ktéra przemienita sie
ze sfery sacrum w profanum. Jest to w pewnym sensie kontynuacja pogla-
déw Hansa Sedlmayra, ktéry atakowal sztuke wspoétczesna za utrate wazkosci
wymiaru (Verlust der Mitte), podkreslajac znaczenie, jakie miat wéwczas este-
tyczny anarchizm o wiele bardziej grozny niz anarchizm polityczny, i zazna-
czajac tak przeprowadzong linie rozwojowa od wczesnego romantyzmu (Bau-
delaire) do wspoétczesnej awangardy®. Zatracono porzadek wartosci i bytu,
a pojecie Boga zastapiono fetyszyzacja techniki. Sama dziatalno$¢ w sztuce,
zdaniem Sedlmayra, skierowala sie przede wszystkim na nizsze rzeczywistosci

23 K. Sauerland, Od Diltheya do Adorna. Studia z estetyki niemieckiej, Warszawa 1986, s. 28. Autor zwrdcit
uwage, ze Adorno jako ,.signum moderny” okredlit [ ...] dysonans wiazacy sie dlaf z dreszczem przeraze-
nia i grozy” (s. 227). Autentyczna, czyli modernistyczna sztuka moze przetrwaé, jesli bedzie wyrazata to,
co ciemne, odrazajace i posepne (np. Baudelaire).

24 Tamze, s. 85.

25 H. Kramer, Poza granice awangardy, ,Ameryka” wrzesien-pazdziernik 1980, s. 17 i 19.

26 H. Sedimayr, Asthetischer Anarchismus in Romantik und Moderne, ,.Scheidewege” 1978, nr 8, s. 195.
Zdaniem autora uniformizacja nowoczesnej architektury ukazuje inng strone anarchizmu zaznaczonego
w malarstwie, muzyce i literaturze. Taka konkluzja jest zbyt uproszczona.
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(Zug zum Unteren). Powinna ona by¢ nieodlgcznie zwigzana z kategoriami
rangi (Rang) i wartosci (Wert), przy czym warto$¢ ma charakter wartosci
sakralnej®’. Oczywiscie nie wszystkie zarzuty niemieckiego historyka sztuki
wytrzymaly prébe czasu, niektére z nich byly bezpodstawne, zbyt globalnie
i jednostronnie przedstawiajgce sprawe wymiaru sztuki XX wieku. Pozostaje
jednak po lekturze Sedlmayra retoryczne pytanie: na ile mozna operowaé
zarzutami wobec sztuki wspélczesnej, opierajac sie na dawnym modelu sztuki
i zwigzanych z nim interpretacjach i przenoszac je w XX i XXI wiek?

Inni badacze zwrdcili uwage, ze pojecie modernizmu sprowadza sie do bar-
dzo waznych pytan o tozsamo$¢ i identyfikacje kulturows. I tak w stynnej
powiesci Bretona Nadja wielokrotnie powtarza sie zapytanie ,Qui suis je?”,
poniewaz bohaterzy w nieustannym zagrozeniu poszukuja swego niekwe-

stionowanego jestestwa®®. Natomiast Hal Foster podstawowe modern question

réwniez sprowadzit do zasadniczego pytania ,,Who are we?”*°.

Koniec modernizmu wiazal sie, zdaniem francuskiego filozofa Jeana-
-Francois Lyotarda, z zanikiem wielkich narracji stosowanych jako okre-
$lona historycznie zasada konstruowania dzieta sztuki®’. Ale nie rezygnowat

27 Poglady Sedlmayra rekonstruuje na podstawie artykutu Stanistawa Pazury Struktura i sacrum.

Estetyka sztuk praktycznych Hansa Sedimayra [w:] Sztuka a spofeczerstwo, pod red. A. Kuczynskiej,
Warszawa 1973.

28 W. Fowlie, Age of Surrealism, Indiana, University Press 1960 (wyd. II), s. 115. Tytutowa Nadja odpowiada
,Je suis 'dme errante” (,,Jestem wedrujaca dusza”); s. 117. Okre$lenie o daleko idacych konsekwencjach
artystycznych, ,,Kim jestem?”, jest w opozycji do wczesniejszego dziwietnastowiecznego ,,What should
I do?” (,Co powinienem czynic?”).

2% H. Foster, Postmodernism in Parallax, ,October” 1993, Winter, s. 6. Autor, rzecznik postmodernizmu,
przytacza trzy momenty w dziejach XX wieku, kiedy nastepowata transmisja przechodzenia w postmo-
dernizm: a) potowa lat 30. (koniec ,wielkiego modernizmu”); b) potowa lat 60., kiedy pojawity sie oznaki
petnego nastania postmodernizmu; c) lata 9o., kiedy nastgpita jego teoretyczna refleksja. Wéréd polskich
badaczy tego problemu stanowisko przesuwajace historyczne poczatki postmodernizmu do lat 50. zajat
m.in. Grzegorz Dziamski, ktéry pisat: ,,Po pierwsze, ze awangarda ($cidlej, postawa awangardowa) jest
tacznikiem pomiedzy sztuka nowoczesng i postmodernistyczng. Po drugie, ze twérczos¢ postmoder-
nistyczna ma swoje poczatki w konicu lat 50. Po trzecie, ze juz w latach 60. fatwo mozna byto wskazaé
twdrczos¢ o wyraznie postmodernistycznych cechach, jednak twdrczo$¢ ta funkcjonowata wéwczas
w ramach awangardowej (neoawangardowej) metanarracji i dopiero wyzwolenie sie z tej formuty
pozwolito rozwing¢ sie twdrczosci Swiadomie postmodernistycznej. Po czwarte, ze twdrczos¢ lat 8o.,
pomimo pewnych podobienstw do sztuki lat 60., np. pop-artu, jest czym$ jakosciowo innym, a odmien-
nos¢ ta jest wynikiem porzucenia metaartystycznej narracji - to, co w latach 60. byto zespolone, a wiec
postmodernizm i towarzyszaca mu neoawangardowa metanarracja, zostato w latach 8o. rozdzielone.
W rezultacie powstaty dwie tradycje: postmodernistyczna i awangardowa” (G. Dziamski, Postmoder-
nizm - urealniajace sie widmo [w:] Polska fotografia intermedialna lat 8o-ych, BWA, Poznan 1988, wyd. I,
s. nlb, kat. wyst.).

30 JF. Lyotard pisat ,,Modernistyczng bede nazywat taka sztuke, ktéra poswieca swe procedury [...]
przedstawianiu faktu, Ze istnieje co$ nieprzedstawiajacego” z Kantowskimi kategoriami ,,bezforemno-
$ci”’/,,nieobecnosci formy”, ,jako mozliwy wskaznik nieprzedstawialnego”. Zob. J.F. Lyotard, OdpowiedZ?
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on z koncepgji sztuki odwolujacej sie do tradycji modernistycznej i ekspe-
rymentatorskiej, przeciwstawiajac sie eklektyzmowi, z ktérym niewlasciwie
prébowano utozsami¢ postmodernizm wyrazajacy zmiane, jaka nastapita
w globalnej kulturze od lat 60. do 80. XX wieku. Postmodernizm, paradok-
salnie, byt dla niego cze$cig modernizmu, ale bez ustanowionych zasad, ktére
byly charakterystyczne dla dziedzictwa oéwieceniowego. Artysta musi praco-
wac bez okreslonych i stalych regul. Zwrécit takze uwage, ze fotografiaikino
»[...] potrafily lepiej i szybciej, w naktadzie o setki tysiecy wiekszym niz obra-
zowy i narracyjny realizm, wypelnic zadanie, jakie temu ostatniemu przypisat
akademizm: obroni¢ §wiadomo$¢ przed watpieniem. Fotografia i kino epoki
przemystowej winny przewyzsza¢ malarstwo i powies¢, gdy chodzi¢ bedzie
o ustalenie odniesienia do rzeczywisto$ci, podporzadkowanie go okreslonemu
punktowi widzenia, obdarzajacego go rozpoznawalnym znaczeniem, o powta-
rzalno$¢ sktadni i leksyki, pozwalajacej odbiorcy na tak szybkie rozszyfrowa-
nie obrazéw i sekwengji, by bez klopotéw osiggnat on $wiadomos¢ zaréwno
swej tozsamosci, jak i aprobaty uzyskiwanej od innych, skoro owe struktury
obrazéw i sekwencji tworza kod dla wszystkich uczestnikéw komunikagji.
W ten sposéb pomnazaja sie efekty realnosci lub, jak kto woli, fantazmaty
realizmu”*'.

Wypada ostatecznie stwierdzié, ze wlasnie awangarda jest konsekwencja
modernistycznego rozwoju zwigzanego z kapitalizmem i spoleczeristwem
burzuazyjnym, a zawiera sie w szerszym i bardziej ogélnym terminie, jakim
jest modernizm. Podobnie rozumial ten termin Clement Greenberg, ktéry
nie bez racji uwazal Kanta za pierwszego moderniste, co przedstawit w arty-
kule Modernist painting z 1963 roku. Dla tego amerykanskiego krytyka sztuki
niewystarczajacy okazal sie termin ,awangarda”, ktéry zastapil pojeciem
,2modernizm”. We wcze$niejszym tekscie Avant-garde and Kitsch (1931) Green-
berg poczatek przemian w zakresie awangardy sytuowal w drugiej potowie
XIX wieku, co niektdrzy badacze bardziej precyzyjnie okreslaja jako okres pro-
toawangardowy®’. Wazne okazato sie wéwczas tworzenie bohemy artystycznej

na pytanie: co to jest postmodernizm? (tt. M. Markowski) [w:] Postmodernizm. Antologia przektaddw,
wybrat, opracowat i przedmowa opatrzyt R. Nycz, Krakéw 1997 (s. 56-57).

31 JF. Lyotard, Odpowied? na pytanie..., dz. cyt., s. 51-52.

32 C. Greenberg w istotnym historycznie tekécie Avant-Garde and Kitsch ([w:] Mass Culture, ed. H. Rosen-
berg i D.M. White, lllinois 1957, s. 99), pisat: ,,Nie byto przypadkowe, ze narodziny awangardy taczyly sie
chronologicznie i réwniez geograficznie z pierwszym $miatym rozwojem rewolucyjnej mysli naukowej
w Europie”. Tekst generalnie przeciwstawiat sobie dwie formy kulturowe typowe dla spoteczefistwa
kapitalistycznego: intelektualng, a nawet elitarng sztuke awangardowa oraz kicz o zdecydowanie bardziej
popularnym charakterze.
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(Arthur Rimbaud) i rozwijajace sie wtedy procesy emancypacyjne okreslo-
nych elit twérczych. Wigzalo sie to w dalszej kolejnoéci ze swoistg emigracjg
z kapitalistycznego rynku, jesli przyjmiemy za Greenbergiem jego istnienie,
przy oczywistych réznicach z dzisiejszym rynkiem sztuki. Zwrécit on takze
uwage na fakt, ze awangardowy eksperyment koncentrowat sie na wtasnych
$rodkach wyrazu, na medium, stwarzajac w rezultacie precedens ,imitacji imi-
towania”. Zaznaczy! tez, ze w obrebie funkcjonowania terminu ,,awangarda”
wystepowali artysci poszukujacy absolutu za pomoca abstrakji, co jest o tyle
istotne, ze powszechnie utozsamiano postawe awangardowa z nihilizmem
i nieustanng destrukcja.

Wazna pozycja w zakresie badania powojennej sztuki polskiej jest ksigzka
Piotra Piotrowskiego Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej
po 1945 roku, w ktérej o latach 1956-1989 pisal: ,,0dwilz to neutralizacja tra-
dycji awangardy i tryumf modernizmu, naturalnie, jezeli te dwa pojecia w kul-
turze europejskiej i amerykanskiej, od lat trzydziestych poczynajac, bedziemy
traktowali antytetycznie. [...] modernizm to sztuka autonomiczna, szuka-
jaca swego miejsca w rzeczywistosci pozaartystycznej na zasadzie odrebnosci
i niezaleznosci. Nie znaczy to, ze w catkowitej izolacji. Wprost przeciwnie —
w autonomii widzi swe ,zaangazowanie” w procesy cywilizacji nowoczesnej.
Ten rodzaj zaangazowania jednak byl swoistym przeciwienstwem sztuki kry-
tycznej, ktéra z kolei swe miejsce widziala w ,,akeji bezposredniej”*®. Nalezy
zgodzi¢ sie z koncepcja Piotrowskiego, ktéry podkreslit dgzenie artystéw pol-
skich tego czasu do ,,autonomii sztuki nowoczesnej”, ,[...] do§¢ eufemistycznie
rozumiejac jej zaangazowanie na spos6b modernistyczny, a wiec ani utopijny,
ani krytyczny, lecz — powiedzmy - cywilizacyjny, definiowany w generalnych
kategoriach wolnosci, postepu etc., bardzo odlegtych od politycznego i spo-
tecznego konkretu”**.

Artys$ci awangardowi, w tym dadaisci, konstruktywisci i surrealisci, pragneli
wyjé¢ poza ograniczenia medialne technik, jakimi operowali w danym czasie
historycznym. Atakowali spoteczenistwo burzuazyjne, gtoszac najczesciej uto-
pijne idee rewolucji majacej na celu zmiane lub przebudowe kapitalistycznego
ustroju politycznego, postugujac sie ideami od socjalizmu, poprzez komu-
nizm do anarchizmu politycznego®®. W okresie miedzywojennym wyrazali

33 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznar 2011,
s. 80-81.

34 Tamze.
35 Por. na temat kategorii znaczenia utopii w koncepcji awangardy klasycznej: A. Turowski, Wielka utopia
awangardy, Warszawa 1990.
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réznorodne poglady artystyczne, od autonomii obrazu malarskiego (Kazi-
mierz Malewicz, Piet Mondrian), poprzez intermedializm (L4szlé Moholy-
-Nagy) do ideologicznej wiary w nowe $rodki wyrazu antyartystycznego, jak
fotografiai film (Aleksander Rodczenko)®.

Awangardzie klasycznej, w szczegdlnosci w okresie neoawangardowym,
zagrazaly z jednej strony zakademizowanie, z drugiej komercjalizacja sprowa-
dzajaca artystyczna utopie na rynek sztuki i do muzeum (rozumianego w tym
przypadku jako skarbnica ogélnoludzka), co grozito jej $miercia, a przynaj-
mniej popularyzacja i upowszechnieniem. Neoawangarda za$ wiklala sie
w liczne sprzecznoéci, co podkreélit w swej pracy Biirger, lub powtarzala
swe wczesniejsze dokonania z okresu heroicznego®’. Zmierzch awangardy
nastepowal w chwili, gdy miejsce artystycznej utopii zajmowala ideologia
panstwa totalitarnego (np. konstruktywizm w Rosji). Alienacja, jak zauwa-
zyt m.in. Andrzej Turowski, prowadzi do myslenia utopijnego, ale zatracajac
swoje charakterystyczne myslenie utopijne, awangarda w rezultacie prze-
stawata nig by¢®®.

Wielka Awangarda (zwana tez klasyczng), a potem neoawangarda rzucily
catej kulturze europejskiej i amerykanskiej ogromne wyzwanie. Chodzito
m.in. o pozbycie sie w duzej mierze tradycji okreslanej mianem $rédziem-
nomorskiej lub judeochrzescijariskiej, a przynajmniej odrzucenie jej niekté-
rych cech i wyréznikéw, jak mistrzostwo wykonania artystycznego, kategorie
estetyczne i w konsekwencji zwigzane z nimi podstawowe normy etyczne.
W zamian ruchy awangardowe zwrdcily sie ku kulturze masowej i nowym
technologiom (fotografia, film, wideo). W $wiecie nauki i techniki upatry-
waly one swych potencjalnych wartosci i niespenetrowanych obszar6w®.
Te istotna ceche awangardy zauwazy! juz Benjamin, akcentujac emancypacje
sztuki z rytualu religijnego poprzez jej zwiazek z nauka. W ruchach awangar-

36 Fotografia konstruktywistyczna w Zwigzku Radzieckim miata wyraz antyartystyczny, poniewaz wymie-
rzona byta w tradycje i program estetyczny piktorializmu. Por.: A. tawrientiew, Aleksander Rodczenko:
poczatek fotografii awangardowej w Rosji [w:] Aleksander Rodczenko. Rewolucja w fotografii, th. O. Alek-
sejczuk, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw 2012, kat. wyst.

37 Taki poglad wyrazit m.in. Mieczystaw Porebski w artykule pt. Awangarda a rozwdj w sztuce ([w:] Co robié
po kubizmie?, pod red. J. Malinowskiego, Krakédw-Wroctaw 1984, s. 19). Zasadniczymi cechami awan-
gardy, ktérych zaczeto juz brakowad w okresie neoawangardy, sa wedtug koncepcji Porebskiego: wojow-
niczos¢, bezkompromisowos¢, elitaryzm, dystans wobec wspdétczesnosci, przewartosciowanie tradycji,
policentryzm, interdyscyplinaryzm, programowos¢, duch rewolty i utopijnos¢.

38 A Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spoteczne utopie w sztuce rosyjskiej 1910-1930,
Warszawa 1990, s. 185.

3% Warto zaznaczy¢, ze Biirger, podobnie jak wczesniej Poggioli, dopuszczat mozliwos¢ rozwoju awangardy
w panstwach socjalistycznych, ale zaznaczat réwniez réznice (P. Blrger, Theory..., dz. cyt., przypis 21,

S. 114).
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dowych mozliwe byto nawet ztamanie dychotomii miedzy sztuka czysta (pure)
a polityczng na zasadzie Igczenia tych, zdawaloby sie, sprzecznych i wyklu-
czajacych sie wzajemnie w tej koncepcji obszaréw™’.

W awangardzie szukano wartosci pozytywnych (Benjamin, Adorno, Stefan
Morawski) podkreslano negatywne (Gy6rgy Lukacs) badz, jak Burger w Teorii
awangardy, starano sie nie ocenia¢, lecz przede wszystkim rekonstruowac ja
jako okreslona formacje, wynikajaca z logiki rozwoju sztuki w spoleczenistwie
burzuazyjnym.

Linearny model sztuki, wyznawany i uznawany przez neoawangarde za
jedyny obowiazujacy, zatamat sie wlatach 70.180. XX wieku®*". Coraz powszech-
niej gtoszono jej zanik i swoista $mier¢, podobnie jak catego modernizmu®.
Tezy Jencksa o bezsprzecznym konicu modernizmu i wyczerpaniu jego poten-
¢jalu w zakresie architektury nie s3 do korica przekonujace, gdyz m.in. w kon-
cepcjach Umberto Eco i Jeana-Francois Lyotarda modernizm i postmodernizm
sa stalymi postawami catej kultury europejskiej, a nie tylko okreslonymi epo-
kami historycznymi, jak zakladala wiekszo$¢ uczestnikéw debaty na temat
modernizmu i ponowoczesnosci.

Sytuacja modernizmu od lat 60. XX wieku takze nie napawala optymi-
zmem. Zdaniem Habermasa byl on dominujacy, ale martwy, czyli nieaktywny
w sensie rozwoju artystycznego. Wydaje mi sie, ze w tym miejscu bardziej
adekwatny bylby jednak termin ,neoawangarda”, nie za$ ,modernizm”. Wia-
$nie wlatach 80.1 90. w wielu dziedzinach kultury nastapito upowszechnienie
zdobyczy neoawangardowych, co z kolei grozito inflacja propagowanych przez
nig wartosci*’.

Poczatek dziewietnastowiecznego modernizmu w wersji Charles’a Baude-
laire’a dotyczy! heroizacji nowoczesnego zycia w jego réznych przejawach,

40 p. Biirger, Theory.., dz. cyt,, s. 91.

41 Zdaniem wielu badaczy kryzys formacji neoawangardowej polega na tym, ze po konceptualizmie nie
stworzyta ona zadnego nowego kierunku, powielajac jedynie swe wiasne wzorce i stereotypy, ktére
w rezultacie stawaly sie bardziej grami intelektualnymi kupowanymi przez muzeum niz autentycznym
ryzykiem twérczym. Por. np.: S. Morawski, O sfabosciach praxis neoawangardowej i niedostatkach
teorii awangardy ([w:] Wybory i ryzyka awangardy. Studia z teorii awangardy, pod red. U. Czartoryskiej
i RW. Kluszczyniskiego, Warszawa-+6dz 1985, s. 7-26) oraz G. Dziamski, Zmierzch awangardy i jego
konsekwencje ([w:] Fotografowie filozofujgcy i fotografowie wtasnych drdg, biuletyn ZPAF, Warszawa
1987, s. 52-59). Coraz powszechniej zaczeto takze méwi¢ o epoce posthistorycznej, ktéra przez réznych
teoretykdw ujmowana byta w inny sposéb, aby przywotac tylko stynna ksiazke Francisa Fukuyamy Koniec
historii? (tt. T. Bieron i M. Wichrowski, Krakéw 1991).

42 Ch. Jencks, Architektura péZnego modernizmu i inne eseje, przekt. B. Gadomska, postowie: W. Kosifski,
Warszawa 1989.

43 J. Habermas, Modernizm - niedokoriczony projekt, przet. M. tukasiewicz [w:] Postmodernizm. Antologia
przekiadéw, red. R. Nycz, Krakéw 1997.
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a skierowany byt przeciw eklektyzmowi i akademizmowi. Z pojecia ,nietrwa-
osci” nalezato wydobywaé to, co wieczne i co istniato od zawsze. Z tym taczyla
sie rewolucyjna wiara w postep, ktéra z biegiem lat nabierata wymiaru coraz
bardziej ideologicznego (socjalizm), a potem politycznego. Ale $wiadomogé
modernistyczna, jak pisata Maria Delaperriére w bardzo wnikliwym studium
Arkana modernizmu, jest z natury kryzysowa. Autorka stwierdzita: ,Moder-
nizm wystepujacy przeciw samemu sobie to bodaj najwiekszy paradoks fin
de siécle’u. Bo jak inaczej okresli¢ ogromna fale sprzeciwu antyracjonalistycz-
nego i antyutylitarnego, ktéra ogarnie cala Europe?”**. Autorka podkreslita
egzaltacje chwilg biezaca i tym, co ulotne, poniewaz oparcie sie na postula-
tach efemerycznosci, zmiennosci i zarazem dziwnosci $wiata byto jedynym
wyj$ciem dla zagrozonej wolnosci. Pogon za nowoscia stala sie wizja nowego,
wcigz odkrywanego $wiata, ktéra prowadzi najczesciej do autodestrukeji®®.
W ramach dwudziestowiecznego modernizmu mamy przynajmniej dwie
sprzeczne koncepcje: a) sztuki niezniszczalnej i autonomicznej (konstrukty-
wizm, neoplastycyzm); b) czasowej, efemerycznej i opartej na grze z przypad-
kiem (futuryzm, dadaizm). Dlatego wlasnie Duchampowska ,gra z przypad-
kiem” odegrala tak wazna role w XX wieku. Arty$ci modernizmu i awangardy,
poszukujac wolnoéci, opierajac sie na utopii politycznej, sytuuja sie, zdaniem
Delaperriére, miedzy gestem irracjonalnym a absurdem®®.

Postmodernizm

Nie wchodzac w zakres szczegélowej dyskusji na temat postmodernizmu,
stwierdzam, ze zdaniem niektérych badaczy, mimo niekwestionowanych
fundamentalnych réznic, istnieja zwigzki i analogie miedzy modernizmem
i postmodernizmem®’.

4 Maria Delaperriere, Arkana modernizmu, ,Teksty Drugie” 1994, nr 5/6, s. 47.

45 Tamze, s. 49.

46 Tamze, s. 50.

47 Zygmunt Bauman w tekscie Socjologiczna teoria postmoderny (tt. A. Szpocifiski) zamieszczonym
w tomie Postmodernizm w perspektywie filozoficzno-kulturoznawczej (pod red. A. Zeidler-Janiszewskiej,
Warszawa 1991, s. 7) pisat: ,,2. Postmoderna moze by¢ interpretowana jako w petni rozwinieta moderna,
ktéra zdata sobie sprawe ze skutkéw tego, co zostato wytworzone w czasie jej trwania, wytworzone
w sposéb niezamierzony - raczej w wyniku niepowodzer niz planowania - jako nieprzewidziana konse-
kwencja, uboczny produkt postrzegany czesto jako jatowy; jako moderna $wiadoma swej wiasnej natury
- moderna dla samej siebie”. Takie nastawienie badawcze przyjat takze krytykujacy pojecie modernizmu
sformutowane przez Habermasa Andreas Huyssen w tekscie The Search for Tradition: Avant-garde and
Postmodernism in the 1970’s (,New German Critique” 1981, nr 22, s. 38). Zblizong interpretacje, cho¢
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Francuski filozof Jacques Derrida w eseju The Theatre of Cruelty and the
Closure of Representation, piszac o awangardowym teatrze okrucienstwa
Artauda, odnalazt w nim analogie do praktyki dekonstrukeji*®. A wiec w arty-
stycznej praktyce awangardy klasycznej mozna doszukiwa¢ sie zapowiedzi
dziatalnosci postmodernistycznej, zaré6wno tej z zakresu twdérczosci wizu-
alnej, jak i filozofii.

Rzecznicy postmodernizmu przesuwali jego granice historyczne, jak potra-
fili najdalej w czasie, wystepujac w obronie wolno$ci podmiotu, cho¢ czes¢
z nich kwestionowata go (Roland Barthes) juz w latach 60. XX wieku. Zdaniem
wielu postmodernistéw rozum nie jest juz w stanie kontrolowa¢ calosci zycia,
$wiat ulegl i wcigz ulega nieograniczonym defragmentaryzacjom, zostal roz-
proszony i jest w formie plynnosci, nie za$ postulowanej przez modernizm
harmonii, jasnosci czy stalosci. Liczy sie relatywizm i, przygodnosé bycia”
przeciwstawiona absolutyzmowi rozumu®’. Staraja sie przekonaé do swych
racji, postugujac sie przyktadami Roberta Rauschenberga i Marcela Duchampa
oraz dadaistéw. Takie stanowisko zajal np. znany krytyk Douglas Crimp, ktéry
w artykule On the Museum’s Ruin (1985) na podstawie reprodukgcji okreslit
twoérczos¢ Roberta Rauschenberga z konica lat 50. jako postmodernistyczna®’.
Podkreslit obdarcie z Benjaminowskiej aury, zawlaszczenie, cytowanie i frag-
mentaryzacje oraz tworzenie prac opartych na fikcyjnosci podmiotu. Nie
do konica mozna sie zgodzi¢ z ta konkluzja. Jest to raczej ujawnienie postmo-
dernistycznych cech, ale w ramach dyskursu awangardowego®'.

Lyotard jako przyklad postmodernizmu przedstawit Wyznania sw. Augu-
styna, a modernizmu — tegoz samego filozofa De Civitate Dei (O paristwie
Bozym). Zatem w analizie nie tylko francuskiego filozofa postmodernizm byt

znacznie rozbudowang pod wzgledem analizy ideowo-filozoficzno-artystycznej w kwestii zaleznosci
postmodernizmu wobec modernizmu, zaproponowat wczesniej Wolfgang Welsch (Unsere postmoderne
Moderne, Weinheim 1987, wyd. pol. Nasza postmodernistyczna moderna, tt. R. Kubicki, A. Zeidler-Jani-
szewska, Warszawa 1998), akcentujac podobnie jak Lyotard innowacyjny pod wzgledem stylistycznym
dyskurs postmoderny i przeciwstawiajac sie eklektyzmowi.

48 J. Schultze-Sasse, Foreword: Theory of Modernism..., dz. cyt.,, s. XIX i n. Autor zwraca uwage na bliskie
w wielu punktach zwigzki miedzy Derridg a surrealista Antoninem Artaudem (m.in. krytyka metafizycz-
nego systemu), oprécz oczywistych réznic.

49 Odwotuje sie do jednej z wazniejszych kategorii ponowoczesnosci zaproponowanej przez Zygmunta
Baumana (Prawodawcy..., dz. cyt.). Ta kategoria ,,przygodnosci” wystepuje takze w refleksji Richarda
Rorty’ego.

50 D. Crimp, On the museum’s ruins, ,October” 1980, nr 13, s. 41-59.

51 Odarcie z aury to $wiadome pozbycie sie warstwy kultowej (okreslenie Benjamina), czyli religijnej,
co nalezy t3czy¢ takze z odwotaniem sie do tradycji dadaizmu w wersji Marcela Duchampa.
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okreslona ponadczasowa postawa®’. Obecnie nie jest juz, jak to interpreto-
wano jeszcze niedawno, okreslonym przelomem i stylem artystycznym,
ale postawg wewnatrz modernizmu. Za zblizong koncepcja opowiedziat sie
takze Umberto Eco, ktéry poréwnal postmodernizm do kategorii duchowe;j,
do Kunstwollen zwigzanej z momentem kryzysu duchowego i filozoficznego,
ktéry z pewnoscia przezywala w konicu XX wieku kultura, a wraz z nig cala
humanistyka europejska®®. Foster uwazat podobnie: obecnie wspétistnieja
obok siebie i rywalizujg ze soba dwie kategorie wchodzgce w réznorodne dzie-
dziny zycia, filozofii, sztuki, a nawet polityki. Z pewno$cia na gruncie filozofii
wigze sie ze $miercig podmiotu i krytyka modern subject as fascistic subject,
co wyrazaly juz prace Jacques’a Lacana (The Mirror Stage as Formative of the
Function of the I as Revealed in Psychoanalytic Experience, 1936, 1949) i p6zniej-
sze, m.in. Gilles’a Deleuze’a i Félixa Guattariego (Anty-Edyp, 1972).

Obecne stanowisko postmodernizmu sprowadzi¢ mozna do nastepujacej
konkluzji: po $mierci podmiotu wyrazajacego idee nie tylko modernizmu, ale
takze w szerszym aspekcie calej mysli humanizmu europejskiego, w relacji
do dynamicznego kapitatu powstal zmultiplikowany nowy podmiot pozba-
wiony swych dawnych cech kulturowych. Jest on zreifikowany i sfragmentary-
zowany, z réznymi odcieniami subiektywnymi natury seksualnej i etnicznej*.
Nie ma w nim miejsca na modernistyczng dialektyke zwigzang z rywalizacja,
anawet z walka i mozliwoscig uczestnictwa w systemie represji, ktére zdaniem
krytykéw modelu o$wieceniowego (Fryderyk Nietzsche, Martin Heidegger,

52 |s Post-Modernism Over? An Interview with Jean-Franqois Lyotard (rozm. Gabriele Invernizzi, ,,Praxis.
The West Australian Journal of Contemporary Art” 1987, nr 14, s. 11, przedruk z ,,’Espresso”). Lyotard
powiedziat: ,,[...] Erich Auerbach w swej stynnej ksigzce Mimesis napisat, ze pierwszym modernistg byt
$w. Augustyn, poniewaz reprezentowat zerwanie z klasyczng antycznoscig. Byto to zawarte nie tylko
w jego sposobie myslenia, ale réwniez w sposobie pisania, w stylu. [...] Postrzegam postmodernizm jako
tonacje (mode) muzyczna. [...] Modernizm (modernity) jest zasadnicza tonacja, za$ postmodernizm jest
drugorzedng (minor mode), mniej heroiczng, mniej skupiajaca na sobie”. Powyzsze rozwazania sa bardzo
wazne w kontekscie analizy twérczosci artystycznej i autokomentarza Zdzistawa Beksifiskiego z prze-
fomu lat 50. i 60., poniewaz nastgpito w niej Swiadome zerwanie z twérczoscig o tradycji awangardowej
na rzecz poszukiwania ,,nowej klasyki”, co mozna interpretowac jako wyjgtkowy wéwczas w Polsce
przyktad twdrczosci postmodernistycznej, wyrazonej gtéwnie w eklektycznym z zatozenia malarstwie.

v
W

U. Eco pisat: ,,Sadze, iz »postmodernizm« nie jest pradem, ktéry datoby sie opisa¢ w okreslonych
ramach czasowych, lecz kategorig duchowa lub raczej Kunstwollen, sztuka dziatania. Mozna by powie-
dzie¢, ze kazda epoka ma swéj postmodernizm, jak kazda moze mie¢ wiasny manieryzm (zadaje sobie
nawet pytanie, czy postmodernizm nie jest wspétczesng nazwa manieryzmu w kategorii metahistorycz-
nej). Sadze, ze w kazdej epoce dochodzi sie do momentdéw kryzysowych, podobnych do opisanych przez
Nietzschego w Niewczesnych rozwazaniach, gdzie méwi sie o szkodzie, jaka niosa badania historyczne.
Przeszto$¢ nas warunkuje, przyttacza, szantazuje” (U. Eco, Dopiski na marginesie »Imienia rézy« [w:]
tegoz, Imie rézy, th. A. Szymanowski, Warszawa 1987, s. 617).

54 H. Foster, Postmodernism in Parallax, dz. cyt., s. 8 in.
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Theodor W. Adorno i Max Horkheimer, Michel Foucault) t3cza sie z moder-
nizmem.

Modernizm, zdaniem jego krytykéw, to rdwniez okreslony stan odczarowa-
nego z religii spoleczenistwa (idea Maxa Webera), ale takze system represyjno-
$ci, ktéry doprowadzit m.in. do Holocaustu i kolonialnego wyzysku®®. Zatarcie
czy pragnienie zatarcia réznic, ktére w konsekwencji moze takze prowadzi¢
do represyjnoéci, deklarowali juz Deleuze i Guattari poprzez stosowanie kate-
gorii nomadycznosci dopuszczajacej réwnouprawnienie przeciwstawnych,
anawet sprzecznych ze soba dyskurséw, co niewatpliwie grozi nie tylko kata-
strofg semantyczng, ale zmiang obecnego stanu po-sztuki na jeszcze inny
wymiar®®. Postmodernizm artystyczny z pewnoscia czesto pozbawiony jest
wysokiego pulapu intelektualnego, ktéry w duzej mierze wynikal z tradycji
kultury europejskiej i krytycznego nastawienia wobec niej kolejnych ruchéw
awangardowych. Dzi$ pisze sie bardziej o przemysle artystycznym®’ i kulturze
wizualnej, kwestionujac dotychczasowa metodologie historii sztuki®®.

Wypada zaznaczy¢, ze podnoszony przez zwolennikéw ponowoczesno-
$ci przyklad rzekomo postmodernistycznego wymiaru twérczosci Marcela
Duchampa, Andy’ego Warhola i innych nie w pelni odpowiada takim zato-
zeniom. Ich twérczos¢ wigzala sie nie tylko z zupelnie odmienng ideologia
artystyczna, ale byta swiadomym ryzykiem, ktére spotykalo sie z rézng kry-
tyka i niezrozumieniem oraz szokiem estetycznym. Obecna postawa rozwi-
jana od korica lat 80. XX wieku, wyrazajaca sie postmodernistycznym pasti-
szowaniem, jest zdecydowanie mniej ryzykowna, w duzej mierze ma wiele
wspélnego ze zjawiskiem pasozytowania (okreslenie Stefana Morawskiego)
na dawnej sztuce i komercjalizacji. Trudno zreszta, co trafnie zauwazyl
Habermas, o bezprecedensowe przyklady postmodernizmu, ktére staltyby
na wysokim poziomie artystycznym®®. Tak wiec generalny problem post-
modernizmu artystycznego sprowadzi¢ mozna, abstrahujac w tym momencie

55 Tamze, s. 15.

56 W zwigzku z komercjalizacjg po-sztuki i jej funkcja w spoteczenstwie kapitalistycznym perspektywa
wytworu artystycznego sprowadza¢ sie moze do zintensyfikowania komercjalnosci w ramach obowia-
zujacego przemystu kulturowego, ktérego podstawowym celem jest mamienie i oszukiwanie ludzi. Taka
niebezpieczng perspektywe zwigzang z obnizeniem poziomu artystycznego przewidywat Adorno (Podsu-
mowanie rozwazan na temat przemystu kulturowego [w:] tegoz, Sztuka i sztuki. Wybdr esejéw, s. 13-20,
th. K. Krzemien-Ojak, Warszawa 1990).

57 G. Dziamski, Sztuka u progu XXI wieku, Poznan 2002.

58 Zob. H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie (tt. M. Bryl, Krakéw 2007) i przede
wszystkim G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki (t}. B. Brzezicka, Gdansk 2011).

59 J. Habermas (wypowiedZ) [w:] Habermas and Modernity, dz. cyt., s. 90: ,,Ale gdzie znajduja sie dzieta
(works), ktére mogtyby zmieni¢ negatywny slogan »postmodernizmu« na pozytywne znaczenie?”.
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od jego koncepdji filozoficznej czy filozofujacej, do braku wybitnych realizacji,
co zdaniem niektérych filozoféw sztuki nie stwarza perspektyw na przysztosé.
Z tego powodu moze by¢ on takze interpretowany jako nieudana realizacja
projektu modernistycznego, ktéry w dalszym ciggu jest mozliwy w koncep-
¢ji ,rozumu komunikacyjnego”, co przekonujaco wyartykutowal Habermas
w tekscie pod znamiennym tytutem Modernity versus Postmodernity®.

Habermas domagat sie uznania o$wieceniowego dziedzictwa rozumu komu-
nikacyjnego (od klasycznej Grecji po szkote frankfurcka), przeciwstawiajac
sie relatywizmowi i irracjonalizmowi spod znaku Nietzschego, Foucaulta, jak
tez popularnej krytyce modelu o$wieceniowego uprawianego zaréwno przez
tzw. subiektywistéw (Heidegger, Foucault), jak i przedstawicieli szkoty frank-
furckiej (Adorno, Horkheimer). Z punktu widzenia postmodernisty — Lyotarda,
Habermas oferowat tylko jeszcze jedng metanarracje modernistyczna, ktdrej
celem jest nieaktualny dla francuskiego filozofa konsensus®'.

Filozofia modernistyczna, zdaniem Habermasa, polega na nieustannym
uzgadnianiu i zespajaniu trzech sfer kultury wydzielonych przez Kanta
- nauki, moralnosci i sztuki. Fakt takiego podzialu uznano za miarodajna
interpretacje nowoczesno$ci. Wedlug Habermasa btad uczynit mlody Hegel,
ktéry przeszedl z nowozytnosci (Neuzeit) do nowoczesnosci (moderne Zeit),
poniewaz w filozofii transcendentalnej nie udato mu sie utrzymacd uniwer-
salnych kryteriéw (die massgebliche Selbstauslegung der Moderne), ktére staty
sie bardzo zmienne. Nowoczesno$¢ polegajaca na permanentnym sieganiu
poczatku i nieustannym osadzaniu sie w terazniejszosci musiala, zdaniem
Habermasa, poczu¢ sie zdana sama na siebie®®. Dlatego filozofia moderni-
styczna musi nieustannie zespala¢ i uzgadniac trzy wydzielone przez Kanta
sfery: nauke, moralnos¢ i sztuke.

Do kwestii modernizmu i postmodernizmu funkcjonujacych w polskiej
krytyce i autokomentarzu lat 50. powrdce jeszcze w nastepnych rozdziatach

pracy.

60 Por.: J. Habermas, Modernity versus Postmodernity, ,New German Critique” 1981, Winter, nr 22 (wersja
niem.: Die Moderne: Ein unvollendetes Projekt [w:] idem, Kleine Politische Schriften I-1V, Frankfurt am
Main 1981, s. 404-444; th. pol. M. tukasiewicz, Modernizm - niespetniony projekt [w:] Postmodernizm.
Antologia przekfaddw, pod red. R. Nycza, Krakéw 1997). W dyskusji Habermas okreslit francuskiego
filozofa Lyotarda jako neokonserwatyste, co wydaje sie naduzyciem.

61 J. Habermas, Filozoficzny dyskurs nowoczesnosci, przet. M. tukasiewicz, Krakdw 2000; a takze: R. Rorty,
Habermas and Lyotard on Postmodernity [w:] Habermas and Modernity, dz. cyt., s. 160-175; Habermas
i Lyotard o postmodernizmie, tt. pol. J. Holzman [w:] Postmodernizm - kultura wyczerpania?, wyboér
M. Gizycki, Warszawa 1988, s. 69.

62 Por.: AM. Kaniowski, Jiirgen Habermas wobec spordéw filozoficznych wokét epoki nowoczesnej,
,Colloquia Communia” 1986, nr 4-5, s. 29-63, a zwt. 39-57.
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Nowoczesni w latach 40. XX wieku

Lata 40. XX wieku w fotografii polskiej, podobnie jak w plastyce, byly konty-
nuacja probleméw artystycznych z lat 20. i 30. Ekspozycje Nowoczesna foto-
grafika polska z 1948 roku i zorganizowana na przelomie 1948 i 1949 roku
Wystawa sztuki nowoczesnej oraz udzial w niej fotografii (szczegdlnie istotne
byly prace Zbigniewa Dlubaka i Fortunaty Obrapalskiej) unaocznily dwa
problemy — pojmowania nowoczesno$ci oraz wspdlnych horyzontéw sztuki,
nauki i techniki®.

Gléwnym animatorem polskiej fotografii nowoczesnej byt Zbigniew Dtu-
bak, traktujacy w calej swej tworczosci artystycznej na réwnych prawach
malarstwo z fotografia, co bylo wéwczas rzadkosciag. W marcu 1948 roku
na indywidualnej wystawie w Warszawie zaprezentowal kilkanascie zdje¢,
w ktérych mozna wyréznié trzy nurty. Pierwszy o charakterze realistycznym,
nastepny metaforyczny, wyr6zniajacy sie prostymi motywami o cechach sur-
realistycznej aranzacji. Te nieskomplikowane inscenizacje swoim klimatem
przypominaja ,przedmioty” Man Raya, a zestawem akcesoriéw i poetyckimi
tytulami bliskie s3 obrazom Kazimierza Mikulskiego z tego czasu (Jesienig
przy szpitalach kasztany z gipsu). Trzeci nurt, wedtug mojej typologii, tworza
makroskopowe powiekszenia drobnych przedmiotéw, ktére swe niezwykle
efekty wizualne (Wspomnienia niepokojg) uzyskaly poprzez niespotykanie duze
powiekszenia. W tym surrealistycznym kierunku, majacym takze swe zaplecze
teoretyczne w tekstach Laszla Moholya-Nagya z okresu Bauhausu, rozwinela
sie dalsza twérczosé Dtubaka®.

Na Wystawie sztuki nowoczesnej Dtubak pokazal siedem fotografii o charak-
terze artystycznym, Obrapalska sze$¢, po jednej Edward Hartwig i Leonard
Sempoliniski. W zaprezentowanych pracach, gtéwnie malarskich, przenikaly sie
dwie tendencje: geometryczno-konstruktywistyczna, bliska abstrakeji i meta-
foryczna, nawigzujaca, najczesciej powierzchownie, do surrealizmu. Od tego
czasu tworzywo fotograficzne znalazlo swoje okreslone miejsce w repertuarze
sztuki modernistycznej, a potem neoawangardowej w latach 60. i 70.

Zaprezentowano réwniez ogromne powiekszenia zdje¢ o charakterze
naukowo-dokumentalnym wykonane przez Dlubaka i naklejone na czarne
formy zaprojektowane przez Tadeusza Kantora. Byly to m.in.: zdjecie rentge-
nowskie klatki piersiowej, trybéw zegarka, przekrojonej gléwki kapusty, mchu.

63 Zob. K. Jurecki, Fotografia awangardowa, ,,Projekt” 1987, nr 1, s. 59.
64 Poglady teoretyczne Moholya-Nagya w kontekscie fotografii Andrzeja Pawtowskiego na tle sztuki z kregu
neokonstruktywizmu omawiam w |V rozdziale pracy.

29



AWANGARDA, MODERNIZM | POSTMODERNIZM

30

Prace te, jak okresla katalog, ,[...] ukazuja $wiat, ktéry jest w tym samym stop-
niu §wiatem artysty, co §wiatem naukowca-badacza albo praktyka-technika”®.
Czes¢ prezentowanych prac, w tym tzw. magazyn form z niektérymi kompo-
zycjami przestrzennymi, np. Mariana Szulca, fotografie Diubaka, obrazy Tade-
usza Kantora, Mariana Bogusza i rysunki Jana Lenicy, powstata pod wplywem
wrazen estetycznych wyniesionych przez Kantora z wizyt w paryskim Palais
de la Découverte i refleksji na temat obejrzanych tam zdje¢ naukowo-doku-
mentalnych i przestrzennych modeli r6znych struktur fizycznych®. Owczesne
zainteresowania fotografia makroskopowa wynikaly takze z doswiadczen
Bauhausu i byty po Il wojnie $wiatowej rozwijane w Illinois Institute of Tech-
nology przez Gyorgya Kepesa, kontynuujacego idee Moholya-Nagya zawarte
w ksigzce pt. The New Vision (1938), poswieconej edukacji w Bauhausie, przede
wszystkim teorii i praktyce designu.

Do do$wiadczen wizualnych, ale i teoretycznych Wystawy sztuki nowoczes-
nej odwolano sie, gléwnie za sprawa Dlubaka, w dekadzie lat 50. po okresie
realizmu socjalistycznego.

Sztuka mogla wéwczas w naturalny sposéb powréci¢ do rozwijanych
wczedniej zagadnien. Wojciech Wlodarczyk zauwazyl, ze ,[...] ok. 1955 roku
w krytyce funkcjonowaly trzy terminy na okreélenie zauwazanych wartosci
artystycznych, tworzonych przez okreslong formacje — sztuka wspélczesna,
nowoczesna i awangardowa”®’. Zdaniem Wtodarczyka byta to bardziej postawa
wyrazajaca pewne zamierzenia niz sama praxis, ktéra w rézny sposéb w dal-
szym ciggu transponowata i wykorzystywala osiggniecia kubizmu, abstrakgji
i surrealizmu. Pojecie nowoczesnosci mimo wszystko bylo wieloznaczne, ale
wigzano z nim okreslone nadzieje. W zakresie porzadkowania terminologii
i weryfikowania wartoséci w obrebie sztuki nowoczesnej duza role spelniata
redakcja ,Przegladu Artystycznego”. Mozna m.in. przypomnie¢ o Kronice pol-
skiej awangardy Andrzeja Jakimowicza (,Przeglad Artystyczny” 1958, nr 1-2)
zaczynajacej sie na poczatku XX wieku, a koriczacej na czasach najnowszych,
czyli na warszawskiej Grupie 55, ktéra skupiajac okreslone radykalne $ro-
dowisko, miata najwieksza $wiadomo$é w zakresie najnowszych przemian
artystycznych.

65 [b.a.], Wystawa sztuki nowoczesnej, Patac Sztuki, Krakdw, grudzien 1948 - styczen 1949, s. nlb., kat. wyst.

66 T. Kantor [wypowiedz], [w:] W. Borowski, Kantor, Warszawa 1982, s. 31. Nie nalezy jednak zapominac,
ze konstrukcje z réznorodnych materiatéw i form znane byty z tradycji konstruktywizmu rosyjskiego, aby
wymieni¢ np. prace Aleksandra Rodczenki. Zob. G. Karginow, Rodczenko, th. M. Schweinitz-Kulisiewicz,
Warszawa 1981, zwt. rozdziat Konstrukcje przestrzenne.

67 W. Wiodarczyk, ,,Nowoczesnosé” i jej granice [w:] Sztuka polska po 1945 roku (materiaty sesji SHS-u),
Warszawa 1987, s. 24.
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Waznym wydarzeniem artystycznym ze wzgledu na intermedialno$¢ eks-
pozycjiikonieczno$¢ odniesienia sie do problematyki polskiej nowoczesnosci
(awangardowosci) bylta II Wystawa sztuki nowoczesnej z 1957 roku. We wstepie
do katalogu Mieczystaw Porebski napisat: ,Pojecie nowoczesnosci jest poje-
ciem wzglednym, a jego zakres jest zmienny. Nie znaczy to jednak, zeby nie
mialo ono w plastyce polskiej ustalonego obywatelstwa. Rok 1917 (formi-
§ci), rok 1923 i nastepne (Blok, Praesens), lata trzydzieste (a.r., Artes, Grupa
Krakowska), lata czterdzieste (mlodzi plastycy), rok 1948 (Wystawa sztuki
nowoczesnej w Krakowie) to kolejne momenty jednego nieprzerwanego pro-
cesu [...]"*". Nastepnie Porebski przypomniat gtéwne tezy z waznej dla tej
problematyki ksiazki O sztuce nowoczesnej (1934), do ktérej teksty napisali:
Jan Brzekowski, Przectaw Smolik, Wiadystaw Strzeminski i Leon Chwistek.
Zwrbcil uwage, ze pojecie nowoczesnosci w latach 30. zawieralo sie miedzy
unizmem Strzeminskiego a antyunizmem Chwistka i tak rozumiane pojawito
sie ponownie po zakoriczeniu II wojny $wiatowe;j*.

W 1960 roku Julian Przybo$ podjat sie préby zdefiniowania terminu ,,awan-
garda” w kontekscie ogélnych przemian sztuki i niewatpliwej inflacji nowo-
czesnosci, ktéra poglebila sie po III Wystawie sztuki nowoczesnej w Warszawie.
Na ten temat pisal: ,Awangarda nazywamy te ugrupowania mlodych artystéw,
ktére swiadomie uprawiaja sztuke wyprzedzajaca uznang za sztuke swojego
czasu. Przeciwstawiaja sie panujacemu smakowi, rezygnuja wiec z natychmia-
stowego powodzenia u szerszej publiczno$ci, mierzac w przysztosc. Penetruja
nieznane dotychczas tereny uczué i wyobrazni, przewarto$ciowuja istniejace
upodobania i sklonnosci estetyczne, wnoszac w ocene dziet sztuki to, co zwie
sie »nowa wrazliwo$cig«. Awangardg nazywa sie wiec sztuke nowatorska,
antytradycjonalistyczng”™.

W tym samym czasie pojecie awangardyzmu w dalszym ciggu funkcjo-
nowalo w zachodnioeuropejskiej krytyce i filozofii sztuki, w kregach lewicy
poheglowskiej. Z tego okresu zwraca uwage tekst Gyorgya Lukacsa Ideolo-
giczne podstawy awangardyzmu. Autor, ogdlnie rzecz biorac, krytykowal w nim
awangarde, poniewaz byla, wedlug niego, formacja wyalienowang i z zatozenia

68 M. Porebski (wstep), Il Wystawa sztuki nowoczesnej, CBWA Zacheta, pazdziernik-listopad 1957, s. nlb.
(kat. wyst.).

% Pojecie nowoczesnosci pojawiato sie w licznych dyskusjach po 1945 roku. Jak zaznaczyt Porebski, ,,byto
ono na tyle pojemne, ze [...] umozliwito Zywotng polemike wewnatrz ruchu, i na tyle precyzyjne, ze nie
pozostawiato watpliwosci co do jego granic zewnetrznych” [M. Porebski (wstep), Il Wystawa..., dz. cyt.].
W zwigzku z powyzszym w drugiej potowie lat 40. niektére ugrupowania nowoczesnych w Krakowie
i w Poznaniu opowiadaly sie takze za realizmem.

70 J. Przybo$, O pojeciu awangardy, ,Nowa Kultura” 1960, nr 42, s. 94.

31



AWANGARDA, MODERNIZM | POSTMODERNIZM

32

stosujaca antyrealistyczng forme w réznych kierunkach plastycznych. Punk-
tem wyjécia do rozwazan Lukicsa bylo przeciwstawienie oraz konfrontacja
systemu socjalistycznego z kapitalistycznym, realizmu z antyrealizmem.
Awangardyzm, jego zdaniem, powodowat utrate obiektywizmu i calos$ciowego
spojrzenia i sprowadzal sie do kategorii negatywnych - dekadentyzmu, eks-
centrycznosci, niesmaku. Podstawowa cechg tych zabiegéw byt efekt nostalgii,
a przede wszystkim nieobecnosci $wiata przy sygnalizacji pewnych wrazen,
ktére sg patologiczne, a nawet chorobliwe. Wynikal z tego jedynie dekaden-
tyzm awangardy postugujacej sie chetnie metaforg (Franz Kafka) i alegoria,
co najpelniej wyrazil, w opinii Lukacsa, Walter Benjamin, piszac o baroku, ale
majac na mysli takze, a moze przede wszystkim, sztuke nowoczesna”*. Podej-
$cie Lukacsa do problematyki awangardy, cho¢ skrajnie negatywne, cecho-
walo sie doglebnoscia w dowodzeniu tez. Trafnie, cho¢ z przesada, zauwazyt,
ze Benjamin ,[...] wypowiada sie w tej sprawie [alegorii — przyp. K.J.] tak
wyraznie, ze [...] opada maska baroku i ukazuje sie trupia czaszka awangar-
dyzmu. Benjamin powiada: »Alegoria pozostaje z préznymi rekami. Zto par
excellence, ktérego strzegla jako wiecznej glebi, istnieje tylko w niej samej,
jestjedynie i tylko alegoria, oznacza co$ innego niz to, czym jest. Jest wlasnie
niebytem tego, co oznacza«””?.

Problematyka zwigzana z wyjasnianiem podstawowych znaczen pojec:
»awangarda”, ,modernizm” i ,postmodernizm” wazna jest co najmniej z dwéch
powoddw. Po pierwsze — pojecia ,awangarda” i ,modernizm” funkcjonowaly
w sztuce polskiej od okresu miedzywojennego. Po drugie — termin ,, moder-
nizm” zostal p6Zniej zawezony i niemal utozsamiony ze sztuka Mtodej Polski,
a jego znaczenie przejelo (stosowane réwniez w okresie miedzywojennym)
wieloznaczne okreélenie, jakim jest nowoczesnosé. Kolejne — ,postmoder-
nizm”, ktére w polskiej krytyce i teorii sztuki pojawilo sie dopiero wlatach 80.
XX wieku, pomimo jego wieloznacznosci (filozoficznej, artystycznej i spo-
teczno-kulturowej) nalezy prébowac odnosi¢, podobnie jak ,modernizm”,
do naszej wspoélczesnej mysli artystycznej oraz poszukiwac jego poczatkéw
w kryzysie modernizmu/awangardy.

W drugiej potowie lat 50. po raz kolejny po zakoriczeniu II wojny $wiatowej
pojawil sie problem modelu, czasem za$ artystycznego projektu nowoczesno-

71 G. Lukdcs, Ideologiczne podstawy awangardyzmu, ,,Zeszyty Teoretyczno-Polityczne” 1957, nr 9-10,
(przedruk za ,,Nuovi Argomenti”), s. 41-66. Nb. Lukacs uwazat Benjamina za najwybitniejszego teoretyka
awangardy prezentujacego ,religijny ateizm”, co jest trafnym okresleniem.

72 Stowa Benjamina, cyt. za: G. Lukdcs, /deologiczne podstawy..., dz. cyt., s. 65.
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$ci, pojmowanego jako koniecznos¢ w okresleniu miejsca w kulturze i spote-
czenstwie za pomoca konkretnej formy i manifestacji artystycznej.

Alicja Kepiniska w ksigzce Nowa sztuka. Sztuka polska w latach 1945-1978
pisata: ,Dziatania w kierunku osiggniecia modelu nowoczesnosci ida teraz
[w drugiej polowie lat 50. — przyp. K.J.] z dwéch zrédel: pierwsze zrédio
jest »wewnetrzne« — oparte na dotychczasowej wiedzy i doswiadczeniach
twoércow i na podjetej przez nich prébie intelektualizacji sztuki, drugie jest
»zewnetrzne« w stosunku do dotychczasowej zawartosci sztuki polskiej;
bedzie to bowiem zabieg przeszczepienia na nasz grunt informelu i dzia-
tan materig konkretng””®. Mozna tylko doda¢, ze sztuke polska, jesli chodzi
o $rodowisko nowoczesnych, bardziej ksztattowaly w tamtych latach wptywy
zachodnie, czyli uzywajac terminologii Kepinskiej, zrédto ,zewnetrzne”, niz
rodzime (np. teoria i praktyka unizmu Strzeminskiego, ktéra poza $rodowi-
skiem t6dzkim nie znalazta w konicu lat 40. Zadnego zainteresowania).

73 A. Kepiniska, /ll. Klimat intelektualny po roku 1955 i atmosfera wielkiego przyspieszenia [w:] tejze, Nowa
sztuka. Sztuka polska w latach 1945-1978, Warszawa 1981, s. 33. Autorka zwraca uwage na problem
intelektualizacji sztuki w drugiej potowie lat 50., co jest szczegétowym zagadnieniem ksigzki Grzegorza
Sztabiriskiego, Problemy intelektualizacji sztuki w tendencjach awangardowych (£6dz 1991). Sztabinski
starat sie udowodnic teze, ze intelektualizm, wyrazajacy sie takze w programach teoretycznych i autoko-
mentarzu, jednak réznorodnie i swoiscie pojmowany, jest ogdlng, ale i podstawowa cecha dwudziesto-
wiecznych ruchéw awangardowych.
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Polska krytyka
fotograficzna

wobec problemu awangardy,
nowoczesnosci i metafory
w drugiej potowie lat 5o.



Lata 1955-1960 w ksiazce Sztuka Polski Ludowej nazwane zostaly przez Janu-

sza Boguckiego czasem przemian. Istotng role na tle 6wczesnego zycia arty-

stycznego odgrywata reaktywowana awangarda i przede wszystkim modernizm

artystyczny'. Do pewnego stopnia s3 to oczywiécie pojecia umowne wobec tego,

co okreslamy mianem Wielkiej Awangardy i neoawangardy”. Artysci z lat 50.

byli kontynuatorami okreslonej tradycji z okresu miedzywojennego, wyzwala-

jac sie spod wplywéw socrealizmu, ktérego zalozenia, w réznym stopniu, byty

1

N}

Por.: J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1983, rozdz. Czas przemian (1955-1960), s. 98-163. Pod
umownym pojeciem ,,awangarda” rozumiem odrodzong twdrczos¢ Srodowiska nowoczesnych, mocno
zaznaczong w koncu lat 40. oraz artystéw debiutujgcych po 1955 roku, wiaczajacych sie do problema-
tyki awangardowej. Decydujgce znaczenie miaty dwie grupy: Grupa Krakowska i warszawska Grupa 55.
Dziataty réwniez poznanskie 4F+R oraz R 55, lubelski Zamek i ST-53 w Katowicach. W zdecydowane;j
wiekszosci kontynuowano problematyke zaznaczong w okresie miedzywojennym, w rézny sposéb pro-
bujac odcia¢ sie od doktryny socrealizmu. Twérczos¢ polskich nowoczesnych, jak stusznie przedstawit
w swojej ksigzce P. Piotrowski (Znaczenia modernizmu, wyd. Il, Poznar 2011), wyrazata de facto inspiracje
i fascynacje modernizmem artystycznym w znaczeniu, w jakim stosowat go Clement Greenberg od lat
30. XX wieku. Por.: P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu, dz. cyt., zwt. s. 133.

Czas od 1945 do okoto 1968 roku w Polsce nalezy traktowac jako okres przejSciowy miedzy awangarda
klasyczna a neoawangarda. Przy niewatpliwym nawiazaniu do réznorodnej problematyki zaznaczo-

nej w latach od okoto 1905 roku do lat 30. nie udato sie jednak stworzy¢ oryginalnych koncepcji,

np. na miare suprematyzmu Kazimierza Malewicza czy unizmu Strzeminskiego, mimo inspiracji réznymi
przejawami sztuki rozwijajacej sie we Francji i Europie Zachodniej. Formacja neoawangardowa powstata
oczywiscie wczedniej na Zachodzie i w USA niz w Polsce, w zwigzku z pojawieniem sie takich kierunkdw,
jak Nowy Realizm, popart, a takze nowych tendencji (np. happening, péZniej performance). Nalezy
pamietad, ze socjalistyczny mecenat panstwowy dominujacy w Polsce w latach po Il wojnie $wiatowej
poczatkowo dopuszczat mozliwos¢ rozwoju sztuki nowoczesnej, by od 1949 roku jej zabroni¢, co spo-
wodowato spdzniong i utrudniong recepcje sztuki zachodnioeuropejskiej. W drugiej potowie lat 50.

i pdzniej mecenat panstwowy starat sie kierowac twércéw na ,,bezpieczne” (tj. neutralne pod wzgledem
politycznym) drogi rozwoju, nie sprzeciwiajac sig doktrynalnie podejmowanemu projektowi nowoczes-
nosci i wzrastajacej fali twérczosci neoawangardowej. Problematyke awangardy klasycznej i jej recepcji
przez neoawangarde oraz uwiktanie polskich artystéw z tego kregu w system panstwa socjalistycznego
przeanalizowatem w tekscie pt. Co pozostanie po awangardzie?, ,Format” 1992, nr 6-7.
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w dalszym ciggu modyfikowane w stosunku do zaistnialej sytuacji politycznej
i niewatpliwie nadal ksztattowaty artystyczne umysty’.

Autor Sztuki Polski Ludowej — Janusz Bogucki, wptywowy wlatach 50. krytyk
zwiazany z ,Zyciem Literackim” i Grupa Krakowska, z perspektywy kilkudzie-
sieciu lat 3czyt problem odrodzenia awangardy fotograficznej w drugiej potowie
lat 50. z postaciami Bronistawa Schlabsa, Marka Piaseckiego i Zdzistawa Bek-
siniskiego, ktérych twérczos¢, jako krytyk, w tym czasie promowat®.

Fotografia w latach 50. rozumiana byta przez decydentéw kultury przede
wszystkim jako $rodek o znaczeniu propagandowym, a dopiero pézniej jako
forma sztuki, w tym takze mogaca wyrazaé postulaty i zalozenia realizmu
socjalistycznego, ktory nalezato dostosowaé do zmieniajacych sie czasow’.
Jednak bedac okreslonym $rodkiem perswazji wizualnej, mocno zaznaczyla
swa obecnosé w calej kulturze socrealizmu, nie wylaczajac réwniez malarstwa.
Jako forma sztuki, z ktérg wigzano okreslone nadzieje, byla silnie popierana
przez mecenat panstwowy. Nie nalezy zapominac, ze ekspresjonizm, tak uwi-
doczniony na wystawie w Arsenale w 1955 roku, byt takze protestem przeciw
weryzmowi dokumentalnemu (tj. fotograficznemu), ktéry w pierwszej polowie
lat 50. byt propagowany badz uprawiany przez licznych malarzy, m.in. Andrzeja
Wréblewskiego®.

W mysli artystycznej zauwazalne byly w tym czasie uprzedzenia w stosunku
do fotografii, wynikajace z jej zaangazowania po stronie socjalistycznej pro-
pagandy i niezrozumienia jej potencjalnej roli w ksztaltowaniu wspélczesnej
ikonosfery. Nie méwiac juz o mozliwosciach tworzenia wlasnej, nie tylko pik-

3 Taka optyka analizy i oceny zjawisk w zakresie rozwoju dyskursu awangardowego (nowoczesnego) nie
zostata przeprowadzona w ksigzce P. Juszkiewicza, Od rozkoszy historiozofii do ,,gry w nic”. Polska
krytyka artystyczna czasu odwilzy, Poznar 2005. Bfad metodologiczny polega na tym, ze autor nie podjat
analizy zaktadanego przez siebie projektu w pismie ,Fotografia”, w ktérym w drugiej potowie lat 50.

o sprawach sztuki (nie tylko fotografii) pisali najwybitniejsi polscy krytycy. Niemniej bardzo interesujacy
jest dla naszych analiz podrozdziat 3. Nowoczesnos¢ i wspdtczesnos¢ z rozdziatu 5. Podziaty, szczegdtowo
przedstawiajacy dyskusje teoretyczng dotyczaca perspektyw rozwoju malarstwa z lat 50.

IS

B. Schlabs, Z. Beksinski, M. Piasecki oraz Z. Makowski (jako jedyny z ww. nie byt nigdy zainteresowany
fotografia) brali w 1960 roku w Krakowie udziat w wystawie zorganizowanej przez Stowarzyszenie
Mito$nikéw Sztuki Nowoczesnej z okazji Kongresu AICA. Jak zauwazyt J. Bogucki (Sztuka Polski Ludowey,
dz. cyt,, s. 127), ,,[...] wszyscy uczestnicy wystawy przeszli w jakim$ stopniu przez doswiadczenie infor-
melu i wasnie wyprowadzali z tego doswiadczenia, kazdy na swéj sposéb - definicje wiasnej formy”.

«

Zob.: M. Jurecka, Socrealizm w fotografii, ,,Sztuka” 1988, nr 5/6.

o

Zob. A. Wréblewski, Praca samoksztatceniowa ZAMP i K6t Artystycznych na uczelniach plastycznych,
,»Przeglad Artystyczny” 1950, nr 5-6; A. Oseka, Formalizm czy ideowo$¢, ,,Po prostu” 1955, nr 32. O prote-
Scie skierowanym przeciw dokumentalnemu weryzmowi i ,,szaremu sosowi” OWP pisata np. Ewa Wilczur
(Czy protest sie udaf?, ,,Po prostu” 1955, nr 32, s. 3); Bogucki na ten temat wzmiankowat: ,,Stowo »foto-
graficznosé¢« wymawiane w tonie lekcewazacym oznaczato w malarskich sprawach jatowe nasladowanie
wygladu natury” (J. Bogucki, Uwagi niefachowe, ,Fotografia” 1955, nr 7, s. 6).
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torialnej, tradycji i historii, co nastepowalo juz w tym czasie w Stanach Zjed-
noczonych’.

Fotograficzne $rodowisko krytykéw i artystéw, okreslane umownie jako
nowoczesne i awangardowe, podjelo kolejng prébe znalezienia swego miejsca
w najnowszych przemianach poprzez odrzucenie zalozen piktorializmu na rzecz
nie do konica zdefiniowanej metafory zwiazanej z pojeciem nowoczesnosci®.
Miala ona wyraza¢ réznorodne zwiazki, przede wszystkim z reportazem, a takze
z filmem. Warto zaznaczy¢, ze pojecie to bylo takze popularne w malarstwie
tych lat. Zwieniczeniem tych zainteresowan byta wazna ekspozycja przygoto-
wana w 1962 roku przez Ryszarda Stanistawskiego pod nazwa Metafory®. Nie
pokazano na niej, co prawda, samej fotografii, ale fotokolaze Romana Cieslewi-
cza, Daniela Mroza i Jana Lenicy wykorzystane w filmie Labirynt.

7 Tradycje w kazdej dziedzinie artystycznej tworzy sie poprzez praxis i towarzyszaca jej teorie oraz insty-
tucje zajmujace sie gromadzeniem i upowszechnianiem najwarto$ciowszych osiggnie¢. W 1940 roku
w nowojorskim MoMA powstat Department of Photography kierowany przez Steichena, a w 1949 roku
zatozono Museum of Photography w George Eastman House w Rochester. Za fotografig czysta (pure),
programowo przeciwstawiong piktorializmmowi, optowat juz na poczatku XX wieku krytyk sztuki Sadakichi
Hartmann (B. Newhall, The History of Photography. From 1839 to the present, New York 1982, zwt. roz-
dziat Straight Photography, s. 167-198). Cornell Capa, brat Roberta, w 1954 roku doprowadzit do zato-
zenia International Center of Photography (ICP) w Nowym Jorku. Byto to pierwsze muzeum w Nowym
Jorku poswiecone wytgcznie gromadzeniu i organizowaniu wystaw fotograficznych (por.: L. i L. Dennis,
Collecting Photographs. A Guide to the New Art Boom, New York 1977, 5. 34).

®

Zob. ,,Obscura” 1983, nr 4 (numer poswiecony problematyce piktorializmu zwanego takze piktura-
lizmem), zwt. artykut A. Soboty, Wokd# piktorializmu. W. Kemp zwrdcit uwage, ze w drugiej potowie

XIX wieku w wyniku dziatalnosci artystycznej Henry’ego Peacha Robinsona (z wyksztatcenia malarza)

i dzieki waznej dla epoki ksigzce Pictorial Effect in Photography (1869) fotografia w swej praxis zaczeta
ilustrowa¢ motywy typowe dla malarstwa akademickiego, w tym zwigzanego z idea piktorializmu,
rezygnujac w duzej mierze z implikacji historycznych, politycznych i socjalnych na korzy$¢ malarskiego
wzorca estetycznego, ktérego celem miata by¢ fotografia-sztuka (art photography); zob. W. Kemp, Bilder
des Verfalls: in der Tradition des Die Fotografie Pittoresken [w:] tegoz, Foto-Essays zur Geschichte

und Theorie der Fotografie, Miinchen 1978.

©

Stwierdzenie, ze ,,[...] sztuka awangardowa z kierunku elitarnego przerodzita si¢ w kierunek masowy”
(wstep, lll Wystawa sztuki nowoczesnej, Zacheta, Warszawa 1959, s. nlb., kat. wyst.), $wiadczyto gtéwnie
o tym, ze abstrakcja stawata sie juz formuta akademicka. Awangarda nigdy nie moze stac sie zjawiskiem
masowym, poniewaz jest to sprzeczne z jej teorig i wewnetrznymi prawami rozwoju. Wiasnie w tym
momencie zaczeto zastanawiac sie nad mozliwoscig powrotu do sztuki figuratywnej. Siegnieto do tra-
dycji malarstwa z lat 1945-1948 - groteskowego, aluzyjnego, symbolicznego i fantastycznego, czego
wynikiem byta bardzo popularna w drugiej potowie lat 50. i na poczatku 60. nazwa ,metafora” (podaje
za: A. Wojciechowski, Mfode malarstwo polskie, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk-+6dz 1983,

wyd. Il s. 94). Komisarz ekspozycji Metafory, R. Stanistawski, siegajac do tradycji malarstwa symboliczno-
-romantycznego (Jacek Malczewski, Witold Wojtkiewicz), starat sie zaakcentowad uniwersalnos¢ tresci
poetyckich i lirycznych po Il wojnie Swiatowej, wystepujacych m.in. w twdrczosci najbardziej znanych
malarzy, w tym takze M. Bogusza i Z. Dtubaka, ktéry w 1957 roku pisat o metaforze fotograficznej. Pojecie
metafory, w wersji zaproponowane] przez Stanistawskiego, prébowato taczy¢ w sobie tradycje dziewiet-
nastowiecznego malarstwa z nowoczesnoscia, co byto juz wtedy trudne do pogodzenia, a na dtuzsza
mete niemozliwe, w zwigzku z okreslong dialektyka rozwoju sztuki modernistycznej.
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,Owa buntownicza pasja i kreacyjna niedojrzatos¢ — pisala Bozena Kowal-
ska w ksiazce Polska awangarda malarska 1945-1980. Szanse i mity o teatrach
eksperymentalnych m.in. Mirona Bialoszewskiego — nie byly tylko specyfika
mlodych grup malarskich. Stanowily signum czasu, dajacego poczatek wielkiej
przygodzie nowoczesnosci. Jej pierwszym sygnatem byta rehabilitacja meta-

1% Kowalska zdecydowanie odrézniata znaczenie 6wczesnego malarstwa

fory
Grupy Krakowskiej od pozostatych ugrupowan — Grupy 55, Grupy R-55, Zamek
i ST-53. Pisata: ,Zakladajgc sobie do$¢ enigmatyczny program nowoczesnosci
- bez zaplecza doswiadczen zaréwno myslowych, jak warsztatowych, bez wla-
$ciwej skali poréwnan — nie mieli szans tworzenia dziel na miare swoich ambicji.
Siegali po metafore, do plakatowego jezyka prostych znakéw-symboli rzeczywi-
stodci [...]. Byla to wszakze znéw, jak w przypadku Cwenarskiego, nasza lokalna
nowoczesno$¢ »bohaterska, znajdujaca wyraz w twoérczosci surowej jeszcze
iniedojrzalej, ale swiadomie przeciwstawiajacej sie panujagcemu smakowi, pro-
gramowo antytradycjonalistycznej”**. W przypadku Grupy 55 nie jest to jednak
sluszna konkluzja. Wydaje mi sie, ze swym poziomem artystycznym, jak tez
$wiadomo$cig na temat przemian sztuki, dordéwnywata ona Grupie Krakowskiej.

Generalnie rzecz ujmujac, czolowi przedstawiciele odradzajacej sie twérczo-
$ci awangardowej w drugiej potowie lat 50., tacy, jak Marian Bogusz i przede
wszystkim Zbigniew Dlubak, nie interesowali sie fotografig (jesli zatozymy,
ze my$l awangardowa ma swa wlasna historie o okreslonej dialektyce przemian
formy i rozwijajacych sie idei artystyczno-filozoficznych). Swe dzialania wigzali
z fotografia reportazows i ja gtéwnie popierali jako najwazniejszy potencjalnie
czynnik stymulujacy odradzajaca sie awangarde. To swoiste zamieszanie teore-
tyczne w zakresie pytania o forme i funkcje awangardy bylo po Il wojnie $wiato-
wej spowodowane réwniez znacznym oslabieniem zachodnioeuropejskich prze-
ksztalcen w zakresie obrazu fotograficznego zwigzanych z Wielka Awangarda.

Jesli w okresie dwudziestolecia miedzywojennego zaistnialy interesujace
przyklady réznorodnego wykorzystania fotografii w sztuce modernistycznej,
nalezy sytuowac je na obrzezach awangardy (Aleksander Krzywoblocki, Kazi-
mierz Podsadecki, Janusz Maria Brzeski, Witkacy). Formy wypowiedzi zwia-
zane z medium fotograficznym, jakimi postugiwali sie artysci z tej formacji,
w odréznieniu od malarskich czy stuzacych ksztaltowaniu architektonicznemu,
nie byly tak wysoko cenione. Interpretowano je wrecz jako graficzne (np. tech-
nika heliografiki opracowana w 1929 roku przez Karola Hillera).

10 B. Kowalska, Rehabilitacja metafory [w:] tejze, Polska awangarda malarska 1945-1980. Szanse i mity,
Warszawa 1988, wyd. Il poprawione i poszerzone, s. 101.
1 Tamze, s. 102.
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Lider konstruktywistycznej grupy a.r. Wtadystaw Strzeminski bardzo dlugo,
bo do czasu stworzenia cyklu fotokolazy Moim przyjaciotom Zydom (1945),
z wazna zawarta w nim mimetyczng funkcja fotografii, nie doceniat jednak
jej mozliwosci w ,,nowym widzeniu”, jak to mialo miejsce w europejskim kon-
struktywizmie i surrealizmie. Strzeminski potwierdzenia dla swych koncepcji
poszukiwal przede wszystkim w teorii malarstwa, grafice projektowej i archi-
tekturze, w czym nalezy dostrzega¢ paralelnos$¢ do 6wczesnej dziatalnosci
z kregu neoplastycyzmu. W zwigzku z powyzszym nie dziwi fakt, ze Julian
Przybos w 1955 roku kompletnie zignorowal artystyczna i awangardowa funk-
cje, jaka moglaby pelni¢ fotografia. Pisal: ,[...] sztuka wspoéltczesna to sztuka
awangardowa, ktdra pozostaje na najwyzszym szczeblu osiggnietej na $wie-
cie $wiadomosci plastycznej, organizuje zycie mas w nowym, pieknym ladzie,
pozostawiwszy funkcje propagandowo-ilustracyjne fotografii i telewizji czy
plakatowi”*?. Nalezy w tym stwierdzeniu dostrzec takze modelowy sposéb
patrzenia na fotografie nie tylko samego Przybosia, ale takze czesci lideréw
polskiej awangardy okresu miedzywojennego, przede wszystkim Wladystawa
Strzeminskiego, dla ktérych fotografia i jej twércze wykorzystanie w sztuce
sprowadzalo sie czesto do zadan agitacji i walki politycznej, gléwnie za pomoca
fotomontazu (Mieczystaw Szczuka). Taka postawa bliska byta tez konstrukty-
wizmowi radzieckiemu, ktéry fotomontaz sprowadzit do dziatalnosci w ramach
sztuki rewolucyjnej i proletariackiej kultury przemystowej, czyli zadan agitacyj-
no-politycznych, co wyrazil Gustaw Ktucis w artykule Fotomontaz jako srodek
agitacji i propagandy™.

Diametralnie inne stanowisko niz Przybos prezentowal w tym czasie Janusz
Bogucki, ktéry takze byt przeswiadczony o rewolucyjnych przemianach plastyki
i zycia spolecznego i uwazal, ze powinna w nich réwniez uczestniczy¢ fotografia.

Dostrzegano tez pojawiajace sie symptomy integracji sztuki. Wspominat
o nich np. Aleksander Wojciechowski, w artykule Sztuka zaangazowana wymie-
niajagc malarstwo, rzezbe, grafike, architekture, a nawet film. Znamienne
jest, ze nie napisat ani stowa o fotografii, ktéra w okresie miedzywojennym
w Bauhausie byta waznym programem nowego widzenia'®. Generalnie mozna
powiedzieé, ze krytyka polska nie zajmowala sie rola, jaka fotografia moglaby

2 J. Przybo$, Whioski i propozycje, ,,Przeglad Kulturalny” 1955, nr 43, s. 3. Mozna tylko zauwazy¢, ze taka
koncepcja bliska jest myéleniu, jakie w okresie miedzywojennym reprezentowat Strzeminski, ktéry
w sprawach sztuki byt dla krakowskiego poety autorytetem.

13 G. Khucis, Fotomontaz jako Srodek agitacji i propagandy, th. J. Litwinow [w:] A. Turowski, Miedzy sztuka
a komung. Teksty awangardy rosyjskiej 1910-1932, Krakéw 1998, s. 487-496.

4 A. Wojciechowski, Sztuka zaangazowana, ,,Przeglad Artystyczny” 1959, nr 1, s. 5.
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spelnia¢ w obrebie sztuk plastycznych. Nie byta do tego przygotowana. A priori
przyjeto zalozenie o prymacie artystycznym malarstwa, rzezby i architektury.
Nie wiedziano natomiast, jakie zaja¢ stanowisko w stosunku do fotografii, ktéra
pojawiala sie w obrebie dziatalnosci niektérych galerii (Krzywe Koto w Warsza-
wie), grup artystycznych czy ogélnopolskich ekspozycji (np. III Wystawa sztuki
nowoczesnej w 1959 roku).

Bogucki w artykule W 9 lat pézniej staral sie, dodajmy — z cze$ciowym tylko
powodzeniem, okresli¢ podstawowe réznice miedzy dwiema wystawami sztuki
nowoczesnej z przetomu lat 1948119491z 1957 roku w kontekscie przyszlego
rozwoju fotografii i w odniesieniu do ciagle zmieniajacej sie egzaltacji chwilg
biezaca (okreslenie Jiurgena Habermasa), czyli modernizmu interpretowanego
woéwczas w Polsce pod nazwg ,nowoczesnos¢”.

»,Marzenia o zlotym wieku cywilizacji nowoczesnej — pisal Bogucki -
zamkniete w urodzie racjonalnych i abstrakcyjnych konstrukeji - nie s3 juz dzis
gtéwnym motorem wyobrazni twérczej. Natomiast wizje kosmicznych katastrof
imrokéw sumienia, wizje istnient wezbranych poteznga, a $lepg moca witalnych,
zanikajacych w zalosnej wegetacji lub miotajacych w przestrzen metafizyczng
pociski bélu, gniewu i przerazenia - oto, co stanowi nowy repertuar charaktery-
styczny dla drugiej po latach ogélnopolskiej wystawy nowoczesnych [...]. Arty-
$ci zegnaja mit »nowego, wspanialego swiata« zaklety w malowanej geometrii,
to réwnoczesnie odchodza ze ztudnych krain surrealizmu”*®. Zauwazalna jest
nuta zwatpienia oraz wynikajaca z tego konstatacja o rezygnacji z uprawiania
abstrakcji geometrycznej, ktéra nie moze juz wyrazac idei racjonalnego, spra-
wiedliwego $wiata.

Artystyczne poszukiwania w plastyce polskiej, podazajace za przyktadem
z Paryza, przesunely sie na rzecz ekspresyjnego, czasem swiadomie sprymitywi-
zowanego eksperymentu (wptywy lart brut). Niemniej zakamuflowane wptywy
surrealizmu, wbrew sugestii Boguckiego, byly nadal zywotne, skrywaly sie jed-
nak pod abstrakcyjng strukturg obrazéw czy rzezb, o czym $wiadczy chociazby
tworczos¢ Zdzistawa Beksiniskiego, jednego z najwazniejszych malarzy tamtych
lat, oraz Marka Piaseckiego.

Ogélny obraz malarstwa z konca lat 50. i poczatku 60. nie ukazywal sie
bynajmniej w samych rézowych barwach, poniewaz, zdaniem krytyki i arty-
stéw, malarstwo przeszto w stan kryzysu. Podobnie zreszta jak w opinii redak-
toréw zwigzanych z ,Fotografig” twérczosé fotograficzna. Bogucki zdawat sobie
sprawe z bardzo istotnej kwestii, a mianowicie ze zmniejszenia sie dystansu

s J. Bogucki, W 9 lat pdzniej, ,,Przeglad Artystyczny” 1957, nr 11-12, s. 7.
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miedzy awangardg a sztuka zachowawcza, o czym pisat w nastepujacy sposéb
w tekscie Obraz wewnetrzny, czyli na sladach nowej awangardy: ,,Granica miedzy
istotng odkrywczoscia i o$wieconym konserwatyzmem staje sie niepokojaco
plynna. Gdzie wiec dzi§ w Polsce [...] gdy sztuka nowoczesna przezywa wtasnie
okres stabilizacji kierunkéw, obrastania eklektyzmem i refleksyjnego poglebia-
nia swych zdobyczy — dostrzec sie da zarysy nowej awangardy?”*®. Zastanawiat
sie nad istotnym problemem - czy jest to rzeczywiscie awangarda, czy tez juz
forma sztuki akademickiej'”.

W momencie sytuacji kryzysowej okreslonej twérczosci awangardowej, ktéra,
nawiasem méwiac, czesto pojawiala sie w historii kultury wizualnej XX wieku,
krytycy poszukiwali rozmaitych rozwigzan, prébujac stworzy¢ nows awangarde,
antagonistycznie nastawiong wobec poprzednich formagji, zaréwno tych pro-
gresywnych (modernistycznych), jak i tradycyjnych (akademickich).

W koricu lat 50. Bogucki wigzat pojecie nowej awangardy z ciekawa propozy-
¢ja wyjécia poza obraz malarski badz z jego transpozycja w inne medium™. Zbli-
zony poglad w tym zakresie prezentowata Hanna Ptaszkowska, ktéra w artykule
Dobre malarstwo i art fiction. III ogélnopolska wystawa na temat III Wystawy sztuki
nowoczesnej wyrazita nadzieje na powstanie nowej awangardy zmierzajacej
do ,zniszczenia obrazu”. Swej oceny dokonata jednak przez pryzmat estetyki
malarstwa typu informel. ,Iluzje przestrzeni — pisala Ptaszkowska - zastepuje
przestrzenia konkretna, tréjwymiarowa, taka, jaka posiadaja wszystkie real-
nie istniejace przedmioty”*®. Podobne poglady glosit takze Wiestaw Borowski

16 Tegoz, Obraz wewnetrzny, czyli na $ladach nowej awangardy, ,,Struktury” 1959, nr 6, s. 13. Autor, recenzu-
jac lll Wystawe sztuki nowoczesnej, taczyt postulaty nowej awangardy z nazwiskami Tadeusza Brzozow-
skiego, Jerzego Tchdérzewskiego, Jana Lebensteina, ale takze Mariana Bogusza, Wtodzimierza Borow-
skiego, Zdzistawa Beksinskiego i Marka Piaseckiego. Krytyk formutowat niesprecyzowang do korica zasade
dziatania obrazu wewnetrznego. Pisat: ,,Zauwazmy, ze zasada dziatania obrazu wewnegtrznego
[rozstrzelenie - K.J.] jest przemawianie wprost do cztowieka, odstanianie tadu obiektywnego w najgteb-
szych przekrojach naszej psychiki, a wiec porozumienie miedzyludzkie bezposrednie [...]” (s. 14). Ta kate-
goria obrazu wewngtrznego reprezentuje tradycje romantyczng i surrealistyczng, ale jej dookreélenie
i sprecyzowanie przez Boguckiego byto zbyt ogdlnikowe, aby mogto sta¢ sie czyms wiecej niz trafnym
okresleniem twdrczosci kilku waznych dla Boguckiego artystéw.

17 Tegoz, Awangarda czy akademizm, ,,Zycie Literackie” 1959, nr 402, s. 6. Takie stanowisko byto w tym cza-
sie typowe, poniewaz krytyka zdawata sobie sprawe z braku nowych, oryginalnych koncepcji w formule
malarstwa abstrakcyjnego, ktdre stato sie dobrze widziang moda artystyczna.

'8 Tegoz, Obraz wewnetrzny..., dz. cyt., s. 13.

H. Ptaszkowska, Dobre malarstwo i art fiction. Ill Ogélnopolska wystawa sztuki nowoczesnej, ,,Struk-
tury” 1959, nr 6, s. 15. Autorka przede wszystkim starata sie zanalizowac¢ dwie prace Wiodzimierza
Borowskiego, zdecydowanie odcinajace sie od dotychczasowego znaczenia ptaskiego, umieszczonego
w ramach obrazu. Jeden z Artonéw podtaczony do pradu pulsowat Swiattem elektrycznym. Prezento-
wat zupetnie inne rozwigzania formalne i formy artystyczne, ktére z dzisiejszej perspektywy badawczej
mozna faczy¢ m.in. z kinetyzmem i oddziatywaniem koncepcji Moholya-Nagya (tzw. modulatory $wiatta),
ale w formule bardziej organicznej niz konstruktywistyczne;.
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w artykule pod wymownym tytutem U kresu obrazu®’. W swej recenzji zwrdcit
uwage m.in. na prace: Wlodzimierza Borowskiego, Antoniego Dzieduszyckiego
iMarka Piaseckiego oraz Lecha Kunki, Bronistawa Kierzkowskiego, Jana Ziem-
skiego, Jerzego Tchoérzewskiego i Henryka Stazewskiego. Warszawski krytyk,
odnoszac sie do realizacji Borowskiego i Dzieduszyckiego, konkludowat: ,Ude-
rzy¢ w sama zasade obrazu, w samga zasade »kompozycji« malarskiej — to wydaje
sie sprawa niewatpliwie pasjonujaca. Uderzy¢ przy tem nie w sensie zniszczenia
wszystkiego, co juz zostalo osiggniete w sztuce, lecz w znaczeniu radykalnej
zmiany, formalnego protestu. Zachowa¢ szacunek dla najogélniejszej specyfiki
sztuk plastycznych i wartoéci juz znalezionych, lecz jak najszybciej sie od tych
osiggnie¢ oddali¢”*'. Krytycy lubelskich ,Struktur” dostrzegali i analizowal,
na ile pozwalal im na to posiadany aparat krytyczny, ré6znorodny w charak-
terze kryzys tradycyjnie pojmowanego malarstwa i zachodzace procesy inte-
gragji sztuk plastycznych. Analogiczne zjawiska wystepowaly w tym samym
czasie takze w obszarze fotografii, filmu animowanego i literatury. Istotne jest,
ze uczestniczyli w nich tacy artysci, jak Piasecki, Beksiniski, Schlabs, ktérzy
$wiadomie swojg twérczos¢ rozszerzali na nowe obszary pogranicza, wycho-
dzac z terytorium tradycyjnej, a potem nowoczesnej fotografii (poza Piaseckim).

Powracajac do analizy pogladéw krytyki polskiej tych lat, opisujacej dwezesna
problematyke fotografii artystycznej, trzeba zaznaczy¢, ze najbardziej skon-
kretyzowane przekonania miat poczatkowo Bogucki®’. Stanowily one, co inte-
resujace, swego rodzaju dopelnienie mysli teoretyczno-krytycznej Zbigniewa
Diubaka i w duzej mierze prébowaly uwzglednia¢ przemiany zachodzace
w najnowszej fotografii polskiej. Warto przypomnie¢, ze do przykladéw nowe;j
awangardy Bogucki zaliczal twérczosé: Jana Ziemskiego, Tytusa Dzieduszyc-
kiego i przede wszystkim Wtodzimierza Borowskiego, Zdzistawa Beksiriskiego,
miniatury Marka Piaseckiego, kompozycje z gipsu i metalu Bronistawa Kierz-
kowskiego, rzezby Juliana Bossa-Gostawskiego i strukturalne obrazy Broni-
stawa Schlabsa®.

20 W. Borowski, U kresu obrazu, ,,Struktury” 1959, nr 6.

21 Tamze, s. 15.

22 pojecie fotografii artystycznej uksztattowato sie ostatecznie w Europie w koricu XIX wieku w zwigzku
z rozwojem piktorializmu we Francji, Austrii i Wielkiej Brytanii, a potem w Stanach Zjednoczonych.
W Polsce zaistniato w formie okreslonej postawy estetyczno-artystycznej w okresie miedzywojennym
w wyniku dziatalnosci Fotoklubu Polskiego i Jana Buthaka. Pojecie to jest jednak zmienne w czasie histo-
rycznym, gdyz zaliczamy do niego takze okreslone przejawy fotografii dokumentalnej i reportazowe;]
obok dziatar zwigzanych ze sztuka modernistyczng, a potem ponowoczesna. Por.: A. Rouillé, Fotografia.
Miedzy dokumentem a sztukg wspdtczesna, th. O. Hedemann, Krakéw 2007.

23 J. Bogucki, Obraz wewnetrzny..., dz. cyt,, s. 16.
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Z dzisiejszej perspektywy historycznej wypada zauwazy¢ duza konsekwen-
cje Boguckiego i precyzje w prébie okreslenia zjawiska nowej awangardy, ktéra
w konicu lat 50. i na poczatku 60. nie miata w Polsce szans na pelne ukon-
stytuowanie sie. Procesy zwigzane z przemianami awangardowymi nie byly
jeszcze tak dynamiczne. Lata 50. w plastyce polskiej byly przede wszystkim
kolejna lekcja przypominania awangardowej spuscizny z heroicznego okresu
lat 20. i poczatku 30., a takze kolejnymi latami uczenia sie na r6znorodnych
odkryciach, eksperymentach i doswiadczeniach z okresu Wielkiej Awangardy
z czasu miedzywojennego. Wazna role w propagowaniu idei konstruktywizmu,
a zwlaszcza dokonart Wladystawa Strzeminskiego, odegral wéwczas awangar-
dowy poeta — Julian Przybos*.

Sprawami fotografii interesowal sie znany 6wczesny malarz Marian Bogusz,
czlonek warszawskiej Grupy 55, ktéry wlatach 50. i 60. prowadzit w Warszawie
Galerie Krzywe Koto®*. Odbyto sie w niej kilka waznych pokazéw, m.in. nie-
formalnej grupy dzialajacej w skladzie: Beksinski, Lewczynski i Schlabs oraz
wroclawskiej grupy Podwérko. W nastepnych latach Bogusz, a wlasciwie wsp6t-
pracujgca z nim przy organizowaniu pokazéw redakcja ,, Fotografii”, interesowat
sie gléwnie reportazem, o czym $wiadczyty kolejne pokazy w tej prestizowej
galerii (np. Maly cztowiek Zofii Rydet, 1961-1962).

Fotograficzne ekspozycje w Krzywym Kole rozpoczely sie w 1957 roku wraz
z przygotowanym przez Schlabsa Krokiem w nowoczesnosé pokazanym po raz
pierwszy w Poznaniu rok wczeéniej. Byla to wystawa majaca na celu ukaza-
nie progresywnej fotografii polskiej i europejskiej. Jej znaczenie dla rozwoju
nowoczesnej fotografii polskiej jest duze, poniewaz skierowana byta ona prze-
ciw realizmowi socjalistycznemu i piktorializmowi, a instytucjonalnie przeciw
ZPAF-owi, do ktdrego dziatalnosci Schlabs miat w tych latach bardzo duze

24 Przybo$ (poeta i krytyk o znacznym autorytecie w latach powojennych), uczestniczacy w polskim zyciu
awangardowym w latach 20. i 30., w swych artykutach drukowanych w drugiej potowie lat 50. przypomi-
nat przede wszystkim tradycje sztuki konstruktywistycznej, do ktdrej, jego zdaniem, artysci powinni sie
odwotywaé. Akcentowat twdrczo$¢ Strzemiriskiego oraz grup: Blok, Praesens i a.r. W 1957 roku w Galerie
Denise Réné w Paryzu odbyta sie wazna z dzisiejszej perspektywy ekspozycja pt. Precurseurs de l'art abs-
tract en Pologne, na ktérej zaprezentowano prace Kazimierza Malewicza, Katarzyny Kobro, Wiadystawa
Strzeminskiego, Henryka Berlewiego i Henryka Stazewskiego. W Paryzu wystawa przeszta bez zadnego
odzewu krytyki, poniewaz nie interesowano si¢ w tym czasie koncepcja abstrakcji geometrycznej, dodat-
kowo pochodzacej z kraju socjalistycznego, takiego jak Polska.

2!

@

Zob. K. Jurecki, Fotografia w Krzywym Kole [w:] Galeria Krzywe Kofo, katalog wyst., Muzeum Naro-
dowe, Warszawa 1990, s. 243-246. Jak wynika z zachowanej korespondencji B. Schlabsa, J. Lewczyn-
skiego i Z. Beksifiskiego, duzy wptyw na organizowane wystawy fotograficzne w galerii, oprécz redakgji
Fotografii”, ktéra wspétpracowata z Boguszem (1961 - ok. 1962), miat réwniez krytyk Jerzy Ludwinski.

>

Por. takze: [b.a.], Fotografia w Galerii ,,Krzywe Koto”, ,Fotografia” 1961, nr 4.
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zastrzezenia. W radykalny sposéb postrzegat ZPAF jako organizacje zbiurokra-
tyzowana, z konserwatywnym programem wystawienniczym (piktorializm)?®.

W drugiej polowie lat 50. niezmiernie istotne zagadnienie kryzysu obrazu
malarskiego wigzano z odradzaniem sie przejawéw dadaizmu i surrealizmu.
Z pewnoscia duzg role w tym zakresie w Polsce odegrala wystawa francuskiej
grupy Phases z 1959 roku, pokazana w Krzysztoforach w Krakowie, a potem
w Krzywym Kole. Jej program skierowany byt przeciw taszyzmowi.

Edouard Jaguer, krytyk zwiazany z grupa Phases, w artykule pod znamien-
nym tytulem Crise de [objet podjal temat poszukiwan nowego kierunku awan-
gardowego®’. Wedlug Jaguera 6wczesna sytuacja w sztuce europejskiej przypo-
minala lata 1922-1924, kiedy dadaizm przeksztalcal sie w surrealizm.

Inny wplywowy francuski krytyk, Pierre Restany w tekscie pod tytulem Sztuka
nowoczesna — miedzynarodowy jezyk liryzmu i irracjonalizmu pisal: ,,0d 1955 roku
jestesmy $wiadkami kostnienia pozycji awangardowych, mnozenia sie szkét
i akademizmoéw abstrakcyjnych. W Europie panuje moda na taszyzm i sztuke
typu informel. W Ameryce tzw. action painters i surrealisci abstrakcyjni mnoza
sie niczym drobnoustroje. [...] Wszystko to zdawalo sie zapowiada¢ na rok 1960
niezly impas. A jednak pomiedzy 1955 a 1960 rokiem byliémy $wiadkami licz-
nych préb odnowy”*°.

Poglady Francuzéw byly istotne, poniewaz z pewnoscig ksztaltowaty oblicze
krytyki polskiej i artystyczna praxis. Okoto 1960 roku i pézniej w sztuce polskiej
dominowalo malarstwo materii, zwane tez strukturalnym. Byla to w dalszym
ciggu kontynuacja przemian rozpoczetych po II wojnie $wiatowej we Frangji
wraz z popularyzowaniem informelu. Restany staral sie ujawni¢ aktualnos¢
dadaizmu wobec trwajacego, jego zdaniem, bankructwa surrealizmu w kon-
tekscie grupy Phases®™.

Restany $wiadomy éwczesnych przemian trwajacych w Paryzu, Rzymie
i Nowym Jorku wymienit nazwiska: Roberta Rauschenberga, Jaspera Johnsa

26 0d 1953 roku Schlabs byt cztonkiem Poznarskiego Towarzystwa Fotograficznego, w publicystyce
utozsamianego z organizacja amatorska, ale konkurencyjnego wobec ZPAF-u, bedacego zawoalowana
kontynuacja przedwojennego Fotoklubu Polskiego. Dlatego Schlabs, w przeciwieristwie do Beksirskiego
i Lewczynskiego, do ZPAF-u wstapit pézno, gdyz dopiero w 1963 roku.

27 E. Jaguer, Crisie de l'objet, ,,Zycie Literackie” 1958, nr 316, s. 5.

28 P, Restany, Sztuka nowoczesna - miedzynarodowy jezyk liryzmu i irracjonalizmu, ,,Przeglad Artystyczny”
1960, Nr 2-3, S. 21.

2 Tamze, s. 22. Restany pisat w apologetyczny sposéb o dadaizmie: ,,Dadaizm przez swojg tabula rasa
stworzyt najwazniejsze przedsiewziecie z zakresu higieny psychicznej podjete na Zachodzie od czaséw
Kartezjusza. Tradycja w sztuce pod przykrywka pieknych pretekstéw nie bierze pod uwage tempa Zycia
i jego watpliwosci” (s. 24). Nie uwzgledniat takze postaw z pogranicza dadaizmu i surrealizmu, np. twér-
czo$ci Maxa Ernsta czy Man Raya z lat 1923-1925.
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(Tarcze), Raymonda Hainsa i Mimmo Rotelli. Takie konkluzje okazaly sie
sluszne, a samych artystéw zaliczamy dzisiaj do waznych przedstawicieli ame-
rykanskiego popartu i francuskiego nowego realizmu, ktérzy na nowo starali
sie odkry¢ i wskrzesi¢ poetyke dadaizmu. Restany niemal proroczo stwierdzit:
»Dzi$ bardziej niz kiedykolwiek malarstwo, aby sie na nowo odrodzi¢, musi
doprowadzi¢ sie do zniszczenia”*°.

Z takiej perspektywy specyficznie rozumianego unicestwienia obrazu mozna
interpretowac powstajaca i rozwijajaca sie wéwczas na $wiecie neoawangarde,
co Lucy Lippard okreslita jako proces dematerializacji sztuki, ktérego konse-
kwencja, a takze koricowym podsumowaniem, byt konceptualizm®'. Autorka
zwrécila uwage, ze w konicu lat 50. twérczosé artystyczna w zakresie malar-
stwa i rzezby wzbogacona zostala o efekty elektroniczne, $wietlne i dZwiekowe
za posrednictwem performance’u (John Cage)®*. Krytyka polska w momen-
cie, kiedy zajmowala sie problemem awangardy, w obliczu powstajacych wielu
pytan wynikajacych takze z niedawnego okresu socrealizmu i okreslonej trady-
qji sztuki awangardowej, tylko czesciowo potrafita okregli¢ kierunek, dazenia
i aktualno$¢ rodzimych poszukiwan w tym rodzaju sztuki.

Duza role w formowaniu sie awangardy fotograficznej w drugiej potowie lat
50., jak juz zaznaczylem, odegral Bogucki. Jako krytyk chcial, jak napisal w jed-
nym ze swych artykuléw (Zamiast recenzji z VI OWF, 1956), przyspieszy¢ jej
ksztaltowanie®’. Wazny w rozwijajacej sie dyskusji na temat sytuacji w sztuce
w momencie upadku doktryny socrealistycznej okazat sie jego tekst pt. Uwagi
niefachowe zamieszczony w 1955 roku w ,Fotografii”. Miat on za zadanie ,,[...]
pobudzi¢ wykluwajaca sie juz pewnie fotograficzng awangarde”*. Skierowany
byl przeciw piktorializmowi i akademickim zasadom, ktére ograniczaly, zda-
niem Boguckiego, rozwéj fotografii. Pisal: ,[...] fotograf naszych czaséw nie
zajmuje sie kontemplacja wybranych fragmentéw natury, lecz $ciga, odkrywa
i bada zjawiska zycia w ich naturalnej zmienno$ci. Dlatego wlasnie towieckie

zaskoczenie oraz ostro$¢iprecyzja ujecia sa zasadniczymi cechami jego pracy”*.

30 Tamze.

31 L. Lippard, Six Years: Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972, London 1973.

32 L. Lippard, J. Chandler, The Dematerialization of the Art, ,,Art International” 1968 February, za: Concep-
tual Art: Critical Anthology, ed. A. Alberro, B. Stimson, MIT Cambridge, 1999, s. 48.

33 J. Bogucki w tekscie Zamiast recenzji z VI OWF (,Fotografia” 1956, nr 10, s. 4) pisat: ,,Aby w miare sit
swoich przyczynic sie do szybszego wydobycia na jaw naszej awangardy fotograficznej, ogtositem
W numerze 31 »Zycia Literackiego« [...] artykut pt. O fotografii martwej i zywej [...]". W tym samym
artykule autor zwraca uwagg, ze na VI OWF przewazat akademicki estetyzm o wyrazie bardziej tradycyj-
nym lub ,kokietujagcym nowoczesnoscig motywu”.

34 J. Bogucki, Uwagi niefachowe, dz. cyt., s. 7.

35 Tamze.
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Bogucki dopuszczal jednak mozliwo$¢ wykorzystywania zdje¢ mikro- i makro-
kosmosu, poniewaz, jego zdaniem, rozszerzaly one ,[...] niepomiernie zasieg
i bogactwo naszej wyobrazni”*.

W tym kontekscie nie nalezy zapominad, ze w konicu lat 40. odbyla sie w Kra-
kowie Wystawa sztuki nowoczesnej, na ktérej Diubak zaprezentowal fotografie
odwotujace sie do surrealizmu, ale $wiadomie przewartosciowujace jego zna-
czenie. Bogucki, aktywny krytyk, w drugiej polowie lat 50. zapewne pragnat
w swych zalozeniach programowych uwzgledni¢ taki rodzaj dziatalnosci arty-
stycznej®’. Gléwne nadzieje, ale takze zadania, pokladat jednak w reportazu,
ktérego status w Polsce nie byt jednoznacznie okreslony, jesli rozpatrujemy jego
artystycznoéc i relacje do tzw. sztuk pieknych.

Wystarczy przypomnie¢, ze w okresie socrealizmu odzegnywano sie, przynaj-
mniej w mysli teoretycznej, ale takze w praktyce artystycznej, od jakichkolwiek
zwiazkéw z reportazem fotograficznym®.

Jego rola na calym $wiecie znacznie sie zwiekszyta podczas II wojny $wiato-
wej oraz w drugiej polowie lat 40. w zwigzku z dzialalnoscig grupy fotograféw
Magnum (powstalej w 1947 roku), bedacej przede wszystkim agencja zamiesz-
czajaca swe zdjecia w najwazniejszych ilustrowanych magazynach Europy
Zachodniej i USA, bedacych przed epoka telewizji podstawowym $rodkiem
komunikacji wizualnej na calym $wiecie. Z tego powodu reportaz i jego odmiany:
fotoreportaz i dziennikarstwo fotograficzne staly sie popularne i cenione®. Pro-

36 Tamze, s. 6-7.

37 Bogucki napisat: ,,To, co byto do niedawna naukowym pojeciem, wykresem, liczba, niemal abstrakcjg -
dzi$ staje sie obrazem dzieki wydoskonaleniu techniki fotograficznej” (J. Bogucki, Uwagi niefachowe,
dz. cyt., s. 7). W ten sposéb krytyk nawigzywat posrednio do prac Dtubaka o charakterze naukowo-do-
kumentalnym pokazanych na Wystawie sztuki nowoczesnej w Krakowie, naklejonych na czarne formy
zaprojektowane przez Tadeusza Kantora. Prace te, jak napisano w katalogu tej znaczacej dla sztuki
polskiej ekspozycji, ,,[...] ukazuja Swiat, ktéry jest w tym samym stopniu $wiatem artysty, co $wia-
tem naukowca badacza albo praktyka-technika” [M. Porebski (wstep), Wystawa sztuki nowoczesnej,
kat. wystawy, Patac Sztuki, Krakdw 1948/1949, s. nlb.]. Mozna dodatkowo zauwazy¢, ze stowa Poreb-
skiego, a w szczegdlnosci Boguckiego, mogtyby opisywac prace z okresu konceptualizmu w formie
fotomedialnej.

38 Zob. M. Jurecka, Socrealizm w fotografii, dz. cyt., s. 59. Warto zaznaczy¢, ze zdaniem autorki w okresie
realizmu socjalistycznego (1949-1955) prace wynikajace z reporterskiego ujecia zblizaty sie do poziomu
zdje¢ amatorskich i cechowata je nikta wartos¢ artystyczna.

3
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Nowoczesny reportaz wywodzi sie z fotografii dokumentalnej o funkcji spotecznej, istniejacej juz

w XIX wieku w USA (por.: B. Newhall, The History of Photography..., dz. cyt., zwt. rozdziat Photojurnalism).
W koncepciji Steichena fotografia byta ,,uniwersalnym jezykiem” i ,jezykiem catego swiata”, co podjat

i nastepnie kontynuowat w latach 60. i 70. Karl Pawek, twdrca idei fotografii totalnej, ale o zdecydowa-
nie socjalistycznym i antykapitalistycznym wymiarze (por.: W. Kemp, Fotografie als Sprache [w:] tegoz,
Theorie der Fotografie Ill. 1945-1980, Miinchen 1983, s. 24). Nowoczesny fotoreportaz o nastawieniu
antywojennym rozwinat sie juz w latach 30. (wojna domowa w Hiszpanii, agresja Wtoch na Etiopie),

a nastepnie w czasie |l wojny $wiatowej. Do najwazniejszych fotograféw z tego nurtu zaliczy¢ wypada:
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pagowal je Edward Steichen, poczatkowo fotograf piktorialista, a pdzniej tworca
nowoczesny i kurator (1947-1962) najbardziej prestizowego na $wiecie dzialu
fotografii w nowojorskim Museum of Modern Art. Dziennikarstwo fotogra-
ficzne i zwigzany z nim humanistyczny reportaz byly dla Steichena nowym
$rodkiem komunikacji o znaczeniu cywilizacyjnym, kulturowym i oczywiscie
artystycznym, majacym prowadzi¢ do porozumienia miedzy narodami catego
$wiata. Temu celowi stuzyta zorganizowana przez niego w 1955 roku ekspozycja
The Family of Man (Rodzina cztowiecza). Byla to jedna z najstynniejszych eks-
pozycji w dziejach fotografii i wspélczesnego muzealnictwa, takze ze wzgledu
na nietypowa forme ekspozycji kilkuset prac w postaci instalacji.

W ramach koncepgji fotografii reportazowej bardzo duze znaczenie zyskat
teoretyczny tekst Henriego Cartiera-Bressona Introduction to the Decisive
Moment z 1952 roku, a jego twérczoé¢ oceniana byta jako bardzo istotna dla
rozwoju najnowszej fotografii®’. W zwigzku z tym juz w 1946 roku odbyta sie
jego indywidualna wystawa w MoMA. Tak wiec w nowym, humanistycznym
rozumieniu reportazu upatrywano potencjalnie nieznanych wartosci estetycz-
no-artystycznych, wynikajacych ze spotecznego zaangazowania. Taka byta opi-
nia przynajmniej czesci krytykéw i teoretykéw, chetnie zaakceptowana przez
wiele $rodowisk fotograficznych w USA i w Europie. Niewatpliwie reportaz,
czesto nazywany w tych latach sztuka, niést ze sobg innowacje polegajace
m.in. na stosowaniu nowych rodzajéw aparatéw maloobrazkowych, co lepiej
pozwalalo ukazywac¢ ruch i zycie ulicy (np. poprzez nieostro$¢ postaci), a takze
przystowiowy decydujacy moment, czyli w jednym charakterystycznym ujeciu
istote sceny; wedlug Cartiera-Bressona o charakterze zblizonym do ogélnych
zasad obrazowania malarskiego. Wypowiedz tego typu zazwyczaj nabierala
powaznego i dramatycznego tonu uzmystawiajacego potege uczucia ludzkiego,
nie tak dawno podwazonego przez II wojne swiatowa, w ktérej uczestniczyli
przyszli fotografowie z Magnum, zaréwno w ruchu oporu (Cartier-Bresson),
jak ijako zolnierze-fotografowie (Robert Capa).

Francuzéw: Cartiera-Bressona i Roberta Doisneau; naturalizowanych Amerykanéw: Davida Seymoura-
-Chima (ur. w Warszawie), Roberta Cape; Anglikéw: George’a Rodgera i Billa Brandta. Z dawnych cztonkéw
Farm Security Administration Il wojne $wiatowa fotografowali: Roy Stryker, Dorothea Lange, Arthur Roth-
stein. Duza role odegrata takze dokumentacja Margaret Bourke-White (ksigzka From the Russian War,
1942). Skutki Il wojny Swiatowej doprowadzity do antywojennej atmosfery europejskiej fotografii w korcu
lat 40. i pézniejszych. Stynna grupe Magnum zatozono w 1947 roku w celu unikniecia dyktatu wydaw-
céw prasowych i w obronie swych intereséw. Podstawowg role w agencji odgrywali: Cartier-Bresson,
Seymour-Chim, Capa i Rodger. Twérczos¢ ich taczyta w sobie tradycje fotografii dokumentalnej i repor-
tazu. Por.: L'adovit Hlavag, IV. Contemporary Photography. The Forties to Sixties of the 2oth Century [w:]
Co je Fotografie/What is Photography, red. D. Mrazkova, Manes, Praha 1989, s. 200 i n. (katalog wyst.).

40 H. Cartier-Bresson, Introduction to the Decisive Moment, tt. K. tyczywek, ,,Format” 2005, nr 46.
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Lech Grabowski w jednym z tekstéw pt. Umiejetnosé patrzenia. O IX Ogdlno-
polskiej wystawie fotografiki z 1960 roku napisat, co tez w swych deklaracjach
krytycznych podkreslali inni publicysci, ze reportaz szuka w réznorodny spo-
s6b prawdy, pokazujac réwniez uroki $wiata*'. Dzi§ wiemy, ze pojecie prawdy
definiowane jest w bardzo r6znorodny sposéb, a jej blizsze okreglenie jest nie-
zmiernie trudne z powodéw ideologicznych i filozoficznych.

Jak sie pdzniej okazalo, reportaz wlatach 60. i 70. nie odnalazt jej, gdyz zaden
nurt czy tendencja nie mogly jej nawet zarysowac! Przyblizyl sie natomiast
do smutnej konkluzji o rodzaju ludzkim, ktérym kieruje nieokielznana che¢
zdobywania i zabijania**. W latach 50. inna byta jeszcze perspektywa patrze-
nia na najnowszg historie. Mit sprawiedliwosci w dgzeniu do ogélnoludzkiego
szcze$cia i wspolnoty ludzkiej bardzo wzmocnila wystawa Rodzina cztowiecza
pokazywana w catej Europie, w tym takze w 1959 roku w Warszawie®. Intere-
sujace jest, ze nie bylo w fotografii polskiej lat 60., czy w pdzniejszej z lat 70.,
$wiadomego nawigzania do twérczosci Magnum. Wynikato to w duzej mierze
z ideologicznego uwikltania polskiej fotografii w stuzbe socjalistycznej ojczyznie.

W latach 50. w krytyce polskiej bardzo popularne stalo sie pojecie meta-
fory, z ktérym wigzano duze nadzieje, poniewaz wierzono, ze potrafi ono okre-
§li¢ i w pewien sposéb zdefiniowal najwazniejsze przemiany, jakie zachodzily

41 L. Grabowski, Umiejetno$¢ patrzenia. O IX Ogdlnopolskiej Wystawie Fotografiki, ,Fotografia” 1960, nr 2,
s.43.
42 Do takiej konkluzji przyczynity sie zdjecia juz z lat 60. Berta Hardy’ego, Davida Douglasa Duncana i poka-
zujace zabijanych zotnierzy prace Donalda McCullina. Fotografie zamiast szerzy¢ idee réwnosci, pokoju
i sprawiedliwosci, ukazywaty przewaznie $mier¢, gtéd lub umieranie (McCullin). Reportaz przemieniat sie
w horror - przeciw czemu zaczeto nawet protestowa¢ (np. Ernst Haas z Magnum) - jednoczeénie tracac
swe znaczenie jako potencjalna forma sztuki czy komunikacji wizualnej (por.: L'adovit Hlavag, IV. Contem-
porary Photography..., dz. cyt., s. 202, oraz P. Roberts, War and Peace [w:] Don McCullin. A retrospective,
Muzeum Sztuki, £6dZ 1993, kat. wyst.).
Pojecie ,,mit” rozumiem tutaj za Ernstem Cassirerem jako transhistoryczna parareligijng strukture pozna-
nia, wystepujaca w wielu kulturach $wiata (por.: E. Cassirer, An Essay on Man. An introduction to a Philo-
sophy of Human Culture, th. J. Prokopiuk, Esej o cztowieku. Wstep do filozofii kultury, Warszawa 1971,
zwt. rozdz. VII. Mit i religia). Niemiecki filozof interesowat sie takze faszyzmem jako nowa forma mitu
politycznego, dotyczacego pojecia wodza, rasy i panstwa. ,W faszyzmie - pisat Zbigniew Kuderowicz -
widzi filozof (Cassirer - przyp. K.J.) apogeum mitu spotecznego, w ktérym gtéwna role gra emocjonalna,
niekontrolowana rozumem integracja jednostki w cato$ci spotecznej. Mit spoteczny rodzi sie z pragnienia
jednostek utozsamiania sie z zyciem zbiorowosci (Z. Kuderowicz, Ernst Cassirer jako filozof kultury [w:]
Filozofia wspdtczesna, red. Z. Kuderowicz, t. Il, Warszawa 1990, s. 235). Mit wedtug koncepcji Cassirera
przenika ,[...] gtebokie pragnienie jednostki, aby wyzwoli¢ sie od swej indywidualnosci, aby pograzyc¢ sie
w strumieniu zycia, aby zagubi¢ swa tozsamo$¢” (E. Cassirer, The Myth of the State, New Haven 1946,
s. 41, cyt. za: Z. Kuderowicz, Ernst Cassirer jako filozof..., dz. cyt.). Tak wiec ekspozycja Rodzina cztowie-
cza Steichena niewatpliwie wyrazata idee zwigzane z mitem, polegajace na wierze w tworzenie nowych
symbolicznych obrazéw wspdétczesnego Swiata przy jednoczesnym zatracaniu indywidualnej i etnicznej
tozsamosci.
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w sztuce polskiej tego okresu. R6zni krytycy, a takze teoretycy w odmienny
sposéb starali sie sprecyzowac zakres tego pojecia.

Bogucki w Uwagach niefachowych pisal na ten temat w nastepujacy sposéb:
»[...] obraz tego rodzaju wyrasta z nader istotnych potrzeb naszego stulecia,
skoro spotykamy go zaréwno w trudnych dzietach eksperymentalnych, jak
w sztuce propagandowo-uzytkowej”**. Z pewnoscia krakowski krytyk rozumiat
pojecie metafory w szeroki sposdb, jako rodzaj twérczosci wywodzacej sie glow-
nie z surrealizmu, a przechodzacej nie tylko do fotografii, lecz nawet pelniacej
funkcje propagandows o silnym dziataniu wizualnym i znaczeniowym. Zdaniem
Boguckiego reportaz mégl zawiera¢ w sobie poetycka metafore i w zwigzku
z tym pelni¢ funkcje awangardows, polegajacg na nieustannym rozwijaniu
nowych form. Taka koncepcja czesciowo wywodzila sie z realizmu socjalistycz-
nego i byla, podobnie jak teoretyczna Dlubaka, kolejna wersja, zreszta na swdj
spos6éb nowoczesng, adaptacji fotografii-sztuki do zadan propagandowych pan-
stwa sogjalistycznego. Dlatego moze by¢ oceniana/traktowana jako ostatnia,
zawoalowana forma realizmu socjalistycznego.

W innym tekscie, Zamiast recenzji, Bogucki aczyl termin awangardowo-
$ci z twoérczoscia Fortunaty Obrapalskiej, wystawiajacej m.in. w 1948 roku
na Wystawie sztuki nowoczesnej w Krakowie, a w drugiej potowie lat 50. poka-
zujacej na kilku ekspozycjach réwniez swe najnowsze prace bliskie realizmowi
socjalistycznemu (ktéry nb. uprawiata w pierwszej potowie lat 50.) i jednoczes-
nie reportazowi. Ponadto pojecie awangardowosci taczyl takze z szeroko rozu-
mianym reportazem uprawianym przez Wojciecha Plewiniskiego, Wlodzimierza
Puchalskiego® (sic!) i Maksymiliana Wroctawskiego, przypomnijmy - jednego
z wazniejszych przedstawicieli realizmu socjalistycznego w fotografii lat 50.

W tym samym 1956 roku w artykule O fotografii martwej i Zzywej Bogucki pisat:
»Jasne jest przeto, ze lowieckie, reportazowe obrazy zycia i badawcze zdjecia
przyrody staja sie dzi$ gtéwnym fundamentem sztuki fotograficznej”*®. Najwyz-
szym osiggnieciem fotografii awangardowej byt dla niego reportaz obyczajowy,
polityczny i przyrodniczy osiagajacy ,,metaforyczng zwieztos¢ wyrazu”’. Taka
ryzykowna i zupelnie nieaktualna dzi$ diagnoza opierata sie na kategorii warto-
§ci, ktéra zdaniem Boguckiego osiggnat w swych fotografiach Cartier-Bresson,

44 J. Bogucki, Uwagi niefachowe, dz. cyt., s. 7.

45 Puchalski zajmowat sie fotografia przyrodnicza, co byto kontynuacja tradycji piktorialnej z okresu
miedzywojennego, a takze posrednio polskiego i europejskiego malarstwa realistycznego jeszcze
z XIX wieku.

46 J. Bogucki, O fotografii martwej i zywej, ,,Zycie Literackie” 1956, nr 236, s. 11.
47 Tamze.
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ukazujacy istote humanizmu za pomoca realistycznej formy. W tej konkluzji nie
ma podkreslenia istotnej cechy, jakg jest zachowany w wielu pracach rys surre-
alny, poniewaz lekcja nadrealizmu w pierwszej fazie jego twdrczosci na poczatku
lat 30. byta bardzo waznym doswiadczeniem i nie pozostala bez wplywu na jego
pézniejsza dziatalnosé.

W dalszej czesci swego tekstu krakowski krytyk wymienit najbardziej inte-
resujacych jego zdaniem fotograféw i, co znamienne, polaczyt catkowicie rézne
obszary aktywnosci, a wiec reportaz reprezentowany przez Wtadystawa Staw-
nego, prace Ireny Jarosinskiej, twdrczo$¢ z pogranicza dwczesnej fotografii i pla-
styki (Wojciech Zamecznik, Fortunata Obrapalska) i,,czystg” plastyke (Andrzej
Pawtowski oraz grafiki Waleriana Borowczyka, majace zbliza¢ sie do zasugero-
wanej przez krytyka grupy)*’. Dla wymienionych przez Boguckiego artystéw
wspdlna byla przede wszystkim che¢ ustosunkowania sie do nowoczesnosci
zaréwno pod wzgledem artystycznym, jak i spolecznym. Miedzy wyrosta z fran-
cuskiego reportazu twdrczoscig Stawnego a odwolujaca sie do zagadnien wizu-
alizmu i kinetyzmu dzialalnosciag Pawtowskiego istniala zbyt duza réznica, nie
tyle medialna, co artystyczna, aby mogli by¢ rozpatrywani w ramach tej same;j
formagji artystycznej. Ale, jak juz zaznaczytem, w tym samym czasie wymie-
nieni przez Boguckiego twdrcy, postugujac sie innymi srodkami wypowiedzi,
analizowali bardzo istotne wéwczas zagadnienie dotyczace dwczesnego modelu
nowoczesnosci. Poglady Boguckiego, a takze Dlubaka zbyt jednoznacznie odwo-
tywaly sie do pojecia nowoczesnosci, mniej do awangardowosci (zazwyczaj utoz-
samianej z nowoczesnoscia), nie uwzgledniajac przy tym zupelnie innej tradycji
fotografii dokumentalnej i reportazowej oraz diametralnie réznej — awangardo-
wej, wyniktej z konstruktywizmu i surrealizmu, potencjalnie otwartej na aspekt
dokumentu.

Nieprzypadkowo jednak starano sie 1aczyc¢ ze sobg zagadnienia awangardy
i humanistycznego reportazu, ktéry wydawal sie jedyna tworcza alterna-
tywa wobec skostnialej doktryny realizmu socjalistycznego, bronionej jeszcze
w 1955 roku na tamach ,Fotografii” przez Alfreda Ligockiego.

Zasadnicza role krytyczng wobec fotografii polskiej tego okresu spelniala
redakcja miesiecznika , Fotografia”, ktérej redaktorem naczelnym od 1953 roku
byl Dlubak. Wazne miejsce w problematyce artystycznej odgrywato wéwczas
zagadnienie awangardowosci i nowoczesnosci w relacji do reportazu, filmu
i sztuk plastycznych.

48 Tamze. Przytaczam rodzaje dziedzin artystycznych w formule zaproponowanej przez Boguckiego, ktéra
budzi watpliwosci, skoro np. prace Obrapalskiej zostaty w tym podziale zakwalifikowane do plastyki.
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Pojawily sie r6zne koncepcje nowoczesnosci, z ktérych najbardziej sprecyzo-
wana i przekonujaca okazala sie Urszuli Czartoryskiej, debiutujacej w zawodzie
krytyka sztuki i fotografii w 1956 roku. Jej poglady ewoluowaly od fascynacji
reportazem, by od korica lat 50. coraz bardziej propagowac sztuke awangardowa
powstajaca na pograniczu fotografii i plastyki czy bedacg nawet autonomiczng
forma malarstwa.

Analizy polskich krytykéw zajmujacych sie fotografia, poza Czartoryska,
Boguckim i cze$ciowo Ligockim, byly zawezone prawie wylgcznie do samej foto-
grafii, a w zasadzie do jej czesci zwigzanej z reportazem, piktorializmem lub jego
tradycja. Nie znano w Polsce historii fotografii francuskiej i przede wszystkim
amerykanskiej, gdzie najszybciej zaczela ksztaltowad sie tradycja fotografii rozu-
mianej w formule niezaleznej dyscypliny humanistycznej rzadzacej sie wtasnymi
prawami, opartymi na swej teorii, historii i wspé6lczesnej praktyce.

Polscy krytycy piszacy na tamach ,Fotografii” poza wyjatkami generalnie
potepiali jakiekolwiek zwigzki fotografii z eksperymentem awangardowym.
Dazyli do czystosci nie tyle medialnej, co gatunkowej, negujac niejako posrednio
historie sztuki XX wieku (dadaizm, konstruktywizm, surrealizm), w ktérej obraz
fotograficzny stuzy! do réznorodnych manipulagji i badania zagadniert rozwi-
janych takze w innych mediach (np. fotogram i jego odmiany). Jest to o tyle
zaskakujace, ze redaktorem naczelnym w tym czasie byt Diubak, zwolennik
sztuki lewicowej i awangardowej.

Ogodlne przekonanie krytykéw zwigzanych z , Fotografig” Iaczyto sie z zaloze-
niem, ze fotografia (zwana przez niektérych fotografika, w odwotaniu do przed-
wojennej terminologii stworzonej przez Jana Buthaka) jest sztuka plastyczng
o ustalonej pozydji®.

Niektérzy nie byli tego tak pewni, a czujac zagrozenie ze strony innych
dziedzin sztuki, pragneli w dalszym ciggu za pomoca piéra walczy¢ o uzna-
nie jej za pelnoprawng dzialalnosé¢ twércza. Koniec lat 50. Iaczyl sie bowiem
z kulminacjg emancypacji fotografii do bycia sztuka, z czym wiazalo sie, przy-
najmniej teoretycznie, zréwnanie jej w prawach z malarstwem. Warto zauwa-
zy¢, ze takie napiecia i batalie o prawa artystyczne dla fotografii pojawialy sie
juz w XIX wieku, potem w okresie miedzywojennym i w latach 70. XX wieku
na zachodzie Europy. Mozna wiec zaryzykowac teze, ze jest to okreslony stan

4 Takie poglady prezentowali: J. Sunderland, Fotografia wsrdd sztuk pieknych, ,Fotografia” 1959, nr 9;
L. Grabowski, Fotografia - sztuka realiéw... i codziennosci, ,Fotografia” 1959, nr 4; W. Kicinski, Nowe
drogi czy whasne $ciezki, ,,Fotografia” 1958, nr 9; tegoz, O rzetelny realizm w fotografii, ,,Fotografia” 1959,
nr 8 (w tekscie tym zwraca uwagg ton wypowiedzi i argumentacja, ktéra w swej istocie zbliza sie, wraz
z reprodukowanymi pracami Jana Kosidowskiego pt. Z reportazu Chiny, do myslenia socrealistycznego);
U. Czartoryska, O wiasciwie skierowane ambicje, ,,Fotografia” 1959, nr 5.
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fotografii polegajacy na walce o uznanie, towarzyszacy modernizmowi arty-
stycznemu. Patrzac historycznie na to wazne zagadnienie, warto zastanowic sie
nad sporem, a nawet rywalizacjag miedzy fotografig a malarstwem, ktéra siega
czaséw Charles’a Baudelaire’a, bardzo zaniepokojonego emancypacja wynalazku
Louisa Jacques’a Daguerre’a, w czym nie bez racji dostrzegal zagrozenie dla
dziewietnastowiecznego malarstwa.

Z pewnoéscig wynalazek fotografii uwolnit malarstwo z czesci jego dotychcza-
sowych zadan, doprowadzajac do upadku niektére jego gatunki (np. miniature),
ale jednoczesnie w bezposredni sposéb wplynal na jego rozwdj, stuzac mu jako
szkic (Eugéne Delacroix) czy niekiedy szczegétowy wzér, np. z wielky iloscia
detali niemozliwych do zapamietania (Henryk Siemiradzki), oczywiscie zaleznie
od postawionego sobie zadania czy celu twérczego. W zwigzku z tym zagroze-
niem i rywalizacja z malarstwem niektérzy polscy krytycy w drugiej polowie
lat 50. pragneli w dalszym ciggu walczy¢ o uznanie fotografii za sztuke, co teo-
retycznie pozbawiltoby jej adwersarzy czesci zarzutéw dotyczacych jej rzekomej
nieartystycznoéci z powodu mechanicznego sposobu zapisu obrazu wykorzy-
stujacego ,narzedzie” (okreslenie Urszuli Czartoryskiej).

Zazwyczaj nie zastanawiano sie nad tym, ze to, co okreslamy mianem foto-
grafii, jest bardzo obszernym zjawiskiem o wlasnej problematyce artystycznej
i filozoficznej, a jako zwykly wynalazek techniczny jest takze nowoczesnym
$rodkiem reprodukgji, ktéry zmienil rozwéj sztuki i jej formy. Na ten wazny pro-
blem zwrdcit juz uwage Walter Benjamin w stynnym eseju Dzieto sztuki w dobie
reprodukji technicznej z 1936 roku®’.

W Matej historii fotografii (1931) Benjamin wyrazil zas poglad, ze fotografia
powinna pozby¢ sie elementéw i wartosci formalnych pochodzacych ze sztuk
»auratywnych”, do ktérych zaliczat przede wszystkim malarstwo®*. Takie poj-

50 Teoria sztuki Benjamina z dzisiejszej perspektywy badawczej przedstawia sie imponujaco. W dalszym
ciggu jej generalne zatoZenia sg aktualne. Niemiecki teoretyk diagnozowat rozwdj sztuki i jej przeobra-
zenia w zwigzku z wynalezieniem i upowszechnieniem fotografii i filmu. Bardzo istotne jest w jego
pogladach pojecie aury, czyli okreslonego zjawiska estetycznego zwigzanego z kazdym dzietem sztuki
i jego funkcja kultowg (religijna). W zwigzku z nastepujaca emancypacja wartosci artystycznych, wskutek
dziatania awangardy stusznie dostrzegat w rozwoju form sztuki rezygnacje z auratywnosci i immanentnie
zwigzanej z nig wartosci rytualnej (kultowej). Na rozwdj fotografii, wedtug Benjamina, dziewigtnasto-
wieczna sztuka zareagowata teorig L'art pour l'art, czyli ,,negatywna teologia”, a pdzniej ,,sztuka czysta”,
pozbawiong funkcji spotecznej. Pisat: ,[...] to, co obumiera w epoce technicznej reprodukcji dzieta
sztuki, to jego aura. [...] Ogdlnie biorac, techniczna reprodukcja wyrywa reprodukowany obiekt z ciggu
tradycji” (W. Benjamin, Dziefo sztuki w dobie reprodukcji technicznej [w:] Twdrca jako wytwdrca, wybdr
H. Orfowski, th. J. Sikorski, Poznan 1975, s. 711 n.).

51 W. Benjamin, Mafa historia fotografii [w:] Twdrca jako wytwdrca, dz. cyt. Zob. takze: K. Sauerland, Walter
Benjamin jako teoretyk wspdtczesnej kultury, ,Studia Filozoficzne” 1971, nr 6; U. Czartoryska, W kregu
teorii Benjamina, ,,Fotografia” 1981, nr 3-4.
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mowanie istoty fotografii i jej specyficznych fotogenicznych wartosci bliskie
bylo pogladom teoretycznym i praktyce twérczej rozwijajacych sie wlatach 20.
i 30. w Niemczech (Nowa Rzeczowosc), we Frangji (np. podziwiany przez sur-
realistow Eugéne Atget), w Rosji (Inchuk) i gtéwnie w USA (np. Paul Strand,
Edward Weston i grupa f 64). Wolfgang Kemp problematyke nowej fotografii lat
20.1 30., zwigzana z dazeniem do obiektywizmu osiaggnietym dzieki przeryso-
waniom perspektywicznym, okreslit mianem nowego widzenia, ktére definiuje
nowoczesna fotografie lat 20. i 30.%

Podsumowujac poglady polskiej krytyki dotyczace statusu fotografii, mozna
powiedzied, ze zarysowala sie w tym wzgledzie polaryzacja pogladéw. Czeéé kry-
tykéw wyrazala opinie o wielkoéci reportazu, inni o jego koricu. Przewazalo jed-
nak zdanie, ze wystawa Rodzina cztowiecza otworzyta nowe horyzonty zaréwno
dla samych fotograféw, jak tez krytykdow i teoretykéw. Polska krytyka istniala
jednak w izolacji, bez znajomosci fotografii zachodnioeuropejskiej (fotografia
subiektywna Ottona Steinerta), amerykanskiej, jak réwniez awangardowej tra-
dycji z okresu miedzywojennego®.

Polskich publicystéw interesowat takze inny problem natury krytyczno-teo-
retycznej polegajacy na tym, aby jak najwiekszy ,zbiér” zwigzany z kategoria
fotografii udalo sie umiesci¢ w pojeciu ,,sztuka”. Dlatego Stanistaw Peters uzyt
kuriozalnie dzi§ brzmigcego okreélenia na temat fotoreportazu: ,Fotografia
prasowa musizerwacznasladownictwem malarstwa i grafiki, udowodnic¢,
ze jest odrebna dyscypling plastyczna, ze rzadzi sie osobnymi prawami”**.

Wojciech Kiciniski na interesujgcy nas temat napisal, blizsze dzisiejszej inter-
pretacji fotografii, stowa: , Nie mieszajmy fotografii artystycznej z prasowa. Inne
funkcje ma pierwsza, inne druga. Dla fotoreportera najwazniejsze sa: konkret,
prawda, dostownos¢”®®. A wiec odmoéwit jej podstawowych wartoéci, jakie
taczono wéweczas ze sztuka fotografii.

52 Zob. W. Kemp, Das Neue Sehen: Problemgeschichtliches zur fotografischen Perspektive [w:] Foto-
-Essays..., dz. cyt., s. 51-101. Autor stusznie taczyt z nowym widzeniem (nowa fotografig) zdjecia Aleksan-
dra Rodczenki, Moholya-Nagya, Raoula Hausmanna i Rudolfa Arnheima. Jako forma artystyczna nowe
widzenie zafunkcjonowato w ksigzkach Helmara Lerskiego, Alberta Rengera-Patzscha i Wernera Griffa
Es kommt der neue Fotograf wydanych przez Verlag des Kunstblatts. Artykuty na ten temat publikowano
w czasopismie ,,Das Kunstblatt” z 1929 roku, zapewniajac w ten sposdb ochrone przed atakami tradycyj-
nej krytyki.

53 Swiadczy o tym znikoma liczba artykutéw o teorii, historii i aktualnych problemach fotografii $wiatowej.
Do wyjatkéw nalezat tekst Mariana Szulca Fotografia subiektywna (,,Fotografia” 1958, nr 1, s. 18), w kté-
rym autor dostrzegt wazno$¢ zjawiska i nazwat je wytomem i postepem w impasie.

54 S. Peters, Pojecie i zakres fotografii prasowej (skrot tekstu z ,,Prasa Wspdtczesna i Dawna” 1958, nr 2),
,Fotografia” 1959, nr 3, s. 108.

55 W. Kicinski, Nieporozumienia, ,,Fotografia” 1960, nr 6, s. 297. Wypada doda¢, ze w tym konkretnym przy-
padku racje miat Kicinski, nie za$ Peters.
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Jak juz wspomnialem, przewazaly wypowiedzi, ze fotografia zajeta wysokie
miejsce w panteonie sztuki dzieki swym literackim cechom, ktére przekazat
jej reportaz. Uwazano, co nalezy uznac za postep w pojmowaniu zasad funk-
cjonowania obrazu fotograficznego w teorii i krytyce (Ligocki, Grabowski),
ze poréwnywanie fotografii z estetyka tradycyjnego malarstwa i grafiki jest
anachronizmem, poniewaz ma ona ,wlasne oblicze”. W zwigzku z tym przyjeto
jej etos i tozsamos$¢ artystyczng pochodzace gtéwnie z reportazu. Wierzono,
ze w ten spos6b wzmacnia sie potega jej artystycznosci. Dlatego m.in. bardzo
interesowano sie fotografig przyrodnicza, co z pewnoscia bylo tylko po czesci
uswiadomiong pozostatoscia po piktorializmie z pierwszej ¢wierci XX wieku.

Podstawowe pytanie, na ktére starano sie odpowiedzie¢, dotyczylo znaczenia
pojecia nowoczesnosci, ktére funkcjonowato juz w pismiennictwie fotograficz-
nym okresu miedzywojennego. Analizowal je m.in. Antoni Wieczorek, czlo-
nek Fotoklubu Polskiego (od 1937 roku) pozostajacy poza gtéwnym kregiem
awangardy i modernizmu. Nowoczesno$¢ taczyt z nowym rodzajem piekna tech-
niki, odnoszacym sie do spotecznosci robotniczej, czemu dat wyraz w artykule
O nowoczesnosci w fotografice®®. A wiec wyrazat tak typowa dla zwolennikéw
nowej fotografii egzaltacje maszynizmem i $wiatem techniki, wykonujac prace
o0 bardzo umiarkowanym potencjale nowoczesnosci, bedacej recepcja ,,nowej
rzeczowosci”, ktéra tylko w niewielkim stopniu zaistniata w swiadomosci i prak-
tyce fotografikéw polskich®”. Wieczorek w artykule O ,nowej rzeczowosci” pisat:
,Kierunek zwany Nowa Rzeczowosciag ma w swojej istocie jeden pierwszorzedny
walor: oto stara si¢ o zdobycie nowych srodkéw wyrazu bez wynaturzania sztuki
fotograficznej, czyli na drodze czysto fotograficznej, a z pominieciem destru-
owania sztucznymi §rodkami nieskazitelnego rysunku soczewki”*®.

Lider polskiej awangardy konstruktywistycznej Wtadystaw Strzeminski
w artykule Sztuka nowoczesna w Polsce (1934) przeprowadzil jej diagnoze w opar-
ciu o wlasne do$wiadczenia, analizujac rozwé6j nowoczesnosci od formizmu
do czasu grupy a.r. Uwazal, ze powinna ona zwalcza¢ dziedzictwo romantyzmu,
czyli sztuki epoki juz minionej. Eksperyment twérczy taczylt z poszukiwaniem
doskonalej i ponadczasowej formy. Pisal: ,Tylko takie dzieto sztuki jest wyra-
zem epoki nowoczesnej, w ktérym nie pozostaly elementy formy i sposoby

56 A. Wieczorek, O nowoczesnosci w fotografice, ,,Miesiecznik Fotograficzny” 1930, nr 130.

57 Zob. L. Lechowicz, Fotografia polska 20-lecia miedzywojennego wobec ,,nowej fotografii” (cd),
»Obscura” 1987, nr 7.

58 A. Wieczorek, O ,,nowej rzeczowosci”, ,,Fotograf Polski” 1932, nr 6, s. 106. Tekst ten mozna interpretowac
jako wymierzony w tradycje i zasadno$¢ korzystania z tzw. technik szlachetnych w zakresie postulowanej

przez autora sztuki-fotografii.



POLSKA KRYTYKA FOTOGRAFICZNA...

jej wigzania, wynikajace z zycia epok minionych. Stad wynika wymaganie, by
artysta przebyt calg droge ewolucyjnego rozwoju sztuki i w ten sposéb mégt
$wiadomie ksztattowac forme czaséw obecnych. [...] Im wieksza osiggamy czy-
sto$¢ elementdéw czysto artystycznych, tym silniej dzieto sztuki wypowiada tres¢
zyciowa swej epoki”*®. Strzemiriski, co jest dla nas istotne, bardzo wysoko cenit
fotomontaze i abstrakcyjne szkice filmowe Mieczystawa Szczuki (Zabit, zabites,
zabitem, ok. 1925) ze wzgledu na rezygnacje z watku literackiego na rzecz bezpo-
$redniego dzialania scenicznego, wykorzystania koloru, dzwieku, ruchu i $wia-
tla®. Pisal: ,Droga, jaka otwiera sie przed sztuka, jest opanowanie maszyny
i dostosowanie sie do jej logiki”®'. Nowoczesno$¢ polega¢ miata na zerwaniu
ze sztuka odtwdrcza, literacky i kontemplacyjng o tradycji romantyczno-symbo-
licznej. Grzegorz Sztabinski stusznie poréwnat poglady teoretyczne Strzemin-
skiego ze stanowiskiem Clementa Greenberga i okreslil je jako bardziej esencja-
listyczne, poszukujace , przyrodzonych” wlasciwosci poszczegélnych gatunkéw
artystycznych®. Ostatecznym potwierdzeniem eksperymentu twérczego daza-
cego do doskonatej formy miata by¢ jego ,uzytecznos¢ produkcyjna” osiggnieta
$rodkami przemystowymi®.

W konicu lat 40. nowoczesnos¢ faczono z poszukiwaniami awangardowymi
i bardzo szeroko pojetym eksperymentem — co ujawnila juz ekspozycja Nowo-
czesna fotografika polska (1948) — odwotlujacym sie w specyficzny sposéb do sur-
realizmu, abstrakgji, a nawet romantyzmu oraz zagadnien wywodzacych sie
z postulatu tacznosci $wiata nauki, techniki i sztuki, zainicjowanego w §ro-
dowisku fotograficznym przez Dlubaka. Stuzyl temu odpowiednio sformuto-
wany przez niego program teoretyczny. W rezultacie przy braku zrozumienia
dla postulatéw awangardyzmu inicjowanych przez Ditubaka nowoczesna foto-
grafia polska pozostawala bardziej sugestia, niezrealizowanym projektem niz
osiagnieta w konicu lat 40. praxis.

59 W. Strzeminski, Sztuka nowoczesna w Polsce [w:] O sztuce nowoczesnej, £6dz 1934, s. 79.

60 Tamze, s. 78: ,W ten sposéb filmy Szczuki stanowig jak gdyby pierwszy krok w drodze do filméw surreali-
stycznych mimo, Ze operujg jeszcze forma przejeta z suprematyzmu”.

61 Tamze, s. 85. To stwierdzenie jest bardzo istotne, poniewaz ukierunkowuje na twérczos¢ fotograficzno-
-filmowa. Uwazat w zwigzku z powyzszym, ze podstawg zdobyczy plastyki nowoczesnej jest naukowe
badanie elementdéw, a celem osiagniecie wiedzy o ,,podstawowych prawach kompozycji i formy” (s. 83),
co z kolei mozna taczy¢ z pdzniejsza twdrczoscig minimal artu i konceptualizmu.

62 G. Sztabinski, Od ,,obiektywnej rzeczy” do wyrazu $wiadomosci wzrokowej. Koncepcja sztuki Wiady-
stawa Strzeminiskiego [w:] Wiadysfaw Strzeminski. Wybdr pism estetycznych, wprowadzenie, wybdr
i opr. G. Sztabinski, Krakéw 2006, s. XXXIII.

63 Tamze, s. 92. Byto to myélenie charakterystyczne dla awangardy zaréwno rosyjskiej (Wchutiemas), jak
tez zachodnioeuropejskiej (Bauhaus, De Stijl). Podobne poglady glosili w latach 50. m.in. Przybos i byty
wspotpracownik Strzeminskiego w Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w todzi - Stefan Wegner.
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Okoto 1955 roku podjeto ten temat na nowo. Paradoksalnie piktorialisci wia-
$nie w imie nowoczesnosci domagali sie swobodnego stosowania odkrytych
w XIX wieku, a popularnych w Polsce w okresie miedzywojennym tzw. technik
szlachetnych, ktére w doktrynie realizmu socjalistycznego, na skutek swoiscie
pojetej czystosci medialnej, przynajmniej w teorii, byly zwalczane. Ligocki starat
sie pojecie nowoczesnosci dostosowaé do wymogéw realizmu sogjalistycznego,
dopuszczajac wykorzystanie niektdrych efektéw z nowej fotografii zlat 20.1 30.,
jak $miate ujecia perspektywiczne i przerysowania planéw.

Pojecia fotografii nowoczesnej i awangardowej byly sobie bliskie (np. w kon-
cepcji teoretycznej Dtubaka), a nawet stosowano je zamiennie. ,,[...] mozna sie
niespodziewanie zblizy¢ — pisal w tekscie Zamiast recenzji z VI OWF Bogucki
— do radosnego wniosku, ze zywa fotograficzna awangarda catkiem dzielnie
w Polsce kietkuje, choé jej wspottwdrcy czesto nic o sobie wzajemnie nie wiedza.
Ujawnienie owych rozproszonych sit pozwolitoby im sie powigza¢ wzajemnie
w szeroki ruch awangardy fotograficznej, dla ktérego rozwoju niezbedna jest
réwniez jawno$¢ zacietych sporéw [...]. Nie trzeba chyba dowodzi¢, ze rze-
telne nowatorstwo w fotografii nie wynika z podchwycenia jakich§ motywéw
malarskiego surrealizmu czy abstrakcjonizmu, ale z tej nowoczesnosci odczucia
irozumienia zjawisk zycia, ktdéra precyzuje sie w nauce i w technice, i w r6znych
dziedzinach sztuki, i w obyczaju spotecznym”®*.

Za nowoczesno$cia i metafora z pozycji artysty bedacego pod teoretycznym
wplywem awangardy miedzywojennej, gtéwnie konstruktywizmu polskiego
w wydaniu Strzeminiskiego i Stazewskiego, opowiedzial sie réwniez Dlubak
krytykujacy realizm socjalistyczny®®. Postulowal on, aby fotografia rozwijata
sie w oparciu o wlasne mozliwosci medialne, stajac sie dzieki temu fotografia
czysta. Jednak do 1956 roku praktycznie cala nowoczesnosé powinna by¢ roz-
patrywana i oceniana w kontekscie ciagle modyfikowanego socrealizmu®.

Najbardziej ostre w tonie ,pozegnanie” z realizmem socjalistycznym wyra-
zone zostalo w 1956 roku w tekscie Dtubaka pt. Drogi poszukiwari, w ktérym

64 J. Bogucki, Zamiast recenzji z VI OWF, ,Fotografia” 1956, nr 10, s. 4.

65 Diubak wykonywat takze zdjecia z kregu realizmu socjalistycznego reprodukowane m.in. w ,,Fotografii”,
a nie tylko nowoczesny pod wzgledem estetycznym cykl Krajobrazy (w kolekcji Muzeum Narodowego
we Wroctawiu). Pisat takze wstepy do katalogéw z okresu realizmu socjalistycznego. Natomiast jego
spuscizna malarska, jaka zachowata sie w kolekcjach pafistwowych i prywatnych, nie zawiera obrazéw
socrealistycznych.

66 Zwrdcit na to uwage Lech Lechowicz w artykule Miejsce, funkcje, wartosci w polskiej mysli teoretycznej
1945-1956 [w:] Fotografia polska 1946-1986. Materiaty z sesji IS PAN zorganizowanej z okazji 40-lecia
ZPAF, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 1988, zwt. s. 19 (biuletyn ZPAF). Okreslenie Dtubaka ,fotografia
czysta” odnosi sie do amerykanskiego znaczenia terminu pure photography, stosowanego w okresie
miedzywojennym w kregu Westona.
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pisal: , Przezyliémy niedawno okres préb wprowadzenia do sztuki martwoty,
a nawet ztego smaku — okres unicestwiania wszelkiej mysli awangardowe;j”*".

W drugiej polowie lat 50. pojecie nowoczesnosci po raz kolejny ulegto prze-
wartoéciowaniu. Czartoryska, ktéra kilkakrotnie w swych artykutach akcento-
wala relacje i zwigzki fotografii z formami filmowymi i literackimi, poszukujac
warto$ci niepowtarzalnych, krytykowata nowoczesnos¢, ktéra przenikala , [...]
w dziedziny zarezerwowane [...] dla innych galezi sztuki — malarstwa czy gra-
fiki"®®. Natomiast — rozwijata swa interpretacje Czartoryska - ,,[...] w nowo-
czesnej fotografice Zachodu [dominuje - przyp. K.J.] prymat form zblizonych
do reportazu, jak najwierniejszych w stosunku do prawdy o $wiecie [...]”°.

W tekscie pt. W poszukiwaniu niepowtarzalnego (na marginesie VIII Ogolno-
polskiej Wystawy Fotografiki) pisala: ,Wydaje mi sie, ze jedyna droga prowadzi
nie przez jaka$ graficzna czy malarsks ,nowoczesno$¢” poszczegdlnych zdjed,
a wlasnie przez poszukiwanie wyrazu w intymnym portrecie, we wrazliwym
krajobrazie i reportazu — gatunkach bardziej zblizonych do form filmowych,
literackich””®. Mozna tylko doda¢, ze podobne poglady na ten temat miat réw-
niez Bogucki.

W artykule Dziesieciolecie i III rok z 1957 roku Czartoryska zajela gtos w spra-
wie metafory. ,Jestem pewna — pisala - ze fotografia ma dane po temu, zeby
ilustrowa¢ za pomoca najbogatszej metafory literackiej i to nie tylko typu
realistycznego, ale najbardziej bajkowa, liryczna, ekspresjonistyczna, czy zgota
nadrealistyczng””*. Pojecie ,,metafora” oznaczato tutaj prébe symbolizowania
badz alegoryzowania albo wyjscie poza prosty znak pozbawiony znaczenia.
Jej istnienie i zawarto$¢ staly sie jednymi z najwazniejszych kryteriéw oceny
fotografii.

W tym samym tekscie autorka stusznie podkreslita znamienny fakt, ze poje-
cie nowoczesnosci utozsamiane z uktadem geometrycznym, widokiem wspét-
czesnej architektury, wzorzystymi motywami o zdobniczym charakterze daje sie
interpretowa¢ bez wysitku twérczego i prowadzi do zatracenia indywidualnosci,
co faktycznie mozna zaobserwowac w wielu pracach z tego czasu.

Pézniej Czartoryska zasadniczo zmodyfikowata poglad na fotografie, co zna-

lazlo swéj wyraz w cyklu artykutéw publikowanych od 1959 roku, bardzo

67 7. Dhubak, Drogi poszukiwan, ,,Fotografia” 1956, nr 11, s. 2.

68 U. Czartoryska, W poszukiwaniu niepowtarzalnego (na marginesie Vil Ogdlnopolskiej Wystawy Fotogra-
fiki), ,,Fotografia” 1959, nr 4, s. 162.

6 Tamze.
70 Tamze.
71 Tejze, Dziesieciolecie i Ill rok, ,,Fotografia® 1957, nr 5, s. 106.
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waznych dla polskiego pismiennictwa poswieconego relacjom fotografii i sztuki
najnowszej’”. Niekiedy jednak wyrazala swoje negatywne stanowisko wobec
okreslenia ,sztuka nowoczesna”, poniewaz, wedlug niej, niewiele juz ono
méwilo, ale dostrzegata waznoéé fotograficznych przemian wychodzacych poza
reportaz. Nowe zainteresowania Czartoryskiej skupily sie na relacjach fotografii
iawangardy, w réznych jej odmianach, czego bardzo udanym podsumowaniem
byta ksigzka Przygody plastyczne fotografii (1965) prezentujaca zwiagzki fotografii
ze sztuka, gtéwnie modernistyczng, w wydaniu §wiatowym i polskim”®.

Jako jedyny krytyk polski w tym okresie miata bardzo duza swiadomos¢
potencjalu ideowego fotografii, poniewaz doglebnie zaczeta interesowac sie
towarzyszaca jej myéla teoretyczng. W tekscie Sztuka - Fotografia — Rzeczywi-
stos¢ z 1961 roku pisala: ,Nie nalezy wiec zdjecia fotograficznego traktowac
wylacznie jako dziela sztuki plastycznej, jest bowiem czyms bogatszym o doku-
mentalno$¢ i wiarygodnoé¢ - i jednoczesnie zubozonym z powodu jego pocho-
dzenia z »narzedziac, z kamery”™.

W 1962 roku ukazata sie ksigzka Ligockiego Fotografia i sztuka, bedaca pod-
sumowaniem jego kilkuletnich pogladéw, publikowanych przede wszystkim
natamach ,Fotografii”. Krytykowal artystyczna koncepcje Jana Buthaka, ponie-
waz jego zdaniem utwierdzil on falszywe pojecie o artyzmie fotografii-sztuki.
Ligocki uwazal réwniez, ze fotografia moze by¢ sztuka. Jej artystycznos¢ faczyt
jednak gléwnie z reportazem, ktérego zupelnie nie byto w teoretycznym pro-
gramie Buthaka. Wartosci fotografii jako sztuki o humanistycznych zalozeniach
poszukiwal pézniej w idei fotografii totalnej, majacej by¢ wedtug niemieckiego
teoretyka Karla Pawka ,nowym uniwersalnym jezykiem”. Idea ta wywodzila sie
w duzej mierze z koncepcji ekspozycji The Family of Man. Jedli juz postugiwat
sie pojeciem awangardy, to w sposéb doktrynalny i mechaniczny. W ten spo-
s6b interpretowat réwniez reportazowe prace Zofii Rydet, ktére pézniej poka-

72 Por.: Urszula Czartoryska. Listy do rodzicdw (1951-1957). Teksty (1954-1960), opr. M. Kitowska-tysiak
i K. Le$niak, KUL, Lublin 2010.

73 Ksiazka Przygody plastyczne fotografii w momencie swego wydania byta pozycja wyjatkowa i to nie tylko
w Polsce. Prezentuje ona dogtebne spojrzenie na bardzo istotny problem relacji fotografii do sztuki
i vice versa. Pézniej pojawity sie rézne opracowania, a takze organizowano wystawy (np. Malerei und
Photographie im Dialog, Kunsthaus Ziirich/Bern, 1977) w podobny sposéb podchodzace do zagad-
nienia. Por. takze ksigzke o podobnej problematyce, ale zawierajaca np. informacje o fotografii
wioskich futurystéw, co byto wyjatkowe w tym czasie: O. Stelzer, Kunst und Fotografie, Miinchen 1966;
H. i A. Gernsheim, Creative Photography. 1826 to the Present, Detroit 1963; D. van Coke, The Painter
andthe Photograph, Albuquerque 1967. Wyjatkowa jest do chwili obecnej pozycja A. Scharfa, Art and
Photography, London 1968; wazne s3 tez opracowania M. Weaver, The Photographic Art (London and
New York 1986) oraz The Art of Photography 1839-1989 (London 1989); Jean-Luc Daval, La photo-
graphie. Histoire d’un Aret, Paris 1982; M. Frizot (ed.), A New History of Photography, K&ln 1997.

74 U. Czartoryska, Sztuka - Fotografia — Rzeczywistos¢, ,Fotografia” 1961, nr 7, s. 227.
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zane zostaly na ekspozycji Maty cztowiek, w czym zblizyt sie takze do pogladéw
zaréwno Boguckiego, jak i Dtubaka. W innym tekscie, Widok z okna na swiat
(1957), Ligocki byt przekonany o istniejacym podziale fotografii swiatowej
na dwa nurty”’. Pierwszy to nurt analizy formalnej, odwotujacy sie do pro-
blematyki malarstwa sztalugowego. Drugi opierat sie na szukaniu fotograficz-
nych $rodkéw nowoczesnego obrazowania, a polegal na ,,chwytaniu na goraco”
momentéw typowych zaréwno dla zjawisk przyrody, jak i zycia czltowieka,
w czym wida¢ nawigzanie do koncepcji Cartiera-Bressona.

Jak wida¢, taki prosty podzial zastosowany przez Ligockiego odnosil calos¢
problemu do poréwnan z tradycyjnym obrazem sztalugowym, co byto juz wtedy
anachronizmem, poniewaz fotograficzna praxis juz w okresie miedzywojen-
nym weszla w duzo bardziej skomplikowane mariaze z nowa sztuka, a takze
z antysztuka z kregu awangardowego. Gliwicki krytyk wierzyl, ze fotografia
powinna przede wszystkim oddziatywac spolecznie za pomocg wlasnych srod-
kéw wyrazu, jak to czynita Rodzina cztowiecza i péZniejsze pokazy Pawka. Takie
rozumienie fotografii pasowalo do jego ogélnej koncepdji, ktéra uksztaltowala
sie juz w latach 50. w okresie realizmu socjalistycznego.

Doktrynalne zawezenia pojecia artystycznosci fotografii do reportazu lub
Yaczenie awangardowosci z reportazem w koncepcjach teoretycznych lub kry-
tycznych okazalo sie zbyt waskie i nieprzekonujace. Z dzisiejszej perspektywy
reprezentowanej np. przez Naomi Rosenblum w Historii fotografii sSwiatowej
(wyd. polskie 2005) istnieje miejsce dla réznych koncepcji: dokumentalnych,
w tym reportazowych, modernistycznych i zwigzanych z awangarda, a nawet
z zapisem cyfrowym, ktéry technologicznie diametralnie zmienit fotografie.

Warto$¢ Fotografii i sztuki polega gléwnie na podkreéleniu znaczenia dla kon-
cepcji Moholya-Nagya (ksiazka Malerei, Photographie, Film, 1925), ktéry staral
sie wykorzystywac wartosci czysto fotograficzne do sztuki awangardowej, a pre-
cyzujac — wychodzacej z zatozen konstruktywizmu. Nb. autor Fotografii i sztuki
mylnie utozsamial wegierskiego artyste z fotograficzng Nowa Rzeczowoscia,
podobnie jak czynit to w okresie miedzywojennym Buthak. Ligocki byt przeko-
nany, ze fotografia znalazta swe terytorium i nie powinna rywalizowa¢ z innymi
dziedzinami sztuki - z malarstwem, grafika i filmem. Nowoczesng kompozycje
pojmowat za$, co bylo dos¢ charakterystyczne dla krytykéw zwigzanych z ,Foto-
grafiy”, z abstrakcyjnym ukltadem form.

75 A. Ligocki, Widok z okna na swiat, ,,Fotografia” 1957, nr 4, s. 74.

59



POLSKA KRYTYKA FOTOGRAFICZNA...

60

W inny sposéb Lech Grabowski prébowat okresli¢ wartosci reportazu, beda-
cego dla niego nowoczesnoscia, operujacego skrétem, synteza, pomystem i zmu-
szajacego widza do wspoéldziatania, czyli odczytywania intencji autora.

Wedlug niego reportaz silnie opiera sie na aluzji, a jako dziedzina sztuki
poszukuje prawdy, jednoczesnie we wszechstronny sposéb pokazujac uroki
$wiata poprzez piekng forme. R6wnoczesnie Grabowski jako krytyk bronit arty-
stycznej spuécizny po Buthaku, uznajac ja za jeden ze sktadnikéw nowoczesno-
§ci. Podkreslal, ze piktorializm silnie rozwinat sie w Polsce w latach 40. (Tadeusz
Wanski) i 50., ale zaznaczy! réwniez inng istotng kwestie, a mianowicie zata-
mywanie sie doktryny piktorializmu pod naporem nowoczesnoséci. Postulowat
umieszczenie realizacji nasladujacych grafike poza obszarem fotografii’.

W 1957 roku w artykule Na tropie wspétczesnosci podkreslil, ze rezygnacja
z malarskiego piktorializmu moze by¢ zastgpiona nowoczesnoscia wyrazajaca
sie poprzez innego rodzaju graficzno$¢, gdyz taka jest w gruncie rzeczy istota
piktorializmu. Pisal: ,Awangarda akcentuje kazdy $rodek przydatny w walce
o nowga sztuke, chociazby stuzyt tylko zgorszeniu tradycjonalistéw”””. P6z-
niej Grabowski ostrzegal przed upowszechnieniem nowoczesnego widzenia,
bedacego, wedlug niego, eklektycznym wplywem wspoétczesnego malarstwa
na reportaz, operujacym gtéwnie kontrastem form, przerysowaniami perspek-
tywicznymi, czyli przerostem formy nad trescia.

Jak wynika z przytoczonych tekstéw, pojecie nowoczesnosci zawierato
w sobie wiele wzajemnie sprzecznych interpretacji. Np. Grabowski w artykule
Umiejetnos¢ patrzenia. O IX Ogdlnopolskiej Wystawie Fotografiki z 1960 roku
analizowat zdjecia Tadeusza Rolkego i Ireny Elgas-Markiewicz jako przyktady
nowoczesnosci ,,dojrzatej” (pozytywnej). Pisal: ,Nowoczesnos¢ przestata by¢
dla wiekszosci autoréw forma epatowania zdumionego i ogtupiatego widza. Ist-
nieje jednak w dalszym ciggu. Jest dla wielu obrazéw czyms$ bardzo istotnym.
Czyms, co ksztattuje tworzywo obrazu. Jest miarg dojrzatosci autoréw, wiedza
w postugiwaniu sie srodkami dla pokazania i charakterystyki wspétczesnosci””®.

Konkluzja jest logiczna i prozaiczna. Nowoczesno$¢ poprzez forme miata
pokazywacd ksztaltujacy sie na nowo w drugiej polowie lat 50. model wspélczes-
nosci. Pojecie to bylo bardzo pojemne i zawieralo w sobie takze réznorodne

76 L. Grabowski, Historia i wspdtczesnosé (W X rocznice $mierci J. Buthaka), ,,Fotografia” 1960, nr 3, s. 79.

77 Tegoz, Na tropie wspdfczesnosci, ,Fotografia” 1957, nr 1, s. 13.

78 Tegoz, Umiejetnos¢ patrzenia..., dz. cyt., s. 43. Nalezy zaznaczy¢, ze wczesniej pojecie nowoczesnosci
faczyt on z nazwiskami Puchalskiego, Styczyniskiego (fotografika aktywnego w okresie socrealizmu),
Wroctawskiego, co wskazuje na daleko posunigte analogie z konkluzjami nt. Boguckiego. Nowoczesno$¢
dla Grabowskiego miata by¢ ,,drapiezna” i ,,dynamiczna”, co z kolei naprowadza na $lady myslenia moder-
nistycznego (zob. L. Grabowski, Nowoczesnos¢ pilnie poszukiwana, ,,Fotografia” 1956, nr 10, s. 3).
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mozliwosci interpretacyjne, dotyczace zaréwno ksztaltowania samego fotogra-
ficznego obrazu wizualnego, jak i krytycznej mysli na ten temat, ktdra takze ule-
gala réznym przemianom. Zazwyczaj wypowiadano sie przeciw nowoczesnosci
inspirowanej malarstwem, spogladajac na blizsze medialnie gatunki sztuki, jak
film czy literatura.

Sprawa nie jest jednak wcale taka prosta i jednoznaczna, jak sie to wydawalo
w drugiej polowie lat 50. W dekadzie lat 80. w mysli teoretycznej zaczeto pod-
kresla¢ zaleznosci i analogie z teatrem i scenografia w zwigzku z gwaltownym
rozwojem fotografii inscenizowanej (staged photography), odrzucajacej tzw. foto-
graficznos¢ (fotogenicznosé), czyli jej naturalne formy wypowiedzi twérczej
(okreslone przez specyfike medium), na korzys¢ réznorodnych zapozyczen
z ekspresyjnego malarstwa, rzezby i teatru”.

Nowoczesnos¢ — problem stale aktualny. Tak brzmial tytul tekstu artysty foto-
grafika Zbigniewa Lagockiego z 1960 roku. Zwrécit w nim uwage, ze z dotychcza-
sowej rywalizacji odbywajacej sie na polu fotografii wyszly zwyciesko tzw. abs-
trakdja, czyli tendencja wywodzaca sie, jesli nie z awangardowej, to z pewnoscia
z nowoczesnej koncepgji sztuki i z tzw. reportazu o ,,[...] wartosciach blizszych
literaturze niz plastyce”®.

Interesujace jest zagadnienie funkcjonowania pojecia nowoczesnosci
w plastyce i fotografii oraz szukanie miedzy nimi zaleznosci. Jézef Mroszczak
w wypowiedzi o ekspozycji Polska w fotografii artystycznej (1960) stwierdzil,
ze byla ona bardziej wspéltczesna niz analogiczne dazenia do uchwycenia tego

79 Szerokie zjawisko fotografii inscenizowanej (ang. staged photography i arranged photography; niem.
inszenierende Fotografie - fotografia inscenizujaca) jest tendencja dominujaca od drugiej potowy lat 8o.
do korica lat 9o. XX wieku, cho¢ jej antenatéw mozna odnalez¢ juz w fotografii rozwijanej pod wptywem
malarstwa akademickiego w drugiej potowie XIX wieku, péZniej w twdrczosci dadaistéw i surrealistéw,
a konczac na tendenciji z lat 60. i 70., okreslanej jako performance as photography, oczywiscie zwigza-
nej z neoawangardowg koncepcja sztuki. Teksty teoretyczne nt. fotografii inscenizowanej powstaty juz
w latach 70. (A.D. Coleman, The Directorial Mode: Notes Toward a Definition, 1979; B. Brock, Fotografi-
sche Bilderzeugung zwischen Inszenierung und Objektivation, 1972 [w:] W. Kemp, Theorie der Fotogra-
fie.., dz. cyt., s. 236-245) oraz w latach 8o. XX wieku (A. Mller-Pohle, Fotografia inscenizujaca, tt. S. Woj-
necki [w:] Inscenizacje. Wspdtczesna fotografia w Republice Federalnej Niemiec, Stara i Mata Galeria
ZPAF, Warszawa 1988, s. 8-9, kat. wyst.). Istotne jest, ze fotografia inscenizowana ztamata i zniszczyta
awangardowy puryzm i czysto$¢ medialng wywodzaca sie z minimal artu i konceptualizmu na korzy$¢
réznych, z modernistycznego punktu widzenia nawet sprzecznych ze sobg, inspiracji i nawigzan (cytat,
pastisz) - amerykanskiej komedii slapstickowej z lat 30. i 40., komiksu, surrealizmu (René Magritte i in.).
W rezultacie powstawaty realizacje intermedialne oparte na parodii, satyrze, nierealnosci (tj. widmo-
wosci) i przede wszystkim symulacji ilustrowanej sceny, taczone z postmodernizmem artystycznym
i podwazajace jednoczesnie wiarygodnos¢ dokumentalng zdjecia (por.: K. Honnef, Staging Reality or the
Power of Photography [w:] tegoz, Contemporary Art, K6ln 1992, zwt. s. 185; L. Lechowicz, Awangarda,
postmodernizm i fotografia lat 80., ,,Kresy” 1992, nr 9-10).

80 7. tagocki, Nowoczesnosé - problem stale aktualny, ,Fotografia” 1960, nr 3, s. 75.
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problemu w plastyce®'. Za§ znany portrecista Marek Holzman nie bez racji
powiedzial, ze ,fotografia staje sie $wiadkiem koronnym czaséw wspdlczes-
nych, w momencie, kiedy z tego postulatu rezygnuje malarstwo, na korzys¢ gry
z forma [...] i szokowania nig”**.

By¢ moze wypowiedzi Mroszczaka i Holzmana byly zbyt jednostronne, ale
sa ciekawym dokumentem poréwnania, a nawet konfrontacji dwéch sposo-
béw patrzenia na zadania stojace przed postulatem nowoczesnosci, do kté-
rego sztuka i rézne formy twérczosci musza sie odniesé. Ich zdaniem wtasnie
fotografia, a nie malarstwo, mogla podota¢ postulatom nowoczesnosci.

To wazne pojecie zazwyczaj niestusznie utozsamiano z wplywem najnow-
szej sztuki (malarstwo abstrakcyjne), rzadziej taczono z oddzialywaniami
nowej fotografii z okresu dwudziestolecia miedzywojennego badz odnoszono
do humanistycznego reportazu, co tez bylto prawidtowe.

Wypada takze okresli¢ stosunek krytyki wobec abstrakeji, bedacej nowym
zjawiskiem estetycznym w polskiej fotografii. Z réznych pozycji analizowali
ten problem publicysci piszacy na tamach ,Fotografii”. Dlubak, jako redaktor
naczelny, inaczej postrzegal nowe problemy teoretyczne dotyczace abstrakgji
w fotografii, poniewaz byl nie tylko praktykiem w zakresie fotografii i malar-
stwa, ale i teoretykiem sztuki nawigzujacym do mysli konstruktywizmu pol-
skiego®®. Jak sadze, krytykom zajmujacym sie najnowsza fotografia brakowato
materialu pordwnawczego z twérczoscia europejska czy swiatowa, co $wiad-
czylo o izolagji kultury polskiej. Do wyjatkéw nalezal bardzo interesujacy tekst
Jeana-Jacques’a Lebela o Man Rayu (,Fotografia” 1959, nr 11). Krytycy dopusz-
czali istnienie abstrakgji w fotografii tylko wéwczas, kiedy zdjecie zachowywalo
wedlug nich swéj mimetyczny, bliski realizmowi charakter wobec rzeczywisto-
$ci, wykluczajac rozwigzania graficzne (np. drapanie czy ingerowanie w nega-
tywy) czy wykazujace wplyw malarstwa. Przekroczenie granicy medialnej innej
dyscypliny tworczej oceniano jako swoisty unik czy kapitulacje. Nie dopusz-
czano nawet mysli o mozliwoéci istnienia obszaru pogranicza miedzy fotografig
a grafika, odrzucajac tradycje z okresu miedzywojennego, np. Karola Hillera czy
Brunona Schulza™.

81 J. Mroszczak [wypowiedZ], 5 x o Jubileuszowej, ,Fotografia” 1960, nr 1, s. 15.
82 M. Holzman [wypowiedZz], 5 x o Jubileuszowej, dz. cyt., s. 15.
83 M. Zidtkowska (red.), Teoria sztuki Zbigniewa Dtubaka, Fundacja Archeologia Fotografii, Warszawa 2013.

84 L. Grabowski pisat: ,Nadeszta pora, aby rozdzieli¢ fotografie i grafike fotograficzna. Ta ostatnia odchodzi
coraz dalej w nowa nieznang dziedzing” (L. Grabowski, Umiejetnos¢ patrzenia..., dz. cyt,, s. 43).
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Akceptowano jednak prace makrofotograficzne, czyli de facto abstrakcje, nie
nazywajac jednak takich realizacji abstrakcja, ewentualnie postugujac sie tym
terminem z braku innego, lepszego®.

Wychodzac z zalozenia, ze fotografia jest przede wszystkim sztuka realiéw
i codzienno$ci, Grabowski proponowal nazwe ,makrofotografia” na okreslenie
silnych zblizen: i powiekszen. Poczatkowo nawet bronit pojecia abstrakgji (tekst
Na tropie wspéltczesnosci, 1957), poniewaz jest ona ,,[...] humanistyczna w réw-
nym stopniu jak moze nim by¢ i wizerunek czlowieka”, co mozna interpretowa¢
jako zdecydowane opowiedzenie sie za sztuka abstrakcyjna®. Wszelkie mani-
pulacje negatywem, wraz z jego rysowaniem i przeksztalcaniem, postulowat
nazwac nowa gatezia grafiki — grafika fotograficzna.

Bardziej otwarte stanowisko prezentowali Czartoryska i Bogucki, ktérzy
zwrdcili uwage na tworczosé kilku artystéw (m.in. Marka Piaseckiego, Andrzeja
Pawtowskiego, Bronistawa Schlabsa) dziatajacych na pograniczu réznych dys-
cyplin i absolutnie nieprzywigzujacych wagi do tzw. czystosci medialnej, okre-
$lanej mianem fotograficznosci. Warto jednak nadmieni¢, ze w 1957 roku, czyli
na poczatku swej kariery krytyka fotografii, Czartoryska reprezentowala inny
poglad. Okreélita fotografie jako plastyke czesciowo zmechanizowana, ktéra
wlasnej samo$wiadomosci szukata w reportazu®’.

Podsumowanie

Reasumujac, mozna powiedzie¢, ze krytyka polska rozwijala swe rozwaza-
nia na temat artyzmu fotografii i jej wartoéci przede wszystkim w oparciu
o kategorie realizmu i reportazowej dokumentalnosci. Starata sie je odnies¢
do pojecia nowoczesnosci, ktére funkcjonowalo oczywiscie w plastyce i kul-
turze tych lat. Nie zauwazono jednak, ze miedzy reportazem i jego formami
a tradycjg malarstwa abstrakcyjnego i metaforycznego, de facto prébujacego
odnies¢ sie do tradycji surrealizmu, istniata ogromna réznica.

Aleksander Wojciechowski pisal: ,,Po odestaniu do lamusa sztuki opisu-
jacej rzeczywisto$¢ powstata pustka. W préznie te natychmiast wdarta sie

85 L. Grabowski, ,,Abstrakcja” - wielka przygoda fotografii wspdtczesnej, ,Fotografia” 1959, nr 4, s. 171.
Na temat zdje¢ Bozeny Michalik autor napisat: ,,Odnoszenie stowa »abstrakcja« do niej to nieporozumie-
nie”. Prace Michalik prezentowaty, co najwyzej, nowoczesnos$¢ powstatg pod wptywem abstrakgji infor-
mel. Brakowato jej, podobnie jak i innym cztonkom grupy Podwérko, gtéwnie Swiadomosci w formach
rozwoju najnowszej sztuki oraz radykalizmu w przeprowadzanym eksperymencie twérczym.

86 L. Grabowski, Na tropie wspdtczesnosci, dz. cyt., s. 13.

87 U. Czartoryska, Dokad zmierza fotografia artystyczna, ,Fotografia” 1957, nr 9, s. 214.
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kosmopolityczna twoérczos¢ abstrakcyjna. Dlatego »nowoczesnoscé« posiada
charakter nasladowczy, polegajacy na mechanicznym przeszczepianiu na nasz
grunt zachodnioeuropejskiej mody”*®.

Nowoczesnoéé w plastyce polskiej polegata na sprzeciwie wobec sztuki aka-
demickiej i dziewietnastowiecznego impresjonizmu, a wyrazala sie nie tylko
poprzez malarstwo typu informel i taszyzm, ale takze siegata do abstrakeji i sur-
realizmu. Na takiej podstawie prébowano tworzy¢ wlasne artystyczne widze-
nie wspélczesnego obrazu $wiata. Wojciechowski, wéwczas reprezentatywny
krytyk zajmujacy sie malarstwem, nie znal przemian fotografii i nie intereso-
wal sie nimi. Dlatego nie wiedzial, Ze po rezygnagji z realizmu socjalistycznego
powstalg luke dotyczaca opisu wspélczesnosci wypelnit czesciowo reportaz,
co odpowiadato zar6wno wiladzy, artystom, jak i publicznosci, ktéra oczekiwata
tego rodzaju twdrczosci.

Zupelnie inaczej ten wazny problem, niezwykle trudny do oceniania, inter-
pretowal Przybos. ,Oto jest kryterium nowoczesnosci w sztuce — pisal w arty-
kule pt. O nowoczesnosci (1956) — przydatnos$é powszechna, zastosowalnosé jej
tak szeroka, jakiej w tym stopniu nie znaly ubiegte wieki. Nowoczesnym jest
to, co w swoich ostatecznych konsekwencjach stuzy bezposrednio codziennosci
ludzkiej”*®. A wigc prezentowal poglad wynikajacy z nastawienia utylitarnego,
propagowanego w okresie miedzywojennym przez tych konstruktywistéw, dla
ktérych cata twérczos¢ stuzyé miala zaspokajaniu najwazniejszych potrzeb spo-
teczenistwa®.

Do fotografii-sztuki z obszaru twérczego eksperymentu i oddziatywan kon-
cepdji sztuki najnowszej dopuszczano jedynie makrofotografie (np. prace Dtu-
baka z 1948 roku), odrzucajac prace z pogranicza grafiki i malarstwa (np. Bro-
nistawa Schlabsa), poniewaz nie miescity sie one w jego pojeciu fotografii®”.

Najwazniejsze z dzisiejszego punktu widzenia sa poglady Boguckiego i Czar-
toryskiej, ktérzy w odréznieniu od innych piszacych w tych latach o fotografii

88 A. Wojciechowski, VIIl. Eksplozja nowoczesnosci 1956-1960 [w:] tegoz, Mfode malarstwo..., dz. cyt., s. 68.

8 J. Przybo$, O nowoczesnosci, ,Nowa Kultura” 1956, nr 4, s. 4.

9 Zwolennikami pogladu o utylitarnej funkcji twérczosci w Rosji radzieckiej byli: Wiadimir Tatlin, Aleksan-
der Rodczenko i El Lissitzky (por.: A. Turowski, Wielka utopia awangardy, Warszawa 1990 oraz P. Piotrow-
ski, Artysta miedzy rewolucjg i reakcjg. Studium z zakresu etycznej historii sztuki awangardy rosyjskiej,
Poznan 1993). W Polsce w latach 20. XX wieku rzecznikami utylitaryzmu pozostawali: Mieczystaw Szczuka
i Teresa Zarnoweréwna, cho¢ nie obcy byt on takze péZniej w latach 30. liderowi polskiej awangardy
Strzeminskiemu (pozostajacemu w latach 20. w konflikcie ze Szczukg), ktéry tylko inaczej interpretowat
jego funkcje (por.: Z. Baranowicz, Polska awangarda artystyczna 1918-1939, Warszawa 1979, s. 110 i n.).

91 Jest to o tyle dziwny poglad, Ze heliografiki o troche podobnym charakterze artystycznym (zwiazki z gra-
fika, a takze rysunkiem i malarstwem) wykonywat od korca lat 20. do korica 30. Karol Hiller, przedstawi-
ciel 6dzkiej awangardy.



POLSKA KRYTYKA FOTOGRAFICZNA...

starali sie analizowac i wysoko oceniali twérczos$¢ wychodzaca poza czystos¢
gatunkowg fotografii (pure photography), okreslanej mianem sztuki, czyli poza
literacka i humanistyczna wersje 6wczesnego reportazu (np. Zdzistawa Beksin-
skiego, Marka Piaseckiego, Bronistawa Schlabsa).

Krytykéw z czasopisma ,,Fotografia” wspieral swymi tekstami Zbigniew Diu-
bak, cztonek Grupy 55, zainteresowany malarska metafora artysta o awangar-
dowych pogladach i aspiracjach, wystepujacy w roli teoretyka sztuki®.

92 W tych latach wptyw Diubaka na polska fotografie byt bardzo istotny, gdyz byt on jednoczesnie
redaktorem naczelnym ,,Fotografii”, artysta fotografem, a takze znanym malarzem. Jego wptyw trwat
az do poczatku lat 8o., kiedy po wprowadzeniu stanu wojennego, a takze z przyczyn osobistych (pozapo-
litycznych), wyjechat z Polski do Francji.
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Dla zrozumienia fotograficznej praxis powstajacej w kregu fotografii nowo-
czesnej lat 50., czasem pretendujacej do miana awangardowosci (Zbigniew
Dtubak), niezbedne jest przeanalizowanie mysli teoretycznej i autokomenta-
rza, ktory jej towarzyszyt'.

W latach 40. poza tekstami Dlubaka nie istniata w Polsce mysl teoretyczna
zwigzana z postulatami awangardyzmu. W latach 50., podobnie jak w calej
swej twdrczosci, Dtubak jako forme sztuki inaczej traktowal fotografie, a ina-
czej malarstwo. Byly to dla niego dwa obszary aktywnosci twérczej, przed
ktérymi stawial inne zadania z powodu ich réznych wlasciwosci medialnych.
Taka postawa nie jest wyjatkowa w historii awangardy. Mozna przypomnie¢
Man Raya i jego stynng deklaracje: ,Maluje to, czego nie mozna sfotografo-
wad, czasem z imaginagcji albo snu lub impulsu pod$wiadomosci. Fotografuje
rzeczy, ktérych nie potrafie namalowad, rzeczy, ktére sa juz w zyciu”.

Od konica lat 40. Dtubak byt przeswiadczony o wspdlnych horyzontach
sztuki, nauki i techniki. Taka deklaracja nalezy do podstawowych postula-
téw mysli modernistycznej i moze stanowi¢ krok do tworzenia twérczosci
awangardowej. W okresie powojennym podobne poglady, majace swe zrédia
w tradycji Bauhausu, a wezesniej w konstruktywizmie i futuryzmie, popularne
byly w USA (Gyorgy Kepes) i w Anglii, gdzie zaistnialy warunki rozwoju spote-
czenistwa konsumpcyjnego i technologicznego, co 1aczylo sie z mozliwoéciami
rozwoju popartu w sztukach plastycznych juz w latach 50.

T Na temat roli autokomentarza zob.: Autokomentarz artysty, Warszawa 1987 (zeszyt naukowy ASP
nr 2/20).

2 Stowa Man Raya cytuje za: P. Hill & T. Cooper, Dialogue with Photography, rozdz. Man Ray, Manchester
1992, s. 17.
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Zbigniew Diubak.
Dylematy wokét pojecia ,,metafora”

Mysl teoretyczng wyrazong w tekstach Dlubaka z lat 50. cechuje chwiejnos¢
pogladéw oraz préba okreslenia na nowo postawy awangardowej, poniewaz
ta z konca lat 40. stala sie w nowej rzeczywistosci po 1956 roku juz tylko nie-
zrealizowanym postulatem czy kolejng wersja utopii artystyczno-spotecznej
realizowanej w zgodzie z przekonaniami lewicy politycznej®. Ale wczeéniej,
jak stusznie zauwazyt Lech Lechowicz, wtasnie Dlubak ,grzebie” (okreslenie
Lechowicza) socrealizm, okreslajac go niestrawng tradycjy” reprezentujaca
,martwote i zty smak, ktéry unicestwit wszelkg mysl awangardowg™.

Istotng sprawg jest poglad wyrazony przez Dlubaka w artykule O dzie-
dzicznych obcigzeniach naszej fotografiki z 1956 roku, w ktérym zadeklarowat
swa nieche¢ do efektéw formalnych, m.in. do stosowania r6znych punktéw
widzenia i réznej skali. , Eksperymenty te — pisal — pozostawione samym sobie
prowadza do pustki i do nowego szablonu”®. Jako teoretyk odciat sie w ten
sposéb od dziedzictwa zaréwno realizmu fotograficznego, jak tez, co istotne,
nowej fotografiilat 20. i poczatku 30. W kolejnym artykule, Drogi poszukiwari
z 1956 roku, odrzucil takze mozliwos¢ istnienia dwdch drég rozwoju w foto-
grafii. Pierwszej, pesymistycznej, opierajacej sie na zwatpieniu w poznawcze
mozliwosci fotografii, drugiej, wyrazonej za pomoca abstrakcyjnej formy,
w ktérej ,[...] obraz traktowany jest jak podmiot majacy samodzielny byt, nie
nasladuje niczego, nie odwotluje sie do przedmiotéw i spraw nie wchodzacych
w sklad jego samego [...]"°.

Dla twérczosci awangardowej musial on jednak znalez¢ inne obszary dzia-
ania i konkretyzacji obrazu fotograficznego. Przede wszystkim postulowat

3 Taki poglad poszukiwania nowej awangardy, co jest typowe dla catej twdrczosci tego wybitnego teore-
tyka, wyrazit Dtubak w tekscie Drogi poszukiwan I, ,Fotografia” 1956, nr 11, s. 2.

4 Z. Dhubak, O fotografice nowoczesnej i awangardowosci, ,Fotografia” 1956, nr 10, s. 4; cyt. za: L. Lecho-
wicz, Miejsce, funkcje, wartosci fotografii w polskiej mysli teoretycznej 1945-1956 [w:] Fotografia polska
1946-1986. Materiaty z sesji IS PAN zorganizowanej z okazji 40-lecia ZPAF, Warszawa 1988 s. 19-20
(biuletyn ZPAF-u).

5 Z. Dtubak, O dziedzicznych obcigzeniach naszej fotografiki, ,Fotografia” 1956, nr 8, s. 2. Tekst jest oso-
bistym rozrachunkiem z realizmem socjalistycznym, w ktéry takze byt zaangazowany, cho¢ nie nalezat
do jego zagorzatych zwolennikdw.

6 Tegoz, Drogi poszukiwari, dz. cyt., s. 2. Warto zauwazy¢, ze koncepcja autonomicznoéci fotografii bliska
jest ogdlnym pogladom zaréwno Wiadystawa Strzeminskiego z okresu malarstwa unistycznego, jak
tez Clementa Greenberga na temat abstrakcyjnego ekspresjonizmu (por.: C. Greenberg, Modernistic
Painting, ,Art and Literature” 1963, Spring [w:] The New Art, ed. G. Battock, s. 596-600, New York
1973). Por. takze: C. Greenberg, Obrona modernizmu: wybdr esejéw, th. G. Dziamski i M. Spik-Dziamska,
Krakéw 2006.



Zbigniew Dtubak, z cyklu Egzystencje, 1959-1966,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 59,5 x 50 cm
Wi Muzeum Sztuki w todzi
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odwotlanie sie do metafory fotograficznej, co bardziej odpowiadato cyklowi
Krajobrazy niz Egzystencjom (1959-1966)". Proponowat, nie dos¢ klarownie,
wlaczenie do niej odkry¢ przyrodniczych (sic!) oraz osiagnie¢ filozoficznych,
co oczywiscie jest zbyt ogélnym, by nie powiedzie¢ banalnym dezyderatem®.
W tym pierwszym postulacie nalezy dostrzec wpltyw oddzialywania trady-
qji fotografii przyrodniczej, ktéra w takim aspekcie byta bardzo popularna
w latach 50. i stanowila cze$¢ programu fotografii ojczystej Buthaka, a z dru-
giej strony sukces, cho¢ krétkotrwaly, tego rodzaju fotografii w popazdzier-
nikowych pracach Fortunaty Obrapalskiej.

Dlubak na temat wlasnej twérczosci fotograficznej z lat 50. w rozmowie
z Elzbietg Janicka, opublikowanej pod znamiennym tytutem W fotografii czu-
tem sie, jakbym zaczynat od poczqtku, stwierdzit: , Artystycznie byt to dla mnie
okres jatlowy. Troche fotografowalem, nie kontynuujac jednak doswiadczen
z lat 40. Uznalem je za dojrzale i wyczerpane. Podjatem zupelnie inne préby,
ktérych do tej pory nie mialem okazji ujawnic i ktére istnieja tylko w postaci
negatywow. Byly to gtéwnie pejzaze - kilkadziesiat zdje¢ neutralnego krajo-
brazu.

E. Janicka: Czy w okresie Grupy 55 zajmowales sie fotografia? [...] Z. Dlu-
bak: Wlasciwie nie, jesli nie liczy¢ studiéw pejzazowych w miescie i poza
miastem bedacych kontynuacjg préb z poczatku lat 50. W okresie Grupy 55
fotografowalem malo systematycznie i bez wyraznego artystycznego planu.
Zajmowalem sie gtéwnie malarstwem. W fotografii czutem sie, jakbym zaczy-
nal od poczatku. Prace z lat 40. byly gwaltownym skokiem do przodu, nie-
bywala erupcja wyobrazni, rezultatem po czesci szczesliwego trafu, po czesci
- odwagi. Brakowalo w nich samoswiadomosci, teoretycznej podbudowy,
myslowej dyscypliny. [...] Juz po rozpadzie Grupy 55, w 1959 roku, przy-
stapilem na powrét do intensywnych prac fotograficznych z mysla o serii
Egzystencje. [...] Przedstawialy one malo znaczace i mato efektowne frag-
menty rzeczywistosci — wycinki pracownianego wnetrza, banalne przed-
mioty: listwy, kat z blejtramami, podtoge, kaloryfer. Do tego dolaczyty zdjecia
robocze wykonywane przy okazji rysunkowych studiéw z modela. Modelke
fotografowatem dokladnie tak, jak wczeséniej przedmioty, czyli fragmenta-
rycznie, banalnie i niejako przypadkowo — absolutnie wbrew regutom aktu
tak zwanego artystycznego. W efekcie zgromadzilem duzy cykl zdje¢, ktéry
w 1967 roku cze$ciowo wykorzystalem do zaaranzowania wnetrza instalacji

7 Tegoz, O metaforze fotograficznej, ,,Fotografia” 1957, nr 7,s. 2-3.
8 Tegoz, Czy istnieje fotografika abstrakcyjna, ,Fotografia” 1959, nr 7, s. 316.
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Ikonosfera I. Egzystencje byly tworem roboczym, szkicowym. Zajmowalem sie
nimi bez specjalnej dbatosci”.

Istotne s3 tutaj przynajmniej dwa aspekty. Cykl Krajobrazy, bo o nim méwit
Dlubak, nie byl wystawiony i istnial w sferze koncepcyjnej, czyli w postaci
negatywéw. Podobnie bylo z Egzystencjami, ktére w pelnej postaci, ale w zmie-
nionej materii pojawily sie w 1967 roku w formie Ikonosfery I. Ta seria byta
tez, zdaniem artysty, ,,szkicowa”. Stowa o ,malo znaczacej rzeczywistosci”,
swycinkowosci” i przede wszystkim przeciwstawieniu sie formie artystycz-
nego aktu mozna laczy¢ z oddzialywaniem zdje¢ Beksinskiego, ktéry takze
w aktach z korica lat 50., ale nie tylko, atakowal artystycznos¢ fotografii.

Istotne jest, ze Dlubak postugiwal sie piktorialnym pojeciem ,fotogra-
fika”, ktére rozumial jako dziedzine artystyczna w szerszym zakresie zjawi-
ska sztuki. Terminu tego uzywal réwniez do okreslenia sztuki nowoczesnej,
co budzi szereg zastrzezen. Stosowal takze, podobnie jak w latach wczes-
niejszych, okreslenie ,fotogram” oznaczajace artystycznie wykonane zdje-
cie, co $wiadczy o presji i sile teorii piktorializmu, a z drugiej strony o slabej
znajomosci prac Moholya-Nagya, ktéry od lat 20. stosowal wlasnie termin
~photogram” oznaczajacy fotografie bezkamerowg o charakterze awangardo-
wego eksperymentu.

Pod pojeciem fotografii artystycznej Dtubak rozumiat w tych latach przede
wszystkim reportaz, ktéry ,[...] dochodzi do metafory, jednak chyba w pelni

»10

jej nigdy nie osigga””. Metafora powinna wzruszac i w ten sposéb przekra-

cza¢ dostownos¢. Wéwczas fotografia moze stac sie sztuky. W tekscie, ktéry
mozna laczy¢ z oddzialtywaniem 6wczesnej krytyki, pt. O metaforze fotogra-
ficznej, pisal: ,Kazde wyjscie poza dostownos¢ i ilustracje w kierunku two-
rzenia zwigzku jednostkowego na sprawy szersze, znaku méwigcego wiecej

° ,W fotografii czutem sie, jakbym zaczynat od poczatku”. Ze Zbigniewem Dtubakiem o latach 50. roz-
mawia Elzbieta Janicka [w:] Egzystencje. Polska fotografia awangardowa 2. pofowy lat 50., Muzeum
Narodowe w Warszawie, \Warszawa 2005, s. 19 i 21. Cyklowi Egzystencje nadano ex post zbyt duza range
artystyczng, poniewaz anh 50., ani w 60. nie byt wystawiany, a jego bardzo duze znaczenie
okreslity takie ksiazki, jak: A~Repifska, Nowa sztuka Polska w latach 1945-1978 (Warszawa 1981) czy
wystawa Egzystencje. Polska fotografia awangardowa 2. pofowy lat 50. (Muzeum Narodowe w Warsza-
wie, Warszawa 2005), ktéra byta bardzo wazng prezentacja historyczng. Cykl Egzystencje wyraznie sktada
sie z dwdch czedci: wezedniejszej, dotyczacej ,,szarej rzeczywistosci pracowni artystycznej” i pézniejszej,
przedstawiajacej zupetnie inaczej wielokrotnie fotografowane w krétkich odstepach czasu ciato modelki
z charakterystycznym zmiennym widzeniem perspektywicznym, stylistycznie zblizonej do multiplikacji
popartowskiej.

10 Tegoz, Czy istnieje fotografia abstrakcyjna? lll. Abstrakcja a dokumentalnosé, ,,Fotografia” 1959, nr g,
s. 318. Autor, co warto zaznaczy¢, akcentowat, ze trudnoé¢ osiggnigcia metafory w reportazu jest jego
powazng wada. Nie dostrzegat, ze zdecydowanie fatwiej mozna si¢ do niej zblizy¢ za pomoca aranzagji
czy inscenizacji, siegajac do tradycji surrealizmu.
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niz to, co zostalo bezposrednio przedstawione w fotogramie, ma charakter
metafory”*". Powolywat sie przy tym na malarstwo, ktére istotnie w tym cza-
sie odwolywalo sie do wieloznacznego pojecia metafory, czego podsumowa-
niem byla wystawa przygotowana przez Ryszarda Stanistawskiego. Dtubak
zdawal sobie sprawe, ze w niektérych wypadkach fotografia moglta poglebic¢
aspekt dokumentalnosci obrazu wizualnego. Dopuszczat istnienie metafory
nie tylko w reportazu, ale takze, co interesujace, w fotomontazu tworzonym
w XX wieku w dziatalnosci z pogranicza fotografii i grafiki. Mimo wszystko
opowiadat sie za czystoscig formy, co pomoglo mu w latach 70. XX wieku
szybko przejs¢ na pozycje sztuki fotomedialnej wywodzacej sie z konceptu-
alizmu'®. W tym za$ postulacie nalezy dostrzec tradycje konstruktywizmu
polskiego spod znaku Henryka Stazewskiego i Wtadystawa Strzeminskiego
oraz Katarzyny Kobro.

Pojecie metafory, tak popularnej w srodowisku malarzy i fotograféw korica
lat 50., niewatpliwie wywodzilo swéj rodowdd z jezyka i zatozen teoretycz-
nych nowoczesnej poezji polskiej. W kregu Awangardy Krakowskiej lat 30.
poszukiwano nowoczesnej metafory, gdyz sfera religijna pozostawala poza
zainteresowaniami takich poetéw, jak: Jalu Kurek, Jan Brzekowski, Tadeusz
Peiper czy Julian Przybos, ktérzy byli wyrazicielami modernizmu, w tym futu-
ryzmu i konstruktywizmu. Peiper w swej stechnicyzowanej poezji dopuszczat
tylko jednoznacznie dzialajace metafory, zeby - jak przypuszczam - oddali¢
sie od sfery symbolu®.

Jeden z najwazniejszych przedstawicieli hermeneutyki, Paul Ricoeur,
w slynnym eseju Metafora i symbol pisal: ,Po pierwsze, prawdziwe metafory
sa nieprzekladalne. Tylko metafory substytucji poddaja sie przektadowi, ktéry
moze przywrdcic sens literalny. Metafory napiecia nie sg przektadalne, ponie-
waz tworza one swe wlasne znaczenie. Nie chce przez to powiedzie¢, ze nie

1 Z. Dtubak, O metaforze fotograficznej, ,,Fotografia” 1957, nr 1, s. 2. Dtubak pragnat przekroczy¢ kategorie
znaku na korzy$¢ myslenia symbolicznego, gdyz stowo ,,metafora” w tym znaczeniu zawierato takze tego
typu myslenie. Por.: S. Morawski, Posfowie [w:] H.G. Gadamer, Aktualno$¢ piekna (th. K. Krzemieniowa,
Warszawa 1993, s. 93), gdzie Morawski pisat: ,,Symbol to zjawisko analogiczne do znaku ze wzgledu
na znaczenie ustanowione [...], ktéry stanowi¢ ma wtasciwos¢ dzieta sztuki”.

o

By¢ moze byto to bardzo ogdlne i incydentalne przywotanie koncepcji Witkacego. Wiasdnie znaczenie
czystej formy w reportazu podkreslit w recenzji wystawy Ireny Jarosiniskiej, osoby blisko z nim zwigzanej,
z ktéra wykonywat niekiedy wspdlne zdjecia. Por.: Z. Dtubak, O fotografice i wystawie Ireny Jarosiriskiej,
»Przeglad Kulturalny” 1956, nr 47, s. 6.

13 Zaleznosci miedzy Srodowiskiem poetyckim a kregiem sztuki wizualnej, w tym filmu eksperymentalnego,
w okresie dwudziestolecia migdzywojennego i przede wszystkim po Il wojnie Swiatowej naleza do mato
znanych przyktadéw wspétpracy i wzajemnego oddziatywania. Dlatego pojecie metafory jest tak istotne
dla zrozumienia sztuki polskiej po Il wojnie $wiatowe;j.
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moga one by¢ parafrazowane, lecz ze taka parafraza nie moze wyczerpac zna-

1% W ten sposéb nastapito zblizenie do okre-

czenia stanowigcego innowacje
$lenia ,,symbol”, ale Ricoeur, odwolujac sie do Arystotelesa, w nastepujacy
sposé6b wyjasnil ,,poetyke” metafory: ,Metafora jest to przeniesienie nazwy
jednej rzeczy na inng: z rodzaju na gatunek, z gatunku na rodzaj, z jednego
gatunku na inny, lub tez przeniesienie nazwy z jakiej$ rzeczy na inng na zasa-
dzie analogii”*®. Czyli jest ona skomplikowana procedura jezykowa. Symbol
zwigzany jest za$ z pojeciem kosmosu, ,tajemniczym do$wiadczeniem mocy”
z immanentnie zawartym elementem nieredukowalnym, a metafora jest tylko
»inwencja dyskursu” i, co istotne, ,tylko jezykowa powierzchnig symboli”*°.
Ale nalezy zaznaczy¢, ze pomiedzy metaforami a symbolami zachodza skom-
plikowane zaleznosci analizowane m.in. przez Kanta, a nastepnie Maxa Blacka
(metafora jako model).

Dlubak, co interesujace, odrzucit z kilku powodéw surrealizm, ktéry two-
rzyt w 1948 roku w fotografii i do ktérego odwolywat sie w malarstwie z dru-
giej potowy lat 50."” Czynit to ze wzgledu na mniejsza aktywno$¢ artystyczna
na zachodzie Europy, co istotnie bylo prawda, oraz z powodu niemoznosci
uprawiania go w Polsce ze wzgledéw ideowo-spotecznych. Polska nie byta
krajem burzuazyjnym, jak np. Francja, a obowiazujaca ideologia nie potrze-
bowala, przynajmniej teoretycznie, istnienia kontestacji, protestu, skandali-
zowania i walki z ustalonymi normami. Znane s3 zainteresowania i mariaze
surrealistéw francuskich z komunizmem w latach 30., ktére szybko zakon-
czyly sie calkowitym niepowodzeniem.

Powré¢my na moment do analizy jego malarstwa z konca lat 50., ktére
czesto okreslane jest jako surrealistyczne. Mimo ze w swej twérczosci malar-
skiej inspirowat sie okreslonymi efektami malarstwa surrealistycznego, takze
w wersji abstrakcyjnej czy zblizonej, to zdawal sobie sprawe, ze tego typu
twdrczoé¢ moze prowadzi¢ do ,egzystencjalnego bezwtadu”, z ktérym nie
mogl sie zgodzi¢, poniewaz jedynym tego wynikiem moglo by¢ tylko poczu-
cie samotnosci, smutku. Stusznie akcentowat, ze ,[...] rzetelne nowatorstwo
w sztuce fotograficznej nie wynika z podchwycenia jakich$ motywéw malar-
skiego surrealizmu czy abstrakcjonizmu, ale z tej nowoczesnosci odczuwania

4 P. Ricoeur, Metafora i symbol, przet. K. Rosner, , Literatura na Swiecie” 1988, s. 239.

15> Tamze, s. 251-252.

16 Tamze, s. 254. Swéj wywdd francuski filozof konczyt w nastepujacy sposéb: ,,Niemniej symbol zawiera
wiecej niz metafora. Metafora jest tylko procedura jezykowa - ta dziwaczna forma orzekania - w ktérej
zdeponowana jest sita symbolu”.

17 Z. Dhubak, O fotografii ,,nowoczesnej” i awangardowosci, ,,Fotografia” 1956, nr 10, s. 4.

73



MYSL TEORETYCZNA | AUTOKOMENTARZ

74

i rozumienia zjawisk zycia, ktdra precyzuje sie w nauce, i w technice, w r6z-
nych dziedzinach sztuki i w obyczaju spotecznym”*®.

W zwiazku z powyzszym Dlubak, odrzucajac abstrakcje i surrealizm, pisat:
,Pozostaja zatem te préby i eksperymenty, ktére maja charakter odkrywczy
iw jakikolwiek sposéb wzbogacaja nasze poznanie $wiata, rozszerzaja nasze

widzenie w znaczeniu dostownym i przenosnym™®”

. Takie postulaty miat reali-
zowacd reportaz wlacznie z fotografia przyrodnicza, co bylo utopia, ale przede
wszystkim bledem teoretycznym w dialektyce procesu sztuki modernistycznej
i awangardowe;j.

Stusznie zdawal sobie przy tym sprawe z ,wad” reportazu, ktére wzbu-
dzaly jego podstawowe watpliwosci programowe — czy w ogéle fotografie
mozna traktowac jak sztuke?”® Reportaz taczyt z nowoczesnoscia, podobnie
jak inni krytycy zwigzani z ,Fotografia”. Mozna snu¢ rozwazania, Ze postrze-
gal tatwos¢ wykonania uje¢ reporterskich bez szczegélnej swiadomosci,
co powodowalo, ze np. Henri Cartier-Bresson klasyfikowal fotografie jako
rodzaj rzemiosta, nie za$ sztuki, wlasnie z powodu latwosci wykonywania
efektownych zdjec.

Dtubak zdawat sobie sprawe z ogélnych mozliwosci i zadan awangardy,
ktére wlatach 50. trzeba byto na nowo zdefiniowad, a ktére zmienity sie wobec
przemian realiéw politycznych na poczatku lat 60. Wiedzial, ze jej celem jest
poszukiwanie i rozszerzanie technicznych mozliwosci. Fotografia miata by¢
dla niego notatka wykazujaca analogie raczej nie z plastyka, lecz z literaturg
i teatrem, ,[...] gdzie opis, czy odtwarzanie sytuacji jest waznym czynnikiem

»”21

formy”*". A wiec odwotywat sie do mimetycznej funkgji fotografii, nie zas jej

intermedialnej roli, jaka takze mogla z powodzeniem pelnié.

Zdaniem Adriana Marino, wyrazonym w artykule Avant-garde: rupture,
renversement, destruction, z ktérym sie zgadzam, dialektyka awangardowa
zaklada ,zerwanie i odwrécenie” w celu zniszczenia dawnych wartosci®.

8 Tamze.

19 Tamze.

20 Tegoz, Czy istnieje fotografika..., dz. cyt., s. 3.

21 Tegoz, Drogi poszukiwar, dz. cyt., s. 3. W pewnych fragmentach te poglady zblizaja sie do stanowiska
Jerzego Lewczynskiego z tych lat, a takze do sugestii zwigzku fotografii z okreslonym czasem, jakie
sformutowat Roland Barthes w Swietle obrazu (th. J. Trznadel, Warszawa 1996, s. 153), gdzie pisat: ,,Jest
teatrem [fotografia - przyp. K.J.] w zmienionej naturze, gdzie $mier¢ nie moze ,,oglada¢” siebie, zasta-
nawia¢ sie nad sobg czy uzewnetrznia¢ si¢”. Oczywiscie miedzy dialektycznym marksista - Dtubakiem
a fenomenologiem wyrostym ze strukturalizmu - Barthes’em réznice w interpretacji obrazu fotograficz-
nego sa zasadnicze.

22 A. Marino, Avant-garde: rupture, renversement, destruction [w:] ,,Zagadnienia Rodzajéw Literackich”
1978, t. XXI, z. 2, 5. 21-29.
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Reasumujac dotychczasowe konkluzje, stwierdzam, ze mysl teoretyczna Dtu-
baka zlat 50. jest tylko awangardg postulowang, poniewaz w tym czasie nale-
zal on do oficjalnego establishmentu, pelnigc m.in. funkcje redaktora naczel-
nego ,Fotografii” (do 1972). Nie ma w jego tekstach nic z ducha bojowosci,
prowokacji czy skandalu. Dtubak podkreslal, ze awangarda polega na oderwa-
niu od ustalonych norm, a poszukiwaé powinna nowej formy i tresci**. Wywo-
tuje ona sprzeciw i wyrasta z okreslonych stosunkéw spotecznych. Nie nalezy
zapomina¢, ze redaktorem naczelnym , Fotografii” byt juz od 1953 roku oraz
ze publikowal swe teksty w ramach skomplikowanego systemu aparatu pan-
stwa nazywanego socjalistycznym, z preznie dzialajacym mechanizmem cen-
zury. Z jednej strony zerwat z doktryna realizmu socjalistycznego, z drugiej,
poprzez humanistyczny reportaz, kontynuowat jego dziedzictwo.

Zdzistaw Beksinski.
W obliczu kryzysu w fotografii artystycznej

Innga pozycje, bardziej odwolujaca sie do spuscizny awangardy z kregu surre-
alizmu oraz w mniejszym stopniu kinetyzmu lat 50., zajal Zdzistaw Beksiriski.
Okoto 1960 roku zwatpil w swe dotychczas wyznawane idee awangardowe.
Chcac programowo oderwac sie od abstrakcyjnej sztuki nowoczesnej (awan-
gardowej), skierowal sie na tory twoérczosci zmierzajacej do postmoderni-
zmu artystycznego, bedgcego bezposrednig reakcjg na twoérczo$é moderni-
styczna pozostajaca z nia nie tylko w dialogu, ale organicznym, formalnym
zwigzku®®. Dodajmy, nieudanym i stojacym, w przeciwiefstwie do okresu
awangardowego jego twoérczosci, na niskim poziomie artystycznym, co jest
cecha wielu prac z zakresu postmodernizmu artystycznego®. W przypadku
tego wybitnego artysty twérczy styl postmodernistyczny czytelny okazat sie
w malarstwie rozwijanym od lat 70., a zwlaszcza 80., kiedy ostatecznie nasta-
pilo pozegnanie nie tylko nowoczesno$ci, ale takze ezoterycznosci (kontakty
z katowickim malarzem Andrzejem Urbanowiczem). Coraz silniej krystali-
zowal sie jedyny w swoim rodzaju styl siegajacy do mozaiki kierunkéw i ten-
dengji, takze do ekspresjonizmu i surrealizmu, ale pobieznie traktowanego,

23 7. Dhubak, O fotografii ,nowoczesnej”.., dz. cyt., s. 6.
24 Pisatem na ten temat szczegdtowo w tekscie Miedzy postawg awangardowa a postmodernizmem [w:]
Zdzistaw Beksifiski. Od awangardy do postmodernizmu, Muzeum Regionalne, Kutno 1993 (kat. wyst.).
25 O tym zjawisku, odnosnie do np. Jeffa Koonsa, pisat S. Morawski, Niewdzieczne rysowanie mapy...
O postmodernie(izmie) i kryzysie kultury, Torun 1999, s. 102-107.
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oraz do renesansu, baroku etc. Jednoczesnie dla Beksinskiego przestata by¢
wazna jakakolwiek wymowa ideowa jego pldcien, ktéra co najwyzej taczyt
z kategoria ,persyflazu”.

Jak mozna zrekonstruowac poglady teoretyczne Beksinskiego? W 1958 roku
w ,Fotografii” opublikowat artykul pod znamiennym tytutem Kryzys w foto-
grafice i perspektywy jego przezwyciezenia®®. Jest to najwazniejszy tekst z tych
lat na temat fotografii o awangardowym rodowodzie i o ogélnej sytuacji
w fotografii polskiej. Diagnoza przedstawiona przez Beksinskiego byta bar-
dzo wszechstronna, interesujgca poznawczo i, co ciekawe, wiele z przedsta-
wionych w niej tez jest aktualnych do dzi$, poniewaz mozemy spytac o kres
obrazowania neoawangardowego, zastanawia¢ sie nad atrakcyjnoscia ,nowego
dokumentu”, ktéry jest wazng tendencja XXI wieku w fotografii polskie;j.
W dalszym ciggu mozemy mysle¢ nad statusem fotografii i jej miejscem nie
tylko w historii sztuki nowoczesnej, ale tez antropologii obrazu czy kultury
wizualnej. Wlasnie Beksinski zdawal sobie sprawe, ze obraz fotograficzny
nalezy na nowo okredli¢ i zrealizowa¢ artystycznie, ale w formie siegajacej
do koncepcji awangardowe;j.

Fotografia artystyczna, zdaniem Beksinskiego, przezywala w drugiej
polowie lat 50. kryzys. Nie zgadzal sie z popularnym wtedy pogladem,
ze najwartos$ciowszy i z najwiekszymi szansami na przysztosc jest reportaz
artystyczny. Zaznaczyl, ze ma ,[...] wieksze lub mniejsze zastrzezenia w sto-
sunku do wszystkich innych kierunkéw wspoélczesnej fotografii, z ktérych
jedne maja jeszcze [...] pewne szanse krétkotrwaltego rozwoju, inne ulegly
juz dawno catkowitemu wyeksploatowaniu”*’. Zadawat sobie pytania: czy
fotografika jest sztuka, czy tez nie sprawia pozordéw sztuki, szantazujac tra-
gizmem (reportaz), czy w powierzchowny sposéb eksploatuje zdobycze malar-
stwa nadrealistycznego?

Pisal o swym niedosycie twérczym, poréwnujac efekty fotografii z malar-
stwem. Ograniczenia w fotografii stawiala, jego zdaniem, technika, ktéra nie
pozwalala mu na pelnie wypowiedzi. ,Dlatego — argumentowat - [...] w zupel-
nej prawie niezdolnoéci do samodzielnej kreacji artystycznej lezy przyczyna,
dla ktérej fotografika staje przed brakiem perspektyw i by nie wpasé w zupelny

”28

naturalizm, czyni zapozyczenia z malarstwa lub literatury”*®. W zwigzku z tym

sadzil, ze w calym rozwoju fotografii artystycznej zmieniata sie jedynie tema-

26 7. Beksinski, Kryzys w fotografice i perspektywy jego przezwyciezenia, ,Fotografia” 1958, nr 11.
27 Tamze, s. 540.
28 Tamze.
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tyka opierajaca sie na naturalizmie. Nie ma wiec mowy o jakimkolwiek roz-
woju. Taki poglad, cho¢ interesujacy, wydaje sie by¢ duzym uproszczeniem.

Nie dostrzegal wiekszych szans rozwoju dla reportazu i abstrakeji w foto-
grafii jako tendengji juz wyeksploatowanych. Interesujace jest, ze sam upra-
wial tworczosé abstrakcyjng w fotografii, co bylo bardzo istotne dla catej
fotograficzno-malarskiej koncepcji Bronistawa Schlabsa oraz dla waznego dla
Beksiniskiego twdrcy, jakim byt Marek Piasecki i w mniejszym stopniu Lew-
czynski. Tak wiec Beksinski wskazywat ,btedne drogi nowoczesnosci” swym
najblizszym artystycznie przyjaciotom i nielicznym zwolennikom. Nie bat sie
jednak ryzyka artystycznego.

Szanse, aby fotografika przeksztalcita sie w pelnoprawng sztuke, widziat
w zestawach i rozwoju techniki fotogramu. Przede wszystkim wazne mialy by¢
prace skladajace sie z kilku zdjeé. Zestawy w zatozeniu mialy mie¢ wspédlne
cechy z sekwencja filmowa, co mozna odnie$¢ do kilku eksperymentéw
z pogranicza fotografii z okresu miedzywojennego, jak Ekstaza mitosci Salva-
dora Dalego, czy do przedstawienia tasmy filmowej bezposrednio na zdjeciu
w postaci techniki fotogramowej, co wykonywali Laszl6 Moholy-Nagy oraz
Janusz Maria Brzeski. Warto przypomnie¢ pokazanie zwigzkéw filmu i foto-
grafii w kilku sekwencjach stynnego filmu Dzigi Wiertowa Czlowiek z kamerg
(1929). ,Istotna cechy — zauwazyt Beksinski — odrézniajaca go od filmu,
byloby niezmienne trwanie w czasie i réwnoczesnos$¢ oddziatywania elemen-
téw”?°. Byt to dla Beksifiskiego nowy rodzaj montazu fotograficznego, w kté-
rym takze widzial szanse rozwoju. Twierdzil: ,[...] dotychczasowa fotogra-
fika dawata nam wylacznie wierne wizerunki $wiata. Czas juz na wyciggniecie
wnioskdéw, na zestawienie poszczegélnych wizerunkdéw, na stworzenie inter-
pretacji $wiata i petnowartosciowej sztuki fotograficznej”*°. A wiec widziat
nie tylko kryzys, ale szanse rozwoju. Jego pomyst scalania dotychczasowych
osiggnieé z réznych kierunkéw, zazwyczaj ze sobg sprzecznych, byt utopijny.
Idea ta zostala jednak podjeta w innym charakterze w jego pézniejszej twor-
czosci malarskiej.

Druga droga wyjscia z kryzysu miala sie opiera¢ na zdobyczach kinety-
zmu: fotogramy, swiatlogramy, kineformy, zdjecia w promieniach Roentgena,
w $wietle stroboskopowym, ktére, co zaznaczyl, nazwat ogélnie fotogramami*'.
Odpart takze zarzut upodobnienia sie tego typu twérczosci do malarstwa

2% Tamze, s. 541-542.

30 Tamze, s. 542.

31 Tamze. Interesujace jest, ze autor wyrazit postulaty zblizone do awangardowej fotografii Laszla
Moholya-Nagya dotyczace ,,nowego widzenia”, znane z kilku tekstéw, m.in. Fotografia jako wspétczesna
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i grafiki. ,Poszczegélne galezie sztuki — pisal dalej Beksinski — nigdy nie byly
od siebie oddzielone murami i nigdy nie istnialy w stanie czystym. Wzajemne
przenikania dyscyplin podobnych i zacieranie sie réznic na peryferiach nie
jest absolutnie dowodem na brak perspektyw rozwoju tych dyscyplin, czy tez
dowodem ich nizszego poziomu”**. Wyrazit poglad o nieistnieniu sztywnych
granic poszczegdlnych dyscyplin artystycznych, a w szczegdlnosci fotografii,
w czym mozna przyznac mu racje. Technika luminogramu, nazywana przez
Beksiniskiego fotogramem, popularna byta wlatach 20. 1 30. XX wieku, a potem
w latach 50. w Europie Zachodniej. Réwniez w Polsce w technice tej intere-
sujace dokonania mial Pawlowski, nie méwiac o miedzywojennej twérczosci
Janusza Marii Brzeskiego czy Stefana i Franciszki Themersonéw.

Kolejna z przedstawionych przez Beksiniskiego drég przezwyciezenia kry-
zysu miala polega¢ na zerwaniu z tradycyjna technika fotografii i przeksztat-
ceniu fotografiki w sztuke abstrakcyjng nieodwolujaca sie do rzeczywistosci.
Wyrazit jednak mozliwos$¢ nieprzezwyciezenia kryzysu, czego skutkiem miato
by¢ odejscie sztuki fotograficznej w zapomnienie.

Beksiniski podjat bardzo wazna prébe okreslenia najnowszego awangar-
dyzmu (cho¢ ani razu nie uzyt stowa ,awangarda”), ktérego celem miato by¢
przezwyciezenie kryzysu panujacego w artystycznym obszarze fotografii.
Zestawy, jak réwniez kinetyzm, byty bez watpienia propozycjg wazna i aktu-
alng, bardziej interesujaca od wielu poszukiwan w zakresie informelu i malar-
stwa materii, ktére szybko, bo juz w pierwszej potowie lat 60., staly sie zaka-
demizowang maniera twérczosci obozu polskich nowoczesnych.

Beksinski w fotografii opowiedziat si¢ za formga ekspresjonistyczng. W zasa-
dzie nie cenil abstrakgji, ktéra sam przez pewien czas wykonywal, a nastepnie
zarzucil. Od poczatku 1958 roku watpil w twoérczy rozwdj swojej fotografii.
Twierdzil: ,[...] proces twérczy nastepuje u mnie przewaznie w sposéb malar-
ski: najpierw obmyslam, nastepnie realizuje”**. Po opublikowaniu artykutu
Kryzys w fotografice i mozliwosci jego przezwyciezenia w listach do Lewczyn-
skiego i Schlabsa wyrazal nurtujace go w dalszym ciggu watpliwosci: , Foto-
grafia jako taka nie moze by¢ sztuka i to lezy w samej jej istocie. W ogdle
zamiar wykonania artystycznego zdjecia kryje sprzeczno$¢ i jest najwieksza

obiektywna forma widzenia/Fotografie - Die objektive Sehform unsere Zeit, tt. T. Szulc, ,,Film
Artystyczny” 1937, nr 1.

32 Tamze.

33 7. Beksinski, list do J. Lewczyniskiego i B. Schlabsa, Sanok, 27.01.1958 [oryginat byt w posiadaniu
J. Lewczynskiego, podobnie jak inne cytowane listy, jesli nie zaznaczono inaczej].
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bzdura, jaka mozna sobie wyobrazi¢”**

. Odwazne tezy, a przede wszystkim ich
materializacja w postaci zdjec i calych serii, w rezultacie stawialy jego twor-
czo$¢ poza 6wezesng sztuka fotografii, na czele przemian okreslanych mia-
nem awangardowych. Niemniej istniala w nim potrzeba realizowania ,,pozoru
sztuki”, dlatego nalezat do Zwigzku Polskich Artystéw Fotografikéw, a potem
do Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw. Ostatecznie dialektyka jego rozwoju
artystycznego zmusita go do porzucenia fotografii, poniewaz nie przezwycie-
zyl zdiagnozowanego przez siebie kryzysu.

Uwazal, ze sztuka nowoczesna, utozsamiana przez niego z abstrakcja,
jest juz nieistotna. Interesujace sa jego poglady dotyczace idei sztuki. Catos¢
poszukiwan w fotografii wywodzila sie wedlug niego z dwéch podstawowych
sztuk: plastyki i muzyki, bedacych sztukami naczelnymi oddzialujacymi
na inne®®. Twierdzit, ze ,sztuka beztresciowa”, reprezentowana np. przez
Strzeminskiego, Kazimierza Malewicza czy Pieta Mondriana, przemija. Miat
w tym momencie na mysli abstrakcje geometryczna, ktérej nie lubil, podob-
nie jak taszyzmu®®. Wartoé¢ dzieta sztuki nie zalezy od hegemonii tresci
i formy, lecz gtéwnie od geniuszu twoércy®’. Na marginesie mozna zauwa-
zy¢, ze w tym miejscu Beksinski nawigzywal do niektérych pogladéw Fryde-
ryka Nietzschego na temat ,,mocy twérczej” i geniuszu artystycznego, ktdre
w duzym stopniu podjete byly przez artystéw Mlodej Polski z kregu Stani-
stawa Przybyszewskiego. Podobnie atakowanie $wiatopogladu chrzescijan-
skiego byto istotnym akcentem pogladéw Nietzschego, jak i Beksiriskiego,
ktérych twdrczos¢ tacza liczne zwiazki z postmodernizmem - filozoficznym
iartystycznym. Zasadnicza réznica polega na tym, ze niemiecki filozof czynit
to w sposé6b zdecydowany i bezkompromisowy, a polski artysta w fotogra-
fii w sposéb zawoalowany, natomiast bardziej zdecydowanie w malarstwie
od lat 60. az do korica swej twdrczosci.

Beksiniski byl juz w tym czasie artysta o wielu wewnetrznych sprzecz-
nosciach i rozterkach. Poczatkowo uwazal sie za ,nowoczesnego”, pézniej
to samo okreslenie draznito go, podobnie jak stowo ,,awangardowy”, ktére byto
dla niego protestem przeciw zastanej rzeczywistoséci’®. Sam pragnat stworzy¢

34 Tenze, list do J. Lewczynskiego i B. Schlabsa, Sanok, 29.09.1958.
35 Tenze, list do J. Lewczyniskiego i B. Schlabsa, Sanok, 30.12.1957.
36 Tenze, list do J. Lewczynskiego i B. Schlabsa, Sanok, 3.12.1957.
37 Tamze.

38 Tenze, list do J. Lewczynskiego i B. Schlabsa, Sanok, 19.01.1959 oraz 31.12.1959. Warto jeszcze raz podkre-
8li¢, ze wrecz nie znosit on reportazu ani poszukiwania w fotografii obiektywnosci, w zwigzku z dyskusja
na temat, czy fotografia powinna by¢ i czy jest ,subiektywna”, czy wrecz przeciwnie - ,,obiektywna”.
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nowa koncepcje sztuki, ktéra miala sie charakteryzowa¢ ,solidng formg”,
poniewaz dostrzegal nieprzywigzywanie wagi przez awangarde do koncepgji
samej formy. Jego celem mialo by¢ stale i uporczywe zblizanie si¢ do doskona-
losci reprezentowanej jego zdaniem przez Franza Kafke, Paula Klee, Tomasza
Manna, a wczesniej Jana Vermeera van Delft**.

Jako artysta o rodowodzie bliskim awangardzie czy - precyzujac — wycho-
wanym na jej tradycji i historii, programowo nie liczy! sie ze wzgledami natury
religijnej, politycznej i moralnej, co realizowat w zestawach. Takie zapatry-
wania przyblizyly go jednoczesnie do postmodernizmu, ktérego zapowie-
dzi wystepowaly juz w latach 50. XX wieku w ramach wiekszej metanarracji
modernistycznej zar6wno na $wiecie, jak i w Europie. Dopiero w koricu lat 70.
samoistnie uksztattowaly sie w indywidualny styl (malarstwo metaforyczne),
bedacy nowego rodzaju dyskursem, ktéry zakwestionowat (a raczej prébowat
to uczyni¢) dorobek modernizmu, przede wszystkim w wydaniu filozoficznym
iartystycznym.

Beksiniskiego w jego twdrczosci fotograficznej nie interesowalo przedsta-
wienie problemu nowoéci i oryginalnosci, ale wydobycie niepokoju, ktéry go
przesladowal®. Ciagle pojawialy sie u niego watpliwosci, czy fotografia jest
sztuka. W jednym z jego listéw pisanych do Lewczynskiego padto wazne oskar-
zenie pod jej adresem. A mianowicie, ze fotografia ,pasozytuje” na malarstwie
i muzyce*'. Czasami, ale rzadko, pojawialy sie mysli o mozliwosci odrodzenia
sztuki, do czego, jego zdaniem, przyczynit sie juz Klee**. Beksiriski od samego
poczatku swej tworczosci nie znosil zadnych obowiazujacych dogmatéw.
Na poczatku lat 60. byl przeswiadczony, ze znalazt wyjscie z abstrakgji. Cala
tworczos¢ staral sie poswieci¢ obsesji $mierci i przemijania. Jednakze jego
wypowiedz artystyczna az do korica lat 60. (rzezba, grafika, rysunek) mozna
taczy¢ z tradycja awangardowa, mimo postulowanego zerwania z nig.

32 Tenze, list do J. Lewczynskiego i B. Schlabsa, Sanok, 5.01.1959.

40 Tenze, list do J. Lewczynskiego i B. Schlabsa, Sanok, 20.12.1958.

41 Tenze, list do J. Lewczynskiego i B. Schlabsa, Sanok, 18.02.1958. Jest to sformutowanie istotne w kwe-
stii dyskusji o postmodernizmie, gdyz tacy moderniéci jak Adorno czy Morawski uzywali go krytycznie
wobec $wiata konsumpcji i postmodernizmu artystycznego, a zastosowane byto przez Beksifskiego
odnosnie do fotografii jako formy dziatania artystycznego w podobnym kontekscie, cho¢ oczywiscie bez
tak szerokich implikacji kulturowych.

42 Tenze, list do J. Lewczyniskiego i B. Schlabsa, Sanok, 10.03.1958.
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Jerzy Lewczynski.
Miedzy liryzmem a burzeniem tradycyjnej
struktury fotografii

Zdzistaw Beksiniski pelnit role teoretyka w ramach dzialania nieformalnej
grupy, w sklad ktérej wchodzili jeszcze Schlabs i Lewczyriski. W 1960 roku ten
ostatni takze wyrazil poglad, ze fotografia nie jest sztuka, a jedynie wtérnie
imituje literature i plastyke. Chciat tak uprawia¢ twérczosc fotograficzng, aby
mogta by¢ ona warsztatem doswiadczalnym. Takie myslenie jest pochodze-
nia awangardowego. Mozna przypomnie¢ praktyke Bauhausu, ktéry w swej
istocie byl intermedialnym laboratorium form. Lewczynski pisal: ,Nie wiem,
czy czujecie to samo co ja, ale coraz bardziej jestem przekonany, ze fotografia
to nie zadna sztuka, a jedynie jakie$ wtérne odbicie literatury lub plastyki
i wobec tego nasza »twdérczos$é« nie moze by¢ wylacznie fotograficzna. Nie zna-
czy to, ze najlepiej jest uprawiac¢ malarstwo lub pisanie powiesci, ale trzeba
robi¢ co$ takiego, gdzie fotografia moze stuzy¢ jako warsztat pomocniczy lub
doswiadczalny”*®.

W imieniu tréjki fotograféw (swoim, Beksiniskiego i Schlabsa) Lewczynski
napisal krétki tekst do katalogu wystawy majacej miejsce w 1958 roku w Gale-
rii Sztuki Nowoczesnej Krzywe Koto prowadzonej przez Mariana Bogusza,
ktérego rola w polskim zyciu fotograficznym jest niezbadana, cho¢ w pelni
na to zastuguje. Lewczynski podkreslit w nim chaos panujacy w dwczesnej
fotografii, dotyczacy zaréwno tresci, jak i formy, co $wiadczylo jego zdaniem
o ,znuzeniu fotografikéw w pogoni za dobrym obrazem”. Tekst ten nie jest
niczym niezwyklym, brakuje mu awangardowego animuszu, ale zaakcentowat
w nim charakter ich dziatan: ,Wystawa nie daje odpowiedzi na nasze watpli-
wosci, jest jedynie proba znalezienia jakichs $ciezek prowadzacych do traktu,
ktérym fotografia pojdzie w przysztosci™.

Z analizowanego okresu dotyczacego drugiej polowy lat 50. i poczatku lat
60. XX wieku zachowala sie bogata korespondencja miedzy Beksiriskim, Lew-
czyniskim i Schlabsem. Na jej podstawie, a takze w oparciu o péZniejsze teksty
Lewczynskiego, mozna sprébowac zrekonstruowac jego poglady na fotografie®.
Teoretycznie Lewczynski byt amatorem w zakresie wyksztalcenia, ale nie byto
woéwczas w Polsce wyzszego szkolnictwa fotograficznego, wiec jego edukacja

43 J. Lewczynski, list do B. Schlabsa i Z. Beksinskiego, Gliwice, 22.07.1960.

4 Tegoz [tekst bez tytutu], Wystawa fotografii, Galeria Sztuki Nowoczesnej, Staromiejski Dom Kultury,@
lipiec 1958, s. nib. (kat. wyst.).

45 Tegoz, Zamienitem zycie na fotografie, ,,Fotografia” 1980, nr 3.
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fotografia zelatynowo-srebrowa, 23 x 17 cm
Kolekcja Muzeum w Gliwicach



MYSL TEORETYCZNA | AUTOKOMENTARZ

odbywala sie w Gliwickim Towarzystwie Fotograficznym, a od 1956 roku
w ZPAF-ie. W jego przypadku byla to wiec typowa droga rozwoju artystycz-
nego poprzez GTF i ZPAF, cho¢ bardzo szybko ukierunkowana na fotografie
nowoczesng. Okreélenie ,amator” jest wiec w tym przypadku nie na miejscu.
Powrdce jeszcze do poczatkéw drogi nowoczesnosci Lewczynskiego, gdyz
jest to istotny fragment w mojej analizie. ,Moim promotorem duchowym
- wspominal Lewczynski — byl Maciejko, ktéry znat przed wojna fotografie
Bauhausu i sam w takim stylu wykonywat zdjecia”*®. Po spotkaniu Lewczyn-
skiego z Beksinskim i Schlabsem w 1957 roku powstal ich niepisany pro-
gram. ,Byla to - méwil Lewczynski — wyrazna che¢ buntu wobec 6wczesnej

»47

fotografii”*’. Waznym odwotaniem byl problem II wojny $wiatowej, co jest
typowe dla tego pokolenia. Swoje prace taczyl jednak juz wéwczas z kategoria
[...] ,fotografii mistycznej, ktéra odwoluje sie do spojrzenia niezyjacych juz
bohaterdéw, ktérzy moze chcieliby by¢ miedzy nami. Te oczy 0s6b niezyjacych
ciagle wyrazaja okreslone tesknoty! Tylko my moze nie potrafimy tego jeszcze
odczytaé. Wierze w magie negatywu, ktdry jest resztka $wiatla, jakie np. sto
lat temu padato na okreslong twarz. Dzisiaj mozemy to odczytaé, zobaczy¢
istniejaca sto lat temu twarz. Tym wlasnie réznilem sie od ekspresjonisty,
jakim byt Beksiniski”*®. Ten fragment wypowiedzi jest wazny z kilku powodéw.
Unaocznit podstawowa réznice miedzy stylem Lewczyriskiego a Beksiriskiego
i mimo ze wypowiedziany na poczatku XXI wieku, jest kontynuacja pogladéw
tego wybitnego artysty, jesli poréwnamy jego mniej wazne prace z lat 70. czy
80. I sprawa najwazniejsza — wielokrotnie artykulowana jest swoista wiara
w magiczno$¢ fotografii, ktéra Lewczynski probowal przedstawi¢ w wielu
swych pracach w formie ekspresji oczu (Kompozycja, 1958; Negatywy, 1975).
Interpretacja fotografii jako przekazu duchowego, z bardzo wazng idea punc-
tum, byta paralelna z pogladami Rolanda Barthes’a z ksiazki Swiatto obrazu.
Uwagi o fotografii (La chambre claire. Note sur la photographie)®.

46 Jerzy Lewczynski, wywiad autoryzowany, przeprowadzony przez K. Jureckiego w latach 2002-2003 [w:]
K. Jurecki, K. Makowski, Stowo o fotografii, t6dz 2003, s. 156.

47 Tamze, s. 159.

48 Tamze, s. 160.

49 Warto tez podkresli¢, ze Lewczynski w latach 80. i 9o. $wiadomie odwotywat sie do teorii Barthes’a
ze Swiatta obrazu..., cho¢ wiele jego wczeéniejszych tez teoretycznych jest analogicznych do przemyéler
pdznego Barthes’a. W tekscie Miedzy Bogiem a prawda ([w:] Jerzy Lewczynski. Archeologia fotografii.
Prace z lat 1941-2005, red. K. Jurecki, |. Zjezdzatka, Wrze$nia 2005), na s. 9 Lewczynski napisat: ,,Roland
Barthes stusznie zauwazyt, ze sita fotografii odnosi sie nie do przedmiotu, lecz do czasu”. Polskie thuma-
czenie tytutu ksigzki Swiatfo obrazu... nie jest poprawne, gdyz wersja francuska, a takze inne przektady
jezykowe zachowuja w tytule okreslenie przyrzadu optycznego zaprojektowanego w roku 1807 przez
Williama Wollastona, jakim byta la chambre claire (ang. camera lucida).
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Lewczynski, wspominajac dokonania swoje i Beksiniskiego, podkreslit gra-
nicznosc i ,kranicowosé” dwezesnych rozwigzan (okreslenie autora). Zwracat
jednoczesnie uwage na to, ze ich praktyki twércze powstawaly na podstawie
~czysto fotograficznych rozwigzan”*°. Poza kilkoma pracami Lewczynskiego,
ktéry kolorowal odbitki pozytywowe (Projekt plakatu, 1956), obaj tworcy
wytyczali droge nowoczesnosci, nie tylko przywolujac miedzywojenne bada-

nie medium, ale takze zblizajac sie do body artu i konceptualizmu.

Bronistaw Schlabs.
Sztuka nowoczesna bedzie wytacznie abstrakcja

Poglady teoretyczne Schlabsa mozna czesciowo zrekonstruowa¢ na podsta-
wie niepublikowanego wywiadu z 1958 roku przeprowadzonego z nim przez
krytyka Henryka Kadena dla ,Fotoramy”**.

W fotogramach, jak podkreslal Schlabs, interesowalta go koncepcja pla-
styczna, nie za$ fotografia, ktéra jesli miata rozwijaé¢ wartosci artystyczne,
musiala zglebia¢ problemy nurtujace epoke, wspélne dla wszystkich dzie-
dzin sztuki. Nie interesowal go juz wéwczas fotoreportaz, poniewaz nie miat
on ,,osobistego pietna twércy”, co wydaje sie z dzisiejszej perspektywy duzym
uproszczeniem®®. Ekspozycja Rodzina cztowiecza, jego zdaniem, nie reprezen-
towala w istocie rzeczy zadnego nowego stylu, tylko ,dobry dokument czlo-
wieka na tle epoki”, a wiec odmawiat jej artystycznosci®. Schlabs miat jednak
racje, przewidujac, ze aspiracje reportazu do okreslenia go jako dziedziny arty-
stycznej zakoricza sie niepowodzeniem, mimo jego specyficznych wartosci.
Sadzil, i w tym wzgledzie takze mial racje, ze fotografia artystyczna pozostaje
daleko za plastyka, poniewaz srodowisko fotograficzne cechuje ogdlnie niska

50 Jerzy Lewczynski..., dz. cyt. Lewczyniski miat na mysli kadrowanie oraz sposéb tworzenia zestawdw swo-
ich i Beksinskiego.

51 W. Kaden, rozmowa z B. Schlabsem, oryginalny maszynopis wywiadu byt w posiadaniu B. Schlabsa
w latach 8o. Kserokopia znajduje sie w archiwum K. Jureckiego.

«
N

Z dzisiejszego punktu widzenia Schlabs nie uprawiat fotoreportazu, lecz dokument fotograficzny
dotyczacy zycia miasta. Powstat on jako koncepcja twércza, ale nie w petni artystyczna, o modernistycz-
nym rodowodzie w latach 20. XX wieku, poczatkowo w kregu filmowym (John Grierson). Takze termin
stosowany w latach 50. i 60. nalezatoby interpretowac jako reportaz ukazujacy w serii jakie$ wydarzenie,
uzupetnienie tekstu dla gazety i jako dokument, czyli takze pojedyncze zdjecia, niekoniecznie serie bez
tekstu, jako prace artystyczng przeznaczong na wystawy. Zdecydowanie wiecej fotograféw pracowato
dla czasopism, co okreslano szerszym mianem fotografii prasowej. Na temat pojecia dokumentu

zob.: B. Rogers, Dylematy dokumentaryzmu. Obraz brytyjskiej fotografii dokumentalnej 1983-1993,

th. M. Swierkocki, Galeria ,,FF”, £4d? 1995 (kat. wyst.).

53 W. Kaden, rozmowa z B. Schlabsem, 1958, maszynopis wywiadu.



Bronistaw Schlabs, Bez tytutu, ok. 1957,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 13 x 18 cm
Wiasnos¢ prywatna
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kultura artystyczna i fatwo$¢ popadania w maniere. Notabene Kaden trafnie
okreslit go jako artyste nowoczesnego i awangardowego.

Andrzej Pawtowski.
Obrazy kinetyczne

Mozna takze sprébowaé zrekonstruowaé czesciowo poglady teoretyczne
Andrzeja Pawlowskiego z lat 50. XX wieku na podstawie jego pdzniejszych
tekstéow. W 1964 roku w katalogu do ekspozycji, ktéra odbyla sie w Krzyszto-
forach w Krakowie, napisal: ,Wydaje si¢ absurdem, ze artysci uprzywilejowani
zdolnoscig wyobrazni, stawiaja wyzej obserwacje natury od swoich wyobra-
zen”**, co realizowat w swej twérczosci od samego poczatku. Nalezy zaznaczy,
ze taka postawa otwierala sie zaré6wno na postulaty sztuki abstrakcyjnej, jak
tez metaforycznej (surrealistycznej).

W Formie naturalnie uksztattowanej napisat m.in.: ,[...] cztowiek moze
postepowac tylko tak, jak postepuje przyroda, to znaczy zmienia¢ tylko forme
materii”’®®. W ten sposéb wyrazil zainteresowanie nieustanng zmiennoscia
formy o znaczeniu nie tylko dialektycznym, ale i materialistycznym, co kon-
sekwentnie przeprowadzal w swej twdrczosci fotograficznej az do wykonania
cyklu Rece z konica lat 60., ktérego tytul w 1977 roku zmienil na Genesis.
Niewatpliwie jest to przyklad diametralnej przemiany w sensie rozumienia
sztuki, ktéra z fazy eksperymentu optycznego przeszta w forme stricte reli-
gijna zwigzana z pojeciem sacrum.

Pomyst Formy naturalnie uksztattowanej bliski byt juz konceptualizmowi.
Opierat sie na minimalizacji procesu twérczego polaczonego z potencjalnym
wykorzystaniem sit przyrody. Pawlowski stwierdzit takze, ze celem sztuki jest
przeksztalcanie ,fikcji w fikcje” i ,rzeczywistosci w fikcje”*°. A wiec pragnat
pozbawi¢ swa kinetyczna sztuke z lat 50. wymiaru realnoséci w znaczeniu,
w jakim uprawiali rzezbe konstruktywisci, np. Mieczystaw Szczuka w latach
20., na rzecz iluzyjnosci, abstrakeji i zabawy. Konsekwentnie opowiadatl sie
przeciw przedmiotowos$ci w twdrczosci, podkreslajac wazng role idei, a nie
»materialnosci przedmiotow”.

54 A. Pawtowski [wypowiedz], [w:] Andrzej Pawtowski, Galeria Krzysztofory, grudzien 1964, Krakéw, s. nib.
(kat. wyst.).

55 A. Pawtowski, Forma naturalnie uksztattowana [w:] Fragmenty prac naukowo-badawczych, kwalifikacyj-
nych i magisterskich, ASP Krakéw, cyt. za: , Inicjacje” 1987, nr 6 (opr. i wybdr J. Krupinski), s. 6.

56 Tenze [wywiad], Dziefa czy dziafanie, ,Kultura” 1973, nr 30, s. 529.



Andrzej Pawtowski, Kompozycja 08-56, ok. 1956, heliografia,

fotografia zelatynowo-srebrowa, rysunek
Ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie, fot. Piotr Ligier
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Stan swiadomosci polskich artystow tworzacych
awangarde fotograficzna na przetomie lat 50. i 60. XX wieku

Przytoczone analizy maja stuzy¢ jako materiat uzupelniajacy w zrozumieniu
fotograficznej praxis. Teoria fotografii opracowana zostala expressis verbis
tylko przez Zdzistawa Beksinskiego i Zbigniewa Dlubaka. W innych przy-
padkach, ktére dotycza takze korespondencji Beksiriskiego, mozemy mdwic¢
o autokomentarzu artystycznym. Stan sSwiadomosci teoretycznej jest jednym
z najbardziej istotnych przy tworzeniu $wiadomej dziatalnosci artystyczne;j.
Na przeciwlegtym biegunie sytuuje sie twdrczo$¢ amatorska i nieprofesjo-
nalna, poniewaz obywa sie ona bez jakiejkolwiek refleksji, powstaje sponta-
nicznie i intuicyjnie. Nie ma zadnych odniesient do sztuki nowoczesnej czy
ponowoczesnej, formuluje swéj jezyk w obszarze dokumentu socjologicznego
czy rodzinnego.

Najciekawsza i poszerzona o wiedze typu historycznego jest koncepcja Bek-
siniskiego. Do pewnego stopnia niekonsekwentna w swym entuzjastycznym
nastawieniu do tradycji dokumentu fotograficznego, na niekorzys¢ przekra-
czania mimetycznych jako$ci fotografii, byta teoria Dlubaka.

Nalezy sie tez zastanowic¢ nad $wiadomoscia fotografikéw polskich czy pla-
stykéw wykorzystujgcych fotografie w nowoczesnej sztuce w relacji do teorii
europejskiej i amerykanskiej z tego czasu. Moim zdaniem tekst Beksiniskiego
Kryzys w fotografice i perspektywy jego przezwyciezenia pretenduje do zamiesz-
czenia go w antologii $wiatowej, gdyz autor zdiagnozowal w nim sytuacje
kryzysu modernistycznego, jaki nastapil takze w wielu obszarach fotogra-
fii $wiatowej w latach 70., r6wniez w zwigzku z pojawieniem sie popartu,
a z drugiej strony twdrczosci takich fotograféw, jak Diane Arbus, kwestionu-
jacych humanistyczne podstawy fotografii®’. Poréwnujac szczegétowo kon-
cepcje popartu i np. Arbus, mozna oczywiscie dostrzec bardzo istotne réznice.
Przede wszystkim Beksiniski sytuowatl sie na gruncie ZPAF-u, czyli koncepcji
fotografii artystycznej wywodzacej sie z idei fotografiki Jana Buthaka, ale
takze wlasnej twérczosci o niewatpliwie awangardowym programie.

W tym samym czasie w Republice Federalnej Niemiec Otto Steinert pragnat
stworzy¢ nowy kierunek fotograficzny, siegajac do koncepcji Minora Whi-
te’ai Edwarda Steichena, opierajac sie takze na dorobku awangardy klasycznej
(I Subjektive Fotografie) i na jej warstwie fotograficznej dotyczacej oczywiscie

57 W szerszym kontekscie sztuk plastycznych zjawisko kryzysu modernizmu analizowata S. Gablik
(Has Modernism Failed?, London 1984), krytykujac go z pozycji sztuki ekologicznej, ktéra
w latach 8o. XX wieku przezywata swéj rozkwit.
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wybranych aspektéw®®. W rezultacie koncepcja fotografii subiektywnej teore-
tycznie pozwalala na r6zne manipulacje obrazem wizualnym, przede wszyst-
kim dotyczace przetworzen samego negatywu i wykorzystania jego kreacyj-
nych mozliwosci. W ostatecznym rezultacie program ten przystuzy? sie nie
restauracji fotografii awangardowej, ale podniesieniu statusu fotografii, ktérej
ranga zwiekszyla sie, by w latach 70., juz w ramach koncepcji neoawangar-
dowej, zosta¢ uznana za pelnoprawnga forme artystyczng, o czym $wiadczyly
kolejne pokazy, jak Documenta w Kassel z 1977 roku czy powstanie w europej-
skich muzeach wyspecjalizowanych dzialéw fotografii, np. w Muzeum Sztuki
w Lodzi, Dzialu Fotografii i Technik Wizualnych (1978-2008).

W koricu lat 50. nowoczesnos¢ fotografii subiektywnej ustgpita miejsca
innemu przejawowi nowoczesnosci reprezentowanemu przede wszystkim
w Niemczech przez koncepcje Karla Pawka, dla ktérego fotografia miata
by¢ $rodkiem poznania (Erkenntnismittel) o znaczeniu spotecznym zwigza-
nym z niepisanym programem politycznym socjalizmu, a wedtug jego kry-
tykéw — komunizmu, nie za$ z programem polegajacym na przeobrazeniu
fotograficznego medium. Swoja teorie Pawek przedstawil m.in. w tekscie
Die neuen Dimensionen der Fotografie®®. Najwazniejszy w tej koncepcji jest
fotografowany obiekt, abstrahujac w tym przypadku od jego tresci ideowe;j.
Fotografowanie polega¢ miato na selekcji prowadzacej do wyabstrahowania
motywu z zycia i jego izolacji, co byto oczywiscie mozliwosciag wynikajaca
z technicznego charakteru fotografii. Jest to pomyst wywodzacy sie z pogla-
déw Henriego Cartiera-Bressona, Dorothei Lange i Homera Page’a, bedacy
modernistyczng koncepcja dokumentu nazwanego pdzniej fotografia life lub
live, w ktérej akcentowano ruch postaci czy nawet calej sceny, w przeciwien-
stwie do statycznej koncepcji dokumentu, jak w zdjeciach Augusta Sandera.
A wiec w innej fotograficznej nowoczesnosci, proponowanej przez Pawka,
nie bylo miejsca na tradycje awangardy czy nawet modernistyczng w formie
grafizacje obrazu.

Nowoczesno$¢, wedlug niemieckiego kuratora i teoretyka, miata polega¢
przede wszystkim na koncepcji reportazu spotecznego upominajacego sie
o prawa do demokratyzacji w walce o socjalizm, wolno$¢ dla kolonii; nie
zawsze w zgodzie z obowiazujaca polityka krajéw kapitalistycznych, w tym
przede wszystkim Stanéw Zjednoczonych. Jego wystawy, np. Kim jest
cztowiek (1964), W drodze do raju (1973), Dzieci tego swiata (1973) chetnie

58 Zob. W. Kemp, Theorie der Fotografie lll. 1945-1980, Miinchen 1983, s. 83.
%9 Interpretacje podaje za: W. Kemp, Theorie der Fotografie lll..., dz. cyt., s. 122.
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pokazywano takze w Polsce. Zapraszal do wziecia w nich udziatu takze
polskich fotograféw. Z dzisiejszego punktu widzenia program Pawka byt
bardziej programem politycznym niz stricte artystycznym. Z tego powodu
okreslony zostal przez Ute Eskildsen jako realizm socjalistyczny, nie za$
fotograficzny®.

60 U. Eskildsen, ,,Subjektive Fotografie” das Programm einer zweckfreien Fotografie im Nachkriegsdeutsch-
land [w:] ,,Subjektive Fotografie”. Bilder der s5oer Jahre, San Francisco Museum of Modern Art, Museum
Folkwang, Essen 1985, s. 13 (cat. of the exhib.).






ROZDZIAL IV

Praxis



[1.]

[1a.]

Zdzistaw Beksinski - kryzys w fotografii i sztuce
oraz préba wyjscia poza stadium fotografii artystycznej
i awangardowej. W kierunku postmodernizmu

Zarys tworczosci fotograficznej

W 1956 roku Bronistaw Schlabs nawigzat kontakt ze Zdzistawem Beksiiskim,
ana poczatku 1958 roku z Jerzym Lewczynskim. Beksinski pisal: ,Ogromnie
spodobal mi sie Paniski [Schlabsa — przyp. K.J.] projekt stworzenia »grupy
nowoczesnych« w fotografice polskiej, ktéra jak dotychczas egzystuje na zasa-
dzie »kochajmy sie«. Do grupy takiej zgtaszam od razu swéj udzial. Naturalnie
musiataby by¢ to grupa nie doktrynalna, lecz skupiajaca wszystkich fotogra-
fikéw, ktérzy zamiast grzebania sie w starych formach, pragna, eksperymen-
tujac w dziedzinie sztuki, odnalez¢ sie we wsp6tczesnym $wiecie™.
Beksiniskiemu bardzo podobatlo sie zdjecie Lewczynskiego pt. Ukrzyzo-
wanie zamieszczone w 1956 roku w ,Fotografii” i zaproponowat Schlabsowi
przyjecie go do nieformalnej grupy, ktéra nigdy nie miata $cisle okreslonego
programu. Myslano nawet o jej poszerzeniu, m.in. o Andrzeja Pawlow-
skiego i Marka Piaseckiego, z ktérym w koncu lat 50. nawigzano kontakt

1 Z. Beksinski, list do B. Schlabsa, Sanok, 30.12.1956. W latach 8o. i 9o. korzystatem z archiwum listéw
Schlabsa i Lewczyniskiego, ktdre okazaty sie bardzo cennym materiatem historycznym. Dziwne jest,
ze do tej pory zadna instytucja, jak ZPAF czy Muzeum Historyczne w Sanoku, nie wydato drukiem tej
okazatej korespondenciji, ktéra jest niezwykle waznym materiatem zrédtowym dla polskiej fotografii
i sztuki awangardowej od lat 50. do poczatku 70., a takze postuzy zrozumieniu mechanizmdw zycia
artystycznego, jakie panowaty w czasach PRL-u. Nalezy zaznaczy¢, ze Muzeum w Gliwicach wydato
ksiazke Zdzistaw Beksifski. Listy do Jerzego Lewczyriskiego, opracowata i wstepem opatrzyta Olga Ptak,
Gliwice 2014.
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towarzysko-artystyczny®. Ale ostatecznie do tego nie doszto. Nieformalna
grupa dziatata do poczatku lat 60. Nigdy nie nastgpito jej formalne powotanie
ani rozwigzanie.

Wszyscy trzej wymienieni przeze mnie fotograficy: Beksinski, Lewczynski
i Schlabs, brali udzial w 1957 roku w ekspozycji pod tytutem Krok w nowo-
czesnos¢ przygotowanej przez Schlabsa w Poznaniu pod patronatem Poznan-
skiego Towarzystwa Fotograficznego®. Wéwczas jeszcze nie dziatali jako grupa
tworcza. Oprécz przyjazni taczyly ich wspdlne zainteresowania surrealizmem
iabstrakcja, a w przypadku Beksiniskiego i Schlabsa stopniowe przechodzenie
do rozwigzan malarskich, ktére — co jest istotne — pokazywali zawsze oddziel-
nie, separujac fotografie od malarstwa. Wynikalo to z braku okreslonej $wia-
domoéci oraz postulowanej przez krytyke w tym czasie niezalezno$ci i auto-
nomicznosci poszczegblnych dyscyplin artystycznych, wéréd ktérych pozycja
malarstwa byla niekwestionowana.

Warto wspomnie¢, ze po Il wojnie §wiatowej akademie, a takze profesjo-
nalni plastycy, a przede wszystkim malarze, z nieufnoscia podchodzili do zaj-
mujacych sie malarstwem fotograféw. Zas cztonkowie ZPAF-u, w tym gléwnie
Rada Artystyczna decydujaca o przyjmowaniu nowych oséb, z podejrzliwoscia
odnosili sie do dziatalnosci malarskiej i pozafotograficznej mtodych adeptéw
zwigzku®.

W licznych artykutach na temat twérczosci Beksinskiego opisywano przede
wszystkim jego dokonania na polu malarstwa. Tylko nieliczni pisali o uprawia-
nej przez niego w latach 1953-1960 fotografii. Nalezeli do nich m.in.: Urszula
Czartoryska, Juliusz Garztecki, Jerzy Olek i Adam Sobota, ktérzy wysoko

2 Z. Beksiniski w liscie do B. Schlabsa (Sanok 16.01.1958) pisat: ,,[...] nie wiem tylko, czy Pawtowski
bedzie chciat z nami wystawia¢. Uwaza sie pewnie za co$ lepszego, tak wiekiem, jak i urzedem oraz
doswiadczeniem”.

3 Uzywam terminu ,fotograficy”, gdyz w drugiej potowie lat 50. Beksirski i Lewczyriski byli cztonkami
Zwigzku Polskich Artystéw Fotografikéw, ktéry w tych latach byt najwazniejszym zwigzkiem artystyczno-
-zawodowym programowo umozliwiajacym uprawianie sztuki fotografii. Najpdzniej cztonkiem
ZPAF-u zostat Schlabs, bo w 1962 roku. Poza tym byli oni takze cztonkami teoretycznie bardziej amator-
skich stowarzyszen, jakimi byty Gliwickie Towarzystwo Fotograficzne (Lewczyniski) i Poznariskie Towarzy-
stwo Fotograficzne (Schlabs).

IS

Takie stanowisko wynikato co najmniej z dwdéch powoddéw: a) dazenia do jak najdalej posunietej autono-
mii poszczegdlnych dziedzin i dyscyplin artystycznych, w tym takze fotografii; b) emancypacji fotografii
przechodzacej po raz kolejny w swej historii od twdrczosci nieartystycznej, wynikajacej z tzw. rzemiesIni-
czej fotografii zaktadowej, do formuty fotografii sztuki (art photography). W 1958 roku w czasie komisji
kwalifikacyjnej w Warszawie, decydujacej o przyjeciach nowych cztonkéw do ZPAF-u, takie zastrzezenia
zgtoszono do plakatowej i kolazowej pracy Lewczyniskiego Plakat reklamowy (1957), (na podstawie
informacji udzielonej K. Jureckiemu przez J. Lewczyfskiego w marcu 2005 roku). O buncie estetycznym
nieformalnej grupy Lewczynski, Beksinski i Schlabs wobec piktorializmu ZPAF-u i PTF-u méwit Lewczyn-
ski w wywiadzie z K. Jureckim [w:] K. Jurecki, K. Makowski, Sfowo o fotografii, t&dz 2003.



ocenili dziatalnos¢ Beksiriskiego w tej dyscyplinie artystycznej’. Podsumowa-
niem dla uznania fotograficznej twérczosci Beksinskiego byt udziat jego prac
na prestizowej ekspozycji Europa. Europa. Wiek awangardy w Europie Srodkowo-
-Wschodniej, ktéra odbyta sie w 1994 roku w Bundeskunsthalle w Bonn®. Inni,
np. Wojciech Kiciniski, Lech Grabowski, a szczegdlnie Alfred Ligocki, uwazali
jego twdrczos¢ fotograficzng za ,bledne drogi nowoczesnosci” i zarzucali mu
inspiracje malarstwem’. Niekiedy jednak Kiciriski, Grabowski, a nawet Ligocki
dostrzegali w zdjeciach Beksiriskiego wiele innowacji. Takie swoiste rozdwo-
jenie w ocenie ($wiadczace o braku sprecyzowanej koncepcji teoretycznej),

5 Por.: U. Czartoryska, Zdzistaw Beksiriski, ,,Fotografia” 1960, nr 5; tejze, Przygody plastyczne fotografii,
Warszawa 1965, s. 86; J. Olek, Penetracje fotograficzne, Wroctaw 1975; A. Sobota, tekst bez tytutu [w:]
Zdzistaw Beksifiski. Fotografie. Twérczos¢ z lat 1953-1959, BWA, Ktodzko 1991 (kat. wyst.); tegoz, Polska
fotografia artystyczna 1945-1984, CBWA, Warszawa 1984 (kat. wyst.); tegoz, Polska fotografie hledéni
1955-1984 [w:] Polskd fotografie, Uméleckopriimyslové Muzeum, Praha 1986 (kat. wyst.); tegoz, Anty-
fotografia i cigg dalszy, Muzeum Narodowe, Wroctaw 1993 (kat. wyst.). Byta to najwazniejsza historyczna
prezentacja dorobku z lat 50. wraz z préba rekonstrukcji pokazu zamknietego ,, Antyfotografia” oraz
z malowanymi w tych latach przez nich obrazami, a w przypadku Beksifiskiego takze z rzezbami, ktére
znajduja sie w kolekcji Muzeum Narodowego we Wroctawiu. Zob. takze: K. Jurecki, Twérczos¢ fotogra-
ficzna Zdzistawa Beksiriskiego w latach 1953-1960, ,,Fotografia” 1987, nr 1; tegoz, Kontynuatorzy tradycji
Wielkiej Awangardy w fotografii polskiej lat 50-tych oraz Fotografia a malarstwo w twdrczosci Zdzistawa
Beksinskiego [w:] Materiaty spotkan ,,Fotografowie filozofujacy” i ,,Fotografowie wiasnych drég”, War-
szawa 1987 (biuletyn ZPAF); tegoz, Malarstwo a fotografia w twdrczosci Zdzistawa Beksifiskiego [popra-
wiona wersja tekstu z 1987 roku] oraz Miedzy postawg awangardowg a postmodernizmem [w:] Zdzistaw
Beksinski od awangardy do postmodernizmu, Muzeum Regionalne, Kutno 1993 (kat. wyst.); A. Sobota,
Konceptualno$¢ fotografii, BWA, Bielsko-Biata 2004. Ksigzka Soboty zawiera bardzo wiele interesujacych
analiz dotyczacych twdrczosci Beksiriskiego, Lewczynskiego i Schlabsa. Obok pozycji U. Czartoryskiej
Przygody plastyczne fotografii stanowi najblizsze mojej pracy interpretacje na temat istoty, wartosci
i osiggnie¢ nowoczesnej fotografii polskie;.

o

Zaprezentowano trzy prace ze zbioréw Muzeum Narodowego we Wroctawiu: Gorset sadysty oraz
zestawy Delegat i Szczur. We wczedniejszych najwazniejszych ekspozycjach fotografii polskiej w ICP

w Nowym Jorku w 1979 roku (Fotografia polska; Featuring Original Masterworks from Public and Private
Collections in Poland, 1839-1945, and a Selection of Avant-Garde Photography, Film and Video from 1945
to the Present) oraz w jej wersji prezentujacej wiek XX w Centrum Pompidou w Musée National d’Art
Moderne w 1981 roku (La photographie polonaise 1900-1981) nie pokazano zdje¢ Beksinskiego, cho¢
autorka wstepdw dotyczacych fotografii awangardowej, U. Czartoryska w tekécie Twentieth Century
Experimentation [w:] Fotografia polska: Featuring Original Masterworks... (s. 38) pisata o duzym zna-
czeniu fotografii Beksiiskiego, ktéry korzystat ze zdje¢ rodzinnych i anonimowych. Podobnie w artykule
Photographie d’avant-garde en Pologne (s. 25), [w:] La photographie polonaise 1900-1981 Czartoryska
dokonata trafnej charakterystyki prac Beksifiskiego, akcentujac uzycie w zestawach fotografii krymi-
nalnych, medycznych i amatorskich. Fotografie Beksifiskiego pokazane zostaty réwniez na ekspozycji
poswieconej problemowi awangardy fotograficznej rozwijajacej sie od okoto 1955 roku po lata 8o.

Na wystawie Polskd fotografie (Praga 1986) przygotowanej przez A. Sobote cenzura czechostowacka
zmienita tytut ekspozycji, ktéry miat odnosi¢ sie do fotografii nowoczesnej i awangardowej [na podsta-
wie informacji od A. Soboty z 1992 roku].

~

Por.: L. Grabowski, Bfedne drogi nowoczesnosci, ,,Fotografia” 1958, nr 9 [artykut poswiecony wystawie
w Galerii Krzywe Koto]; W. Kicifiski, Nowe drogi czy wfasne $ciezki, ,Fotografia” 1958, nr 9, gdzie autor
stusznie faczyt poszukiwania Beksifiskiego, Lewczynskiego i Schlabsa z buntem przeciw reportazowi
(s. 426); A. Ligocki, Antyfotografia, ,,Fotografia” 1959, nr 12.
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widoczne szczegélnie jaskrawo u Ligockiego, spowodowane byto uznaniem
przez niego reportazu, odnoszacego woéwczas sukcesy w calej Europie, za naj-
bardziej odpowiednia droge dla rozwoju sztuki fotograficzne;j®.

Beksiriski miedzy 1956 a 1960 rokiem byl aktywnym czltonkiem ZPAF-u,
uczestnikiem ogdlnopolskich i zagranicznych wystaw. Ostatni raz zaprezen-
towal swe zdjecia na wystawie w Kolonii w 1961 roku w Deutsche Gesell-
schaft fur Photographie wraz z Lewczyniskim, Schlabsem i Piotrem Janikiem,
ktérego udziat byt wynikiem pozakulisowego dziatania®. Krytyka niemiecka
taczyta dokonania Polakéw z ideami Ottona Steinerta i pisata o nich jako
o ,,subiektywnych z Polski”*’.

Poczatki zainteresowania Beksiniskiego fotografia w stylu piktorialnym
(Jan Buthak, Tadeusz Wanski) siegaja 1951 roku, kiedy studiowat architek-
ture na Politechnice Krakowskiej, ktérg ukoniczyl rok pézniej. Bardziej doj-
rzata twérczo$é rozpoczeta sie w 1953 roku**. W latach 1957-1959 powstaty
najbardziej interesujace prace wyroste na gruncie zainteresowan surre-
alizmem. W 1952 roku po ukoriczeniu studiéw w Krakowie Beksiniski powré-
cit do rodzinnego Sanoka. Nakaz pracy i wzgledy osobiste nie pozwolity mu
podjac préby zrealizowania jego zamierzen, czyli przystapienia do egzaminéw
wstepnych na studia rezyserii w szkole filmowej w Lodzi*?.

Mimo obowigzujacego w pierwszej potowie lat 50. kanonu socrealistycz-
nego, Beksinski (w przeciwienistwie do Lewczynskiego i Schlabsa) nie ulegt
jego wplywom. Co wiecej, takze p6zniej byt przeciwnikiem tego rodzaju twor-
czosci, o czym wielokrotnie pisal w listach do Schlabsa i Lewczynskiego. Sta-
rajac sie o przyjecie do ZPAF-u, ktérego byl cztonkiem w latach 1957-1963,
wykonywal zdjecia w manierze piktorialnej, przypominajace nastrojowe prace
Tadeusza Wanskiego, ale troche bardziej unowoczesnione. Mimo rozmiekczo-

8 Takie stanowisko zajat po rezygnacji z propagowania realizmu socjalistycznego w artykutach publiko-
wanych od drugiej potowy lat 50. az po lata 8o. XX wieku, czego podsumowaniem byty dwie ksigzki
Ligockiego: Fotograficzne penetracje (Krakdw 1979; zwt. rozdziat Refleksje o wystawie Karla Pawka)
oraz Czy istnieje fotografia socjologiczna? (Krakdw 1986).

° W kolejnej czesci pracy pt. Polska recepcja ,,fotografii subiektywnej” staratem sie wyjasni¢, jak doszto
do prezentacji prac Janika na prestizowe]j ekspozycji w Kolonii w 1961 roku.

0 H. Held, Subjektive Fotografie aus Polen, ,Deutsche Zeitung” 1961, nr 97.

" Ich nazwiska pojawiaja sie w liécie Beksifiskiego do Schlabsa (Sanok, 10.01.1958), w ktérym czytamy:
,Ciekaw jestem, jak sie spodobajg moje zdjecia w ZPAF[ie] [...] Datem 39 prac starych (takie rozmaite
Wanskie i Buthaki, jakie i Ty swego czasu robites) oraz 93 prace nowsze z ostatnich 2 lat”. Taki bardzo
szeroki zestaw przedstawit prawdopodobnie Beksifiski na komisji okregowej w czasie wstepowania
do Okregu Krakowskiego ZPAF.

"2 Informacja uzyskana przez autora od Beksifskiego podczas rozmowy przeprowadzonej w marcu
1986 roku w jego mieszkaniu w Warszawie.



nego obrazu stosowat duze zblizenia ukazywanych przedmiotéw™®. Nalezy
w tym przypadku dopatrywac sie wplywéw bardziej nowoczesnej fotografii
z kregu Nowej Rzeczowosci, ktérej oddzialywanie zaznaczyto sie w latach 30.
nawet wérdd piktorialistéw.

Pierwsze zachowane zdjecia w formacie wystawowym, do ktérych z pewno-
$cig przywigzywal znacznie wieksza wage niz do wykonywanej troche wczes-
niej fotografii o charakterze piktorialnym i rodzinnym (W Tatrach), pochodza
z 1953 roku (Jean Arp)**. S3 to najczesciej portrety wykonane z tzw. zabiej
perspektywy, z padajacym od tylu swiatlem. Z pewnoscig powstaly z inspi-
racji filmem. Beksiniski, mieszkajgc na dalekiej prowincji, w Sanoku, poszu-
kiwal w samotnosci wtasnego indywidualnego stylu artystycznego, w czym
w konicu lat 50. pomogla mu z pewnoscig znajomo$¢ ze znanym krytykiem
sztuki Januszem Boguckim z Krakowa, z ktérym pozostawal w kontakcie;
podobnie zreszta jak mieszkajacy w Poznaniu Schlabs. Boguckiego, jako wply-
wowego krytyka ,Plastyki”, bardziej niz fotografia interesowala ich twérczos¢
plastyczna, ktora starat sie promowac™.

Fotograficzna dzialalnos¢ Beksinskiego rozwijata sie w kilku okreslonych
kierunkach. Najwazniejszym z nich byt ekspresjonizm widoczny w portre-
tach, ktére charakteryzuja sie $miatym kadrowaniem, ,cieciem” portretowanej

'3 Tego typu fotografie znajdowaty sie w teczce personalnej Beksinskiego w archiwum ZG ZPAF w War-
szawie (pl. Zamkowy 8) podczas kwerendy, jaka przeprowadzitem w 1986 roku. W maju 2011 roku
od prezes ZPAF Jolanty Rycerskiej dowiedziatem sig, ze prace Beksiriskiego zaginety, gdyz nigdy nie byty
zinwentaryzowane.

4 Wszystkie najwazniejsze oryginalne fotografie Beksifiskiego (vintage prints), poza zbiorami prywat-
nymi, znajduja sie w Dziale Fotografii Muzeum Narodowego we Wroctawiu. Przekazane zostaty w darze
przez autora wraz z innymi wczesnymi pracami: obrazami i rzezbami, w momencie jego przeprowadzki
z Sanoka do Warszawy, ktéra nastapita w 1977 roku. Byto to jedyne polskie muzeum, jakie zgodzito sie
wowczas przyja¢ w darze catg wczesng twérczos¢ tego interesujacego artysty. Muzea nie chciaty wéw-
czas przyjmowac do swych zbioréw fotografii, a dla Beksifiskiego byly to wazne prace.

S Pomimo swych wszechstronnych zainteresowan réznymi gatunkami artystycznymi Bogucki, znany krytyk
sztuki zwigzany z Grupa Krakowska, promowat gtéwnie malarstwo nowoczesnych, ale nie w dogmatyczny
sposéb. Swiadczy o tym m.in. jego niechetny stosunek do krakowskiej Wystawy sztuki nowoczesnej
z przetomu 1948 i 1949 roku (J. Bogucki, Miejsce opuszczone przez dzigcioly, czyli sztuka majaczenia
i dyscypliny, ,,Odrodzenie” 1949, nr 5, s. 3). Interesowata go promocja malarstwa, w przypadku Beksin-
skiego pokazanego na /Il Wystawie sztuki nowoczesnej (1958 rok) wraz z przetomowym w jego karierze
pokazem w Starej Pomaranczarni, w Galerii CAPRA w Warszawie z 1964 roku, a nie fotografii Beksin-
skiego i Schlabsa zaprezentowanych na ekspozycji z okazji Kongresu AICA. Tekst Boguckiego poswigcony
Beksifiskiemu, mimo wielu trafnych spostrzezer i analiz, nie porusza problemu znaczenia fotografii dla
jego catej sztuki. Podobnie jak tekst o B. Schlabsie (maszynopis byt w posiadaniu Schlabsa w latach 80.)
napisany do katalogu wystawy przygotowanej przez Steinerta w Niemczech. Bogucki przedstawit w nim
gtéwnie jego malarstwo materii, w mniejszym za$ stopniu fotografie. Pisat: ,[...] jest on dzi$ uczestni-
kiem najbardziej interesujacego sposréd ruchéw wspdtczesnej polskiej awangardy (mysle tu o kierunku
taczacym pewne cechy ekspresyjnego malarstwa bezprzedmiotowego oraz poszukiwan strukturalnych
z tendencja do tworzenia obrazu-przedmiotu”.
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twarzy od gory, dolu, czasem z boku (Studium, Portret Heleny). Sg one kon-
tynuacja tradycji nowej fotografii z lat 20. i 30.; kojarza sie z jednej strony
z tradycja surrealizmu, a z drugiej z konstruktywizmem w wersji Aleksandra
Rodczenki. Zabiegi Beksiriskiego byly swiadoma reakcja na estetyke reportazu
i tradycyjng fotografie artystyczna, ktdrej ostojg organizacyjna w drugiej poto-
wie lat 50. byt ZPAF. Mialy one w swym zamierzeniu niweczy¢ zasade zlotego
podzialu i ogélnie przyjete kanony w dominujacej wéwczas estetyce polskiego
piktorializmu, jak tez w fotografii reportazowe;j.

W niektérych portretach ekspresjonizm zostal szczegélnie podkreslony,
dochodzac do werystycznego naturalizmu (Chwila, Stefan S.), w czym mozna
sie takze dopatrywaé przejawéw oddzialywania filozofii egzystencjalizmu
propagowanej po Il wojnie $wiatowej we Francji m.in. przez Jeana-Paula Sar-
tre’a, popularnej takze w Polsce'®. Chetnie eksponowane przez Beksiriskiego
defekty skéry, zmarszczki, podkrazone oczy podkreslaja trud codziennego
zycia, ciezky egzystencje szarego czlowieka, powszechnie utozsamianego
z prowingja i zacofaniem cywilizacyjnym. Portretowane twarze, mimo nie-
zwyklego wyrazu osiggnietego prostymi srodkami artystycznymi, nic nie traca
na swej autentycznosci. Bardzo wazna role odgrywa w tych zdjeciach swiatto,
a wlasciwie rezyserowanie nim. Za jego pomoca Beksiniski aranzowal niesamo-
wite przedstawienia, czasami o$wietlajac tylko czolo portretowanego (Stary),
kiedy indziej p6t twarzy (Chiopiec).

Innym razem z ciemnego tla wytania sie mocno o$wietlona glowa. Najbar-
dziej warto$ciowe pod wzgledem artystycznosci wydajg sie portrety — szare,
prawie ciemne, na takim samym tle, $wiadomie ukazujace brzydote portre-
towanego (np. Stefan S.). W takim sposobie ekspresjonistycznego przedsta-
wiania twarzy jego tworczos$¢ zapowiada styl Krzysztofa Gierattowskiego
rozwijany od korca lat 60. XX wieku.

Ten rodzaj portretu, sklaniajacy sie ku ekspresjonizmowi, ma swa tradycje
w historii fotografii. Podobne efekty gleboko psychologicznego portretu, cho¢
nie tylko o ekspresjonistycznym wymiarze, osiaggnal Szwajcar Helmar Lerski
w albumie Kopfe des Alltags®’. Beksiriskiego w wiekszym stopniu interesowat

'6 Interesujacy i zagadkowy tytut Stefan S. odnosit sie do éwczesnego kierownika Muzeum Historycznego
w Sanoku - Stefana Zbigniewa Stefaniskiego. Beksinski fotografowat w Sanoku, niewielkim miescie, ale
zdjecie wykonane jest bardzo specyficznie, gdyz ukrywa tozsamos¢ portretowanego. Z tego powodu
jego oryginalne prace z lat 50. s3 wyjatkowe pod wzgledem technicznym o charakterze unicum. Tym
terminem Walter Benjamin okreslat pierwsze dagerotypy. Por.: W. Benjamin, Mafa historia fotografii [w:]
Walter Benjamin. Aniof historii. Eseje, szkice, fragmenty, wybdr i opr. H. Ortowski, Poznar 1996, s. 127.

7 H. Lerski, Kopfe des Alltags. Unbekannte Menschen, Berlin 1931. Fotografie Lerskiego, podobnie jak
portrety Beksifiskiego o realistyczno-ekspresjonistycznym wyrazie i charakterystycznym oswietleniu
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efekt niesamowitosci przedstawienia, bliski surrealistycznej nierealnosci,
mogacy stal sie takze okreslong wizja wylaniajaca sie z pod$wiadomosci,
do ktérej poktadéw programowo sie odwotywal. Wkrétce Beksinski zauwazyt
problem innego rodzaju: czy tego typu kreacje mozna rozwija¢ w fotografii,
ktéra z racji swojego dokumentaryzmu stwarza réznego rodzaju ograniczenia
medialne wobec sfery imaginacyjnej bedacej jego zasadniczym przestaniem
w sztuce? W zwigzku z tym w fotografii zdiagnozowat kryzys, ktéry staral
sie przezwyciezy¢ za pomoca innego rodzaju rozszerzonej koncepcji twérczej
rozwijanej w zestawach.

Niekiedy prace nabieraly bardziej metaforycznego wyrazu, inspirowanego
efektami formalnymi malarstwa i fotografii surrealistéw. Beksiniski przejat
na wlasny uzytek niektdre z waznych zatozen doktryny ciagle modyfikowanej
przez André Bretona, z wielka rolg wyobrazni jako podstawowej formy aktyw-
noéci twoérczej. Nalezy jednak podkresli¢, ze oczywiscie w pelnym znaczeniu
tego stowa surrealista nie byl, poniewaz znat tylko niektére zalozenia $wia-
topogladu surrealistycznego™®. Raczej udawato mu sie osiagna¢ podobny stan
ducha artystycznego, co w konsekwencji powodowalo powstanie okreslonej
surrealistycznej wizji.

Wrtasénie surrealizm i ekspresjonizm sg podstawowymi wyrdznikami jego
calej twérczosci. Niekiedy nie mozna ich od siebie oddzieli¢, poniewaz sa zta-
czone w nowa, niepowtarzalng jakosc¢ estetyczna.

Surrealizm przeniknal do jego fotografii m.in. za posrednictwem zdjeé
inscenizowanych (tj. rezyserowanych) przez Salvadora Dalego, ktére mocno
oddziatywaly na twérczos¢ Beksinskiego'. Podobnie jak Dali, korzystat
on w swych pracach, a wlasciwie w rodzaju photography as performance, z r6z-
nych akcesoriéw (drutéw, sznurkéw) - jedna z najciekawszych prac nosi
tytul Gorset sadysty (1957) - ,[...] w celu wyrazenia pewnych pokutujacych
w nad$wiadomosci stanéw”*°. Nalezy pamietaé, ze Beksiniski pragnat zosta¢

twarzy, korzystaty z doswiadczer i osiggnie¢ nowej fotografii. Co istotne, zdjecia Lerskiego reproduko-
wane byty w ,,Fotografii” (1958, nr 11) obok tekstu Beksifiskiego Kryzys w fotografice i perspektywy jego
przezwyciezenia.

18 K. Janicka, Swiatopoglad surrealizmu: jego zatozenia i konsekwencje dla teorii twdrczosci i teorii sztuki,
Warszawa 1985.

' Beksinski, oprécz znajomosci malarstwa Dalego, znat takze kilka jego fotografii, ale trudno okresli¢ ktore.
Z opisu zachowanego z jego listu do Schlabsa wynika, ze mogty to by¢ wczesne prace: Costume pour
(1939), Le phénomene de l'extase (fotomontaz, 1933) lub Le réve de Vénus (1939) z przedstawieniem
kobiety obtozonej $limakami i wodorostami, co byto zapisem akcji o charakterze zblizonym do perfor-
mance’u czy happeningu.

20 7. Beksinski, list do B. Schlabsa, Sanok, 24.10.1957. Beksinski zblizyt sie tylko do fotograficznego perfor-
mance’u. Poszukiwat nowego rodzaju fotografii, nie zas rejestracji ulotnego dziatania plastycznego, jakim
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rezyserem filmowym, a nie mogac tego zrealizowad, zajat sie fotografia. Z tych
powodéw bardzo wazng role przywigzywat do inscenizowania zdje¢, stajac
sie w rezultacie, podobnie jak Aleksander Krzywobtocki ze swymi pracami
z lat 20. i 30., jednym z prekursoréw tendencji rozwinietych w latach 60.
i 70., takich jak body art czy staged photography, bedacej najwazniejszym
kierunkiem fotografii artystycznej w drugiej polowie lat 80. i na poczatku
lat 90. XX wieku. Najblizszy postawie Beksiriskiego, zblizajacej sie do inter-
medializmu, jest body art, poniewaz w jego realizacjach zawarty jest moment
cierpienia, a nawet bélu, ale nie okrucieristwa, co rézni postawe Beksiniskiego
np. od akcjonistéw wiedeniskich, Chrisa Burdena czy Orlan.

Gorset sadysty, jedna z najwazniejszych prac artysty, przedstawia kobiete
obwiazang kilkadziesiat razy sznurkiem mocno oplatajacym ciato, co spra-
wia wrazenie cierpienia. Kobieta i jej cialo sprowadzone zostaly do funkeji
miesa, przypominaja obwigzany baleron, przeznaczony przede wszystkim
do konsumpgji. Podobnym efektem operuje inna jego praca (bez tytutu). Tym
razem sznurek zastgpiony zostal drutem, a efekt cierpienia stwarza potacze-
nie drucianej konstrukgji ze stojaca dalej modelka®'. Mamy tu dodatkowo
do czynienia z zamierzona manipulacja wewnatrzobrazowa wykorzystujaca
mozliwosci iluzorycznosci medium fotograficznego, ktére ukazuje wyimagi-
nowang sytuacje”’.

Cecha charakterystyczng niektérych zdje¢ Beksinskiego jest widoczna
$wiadoma aranzacja i rezyseria, a nawet scenograficzna teatralizacja portre-
towanej osoby za pomoca réznych, najczesciej prostych akcesoriéw, takich jak
maseczka kosmetyczna, bandaz czy sznurek.

Bardzo interesujaca w tym kontekscie jest indywidualna wystawa prac
Hansa Bellmera z 1983 roku - artysty blisko zwigzanego z kregiem francu-
skich surrealistéw — ktéra miala miejsce w Centrum Pompidou w Paryzu.
Przedstawiono na niej m.in. serie zdje¢ portretowych z drugiej potowy lat 50.
(cykl Unica) ukazujacych jego modelke i przyjaciétke — artystke Unice Zirn.
Zdjecia Bellmera, co znamienne, operuja bardzo podobnymi rozwigzaniami

byt performance, co rézni go zdecydowanie od pézniejszego nurtu w sztuce neoawangardowej rozwi-
janego od korica lat 60. (por.: Photography as performance: message through object & Picture, Photo-
graphers Gallery, London 1986, cat. of the exhib.).

21 Ta wazna praca Beksiriskiego w oryginale byta zamieszczona w kazdym katalogu, obok dwéch innych
oryginalnych prac: Fotogramu Schlabsa i Ukrzyzowania Lewczyniskiego, przy okazji wystawy w galerii
Krzywe Koto w Warszawie. Zapewne kazdy z artystéw decydowat sam, jaka fotografia znajdzie sie w tym
prestizowym wydawnictwie.

22 Tego rodzaju prace sa rzadkoscig w historii fotografii. Pojawity sie dopiero w latach 8o. i 9o. XX wieku.
W Polsce najwazniejszym artysta, ktéry stosuje tego rodzaju rozwigzania optyczne, jest Grzegorz
Przyborek.
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formalnymi, jak wspomniany juz Gorset sadysty®®. Zarysowuja sie tutaj dwie
mozliwoéci interpretacyjne. Pierwsza, mniej prawdopodobna, sprowadza sie
do incydentalnego stworzenia podobnej obsesyjnej pracy przez polskiego
artyste. Zreszta zdjecia z podobnym motywem, przedstawiajace obwigzang
twarz, znane sg juz z okresu miedzywojennego. Niektére pochodzg z kregu
surrealizmu francuskiego, inne z czeskiego (Vaclav Zykmund, Autoportrét,
1936). Druga interpretacja, bardziej wiarygodna, jest taka, ze Beksiniski znat
prace czy kilka zdje¢ z cyklu Unica, ktére byly kilka razy drukowane we fran-
cuskich i angielskich czasopismach juz od konca lat 50.

Interesujace jest to, ze w odkrytych po $mierci Beksiniskiego zdjeciach
z domowego archiwum, opublikowanych w autorskim albumie Wiestawa
Banacha Foto Beksiriski, znajduje sie kilka innych uje¢ motywu nazwanego
Gorsetem sadysty®*. Beksiniski zawsze wykonywat kilkadziesiat préb, fotogra-
fujac w podobnych ujeciach. Tym razem eksperymentowat za pomoca silnego
o$wietlenia ciasno owinietej sznurkiem modelki, ktérg bylta jego zona - Zofia.
Wazne jest, ze jako ostateczna prace wybral i wystawial zdjecie, w ktérym
erotyzm zostal zminimalizowany w wyniku dodania motywu drabiny. Uzyskat
efekt wywolujacy wrazenie podgladania intymnej sytuacji z elementem blizej
nieokreslonego zagrozenia, jak z filmowego horroru.

Zainteresowania surrealizmem, a precyzujac — niektérymi jego aspektami,
widoczne s3 takze w portretach i pejzazach (Krajobraz) czy np. w pracy bez
tytulu przedstawiajacej twarz czlowieka pozbawionego wlasnego konturu,
gdzie zaciera sie granica miedzy bielg twarzy i tta, podobnie jak w portrecie
zony (Maska) ukazujacym twarz z zamknietymi oczami, z natozong maseczka
kosmetyczna, ktéra nadaje zdjeciu szczegdlnego wyrazu®’. W innej ciekawej

23 Por.: Hans Bellmer photographe, Centre Georges Pompidou, Paryz 1983, s. 117-126 (kat. wyst.).

24 \W. Banach, Foto Beksinski, wydawnictwo BOSZ, Olszanica 2011. W albumie tym, obok prac mato
znanych, gdyz traktowanych przez Beksiriskiego marginalnie, wykonywanych w czasie studiéw
lub zaraz po powrocie do Sanoka, znajduja sie studia niezrealizowanych zestawdw z okoto 1959 roku
(tytuly: 1. Groteska, 2. Fuga, 3. Temat z wariacjami, 4. Spektakl) oraz dokumentacja szkicéw powstatych
przy realizacji prac: N6z i Kofysanka. Zestaw pt. Dno pierwotnie miat tytut Odlot aniofa. Publikowanie
bardzo duzej liczby prac nieskoriczonych, niezrealizowanych, wraz z tymi najciekawszymi, jakie Beksifiski
ofiarowat Muzeum Narodowemu we Wroctawiu w latach 70., spowodowato, ze pozornie zmienit sie
ostateczny wyraz jego twdrczosci na zdecydowanie bardziej piktorialny i tradycyjny, z czym nie mozna
sie zgodzi¢, poniewaz byt twdrca $wiadomie odzegnujacym sie w dojrzatej twdrczosci od tak interpreto-
wanej fotografii.

2!

@

Zdjecie to wazne jest tez z innego powodu - gest zamknietych oczu znany byt z wielu prac Man Raya, ale
takze polskiego piktorializmu z lat 30. (Henryk Hermanowicz, Woman with Closed Eyes, 1937, w zbiorach
ICP w Nowym Jorku; Edward Hartwig, Portret aktorki lubelskiej Tamary Pastowskiej). Ten typ fotografii
wyrazajacej aspekt snu, Smierci, ale przede wszystkim erotyzmu, czyli ,,konwulsyjnego piekna”, pochodzi

z fotomontazu Man Raya i René Magritte’a Nie widze (kobiety) ukrytej w lesie, opublikowanego w ,La Révo-
lution surréaliste” 1929, nr 12. Por.: R. Passeron, Surrealizm, t+. E. Romkowska, Warszawa 2002, s. 76.



realizacji, bedacej prekursorska w stosunku do body artu, doé¢ podobna role
pelni bandaz, spod ktérego wylaniaja sie zarysy twarzy.

Z surrealizmem 13cz3 sie takze liczne eksperymenty z wielokrotnymi odbi-
ciami twarzy i rak w lustrach, w ktérych kawatkowane ciato traci swa real-
noéc¢ i naturalnos$¢, najczesciej stajac sie uabstrakcyjnionym motywem. Duzg
role w tym momencie pelni przywolywana wyobraznia i iluzyjnos¢ zawarta
w magicznoéci lustra. Mozna tylko przypomnie(, ze podobne eksperymenty
chetnie przeprowadzano w okresie miedzywojennym (m.in. Aleksander Krzy-
woblocki, Herbert List) w kregach artystycznych bliskich surrealizmowi.
Wiazalo sie to z badaniem granic wlasnej tozsamosci i osobowosci (Witkacy,
Marcel Duchamp) oraz rozwazaniem na temat iluzji przedstawiania, ich wza-
jemnych relacji, ktére np. mogly ulec komasacji i nabra¢ nowych cech zwia-
zanych z tajemnica i nieprzenikliwoscia, ktére probowano jednak pokonaé®®.

Monika Faber w artykule Das Innere der Sicht zamieszczonym w katalogu
ekspozycji o tym samym tytule, poswieconej fotografii surrealistycznej lat
30.140. XX wieku, ktéra odbyla sie w 1988 roku w Wiedniu, zwrécita uwage,
ze dla twércéw zwigzanych z nadrealizmem lustro bylo réznorodnie traktowa-
nym motywem - rekwizytem uzmysltawiajacym najczesciej zamiar, mozliwos¢
istnienia w danym obrazie réznych pozioméw interpretacyjnych albo frag-
mentéw odbieranych na zasadzie obrazu w obrazie (np. fotografia Herberta
Lista Lykabettos, 1937), w ktérym ukryta jest idea — ,przejdz przez lustro”
(,Geh durch den Spiegel”)*”. Zdaniem Faber magicznoé¢ obrazu zwigzanego
z sugestia lustra, podjeta przez surrealistéw, przejeta zostala z ksigzki Ali-
¢ja po drugiej stronie lustra Lewisa Carrolla, literata i bardzo interesujacego
fotografa dzieci, o wyjatkowym w drugiej polowie XIX wieku perwersyjnym
nastawieniu wobec poruszanego tematu®®.

Autor tej pracy niewiele miejsca poéwieca jednak fotografii i filmowi, koncentrujac sie gtéwnie na rysie
historyczno-teoretycznym oraz malarstwie jako zasadniczym srodku wypowiedzi artystyczne;j.

26 Symbolika lustra jako uwiezienia ma jeszcze romantyczna tradycje, do ktérej pdzniej chetnie, ze zro-
zumiatych powodéw, odwotywali sie surrealisci (por.: H. Krukowska, Nocna strona romantyzmu [w:]
Problemy polskiego romantyzmu, red. M. Zmigrodzka, Wroctaw 1974). W przypadku Witkacego kwestia
ta jest bardziej skomplikowana. Artyste interesowat réwniez problem magii sobowtéra (alter ego) i wid-
mowosci poza oczywistym aspektem zabawy, ale traktowanej w bardzo powazny sposéb (por.: U. Czarto-
ryska, O fotografiach Stanistawa Ignacego Witkiewicza [w:] Co robi¢ po kubizmie?, red. J. Malinowski,
Krakéw 1984; S. Okotowicz, Przeciw Nicosci [w:] E. Franczak, S. Okotowicz, Przeciw nicosci. Fotografie
Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Krakéw 1986).

27 M. Faber, Das Innere der Sicht [w:] Das Innere der Sicht, Museum XX Jahrhundert, Wien 1989, s. 20
(kat. wyst.).

28 Tamze. Taka teze powtarzajg takze inni historycy fotografii. Por.: N. Rosenblum, Historia fotografii Swiato-
wej, th. |. Baturo, Bielsko-Biata 2005, s. 75.
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Witkacy, Portret wielokrotny, ok. 1917 (odbitka ok. 1945),
fotografia stykowa, zelatynowo-srebrowa, 11,3 x 16 cm
Kolekcja Muzeum Sztuki w todzi
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Pod koniec swej twérczosci fotograficznej Beksinski fotografowat lalki.
Podejmowal motyw rozwijany z niezwykly wprost pasja i konsekwencja
przez Marka Piaseckiego, a bedacy takze kontynuacja eksperymentéw wielu
przedwojennych awangardzistéw z kregu surrealistycznego i nowej fotogra-
fii, ukazujacych magiczno$¢ oraz tajemniczg site daleko wykraczajaca poza
dziecieca zabawke®®. Przyktadéw dostarcza praktyka artystyczna chociazby
Man Raya, Liszla Moholya-Nagya, Frantiska Povolnego, Wolsa i wielu innych.
Mogta by¢ ona réwniez uosobieniem perwersyjnego erotyzmu graniczacego
z pornografia, jednak realizowanego z potrzeby impulsu twérczego, nie za$
finansowego™’.

Beksinski a surrealizm. Kontekst Hansa Bellmera

Ten aspekt przekraczania wszelkich granic wyraza fotografia, a takze gra-
fiki i rysunki Bellmera, na ktérym, co interesujace, wielkie wrazenie wywarl
oltarz z Isenheim Matthiasa Griinewalda. Recznie kolorowane zdjecia Bell-
mera formalnie powtarzaja zasade zblizenia sie do estetyki malarskiej, znana
juz od dawna w fotografii XIX wieku, a stosowana przez wspomnianego juz
Lewisa Carrolla. Prace niemieckiego artysty, jednego z najbardziej konse-
kwentnych surrealistéw, po raz pierwszy zostaly opublikowane wraz z jego
tekstem w formie ksigzeczki pt. Die Puppe (Karlsruhe, 1934) i powtérnie
w surrealistycznym magazynie ,Minotaur” (1935, nr 6), a nastepnie w formie
ksigzki pt. La Poupee (1936).

2% Lalka interpretowana w bardzo szeroki sposéb, od dzieciecej zabawki do rozneglizowanego manekina
sklepowego, stata sie waznym tematem w fotografii lat 50. Duzo wskazuje na to, ze zainteresowanie Bek-
sifiskiego tym motywem powstato za sprawa Piaseckiego, ktéry giebiej go analizowat. Poza nielicznymi
wyjatkami w latach 50. tematyka taka wynikata raczej z mody na nowoczesno$¢, ktéra w tajemniczosci
szukata nowych znaczen. Generalnie przewazato nastawienie majace swe zrédta bardziej w postawie sur-
realistéw niz Moholya-Nagya, ktéry takze fotografujac lalke za pomocg nowych Srodkéw artystycznych,
badat wizualnos¢ zdjecia, ekspresyjne wzmaganie sie i intensyfikacje wyrazu przedmiotu. W Malerei,
Photographie, Film (Miinchen 1927, s. 90) pisat: ,,Przez Swiattocieniowa strukture, poprzez linie cienia
bedzie zabawka [lalka - przyp. K.J.] stawata sie coraz bardziej fantastyczna”.

30 Pojecie pornografii zalezy od okreslonego i zmiennego sadu estetycznego. Dla surrealistéw byto ono
nieistotne, podobnie jak inne kategorie wartosciujace i estetyczne. Istniat dla nich natomiast problem
transgresji. Z. Bierkowski [(przedmowa), Egzystencjalista nawiedzony [w:] Georges Bataille. Literatura
a zfo, Krakdéw 1992, th. M. Wodzynska-Wolicka, s. 12] napisat: ,,Transgresja jest przekroczeniem zakazu
z jednoczesnym przywrdceniem mu waznosci. Zakaz jest nieusuwalny”. Nb. tematyka tzw. artystycznej
pornografii (Jeff Koons, Cindy Sherman), w tym takze uzycie manekindw, stata sie istotna w sztuce
amerykanskiej lat 80. i 9o. XX wieku, przewarto$ciowujgcej m.in. doswiadczenia surrealizmu w innym,
postmodernistycznym wymiarze.
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Fotografie Bellmera, czesto drastyczne w swej warstwie ideowej, zostaly
entuzjastycznie przyjete przez krag zwigzany z Bretonem®'. Druga seria Lalek
z lat 1937-1938 polaczona zostala z poematem Paula Eluarda i opubliko-
wana w magazynie ,Messages” (1939), a nastepnie wydana w formie ksigzki
pt. Les Jeux de la poupee (Paryz, 1949). W kontekscie twérczosci Beksinskiego
wazne jest, ze w 1958 roku na okladce 4. numeru magazynu , Le Surréalisme,
méme” opublikowano fotografie Bellmera pt. Tenir au frais... [Uspokdj sie...],
przedstawiajacg zdefragmentaryzowane anonimowe cialo, pozbawione zna-
mion plci (1), ale z uwidoczniong linig wyznaczong przez kosci kregostupa,
co przypomina zaréwno zdjecie Beksiniskiego Studium (1958), jak i jego p6z-
niejsze rysunki powtarzajace ten motyw. Mozna to aczy¢ z oddziatywaniem
twoérczosci Bellmera.

Istnieje wiele interesujacych zaleznosci i powigzan formalnych miedzy zdje-
ciami Beksiniskiego a Bellmera, ktéry oczywiscie byt zdecydowanie bardziej
radykalnym fotografem i grafikiem operujacym linearna, a rebours secesyjna
linia, takze w sensie zblizania sie do tematéw obscenicznych i pornogra-
ficznych (Studie zu Georges Batailles. Histoire de Loeil, 1946). Jego twdrczos¢
doskonale zanalizowal Konstanty A. Jeleniski w ksigzce Bellmer albo Anatomia
Nieswiadomosci Fizycznej i Mitosci, akcentujac takie okresdlenia charaktery-
styczne dla niemieckiego tworcy, jak zwigzek z , pieknem konwulsyjnym” czy
»pejzaz wewnetrzny”, o ktérym napisal: ,pejzaz wewnetrzny ciala zwigzany
jest ze $miercig i miloscig”, a ktére stalo sie najwazniejszym okresleniem,
nawet znakiem wywoltawczym dla fotografii erotycznej i seksualnej od lat 80.
XX wieku, aby wymieni¢ takie postaci, jak Robert Mapplethorpe, Nan Goldin
czy Andres Serrano®®.

Jedne z najbardziej drastycznych fotomontazy ze $cistego kregu surreali-
stycznego o pornograficznym wyrazie wykonat Jindtich Styrsky do ksiazki
Emilie pichdzi ke mné ve snu (Emilie Comes to Me in a Dream) z 1933 roku. Styr-
sky, podobnie jak inni surrealiéci, np. Breton, podziwial twérczo$¢ markiza
de Sade’a®.

31 A, Breton pisat: ,,| podobnie wieczna, cho¢ tym razem mtodziericza kobieta, 0$ zawrotu gtéw ludzkich,
uwiezita Bellmera w grozie tworzenia golemdw i nieprzewidzianego ich zycia, w ktérym uczestniczy jego
Lalka” (A. Breton, Geneza i perspektywy artystyczne surrealizmu, pierwsze wydanie - 1941 [w:] Surre-
alizm. Teoria i praktyka literacka. Antologia, red. A. Wazyk, Warszawa 1976, s. 193).

32 K.A. Jelenski, Bellmer albo Anatomia NieSwiadomosci Fizycznej i Mitosci, th. J. Lisowski, Gdarsk 1998, s. 5.

33 Por.: A. Kunes, JindFich Styrsky, ,Revue Fotografie” 1992, s. 42-47.



Niektére z fotografii Beksinskiego poréwnaé mozna z twdrczoscia takze
innego surrealisty — Jacques’a-Andrégo Boiffarda, uprawiajacego, zdaniem
Bretona, absolutny surrealizm, poniewaz zajmowal sie automatyzmem i ana-
liza snéw. Okolo 1930 roku wykonal on zdjecia bez tytulu z cyklu Kobieta
w skérzanej masce z przedstawieniem postaci z poriczochg na twarzy, kajdan-
kami na rekach i fancuchem na szyi. Niemozliwe jest, zeby Beksinski znat
te fotografie. Osiggal raczej podobne stany emocjonalne, graniczace z psycha-
stenig i neuroza, o czym $wiadczy zaréwno jego twoérczosé (Portret psychaste-
nika, 1960), jak tez zachowana korespondencja®*.

Surreali$ci uprawiali gre wyobrazni, nie przejmujac sie powszechnymi
normami spoteczenstwa burzuazyjnego, a w konsekwencji odrzucajac je*’.
Do zagadnien sztuki wprowadzili romantyczna koncepcje obtedu, bedaca
ich zdaniem odpowiedzig wyalienowanej jednostki na oblude $wiata, wobec
ktérego mogli pokazaé co najwyzej wzgarde. Ich celem miala by¢ natomiast
»cudownos¢”, czyli inny rodzaj piekna konwulsyjnego, oraz, rzadziej, poczucie
grozy. Dlatego fotografia obok filmu zajeta centralne miejsce w surrealistycz-
nych poszukiwaniach, cho¢ bardzo dlugo ten istotny problem pozostawat
nieuswiadomiony przez badaczy ruchu nadrealistycznego®®.

Beksinskiego taczyta z surrealizmem wielka rola wyobrazni, zblizanie sie
do $wiata z pogranicza halucynacji i marzen sennych, a takze niewiara we wia-
dze logiki, zaréwno w sztuce, jak i w zyciu. Od klasycznego surrealizmu wiele
go jednak ré6znilo i to w zasadniczych kwestiach. Mianowicie w fotografii nigdy
nie stosowal ,,zapisu automatycznego” i nie pragnat siegna¢ do sfery surrealite.
W zyciu prywatnym przywigzany byl do stereotypu mieszczanskiej rodziny.

Breton pisal: ,Wszystko wskazuje na to, ze surrealizm dziala jak narkotyk;
podobnie jak narkotyk stwarza pewien stan taknienia i moze pcha¢ cztowieka
do straszliwych wybuchéw. Jest to wreszcie, jak kto woli, raj catkiem sztuczny
i upodobanie do niego, tak samo jak inne upodobania, wywodzi sie z publi-
cystyki Baudelaire’a”’.

34 W kilku listach do Schlabsa i Lewczyniskiego (np. z 10.10.1959 roku) Beksifiski okreslit siebie stowami ,,psy-
chastenik”, a takze ,wyalienowany”. Takie tytuty nosza réwniez jego prace. Warto doda¢, ze dla Bellmera
typowy byt pesymizm zycia, o czym pisat K. Jelefiski w ksigzce Bellmer albo Anatomia..., dz. cyt.

35 Zwrdcita na to uwage K. Janicka w wyjatkowej ksigzce Swiatopoglad surrealizmu. Jego zatozenia i konse-
kwencje dla teorii twdrczosci i teorii sztuki, wyd. Il, Warszawa 1985.

36 O tym bardzo istotnym aspekcie pisata Rosalind Krauss, Photography in the Service of Surrealism
[w:] LAmour fou. Photography and surrealism, Corcoran Gallery of Art, New York 1985, zwt. s. 9 i 26
(kat. wyst.). Por. takze: tejze, Der Surrealismus in der Fotografie - Fotografie und Surrealismus, ,Camera
Austria” 1982, nr 10.

37 A. Breton, Manifest surrealizmu [w:] Surrealizm. Teoria i praktyka..., dz. cyt., s. 87 i 88.
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Niektére z fotografii Beksiniskiego, podobnie jak jego pdzniejsze obrazy,
silnie dzialajg na psychike odbiorcy. ,Z obrazami surrealistycznymi — pisat
Breton - dzieje sie tak samo, jak z obrazami wytworzonymi przez opium,
cztowiek ich nie przywoluje, ale same sie nasuwajg spontanicznie, narzucajg
sie przemocy. Nie moze sie ich pozby¢, bo wola jest bezsilna i nie panuje juz
nad wtadzami umystu”*®.

Pozostaje odpowiedzie¢ na pytanie, jak rozumiano i interpretowano sur-
realizm w Polsce po II wojnie $wiatowej. Interesuje mnie w tym wypadku
$rodowisko nowoczesnych.

W, Przegladzie Artystycznym” z 1949 roku zamieszczono na ten temat inte-
resujaca dyskusje. Przytocze fragmenty dwéch wypowiedzi. Wéwczas mtody
malarz Jerzy Nowosielski stwierdzil: ,Z drugiej strony mamy surrealizm.
Nader czesto wymienia sie te nazwe jednym tchem z innymi »izmami«. Jest
to grubym nieporozumieniem. Surrealizm jest bowiem zamknietym, a raczej
otwartym wciagz $wiatopogladem. Surrealizm wyrasta na gruncie materia-
listycznym. Wycigga z materializmu konsekwencje natury etyczno-moral-
nej i artystycznej. Jest otwarty dla wszelkich odkry¢ naukowych - bazuje
na prawdzie naukowej”*°. Z kolei Tadeusz Kantor, w tym czasie przywodca
ugrupowania krakowskich nowoczesnych, stwierdzil: ,Surrealizm nawrécit
do tych emodji, ktére czysty abstrakcjonizm sttumit. Obrazy surrealistyczne
maja taki sam fadunek emocjonalny, jak obrazy El Greca”*’. Takie wypowie-
dzi, cho¢ zbyt jednostronne, jak np. w przypadku Kantora, sa zawezeniem
problemu istoty nadrealizmu. Z pewno$cig popularyzowaly one surrealizm
w p6znych latach 40. przed wprowadzeniem socrealizmu. Powrécono do nich
takze po jego odwolaniu w drugiej polowie lat 50. m.in. w kregu Grupy Kra-
kowskiej i Grupy 55, gdzie byly one najbardziej zrozumiate, a potem adapto-
wane do polskich realiéw.

Miedzy 1955 a 1959 rokiem Beksiniski byl réwnocze$nie malarzem i artysta
fotografem. Jego dojrzate obrazy, ktére powstawaly od 1957 roku, byty bar-
dzo dtugo i dokladnie malowane, a wlasciwie tworzone w specyficzny sposéb.
Naleza do kategorii malarstwa materii, podobnie jak prace Schlabsa. Charak-
teryzuja sie solidng forma utworzong z lutowanych cyna drucikéw i blaszek,
a nastepnie zalewanych farba*'. Mozna w tym dostrzec oddziatywanie action

38 Tamze, s. 88.
39 J. Nowosielski [wypowiedz], ,,Przeglad Artystyczny” 1949, nr 4, s. 3.
40 T. Kantor [wypowiedz], ,,Przeglad Artystyczny” 1949, nr 4, s. 3.

41 Na temat skomplikowanej techniki tworzenia swych obrazéw strukturalnych, ktére charakteryzuja sie
stabilng forma w przeciwienstwie do zazwyczaj nietrwatych prac innych polskich artystéw, Beksinski



Hans Bellmer, Tenir au frais, 1958 (makieta do okfadki czasopisma

»Le Surréalisme, méme” 1958, nr 4), fotokolaz, gwasz, tektura, 23,4 x 23,9 cm
Kolekcja Ubu Gallery, New York



Hans Bellmer, Bez tytutu (Zwigzana Unica), 1958
(odbitka zelatynowo-srebrowa z 1983), 23,8 x 17,8 cm
Kolekcja Ubu Gallery, Nowy Jork



painting, ale z préba catkowitego kontrolowania procesu twérczego, co odrdz-
nia twérczos¢ Beksinskiego od 6wczesnego malarstwa z kregu Grupy Krakow-
skiej, ktére krytykowal za zbytnia przypadkowosc¢ ostatecznego efektu, jakim
byly np. taszystowskie obrazy Tadeusza Kantora.

W malarstwie polskim korica lat 50., podobnie jak w fotografii, nastapita
bardzo silna ekspansja abstrakcji. Zainteresowania nig doprowadzity Bek-
siniskiego najpierw do licznych eksperymentéw na polu fotografii, a p6zniej
do tworzenia abstrakcyjnych obrazéw inspirowanych przede wszystkim sur-
realizmem, cho¢ o abstrakcyjnej formie®’. Zdecydowanie r6znia sie one jed-
nak od abstrakcyjnych zapiséw swiatla, fotografii makroskopowych i innych
podobnych zabiegéw, z ktérych, co warto nadmienié, nie byt zadowolony
i w konsekwengji szybko je porzucit.

Pierwsza abstrakcja fotograficzna w typie geometrycznym, co nalezalo
do rzadkosci, powstata w 1955 roku (?) i zostala pokazana rok pézniej
na VI Ogélnopolskiej wystawie fotografiki. Przedstawia ona prosta forme
wycieta z kartonu, odpowiednio ustawiong i o$wietlona. Troche pé6Zniej
powstaly abstrakcje aluzyjne (np. Dziuple pajgkéw, J. Miro), kojarzace sie z jed-
nej strony z malarstwem typu informel, a z drugiej z podobnymi fotografiami
Schlabsa. Z informelem wiaza sie takze kilkudziesieciokrotne powiekszenia
plam tuszu i tzw. zapisy $wiatla, ktére w tym czasie byly popularne nie tylko
w Polsce (Roman Wesolowski), lecz przede wszystkim w Niemczech Zachod-
nich, w obrebie oddzialywania grupy Fotoform.

Jak juz wspomnialem, rzadko pojawiaja sie w twdérczosci Beksinskiego
prace geometryczne o abstrakcyjnym charakterze, np. Konstrukcja, niebedaca
w zasadzie abstrakcja, lecz montazem dwdch negatywéw: geometrycznego
uktadu linii i piktorialnych w wyrazie chmur. Dlaczego piktorialnych? Z jednej
strony taka estetyka wpisywala sie nadal w tradycje polskiej fotografii arty-
stycznej z kregu ZPAF-u, ale z drugiej przetamywala ja w nowym, abstrakcyj-
nym kierunku juz od lat 20., kiedy Buthak $wiadomie wykonywat prace bliskie
abstrakcji*’. Konstrukcja jest udanym eksperymentem formalnym zawieszo-
nym pomiedzy ,,starymi” a ,nowoczesnymi” czasami.

pisat: ,,Na ptycie pilsniowe] twardej narzucam szelak w alkoholu z glinkag malarska i formuje strukture,
ktéra potem zalewam rozmaitymi mieszaninami lakieréw olejnych, spirytusowych, kazeinowych i nitro-
celulozowych, posypuje sproszkowana farbg, piaskiem, sproszkowanym aluminium i brazem, topie za
pomocg lutlampy, zdzieram szmerglem i drapakiem, maluje wreszcie tempera i werniksuje za pomoca
celuloidu [...]” (Z. Beksinski, list do B. Schlabsa, Sanok, 18.12.1957).

42 Zwrdcita na to uwage U. Czartoryska, Zdzisfaw Beksinski, ,,Fotografia” 1960, nr 5.

43 K. Jurecki, Jan Buthak [w:] 111 dziet z kolekcji Muzeum Sztuki w todzi, red. J. Ojrzynfski i inni, Muzeum
Sztuki w todzi, £6dZ 2004. W prestizowym albumie przedstawiono zdjecie Buthaka pt. Bazyljanie
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Mimo abstrakcyjnosci fotografii widoczne sa takze inspiracje surrealizmem.
W Bialym miescie szczegdtem, ale istotnym z punktu oceny catosci tej pracy,
jest unoszaca sie wysoko ponad horyzontem biata kula, ktéra moze by¢ inter-
pretowana zaréwno jako ksiezyc, jak i jako storice. Problem abstrakeji w foto-
grafii siega poczatku XX wieku. Z pelng swiadomoscia okreslonego programu
artystycznego zaznaczy! sie juz w twoérczosci Amerykanina Alvina Langdona
Coburna na wystawie, ktéra odbyta sie w 1913 roku w Goupil Gallery w Londy-
nie. Pézniej odwolywano sie do abstrakeji w réznych ruchach awangardowych:
od futuryzmu, poprzez dadaizm, do konstruktywizmu. Abstrakcja w foto-
grafii, ale nie jako dominanta artystyczna, nalezala do waznych zagadnien
podejmowanych w okresie miedzywojennym (np. Marta Hoepffner), a takze
w ramach ruchu fotografii subiektywnej po 1949 roku*.

Poszukiwania Beksiriskiego w duzej mierze wynikaly z krytycznego sto-
sunku do nowoczesnego reportazu, cho¢ okoto 1960 roku artysta ten projek-
towal wraz z Lewczyriskim i Schlabsem niezrealizowana ekspozycje pt. Slgsk,
ktérej zatozenia ideowe bliskie byty, co wazne, a moze nawet niezwykle, kon-
cepgji reportazu. Mial by¢ on jednak ,drapiezny” w formie i w ten sposéb
zaatakowac stereotypy artystycznosci.

W swych zdjeciach Beksiriski ironizowat z fotografowania banalnych repor-
tazowych scenek (Prowincja, Samotnosé). Oskarzal fotografie reportazows
o blahos¢ tematyczna i nieartystycznosé, co zaakcentowal w swym teoretycz-
nym tekscie Kryzys w fotografice i perspektywy jego przezwyciezenia. Widziat
dwie drogi wyjscia z kryzysu, jaki — jego zdaniem — uwidocznit sie w fotografii.
Pierwsza miala opierac sie na szeroko pojetym eksperymencie, a realizowaé
w fotogramach, $wiattogramach i kineformach, czyli pracach bezkamerowych
i zdjeciach wykorzystujacych promienie Roentgena. Chcial, tak przynajmniej
pisal w swym tekscie, aby fotografia przeksztalcila sie w sztuke abstrakcyjna,
nieodwolujaca sie do rzeczywistosci. Druga miata opierac sie na zestawach
fotograficznych i byta dla niego bardziej istotna, dlatego z nig wtasnie wigzat
zdecydowanie wieksze nadzieje na przysztosé. Pierwszy sposéb odwolywat
sie do 6wczesnej praktyki nowoczesnej fotografii, ale nie stwarzal realnych
perspektyw na przyszlosé.

zalbumu Wilno (1919), o ktérym na's. 54 pisatem: ,W tym przypadku architektura byta tylko pretekstem
do stworzenia obrazu wizualnego bliskiego abstrakcji. Punktem wyjscia byta oczywiscie estetyka piktoria-
lizmu, ktéry postulowat graficznos$¢ i malarsko$¢ kazdego podejmowanego tematu”.

44 Por.: ,Subjektive Fotografie”. Der deutsche Beitrag 1948-1963, Folkwang Museum, Essen 1984
(kat. wyst.).



[1c.] Problematyka antyfotografii w relacji do koncepcji postmodernizmu

Beksinski zaczal realizowac zestawy w 1958 roku i pokazat je (jedenascie prac)
po raz pierwszy w czerwcu 1959 roku na Pokazie zamknietym w Gliwickim
Towarzystwie Fotograficznym. Alfred Ligocki nazwal to wydarzenie antyfo-
tografia, czyli dzialaniem wymierzonym w gltéwna linie rozwoju fotografii
sztuki®®.

Pokaz ten nalezy uznaé za jedng z najwazniejszych w tym czasie wystaw
sztuki awangardowej w Polsce, a nawet po II wojnie $wiatowej. Podobne
okredlenie dotyczace dzialalno$ci fotograficznej, wychodzacej poza ustalony
woéwczas obszar artystyczny, uzyte zostalo w 1976 roku przez Nancy Foote
w artykule pt. The Anti-Photographers opublikowanym w ,Artforum”*®. Nie-
stety polscy artysci, Beksiniski i Lewczynski, pozostaja niewatpliwie mato
znanymi pionierami wytyczajacymi nowe drogi dla konceptualizacji twérczo-
$ci fotograficznej oraz samego konceptualizmu lat 60. i 70. w jego odmianie
fotomedialnej, ktéra zdominowala polska scene artystyczna dekady Edwarda
Gierka.

Poza ogélnymi zbieznosciami w okresleniach Ligockiego i Foote mozna
zaryzykowacé teze, ze dzialalno$¢ Beksinskiego i Lewczynskiego antycypo-
wala réznego typu artystyczne eksploracje z zakresu sztuki konceptualnej
(Ed Ruscha, Bernd i Hilla Becherowie) i innych rozwijajacych sie w latach 70.
neoawangardowych tendengji, jak body art (Chris Burden) czy land art (Robert
Smithson), co bylo zasadniczym przedmiotem analizy tekstu z ,Artforum”.
Autorka, stusznie wywodzac modernizm fotograficzny w USA od dziatalnosci

45 A. Ligocki w swym artykule pt. Antyfotografia (,,Fotografia” 1959, nr 9) stusznie taczyt idee pokazu z kry-
zysem fotografii artystycznej w Polsce i na $wiecie, cho¢ sam sie nim nie przejmowat, ufajac w wielka site
reportazu. Nazwa artykutu, jak napisat sam autor, pochodzi od francuskiej antypowiesci, czy uzywajac
obecnego okreslenia: nowej powiesci (Alain Robbe-Grillet, Nathalie Sarraute, Michel Butor). Ligocki,
analizujgc pokaz zamkniety w GTF-ie, trafnie, cho¢ nie mégt zaakceptowad takiej radykalnej postawy,
zauwazyt, ze prace Beksifiskiego i Lewczynskiego zblizajace sie do surrealizmu byty bardziej radykalne
i atakujace widza niz abstrakcje Schlabsa. Zwrécit takze uwage na podobieristwo do montazu filmowego
i poezji wspdtczesnej operujacej chetnie ciggiem i kontrastem réznych skojarzen. Pisat: ,Wydaje mi sie,
ze otwierajg [autorzy wystawy - przyp. K.J.] przed fotografig niezwykle ciekawe perspektywy. Otwieraja,
ale jeszcze nie realizujg” (s. 445, cyt. za: A. Ligocki, Antyfotografia..., dz. cyt.). Gliwicki krytyk uwazat,

Ze takie ekstremalne préby potrzebne sg w polskiej fotografii, w czym zblizat sie do myslenia moderni-
stycznego, co byto dowodem na niekonsekwencje jego pogladéw.

46 Nancy Foote, The Anti-Photographers, ,,Artforum”, September 1976, s. 46-54. Autorka tekstu zajmowata
sie wytacznie fotografig o funkcji dokumentu z kregu pierwszych wystaw Setha Siegelauba. Nie analizo-
wata jednak malarstwa fotorealistycznego czy prac Warhola, Rauschenberga, Lucasa Samarasa. Pod-
kreslita istotny fakt, ze sztuka konceptualna lat 60. (conceptual art) wykorzystywata zdjecia amatorskie
i dodatkowo nonszalanckie pod wzgledem technicznym, co byto sprzeciwem wobec profesjonalizmu
i doskonatosci dwczesnej fotografii artystyczne;j.
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Alfreda Stieglitza, zauwazyla, ze konceptualna z zalozenia sztuka Duchampa
podbudowala artystyczne pretensje fotografii, zamieniajac caly problem za
pomoca metafory lustra na okno®’. A wiec fotografia od konca lat 60. nie
chciala juz pelni¢ wyltacznie mimetycznej i prostej z zasady funkgji, a ,,otwie-
rala” sie na nowe problemy typologiczne (Becherowie) czy badawcze wobec
medium, co oczywiscie mialo swoja tradycje wlatach 20. i 30. w ramach nowej
fotografii.

Zastanawiajac sie nad analizg twoérczo$ci Beksiniskiego, nalezy zaakcento-
wad, ze pomysl zestawéw powstal pod wpltywem teorii montazu konstruk-
tywnego przede wszystkim Wsiewoloda Pudowkina, a w mniejszym stopniu
Siergieja Eisensteina®®.

Pudowkin, obok Lwa Kuleszowa, Dzigi Wiertowa, Siemiona Timoszenki
i Sergiusza Eisensteina, nalezal do radzieckiej szkoly montazu. Montaz kon-
struktywny Pudowkina, jak stwierdzili Alicja Helman i Jacek Ostaszewski,
opieral sie na okreslonym teoretycznie budowaniu sceny filmowej. Pisali:
»,Nastepstwo uje¢ dyktowane jest regula, w mysl ktérej kazde kolejne uje-
cie stanowi bodziec potegujacy zainteresowanie nastepnym. Pudowkin kiadt
nacisk na zaleznosci przyczynowo-skutkowe, wyrazajac stosunek trzech ujec
formula: B wynika z A i stanowi zapowiedZ C. Pudowkin traktowal montaz
jako sposéb kierowania uwaga i emocjonalnym zaangazowaniem widza.
Obiektyw aparatu zastepuje wzrok obserwatora, ktéry podporzadkowuje sie
linii zamierzonej przez twoérce. Ten ostatni powinien przestrzegal zasady
maksymalnej jasnosci i wyrazistosci, wykorzystywac ujecia zréznicowane,

akcentowac to, co dlaf najwazniejsze”*’.

47 Foote odwotata sie do stynnej juz wéwczas wystawy Johna Szarkowskiego Mirrors and Windows: Ame-
rican Photography Since 1960 (MoMA, New York 1978) i jednoczesnie podkreslita zmieniajaca sie role
fotografii, ktéra juz nie tylko rejestruje $wiat, odzwierciedlajac jego istote (lustro), ale stata sie punktem
wyjécia do réznorodnych neoawangardowych penetracji. W sensie twérczym te zmiane wyrazata w USA
fotografia Lee Friedlandera realizowana od lat 70., widoczna juz na poczatku XX wieku w twdrczosci
Eugene’a Atgeta.

4

@

Beksinski znat teorie filmu Wsiewotoda Pudowkina. Takie konkluzje zawarte sg w jego korespondencji
(list do B. Schlabsa, Sanok, 29.10.1958) oraz w tekscie Kryzys w fotografice i perspektywy jego przezwy-
ciezenia. Starat sie, podobnie jak radziecki rezyser, tworzy¢ swe zestawy z najwazniejszych, charaktery-
stycznych momentdéw przedstawienia, koncentrujac na nich uwage widza. £aczenie zdje¢ zestawianych
bezposrednio obok siebie przypominato zasade montazu filmowego. Réznica, co przewidywat Beksinski,
polegata na innej percepcji w czasie zestawu i filmu. Zestawy dziataty jednoczednie sugestig poszcze-
gblnych zdje¢, ale zawieraly literackie i oparte na perswazji tytuty, ktére byty integralng czedcia kazdej
pracy. Takie konstruowanie prac nieznane byto dotad w polskiej fotografii. Pewne analogie ,,montazowe”
mozna odnalez¢ w filmie animowanym Lenicy i Borowczyka.

4 A, Helman i J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej. Podrecznik, Gdansk 2007, s. 59. Pudowkin w swej
koncepcji wyrdznit kilka rodzajéw montazu, w tym przede wszystkim stosowany przez niego montaz
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Beksiniski wykonywat zestawy, podobnie jak Pudowkin, wykorzystujac naj-
wazniejsze i charakterystyczne momenty okreslonego przedstawienia, kon-
centrujac na nich uwage widza®’. Wzmozona sita wizualna dziatania zestawu
fotografii pozbawiona, na ile byto to mozliwe, kontekstu literackiego, odkryta
zostala juz przez Moholya-Nagya, o czym pisat m.in. w artykule Fotografia jako
wspétczesna obiektywna forma widzenia® . By¢ moze nastapito to pod wptywem
filmu awangardowego, ktérym sam sie zajmowal. Istotne jest, ze w ramach
wizualnego eksperymentu konstruktywizmu w zakresie filmu, ale takze
fotografii, postugiwano sie zestawieniami réznych sekwencji filmowych lub
kadréw zdjeé. Mistrzem takich parakonceptualnych prac, w tym badajacych
medium filmowe w kontekscie nieruchomego, ,zamrozonego” kadru, by! tez
inny konstruktywista i przede wszystkim dokumentalista — Dziga Wiertow,
twérca Cztowieka z kamerg.

Beksinski z calym przekonaniem i swiadomoscig tworzyl swe zestawy
z fotografii anonimowych, dokumentalnych, reprodukgji tekstéw oraz zdje¢
wlasnych®®. Uwazal, ze pojedyncza fotografia czy nawet cykl zdjeé nie oddaja
tego, co zestaw, czyli zbiér zdje¢ zaprojektowany wedlug okreslonego sce-
nariusza na jednej plaszczyznie, ktéra byta pomalowana na czarno plyta
piléniowa, najczesciej z zaskakujacym i szokujacym tytulem umieszczonym
bezposrednio na pracy, co byto i jest do tej pory wyjagtkowym dziataniem

»kontrastowy” polegajacy na , [...] przeciwstawianiu sobie tresciowo odmiennych obrazéw” (s. 60).
Analogiczng zasade stosowat w swoich zestawach wtasnie Beksiriski.

50 Por.: W. Pudowkin, Wybdr pism, przet. M. Wistowska, Warszawa 1956, s. 41.
5

L. Moholy-Nagy, Fotografia jako wspdtczesna obiektywna forma widzenia, ,,Film Artystyczny” 1937,

nr 1. Autor podkredlit znaczenie dla nowoczesnej fotografii operowania serig zdje¢, nie za$ pojedyncza
praca. Nalezy wykluczy¢, ze Beksinski znat czasopismo Stefana Themersona i tekst wegierskiego artysty,
poniewaz liczba ich oryginalnych numerdw jest znikoma. Wegierski artysta znat oczywiscie radziecki film
awangardowy. Dostrzegat znaczenie ,,dynamicznego ciecia” stosowanego m.in. przez Eisensteina czy
Wiertowa [por.: Problems of Modern Film (1928-30), ,,Cahiers d’art” 1932, nr 6-7 [w:] R. Kostelanetz,
Moholy-Nagy, New York 1971, s. 135].

52 7. Beksinski w liscie do B. Schlabsa (Sanok, 16.12.1958) pisat: ,Mam wielka prosbe do Ciebie! Zreszta

z tg sama prosba zwrécitem sie do Jurka [Lewczyniskiego - przyp. K.J.]. Czy nie masz gdzie$ remanen-
téw starych filméw leicowskich i innych, wywotanych i wyrzuconych »ad acta«. Chodzi o filmy typowo
amatorskie: grupy, zotnierze, dzieci, portreciki, pierwsza komunia, umrzyki w trumnach, obtoczki [...]

i w ogdle co sie da. Negatywy moga by¢ zniszczone, zarysowane, niedoswietlone, poruszone, nieostre
etc. Potrzebne mi to jest jako materiat do zestawdw fotograficznych, ktére zamierzam robi¢. Naturalnie
nie moga by¢ to zdjecia artystyczne, bo wtedy mdgtby kto$ sadzi¢, ze chce sie podpisa¢ pod cudzg praca.
Chodzi 0 amatorszczyzne i zawodowstwo Il kategorii. Jak sie przeglada te amatorska chate - wida¢
olbrzymie ztoza niewykorzystanych wartosci (naturalnie nie artystycznych, lecz ekspresyjnych). Dzigki
zastosowaniu zestawdw i uzupetnieniu od czasu do czasu jakims zdjeciem artystycznym, mozna zrobi¢
wspaniatg wypowiedz”.
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w ramach twoérczosci fotograficznej®. Nowa caloé¢ miata zaskoczyé oglada-
jacego zestawieniami niecodziennych spie¢, znaczen i skojarzenr. Wazne bylo
to, co taczylo ze soba zdjecia umieszczone w bezposredniej bliskosci, tym
bardziej ze artysta $wiadomie postugiwat sie zniszczonymi (tj. porysowanymi)
negatywami oraz zdjeciami, jak najbardziej amatorskimi w sensie ich niear-
tystycznosci. Istotne byly tworzace sie wzajemne asocjacje z dominujacym
tematem, w tym z charakterystyczna dla jego calej twoérczosci obsesja $mierci
(niektére zdjecia odwolywaly sie do wspomnieni z II wojny $wiatowej), i sek-
sualizmem, ktéry zdawat sie przenika¢ wszystko®.

Jeden z najciekawszych zestawéw — Kolysanka — skltada sie z trzech cze-
§ci: zdjecia encyklopedycznego rysunku ptodu (reprodukcja), amatorskiego
zdjecia dziewczynki po I komunii $wietej i z drastycznego w swej warstwie
wizualnej zdjecia trupa rozstrzelanego mezczyzny (reprodukcja). Inny zestaw
— Dno - przedstawia staromodng fotografie dziewczynek (zdjecie amatorskie),
fragment tekstu ze stownika (reprodukcja) i zdjecie fragmentu nagrobka
z portretem mezczyzny.

Kolejny zestaw, istotny z pozycji funkeji uzytych w pracach warstw nar-
racyjnych, zatytulowany Szczur, utworzony zostal z pieciu zdje¢. W gérnej
czedci znajduja sie cztery fotografie muru i, co jest istotne, pozbawione sg one
literackich tresci. Sa takze antyestetyczne w swym wyrazie i charakteryzuja
sie daleko posunieta minimalizacjg uzytych srodkéw artystycznych, co stalo
sie typowe dla sztuki neoawangardowej lat 70., a bylo takze przedmiotem
analiz w kregach awangardy miedzywojennej, m.in. w Bauhausie®®. Na uwage
zastuguje takze zestaw N6z z uzyta w nim z premedytacja reprodukcja z pisma
pornograficznego. Beksiniski sugeruje w nim mozliwo$¢ popelnienia czynu
kryminalnego na niemoralnej kobiecie®.

53 Takie zastosowanie tytutéw mogto wynikac z tradycji fotokolazu dadaistycznego i konstruktywistycznego
oraz zainspirowania filmem niemym, w ktérym ptynnemu obrazowi filmowemu towarzyszyty napisy.

54 Na temat seksualizmu, istotnego motywu nie tylko zestawdw, ale i catej twdrczosci Beksifiskiego, zwrdcit
uwage A. Sobota (Antyfotografia.., dz. cyt, s. 11). Por. takze wspomnienia Lewczyniskiego dotyczace
pokazu zamknietego (Antyfotografif), J. Lewczyniski, Moje rozmowy o fotografii ze Zdzistawem Bek-
sifskim [w:] Zdzistaw Beksiriski. Od awangardy do postmodernizmu, Muzeum Regionalne, Kutno 1993
(kat. wyst.), s. 5.

55 Trzeba zaznaczy¢, ze wiele interesujacych prac fotograficznych powstato na kursie wstepnym (Vorkurs)

i w konteksécie nowoczesnej reklamy. Por.: M. Droste, Bauhaus 1919-1933, K&In, London, 2002, s. 220;
Photographie und Bauhaus, Hannover 1986, zwt. prace Wernera Davida Feista (s. 127) oraz Kurta Krenza
(s.147).

56 Za taka interpretacja opowiadat sie takze Lewczynski, ktdry twierdzit, ze byta to Swiadoma intencja Bek-

sifskiego, lecz nigdy niewygtoszona publicznie.
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Czesto tres$¢ i wynikle z niej asocjacje nie s3 jednoznaczne, nie daja sie
w logiczny sposéb zinterpretowad. Sg tworzone ze $wiadomym zamystem
prowokacji i wedlug surrealistycznego klucza (wykorzystanie podéwiadomo-
$ci i przede wszystkim wielkiej roli wyobrazni), do ktérego czesto nie mamy
dostepu lub jest on utrudniony. Beksiniski walczyt z tym, co w fotografii arty-
stycznej uwazalo sie za $wietos$¢ - z autorskoscig. W bezkompromisowy spo-
s6éb atakowal niepowtarzalnos¢ fotografii i jej artystycznoséc sprowadzajaca
sie do okreslonego kodu estetycznego, w czym zblizy! sie do sformutowania
Barthes’a, ktéry w tekscie Retoryka obrazu okreslit fotografie jako przekaz bez
kodu®’. W zamian Beksinski zaproponowat inny kod, zmienny, lecz surreali-
styczny w proweniencji. Byl on bardziej radykalny od poprzednio stosowa-
nych, opartych na oddzialywaniu pojedynczego zdjecia o ekspresjonistycz-
nym wyrazie. Nowy kod zestawdw poprzez swiadoma minimalizacje uzytych
$rodkéw wyrazu mozna okresli¢ dodatkowo jako protokonceptualny (Szczur).

Wykorzystanie w twérczosci awangardowej fotograficznych materialéw
amatorskich mozna odnalez¢ juz w surrealizmie. Salvador Dali swoje malar-
stwo okredlil recznie malowanymi fotografiami (hand-painted photographs).
W calej twérczosci zajmowalo go zagadnienie obsesji $mierci, seksualizmu
i fantastyczno$ci. Interesowal sie ré6znymi sposobami wypowiedzi filmowej
i fotograficznej, w tym fotomontazem®®. W stynnej pracy Le phénoméne de
lextase (,Minotaure” nr 3/4, 1933) uzy! m.in. zdje¢ kryminalnych Alphon-
se’a Bertillona i fragmentéw z fotografii Brassaia — fotografa dziatajacego
w kregu paryskich surrealistéw — oraz zdje¢ detali z architekturg Antonia
Gaudiego®™.

Warto zaznaczy¢, ze wykorzystywanie zdje¢ anonimowych i dokumental-
nych nastapilo w sztuce swiatowej dopiero w koricu lat 60., przede wszystkim
za sprawa Kanadyjczyka Michaela Snowa, Francuza Christiana Boltanskiego

57 R. Barthes, Retoryka obrazu, tt. Z. Kruszynski, ,,Pamietnik Literacki” 1985, z. 3, s. 290-302.

58 Wptyw na Dalego wywarta psychoanalityczna praktyka Jacquesa Lacana. W jego malarstwie, podobnie
jak u Beksiniskiego, obsesja $mierci i seksu potaczona jest z fantastycznoécig formy. Por.: LAmour fou...,
dz. cyt,, s. 206.

59 Dalf zainteresowany byt wszystkimi mozliwosciami fotografii, co zauwazalne jest np. w fotomontazu
Le phénoméne de lextase z 1933 roku, reprezentujacym ,,meskie spojrzenie”. Starat sie za pomoca zdje¢
ilustrowac swe artykuty i ksigzki. Pisat takze interesujace teksty teoretyczne, np. Nieeuklidesowa psycho-
logia pewnej fotografii, th. L. Lechowicz, ,,Obscura” 1987, nr 6. Do zdje¢ zblizonych klimatem do Beksin-
skiego zaliczy¢ mozna réwniez sadomasochistyczne prace Georges’a Hugneta, zatozyciela magazynu
,L’Usage de la parole” (1939-1940), grafika ksiazkowego, przez pewien okres zwigzanego z kregiem
Bretona. Problematyka zwigzkdw fotografii i surrealizmu potrzebuje odrebnych studiéw. Por. takze
pionierski tekst L. Lechowicza Surrealizm i fotografia (,,Obscura” 1988, nr 1i 2) oraz ksigzke A. Taborskiej
Spiskowcy wyobrazni. Surrealizm (Gdansk 2007), ktéra jest najwazniejszym opracowaniem z zakresu
fotografii surrealistycznej, jakie wydano w Polsce.
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i Lewczynskiego, ktérzy uzywali zdje¢ anonimowych w innym niz Beksinski
celu, w rezultacie osiaggajac odmienne znaczenia.

Gléwnym elementem niezwykle konsekwentnej koncepcji twérczej Boltan-
skiego z lat 60. i 70. bylo pragnienie powrotu do czaséw dziecifistwa, ktdre
chciatby przywréci¢®. Odtwarzajac ciggle na nowo swoja historie, wykorzy-
stywal wlasne oraz cudze zdjecia rodzinne, jednoczesnie utozsamiajac sie
z widocznymi na nich postaciami dzieci. W ten sposéb w latach 70. zacieral
réznice i granice miedzy faktami a fikcja, pokazujac globalne, ponadczasowe
i ponadhistoryczne dzieje dziecinstwa. André Rouillé w ksigzce Fotografia.
Miedzy dokumentem a sztukq wspdtczesng zanalizowal jego twérczosé w zakre-
sie zerwania z modernizmem oraz przejscia od kultury wysokiej do niskiej
w kontekscie udowodnienia, ,ze fotografia ktamie i nie przekazuje rzeczy-
wistosci, lecz jedynie kulturowe kody”*'. Stusznie francuski badacz zwrocit
uwage na ten aspekt, wystepujacy takze w zestawach Beksiniskiego. Postugi-
wanie sie cudzym, réznorodnym w formie materiatem fotograficznym Rouillé
nazwal kopiowaniem kopii, co wystepowalo takze w twérczoéci z lat 60. 1 70.:
Annette Messager, Barbary Kruger, Jenny Holzer, Marthy Rosler, a pdzniej
Cindy Sherman, Richarda Prince’a i Victora Burgina®.

Grzegorz Dziamski w tekscie Krzysztof Cichosz i spdr o fotografie postmoder-
nistyczng na temat kwestii fotografii i postmodernizmu, tak istotnej takze
dla zrozumienia tworczosci fotograficznej Beksinskiego, napisat: , Fotogra-
fia postmodernistyczna nie jest zadnym stylem, szkola ani wyraZznie skon-
kretyzowangy estetykg; jest niezwykle zréznicowang praktyka artystyczna,
zrywajaca z kluczowymi dla modernistycznego paradygmatu pojeciami,
takimi jak: subiektywno$¢, oryginalno$¢, autorstwo, unikalna aura dzieta
sztuki. Solomon-Godeau wymienia artystéw, ktérych twérczosc reprezentuje
postmodernistyczng praktyke fotograficzng: John Baldessari, Victor Bur-
gin, Hilla i Bernd Becherowie, Dan Graham, Sarah Charlesworth, a z mtod-
szych — Barbara Kruger, Cindy Sherman, Sherrie Levine, Richard Prince,
Robert Longo. Artysci ci uznani zostang za sztandarowych przedstawicieli

60 Jest to powszechna opinia krytykéw sztuki zajmujacych sie twérczoscia Boltanskiego, wyrazona przez
Uwego M. Schneedego, Die Mittel der Erinnerung [w:] Christian Boltanski Inventar, Hamburger Kunst-
halle, Hamburg 1991, s. 12 i 13 (kat. wyst.).

61 Ch. Boltanski, rozmowa z Delphine Renard, s. 75, cyt. za: A. Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem
a sztukg wspdtczesng, th. O. Hedemann, Krakdw 2007, s. 429. Aspekt ,,rozmycia” humanistycznej wiary-
godnosci oraz ktamstwa fotografii, a przede wszystkim malarstwa, nalezy do najwazniejszych wyréznikéw
catej twdrczosci Beksinskiego.

62 A. Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukg wspdtczesng, tt. O. Hedemann, Krakéw 2007, s. 430
i 431. Bardzo dyskusyjne jest twierdzenie, ze twdrczos$¢ Boltanskiego reprezentuje tzw. kulture niska
i przeciwstawia sie modernizmowi (s. 429), jak dowodzit francuski historyk.
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postmodernistycznego podejécia do fotografii i tak beda funkcjonowa’
w wielu innych tekstach”®.

Utrata wiarygodnosci fotografii? Koncepcja Boltanskiego

Szczegoblnie interesujace jest dla mnie poréwnanie niektérych aspektéw twoér-
czos$ci Beksinskiego i Boltanskiego. Najwazniejszym punktem sztuki Boltan-
skiego jest wspomnienie, ktére traktuje on na zasadzie ,zycie jest dzielem
sztuki i dzieto sztuki zyciem”®*.

Jego wypowiedz artystyczna od lat polega na nieustannym zbieraniu r6z-
nych zdje¢, ich gromadzeniu, odnajdywaniu i rekonstrukeji. Twérczosé swa
kieruje przeciw $mierci, dlatego m.in. czesto tworzyt nieprawdziwe historie,
jak np. w znanej realizacji L’Album de photographies de la famille D. entre 1939
et 1954 powstalej w latach 1971-1972. W 1972 roku wydano malg broszure
10 Portraits photographiques de Christian Boltanski 1946-1964. Fotografie,
co jest w tej pracy istotne, nie przedstawiaja samego artysty, lecz rézne dzieci,
ktére zostaly sfotografowane tego samego dnia przez Annette Messager
na schodach paryskiego Parc Montsouris. Boltanski w swoisty sposéb bawit
sie swym zyciem, a w szczeg6lnosci dziecinstwem. Od 1968 roku rekonstru-
owal je, odwolujac sie do koncepcji kolektywnej pamieci ludzkiej, w ktérej
potencjalnie wszystkie dziecinistwa upodobnione s3 do jego wlasnego. Dlatego
zaanektowal réznorodne zdjecia, pochodzace z wielu archiwéw.

Lynn Gumpert w tekscie The Life and Death of Christian Boltanski zwrécita
uwage na fakt, ze w calej jego twérczosci istotne s3 wspomnienia z dziecin-
stwa i wyobrazenia o $mierci®. Sktonnoé¢ do podejmowania problematyki
$mierci silnie zaznaczona byla juz we wczesnych filmach z 1969 roku (Tout
ce dont je me souviens i L'Homme qui tousse).

W tym czasie nastapil nowy etap w jego sztuce. W mailartowej pracy zain-
teresowal sie inng mozliwoscig $mierci, a mianowicie wlasnej (Reconstitution
d’un accident qui ne m'est pas encore arrivé, et ou jai trouvé, la mort). Artystyczna
obsesja zgonu, w ktérej sie pograzyl, nie mogta zbyt dltugo dotyczy¢ jednego

63 G. Dziamski, Krzysztof Cichosz i spér o fotografie postmodernistyczng [w:] Fotoinstalacje Krzysztofa
Cichosza, Muzeum Sztuki w todzi, £8dz 2003, s. 9 (kat. wyst.).

64 U.M. Schneede, Die Mittel..., dz. cyt., s. 11. Warto nadmieni¢, Zze Boltanski nie traktowat zycia ze $miertelng
powagg, ale bawit sie nim.

65 L. Gumpert, The Life and Death of Christian Boltanski [w:] Christian Boltanski: Lessons of Darkness,
Museum of Contemporary Art, Chicago 1988 (kat. wyst.). Taka interpretacja jest popularna wéréd bada-
czy zajmujacych sie twdérczoscig francuskiego artysty.
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czlowieka, dlatego zwrécit swa uwage na Holocaust. Uswiadomienie, czym byt
ijakie mial znaczenie dla niego samego jako artysty, zmienito dotychczasowe
zycie Boltanskiego®.

Tak wiec od wielu juz lat stara sie Iaczy¢ pojecie fotografii z religijng
i magiczna tradycja. Ze swych zdje¢ juz w latach 70. pragnal tworzy¢ reli-
kwie®”. Ale, co jest charakterystyczne, s3 to relikwie bez kultu — sam artysta
moéwi o nich ,la petite mémoire” — bedace wyrazem indywidualnej mitologii,
ktérg kreowal, wykorzystujac imaginacje tworcza®®.

Duze znaczenie w jego koncepcji nalezy przypisa¢ zdjeciom amatorskim
stosowanym na zasadzie dokumentu, bez troski o ich techniczny i artystyczny
aspekt, w czym bliski byl Beksinskiemu.

Boltanski przeszed! stopniowo od zainteresowan etnologia (prymitywnymi
kulturami) do indywidualnie interpretowanego w latach 70. minimal artu,
w ktérym, jak wspomnialem, w nowy sposéb wykorzystywat zdjecia ama-
torskie. W 1969 roku zrezygnowal z malarstwa na rzecz fotografii. A wiec
jego droga twércza jest odwrotnoscia tej, ktora przeszed! Beksinski. Amator-
skie zdjecia, jak te stosowane np. w realizacji Tout ce que je sais d'une femme
qui est morte et que je nai pas connue (1970), sa podobne do pracy Roberta
Rauschenberga Small Rebus (1956), a takze do realizacji Andy’ego Warhola
i Edwarda Kienholza. Portrety Boltanskiego Les 62 members du Club Mickey en
1955 z 1972 roku swa forma ujawniajaca stare zdjecia gazetowe przewrotnie
nawigzuja m.in. do stynnej pracy Warhola Most Wanted Man (1963). Réznica
miedzy Francuzem a Amerykaninem polega na tym, ze pierwszy $wiadomie
osiagal aure dziela sztuki (w znaczeniu Benjaminowskim), drugi zas anegdote
polaczona z sensacyjnoscia $wiata mediéw, w tym przypadku codziennych,
brukowych gazet, w czym jednoczesnie wyrazal sie krytycyzm w relacji do spo-
teczenstwa i pafistwa amerykanskiego.

Boltanski stwierdzil: ,Sadze, ze wszyscy w mniejszym lub wiekszym stop-
niu jeste$my $wieci. [...] W kazdym razie jest pewne, ze tym, czego potrze-

”69

bujemy, s relikwie”®”. Na marginesie mozna uzupetnic, ze artysta traktowat

Josepha Beuysa i Andy’ego Warhola jak ,artystycznych dziadkéw”, a Tade-
usza Kantora (twérczos$¢ teatralna) jako ,0jca” swej twérczosci. Podejmujac

66 Tamze.

67 G. Metken, Was wir brauchen, sind Reliquien [w:] Christian Boltanski..., dz. cyt., s. 23. Autor tekstu
zaznacza, ze juz we wczesnych realizacjach Boltanski, gdy uzywat whasnych zdje¢, uktadat je w gablotach,
traktujac jak relikwie (np. Vitrine de référence, 1971).

8 Tamze.

69 Ch. Boltanski, Der Clown als schlechter Prediger, rozmowa przeprowadzona przez Doris von Dratteln
w grudniu 1990 roku w Paryzu [w:] Christian Boltanski..., dz. cyt,, s. 55.
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w latach 80. tematyke Holocaustu, stawial jedynie pytania i opowiadal sie za
milczeniem sztuki w znaczeniu Adorno. Jego realizacje z serii Monuments,
cho¢ o minimalartowej proweniencji, przybraly charakter sakralny i medy-
tacyjny. Gumpert interpretowala jego cykle Lecans de Ténebres, Monuments
i Lycée Chases jako dazenie artysty do poznania ciemnej strony humanizmu,
ale takze istoty $mierci”®. Wszystko to spowodowalto, ze jego twérczosé, cho¢
bardzo znana i ceniona od poczatku lat 70. XX wieku, sytuuje sie jednak poza
gléwnymi tendencjami sztuki $wiatowe;j.

Retoryka koncéwki fotograficznej.
Beksinski - postmodernistyczny modernista

Powr6émy do fotografii Beksiniskiego. Pierwsze mysli o zaprzestaniu dziatal-
nosci fotograficznej pojawily sie juz w 1958 roku. Coraz bardziej interesowalo
go malarstwo. Chcial, aby bylo ono jednoczesnie agresywne i dekoracyjne
w formie. Sam artysta chyba stusznie por6wnywat swe dokonania z malarzami
hiszpariskimi — Antoniem Tapiesem i Antoniem Saurg. Zaglebienia i plataniny
ztobionych w fakturze linii s3 z pewnoscia rozszerzeniem koncepcji znanej
z jego wczesniejszych abstrakeji fotograficznych, ktére szybko zarzucil. Bek-
sinski zaczal dostrzega¢ jedynie wady fotografii, ktéra nie byta juz w tym
czasie w jego koncepdji sztuka, ale - jak to sam okreslit — oszustwem. Niepo-
koit go fakt, ze nie potrafi tak, jak by chciat, ingerowa¢ w otrzymywany obraz
pozytywowy. Ostatnie zdjecia wykonat w 1960 roku.

W 1963 roku zlozyt podanie do ZPAF-u (zachowane w archiwum Zwigzku)
z pro$ba o skreslenie go z listy cztonkéw, uzasadnione brakiem pieniedzy
na placenie sktadek do dwéch organizacji (nalezal juz wtedy do Zwigzku
Polskich Artystéw Plastyk6éw) i zaprzestaniem dzialalnosci fotograficznej.
Pewne nadzieje wigzal jeszcze z fotomontazem o surrealistycznym, nie za$
propagandowym w wyrazie charakterze, lecz pomysly nie weszly w stadium
powazniejszej realizacji. Ta technika operujaca zdecydowanie bardziej manu-
alnymi interwencjami pozwalata zbliza¢ sie do efektéw, jakie dawala grafika
czy animacja filmowa, i dlatego inspirowala Beksiniskiego.

0d 1960 roku do $mierci w 2005 za pomoca innych $rodkéw artystycznych
realizowal to, co wczesniej w fotografii. Zdecydowanie nie lubit w niej odbicia

70 L. Gumpert, The Life and Death..., dz. cyt.
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rzeczywistosci, a cenil kreacje i indywidualizm wypowiedzi oraz przekraczanie
wszelkich kierunkéw i technik.

Nalezy wspomnie¢, ze interesowat sie takze innymi dziedzinami sztuki.
Jego ulubionymi pisarzami byli: Franz Kafka, Jorge Luis Borges oraz Tomasz
Mann. Pod wplywem zainteresowan twdrczoscig Kafki na poczatku lat 60.
pisal opowiadania o duchach. Wielkie wrazenie wywarla na nim powies¢
Reinera Marii Rilkego Malte. Pamietniki Malte-Lauridsa Brigge, co znalazlo
wyraz w malowanych wéwczas obrazach strukturalnych, ktére naleza do naj-
ciekawszych tego typu realizacji w Polsce™.

Podobne eksperymenty jak w fotografii, malarstwie i opowiadaniach
chcial réwniez realizowad za pomoca muzyki nagrywanej na magnetofonach
w specjalnie przygotowanym do tego celu studio. Koszty finansowe zwigzane
z zakupem odpowiednich magnetofonéw i zaopatrzenia we wlasciwa apara-
ture uniemozliwily dalsze préby.

W konicu 1959 roku i na poczatku 1960 nastapita dalsza zmiana jego
pogladéw na sztuke wspdlczesna. Beksiniski byt przeswiadczony, ze sztuka
awangardowa (utozsamiana przede wszystkim z abstrakcyjnym malarstwem)
koniczy sie i nastepuje jej upadek. Dlatego zaczal mysle¢ o tworzeniu sztuki
figuratywnej z wykorzystaniem swych osiagnie¢ sprzed 1960 roku. Dazyt
do zerwania z abstrakcja i stworzenia nowej formy, czego$ w rodzaju nowej
klasyki (okreslenia Beksinskiego) o zamierzonej doskonalosci formalne;j.
Pisal: ,Mam nadzieje, Zze znajde swoja droge i wtedy nig pdjde, gdyz wieczny
eksperyment nie ma sensu”’?. Wierzyt w ogélny upadek sztuki. ,Obecny
okres mozna poréwnac jedynie do péznego gotyku, manieryzmu oraz péz-
nego baroku. To jest schylek! Mozemy sie tylko cieszy¢é. Mamy szanse, by
zapoczatkowad co$, co nadejdzie po tym schytku. [...] Sadze jednak, ze wré-
cimy do malarstwa przedstawiajacego, z tym ze bedzie to inna technika. Nie
mozemy jednak czeka¢, az zrobig to za nas Francuzi””.

Poczatkowo po zaprzestaniu fotografowania artysta zajat sie rzezbg (cykl
gipsowych gléw z lat 1960-1962). Beksiriskiemu bardzo podobata si¢ wystawa
rzezb Henriego Moore’a, ktéra ogladat w 1959 roku w Krakowie. W swej twér-
czo$ci rzezbiarskiej, wykazujacej zwiagzki z malarstwem, postawit sobie za cel,
zeby jego prace byly do ogladania ze wszystkich stron. Tworzyt je jak obrazy,
uzywajac blachy, drutu i gipsu. Mimo deklarowanego zerwania ze sztuka
modernistyczng i awangardowa jego rzezby, podobnie jak wykonywane

71 U. Czartoryska, Zdzistaw Beksiriski, dz. cyt.
72 7. Beksinski, list do B. Schlabsa, Sanok, 5.01.1959.
73 Z. Beksinski, list do B. Schlabsa, Sanok, 24.03.1960.
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na papierze fotograficznym grafiki (nazywane przez samego artyste heliogra-
fiami, a bedgce rzadka technika graficzng cliché-verre), zwigzane sa formalnie
z jego dziatalnosciag sprzed 1960 roku, a ponadto wykazuja zwiazki z jego
twérczoscia fotograficzng™.

Grafiki, jak tez troche pézniejsze rysunki, przedstawiajg poszarpane postaci
z dziurami wewnatrz ciala. Czestym motywem jest réwniez ekspresjoni-
styczna w formie i dramatyczna w swym wyrazie postac kobiety z dzieckiem
w lonie lub rodzacej, co odnosito sie réwniez do jego sytuacji osobistej — zony
Zofii, ktéra urodzila syna Tomasza. Maniera tych profetycznych i uabstrak-
cyjnionych, o uproszczonym rysunku prac przypomina o jego formach rzez-
biarskich, zaréwno monumentalnych i ciezkich, jak tez lekkich i zdecydowanie
bardziej filigranowych.

Beksinski czasami myslal o powrocie do fotografii, a wlasciwie do foto-
montazu. Ten temat pojawial sie w korespondencji do Schlabsa i Lewczyn-
skiego na poczatku lat 60. Projektowal niezrealizowane ekspozycje. Jeszcze
w 1959 roku powstal pomyst wystawy, ktéra miata odby¢ sie w Krzyszto-
forach, gdzie chcial pokaza¢ fotografie wraz z naturalnymi przedmiotami,
dzwiekiem i $wiattem, a catos¢ koncepcji miata by¢ oparta na surrealizmie.
Ekspozycja nie wyszla jednak poza wstepna faze. Trudnoséci z nagrywaniem
muzyki eksperymentalnej we wlasnym mieszkaniu w Sanoku okazaly sie nie
do przezwyciezenia’®.

W latach 60. Beksinski programowo odzegnywal sie od zwigzkéw z twér-
czoscig awangardowg, cho¢ formalnie jego prace z tych lat mieszcza sie w 0g6l-
nym polskim pejzazu artystycznym nowoczesnosci/awangardowosci. P6Zniej
jednak stalo sie ono bardziej tradycjonalistyczne i odwolujace sie w eklek-
tyczny spos6b do dawnej tradycji. W latach 70. i 80. coraz bardziej widoczne
i charakterystyczne dla jego nowego stylu staly sie nawigzania do sztuki daw-
nej: renesansu, baroku, malarstwa symbolicznego z drugiej potowy XIX wieku,
przy zauwazalnym odwotaniu sie do wtasnego stylu z okresu malarstwa struk-
turalnego uprawianego z duzym artystycznym powodzeniem od korica lat 50.
do poczatku lat 60.

74 Jego prace graficzne wykonane w technice cliché-verre na papierze fotograficznym, czyli heliografie
(okredlenie Beksinskiego), rzezby powstate ok. 1960 roku oraz rysunki i malarstwo z pierwszej potowy
lat 70. pokazane zostaly i skonfrontowane z twdrczoscig fotograficzng z drugiej potowy lat 50. na wysta-
wie Zdzistaw Beksiriski. Od awangardy do postmodernizmu, Muzeum Regionalne w Kutnie, Kutno 1993
(kat. wyst.).

75 List Z. Beksinskiego do B. Schlabsa i J. Lewczynskiego, Sanok, 6.07.1959.
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Ekspresjonistyczne fotografie Beksiniskiego ze wzgledu na specyficzne wta-
$ciwodci techniki fotograficznej uderzaja prawda, a jednoczesnie niesamo-
wito$cig przedstawien. Z réznym skutkiem udato mu sie analogiczne formy
zrealizowaé w dojrzalym malarstwie figuralnym. Naczelna zasada jego calej
twoérczosci bylo penetrowanie zakamarkéw psychiki ludzkiej z jednym tylko
zastrzezeniem - zdjecia zwracaja uwage swa autentycznoscia, mimetyczna
prawda przedstawienn mimo swego ekspresjonistyczno-surrealistycznego
kostiumu. Malarskie wizje nie s3 tak realne, zbyt czesto staja sie btaha aneg-
dota i nieprzekonujacg metaforg operujaca postmodernistyczna w stylu mie-
szanka znakéw i dawnych symboli, zbyt tatwo przekraczaja bariere kiczu”®.
Artysta zrezygnowal z podstawowych funkcji obrazu symbolicznego, przybli-
zajac sie do waznej zasady ponowoczesnego obrazowania, ktére za Jeanem
Baudrillardem mozna okresli¢ jako gre resztkami”’.

Do poczatku lat 60. Beksinski byt jednym z najciekawszych artystéow
kontynuujacych rézne doswiadczenia, zaréwno o charakterze formalnym,
jak tez — w mniejszym zakresie — ideowym z okresu Wielkiej Awangardy,
przede wszystkim z surrealizmu i ekspresjonizmu. W 1959 roku brat udziat
w III Wystawie sztuki nowoczesnej, co bylo dla intermedialnego twércy miesz-
kajacego na prowingji z pewnoscia duza nobilitacja i kolejnym krokiem do dal-
szej kariery i uznania.

Pézniej, w latach 60. i 70., pojawily sie w jego tworczosci cechy styli-
styczne, ktére mozna wigzaé z postmodernizmem przy programowym siega-
niu do sztuki dawnej i poszukiwaniu syntetyzowania w aspekcie formalnym.
Swiadomie zaczat postugiwac sie pastiszem i metoda persyflazu.

Czasem w r6znych wypowiedziach dla prasy przypominat o okresie foto-
graficznym swojej twdrczosci, choé nalezy zaznaczy¢, ze w tym zakresie udzie-
lat sprzecznych informacji. W jednym z wywiadéw, ktéry nalezy uznac za
istotny dla zrozumienia calej jego twérczosci, wypowiedzial sie w nastepujacy
sposéb: ,,Jesli wiec idzie o postawiony sobie cel, to daze do tego, by obraz
stanowil kolorowa fotografie wizji. Rozw6j warsztatu w moim przypadku

76 Wieloznacznos$¢ symbolu interpretuje za Gilbertem Durandem (Wyobraznia symboliczna, tt. C. Rowin-
ski, Warszawa 1986, s. 24), ktéry napisat: ,,Symbol jest wiec wyobrazeniem powodujacym pojawienie
sie tajemnego znaczenia, jest epifania tajemnicy”. A wiec wyraza¢ powinien namyst religijny. Por. takze:
R. Wittkower, Allegory and Migration of Symbols, London 1977.

77 Gra resztkami, wywiad z Jeanem Baudrillardem przeprowadzony przez Salvatore Mele i Marka Titmarsha,
th. A. Szahaj [w:] Postmodernizm a filozofia. Wybdr tekstéw, pod red. S. Czerniaka i A. Szahaja,
Warszawa 1996. Na s. 227 Baudrillard stwierdzit: ,Wszystko zostato zrobione. Ostateczna granica tych
mozliwosci zostata osiggnieta. [...]. Wszystko, co pozostato do zrobienia, to gra tymi kawatkami. Gra
kawatkami to jest ponowoczesnos¢”. Podobna koncepcje malarstwa po rezygnacji z nowoczesnej foto-
grafii prezentowat Beksifiski, co analizuje w rozdziale Ill.
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bytby jedynie zblizeniem sie do ideatu kolorowego fotografowania marzen,””®.

Fotograficzna twérczo$¢ Beksinskiego, zawierajac w sobie realne, ale bardzo
specyficzne przedstawienie rzeczywisto$ci konkretnego miejsca (Sanok) i por-
tretowanych postaci (zona, matka, syn), postugiwala sie radykalnym jezykiem
nowoczesnosci ze sktonnosécig do progresywnego eksperymentu. Natomiast
dojrzata twérczos¢ malarska stala sie z biegiem lat coraz bardziej zachowaw-
cza, eklektyczna, z nieuswiadomionym do korica dazeniem do kategorii kiczu
eksploatujacego efektowne pod wzgledem scenograficznym sceny, w tym fil-
mowe’’. Mozna powiedzie¢, ze reprezentowata jedng z odmian postmoderni-
zmu artystycznego wyrastajacego z radykalnego modernizmu, ktéry znalazt
sie w totalnym kryzysie. Dlatego podazajac $ladem analiz Wolfganga Welscha
z ksigzki Nasza postmodernistyczna moderna, dojrzala i pdzna twérczos¢ Bek-
siniskiego mozna okresli¢ jako postmodernistyczng moderne, poniewaz w gra-
fice, rysunku i przede wszystkim w malarstwie w nieudany sposéb, w sensie
dialektyki awangardy, spetnil swoje skrajnie modernistyczne pomysty i idee
z okresu fotograficznego (1953-1959).

Warto tez zauwazy¢, ze tradycyjne gatunki artystyczne, w tym przede
wszystkim malarstwo, miaty by¢ antidotum na awangardowy kryzys. Artysta
nie wierzyt tez w poszukiwania twércze dotyczace ,prawdy” w humanistycz-
nym i teologicznym znaczeniu tego stowa, opowiadajac sie za $wiadomym
~klamstwem”, co takze nalezy do kategorii z zakresu postmodernizmu filo-
zoficznego®. W rozmowie z Janem Czopikiem Beksinski stwierdzit: ,,Sztuka
jest jednym z tych pieknych ktamstw i chyba nie jest niczym wiecej”®".

Jerzy Lewczynski - poetyzm wizji w kregu
postsurrealistycznej nowoczesnosci

Poczatki twérczosci Jerzego Lewczynskiego (ur. 1924) siegajg lat 40., kiedy
jako mlody amator dokumentowal Zycie swej rodziny na Lubelszczyznie.
Wykonywal zdjecia piktorialne, ale takze bliskie reportazowi i tendencji

78 Sztuka jako odcisk palca, ze Zdzistawem Beksifiskim rozmawiat W. Sieminski, ,Nowy Wyraz” 1976, nr 4,
s. 68. Interesujace jest, ze podobny postulat malowania ,fotograficznych snéw” realizowat w malarstwie
niespetniony filmowiec i fotograf - Salvador Dalf.

72 W czasie spotkania w mieszkaniu artysty w Warszawie w 1986 roku Beksifiski opowiadat mi o swojej
fascynacji filmami z kregu science fiction, przede wszystkim filmem Mad Max (1979).

80 Por.: S. Morawski, Niewdzieczne rysowanie mapy... O postmodernie[izmie] i kryzysie kultury, Toruf 1999.

81 Sfotografowac sen, ze Zdzistawem Beksifiskim rozmawiat J. Czopik, ,,Tygodnik Kulturalny” 1978, nr 35,
s.10.
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documentary photography, cho¢ oczywiscie nie byl swiadomy nawet podsta-
wowych pojec z zakresu teorii fotografii®®. Na skutek roznych przyczyn natury
osobistej pod koniec II wojny $wiatowej wyjechat do Gliwic.

Do okolo 1955 roku pozostawal pod wplywem piktorializmu Jana Buthaka,
co ulatwilo mu przejscie na pozycje socrealizmu. Nalezy podkresli¢, ze przed-
wojenna estetyka piktorialna, ktéra w dalszym ciggu byta atrakcyjna dla mlo-
dych fotografikéw, tatwo przystosowala sie do konwengji realizmu socjali-
stycznego. Lewczynski cenil w tym okresie Buthaka za wartosci formalne jego
przedwojennych zdje¢, natomiast nie podobala mu sie ich tematyka.

Lewczynski po raz pierwszy zetknal sie z fotografia awangardowa za
posrednictwem ksigzki Moholya-Nagya Malerei, Photographie, Film (1925),
podarowanej mu w drugiej potowie lat 50. przez gliwickiego fotografa Tade-
usza Maciejke, ktéry w latach 30. pod wplywem fotografii z Bauhausu wyko-
nywal nowoczesnie interpretowane zdjecia. Nie byly one jednak awangar-
dowe, lecz zdecydowanie bardziej nowoczesne ze wzgledu na okreslong forme
i kompozycje jego prac.

Jeszcze przed nawigzaniem $cistego kontaktu z Beksiriskim i Schlabsem
Lewczynski osiggnal interesujace rezultaty w fotografii. W Ukrzyzowaniu,
ktére reprodukowano w 1956 roku w ,Fotografii”, ukazal religijny symbol
istniejacy przez pewien moment w codziennej rzeczywistosci, bedacy cie-
niem na $cianach budynku, ksztaltem przypominajacy zarys ukrzyzowanego
Chrystusa. W zdjeciu Pazdziernik (1957) efektem koricowym byl negatyw,
na ktérym dla wzmocnienia wyrazu uwidocznil fragmenty pocietej, nieréw-
nomiernie polozonej blony filmowej bedacej symptomem zagrozenia. Cyrk
(1957) odznacza sie $miatym wykorzystaniem perforacji negatywu widocznej
u géry ina dole zdjecia. Takich modernistycznych prac wykonal wéwczas bar-
dzo wiele, co $wiadczy o $wiadomosci drogi artystycznej, jaka obral.

82 Okredlenie to nie funkcjonowato w polskiej historii i krytyce fotograficznej do poczatku XXI wieku,
do czasu, kiedy w 2006 roku warszawska Zacheta zorganizowata sesje przy okazji wystawy Leonarda
Sempolinskiego Polska fotografia dokumentalna na skrzyzowaniu dyskurséw, a Adam Mazur przygoto-
wat ekspozycje Nowi dokumentalisci (CSW, Zamek Ujazdowski w Warszawie). Fotografia dokumentalna
oznacza skoncentrowanie sie na pojeciu wiarygodnoéci, autentycznosci i podkreslaniu specjalnych
wartosci dokumentu fotograficznego pojmowanego jako okreslona historia ukazana w konkretnym
miejscu i czasie z zaznaczonym przestaniem moralnym lub uwidocznieniem przemian spoteczno-urbani-
stycznych. W amerykanskiej fotografii jest to tradycja od czaséw Lewisa W. Hine’a, potem Farm Security
Administration, a w Europie Augusta Sandera i Eugéne’a Atgeta z pierwszej ¢wierci XX wieku. Fotografia
tego rodzaju ilustruje dramat powszedniego zycia wraz z jego codzienng poetyka. Zjawisko to dotyczy
réwniez filmu, ale nie ma nic wspdlnego ze sztukami plastycznymi (por.: B. Newhall, rozdziat Documen-
tary Photography [w:] tegoz, The History of Photography. From 1839 to the Present, New York 1982,
s. 235-248).
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Jerzy Lewczynski, Nokturn, 1957, Jerzy Lewczynski, Rogatywka z cyklu Glowy wawelskie,

fotografia zelatynowo-srebrowa, 39,5 x 29,3 cm 1961, fotografia zelatynowo-srebrowa, 29,2 x 20,8 cm
Kolekcja Muzeum w Gliwicach Kolekcja Muzeum w Gliwicach



Jerzy Lewczynski, Portret przyjaciela, 1959, Jerzy Lewczynski, Bez tytutu, 1958,

fotografia zelatynowo-srebrowa, 29,2 x 20,7 cm fotografia zelatynowo-srebrowa, 29,3 x 20,8 cm
Kolekcja Muzeum w Gliwicach Kolekcja Muzeum w Gliwicach
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Na ekspozycji Krok w nowoczesnosé Lewczynski zaprezentowal trzy foto-
grafie, w tym Projekt plakatu, w ktérym za pomoca prostych $rodkéw formal-
nych osiggnat efekt groteski, dostrzegalny takze w jego pézniejszej twérczo-
$ci. Jest to praca wyjatkowa na gruncie polskiej fotografii, poniewaz bardzo
silnie odwotuje sie do twérczosci nieprofesjonalnej, przede wszystkim ,,sztuki
dziecka”.

Kilka prac dotyczy postaci robotnika. R6znig sie kadrem. Najciekawsza
i przede wszystkim najbardziej nowoczesna znajduje si¢, moim zdaniem,
w zbiorach Muzeum Sztuki w Lodzi. Nie wida¢ na niej twarzy portretowanego,
gdyz jest ona ,ucieta” powyzej ust. Inna praca pokazujaca usmiechnietego,
w domysle socjalistycznego pracownika, porusza problematyke erotyzmu,
ktérej odzwierciedleniem jest tatuaz z calujaca sie parg wykonany na piersi
portretowanego.

Oddziatywanie wloskiego kina neorealistycznego (np. Zlodzieje roweréw
w rezyserii Vittoria De Siki) zaznaczylo sie wplywem na polska fotografie dru-
giej potowy lat 50. w pracach Lewczynskiego przedstawiajacych zaniedbane
podworka lub ich fragmenty i detale oraz $ciany z podartymi plakatami. Takie
fotografie, w podobnej tendencji, wykonywali takze inni polscy fotografowie,
jak Zofia Rydet, ktéra pozostawala w strefie wplywédw nieformalnej grupy
Lewczynski, Beksiniski i Schlabs®. Wydaje mi sie, ze najbardziej inspiruja-
cym ja artysta byl Beksiniski. W zwigzku z tym w niektérych jej ekspresjoni-
stycznych pracach z cyklu Medytacje paradoksalnie mozna odnalez¢ ukryte
odwotania do jego ekspresjonistycznej twérczosci. Byla jednak miedzy nimi
jedna zasadnicza réznica — Rydet tworzyla w zdecydowanie religijnym i jak
najbardziej katolickim wymiarze, co zupelnie nie pasowalo do wyzwolonej
tworczosci Beksinskiego.

W 1957 roku Lewczynski wraz z innymi fotografikami z Gliwic prébowat
powotaé do zycia grupe Gliwice®. Ostatecznie nie powstata. W tym samym
czasie interesowal sie surrealizmem. Duze wrazenie wywarlo na nim malar-
stwo Dalego ogladane w nielicznych wéwczas ksigzkach o sztuce wspélczesne;j.

83 Podobna tematyka kolorowych, zdartych plakatéw interesowali sie w tych latach w swej dziatalnosci
artystycznej Mimmo Rotella (nazywany protoplasta sztuki pop), ktéry jako pierwszy twérca skoncen-
trowat sie na pojedynczym zdartym plakacie, a takze francuscy affichistes (Raymond Hains, Jacques
de la Villeglé, Francois Dufrene). To sytuuje Rotelle i jego francuskich kolegéw blizej Kurta Schwittersa niz
Toma Wesselmanna, ktéry w swym malarstwie interesowat sie réwniez konsumpcyjna ikonosferg zesta-
wiang na zasadzie montazu (zob. L. Lippard, Europe and Canada [w:] tejze, Pop Art, London 1969, s. 189).

84 Zob. K. Jurecki, O fotografii Jerzego Lewczynskiego [w:] Fotografia artystyczna na terenach pogranicza
w latach 1945-1987, Szczecin 1987, gdzie na s. 140 przytaczam pismo Lewczynskiego do ZPAF-u w War-
szawie z 11.11.1957 roku. Por. takze: J. Lewczynski, Gliwickie Srodowisko fotograficzne 1951-1986,

Gliwice 1986, s. 19.



Okazalo sie, co nie byto tylko specyfika polska, ze wielowarstwowa spuscizna
pozostawiona przez nadrealizm jest w dalszym ciaggu zywotna i doskonale daje
sie realizowa¢ za pomoca medium fotograficznego™.

Z 1957 roku pochodzi zdjecie Lewczyniskiego pt. Oblgkanie przedstawiajace
niezwykla sytuacje. Z lewej strony fotografii widoczny jest fragment twarzy
wylaniajacej sie z ciemnego tla, z prawej stopa z lezacym na niej jabtkiem,
trzymajaca w palcach, co pozornie jest absurdalne, néz. Autor chcial uzy-
ska¢ nie tylko efekt niesamowitosci czy teatralnosci sytuacji, lecz za pomocg
zderzenia codziennych przedmiotéw z fragmentem twarzy wywola¢ surreali-
styczne asocjacje. Jednak Lewczyniski surrealista nie byl, wiec nieuprawnione
byloby nazywanie jego prac nadrealistycznymi. Raczej w wybidrczy sposéb
odwotywal sie, podobnie jak Beksinski, do waznych wybiegéw formalnych
i na wlasny uzytek staral sie rozwija¢ niektére, znane mu w powierzchowny
sposéb, zasady doktryny $wiatopogladu surrealistycznego. Poréwnujac pod
wzgledem recepdji surrealizmu realizacje z tych lat Beksiniskiego i Lewczyn-
skiego, nalezy podkresli¢ silniejsze cechy tego kierunku bedace wynikiem
wplywu nadrealizmu u Beksiniskiego, ktérego prace sa bardziej drazliwe,
odwolujace sie do mrocznych zakamarkéw naszej podswiadomosci.

W 1956 roku, przygotowujac zdjecia na Wystawe fotografii wspétczesnej,
Lewczynski na wlasny uzytek skonstruowat swoisty maly teatrzyk z tekturo-
wego pudetka, w ktérym za pomoca dioni i specjalnie dobranych akcesoriéw
inscenizowal rézne proste sytuacje, a nastepnie je fotografowal. W ten spo-
s6b w jego tworczosci pojawily sie zwiagzki fotografii ze scenografia i teatrem,
co bylo takze jej dziewietnastowieczng tradycja (fotografia zakltadowa, pre-
rafaelici, piktorialisci).

Z korica lat 50. pochodza fotomontaze Lewczyriskiego powstale przez nato-
zenie na siebie dwéch negatywéw, pokazujace przemystowy pejzaz Slaska,
przenikanie sie ludzi, architektury, fabryk i wydarzen politycznych. Niekiedy

85 Niewatpliwie podstawowy obszar w fotografii zdominowany jest przez nastawienie dokumentalne,
tj. reprezentacje tego, co realne, jak podkreslita Kathleen McCarthy-Gauss w artykule Surrealism,
Symbolism, and the Fictional Photograph [w:] A. Grundberg, K. McCarthy-Gauss, Photography and Art:
Interactions Since 1946, Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles 1987, s. 45-53 (kat. wyst.).
Pojawienie sie wyobrazni surrealistycznej doprowadzito do przeciwstawienia sie obowigzujacych do tej
pory w fotografii estetyzmowi i dokumentalizmowi oraz obiegowemu pojeciu prawdy. W latach 4o0. i 50.
wyobraznig surrealistyczng postugiwali sie m.in. Clarence John Laughlin, Bill Brandt, Val Telberg (wptyw
poezji surrealistycznej, np. Jeana Cocteau), Frederick Sommer, a w latach 6o. i pézniej Jerry Uelsmann
i Duane Michals. Warto zaznaczy¢, ze Sommer w latach 50. malowat na celofanie abstrakcje, z ktérych
kopiowat odbitki, podobnie jak np. Schlabs. Fotografowat réwniez komponowane asamblaze oraz mate
modulatory stwarzajace, podobnie jak u Pawtowskiego, abstrakcyjny uktad, gre swiatta, tondéw szarosci
i czerni. Zdaniem McCarthy-Gauss (Photography and Art..., dz. cyt,, s. 51) sa one reminiscencja studiéw
Swiatfa Francisa Josepha Bruguiére’a.
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Jerzy Lewczynski, Nieznany, 1959, Jerzy Lewczynski, Robotnik, z cyklu Glowy wawelskie,

fotografia zelatynowo-srebrowa, 22,7 x 15,5 cm 1960, fotografia zelatynowo-srebrowa, 48,8 x 38,3 cm
Kolekcja Muzeum w Gliwicach Kolekcja Muzeum w Gliwicach



Jerzy Lewczynski, Dom, 1959,

fotografia zelatynowo-srebrowa, 20,7 x 29,3 cm
Kolekcja Muzeum w Gliwicach
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w bardziej bezposredni sposéb méwily one o polskiej historii wspétczesnej,
odwolujac sie takze do wspomnien z czaséw II wojny swiatowej. Podobne
reminiscencje, choé nie tak mocno czytelne, mozna bez trudu odnalez¢ w pra-
cach Beksiniskiego z tych lat.

Jeszcze inny kierunek reprezentuja zdjecia powstate pod wplywem foto-
graméw Moholya-Nagya i rayograméw Man Raya oraz zainteresowan malar-
stwem abstrakcyjnym, co w konicu lat 50. w $rodowisku fotograficznym stato
sie nawet modg. W tych realizacjach blizsza byla Lewczynskiemu koncep-
¢ja sztuki Man Raya, a nie racjonalistycznego konstruktywisty, jakim byt
Moholy-Nagy. Lewczynskiego interesowala przede wszystkim zabawa i bada-
nie r6znorodnej struktury obrazu bezkamerowego. Jedne z jego fotograméw
sa bardziej aluzyjne i figuratywne za sprawa uzycia okreslonych akcesoriéw
(np. widelec, néz), inne bardziej ulotne, odwotujace sie do estetyki malar-
stwa abstrakcyjnego (np. rozsypany cukier tworzacy ksztatt spirali, co mozna
odnies¢ do podobnych eksperymentéw Man Raya).

Gliwicki artysta, aby znalez¢ wlasna, oryginalng droge artystyczna, musiat
przej$¢ swoiscie rozumiang lekcje miedzywojennej awangardy. Poznawat
przede wszystkim materiat wizualny, nie wnikajac w ideologie, $wiatopoglad
czy konkretng estetyke. W tym czasie uprawiat réwniez fotografie w typie life.
Podobnie jak Beksiniski, podziwial zdjecia fotograféw ze stynnej juz wtedy
agencji Magnum.

Po spotkaniu z Beksiniskim i niewatpliwie pod jego intelektualnym wply-
wem, styl Lewczyniskiego stat sie bardziej ekspresyjny, cho¢ niepozbawiony
realistycznej i poetyckiej w formie metafory (Rogatywka). Jego zdjecia z konica
lat 50., podobnie jak Beksiniskiego, charakteryzuja sie ostrym kadrowaniem
i ukazywaniem fragmentu portretowanej postaci (Robotnik, 1960). Podobne
$rodki formalne mozna znalez¢é w albumie Les Américains (1958) Roberta
Franka, wydanym w Paryzu, ktéry w latach pézniejszych w bardzo znaczacy
spos6b wplynal na amerykanska fotografie (Lee Friedlander, Garry Wino-
grand, Ralph Gibson)®.

86 John Szarkowski w katalogu wystawy Mirrows and Windows (MoMA, New York 1978) do najwazniejszych
zagadnien fotografii lat 50. zaliczyt ksiagzke Roberta Franka The Americans wydang w USA w 1959 roku,
wystawe Steichena Rodzina cztowiecza (MoMA, 1955) oraz pojawienie sie wptywowego magazynu
fotograficznego , Aperture”. Warto zaznaczy¢, ze ksigzka Franka, podobnie jak zdjecia z lat 60. i poczatku
70. Diany Arbus, powstajace w konwencji fotografii czystej (pure photography) wywodzace;j sie z repor-
tazu, w rezultacie oskarzaly, a nawet niszczyly wartosci propagowane przez monumentalng ekspozycje
Steichena Rodzina cztowiecza, co musiato przyspieszy¢ kryzys ,fotografii fotograficznej” w koncu
lat 70.i na poczatku 8o., ktdra stata sie bezradna w obliczu ekspansji réznorodnej w formie inscenizacji.
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Jerzy Lewczynski, Oczekiwanie, 1958,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 39,5 x 29,1 cm
Kolekcja Muzeum w Gliwicach



Jerzy Lewczynski, Foto-teatr, 1959,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 30 x 40 cm
Kolekcja Muzeum w Gliwicach



W 1957 roku Lewczynski rozpoczat cykl nazwany w latach 60. Glowy wawel-
skie. Celowo unikal w nim przedstawiania gléw (np. Robotnik), a nawet calych
postaci, przeciwstawiajac sie w ten spos6b czasom socrealizmu, kiedy robot-
nicy traktowani byli jak bezimienna masa stuzaca jedynie do pracy. Cykl ten
w sposéb przewrotny i nowoczesny nobilitowal czlowieka robotnika. Mozna
okresli¢ go jako antyteze znanego socrealistycznego ptétna Wojciecha Fangora
pt. Postaci.

Glowy w cyklu Lewczyniskiego sa zastoniete (jedna z najlepszych fotogra-
fii — Nieznany) lub eliminowane przez kadrowanie. Z jednej strony widoczne
sa wplywy surrealizmu czy, precyzujac, surrealistycznego obrazowania i eks-
presyjnego realizmu, z drugiej — poetycka metafora bedaca tesknotg za czyms
minionym i juz nieosiggalnym (Koszula).

W 1959 roku na pokazie zamknietym w GTF omawiany artysta przedstawil
m.in. ww. cykl oraz dwa zestawy zdje¢ bez tytuléw, po trzy w kazdym, sktada-
jace sie z fotografii luzno lezacych na stole i przykrytych szybami®’. Pierwszy
zestaw przedstawial zdjecia: kartki z zeszytu szkolnego, bramy cmentarne;j
z tablicami informacyjnymi oraz plakat zapraszajacy na wystep kabaretu.
Drugi - zetonéw z szatni, rachunku z restauracji i fragmentu nagrobka.
Na fotografiach celowo i $wiadomie ukazano banalnos$¢ rzeczywistosci i zesta-
wionych z nimi przedmiotéw wraz z ich nieartystyczno$cia. Byly przede
wszystkim préba zmiany, tj. rozszerzenia dotychczasowego pojecia fotogra-
fii artystycznej, ktére ciggle formutowalo swe oblicze. Te prace s3 zjawiskiem
wyjatkowym nie tylko w historii polskiej fotografii i sztuki awangardowe;j.
Dwa zestawy bez tytutéw i inne zdjecia Lewczynskiego z tego czasu (np. foto-
grafia bez tytulu z 1960 roku przedstawiajaca cieri artysty z podniesiong reka)
$wiadcza o ich prekursorstwie w stosunku do fotomedializmu lat 70®

87 W zamierzeniu Lewczyniskiego zestawy nie byly pomyslane tak, jak zestawy Beksirskiego, lecz po prostu
jako fotografie utozone po trzy obok siebie. Jednak na widzéw dziataty podobnie jak zestawy Beksin-
skiego i tak byty odbierane (zob. A. Ligocki, Antyfotografia, ,,Fotografia” 1959, nr 9, s. 445).

8

@

Medializm jest terminem zaproponowanym przez Jerzego Olka, a wprowadzonym przez neoawan-
gardowa grupe Seminarium Foto-Medium-Art. Olek w programie teoretycznym Sztuka jako medium
sztuki z 1979 roku interpretowat medializm jako twdrczos¢ wywodzacg sie z konceptualizmu, wyko-
rzystujaca do analiz i badan obraz przetwarzany w zapisie mechanicznym (film, fotografia, wideo).

Por.: J. Olek, Seminarium Foto-Medium-Art, ,Nowy Wyraz” 1981, nr 5. Termin ,medializm” wywodzi sie
od angielskiego stowa ,,medium” funkcjonujacego w obszarze mysli modernistycznej okresu miedzy-
wojennego (np. L. Moholy-Nagy, E. Weston), potem powojennej (C. Greenberg, Das Glasauge der
Kamera, 1946), a takze w latach 70. Zob. R. Heyne i F.M. Neustss, Fotografie in der Kunst der 7oer Jahre
[w:] F.M. Neustiss, Fotografie als Kunst. Kunst als Fotografie, Koln 1979 oraz R.H. Krauss, Fotografie

als Medium, Berlin 1979.
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Lewczynski, z wyjatkiem kilku préb malarskich, w odréznieniu od Beksin-
skiego i Schlabsa nigdy nie wyszed! poza tradycyjnie rozumiang fotografie.
Istniata jednak w nim potrzeba ingerowania w otrzymywany obraz pozyty-
wowy (malowanie niektérych partii zdjecia, kolaz). Swiadcza o tym niektére
z prac zaréwno z lat 50. i 60., jak i pézniejsze, z ktérych najbardziej znany
i nowatorski jest Projekt plakatu (1959). Potwierdza on takze zapomniang
teze, ze na polska fotografie modernistyczna korca lat 50. ilat 60. (np. grupa
Zero 61) oddzialywatla polska szkola plakatu reprezentowana przez Hen-
ryka Tomaszewskiego, ktéry odwolywat sie do sztuki dziecka i $wiadomie
uproszczonego gestu malarsko-graficznego. Tworzac swe prace, niewatpliwie
inspirowal sie wczesniejszymi doswiadczeniami francuskimi (m.in. Pablem
Picassem).

Podobne problemy artystyczne, ktére tylko zasygnalizowal Lewczyniski,
wyrazil w swym malarstwie Amerykanin Jasper Johns. Wyznaczyt on swa
tworczoscia kierunek dla rozwoju popartu w Nowym Jorku®. Operowat ironia
w typie Duchampa, ale byt przede wszystkim malarzem, a dopiero pdzniej teo-
retykiem. Namalowat stynne dzis cykle Flagi, Cyfry i Tarcze, ktére w znaczacy
sposéb wplynely na rozwéj malarstwa amerykanskiego lat 60. Transponowat
w dwuwymiarowe obrazy dwuwymiarowe obiekty o prostym, pozbawionym
symboliki znaczeniu, co, jak sie pdzniej okazalo, bylo takze znaczace dla dal-
szego rozwoju sztuki neoawangardowej. Zastanawial sie, gdzie przebiega gra-
nica miedzy rzeczywistym przedmiotem a jego malarskim przedstawieniem.
Z pewnoécia nie byt artysta wyzbytym do korica tradycji malarstwa (technika
enkaustyki) i jego zwigzkéw z aktualnym czasem. Wywarl na niego wplyw
abstrakcyjny ekspresjonizm i postsurrealistyczny asamblaz.

Johns z zadziwiajacg konsekwencja i swiadomoscig przetransponowat
banalnos¢ prostego obiektu (np. flagi) do malarstwa na podobnej zasadzie, jak
to uczynit kilkadziesiat lat wczeéniej w swych ready-mades Duchamp®. W ten
sposéb staral sie zmniejszy¢ przepasé miedzy malarstwem a zyciem, co byto
nieustannym pragnieniem i celem dziatalno$ci wielu awangardzistéw. Ten
problem zawarty zostal m.in. w stynnym pytaniu: Is it a flag or is it a painting?,

8 Por.: P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, s. 17. Barbara Rose podkreslita dalsza
konsekwencje obrazéw Johnsa dla rozwoju konceptualizmu. Pisata: ,,Flagi i tarcze stanowia jednak punkt
zwrotny o wielkim znaczeniu. Tak samo, jak krzyzujace sie formy Reinhardta, tworzyt je w my$l z géry
powzietej koncepcji w kontekscie improwizowanych eksceséw péznego ekspresjonizmu abstrakcyjnego
[..]. Ten jego wybdr bardzo powaznie zawazyt na rozwoju sztuki konceptualnej w latach szes¢dziesia-
tych” (B. Rose, Malarstwo amerykariskie XX wieku, th. H. Andrzejewska, Warszawa 1991, s. 120).

9 Zob. L. Lippard, New York Pop [w:] tejze, Pop Art, London 1969, s. 69.



Zofia Rydet, Medytacje (1), z cyklu Czas przemijania, 1960,

fotografia zelatynowo-srebrowa, 50,5 x 40 cm
Muzeum Sztuki w todzi
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na ktére nie byto jasno skonkretyzowanej odpowiedzi®*. W ten sposéb Johns
otworzyt droge dla rozwoju amerykanskiego popartu.

Okoto 1960 roku Lewczynski poprzez Beksinskiego zaprzyjaznit sie z Mar-
kiem Piaseckim, ktéry niewatpliwie wywart na nich wplyw swa wysoka kul-
turg artystyczng. O kontaktach z krakowskim artystg $wiadczy interesujacy
dyptyk fotograficzny Lalka z cyklu Cwiczenia ekspresyjne, w ktérym Lewczymi-
skiego interesowat efekt, jaki u ogladajacego wywoluje znecanie sie nad mala
duszong lalka®®. Przywotane zostalo tu pojecie sadyzmu, istotnej kategorii
surrealizmu klasycznego, w ktérym tacy radykalni twércy jak Jind¥ich Styrsky
odwotali sie do twérczosci markiza de Sade’a, stynnego libertyna i jednoczes-
nie literata.

Prezentowany fotograf miat swiadomos$¢ drogi twérczej, ktérg podazal.
O swych dwéch zestawach bez tytuléw pisal: ,Tymczasem tylko Bronek
[Schlabs - przyp. K.J.] jest konsekwentny, a z nas moga zrobi¢ zboczencéw
z urazem psychicznym na punkcie »czarnowidztwac [...]. Boje sie najbardzie;
o siebie. Te literalne fotografie [dwa zestawy bez tytulu pokazane na pokazie
zamknietym w GTF — przyp. K.J.] beda wg mnie ciekawe, ale chyba nikt tego
nie zrozumie”**

Na poczatku lat 60. inwencja twércza Lewczynskiego ostabla. Przestata
dziata¢ nieformalna grupa skladajaca sie z trzech przyjaciél: Lewczynskiego,
Beksinskiego i Schlabsa. Fotografia o awangardowej i nowoczesnej prowe-
niengji znalazla sie w gtebokim impasie az do czasu, kiedy w polowie lat 60.
rozwinela swa dzialalnos¢ toruniska grupa Zero 61, ktéra na nowo, ale juz
w eklektyczny sposéb podjela dziedzictwo awangardy.

Lewczynski i Beksiniski planowali nastepne ekspozycje, lecz ostatecznie
nigdy do nich nie doszlto. Lewczynski o swej tworczosci z tych lat pisal: ,[...]
szukam wlasnego wyrazu w tych fotografiach. Musze powiedzie¢ szczerze,
ze takich fotografii zrobitem wg mnie kilka... [...]. Ciagle odkrywam w sobie

91 Tamze, s. 70.

92 Sporadycznie wykonywane przez Lewczyrskiego prace z lalkami, poprzez twdérczo$¢ Piaseckiego,
naprowadzajg na zwigzki z surrealizmem, ale nie tylko. W koncu lat 50. i na poczatku 6o. kilku artystéw
zwigzanych z Galerig Gertrudy Stein uprawiato social protest, $wiadomie sytuujac sie poza gtéwnym
nurtem popartu. Mam na mysli takich artystéw jak: Sam Gadman, Stanley Fisher - twércéw operujacych
szokiem, krwig, przedstawiajacych np. rozcztonkowane lalki, zgniecione zabawki, prymitywne fetysze sek-
sualne o sadomasochistycznym wyrazie. Ich wystawy The No Show, The Vulgar Show byly rodzajem cha-
otycznie przygotowanego environment art. Istniaty zwigzki formalne miedzy nimi a artystami paryskimi:
Jeanem-Jakiem Lebelem i Ferro (podaje za: L. Lippard, New York Pop, dz. cyt.). W ten sposéb mozna
wykazac zaleznosci i relacje pomiedzy artystami polskimi (Piasecki, Beksinski, Lewczynski) a sztuka nie
tylko francuska, ale takze amerykarska.

93 J. Lewczynski, list do B. Schlabsa i Z. Beksinskiego, Gliwice 27.04.1959.
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zadatki na »zbawiciela« narodu, pierwiastki pracy spotecznej, zainteresowania
historia i to sie krzyzuje”*.

Problematyke zwigzang z idea fotografii anonimowej i rodzinnej rozwinat
w koricu lat 60. i na poczatku 70. Duzg popularnoécia na wystawie fotografii
polskiej w ICP w Nowym Jorku w 1979 roku cieszyla sie jego monumentalna
realizacja pt. Nasze powiekszenie — Nysa 1945 (1971), oparta na amatorskim
zdjeciu Zbigniewa Rekoslawskiego pokazujacym wjazd pociggu z tzw. repa-
triantami ze Wschodu. Swe zainteresowania podjal nastepnie w szerszym
wymiarze sprowadzajacym sie do zbierania, konserwowania i opracowywa-
nia starych oraz wspoélczesnych znalezionych zdjec¢ i negatywéw w ramach
koncepcji nazwanej przez siebie archeologia fotografii. Poza tym w ramach
dyskursu postmodernistycznego rozwijanego, zdaniem niektérych badaczy,
juz od lat 60. (Thab Hassan, Rosalind Krauss), a wedlug innych od lat 70.-80.
XX wieku, chetnie odwolujacego sie do pojecia archiwum, Lewczyriski w foto-
grafii nie tylko polskiej zajmuje miejsce szczegdlne. Konsekwentnie upominat
sie i zrealizowal odkrywanie, badanie i twércze wykorzystanie niemal kazdego
rodzaju fotografii, w tym reprodukdji i zdje¢ nieuznawanych za sztuke®®. W ten
sposéb poszerzyl jej granice.

Bronistaw Schlabs - abstrakcja jako jedyna
formuta nowoczesnosci

Poczatki tworczosci fotograficznej Bronistawa Schlabsa siegaja 1952 roku.
Bedac cztonkiem Poznariskiego Towarzystwa Fotograficznego, byl przez krétki
okres uczniem Zygmunta i Fortunaty Obrapalskich. Do okoto 1955 roku two-
rzyl w konwengji realizmu socjalistycznego. Zdjecia z tego czasu mozna zali-
czy¢ do nurtu reporterskiego. Przedstawialy one ludzi przy pracy ukazanych
w skrétach perspektywicznych w typie Aleksandra Rodczenki. Charaktery-
zuja sie do$¢ $miatym kadrowaniem i duzym zblizeniem pierwszych planéw.
Oprécz fotografii sztampowych, typowych dla tamtego czasu, wykonywatl

94 J. Lewczynski, list do B. Schlabsa, Gliwice, 23.01.1962.

95 Temu problemowi poswiecona byta wystawa z towarzyszacym jej katalogiem pt. Jerzy Lewczyrski.
L»Archeologia fotografii”. Prace z lat 1941-2005 (Muzeum Sztuki w todzi, £&dz 2005), na ktérej po raz
pierwszy podkreslono niezwykly walor myslenia teoretycznego i dziatalnosci twdrczej Lewczynskiego.

W jego praktyce artystycznej istotny jest akcent humanistyczny w ramach tworzonej archeologii
fotografii, takze ze specyficznym sarkazmem. O potencjalnym znaczeniu koncepcji archeologii fotografii
wspomniatem w tekstach pt. Nie tylko ,,Nysa” (,,Sztuka” 1991, nr 2) oraz Aura fotografii Jerzego Lewczyn-
skiego (,,Format” 1991, nr 3-4).
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réwniez zdjecia zblizone do fotografii life, bez aranzacji, rejestrujace zycie
polskiej ulicy.

Do 1957 roku w Schlabsie widziano fotografa reportazyste o duzym talencie,
ktory opublikowat kilka prac w ,Fotografii”®®. Rok 1956 byt przetomowy dla
jego dalszej twérczosci. Zainteresowanie malarstwem typu informel i sztuka
nowoczesng zdecydowalo o porzuceniu tradycyjnej fotografii i przejsciu
na pozycje twércy nowoczesnego, odwolujacego sie do spuscizny awangardowej
pojmowanej jednak tylko poprzez pryzmat praktyki artystycznej. Istotne jest,
ze jego celem byta sztuka nieprzedstawiajaca, nie za$ fotografia bedaca tylko
$rodkiem. W swiadomosci artysty nastapilo otwarcie na nowoczesnosé. Z tego
powodu zaczal tworzy¢ pierwsze uabstrakcyjnione kompozycje fotograficzne.
Poczatkowo byly to rézne drobne formy fotografowane z natury, ktére poprzez
odpowiednie skadrowanie i powiekszenie (np. sople lodu, wodorosty) nabie-
raly wyrazu zblizonego do malarskich abstrakeji aluzyjnych. Wypada dodac,
ze w tym czasie w podobnym kierunku rozwijala sie dziatalno$¢ m.in. Bozeny
Michalik z Wroclawia i Beksinskiego. Byt to po prostu kolejny etap na drodze
do rozwinietej tworczosci w zakresie sztuki abstrakcyjnej, ale dla Schlabsa,
podobnie jak Beksiriskiego, malarstwo byto najwazniejszym medium.

W 1958 roku w poznaniskim lokalu SARP-u miata miejsce wystawa foto-
graméw Schlabsa®’. Zachowat sie dotyczacy jej niepublikowany tekst krytyka
Henryka Kadena, ktéry pisal: ,Uwazam, ze w odczuciu artysty naszej epoki
obraz jest o tyle bliski doskonalo$ci, o ile podoba sie, ze wzgledu na swe war-
tosci czysto wizualne, a nie ze wzgledu na tre$¢ anegdotyczna, ktérg ewentu-
alnie zawiera. O wartoéci nowoczesnego plastycznego dzieta
sztuki (rozstrzelenie — K.J.) nie decyduje jego tre$¢ czy temat, ale jedynie
iwylacznie forma. Abstrakcjonisci wyciggaja z tego logiczny wniosek i zupet-
nie pozbawiaja swe obrazy tresci. Oczywiscie tresci rozumianej w sensie lite-
rackim. W sensie plastycznym treéciag moze by¢ taki czy inny zesp6t form,
pozbawionych jednak znaczeniowego odpowiednika w otaczajacej nas rze-
czywistodci”®®. Z tego fragmentu wynika, ze pojecie nowoczesnosci w koricu
lat 50. interpretowano jako okreslony etap w rozwoju autonomicznej sztuki,
koncentrujacej sie wylacznie na formie; co oczywiscie w dluzszym czasie

% W jednej z recenzji U. Czartoryska zaliczyta wczesng twérczos¢ Schlabsa do czotéwki fotografii polskiej
(tejze, Dziesieciolecie i lll rok, ,,Fotografia” 1957, nr 5, s. 106).

97 Schlabs konsekwentnie uzywat nazwy fotogram, ktéra w tym przypadku miata podwdjna konotacje
-z jednej strony wyrazata tradycje fotografii piktorialnej z okresu miedzywojennego, z drugiej nowy
awangardowy rodzaj twérczosci bezkamerowej w tradycji Man Raya i jeszcze bardziej Moholya-Nagya.

%8 H. Kaden, Fotografia abstrakcyjna. Wystawa Bronistawa Schlabsa w Klubie SARP-u, 1958 (maszynopis,
ktéry w 1987 roku posiadat B. Schlabs).



nie moglo doprowadzi¢ do niczego odkrywczego. Mogto sta¢ sie wylacznie for-
malizmem, tak jak w przypadku Schlabsa, i szybko doprowadzito do wyczer-
pania i zakonczenia w latach 60. tego rodzaju twérczosci.

Schlabs miedzy 1957 a 1960 rokiem byt bardziej grafikiem niz tradycyjnie
rozumianym fotografem. Tworzyl na pograniczu techniki cliché-verre i foto-
gramu, przygotowujac sie do kariery przede wszystkim malarskiej, ktéra
zalamala sie w wyniku wydarzeri osobistych. Nie korzystal z tradycyjnego
procesu fotograficznego. Uzywal negatywoéw, ktére w rézny sposéb przetwa-
rzal, m.in. przez ich podgrzewanie, moczenie w goracej wodzie, drapanie, cie-
cie, przyklejanie do nich réznych drobnych materialéw: fragmentéw btony
filmowej lub celuloidu, waty, a nawet szkla. Z tak przygotowanego negatywu
odbijal na papierze fotograficznym kompozycje, ktére odwolywaly sie do zasad
malarstwa strukturalnego, ale poprzez medialne wlasciwosci fotografii nabie-
raty nowego wyrazu estetycznego®. Oprécz nowoczesnego malarstwa wptyw
na radykalng, jak na warunki polskie, koncepcje Schlabsa mogly mie¢: surre-
alizujgce prace Obrapalskiej z konica lat 40., ktére co prawda odwolywaly sie
do innej koncepgji sztuki, ale pokazywaly, ze medium fotograficzne moze by¢
traktowane takze w sposéb nieodnoszacy sie do tradycyjnie rozumianej foto-
grafii, heliografiki Karola Hillera z lat miedzywojennych oraz wspélczesne
Schlabsowi eksperymenty Marka Piaseckiego, ktéry stosowal podobny arsenat
$rodkow wyrazu*’.

Schlabs, i nie tylko on w tym czasie, doszed! do wniosku, ze tworzywo
fotograficzne moze by¢ traktowane na podobnej zasadzie jak obraz malar-
ski. Dlatego mozna z nim przeprowadzac r6zne eksperymenty, niszczy¢ go
i przetwarzaé. W wielu fotogramach (tylko w ten sposéb artysta nazywat swe
abstrakcje fotograficzne), podobnie jak w jego obrazach, silny jest element
ekspresjonistyczny. Nie ma w tym nic dziwnego, poniewaz w obu tych dzie-
dzinach dazyt do rozwigzywania podobnych probleméw artystycznych.

92 Schlabs nie wiedziat, Ze podobne eksperymenty z podgrzewaniem negatywu wykonywali juz w latach
1933-1935 w Czechostowacji FrantiSek Hudecek i Frantisek Povolny, otrzymujac w rezultacie abstrak-
cje fotograficzne (por.: A. Dufek, Czeska fotografia w okresie miedzywojennym [w:] Czeska fotografia
1918-1938, Muzeum Sztuki w £odzi, £6dZ 1985, kat. wyst.). Prace bedace potaczeniem techniki cliché-verre
i fotogramu byty popularnym zjawiskiem w fotografii $wiatowej w koricu lat 50. (por.: N. Rosenblum,
Historia fotografii Swiatowey, th. |. Baturo, Bielsko-Biata 2005, s. 582 i 583). Taki rodzaj fotografii uprawiat
w USA Henry Holmes Smith, potem Frederick Sommer odwotujacy sie takze do surrealizmu m.in. Maxa
Ernsta, a w Europie eksperymentujacy z negatywem Jean-Pierre Sudre, Heinz Hajek-Halke, Pierre Cordier.
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Prace Schlabsa w zdecydowanie wiekszym stopniu sg ekspresjonistyczne w przeciwienstwie do realizacji
Piaseckiego i Hillera, ktéry Swiadomie tworzyt pod wptywem nowej wizji, co mozna tgczy¢ z inna faza
rozwoju modernizmu. Schlabs swa postawg reprezentuje takze faze postepujacej autonomizacji dzieta
sztuki coraz bardziej oderwanego od $wiata natury, czego ostateczng konsekwencja byt oczywiscie
minimal art i konceptualizm.
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W 1958 roku Schlabs, oprécz przetworzonych i specjalnie spreparowanych
negatywoéw, zaczal uzywac folii celuloidowej z namalowanymi na niej kom-
pozycjami w typie informel. Niektére z nich przypominaja heliografie Piasec-
kiego. Zazwyczaj jednak efekt koricowy realizacji Schlabsa jest bardzo rézny
od prac Piaseckiego, ktéry poszukiwal formy lirycznej i blizej nieokreslonej
tajemniczosci przenikajacej zar6wno wyobrazenia figuralne, jak i abstrakeje.
Stosowal bardziej wyrafinowane i urozmaicone $rodki wypowiedzi, co mozna
Iaczy¢ z ogélnym oddzialywaniem ideowym Grupy Krakowskiej i niektérych
malarzy warszawskich.

Abstrakcje fotograficzne, o bardzo réznym wyrazie, Schlabs tworzyl jeszcze
w 1960 roku, gtéwnie przy uzyciu folii. W tym czasie zaréwno w fotografii,
jak i w malarstwie nastapilo spopularyzowanie osiggnie¢ sztuki najnowszej
ijej upowszechnienie. Pojawila sie nawet swoista moda na abstrakcje wéréd
szerokich rzesz amatoréw i to nie tylko w malarstwie i w fotografii, ale tez
w rzezbie, grafice, plakacie etc. Schlabs zaprzestal wéwczas tego rodzaju dzia-
Talnosci artystycznej, poniewaz przestata by¢ ona jakakolwiek forma zwigzang
z ryzykiem twérczym'®*. Jeszcze w 1959 roku wziat jednak udziat w Wystawie
fotografii abstrakcyjnej we Wroctawiu. Swiadczyta ona o szerokim rozpropago-
waniu tego kierunku artystycznego wérdd fotografujacych amatoréw, co weale
nie przeszkodzito zaprezentowaniu tam takze interesujacych prac. Twérczosé
abstrakcyjna bardzo szybko sie upowszechnita, gdyz byla naturalng reakcja
na dyktat polityczny po realizmie socjalistycznym. Byla réwniez synonimem
wolnosci, przede wszystkim artystyczne;j.

W 1959 roku pod auspicjami Poznanskiego Towarzystwa Fotograficz-
nego Schlabs doprowadzil do zorganizowania wystawy prac amerykariskiego
fotografa Aarona Siskinda, ktéry od korica lat 40. fotografowal réznorodne
motywy z natury, m.in. skaly i fragmenty przyrody, doprowadzajac materia-
lizacje swych prac do uabstrakcyjnionych motywéw kojarzacych sie bezpo-
$rednio z malarstwem z kregu action painting (Jackson Pollock, Franz Kline,
Willem de Kooning i inni), poniewaz sam artysta zwigzany byl bezposrednio

102

z ta grupa malarzy

107 Dhuga przerwa w twdrczosci Schlabsa, jaka podawana jest w katalogach, miata miejsce w latach 1962-1974.
Spowodowana byta przede wszystkim przyczynami osobistymi ($mier¢ zony) oraz poswieceniem sie
wychowaniu dzieci. Tak naprawde do aktywnej dziatalnosci artystycznej powrdcit dopiero w latach 8o.
Oprécz kilku wystaw indywidualnych, jakie wéwczas zorganizowat, brat takze udziat w prestizowej ekspo-
zycji Polska Fotografia Intermedialna lat 8o-ych, BWA, Poznan 1988.

102 W 1947 roku Siskind wystawiat swe prace w The Egan Gallery w Nowym Jorku, popierajacej abstrakcyjny
ekspresjonizm. Warto zaznaczy¢, ze Swiadomie porzucit fotograficzny dokument, ktéry uprawiat, bedac
do poczatku lat 40. cztonkiem grupy Photo League, na rzecz uabstrakcyjnienia czy wrecz abstrakcyjnego



Bronistaw Schlabs, Fotogram 15/57, 1957, fotografia zelatynowo-srebrowa, 13 x 18 cm
WH. prywatna, dzieki uprzejmosci Galerii Piekary

Bronistaw Schlabs, Fotogram 24/58, 1958, odbitka zelatynowo-srebrowa, 18 x 24 cm
WH. prywatna, dzieki uprzejmosci Galerii Piekary



Bronistaw Schlabs, Fotogram 59/58, 1958, fotografia Zzelatynowo-srebrowa, 18 x 24 cm
WH. prywatna, dzieki uprzejmosci Galerii Piekary

Bronistaw Schlabs, Fotogram 72/58, 1958, fotografia zelatynowo-srebrowa, 18 x 24 cm
WH. prywatna, dzieki uprzejmosci Galerii Piekary



Staral sie w specyficzny sposéb, catkowicie odmienny od Schlabsa, odwo-
tywac do specyfiki fotografii, ktéra w USA juz w okresie miedzywojennym,
gléwnie za sprawg Edwarda Westona i grupy f/64, tworzyla wlasna, odrebna
fotograficzna tradycje, z zalozenia negujaca piktorializm. Z zagadnien sztuki
nowoczesnej, przede wszystkim z zakresu abstrakgji, grupa £/64 korzystata
na tyle, na ile potrzebne bylo jej to w rozwigzywaniu problematyki stricte
fotograficznej. Polegato to na okreslonym odwotywaniu sie do sztuki moderni-
stycznej, z ktérg miata wspélng proweniencje. Przyktadem tego rodzaju foto-
grafii jest wyrafinowana twérczos¢ Westona i innych Amerykanéw. Wzieli oni
udzial w bardzo waznej ekspozycji Film und Photo (Stuttgart, 1929), na ktérej
skonfrontowano dwa typy myslenia o fotografii — amerykanski i europejski
zwigzany z awangarda. W opinii 6wczesnych krytykéw bardziej interesujaco
zaprezentowala sie fotografia amerykanska'®.

Twérczos¢ Schlabsa nalezy analizowaé w zakresie wplywéw malarstwa
abstrakcyjnego na fotografie europejska lat 50. W tym czasie odwolywano
sie takze do fotografii naukowej, w tym mikroskopowej, majacej stworzy¢
dla sztuki nowe perspektywy, co przewidywat juz w latach 20. Moholy-Nagy,
a kontynuowat w latach 50. Kepes. O tym znamiennym fakcie informowat
np. artykul Petera Blanca The Artist and the Atom (1951), zwracajacy uwage
na zalezno$¢ malarstwa de Kooninga, Pollocka, Tomlina i innych od fotografii
naukowej, przedstawiajacej m.in. budowe atoméw, widoki odlegltych galaktyk
i bombardowanie elektronami'®.

Istnial réwniez wplyw malarstwa abstrakcyjnego na fotografie (np. Szwed
Hans Hammarskjold) ograniczajacy sie tylko do pewnej wspélnej idei, jak
mialo to miejsce w waznej dla amerykanskiej sceny kulturowej twérczosci z lat
40.150. Minora White’a, nie za$ do bezposrednich inspiracji, jak w twérczosci
Pierre’a Cordiera (glosne w tych latach chemigramy) i Heinza Hajka-Halkego,
ktérzy podobnie jak Schlabs stosowali r6zne zabiegi i interwencje wprost
na negatywie, takie jak nadpalanie czy drapanie’®®. W latach 50. istniata

traktowania swych zdje¢, co stanowito dla niego istotny problem teoretyczny. Dziatat wraz z Harrym
Callahanem w Institute of Design w Chicago (the New Bauhaus). Por.: P. Turner, Aaron Siskind Photo-
grapher, Museum of Modern Art Oxford, London 1978, s. nib. (kat. wyst.); A. Siskind, Credo, 1956 [w:]
N. Lyons, Photographers on Photography, Englewood Cliffs, NJ: Prentice Hall 1966, s. 98.

103 Takg ocene przedstawit B. Newhall, The History of Photography. From 1839 to th lent, New York
1982, 5. 212. @

104 Podaje za: A. Scharf, Art and Photography, The Penguin Press, London 1968, s. 242.

105 Por.: P. Tausk, Die Geschichte der Fotografie im 20. Jahrhundert, K&In 1980, s. 139. Zob. takze popularny
w latach 5o. album: Hajek-Halke, Experiment in Fotografie, Bonn 1955, w ktérym znajduja sie prace analo-
giczne do realizacji Schlabsa. Warto zwrdéci¢ uwage, ze Polak nawigzat z nim kontakt listowy w 1959 roku.
Niemiecki fotograf informowat Schlabsa (list z 15.09.1959, Berlin), ze na 1960 rok prof. Arrigo Orsi
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takze tzw. fotografia abstrakcyjna o geometrycznej strukturze, powstata

m.in. poprzez fotografowanie ruchomych Zrédel swiatla (np. zaréwek) lub
)106'

ekranu oscyloskopu (Herbert W. Franke, Heinrich Heidersberger
W podobny sposéb jak Schlabs tworzywo fotograficzne do swych kompo-
zycji abstrakcyjnych wykorzystywal w latach 50. czlonek grupy Fotoform

Hajek-Halke, ktéry réwniez dazyt do rozwijania nowoczesnymi i nietypowymi

$rodkami wyrazu rozszerzonej fotografii (erweiterte Fotografie)**".

Oprocz zwigzkéw ze srodowiskiem niemieckim Schlabs nawigzat takze kon-
takt listowny z Edwardem Steichenem - stynnym fotografem i kuratorem
fotografii w MoMA, przedstawiajac mu swoje fotogramy. W rezultacie tych

zabiegéw wzigt udzial w zorganizowanej przez niego ekspozycji pod znamien-

108

nym tytulem The Sense of Abstraction in Contemporary Photography®®. Kurator

ekspozycji i jednoczesnie wieloletni artysta prébowal wyjasni¢ zagadnienie
abstrakgji fotograficznej. Wystawiono ponad trzysta zdje¢ siedemdziesieciu
szedciu twércoéw, w tym wiele istotnych dla tej problematyki, m.in. Alvina
Langdona Coburna, Man Raya, Laszla Moholya-Nagya, Harry’ego Callahana,

109

Aarona Siskinda™’. Wigzalo sie to z ogromnym prestizem dla twérczosci

Schlabsa, ale przez diugie lata nie zostalo zauwazone i bylo niedocenione
w polskiej krytyce fotograficznej'*’.

Zdjecia Schlabsa nalezaly do najbardziej nowoczesnych, programowo
odchodzacych od mimetyzmu fotografii dokumentalnej i od abstrakgji alu-
zyjnych, ktdrych, jak wynika z materiatu opublikowanego w magazynie , Aper-
ture” (1960, nr 7), wyjatkowo duzo zaprezentowano. Udzial w prestizowej
wystawie oznaczal, poza zakupem prac Schlabsa do kolekcji MoMA, réwniez

przygotowuje miedzynarodowa ekspozycje awangardowych fotograféw, on zas udzieli swej protekgiji
Schlabsowi, aby mégt wzigé w niej udziat, poniewaz jego prace sa dla niego interesujace.

106 Por.: G. Jager, Bildgebende Fotografie: Fotografie - Lichtgrafik - Lichtmalerei, K&In 1988, s. 207-214.

107 Zdaniem niemieckiego badacza Wolfganga Kempa jest to koncepcja wywodzaca sie ze stanowiska
fotografii jako samowyrazenia (Fotografie als Selbstausdruck), znanej juz z transcendentalizmu Ansela
Adamsa i Minora White’a (tekst Credo), a pézniej Lesa Krimsa, w ktdrej z biegiem lat zaczeta dominowac
koncepcja fotografii jako sztuki (np. w latach 70. Les Levine) nazywanej Kunst mit Fotografie lub erwei-
terte Fotografie. Sadze, ze te pojecia mozna, przy pewnych zastrzezeniach, stosowac takze do wczes-
niejszej fazy rozwoju fotografii (podaje za: W. Kemp, Theorie der Fotografie 1945-1980, t. Ill, Miinchen
1983, 5. 13-23).

108 W komunikacie prasowym wydanym przez MoMA 17 lutego 1960 roku znajduje sie informacja,
ze Schlabs pokaze siedem prac bez tytutu; www.moma.org/../MOMA_1960_o014_10.pdf, dostep:
15.10.2013.

109 Tamze.

110 7 powodu analizy kontekstu abstrakcyjnego wazne byty dwa momenty historyczne. Pierwszym z nich
byto wydanie ksigzki U. Czartoryskiej Przygody plastyczne fotografii (Warszawa 1965) oraz tekstu
J. Buszy Bronistaw Schlabs - sztuka jako sposcb zycia (,,Fotografia” 1980, nr 4), ktéry rozpoczat kolejne
analizy tekstéw: K. Jureckiego, A. Soboty, a w ostatnich latach Doroty tuczak.



Bronistaw Schlabs, Fotogram K3/58, 1958, fotografia zelatynowo-srebrowa, 18 x 24 cm
WH. prywatna, dzieki uprzejmosci Galerii Piekary

Bronistaw Schlabs, Fotogram K14/58, 1958, fotografia zelatynowo-srebrowa, 18 x 24 cm
WH. prywatna, dzieki uprzejmosci Galerii Piekary
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to, ze nazwisko Polaka znalazlo sie wéréd najwybitniejszych twércéw znanych
z historii awangardy korzystajacych z medium fotograficznego.

Mozna réwniez realizacje fotograficzne Schlabsa analizowac i poréwnywac
z jego poszukiwaniami w zakresie malarstwa. Okolo 1957 roku zaczal on,
by¢ moze pod wplywem Beksinskiego, tworzy¢ pierwsze obrazy abstrakcyjne
w zakresie malarstwa materii, ktére swé6j rodowdd wywodzi od eksperymen-
téw Kurta Schwittersa (koncepcja Merz). Wlasciwymi twércami tej tendencji
byli Jean Dubuffet i Jean Fautrier. W latach 50. malarstwo materii zaczelo sie
rozpowszechnia¢ w calej Europie. Jego recepcja w Polsce byla znacznie ula-
twiona, m.in. w wyniku zalamywania sie doktryny realizmu socjalistycznego.

W obrazach powstalych do poczatku lat 60., najpierw o malych rozmia-
rach, p6zniej wiekszych, Schlabs umieszczal r6zne przedmioty lub ich czesci
(np. kable, drut, pape, zardzewiate sprzaczki), ktére wtapial w strukture farby
traktowanej w ekspresjonistyczny sposéb''*. Niektére obrazy nie sugeruja
nic. Uzyte w nich materialy pozostaja tym, czym sa w rzeczywistosci, mimo
nalozonego na nie malarskiego kostiumu. Tego typu prace artysta tworzyl
na poczatku swej twérczosci i spotkaly sie one ze zdecydowang krytyka
zaréwno Beksinskiego, jak réwniez Lewczynskiego. Wedtug éwczesnej kon-
cepgji Schlabsa obraz nie powinien zawiera¢ w sobie §ladéw pracy malarskiej,
lecz wyglada¢ tak, jakby mial by¢ stworzony przez nature. Dlatego wyko-
rzystywal rozlewanie sie farby (dripping) i jej samoistne, lecz kontrolowane
przenikanie miedzy ré6znymi materiatami, jakich uzywat do swych ,,obrazéw
rozszerzonych”'*?. W tych kategoriach réwniez mozna interpretowaé twor-
czo$¢ z zakresu malarstwa materii**’.

1 Por.: K. Jurecki, Z pogranicza malarstwa i fotografii. Bronistaw Schlabs, BWA, Wroctaw 1987, s. nlb.

(kat. wyst.) oraz Bronistaw Schlabs, opr. W. Makowiecki, Galeria Miejska Arsenat, Poznar 2004 (kat.).
Szczegdlinie interesujacy jest obraz Jakos¢ biologiczna (mate zelazo) z 1958 roku, taczacy abstrakcje
informel i surrealizm, a technologicznie zblizony do éwczesnej metody malarskiej Beksifiskiego, tacza-
cej w réznej formie na ptaskiej powierzchni metalowe czedci. Januszowi Boguckiemu w interpretacji
krytycznej przypominato ono widok wykopalisk archeologicznych , [...] albo zgliszcza spalonych miast”.
Zob.: J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1983, s. 127.

112 W przypadku malarstwa Schlabsa mamy do czynienia z wptywem estetyki abstrakcyjnego ekspresjo-
nizmu, czasem surrealizmu oraz malarstwa materii, ktére odwotywaty sie do zmodyfikowanej strategii
dadaistycznej. Beksifiski ostrzegat Schlabsa (list z 26.07.1959, Sanok), aby nie uzywat w obrazach starych
lamp radiowych. Po Antyfotografii nastapito zblizenie w pogladach na sztuke miedzy Beksiriskim a Lew-
czynskim oraz ochtodzenie ich stosunku ze Schlabsem. Beksinski byt catkowicie przekonany, ze nalezy
jak najszybciej skoriczy¢ z forma abstrakcyjng, Schlabs przeciwnie - uwazat, ze do niej jedynie nalezy
przysztos¢.

13 Analitycznie zajat sie tym problemem P. Majewski, Malarstwo materii w Polsce jako formufa nowoczes-
nosci, Lublin 2006, cho¢ poza jedng wzmianka (s. 163) posta¢ Schlabsa zostata niestusznie pominieta.
Natomiast Janusz Bogucki, propagator twérczosci malarsko-fotograficznej Schlabsa w koncu lat 50.,
poswiecit mu wiecej uwagi w swej ksigzce Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1983, gdzie na s. 127 czytamy:



Bronistaw Schlabs, Fotogram T16/58, 1958,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 18 x 24 cm

WH. prywatna, dzieki uprzejmosci Galerii Piekary



Bronistaw Schlabs, Mafe Zelazo, 1958,
malarstwo materii, technika wiasna, 63 x 95 cm

Fot. Jerzy Nowakowski



Michat Haake w tekécie Komentarze na najwiekszej calo$ciowej prezen-
tacji pt. Bronistaw Schlabs. Prace z lat 1952-2002 (Galeria Miejska Arsenat
w Poznaniu, 2004) wyrazil swoje watpliwosci dotyczace wezesnej twdrczosci
Schlabsaijego pierwszenistwa w zakresie malarstwa strukturalnego, a przede
wszystkim koherentnosci stworzonego stylu. Napisal: , Interesuje mnie raczej,
dlaczego przy obrazach materii Schlabsa moje spojrzenie szybko rezygnuje
z dystansu, zaciekawione rodzajem tworzywa, stopniem jego wypuklosci
wobec plaszczyzny, sposobem przytwierdzenia do widocznej gdzieniegdzie
kratownicy. Znaczne powiklanie materii odbieram zarazem jako stan, ktérego
stopien uformowania jest pochodng odmiennoséci chemicznej uzytej substan-
¢ji (aluminium) czy tez doboru odmiennych niz farba elementéw, jak klocki
czy sprzaczki. Odmienne niz na obrazach inicjatoréw malarstwa materii we
Francji — Jeana Fautriera czy Jeana Dubuffeta. Tam stawka bylto osiagniecie
niespotykanej wczesniej surowosci, drapieznosci i zywiolowosci materii farby,
ktéra - cho¢ wzbogacona odmiennymi substancjami [...] tworzyta homoge-
niczna calo$é, nie stajac sie powodem pytania o swe pochodzenie. W przy-
padku obrazéw Schlabsa wydaje sie, ze proces poszukiwaczy wyczerpuje sie
w doborze materiatu, a zabiegiem niejako maskujacym to wyczerpanie jest
estetyzacja”'**.

W innych, bardziej udanych realizacjach, silniejszy jest element metafory,
sugerowanie ksztaltéw fantastycznych postaci czy zwierzat. Widoczne sa tutaj
wplywy surrealizmu. Faktura obrazéw, wazna w tego rodzaju malarstwie,
powstata w wyniku rozlewania farb tworzacych rézne zaglebienia i wypuktosci
przy wykorzystywaniu nietypowych materialéw (m.in. masy kablowej i spro-
szkowanego aluminium), wykazuje daleko posuniete zwigzki z fotogramami.

Podstawa calej twérczosci Schlabsa jest pogranicze szeroko pojmowanej
fotografii i malarstwa. Swoboda przetworzen w zakresie fotografii umozli-
wila mu takze eksperymentowanie w strukturze malarstwa. Z pewnoécia,

,»Przypomnienie tej matej, marginalnej wystawy [zorganizowanej z okazji Kongresu AICA w Krakowie
w 1960 roku - przyp. K.J.] uzasadnione jest kilkoma szczegdlnymi okolicznosciami. Szlabs [zachowuje
oryginalng, ale btedna pisownie nazwiska - przyp. K.J.], Piasecki i Beksinski - to trzej artysci w rézny
sposdéb zwigzani z procesem odradzania sie naszej awangardy fotograficznej, ktérej aktywno$¢ rosnac
bedzie w latach sze$¢dziesigtych i okaze sie jednym ze zjawisk charakterystycznych dla zycia artystycz-
nego w Polsce”.

114 M. Haake, Komentarze, ,,Arteon” 2004, nr 5, s. 25. Nalezy godzi¢ sie z taka charakterystyka obrazéw
Schlabsa, ale nie do korica. W recenzji nie znalazta si¢ wzmianka o wystawianym i reprodukowanym
w katalogu (s. 44) obrazie bliskim tradycji surrealistycznej metafory - Jakos¢ biologiczna (mate zelazo),
1958. Por.: Bronistaw Schlabs. Prace z lat 1952-2002, Galeria Miejska Arsenat, Poznan 2004. W dalszej
czesci recenzji Haake stusznie podkreslit zaleznosci i powinowactwa jego malarskiej twérczosci od takich
artystéw, jak: Maria Jarema, Alfred Lenica i Tadeusz Kantor.
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oprécz Beksinskiego, Schlabs byt jednym z pierwszych, ktérzy podjeli problem
malarstwa materii, co nie bylo wynikiem mody, ale przede wszystkim odzwier-
ciedleniem glebszego procesu artystycznego, ktérego wéwczas doswiadczal.

Zainteresowanie abstrakcja w jego przypadku wynikalo z glebokiego
przekonania, ze sztuka tematyczna, w tym takze o wyrazie patriotycznym,
np. w typie malarstwa drugiej polowy XIX wieku, bezpowrotnie przemineta'*®.
Jedyna alternatywa i jedyna szansa dla twércy modernistycznego miato by¢
zglebianie problematyki abstrakeji, przed ktéra, jak sie wéwczas wydawalo nie
tylko Schlabsowi, stoja nieograniczone wprost mozliwosci rozwoju stymulo-
wane przez malarstwo i architekture, cho¢ w innym sensie, i potwierdzone
przez odkrycia naukowe. Byla to kolejna, tym razem artystyczna, utopia zwia-
zana z generacja twércoéw okreslanych w Polsce mianem nowoczesnych.

Cala tworczosé Schlabsa z konca lat 50. XX wieku, dziatajacego na pograni-
czu fotografii, grafiki i malarstwa, w ktérej decydujace byly wptywy malarstwa
typu informel i materii, nalezy do ciekawszych przykladéw sztuki polskiej
tego czasu.

Czy istniata polska fotografia subiektywna?

a) Historia terminu. Wystawy i program Ottona Steinerta
W historii fotografii istnialo kilku fotograféw, ktérych twérczos¢ mozna
okresli¢ jako subiektywna. Alfred Stieglitz, Minor White i Otto Steinert byli
pionierami w tym zakresie'*®.

W 1902 roku w Stanach Zjednoczonych Stieglitz zatozy!t ruch Foto-Secesja
o piktorialnym charakterze. W jego pdzniejszej twdrczosci prosta (straight),
nieprzetworzona w tzw. technikach szlachetnych fotografia funkcjonowala
jako metaforyczny przekaz przezytych mysli i uczué. Artysta odzegnywat sie
od motywéw powszechnie uznawanych za ciekawe, skupiajac sie na takich,
ktére swiadczyly o wrazliwosci artystycznej. Swoja fotografie chmur nazwat
Songs of the Sky, poniewaz uwazal, Ze moga one przywodzi¢ na mys$l zestaw
tonéw muzycznych, harmonie, melodie. Zdjecia przedstawiajace chmury raz
sa melancholijne, innym razem wzniosle, a nawet wzruszajace, reprezentuja

115 Schlabsowi i Beksifiskiemu nie odpowiadato malarstwo przesycone publicystyka i politycznym
moralizowaniem, jakie, ich zdaniem, stosowali Jacek Malczewski, Artur Grottger czy Jan Matejko
(por.: Z. Beksinski, list do B. Schlabsa, Sanok, 3.12.1957). Schlabs byt przekonany, ze sztuka operujaca
jednoznaczna treécig przemija szybko i po kilkunastu latach jest juz nieaktualna.

6 Podaje za: Subjective Photography [w:] The ICP Encyclopedia of Photography, New York 1984, s. 497.



wiec cala game réznych odczué subiektywnych''’. Stieglitz po raz pierwszy
uzyt stowa ,ekwiwalent” na okreslenie fotografii ilustrujacych jego przezycia.
I takim ekwiwalentem byly obrazy chmur postrzeganych nie tylko jako zjawi-
sko atmosferyczne. ,Cala moja fotografia jest réwnoznaczna z moja podsta-
wowg filozofig zycia”**® — wyznal.

W konicu lat 40. w Stanach Zjednoczonych White zaczal uzywac teorii réw-
noznacznosci Stieglitza w celu udowodnienia subiektywno$ci fotograficznego
obrazu. Rozszerzyl pojecie Stieglitza i zachecal swoich uczniéw do stosowania
fotografii jako $rodka duchowej samorealizacji. Interesowatl sie filozofig Dale-
kiego Wschodu, gtéwnie buddyzmem Zen. Wierzyl, ze odpowiednio wyko-
nana fotografia moze by¢ odzwierciedleniem ,,[...] tych rzadkich momentéw,
kiedy psychologia, sztuka, nauka i religia pokrywaja sie w widocznej mani-
festacji”**®. Radzit swym uczniom podchodzi¢ do fotografowanego motywu
z umyslem wolnym od innych spraw i polega¢ na wtasnej intuicji, w czym
wida¢ wplyw filozofii Zen. Aprobowal koncepcje Stieglitza dotyczaca fotografii
czystej (pure photography) i prostej, nie za$ wykonanej w tzw. technikach szla-
chetnych. Odwolywat sie do pozazmyslowego otwierania ,drzwi percepcji”.
Jego mistyczna wersja teorii réwnoznacznosci idei (equivalent) kontynuowana
byla przez innych fotograféw, takich jak Paul Caponigro i Walter Chappell.

W Europie idea fotografii subiektywnej zwigzana byla z nazwiskiem Ottona
Steinerta, ktéry w 1948 roku zainteresowal sie wynalazkiem Daguerre’a.
Z tego roku pochodza pierwsze wykonane przez niego portrety, pogtebione
psychologicznie, ale tradycyjne pod wzgledem formalnym.

W 1949 roku Steinert wraz z Wolfgangiem Reisewitzem, Siegfriedem
Lauterwasserem, Peterem Keetmanem, Tonim Schneidersem i Ludwigiem
Windstosserem zalozyli grupe Fotoform o awangardowym charakterze.
W 1951 roku do grupy dotaczyli Heinz Hajek-Halke i Szwed Christer Christian

17 A. Stieglitz opowiedziat sie takze za koncepcja straight photography, w ktérej forma powinna wynika¢
z funkgji i realizowa¢ zagadnienie medium, o czym $wiadczy¢ miato jego zdaniem chociazby stynne zdje-
cie Steerage (Pokfad, 1907). Amerykanski krytyk sztuki Sadakichi Hartmann na poczatku XX wieku upo-
minat piktorialistéw, aby pracowali zwyczajnie (to work straight). Ta koncepcja okazata sie bardzo wazna
dla rozwoju fotografii amerykarskiej. Opowiedzieli sie za nig m.in.: Paul Strand, w latach 20. Steichen,
Weston i grupa f/64. Steichen w koricu lat 40. deklarowat, ze fotografia powinna by¢ sztuka, jakby
pragnat wréci¢ do swych piktorialnych korzeni, a w pézniejszym czasie (ekspozycja Rodzina cztowiecza),
ze jest Srodkiem komunikacji. W Europie analogicznym zjawiskiem, wedtug Newhalla, byta w tym czasie
fotografia Alberta Rengera-Patzscha (album Die Welt ist schén, 1928) i catej Nowej Rzeczowosci (podaje
za: B. Newhall, Straight Photography [w:] The History of Photography. From 1839 to the present, New
York 1982, s. 167-197).

118 Tamze.

1% Tamze.
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(Christer Stréomholm). Nazwe grupy wymyslil Steinert, on tez wyznaczyl

kierunek jej dziatania. Wkrétce utworzy! sie w niej ruch fotografii subiek-
<120

tywnej
subiektywnej Internationale Ausstellung moderner Fotografie w Saarbriicken.

. W 1951 roku Steinert zorganizowal pierwsza wystawe fotografii

Wzielo w niej udzial wielu znanych fotograféw, w tym np.: Paul Facchetti,
Henri Cartier-Bresson i Robert Doisneau - z Frangji, Bert Hardy i Bill Brandt
-z Anglii, Herbert List — z Niemiec Zachodnich, a takze fotografowie z Wtoch
i Austrii. Reprezentowane byty rozmaite kierunki i tendencje, od life photo-
graphy po surrealizm i kompozycje abstrakcyjne. Bardzo interesujace zdjecia
przedstawil lider Fotoform — Steinert. Byly to m.in.: Oschly balet, Wyptowialy
portret oraz Jednonogi przechodzieni, w ktérych bardziej zaznaczyta sie jednak
zabawa formalna niz odkrywanie nowych mozliwosci w fotografii, do czego
przeciez dazyla grupa Fotoform.

We wstepie do katalogu wystawy Steinert pisal: ,Fotografia subiektywna
oznaczala fotografie zhumanizowanga i zindywidualizowang. Polega ona
na takim operowaniu kamera, azeby z pojedynczego obiektu uzyska¢ aspekty
wyrazajace jego ogdlny charakter. W przeciwienstwie do fotografii »stoso-
wanej«, uzytkowej i dokumentalnej fotografia subiektywna kladzie nacisk
na impuls twérczy indywidualnego fotografa [...]. Zwykle zdjecie, bedace
produktem »fotografii artystycznej« i zalezne przede wszystkim od atrakcyj-
nosci samego obiektu, ustepuje miejsca zdjeciu o podejsciu nowym i ekspe-
rymentatorskim. Przygody w $wiecie wizualnym s3 na poczatku zazwyczaj
niepopularne, ale tylko taka fotografia, ktéra interesuje sie eksperymen-
tem, moze dostarczy¢ wizualnych doswiadczen. Nowy styl w fotografii jest
jednym z wymogéw naszych czaséw. Okreslenie »fotografia subiektywna«
oznacza, ze ramy jej obejmuja wszystkie kierunki twérczosci indywidualne;
- od niefiguratywnego fotogramu do glebokiego pod wzgledem estetycznym
reportazu”***.

Uzupelniajac program Steinerta, historyk sztuki J.A. Schmoll, zwany Eisen-
werth, w eseju Objektive und subjektive Fotografie przeciwstawil sie popular-
nemu pogladowi, ze fotografia jest absolutnie obiektywnym $rodkiem prze-

kazu'??

120 Historia grupy Fotoform: U. Eskildsen, ,,Subjektive Fotografie”. Das Programm einer zweckfreien
Fotografie im Nachkriegsdeutschland [w:] ,,Subjektive Fotografie”. Der deutsche Beitrag 1948-1963,
Folkwang Museum, Essen 1984 (kat. wyst.), s. 6-13, tt. A. Sobota, ,,Obscura” 1985, nr 9-10, s. 24-38.

121 O, Steinert, Vorwort [w:] Subjektive Fotografie (kat. wyst.), Saarbriicken 1951, s. 5-7; cyt. za: H. Brzeska,
Otto Steinert i uczniowie, ,Fotografia” 1965, nr 11, s. 245.

122 J A. Schmoll gen. Eisenwerth, Objektive und subjektive Fotografie [w:] Subjektive Fotografie, Bonn 1952,
s. 12-35 [w:] ,,Subjektive Fotografie”. Bilder der..., dz. cyt., s. 150-153 (skrét).



Steinert nie wymagal od autoréw wystawiajacych na tej wystawie kon-
kretnej techniki fotograficznej, okreslonych tematéw czy zwiazkéw z danym
kierunkiem artystycznym. Dlatego np. Cartier-Bresson mdgl zaprezentowa¢
swoje zdjecia z lat 30., a List surrealistyczna fotografie Rzym. Subiektywizm
byl przez organizatoréw wystawy rozumiany bardzo ogélnie. Silnie zaakcento-
wano zwiazki z awangarda okresu miedzywojennego, pokazujac kilkadziesiat
fotografii Liszla Moholya-Nagya, Man Raya i Herberta Bayera.

I Wystawa fotografii subiektywnej odbyla sie na przetomie 195411955 roku.
Wiekszy udzial wzieli w niej fotografowie ze Stanéw Zjednoczonych — Ansel
Adams, Harry Callahan, William Klein, Minor White, Wynn Bullock. Swoja
prace pokazat takze mieszkajacy we Francji Raoul Hausmann, znany dadaista.
Po raz pierwszy wystapili Japonczycy, wsréd ktérych idee Steinerta stawaly
sie coraz bardziej popularne. Wystawa byla rozszerzeniem koncepcji poprzed-
niej ekspozydji.

Steinert zdawal sobie sprawe, Ze pojecie , fotografia subiektywna” byto zbyt
szerokie i ze mogto to grozi¢ rozpadem catego ruchu. Dlatego w artykule Uber
die Gestaltungsmaglichkeiten der Fotografie (O mozliwosciach ksztattowania foto-
grafii) przedstawil wlasng koncepcje formy fotograficznej'*. Poglady o istocie
procesu fotograficznego ujal w pieciu punktach:

1. Wybér obiektu (motywu) i jego wyizolowanie z natury.

Widok w fotograficznej perspektywie.
Widok w fotograficznym odwzorowaniu.

Przetworzenie na fotograficzne tony (i fotograficzne tony barwne).
124

VoA W

. Wyizolowanie [obiektu] z uptywu czasu przez naswietlanie

Wazny byt zwlaszcza wybér obiektu przeznaczonego do fotografowania,
co zwigzane bylo z okres§lonymi tematami i specyficznym ich przedstawia-
niem. Steinert podkreslal, ze o efekcie obrazu decyduje nie jego motyw, lecz
moc twdrcza fotografa. Pod tym wzgledem zasada fotografii subiektywnej
réznila sie od licznych przedwojennych tendengji, ktére opieraly sie jedy-
nie na intuicyjnym natchnieniu fotografa. Wedlug Steinerta wyizolowanie
motywu z natury zwigzane bylo z jego pewnym odmaterializowaniem, nieade-
kwatnym do realnej, tréjwymiarowej perspektywy. Wyrazistos¢ obrazu foto-
graficznego uzalezniona od uzycia okreslonych $rodkéw technicznych moze
podlega¢ dowolnej interpretacji. Réwniez kadrowanie dawalo rézne mozli-
wosci przedstawiania tematu z jego waznymi i mniej istotnymi elementami.

123 Q, Steinert, Uber die Gestaltungsméglichkeiten der Fotografie. Subjektive Fotografie 2, Miinchen 1955,
s.10-15 [w:] ,,Subjektive Fotografie”. Bilder der..., dz. cyt., s. 154-156.
124 Tamze.
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Pozadane bylto poszukanie takich motywéw, ktére pozbawione s3 zbednych
szczegdtéw — bo i tak moga by¢ réznie odtwarzane przez réznych fotograféw.
Pojedynczy motyw czy nawet detal moze, wedlug Steinerta, sta¢ si¢ samo-
dzielnym tematem. Waznym sposobem obrazowania fotograficznego byto
takze ujmowanie obiektu w ruchu.

Wszystkie przedstawione wyzej mozliwosci i sposoby mialy stuzy¢ subiek-
tywnej interpretacji. Steinert wymagal wykorzystania przezycia do tworzenia
kreacji fotograficznej. Nie lekcewazyt takze wplywu technicznych aspektéw
fotografii. Dlatego w jego twérczo$ci odnajdziemy duzo réznych eksperymen-
téw zwigzanych z technicznymi manipulacjami i ingerencja w otrzymywany
obraz: pseudosolaryzacji, montazy negatywéw, traktowania negatywu jako
ostatecznego efektu zdjecia czy tzw. zapiséw $wiatltem.

IIT Wystawa fotografii subiektywnej z 1958 roku byta dowodem na to, ze idee
ruchu weszly w faze stagnacji, a nawet kryzysu. Steinert zdat sobie sprawe,
ze program fotografii subiektywnej byt przez niego zbyt szeroko rozumiany.
Szwajcarski magazyn poswiecony fotografii, ,Camera”, zamiast katalogu
wydal specjalny numer. We wstepie umieszczono wywiad ze Steinertem, ktéry
stwierdzil: ,, Jako najbardziej rozpowszechniony $rodek wyrazu do chwili obec-
nej, fotografia powolana jest do decydujacego modelowania wizualnej $wiado-
moéci naszych czaséw. A poniewaz jest technika obrazowa najpowszechniej
zrozumialg i najlatwiej dostepna, dlatego jest szczegdlnie predestynowana,
aby wzmacnia¢ wzajemne zrozumienie pomiedzy narodami”**’.

Do zaniechania przez Steinerta dalszych wystaw fotografii subiektywnej
przyczynit sie takze sukces wystawy Edwarda Steichena Rodzina cztowiecza
(1955) i znaczenie, jakiego nabieralo w Niemczech czasopismo ,Magnum” kie-
rowane przez Karla Pawka. W 1960 roku opublikowat on ksigzke Totale Photo-
graphie: Die Optik des neuen Realismus, w ktérej analizowal zalozenia dotyczace
subiektywnego widzenia, prébujac na nowo okresli¢ idee subiektywnosci.

b) Polska recepcja fotografii subiektywnej

W 1968 roku odbyla sie w Krakowie Wystawa fotografii subiektywnej zorga-
nizowana przez Zbigniewa Dlubaka i Zbigniewa Lagockiego. Powstala jako
$wiadome przeciwstawienie sie reportazowi i dokumentalnemu znacze-
niu przypisywanemu wynalazkowi Daguerre’a, ktére dominowato zaréwno
w oficjalnej organizacji, czyli w Zwigzku Polskich Artystéw Fotografikéw, jak
tez w pismach propagujacych nowoczesna fotografie - ,Swiecie”, »Stolicy”

125 O, Steinert, Vorwort, dz. cyt., s. 12 (w wersji polskiej s. 35).



czy ,Tygodniku Powszechnym”. W 1969 roku Dlubak méwitl: , Fotografia jest
pewng szansg dla sztuki [...]. Tak wrasta w tej chwili w ogélny front awan-
gardy, tak ja wyprzedza, ze zepchniecie fotografii do roli nasladowczej techniki
byloby zbrodnig [...]. Takiego narzedzia, jakie my posiadamy, zaden artysta
w reku nie mial”**®. Ekspozycja ta byta zapowiedzia przetomu i nowego spo-
sobu myslenia o fotografii, ktéry pojawit sie okoto 1970 roku. W recenzji z tej
wystawy Wiestaw Hudon napisal: ,I chociaz twierdze, ze pojecie »fotografii
subiektywnej« jest dzi$ (a moze bylo zawsze) raczej gigantycznym workiem
niz koncepcja tworcza, raczej pewnym stosunkiem do przedmiotu, w obrebie
ktérego jest miejsce na dziesigtki koncepcji twérczych, z ktérych wiekszosé
jeszcze nie powstata”*?’.

Przewazajaca liczba wystawianych na tej ekspozycji zdje¢ z ideami Stei-
nerta miata niewiele wspdlnego. Prace Diubaka i Zdzistawa Waltera byly dzie-
tami w typie environment, a realizacje Waltera zdradzaly formalne wplywy
popartu. Zestawy Lewczynskiego byly kontynuacja jego wczesniejszych prac
z poczatku lat 60. Bardzo wazny zestaw pokazali cztonkowie toruniskiej grupy
Zero 61, sposréd ktdérych najbardziej progresywne fotografie pod wzgledem
formalnym, ale o symbolicznych odniesieniach przedstawil Andrzej Rézycki
(Zatruta studnia, Chodzenie réznymi drogami). Inni przedstawiciele torunskiej
grupy (np. Jerzy Wardak) réwniez pozostawali w kregu mtodopolskich zain-
teresowan. Bardzo wiele zdje¢ prezentowanych na tej wystawie odwolywalo
sie do poetyckich, metaforyczno-symbolicznych tematéw (np. Zofii Rydet,
Mariana Kucharskiego, J6zefa Robakowskiego).

Zaprezentowano takze prace majace blizsze zwigzki formalne z twérczo-
$cig Steinerta ijego kregu. Nalezaly do nich zdjecia wykorzystujace nalozenia
negatywéw (tzw. sandwicz), wielokrotng ekspozycje, zgrafizowanie lub poru-
szenie autorstwa Mariana Gadzalskiego i Tadeusza Suminskiego. Wielokrotna
ekspozycje lub nalozenie negatywéw stosowali: Edward Grochowicz, Edward
Hartwig (dodatkowo zgrafizowane), Marian Kucharski, Pawel Piersciniski,
niekiedy J6zef Robakowski.

Inne fotografie przedstawiajace uabstrakcyjnione kompozycje (Andrzeja
Zborskiego czy Zbigniewa Staniewskiego) w niewielkim tylko stopniu odpo-
wiadaly popularnym na wystawach Steinerta abstrakcjom aluzyjnym, ktére
czesto pojawialy sie w fotografii §wiatowej od korica lat 40. Nalezy podkre-
§li¢, ze polska Wystawa fotografii subiektywnej, jakkolwiek miata pewne cechy

126 7. Dhubak [wypowiedz], O fotografie twdrcza, Warszawa 1970, s. 15 (biuletyn ZPAF).
27 W. Hudon, Wariaci i egzaltowani, ,,Fotografia” 1965, nr 12, s. 268.
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wspdlne z twérczoscig Steinerta i zdjeciami pokazywanymi na wystawach
przez niego organizowanych, nie byla jednak kontynuacja jego idei. Steinert,
odwotlujac sie do przedwojennej awangardy, przekazat nastepnym pokoleniom
nowoczesne obrazowanie formga, rozpowszechnione przez katalogi, wystawy,
nauczanie studentéw. Stad m.in. wyniklto pewne podobieristwo miedzy foto-
grafia z kregu Steinerta a polska wystawa z 1968 roku.

W I Wystawie fotografii subiektywnej w Saarbriicken (1951) brat udziat Polak
z Wilna zamieszkaly po Il wojnie $wiatowej w Anglii, a potem w Stanach Zjed-
noczonych — Karl Pazovski. W katalogu wystawy zorganizowanej w 1984 roku
przez Folkwang Museum w Essen pt. Subjektive Fotografie reprodukowana byta
jedna jego fotografia Hindu Steward, Glasgow (ok. 1949), bedaca portretem
z pogranicza realizmu i ekspresjonizmu.

W III Wystawie fotografii subiektywnej w Saarbriicken (1958) wzial udziat
Bronistaw Schlabs, wystawiajagc dwa abstrakcyjne fotogramy. Polacy intere-
sowali sie fotografig z kregu Steinerta, szukali kontaktu z twércami nowo-
czesnymi i awangardowymi. Takim uosobieniem nowoczesnosci byt wtedy
Steinert, z ktérym Schlabs w imieniu swoim, Lewczyniskiego i Beksiriskiego
nawigzal kontakt listowy. W odpowiedzi Steinert napisat: , Serdeczne podzie-
kowania za panski list z 20.06.1958 roku. Ogromnie sie ciesze z nawigzania
kontaktu z nowoczesna fotografig polska. Pariskie fotogramy bardzo mi sie
podobaja. Z pewnoscia wystawie zdjecia nr 8/5712/57... Bardzo by mnie inte-
resowalo, czy sa jeszcze w Polsce inni fotografowie tworzacy w nowoczesnym
stylu”*?®. Z kolei w liscie z 21.04.1959 roku znalazta sie propozycja: ,,Jak Pan
moze styszal, przygotowalem wystawe Autoportrety fotograféw. Po wystawie
powinna ukaza¢ sie ksigzka, ktéra jest przygotowywana w Londynie. [...] moze
Pan i takze Paniscy przyjaciele interesujacy sie tym tematem moglibyscie zro-
bi¢ swoje autoportrety. W ksigzce mam zamiar opublikowa¢ krétka biografie
kazdego autora”**’.

Rzeczywiscie w albumie pt. Autoportrety wydanym w 1961 roku zamiesz-
czone s3 zdjecia Schlabsa i Beksinskiego, ktére naleza do najciekawszych.
Zaprezentowano tam prace artystow najczesciej blisko zwigzanych ze Stei-
nertem, biorgcych udzial w wystawach fotografii subiektywnej na tle catej
historii fotografii.

W niedatowanym liscie (sierpienn 19597) Steinert pisat do Schlabsa: ,Czy
widzi Pan mozliwos¢ wystawy zdje¢ swoich i Paniskich przyjaciél u mnie

128 Q. Steinert, list do B. Schlabsa, Saarbriicken, 2.07.1958 [tt. korespondencji - K.J.].
129 Q. Steinert, list do B. Schlabsa, Essen, 21.04.1959.
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w Essen albo w Kolonii? Uwazam Wasze zdjecia za znakomite, tak ze chetnie
przygotuje wystawe. Na temat sposobu jej organizacji z pewno$ciag mozemy
doj$¢ do porozumienia”**°. Z kolejnego listu Steinerta do Schlabsa pochodza
slowa: ,Bardzo sie ciesze, ze Pan i Pana przyjaciele Z. Beksiriski i J. Lewczyn-
ski przyjeliScie moje zaproszenie na wystawe [...]. Bardzo milo mi stysze¢,
ze Panowie takze interesuja sie moja tworczoscia i chcg pokazac ja u siebie
[w Polsce - przyp. K.J.]. Zaproszenie chetnie wykorzystam, prosze jednak
o niezbyt szybki termin, poniewaz mam wiele zobowigzan”***. W liscie
2 24.02.1960 roku Steinert poinformowat Schlabsa, ze bardzo mu sie podoba
autoportret, ktéry ten wystal do albumu. W postscriptum pytal, czy Schlabs
zna Piotra Janika z Gliwic, ktéry z nim koresponduje, i czy zechce on wysta¢
zdjecia na wystawe. Sprawe udzialu Janika w wystawie zorganizowanej przez
Steinerta w Deutsche Gesellschaft fir Photographie w kwietniu 1961 roku
wyjasnil Lewczynski: ,Piotru$ Janik nalezy do ludzi lubigcych pod pokrywka
skromnosci ukrywaé wszelkie ambicje. Przypuszczam, ze podobnie bylo
i w tym wypadku. Oficjalnie wersja wg jego wypowiedzi brzmi tak, ze jesz-
cze przed nami byt w kontakcie z jakim$ gosciem z Monachium, ze wystat
tam 70 prac i ze ostatnio réwniez korespondowat ze Steinertem. Smieszne
to wszystko w czasie, gdy spotykaliémy sie codziennie i piliémy liczne kawy.
Nigdy nie padlo z jego ust jakiekolwiek zdanie o wystawie u Steinerta. Ja
nie ukrywatem faktu, ze wyslaliémy tam nasze prace, przez moment nie
przypuszczajac, ze moze to Janikowi imponuje lub wywotla jakie$ zazdrosci.
Obojetnie, jak rzeczywiscie sprawa wygladata, fakt ukrywania wystania zdje¢
do Steinerta przede mnga uwazam za niekolezenski”***.

W niemieckiej prasie ukazalo sie kilka recenzji z wystawy Polakéw (Bek-
sinskiego, Schlabsa, Lewczynskiego i Janika). Wymowne byly juz same
tytuly: Polskie obiektywy patrzg na Zachéd Heinza Gatermanna z , Kélnische
Nachrichten” czy Subiektywna fotografia z Polski Heinza Helda z ,Deutsche
Zeitung”. ,Kto oczekuje proletariackiego realizmu, bedzie rozczarowany. Nie
na prézno prof. Steinert jest twoérca fotografii subiektywnej. Organizator tej
wystawy pokazuje czterech polskich fotograféw. Tendencja jest wprost prze-
ciwna - jak najdalej od tradycyjnego obrazu fotograficznego [...]. Wystawa
warta obejrzenia, interesujaca nie tylko jako wrazenie, lecz takze jako wyraz

133

wolnoéci nowej generacji artystéw” — pisal Gatermann ™. Held relacjonowal:

130 Q. Steinert, list do B. Schlabsa, Essen, 1959.

131 Q. Steinert, list do B. Schlabsa, Essen, 24.10.1959.

132 J. Lewczynski, list do Z. Beksirskiego i B. Schlabsa, Gliwice, 9.10.1961.

133 H. Gatermann, Polens Objektive blicken westwérts, ,KoInische Nachrichten”, 19.04.1961, nr 92.



,Fotografowie nie pokazuja propagandy zza zelaznej kurtyny [...]. Wystawa
pozostawia po sobie rozdwojony obraz. Manipulacje abstrakcja i »literacki«
materiat obrazowy. Korzystaja z odkry¢ innych i popularyzuja je”***. Wedtug
niego za matlo bylo na wystawie eksperymentéw. Anonimowy recenzent ukry-
wajacy sie pod pseudonimem ,z.” podkreslil, ze Fotogramy Schlabsa sg naj-
mocniej dzialajagcymi abstrakcjami na $wiecie. Pisal: ,Czterej fotografowie,
cztery temperamenty. Wystawa, ktéra w niniejszym ksztalcie godna jest zoba-
czenia”**®. Jeszcze inny z niemieckich krytykéw zauwazyt, ze to, co Polacy
pokazuja, dla zachodniego odbiorcy nie jest niczym nowym**°.

Na wystawie w Kolonii Beksinski przedstawil przede wszystkim swoje eks-
presjonistyczne, szaro-czarne portrety o znamionach pesymizmu oraz este-
tyczne akty. Zachodnioniemieckiemu krytykowi prace te mogty sie kojarzy¢
z niektérymi portretami Helmara Lerskiego (ksiazka Kopfe des Alltags, 1931),
charakteryzujacymi sie ostrym kadrem i bardzo plastycznym oswietleniem.
Portrety Beksiriskiego sa natomiast bardziej nowatorskie od realistycznych
wizerunkdéw Steinerta z korica lat 40. Polski artysta nie pokazal na tej wysta-
wie zestaw6w fotograficznych, gdyz byly one zbyt duze i ciezkie na wysyltke
pocztows, a wystawiajacy sami optacali koszty transportu, poniewaz byla
to wystawa organizowana prywatnie®’.

Zestawy Beksiniskiego byly w tamtych latach czyms$ niezwyklym, niespo-
tykanym w sztuce $wiatowej. Powstaly pod wplywem zainteresowan surre-
alizmem i teorig filmu Wsiewotoda Pudowkina. Artysta wykorzystywal w nich
reprodukcje tekstéw, zdjecia anonimowe, amatorskie, kryminalne itp.**® Praw-
dopodobnie nie pokazal zdje¢ bedacych zapowiedzig body artu. Inspiracja

34 H. Held, Subjektive Fotografie aus Polen, ,,Deutsche Zeitung” 1961, nr 97, s. 12.

135 2”, Polnische Lichtbilder - Deutsche Gesellschaft fiir Fotografie stellt aus, ,,K6Inische Rundschau”
21.04.1961.

136 £, Fotografen aus Polen stellen avantgardistische Lichtbilder aus, ,,KIner Stadtanzeiger” 1961, nr 9o,
s.19.

137 7. Beksinski w liscie do B. Schlabsa (Sanok, 10.10.1959) pisat: ,Wczoraj skoficzytem robi¢ powiekszenia
dla Steinerta. Musiatem zrezygnowac z wykonania szeregu spo$réd moich najlepszych zdje¢ (np. Strefa)
ze wzgledu na to, Ze posiadane przeze mnie obecnie papiery sa bardzo mato czute, napiecie pradu
w Sanoku jest minimalne, a méj rzutnik do klisz jest strasznie ciemny”.

138 7. Beksinski w liscie do B. Schlabsa (Sanok, 16.12.1958) pisat: ,Mam wielka prosbe do Ciebie! Zresztg
z tg sama pro$ba zwrécitem sie do Jurka [Lewczyniskiego - przyp. K.J.]. Czy nie masz gdzie$ remanentéw
starych filméw leicowskich i innych, wywotanych i wyrzuconych »ad acta«. Chodzi o filmy typowo ama-
torskie: grupy, zotnierze, dzieci, portreciki, pierwsza komunia, umrzyki w trumnach, widoczki, obtoczki,
domki, chatki i w ogdle wszystko, co sie da. Negatywy mogg by¢ zniszczone, zarysowane, niedo$wietlone,
poruszone, nieostre etc. [podkreslenie - K.J.]. Potrzebne mi to jest jako materiat do zestawdw fotogra-
ficznych, ktére zamierzam robi¢. Naturalnie nie moga by¢ to zdjecia artystyczne, bo wtedy mdgtby kto$
sadzi¢, ze chce sie podpisa¢ pod cudza pracg. Chodzi o amatorszczyzne i zawodowstwo Il kategorii.

Jak sie przeglada te amatorska chate - wida¢ olbrzymie ztoza niewykorzystanych wartosci (naturalnie
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tego typu prac byly rezyserowane fotografie Salvadora Dalego i zdjecia Rogera
Catherineau (np. Etude daprés un visage), znane polskiemu artyscie z katalogu
wystawy XXIV International Fotosalon z 1957 roku, ktéra odbyta sie w Antwer-
pii (gdzie Beksinski réwniez wystawial). Ponadto francuski fotograf uczest-
niczyl w wystawach organizowanych przez Steinerta. Fotografia Catherineau
byla inspiracja do powstania m.in. zdjecia obandazowanej twarzy wylaniajacej
sie z ciemnego tla.

Nalezy zaznaczy¢, ze fotograficzna twérczosé Beksinskiego, mimo réznych
inspiradji, jest bardzo oryginalna i indywidualna w swym wyrazie artystycz-
nym, odpowiada réwniez jego 6wczesnym stanom neurastenicznym. W Kolo-
nii nie zaprezentowal on tzw. zapiséw $wiatla, ktére czesto wystepowaly
w twdrczosci cztonkéw grupy Fotoform. Polski artysta tworzyl je, nadajac im
wyraz ekspresyjny, jak czynit to np. Steinert (Lampy na placu Concorde 3), lub
rzadziej ton spokojny, geometryczny, jak w pracach Keetmana. Fotomontaz
negatywowy Beksinskiego zatytulowany Konstrukcja jest podobnie zbudo-
wany, jak niektére prace Hajka-Halkego czy Petera Kocjandica.

Schlabs na omawianej wystawie zaprezentowal wylacznie abstrakcyjne
fotogramy o ekspresjonistycznym wyrazie. Formalnie zdjecia jego najbliz-
sze sg fotografiom Hajka-Halkego, ktéry podobnie jak Polak moczyt swoje
negatywy w wodzie, a nastepnie przypalat. Niemiecki artysta, w odrdznie-
niu od Schlabsa, wykonywal swe prace w kolorze. Podobna byla technolo-
gia przygotowania negatywoéw, ale bardzo rézny efekt koricowy. W innych
zdjeciach, w ktérych trudno doszukac sie jakichs analogii, Schlabs przyklejat
do negatywoéw rézne materialy, inspirujac sie wlasnym ,malarstwem materii”.
Nieraz zamiast z negatywu korzystal z folii celuloidowej z namalowanymi
kompozycjami w typie informel. Podobnie w okresie miedzywojennym two-
rzyl Karol Hiller. Technika ta stala sie popularna w fotografii o awangardo-
wej proweniencji w latach 50. Autoportret Schlabsa, znajdujacy sie w albumie
wydanym przez Steinerta, jest bardzo ,subiektywny”. Negatyw stat sie dla
niego ostatecznym efektem zdjecia, co bylo popularng metoda stosowang
przez cztonkéw grupy Fotoform.

W tym czasie Schlabs korespondowal takze z Edwardem Steichenem,
6wczesnym dyrektorem Dzialu Fotografii Museum of Modern Art, i wzial
udzial w wystawie Istota abstrakcji we wspdtczesnej fotografii zorganizowanej

nie artystycznych, lecz ekspresyjnych), dzieki zastosowaniu zestawdw i uzupetnieniu od czasu do czasu
jakims zdjeciem artystycznym, mozna zrobi¢ wspaniatg wypowiedz. Sadze, ze mi sie to uda”.



przez MoMA w Nowym Jorku w 1960 roku. Pokazat siedem fotograméw,
co bylo dla polskiego artysty ogromna nobilitacjg.

Lewczynski, ktérego twérczosé w tym czasie wykazywala zwigzki z dzia-
talnoscia Beksinskiego, zaprezentowal na omawianej wystawie prace z cyklu
Glowy wawelskie (Nieznany, Skéra). W poréwnaniu z Beksiriskim mniej u niego
pesymizmu, wiecej zadumy nad egzystencja cztowieka i polska historig wspét-
czesng (Bacznos$é, Buty). Krytycy niemieccy podkreslali symboliczny charak-
ter jego zdjel. Niekiedy wykorzystywal negatyw jako efekt konicowy zdjecia,
w czym zblizal sie do fotografii z kregu Steinerta, a jednoczesnie do awangardy
miedzywojennej (Moholy-Nagy). Stosowal takze technike montazu negaty-
wowego do tematéw zwiazanych ze Slaskiem i wspélczesna historig Polski.
W twérczosci Lewczynskiego z tego czasu wystepuja takze nostalgiczne,
pesymistyczne pejzaze ze Slaska przypominajace niektére zdjecia Steinerta
(np. Przemystowy pejzaz z Lotaryngii, 1956). Podobieristwo wynika z analogicz-
nego traktowania fotografowanego motywu, a nie z bezposredniego wptywu
niemieckiego artysty.

Twoérczosé Janika na wystawie w Kolonii reprezentowana byta przez kom-
pozycje abstrakcyjne z jaskrawymi kontrastami bieli i czerni, w czym widac
bylto zwigzki z poszukiwaniami Schlabsa. W innych pracach, bardziej lite-
rackich, o metaforycznych odniesieniach, niekiedy niebezpiecznie zblizal
sie do granicy kiczu, co podkreslit w swej recenzji cytowany juz Held. Udziat
Janika w tej waznej z kilku powodéw ekspozycji mozna uzna¢ za przypad-
kowy. Nigdy nie byt zwigzany z nieformalng grupa trzech przyjaciét — Bek-
sinskim, Lewczynskim i Schlabsem.

Mimo wielu wspdlnych cech z twérczoscig grupy Fotoform dziatalnos¢
fotograficzna tej tréjki jest inna, ale réwniez oryginalna. Chociaz nie znali
oni dokladnie programu fotografii subiektywne;j Steinerta, zdawali sobie
sprawe zaréwno z jego wieloznacznosci, jak i z ograniczen. Lewczynski pisatl:
,Czytalem ostatnio Totale Photographie Pawka — najezdza tam na zalozenia
Steinerta i odsadza od czci i wiary subiektywna fotografie. Méwiac szczerze,
ja tez uwazam, ze Steinert za bardzo rozdmuchal swéj wynalazek fotografii
subiektywnej, za duzo tam elementéw spekulacji formalnej”**°. W innym liécie
stwierdzil: , Jesli chodzi o moja wypowiedz o fotografii subiektywnej, to chce
wyjasnié, ze twdrca pojecia »subiektywna fotografia« byt na pewno Steinert,
z tym ze wydaje mi sie, iz tadowal do tego »worka« wszystko, co byto inne
od dotychczasowej fotografii. Uwazam to za staba strone jego twdrczosci,

139 J. Lewczynski, list do B. Schlabsa i Z. Beksinskiego, Gliwice, 9.10.1961.
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a sadze tak na podstawie katalogu jego wystawy. Dla mnie pojecie »subiek-
tywny« oprécz znaczenia potocznego ma drugie, ktére oznacza, ze to, co dla
mnie przedstawia pewna wartos¢, a jest wynikiem mojej twérczosci, musi
jednoczesnie méwi¢ o mnie samym, moim stosunku do ludzi, rzeczy, $wiata
itp. Wydaje mi sie, ze nie wszystkie prace Steinerta odpowiadajg temu sfor-
mulowaniu, niektére przypominaja jakie$ sztuczki plastyczno-estetyczne.
Oczywiscie wcale to nie znaczy, ze wszystko, co robie, ma zaraz znaczenie
subiektywne, o jakim méwie, ale nie uwazam tych rzeczy za udane dla mnie
i reprezentatywne. Zdaje sobie sprawe z wkiadu Steinerta we wspoélczesna
fotografie, ale mam tez prawo do krytyki. Uwazam, ze dyletanci sa wszedzie,
a w fotografii sa jedynie znacznie niebezpieczniejsi, gdyz prawie nikt im sie
nie przeciwstawia”**°. W twérczosci Beksiniskiego i Schlabsa z tego czasu brak
jest prac typu life photography, ktére zajmowaly wazne miejsce na wystawach
organizowanych przez Steinerta. Beksinski byt przeciwnikiem reportazu pra-
sowego, wielokrotnie w listach do Schlabsa negatywnie wypowiadat sie o pol-
skiej fotografii prasowej, cho¢ podziwial zdjecia cztonkéw agencji Magnum.

Miedzy omawiang nieformalng grupa fotograféw polskich — Beksiniski,
Lewczynski i Schlabs — a twérczoscia grupy Fotoform istnieja podobienistwa
i bardzo wiele réznic. Fotografia niemiecka po II wojnie $wiatowej wycho-
dzita z podobnych uwarunkowan kulturowych, jak sztuka polska po okresie
stalinizmu. Zaréwno w hitlerowskich Niemczech, jak i w pierwszej potowie
lat 50. w Polsce sztuka nowoczesna byta zakazana. Stad wynikaly odwotania
artystéw do okresu Wielkiej Awangardy w powojennych Niemczech i w Polsce
po 1955 roku. Najblizsze kontakty ze Steinertem mial, jak juz wspomnialem,
Schlabs™**.

Przyklad Janika, fotografa tradycyjnego bez specjalnych osiggnie¢ twér-
czych, zaszufladkowanego przez krytyke niemiecka jako , subiektywny z Pol-
ski”, dowodzi, jak zawodna byla formula stworzona przez Steinerta. Zdje¢
nowoczesnych, ktére mozna by okresli¢ jako subiektywne i ktére moglyby by¢
pokazywane na wystawach Steinerta, istniato w Polsce duzo wiecej. Np. zapisy
$wiatta wykonywala w drugiej polowie lat 50. Bozena Michalik z wroclawskiej
grupy Podwoérko. Takze inni czlonkowie tej grupy w koricu lat 50. tworzyli
w nowoczesnym stylu.

140 J. Lewczynski, list do B. Schlabsa i Z. Beksinskiego, Gliwice, 14.11.1961.

41 W katalogu wystawy zorganizowanej w 1984 roku przez Folkwang Museum w Essen pt. Subjektive
Fotografie. Bilder der s5oer Jahre Schlabs figuruje jako jedyny fotograf z Polski, ktéry wziat udziat w tej
prestizowej ekspozycji.



Duzo nowoczesnych prac zaprezentowano na I Ogélnopolskiej wystawie
fotografii abstrakcyjnej w 1959 roku we Wroctawiu. Studia nad zagadnieniem
oddawania ruchu w fotografii (zdjecia poruszone) przeprowadzat m.in. Witold
Dederko. Na VII Ogélnopolskiej wystawie fotografiki w 1957 roku Pawel Myst-
kowski wystawil prace Zima, w ktérej negatyw byt konicowym efektem zdjecia.
Fotografie pod modernistycznym tytutem Swiatla wielkiego miasta (tzw. zapis
$wiatla) wielokrotnie na réznych wystawach pokazywat od 1956 roku Roman
Wesotowski. Technike pseudosolaryzacji wykorzystywali m.in. Fortunata
Obrapalska i Edward Hartwig'**. Im blizej byto do roku 1960, tym coraz wiecej
pojawialo sie w fotografii polskiej nowoczesnoéci. Zdarzaly sie nawet zdjecia
pod wzgledem formalnym nawigzujace do Nowej Rzeczowosci.

Lewczynski, Beksinski i Schlabs to twoércy, ktérzy — w przeciwienistwie
do wielu z wyzej wymienionych — sporo ryzykujac, kontynuowali problemy
z okresu awangardy klasycznej i pod niektérymi wzgledami byli bardziej rady-
kalni od kregu Steinerta. Polacy wlaczyli sie do wystaw przez niego organizo-
wanych, nie zdajac sobie do konica sprawy, w jakim ruchu uczestnicza. Stei-
nert chciat pokaza¢ w Niemczech, ze fotografia subiektywna istnieje na calym
$wiecie, nawet w Polsce. Podobnymi wystawami do tej, w ktérej uczestniczyli
Polacy, byly pokazy Zdjecia ze Szwecji i Zdjecia z Belgii, ktére odbyly sie réwniez
w Kolonii — w Niemieckim Towarzystwie Fotograficznym.

Mozna pokusic sie o stwierdzenie, ze nie bylo $wiatowego kierunku foto-
grafii subiektywnej, nie powiodla sie bowiem préba jego stworzenia przez
Steinerta i grupe Fotoform. Steinert okazal sie jedynie kontynuatorem nie-
ktérych osiagniec z okresu Wielkiej Awangardy, rozwijajacym gléwnie wiele
efektéw formalnych z czaséw nowej fotografii (nowej wizji fotograficznej).
Na przeszkodzie stworzeniu nowego kierunku artystycznego stanat eklek-
tyzm programu Steinerta zawarty w pierwszym katalogu Wystawy fotografii
subiektywnej oraz oparcie sie wylacznie na fotografach i srodowisku fotogra-
ficznym, co wykluczalo interdyscyplinaryzm w realizacjach artystycznych.
W okresie Wielkiej Awangardy wielu nowatoréw dziatalo na pograniczu réz-
nych dyscyplin artystycznych (malarstwo, fotografia, rzezba, architektura,

42 Polska fotografia o awangardowej tradycji nie mogta ze wzgledéw politycznych w latach 5o. odegrac¢
wiekszej roli, inspirujacej rozwdj nowoczesnej i progresywnej fotografii. Koncentrowata sie gtéwnie
na efektach formalnych surrealistycznego abstrakcjonizmu, ktéry w drugiej potowie lat 50. nie byt juz tak
popularny. Wptyw na polska fotografie o tradycji awangardowej, zwigzang z abstrakcja, wywarto przede
wszystkim malarstwo typu informel i figuratywny surrealizm, a raczej niektdre z jego najbardziej znanych
malarskich realizacji. Recepcja surrealizmu w Polsce byta powierzchowna, jak wiekszosci kierunkéw
po Il wojnie $wiatowej.

PrAXIS

177



PrRAXIS

[5.]

178

teatr) badz wykorzystywato technike fotograficzng do wlasnych koncepcji
artystycznych w réznych kierunkach plastycznych.

Duet artystyczny Borowczyk i Lenica.
Film animowany przedtuzeniem myslenia
fotograficzno-graficznego

Bardzo interesujace s3 zaleznosci i wspélne cechy, jakie mozna odnalez¢
miedzy zestawami Beksiniskiego a filmami animowanymi duetu Walerian
Borowczyk i Jan Lenica. Po rezygnacji z doktryny realizmu socjalistycznego,
w ktéra byli zaangazowani, zwrécili sie w strone filmu eksperymentalnego,
wykorzystujac archaizacje warsztatu w nawigzaniu do francuskiej awangardy

13, Warto przypomnie¢, ze Borowczyk

klasycznej, a nawet prehistorii filmu
byl dobrze zapowiadajacym sie grafikiem artystycznym po ASP w Krakowie,
a Lenica projektowym (przez kilka lat byl asystentem Henryka Tomaszew-
skiego na ASP w Warszawie), czemu pozostal wierny do korca swej twor-
czosci. Poza tym dzieki ojcu, Alfredowi, szybko zetknal sie ze $srodowiskiem
nowoczesnych z Poznania, Krakowa i Warszawy i brat udzial w bardzo waznej
ekspozydji z przelomu 1948 i 1949 roku — Wystawie sztuki nowoczesnej w Kra-
kowie (1948/1949). Ich wczesng twérczosé wysoko ocenial Janusz Bogucki,
ktéry napisal: ,\W zakresie satyry dojrzewala wéwczas interesujaco wyobraznia
dwéch grafikéw, ktdrzy po paru latach wkroczy¢ mieli razem w dziedzine filmu
animowanego i zdoby¢ w tej specjalnosci wybitng pozycje miedzynarodows.
[...] Jako satyrycy obaj postugiwali si¢ obrazowaniem metaforycznym, przy
czym w rysunkach kreslonych piérem przez Lenice przewazaly sklonnosci
ekspresjonistyczne, a w litografiach Borowczyka — niesamowito$¢ skojarzen
wlasciwa surrealizmowi. Ta sama sklonno$¢ wyobrazni w postaci dyskretnej,
przytajonej pozwoli ujrze¢ Borowczykowi osobliwo$¢ krajobrazu i bytowania
codziennego mieszkancéw Nowej Huty”***.

Poszukiwania Borowczyka i Lenicy poczatkowo byly préba, zreszta bardzo
udang, powrotu do podstawowych zrédet fotografii i filmu, watkéw sktada-
jacych sie na fragment wspoélnej drogi dwdch bliskich sobie mediéw (Jules
Marey), przy jednoczesnym korzystaniu z nowoczesnych srodkéw wypowie-

143 Por.: A. Kossakowski, Polski film animowany 1945-1974, Wroctaw 1977, s. 82.
144 J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, dz. cyt., s. 84.
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dzi, w tym estetyki postsurrealistycznej, nie za$ jej ideologii czy filozofii***.

Taka postawa poszukiwania na styku nieruchomego (fotografia) lub poruszo-
nego obrazu (film) okazala sie bardzo oryginalna, co zostato zauwazone nie
tylko w Polsce. Malo tego, zapowiadala analizy charakterystyczne dla ekspe-
rymentalnego filmu strukturalnego lat 70., co szczegélnie widoczne jest w nie-
ktérych fragmentach filmu Lenicy Monsieur Tete (Pan Glowa) z 1959 roku,
zrealizowanego we Francji, w miejscach ukazujacych réznorodne litery
z dzwiekiem, w ktérym $wiadomie skontrastowano dwa rézne modele eks-
presji. Pojecie ,film strukturalny” wprowadzil w 1969 roku P. Adams Sitney,
a po latach Ryszard W. Kluszczynski, ktéry w ten sposéb definiowal jego
istote: ,Przeciwstawiony nurtowi formalnemu film strukturalny cechowat
(...) minimalizm, redukcja semantyki, polegajaca na catkowitym odrzuceniu
symbolu i metafory, rezygnacja ze znaczeniotwoérczej funkeji narracji oraz eks-
ponowanie relacji tworzgcych struktury filmowe wszelkiego rodzaju (dzieto,
proces jego realizacji, projekcja etc.). (...) Film strukturalny odstania ontyczna
strukture kina i filmu, przeksztalcajac estetyczne doswiadczenie formy w inte-
lektualng, analityczna refleksje nad medium. (...) Film strukturalny posiada,
wedlug Sitneya, cztery zasadnicze cechy:

1. nieruchoma, niezmienna pozycja kamery (statyczny kadr unieruchamia
punkt widzenia odbiorcy);

2. drganie, migotanie, efekt stroboskopowy;

3. wielokrotne powtarzanie tego samego ujecia (badz tej samej serii ujec)
skopiowanego na tasmie - efekt petli filmowej;

4. ponowne filmowanie obrazéw wyswietlanych na ekranie filmowym lub
telewizyjnym, czyli refilmowanie”*°

Poszukiwania Borowczyka i Lenicy maja takze swe odniesienia do angiel-
skiego popartu z jego pierwszej fazy (1953-1958), poniewaz zwrdcili oni
uwage na réznorodnos¢ i aktualnos$é materiatu fotograficznego®’.

145 Nie interesowat ich jednak eksperyment dla samego eksperymentu, ale poszukiwali nowego rodzaju
plastyki. Warsztat twdrczy, ktérym sie postugiwali, negowat dotychczasowy status filmu animowanego.
Opierali sie na grafice, a konkretnie na kolazu, wykorzystujac bardzo réznorodny materiat zdjeciowy,
archiwalne reprodukcje badz zdjecia wykonywane specjalnie na uzytek filmu.

146 RW. Kluszczynski, Film - wideo - multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej, Warszawa
1999, S. 51-52.

147 W angielskim wydaniu popartu artystyczny rozwdj prowadzit do $wiata mass medidéw, ktére stwa-
rzaty pretekst identyfikacji przez adaptacje w momencie, kiedy malarstwo wydawato sie skorczone.

Na ekspozycji Parallel of Life and Art (1953) podniesiona zostata ranga fotografii. Pokazano studia ruchu
cztowieka (Marey), zdjecia rentgenowskie, materiat antropologiczny i przejawy sztuki dziecka. Te wazna
z historycznego punktu widzenia ekspozycje przygotowali: rzezbiarz Eduardo Paolozzi, fotograf Nigel
Henderson oraz architekci Alison i Peter Smithson. W tym czasie angielski popart interesowat sie
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Analizujacich twérczosé, Urszula Czartoryska w opublikowanej w 1965 roku
ksigzce Przygody plastyczne fotografii trafnie konkludowata: ,Twércy awan-
gardowego filmu animowanego w poszukiwaniu nowych $rodkéw wyrazu
natrafili na technike collage’u i material w postaci gotowych zdje¢ fotogra-
ficznych. Nie zadawalajac sie animacja modeli tréjwymiarowych i rysunkiem
animowanym, siegneli po r6zne dwuwymiarowe materialy, poddawane prébie
nozyczek i wielokrotnej ekspozycji na stole trikowym. Warsztat pracy tego
rodzaju zaczal przypominac raczej pracownie grafika niz atelier zwyklych fil-
moéw animowanych”**®.

W 1952 roku Borowczyk, ktéry duzo fotografowal w czasie studiéw na kra-
kowskiej ASP, zrealizowal film abstrakcyjny rysowany wprost na tasmie filmo-
wej. Nie istnialy juz dla niego kategorycznie wydzielone gatunki w sztukach
plastycznych, co potem podkreslal takze w licznych wywiadach.

Filmem fotograficznym mozna nazwac pewne sekwencje Domu (1957),
w ktérym autorzy postuzyli sie m.in. anonimowymi, starymi fotografiami
i pocztéwkami oraz powiekszeniami gazetowymi. Jest to utwér nietypowy,
sprawiajacy wrazenie uzycia réznych konwencji filmowych, zastosowanych
w odmiennych celach, w wyniku czego powstalo zjawisko modernistycznego
powtdérzenia, a moze i zblizenia sie do kategorii eklektyzmu'*’. Ale jednak
jest filmem interesujacym i mimo wszystko jednorodnym. Sklada sie z sze-
$ciu czesdci. We fragmencie interpretowanym przez krytyke jako sen umiejet-
nie zastosowano montaz zdjec¢ rodzinnych i starych pocztéwek, aby ukazaé
to, co bezstylowe i pozytywnie naiwne, w czym tkwi jaka$ magiczna sita®’.
Interesujace sa dlugie ekspozycje zdje¢ dzieci, decydujace o fotograficznym
aspekcie prac. Drugi fragment Domu przedstawia walke dwéch mezczyzn. Jest
to nawiazanie do chronofotografii Etienne’a-Jules’a Mareya, fotografa francu-
skiego, w nowatorski sposéb zapisujacego ruch postaci na jednym negatywie.

tematem technologii w opozycji do idei neoromantyzmu. Duza role odegraty wéwczas trzy ksigzki: Foun-
dations of Modern Art Ozenfanta, Mechanization Takes Command Siegfrieda Giediona i Vision in Motion
Moholya-Nagya. W 1955 roku w ICA odbyta sie kolejna znaczaca wystawa Man Machine and Motion.
Richard Hamilton wykorzystat na niej zdjecia ilustrujace zwigzek cztowieka i maszyny. Sztuki piekne
zostaty w ten sposéb ztgczone z fotografia, co w Anglii byto swego rodzaju novum (podaje za: L. Alloway,
The Development of British Pop [w:] L. Lippard, Pop Art, dz. cyt., s. 27-40).

148 U. Czartoryska, Przygody plastyczne..., dz. cyt., s. 145.

149 Na temat modernistycznego powtdrzenia zob.: T. Zatuski, Modernizm artystyczny i powtdrzenie. Préba
reinterpretacji, Krakéw 2008.

150 |nteresujace jest tu zwlaszcza uzycie pocztdwek, ktére zgodnie z teza Waltera Benjamina przenosza
formy kulturowe za pomoca masowej reprodukcji, niszczac aure dwczesnego dzieta sztuki. Dlatego
na pierwszej wystawie konstruktywizmu w Polsce — Wystawie nowej sztuki (Wilno 1923) - zaprezento-
wano zbidr pocztdwek. Por.: Mafa historia fotografii oraz Dzieto sztuki w dobie technicznej reprodukcji
[w:] Walter Benjamin. Aniot historii..., dz. cyt.



Warto podkresli¢, ze Marey, podobnie jak Eadweard Muybridge, zajmowal sie
naukowg analizg i rejestracja ruchu, nie za$ sztuka.

Lenica i Borowczyk w analityczny i nowoczesny sposéb przetworzyli
i przede wszystkim pokolorowali stare zdjecia, ozywiajac je filmowo i pla-
stycznie poprzez uzycie rytmicznej muzyki, co zwolennicy postmodernizmu
mogliby interpretowac jako aktywizacje jego cech stylistycznych w ramach
innego jeszcze modernistycznego dyskursu. Robert Rauschenberg poczat-
kowo w grafice, potem w ,,rozszerzonym malarstwie”, uzywat od korica lat 50.
XX wieku nieartystycznych zdje¢, w tym reprodukeji znanych dziet sztuki.
Pragnal w ten sposéb rozszerzy¢ koncepcje nowoczesnego malarstwa odwo-
tujacego sie do abstrakeji z kregu action painting o najnowsza ikonosfere.
Podobnie dzialal Richard Hamilton, natomiast zdecydowanie bardziej kry-
tycznie w stosunku do polityki i realno$ci wspélczesnej mu Ameryki tworzyt
Andy Warhol.

Krytyka francuska i polska stusznie w zabiegu ozywienia starych fotogra-
fii dopatrywala sie $wiadomej archaizacji jezyka wypowiedzi, bedacej takze
czym$ nowym i od$wiezajacym éwczesng konwencje filmu animowanego
i eksperymentalnego. Sekwencja walczacych mezczyzn z Domu, jak tez film
Szkota wynikaly z urzeczenia ,,[...] wynalazkiem fotografii ozywionej sprzed
kilkudziesieciu lat”**'. Polegata ona na odpowiednim obserwowaniu kilku
nastepujacych po sobie zdjec imitujacych ruch, ,[...] do czego stuzyly specjalne
albumy zwane we Francji feuilletoscope’ami lub tez przyrzady do chronofoto-
grafii”***. Poza tym niektére scenki Domu wywodza sie z tradycji francuskiego
filmu surrealistycznego z lat 20., ale trudno o blizsze analogie. Celem byto,
podobnie jak w przypadku twércéw filmu nadrealistycznego, wywolanie okre-
$lonych asocjacji i silnych czy wrecz drastycznych spie¢ obrazowych, co szcze-
g6lnie widoczne jest w stynnym Psie andaluzyjskim Luisa Buiiuela i Salvadora
Dalego. Borowczyk akcentowal, ze nie s3 wazne dla niego sztywne granice
kierunkéw artystycznych. Konkludowatl na temat medialnosci éwczesnej
sztuki: ,Jednakze nie moge powstrzymac sie od twierdzenia, ze kino, a przede
wszystkim kino eksperymentalne jest wyzszym $rodkiem wyrazu”**°. Taka
deklaracje nalezy uzna¢ za bardzo odwazna w realiach polskiej aktywnosci
artystycznej, w ktérej dominowalo myslenie kategoriami malarskimi, cho¢

151 U. Czartoryska, Walerian Borowczyk, czyli kino fotograficzne, ,Fotografia” 1961, nr 11, s. 376.

152 Tamze. Mozna dodad, ze przyrzad zwany zootropem wynaleziony w 1834 roku przeznaczony byt do ogla-
dania prac z efektem stroboskopowym imitujgcym ruch i byt kolejnym etapem do powstania aparatu
wyéwietlajacego filmy. Stosowat go czasami dla ukazania istoty swych prac Etienne-Jules Marey.

153 U. Czartoryska, Walerian Borowczyk..., dz. cyt., s. 374.
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rozszerzonymi poprzez prymat dyskursu abstrakcyjnego (informel, taszyzm,
malarstwo strukturalne) i surrealizmu, ktérego podstaw teoretycznych jednak
nie znano, nawigzujac kontakty z tym $rodowiskiem dopiero w jego p6znej
i schytkowej fazie poprzez grupe Phases, ktdrej wystawe pokazano w Polsce
w 1959 roku.

Krytycy, piszac o ich twérczosci, zaznaczali, ze ich filmy wyrastaty z zupel-
nie innych potrzeb niz wspoélczesne im filmy animowane, a ,[...] zrédta ich
inspiracji — zdaniem Mieczystawa Porebskiego — s3 egzystencjalne, nie tylko
formalne”***.

Urszula Czartoryska podkreslita ich warsztat graficzny, Porebski za$
zaakcentowal taczenie dwdch nurtéw: malarsko-graficznego z filmowo-tele-
wizyjnym, ,[...] by w ten sposéb powiekszy¢ tradycyjne obszary penetracji
malarstwa i grafiki”*®*. A wiec reprezentowali tak typowe dla wielu twér-
c6w awangardy pragnienie przekraczania okreslonych gatunkowych barier,
aw tym przypadku ograniczen technologicznych, rozwijajac m.in. zagadnienie
relacji obrazu do struktury dzwiekowej, co podjat wlatach 70. 16dzki Warsztat
Formy Filmowe;j**°.

W swej tworczosci widzieli réwniez nowe mozliwosci rozwoju nowoczes-
nych form wyrazu o watku komediowym, cho¢ nie stronili od groteski
na temat wspélczesnej epoki (Labirynt Lenicy), mimo ze wykonywali tez prace
o zabarwieniu propagandowym (Sztandar mtodych) i modernistycznej retoryce
odnoszacej sie np. do muzyki jazzowe;j.

W Szkole (1958) Borowczyk, nie bez przyczyny nazwany przez Urszule
Czartoryska wynalazca kina fotograficznego, ,[...] postuzyt sie wylacznie
swymi zdjeciami leicowskimi, wykonanymi specjalnie do tego filmu, z jednym
aktorem, w jednym tylko miejscu, pod ceglanym murem”**’. Decydujaca role
w filmie, obok samych zdje¢, spelnial montaz o réznym stopniu narracyjnosci
i dynamice poszczegdlnych cieé. Film ten ma wymiar niebywale przekonuja-
cej retoryki antymilitarnej z bardzo interesujgcymi akcentami surrealnymi

54 M. Porebski, Uwagi o genezie twdrczosci filmowej Borowczyka i Lenicy, ,,Kwartalnik Filmowy” 1964, nr 4,
s. 27.

155 Tamze.

156 Takie filmy realizowali np. w latach 70. J6zef Robakowski i Ryszard Wasko. Struktura obrazu w relacji
do dzwieku albo kadru stanowita przedmiot najwazniejszych analiz w okresie awangardy klasycznej,
zaréwno na Zachodzie (Walter Ruttmann, Viking Eggeling), jak tez w Polsce (Stefan Themerson).
Por.: J. Swidzifski, Model kina [w:] Film awangardowy w Polsce i na $wiecie, £6dZ 1989; RW. Kluszczyrski,
Od ,,Warsztatu Formy Filmowej” do ,,todzi Kaliskiej”, ,,Powigkszenie” 1988, nr 3; Film as Film. Formal
Experiment in Film 1910-1975, Hayward Gallery, London 1979 (kat. wyst.), zwk. B. Hein, The Structural
Film, gdzie autorka podkreélita znaczenie medium dla tego rodzaju filmu (s. 93).

157 U. Czartoryska, Przygody plastyczne..., dz. cyt,, s. 149.



w postaci erotycznego snu, w ktérym uzyto, jak najbardziej stusznie, mate-
rialu barwnego w celu zaakcentowania onirycznoéci tej sekwencji. Zwraca
w nim takze uwage element medialny, odnoszacy sie do badanej struktury
dzieta i jednoczesnie o wydzwieku ironicznym (mucha).

W kolejnym filmie, Astronauci (Les Astronautes), Borowczyk wykorzystat
fotomontaze, abstrakcje fotograficzne i zdjecia rezyserowane — stowem, caty
arsenal mozliwosci aparatu fotograficznego. Cecha charakterystyczna narracji
tego utworu jest zmienno$¢ nastroju i rekwizytéw, a opiera sie ona na zaska-
kujacych sytuacjach. Film powstat z r6znorodnosci tkwiacej w fotograficznym
przekazie, czyli jego medium, i oczywiscie inwencji samego rezysera poszu-
kujacego, podobnie jak na poczatku XX wieku Méliés, nowych form wyrazu.

Borowczyk i Lenica w wywiadzie udzielonym Tadeuszowi Kowalskiemu dla
,Filmu” powiedzieli: ,Najchetniej wrécilibysmy do Méliésa. Tam, gdzie obraz
przewaza i gdzie dominuje element ruchu. Nie chcemy ogranicza¢ sie do jed-
nego gatunku stylistycznego (na przyktad do filmu animowanego), ale siega¢
do wszystkiego, co pobudza wyobraznie, wzrusza i §mieszy, bawi oko”***.

André Martin zastanawial sie, dlaczego Borowczyk poszukiwal nowych kon-
wengcji w ramach filmu animowanego. Na ten temat pisal: ,Chodzilo tu przede
wszystkim o niskie koszty [...], pewna role odegrato szczegélne zamilowanie
Borowczyka do fotografii, ktére pojawilo sie w Astronautach i dalo mtodemu
polskiemu realizatorowi okazje do zebrania réznorodnych przedmiotéw
na swoich fotografiach, barokowych i pelnych zaskakujacych kontrastéw,
godnych zdje¢ zamieszczanych w wielkich amerykanskich pismach ilustro-
wanych”**°.

Jego filmy prezentuja specyficzng ironie, ale takze zachowuja dystans
wobec przedstawianych probleméw. Wykorzystywal w nich rézne formy
nowoczesnej wéwczas plastyki: rysunek, kolaz, grafike oraz, o czym pisatem,
przede wszystkim bardzo szeroko interpretowang fotografie, w tym réwniez,
co jest szczegblnie wazne, pocztéwki, zdjecia rodzinne i anonimowe.

Lenica, dzialajac pézniej juz indywidualnie, nakrecit filmy: Pan Glowa, Nowy
Janko Muzykant i wspomniany juz Labirynt. W poréwnaniu z filmami Borow-
czykajego realizacje sa bardziej graficzne, opieraja sie na dziewietnastowiecznych

158 T. Kowalski, Ludzie, ktdrzy chca wrdci¢ do Méliesa, ,,Film” 1957, nr 51, s. 8-9.

5% Wypowiedz A. Martina z tekstu Object personnage vivant & phase photographique [w:] ,,Le Cinéma
chez soi” 1961, nr 33, za: U. Czartoryska, Walerian Borowczyk..., dz. cyt., s. 378. Film Astronauci miat
kontekst typowy dla twdrczosci popartu, dotyczacy podboju kosmosu, oraz trudniej dostrzegalny aspekt
polityczny odnoszacy sie do wyscigu migdzy USA a Zwigzkiem Radzieckim. Pokazywat takze zagroze-
nie wojna nuklearng, co byto ukrytym problemem wielu realizacji z tego czasu (np. filméw Andrzeja
Pawtowskiego).
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sztychach, ale takze wykorzystuje w nich wlasne kolaze i fotomontaze, chetnie
czerpiac z dziewigtnastowiecznej stylizacji'®’. Na marginesie mozna tez wspo-
mnie¢, ze niektdre realizacje Lenicy odwolywaly sie do twérczosci okreslanej
mianem naiwnej i dzieciecej, w czym mozna dostrzec nawigzanie do twérczo-
§ci graficznej Henryka Tomaszewskiego, a takze Pabla Picassa. W efekcie jego
prace czesto bliskie sg surrealistycznym obrazom, co wynikalo m.in. z inspiracji
fotokolazami Maxa Ernsta z poczatku lat 20., ktére ksztaltowaly powstajacy
juz nadrealizm, a takze pracami Dalego, i bardzo podobaly sie pézniejszemu
»papiezowi surrealizmu” — Bretonowi. Borowczyk i Lenica swa progresywna
iintermedialng sztuka wyrosta z pogranicza fotografii i filmu, grafiki i malar-
stwa, oparta na niektérych aspektach widzenia surrealistycznego i r6znorod-
nie interpretowanej archaizacji jezyka artystycznego, zapoczatkowali w Pol-
sce nowy typ kina animowanego (filmoplastyka). Opierali sie na materiale
wycinanym (kolaz, fotomontaz) lub rzadziej — na fotografii nieprzetworzonej
(tzw. czystej), inscenizowanej w fabularyzowany i $wiadomie archaiczny spo-
s6b. Najbardziej fotograficzny film z tych lat, Szkota, o charakterze antymili-
tarnym, skierowany przeciw ubezwlasnowolnieniu cztowieka, miat takze inne
odniesienia: do poetyki snu w sensie freudowskim, a nie jungowskim, do ero-
tyzmu, a takze do kultury masowej.

Zbigniew Diubak. Egzystencja jako metafora

Zbigniew Dlubak nalezat do najwazniejszych artystéw polskich, ktérzy w Pol-
sce po Il wojnie $wiatowej wlaczyli fotografie do koncepgji sztuki nowoczesnej
o awangardowych inspiracjach, jako niezalezny srodek ekspresji twérczej .
W koricu lat 40. z powodzeniem odwolat sie do poetyki surrealizmu, ktéry
w jego interpretacji mial by¢ przewarto$ciowany w wydaniu materializmu
dialektycznego'®.

160 Filmy Lenicy, w odrdznieniu od Borowczyka, ktérego interesowata ich filmowos¢, eksploatowaty zagad-
nienia czystego nonsensu oraz problematyke egzystencjalng, przez co wywarty wptyw na caty polski film
animowany lat 6o. i pdzniejszy. Byt sobie raz pokazany byt na Il Wystawie sztuki nowoczesnej w Warsza-
wie i na Metaforach. Por.: M. Porebski, Uwagi o genezie..., dz. cyt,, s. 24 oraz A. Kossakowski, Film animo-
wany [w:] Historia filmu polskiego 1962-1967, t. 5, red. J. Toeplitz, s. 156.

161 Znamienny jest fakt, ze Dtubak w latach 50. nie zorganizowat w Galerii Krzywe Koto zadnej indywidualnej
wystawy fotograficznej, a na Il Wystawie sztuki nowoczesnej w 1957 roku, waznej z zatozenia, bo odwotu-
jacej sie do okreélonej awangardowej tradycji, pokazat malarstwo.

162 Zob.: Z. Dtubak, Z rozmyslan o fotografice, LSwiat Fotografii” 1949, nr 9-10i 11.



W okresie realizmu socjalistycznego oprécz prac nalezacych do tej tendencji
(o bardzo watpliwej wartosci artystycznej) Dtubak od 1950 roku wykonywat
interesujace pejzaze miejskie w interpretacji zblizonej do dokumentu.

Cykl Krajobrazy (1950-1962) przedstawiajacy szare, puste ulice, antyeste-
tyczne w wyrazie, nie ma swego odpowiednika ani tez bezposredniej tradycji
w fotografii polskiej w modernistycznej formule. Wrecz przeciwnie, zdjecia
te nawiazuja do tradycji fotografii dziewietnastowiecznej, bardziej amerykan-
skiej, czy do francuskiej z poczatku XX wieku (Eugéne Atget). Nie sa upiek-
szone ani wyidealizowane, dzialaja prostotg formy i tresci oraz samej reje-
stracji. Zblizajg sie nawet do kategorii zdje¢ amatorskich, jakie po II wojnie
$wiatowej powstaly w zniszczonej Warszawie. W analogicznym stylu doku-
mentowal ruiny stolicy m.in. Leonard Sempolinski, uczestnik Wystawy sztuki
nowoczesnej (1948/1949). Nic tez dziwnego, ze prace Dlubaka bardzo dlugo,
bo az do 1980 roku, czekaly na publiczng prezentacje przy okazji duzej eks-
pozycji w Muzeum Narodowym we Wroctawiu.

Dzieki swej oszczednoséci formalnej bliskie s3 takze, cho¢ nie tak rady-
kalne w programie, fotografiom Hildy i Bernda Becheréw wykonywanym
od poczatku lat 60., ktére poprzez konsekwentnie realizowang typologie przy-
blizaly sie do zalozen konceptualizmu'®®. Gtéwnym motywem fotografowa-
nym przez niemieckich artystéw byla anonimowa architektura przemystowa
oraz, podobnie jak u Dtubaka, fabryczne budynki. Podobienistwa ze zdjeciami
Becheréw dotycza traktowania dokumentalnej roli medium fotograficznego,
dazenia do typologii (zdecydowanie silniejsza jest ona jednak u niemieckich
tworcoéw) czy w konicu koncentracji na architekturze banalnej, nieartystycznej,
pozbawionej wartosci historycznej, a w przypadku Dlubaka nawet zdegrado-
wanej przez wojne, pokazanej w kontekscie antyestetycznego pejzazu miej-
skiego, pozbawionego znamion piktorialnego piekna na rzecz specyficznie
teatralnego realizmu.

Mozna na te postawy twdrcze patrze¢ poprzez aspekt zblizania sie do kon-
ceptualizmu (concept art), przy czym rola Becheréw jest znana i doceniana

163 Por.: W. Herzogenrath, Distanz und Néhe [w:] Distanz und Néhe, Ausstelungsserie Fotografie in Deut-
schland von 1850 bis heute, Institut fiir Auslandsbeziehungen 1992, s. 7-15 (kat. wyst.); takze C. Andre,
A note on Bernd and Hilla Becher, , Artforum” December 1972, s. 59, gdzie autor wysoko ocenit twér-
czoé¢ niemieckich artystéw ze wzgledu na prezentowang przez nich typologie oraz zmieniajacego sie
ducha czasu, przeksztatcajacego sie z minimal artu w concept art. Warto zaznaczy¢, ze podobne nasta-
wienie cechowato wéwczas Eda Rusche (34 stacje benzynowe w Los Angeles, 1966), przechodzacego
od popartu do minimal artu i konceptualizmu, interesujacego sie anonimowym, oczywiscie do pewnego
stopnia, wytworem spoteczenstwa kapitalistycznego, niepozbawionym jednak ironii (zob. N. Rosenblum,
Historia fotografii Swiatoweyj, dz. cyt., s. 558).
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w historii sztuki i w historii fotografii. Zreszta ich twdrczosé¢ byta bardziej
ascetyczna i radykalna. Ich zminimalizowana pod wzgledem ekspresyjnosci
wypowiedz artystyczna wywodzi sie z fotografii naukowej (Eadweard Muy-
bridge), a nawet tradycji dziewietnastowiecznej fotografii zakladowej oraz
twoérczosci architektonicznej Le Corbusiera, co w konsekwencji mialo na celu
przeciwstawienie sie programowi fotografii subiektywnej Steinerta, ktéra
w konicu lat 50. decydowata o artystycznym obliczu fotografii niemieckiej**.

W poréwnaniu z twdrczoscig Becheréw zdjecia Dlubaka z cyklu Krajobrazy
maja zdecydowanie bardziej egzystencjalny i realistyczno-ekspresyjny wyraz,
s3 przesycone, jesli nie smutkiem, to z pewnoscia nostalgia. Pod wzgledem
stylistycznym sytuowac je nalezy obok gléwnego nurtu polskiej fotografii tych
lat, przede wszystkim fotografii reportazowej ze ,,Swiata” (m.in.: Wiadystaw
Stawny, Eustachy Kossakowski, Irena Jarosiriska, Konstanty Jarochowski),
z ta jednak réznica, ze prace Dlubaka byly bardziej radykalne i minimali-
styczne w formie, gdyz $wiadomie pozbawione sztafazu ludzkiego, co bylo
pomyslem znanym z fotografii dziewietnastowiecznej.

Adam Sobota na temat fotograficznej koncepcji polskiego artysty pisal:
»Dla osiagniecia takiego celu szczegélnie wazna byta fotografia, poniewaz tak
ostro ujawnia sie w niej sztuczno$¢ znaczen narzucanych surowej rzeczywi-
stosci. Fotografia zawsze sytuowala sie na pograniczu sztuki i dlatego byla
medium szczegélnie przydatnym dla stawiania pytan o granice i sens sztuki
czy reguty znakowania”***.

Dlubaka interesowala, zgodnie z ogélnym programem Grupy 55, ,maksy-
malna eliminacja §rodkéw wyrazu” i dazenie do dzialania sama prostota*®®.
Istotny byt wtedy, a takze w jego pdzniejszej twdrczosci, aspekt poznawczy,
co bylo przestaniem wywiedzionym z programu konstruktywistycznego.
W niektérych jego cyklach malarskich (np. Wojna) i fotografiach (np. poka-
zywanych w 1948 roku) nie istnialo $ciste rozgraniczenie na sfere abstrakcyjna
i przeciwstawng do niej figuratywng, co bylo zabiegiem stosowanym przez

164 Tamze, s. 8in.

165 A. Sobota [tekst bez tytutu], [w:] Dfubak. Przeciw stereotypom, Miedzynarodowe Centrum Kultury, Kra-
kéw 1993, s. 5 (kat. wyst.). Warto zaznaczy¢, ze autor analizowat prace z lat 70., kiedy interesowano sie,
za semiologig francuska, pojeciem ,,znaczacego” w kontekscie kontekstualizmu - programu artystyczno-
-badawczego rozwinietego przez Jana Swidziriskiego, w ktéry zaangazowanych byto wielu polskich
neoawangardzistéw.

166 pPor.: U. Czartoryska, Zbigniew Dfubak, ,,Fotografia” 1960, nr 11, s. 380, gdzie autorka o jego malarstwie
ze znawstwem napisata: ,,Pasjonuje go problem transpozycji formy i warstwy emocjonalno-znaczeniowej
na ksztatt maksymalnie zwiezty w formie i bogaty w znaczenia”.



surrealistéow po Il wojnie swiatowej. I jest to wazne dla zrozumienia problemu
ideowego Krajobrazow.

Zdjecia z tego czasu zupelnie odbiegaja od jego cykli malarskich (Wojna),
ktére wykazywaly sktonno$¢ zaréwno do surrealistycznej ekspresyjnoséci, jak
tez minimalizowania uzytych §rodkéw wyrazu, co byto bardzo trudne do uzy-
skania.

Jesli przy pewnych zastrzezeniach dokonamy poréwnania twérczosci foto-
graficznej i malarskiej Dlubaka z tego okresu, to z calg stanowczosciag mozemy
powiedzie¢, ze w stosunku do pézniejszej koncepcji neoawangardowej i powo-
lywania sie przez niego na dorobek Strzeminskiego, ktéry postulowatl ogra-
niczenie i maksymalizacje srodkéw wypowiedzi, zauwazymy, ze zdecydowa-
nie blizszy takiej koncepcji byt cykl Krajobrazy. Byl on jednak wykonywany
w zasadzie na uzytek wlasny, a nie do publicznej prezentacji. O tym istotnym
fakcie takze nalezy pamietad.

Fotografowanie prostych, codziennych przedmiotéw i pejzazy dopro-
wadzilto artyste do wykonania cyklu nazwanego w latach 60. Egzystencjami
(1959-1966)"*". Byt on zamierzong opozycja w stosunku do powstajacej wéw-
czas w Polsce fotografii w konwengji informel, ktéra nie wywarta na niego

zadnego wptywu'®®

. W tej kwestii teoretycznej mial jednak racje, gdyz forma
abstrakcyjna realizowana za pomocg manualnych interwencji nie mogta by¢
waznym i trwalym programem dla przysztosci fotografii.

Dlubak sporadycznie tworzyl réwniez prace nalezace do kategorii reportazu
w typie Cartiera-Bressona, majace prezentowac idee metafory, o ktérej pra-
wie wszyscy wazni w tych latach krytycy pisali, ale ktéra tak bardzo odmien-
nie interpretowano. Wykonat takze kilka prac wspélnie z Ireng Jarosiniska.
Zreszta jego styl mozna odnalez¢ takze w jej realizacjach z drugiej polowy
lat 50.

Powracajac do analizy metafory w zdjeciach Dlubaka: nikomu nie udato sie
tego postulatu teoretycznego konsekwentnie zrealizowa¢ w malarskiej czy
fotograficznej praxis! Idea metafory okazala sie zbyt szeroka i ré6znorodna
w swym desygnacie, gdyz nowoczesnos¢, w przeciwienistwie do epoki baroku,
operowala np. zbyt réznorodnymi formami i technikami ekspresji twércze;j.

Dlubak w swych artykutach teoretycznych zwalczatl abstrakcje za to,
ze w swej istocie nie wychodzi ona poza problematyke podejmowana

167 Warto zaznaczy¢, ze prace z poczatku cyklu, wykonane w koncu lat 50., zdecydowanie réznig sie od tych
datowanych na potowe lat 60., kiedy pojawita sie w nich zasada wielokrotnie powtarzanego kadru,
co mozna tyczy¢ z ,,dekoracyjnym” oddziatywaniem amerykarskiego popartu.

168 Zob.: Z. Dtubak, Czy istnieje fotografika abstrakcyjna, ,,Fotografia” 1959, nr 7-9.
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w malarstwie i grafice, w czym dostrzec mozna wspélnote z pogladami pre-
zentowanymi na famach miesiecznika ,Fotografia”, ktérej byt redaktorem
naczelnym az do 1972 roku*®.

Egzystencje przedstawiaja przedmioty z najblizszego otoczenia artysty,
z jego warszawskiej pracowni. Kaloryfer, stél, piec, fragment ogrodzenia uka-
zane w naturalnym $wietle, bez dodatkowej illuminacji, w bezpretensjonalnym
uktadzie (bez inscenizacji) méwia wiele nie tylko o istocie fotografowanych
przedmiotdw, ale réwniez o stanie psychicznym artysty. Zdjecia o charakterze
przede wszystkim dokumentu czasami operuja zblizeniami, co musi przywo-
dzi¢ na mysl fotografie o awangardowej proweniencji (konstruktywizm, Nowa
Rzeczowos(¢), ktéra w pewnym ograniczonym zakresie byla znana w Polsce
po II wojnie $wiatowej. Powiekszenia niektérych przedmiotéw (np. maszyny
do szycia) maja na celu ukazanie ich fizycznosci. Cykl ten w duzej mierze ma
swodj literacki pierwowzér. W czasopismie Ty i Ja”, w numerze 4. z 1963 roku
opublikowano opowiadanie Dlubaka pt. Centralne ogrzewanie z 1958 roku*”’.
Sklada sie ono z pieciu krétkich czesci zatytutowanych kolejno: Wejscie, Izba,
Niepokoje, Piwnica i Kres ciemnosci. Co jest istotne, poszczegdlne przedmioty,
jak goracy kaloryfer czy zasniedzialy zawor, sg jakby ilustracjami wykonanymi
specjalnie do tego krétkiego, lecz interesujacego pod wzgledem literackim
opowiadania o metaforycznym i egzystencjalnym charakterze. W gruncie
rzeczy jest to opowie$¢ w atmosferze kafkowskiej, przedstawiajaca zagu-
bienie cztowieka, ktérego losem kieruja nieznane sily. Istotny jest fragment
opisujacy czlowieka zapalajacego zapalki i obserwujgcego uktad rur, ktére
prowadza nie wiadomo dokad, wiodac swe wtasne, wewnetrzne zycie. Zacy-
tujmy jeden z najbardziej charakterystycznych fragmentéw, w ktérych autor
uzywal wielu ekspresjonistycznych okresler (np. ,nieczysty oddech piwnicy”),
epatujac tajemniczoscig nastroju troche w manierze wywotywania klimatu
niesamowitoéci, jak z Jgdra ciemnosci Josepha Conrada: ,Bedziesz stat tak,
odciety od $wiata przedmiotéw istniejgcych poza toba, ktéry nie bedzie ci
juz potrzebny — powiedzial on wszystko, co mogto wskaza¢ ci wlasciwa droge,
zaprowadzil cie do tego miejsca i zgast - taka byta jego rola. [...] Nie znajdziesz

w sobie nic précz rozczarowania [...]"*"*.

162 O tym problemie pisatem wiecej w Ill rozdziale pracy poswieconym teorii polskiej fotografii awangardo-
wej tego czasu.

170 7. Dtubak, Centralne ogrzewanie, ,Ty i Ja” 1963, nr 4, s. 7-11.

71 Tamze, s. 11. Przypomina to narracyjny i troche sensacyjny styl, jakim operowat w Jadrze ciemnosci
(1898) Conrad. Co interesujace, byt zupetnie inny w narracji niz polska proza tego czasu.
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To wlasnie niezwykle ciekawy problem egzystencjalnego wymiaru prostych
przedmiotdéw jest gléwnym przestaniem wiekszosci zdje¢ z cyklu Egzysten-
cje i wezesniejszego opowiadania Centralne ogrzewanie, ktére jest opowiescia
o smutku zycia, alienacji w nowoczesnym $wiecie i nieustannym poszukiwa-
niu jego sensu. Niewatpliwie napisane zostalo pod wplywem filozofii egzy-
stencjalizmu (Albert Camus, Jean-Paul Sartre)'".

Analizujac styl i forme zdje¢ z tego cyklu, mozna méwi¢ o amerykan-
skiej proweniencji. Dodatkowo wiadomo, ze Dlubak interesowat sie historig
i wspolczesnoscia fotografii amerykanskiej. Swiadczy o tym chociazby tekst
pt. Patrzqc na fotografie z 1963 roku z Ty i Ja”, traktujacy m.in. o twdérczosci
slynnego amerykanskiego fotografa Walkera Evansa, reprezentujacego typ
wybitnego dokumentalisty, w latach 30. czlonka Farm Security Administra-
tion. Byl on takze ciekawym portrecista opisujacym prowincjonalng Ameryke
jako kraj przedmie$¢, pustych ulic, szyldéw sklepowych i sennego miasta,
w ktérym zycie nagle sie zatrzymalo, a moze nawet uleglo swoistemu, fotogra-
ficznemu zamrozeniu'”®. Analizujac reprodukowane zdjecie Evansa, Dtubak
trafnie zauwazyl, ze jego istota opiera sie na pelnej wyrazu wymowie pustego
wnetrza, bez jakiejkolwiek rezyserii czy nawet aranzacji. Dziala swym auten-
tyzmem i nieukrywang prostota przekazu. Interesujace jest to, ze gdy je opisy-
wal, to jakby myslat o swoich zdjeciach z cyklu Egzystencje: ,,Zycie zatajone jest
w przedmiotach - nic nie moze sie rusza¢, musi by¢ peten napiecia bezwtad.
Te rzeczy wchlonely tyle dziatan ludzkich, ze wydaja sie by¢ nabrzmiate, pelne
potencjalnej energii. Ich trwanie jest zyciem”*"*.

Styl Evansa wyraza sie poprzez fotografie statyczng, harmonijng w sen-
sie estetyki i tradycyjna pod wzgledem wizualnym, reprezentujaca umiarko-
wany, nie za$ progresywny modernizm. Ale inspirowal on tak znaczace postaci
sceny fotograficznej, jak: Robert Frank, Diane Arbus, Lee Friedlander oraz,
co istotne w tym kontekscie, Bernd i Hilla Becherowie. Nigdy nie pragnal by¢
tworca na wskro$ nowoczesnym czy nawet inspirujacym sie sztukami pla-
stycznymi. Sam z kolei swa wizja ginacej, czy raczej zmieniajacej sie Ameryki
z lat 30. i 40., wplynal na artystéw z kregu popartu, a w szerszym wymiarze

172 Opowiadanie Centralne ogrzewanie, a takze cykl Egzystencje powstaty réwniez niewatpliwie pod
wptywem zainteresowania teatrem i poezjg Mirona Biatoszewskiego zgtebiajacego tajemnice zwyktych
zdegradowanych przedmiotéw. Teatr na Tarczyriskiej znany byt w Srodowisku zwigzanym z Gale-
rig Krzywe Koto, do ktérego nalezeli: Zbigniew Dtubak, Marian Bogusz, ale takze Urszula Czartoryska.

173 Takie kategorie jak zamrozenie czy balsamowanie czasu byty podstawa dla rozwazan teoretycznych
André Bazina, ktéry obok Edgara Morina byt najwazniejszym myslicielem dla rozwoju teorii filmu i foto-
grafii lat 60. w Polsce.

174 7. Dhubak, Patrzac na fotografie, ,Ty i Ja” 1963, nr 9, s. 4.
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na kolejne generacje nie tylko amerykanskich adeptéw fotografii, jak cho-
ciazby Polak Andrzej J. Lech, ktéry od lat 80. XX wieku swiadomie prébuje
kontynuowac niektére watki jego fotografii.

W tym momencie nasuwa sie nastepujaca konkluzja: Diubak, artysta
nowoczesny, poddat sie sile i oddzialywaniu tradycji pochodzacej spoza
sztuki nowoczesnej! Swiadczy to gtéwnie o zagubieniu jego awangardowej
mysli artystycznej wynikajacej z ekspansji reportazu, a nawet niedocenianego
woéwczas dokumentu, z pragnienia uprawiania wypowiedzi opartej na meta-
forze, a jednoczesnie postulowanej eliminacji sSrodkéw wyrazu. Nie istniata
przy tym rodzima tradycja awangardowa w fotografii miedzywojennej, do kté-
rej w latach 50. mozna by sie w razie potrzeby odwola¢. Ale za to nastgpila
ekspansja abstrakgji informel, a nawet bardzo tradycyjnego piktorializmu
(np. Tadeusz Wanski), w obliczu ktérych nalezato zaja¢ wlasne stanowisko.

Podobnie jak w polskiej mysli krytycznej tych lat prezentowanej na forum
,Fotografii”, ktérej Dlubak byl redaktorem naczelnym, zabraklo mu konse-
kwencji w zakresie postulowanej teorii. Dlatego odwotywal sie do amery-
kanskiej tradycji fotograficznej, poszukujac w niej proby wyjscia z zaistniatej
sytuacji. Nastapito to dopiero w wyniku ogélnych przemian w sztuce polskiej
i $wiatowej lat 60., czego udang realizacjg byla jego Ikonosfera I z 1967 roku.
Byt to rodzaj instalacji-labiryntu w formie pasazu, z wykorzystaniem zdjec¢
z cyklu Egzystencje, podejmujacej problem demitologizacji pojecia , fotografia
artystyczna” reprezentowany gléwnie przez nowoczesne w wyrazie akty. Ten
rodzaj twérczosci wyznaczyl na kilka lat nowatorski kierunek rozwoju nie
tylko dla Dlubaka, ale takze dla innych progresywnych twércéw z nim zwia-
zanych: grupy Zero 61 (tzw. wystawa w starej kuzni z 1969 roku), Andrzeja
Lachowicza i Natalii LL (Fotografia intymna, 1971).

Uzupelniajac analize fotograficznych dokonan Dlubaka z lat 50., wypada
powiedziel, ze zajat on wtedy pozycje raczej teoretyka i nauczyciela akade-
mickiego, a w zdecydowanie mniejszym stopniu praktyka, ktéry wystawiat.
Interesowal sie gléwnie malarstwem, brat udziat w kilku wystawach Grupy 55.
Na poczatku lat 50. wykonywal takze zdjecia sygnowane wspdlnie z Ireng
Jarosiniska, towarzysko zwigzang z Galerig Krzywe Kolo, gdzie odbyly sie jej
dwie indywidualne wystawy. Uprawiata ona nowoczesny reportaz o huma-
nistycznym przeslaniu. Ich wspélne prace, ktére sie zachowaly, zawieraja
zdecydowanie wiekszy potencjal tak postulowanej wtedy metafory i operuja
(np. Drzewo, 1950) aspektami formalnymi z zakresu nowej fotografii (kom-
pozycja oparta na linii diagonalnej), ktére w pewnym stopniu dozwolone byly
w okresie socrealizmu. Tego typu zdjecia pokazywano réwniez na Ogélnopol-
skich wystawach fotografiki.



Powojenng twoérczo$é Diubaka, wyrazajaca ciagle zmieniajaca sie nowo-
czesno$¢, okresdlato negatywne ustosunkowanie do naturalizmu w malar-
stwie. Dlatego w latach 50. w jego twérczosci, podobnie zreszta jak pézniej
w latach 80. i 90., zauwazalny jest jednak dualizm. Z jednej strony tworzy?t
on dokumentalny realizm czy czasami wrecz ekspresyjny naturalizm w foto-
grafii, z drugiej stosowal surrealizacje (metafore) i uabstrakcyjnienie form
przy postulowanej eliminacji srodkéw wypowiedzi'”®. Mozna nawet ten fakt
interpretowad jako niemozno$¢ realizacji teoretycznych zagadnien.

Interesujace jest, ze taka postawe artystyczng mozna wywiesc takze
od postawy Leona Chwistka, w latach 30. zwolennika antyunizmu. Byt
on prze$wiadczony o $mierci metafizyki i ezoterycznego naturalizmu, w czym
zgadzal sie ze Strzeminskim. W Tragedii naturalizmu (1934), eseju po$wieco-
nym zagadnieniu nowoczesnoéci w polskiej sztuce, zwrécil uwage na dokonu-
jace sie wéwczas przemiany, ktére sg udziatem fotografii. I to fotografii wspét-
czesnej artyscie — zwyktlej, rodzinnej czy pamiagtkowej lub tez o reportazowym
wyrazie, bez wiekszych aspiracji do miana sztuki. Pisal: ,Mam przed oczami
reprodukcje portretu Filipa IV z Prado i mysle, ze to skrajnie naturalistyczne
dzielo ma w sobie urok tajemniczy, ktérego zanegowac nie mozna. [...] Mysle
o tym i patrze na powiekszenie prébne migawkowego zdjecia, ktére wykonatl
Zydek z Kielc za 4 zlote. Zdjecie przedstawia szczery usmiech uroczej dziew-
czyny, potraktowany impresjonistycznie, z przedziwnym realizmem, pelnym
bujnego, tajemniczego zycia. Patrze na ten obraz i mysle, Ze jest co najmniej
réwnie dobry jak portret Filipa IV, a moze lepszy. A potem znowu patrze
na reprodukcje ikon ukrainiskich i na fotografie podziemnych grot Eluzy i Ele-
fanty i mysle, Ze przeciez tamte rzeczy s3 réwnie wielkie, a nawet, prawde

moéwiac, bez poréwnania glebsze i bardziej tajemnicze”*"*

. W tym momencie
nasuwa sie refleksja, ze Chwistek stusznie zauwazyt wazna wielofunkcyjna
role fotografii, ktéra poprzez swa reprodukcyjnosé stala sie nowa forma kul-
tury popularnej. Ten problem zajmowal juz konstruktywistéw z wystawy
Nowej sztuki w Wilnie w 1923 roku, a przede wszystkim na polu teoretycz-
nym interesowal Waltera Benjamina, ktéry w eseju Dzielo sztuki w dobie tech-

nicznej reprodukcji w najbardziej wszechstronny sposéb, takze na przykladzie

175 W 2012 roku warszawska Fundacja Archeologia Fotografii wykonata, na podstawie zachowanych i nigdy
niepokazywanych negatywdw, ponad trzydzieéci fotografii Dtubaka i zaprezentowata je na wystawie
pt. Stadion ’55. Cze$¢ zachowanych prac reprezentuje dokument o charakterze realistycznym, inne
o aspekcie realizmu socjalistycznego.

176 L. Chwistek, Tragedia naturalizmu (1933), [w:] ,,Droga” 1933, nr 7-8, cyt. za: Artysci o sztuce. Od van
Gogha do Picassa, wybdr i opr. E. Grabska i H. Morawska, Warszawa 1977, s. 525.
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filmu, zanalizowal nowy problem artystyczny, a w praktyce antyartystyczny,
poniewaz skierowany przeciw klasycznej definicji sztuki i jej akademickiej
wyktadni'””. W dalszej perspektywie twérczej tak pojmowana dziatalnos¢
artystyczna, pozbywajaca sie oryginalu i istniejaca w potencjalnie nieskorczo-
nej ilosci kopii, prowadzita ku twérczosci z czaséw postmodernizmu, o czym
pisala Rosalind Krauss w tekscie Oryginalnosé¢ awangardy™”®.

Andrzej Pawtowski a tradycja Bauhausu.
Laszlé Moholy-Nagy

Tradycja fotogramu w recepcji neokonstruktywizmu
wedtug Andrzeja Pawtowskiego

Zdaniem Laszla Moholya-Nagya stynny obraz Kazimierza Malewicza Biate
na bialym (1918) przyblizyl kres malarskiego obrazowania, pokazujac,
ze istotne aspekty najnowszej twoérczosci zblizaja sie w kierunku zagadnien
filmu i ksztaltowania $wietlnego'”*. Swiadoma eliminacja koloru na ptasz-
czyznie plétna zapowiadalta bezposrednie uzycie, a nastepnie analizowanie
probleméw zwigzanych ze $wiatlem w innych dyscyplinach i technikach nowo-
czesnego obrazowania'®®. Byta to droga wyznaczona przez rosyjski i srod-
kowoeuropejski konstruktywizm, opracowana teoretycznie przez Liszla
Moholya-Nagya w ksigzce Malerei, Photographie, Film (1925). W bardzo prze-
konujacy sposéb przedstawil on kierunek rozwoju artystycznego zmierzajacy
do konceptualizmu lat 60. Byla to mysl powstala na bazie malarskiego pig-
mentu, ale prowadzita poprzez fotografie do projekgcji $wietlnych i od dwuwy-

177 W. Benjamin, Dziefo sztuki w dobie technicznej reprodukgji [w:] tegoz, Aniof historii..., dz. cyt.

178 R. Krauss, Oryginalno$¢ awangardy, th. M. Sugiera [w:] Postmodernizm. Antologia przekfaddw,
pod red. R. Nycza, Krakéw 1997.

172 L. Moholy-Nagy, Problems of the Modern Film (1932), podaje za: R. Kostelanetz, Moholy-Nagy, New
York 1971, s. 132. Film, zdaniem wegierskiego artysty, powinien rozwija¢, podobnie zresztg jak fotografia,
specyficzne cechy medium. Byt przekonany o supremacji fotografii nad malarstwem realistycznym, ktére
w okredlonym czasie historycznym stato sie zbedne.

180 Na tradycje twérczosci Laszla Moholya-Nagya w twérczosci Pawtowskiego zwrécit uwage A. Sobota,
ktdry w tekscie Obrazowanie $wiattem. Andrzej Pawtowski 1925-1986 (Galeria Sztuki Wspdtczesnej BWA
w Katowicach, Katowice 2002, kat. wyst., s. 27) napisat: ,,Totez korzystanie z fotomediéw mogto by¢
potwierdzeniem ciggtosci programu, jaki sformutowat m.in. Laszlé Moholy-Nagy, a ich odrzucenie - tak
jak w wypadku Zdzistawa Beksifiskiego po roku 1960 - dowodem zwatpienia w jego sens [...]. Tym wyraz-
niej jednak ujawnia sie na gruncie fotomediéw dialektyka neoawangardowej strategii. Np. Jerzy Lewczyn-
ski ze znajdowanych przedmiotdw, notatek, fotografii tworzyt wiasne zestawy, ktére byty jednoczesnie
odkryciem nowych mozliwosci sztuki, jak i spojrzeniem wstecz”.



miarowego plétna do kinetyzmu, ktéry po II wojnie $wiatowej zrealizowal sie
w koncepcji opartu w formie ruchomego malarstwa.

Wegierski artysta byl jednym z najwazniejszych teoretykéw awangardo-
wych w okresie miedzywojennym. Wielokrotnie podkreslal unikalne moz-
liwosci fotografii, w tym takze bezkamerowej, nazywajac ja nowym instru-
mentem wizji'®".

W powojennej twdrczosci polskiej artystyczne idee Bauhausu zastapit neo-
konstruktywizm. Istotne jest, ze recepcja Bauhausu nie miata miejsca ani
w zakresie teorii, ani praxis. Dotyczy to takze najwazniejszych wyktadowcéw
tej szkoly, w tym przede wszystkim Moholya-Nagya. Jego artystyczny reduk-
tywizm podjety zostat dopiero przez Gerarda Jurgena Kwiatkowskiego-Bluma,
od drugiej potowy lat 70. organizatora licznych kolekgji sztuki geometrycz-

nej w Niemczech i w Polsce*®

. Ale wegierski twoérca, oprécz np. Malewicza
i Mondriana, byt tylko jednym z antenatéw ,wielkiej abstrakcji” w muzealnej
koncepcji Bluma.

Od lat 70. az do konica lat 90. postulat budowania geometrycznych form,
a pbzniej obiektéw emitujacych projekcje swietlne oraz operowanie tzw. zapi-
sami $wiatlem i tworzenie z nich instalacji ideowo nawigzujacych do tradycji
Bauhausu najpelniej $wiadomie zrealizowala twdrczoéé Antoniego Mikotaj-
czyka, bytego cztonka t6dzkiego Warsztatu Formy Filmowej"*®.

Powracajac do lat 50., nalezy przypomnie¢, ze Wojciech Fangor stworzyt
bardzo oryginalng wystawe pt. Studium przestrzeni (1958), ktéra w zakresie
oddzialywania geometrycznych form w przestrzeni nalezata do wyjatkowych
w 6wczesnej sztuce swiatowej'**. Ten problem kontynuowat on w latach 60.,
ale juz w formie autonomicznego malarstwa o opartowskim i minimalartow-
skim wyrazie.

'8 |stotny dla teorii sztuki konstruktywistycznej tekst A New Instrument of Vision (1932), opublikowany
w ,Telehor” w 1936 roku oraz w troche zmienionej wersji w czasopi$mie redagowanym przez Themer-
sondw ,fa. - film artystyczny” (Warszawa 1937, nr 1) pt. Fotografia jako wspdtczesna obiektywna forma
widzenia, th. T. Szulc.

182 Jedng z pierwszych jego duzych prezentacji w Polsce byta wystawa z 1991 roku pt. Redukta, CSW Zamek
Ujazdowski, Warszawa.

183 Zob. Przestrzen swiatfa/Space of Light Antoni Mikofajczyk, red. AM. LeSniewska, Muzeum RzeZzby
im. Xawerego Dunikowskiego w Krdlikarni, Oddziat Muzeum Narodowego w Warszawie, Warszawa 1998,
kat. wyst. Mikotajczyk Swiadomie wpisywat sie w doswiadczenia wizualne Bauhausu, w zwigzku z czym
w latach 80. i 9o. miat liczne prezentacje w galeriach i waznych muzeach niemieckich (np. w Ludwig
Museum w Kolonii, w ktérego zbiorach sg jego fotografie).

84 Podobny kierunek analiz optycznych cechowaty prace powstajace w Bauhausie: Leny Meyer-Bergner
(studio P. Klee), Lothara Langa (studio Wasilija Kandinskiego). Zob.: M. Droste, Bauhaus 1919-1933, K&In
2002, 5. 144-147.
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Environment, jakim bylto Studium przestrzeni Fangora wraz z oryginalng
polska szkola tworzenia form rzezbiarskich w publicznej przestrzeni mia-
sta, czym niewatpliwie bylo Biennale Form Przestrzennych w Elblagu
(1965-1973), nalezy interpretowac wlasnie poprzez dokonania konstruk-
tywizmu rosyjskiego, ale takze zachodnioeuropejskiego wywodzacego sie
z Bauhausu, m.in. z , kursu wstepnego” prowadzonego przez Moholya-Nagya
i Josefa Albersa w Dessau'®’.

W Elblagu swe prace przedstawili m.in.: Henryk Stazewski, Zbigniew Dlu-
bak, Antoni Starczewski, Zbigniew Gostomski, Kajetan Sosnowski. Wartos¢
tego biennale polegata na ozywieniu tradycji abstrakeji geometrycznej, ale
takze na poszukiwaniu nowych drég rozwoju dla nowoczesnej rzezby polskiej.
Te droge wskazali m.in.: Henryk Morel, Grzegorz Kowalski oraz Oskar Han-
sen. Unikalno$¢ tej imprezy byta wynikiem autentycznego, jesli wierzy¢ rela-
cjom, zaangazowania robotnikéw oraz zaprezentowania réznorodnych postaw
zmierzajacych do stworzenia twoérczosci o charakterze coraz bardziej nieza-
leznym, ale jednak w ramach dzialania w systemie socjalistycznym. Ostatnie
biennale z 1973 roku mialo niezwykty charakter, poniewaz zrezygnowano
zaréwno z powolania jury, jak i z przyznawania nagréd, co bylo wyjatkowa
formga anarchizmu artystycznego w kulturze polskiej, typowa jednak dla tra-
dycji awangardowej, zwlaszcza z okresu klasycznego.

W latach powojennych w niektérych kregach w USA popularne byly idee
sztuki Moholya-Nagya, w tym koncepcja fotogramu i projekcji swietlnych.
W 1947 roku wloski artysta Lucio Fontana nawigzujacy w swej twdrczosci
do przedwojennej awangardy, w ktérej sam uczestniczyl, oglosil manifest spa-
¢jalizmu, wedlug ktérego nowa sztuka powinna by¢ synteza ruchu, barwy,
czasuiprzestrzeni'®. Kierunek ten, movimento spaziale, blizszy byt automaty-
zmowi surrealistycznemu i ekspresji uczué niz ideom konstruktywizmu. Fon-
tana postulowat jednakze wykorzystywanie nowych srodkéw technicznych*®’.

185 W zakresie form rzezbiarskich oprécz Moholya-Nagya mozna wymieni¢ rzezby Hina Bredendiecka, stu-
dia Gustava Hassenpfluga oraz szklane obrazy J. Albersa. Zob.: M. Droste, Bauhaus..., dz. cyt., s. 140-143.

'8 Fontana w tekscie O dalsza ewolucje Srodkéw wyrazu w sztuce. Manifest techniczny (,,Przeglad
Artystyczny” 1958, nr 2, s. 11) pisat: ,,Ksztattuje sie nowa estetyka - Swietlistych ksztattéw w przestrzeni.
Ruch, barwa, czas i przestrzer - oto zatozenia nowej sztuki”. Czytelne jest kontynuowanie do pew-
nego stopnia utopijnej mysli Moholya-Nagya i innych przedstawicieli wczesnego kinetyzmu z okresu
miedzywojennego.

187 Por.: A. Kotula, P. Krakowski, Malarstwo. RzeZba. Architektura. Wybrane zagadnienia plastyki wsptczes-
nej, Warszawa 1978, s. 2811 282.



Idee kinetyzmu odzyly takze w Polsce, gléwnie w twérczoséci Andrzeja Paw-
towskiego, cztonka Grupy Krakowskiej i wyktadowcy na krakowskiej ASP**%.
Pragnal on uzyska¢ znaczace efekty dydaktyczne w ksztalceniu studentéw,
podobnie jak Moholy-Nagy w Bauhausie. Wraz z nimi badal zjawiska $wietlne
i czasoprzestrzenne. Warto zaznaczy¢, ze Pawlowski byl artystg uniwersal-
nym, podobnie jak wielu przedstawicieli awangardy klasycznej. Zajmowat sie
réwnoczeénie malarstwem, rzezba, wystawiennictwem, fotografig, niekiedy
filmem. , Jest autorem — pisal Szymon Bojko — koncepcji teoretycznych, prze-
noszonych na teren sztuki, metody postepowania naukowego, wykorzystuja-
cym zasade minimalizacji [rozstrzelenie - K.J.]"**°. Swa dziatalnog¢
w zakresie swoiscie pojmowanej fotografii traktowanej jako autonomiczna
forma plastyki rozpoczal w 1954 roku od uktadania na papierze fotograficz-
nym form plaskich, pélprzezroczystych, wycietych z kalki kreslarskiej (Luxo-
gramy I). W 1955 roku wykonat cykl pt. Luxogramy II. Wzajemne przenikanie
form, stopniowanie szaro$ci na wywolanym pozytywie nie zadowolily go
w pelni. Leszek Danilczyk pisal na ten temat: ,Zastosowanie tréjwymiarowo
uksztattowanych kartonowych przeston dato w efekcie przestrzenny mode-
lunek form tworzacych jakies »$wietlne architektony« [...]. Skomplikowana
dyspozycja $wiatla i cienia, zr6znicowane, na przemian ostre i miekkie przej-
$cia walorowe, przenikanie form, stowem bogactwo wykorzystywanych moz-
liwosci techniki sprawia, Ze te pdézniejsze Luxogramy bliskie s3 badawczemu
programowi Moholya-Nagya”**°.

Abstrakcyjne ksztalty, efekty zblizen i oddalent uzyskane bez uzycia aparatu
fotograficznego, Pawtowski kontynuowal w nastepnym cyklu - Heliogramy
z 1956 roku. Wycinal rézne formy geometryczne z brystolu, ktére zwiniete
na papierze fotograficznym oswietlal. Podobnie jak konstruktywisci, prébo-
watl obiektywizowad rzeczywisto$¢, sprowadzajac jej realno$¢ do prymarnych
form. Powstale ksztalty mogly kojarzy¢ sie z formami zwierzat, np. koni czy

88 Najwazniejszym opracowaniem katalogowym jest Andrzej Pawtowski 1925-1986 (Galeria Sztuki Wspot-
czesnej BWA w Katowicach, Muzeum Narodowe we Wroctawiu i Galeria Sztuki Wspétczesnej Bunkier
Sztuki w Krakowie, Katowice 2002). Zwraca uwage fakt, ze nie ma w nim autorskiego tekstu artysty
pos$wieconego wytacznie fotografii czy fotogramowi. W pewien sposéb moze sie do niej odnies¢ jedynie
Koncepcja pola energetycznego (1966), poniewaz na s. 101 pisat: ,,Koncepcja pola energetycznego jest
uniwersalna dla wszystkich dziedzin sztuki”.

189 Cyt. za: Sz. Bojko, Artysta uniwersalny, ,,Projekt” 1978, nr 4, s. 16.

190 Cyt. za: L. Danilczyk, Andrzej Pawfowski, ,Fotografia” 1986, nr 1, s. 4. Warto zaznaczy¢, ze, zdaniem
U. Czartoryskiej, Srodowisko polskich nowoczesnych z Warszawy i Poznania skupione w 1948 roku wokét
Zbigniewa Dtubaka znato twdérczos¢ Man Raya i Moholya-Nagya z wczesnego okresu, co jest wazne dla
zrozumienia ciagtosci przeobrazer awangardowych od okresu miedzywojennego do lat 50., kiedy rozwi-
jali swa twdrczoé¢ kontynuatorzy Wielkiej Awangardy.
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plazéw. W ten sposéb w cyklach tych Iaczyt aspekty badawczy i dydaktyczny
z ludycznym, wywodzacym sie z dadaizmu i surrealizmu (rayogramy Man
Raya)™**.

W 1959 roku powstaly dwa cykle — Somnamy i Mutacje. Pierwszy z nich
odwoluje sie do poetyki snu, sugerujac efekt przyptywu i odptywu przezroczy-
stych form znajdujacych sie w ruchu, przypominajacych lecace ptaki. W Muta-
cjach artysta przenidst na papier fotograficzny formy ciata ludzkiego. Zabieg
ten, stosowany z powodzeniem, mial wymiar egzystencjalny i poniekad huma-
nitarny, poniewaz realizacje powstaly w wyniku bezposredniej stycznosci ciala
artysty (o$wietlanego mala zar6wka $wiattem jednokierunkowym lub rucho-
mym) z papierem $wiatloczulym w wyniku ich wzajemnego oddzialywania.
W tego typu pracach nalezy widzie¢ przejaw skrajnej subiektywnosci, bardzo
dalekiej zaréwno od do$wiadczenn Moholya-Nagya, jak réwniez Man Raya.
W tym przypadku Pawlowski znacznie odszed! od zasady fotogramu, zblizajac
sie do stynnych Antropometrii Yves’a Kleina. W odréznieniu od francuskiego
artysty zwigzanego z nowym realizmem Pawlowski w wyszukany sposéb ope-
rowal $wiattem tak, ze z pierwowzoru czltowieka i jego anatomicznych frag-
mentéw powstawaly formy abstrakcyjne typu informel. Zresztg duzy format
prac nasuwa przypuszczenie, ze Pawtowski postugiwal sie kategoriami obrazu
malarskiego. W ten sposéb nastapito polaczenie eksperymentu z zakresu foto-
grafii bezkamerowej z oddzialywaniem malarstwa typu informel. Nalezy sie
w tym konkretnym wypadku dopatrywac wplywu estetyki informelu, w tym
taszyzmu propagowanego przez lidera Grupy Krakowskiej Tadeusza Kantora,
artyste o wielkiej charyzmie, ktéry przeswiadczony byl o koricu koncepcji
abstrakeji geometrycznej w wydaniu konstruktywizmu.

Kolejna realizacja Pawtowskiego, Kineformy z 1957 roku, byla juz forma
przestrzenng, niespotykang w 6wczesnej sztuce polskiej. Powstata w wyniku
projektowania na ekran kolorowego $wiatta przepuszczonego przez ruchome
przeslony i soczewki. Pokazom towarzyszyla muzyka. W tej idei obiektu emi-
tujacego $wiatlo, o czym czesto sie zapomina, byto nowoczesne nawigzanie
do form protofotograficznych z konca XIX wieku, w ktérych na plaskie tto
rzutowano $wietlne obrazy, oraz do wspélczesnej Pawlowskiemu kinetycznej
rzezby wywodzacej sie z idei konstruktywizmu (Naum Gabo, Antoine Pevsner,

91 Tradycja rayogramu oraz fotogramu w pobiezny sposéb znana byta po Il wojnie Swiatowej w Polsce.
Por.: F.M. Nowowiejski, [tekst bez tytutu], ,,Swiat Fotografii” 1948, nr 9, s. 41, gdzie artysta wymienit
nazwiska: El Lissitzkiego, Johna Heartfielda, Hannah Hoch, Man Raya, George’a Grosza i Maxa Ernsta.
Por. takze: U. Czartoryska, Przygody plastyczne... (dz. cyt., s. 76 i n.), gdzie autorka podkreslita, ze Paw-
towski nawigzywat do Man Raya (zabawa) i Moholya-Nagya (dydaktyzm).



Andrzej Pawtowski, Melizmat, 1959,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 39 x 49 cm
Z archiwum artysty



Andrzej Pawtowski, Prognoza (prolegomena f), 1962, fotografia
zelatynowo-srebrowa, technika fotochemiczna, wywotywacz, 49 x 40 cm
Z archiwum artysty



Moholy-Nagy), realizowanej we Francji przez Nicolasa Schoéffera, bedacej
forma tworczosci $wietlnej, co w tym przypadku jest najistotniejsze. Ten
ostatni artysta siegal do idei kubofuturyzmu i konstruktywizmu (np. Naum
Gabo, Moholy-Nagy), ale swoje przestrzenne realizacje tworzy! z mysla o uka-
zaniu problematyki czasu i ruchu. Wykonat stynna prace CYSP 1 (1956) okre-
$lang jako pierwsza cybernetyczna rzezba'®®. Wykorzystywala ona szesnascie
polichromowanych plaszczyzn sterowanych specjalnym silnikiem. Schoffer
w konicu lat 40. w swych pracach badat typowe dla modernizmu aspekty dyna-
mizmu geometrycznego uktadu kompozycyjnego.

W nastepnych latach pracowal nad synteza elementéw swietlnych i muzycz-
nych (druga potowa lat 50.). W 1961 roku w Liége zbudowat piecdziesiecio-
dwumetrowa Wieze cybernetyczng z uzyciem sze$édziesieciu szesciu obra-
cajacych sie luster. Pracowal takze nad nowa forma malarstwa $wietlnego
wyrazonego za pomoca wideo.

Kineformy Pawtowskiego byly logicznym i konsekwentnym etapem w jego
rozwoju artystycznym, w ktérym ciggle zmierzat do przekroczenia estetyki
plaskiego i nieruchomego luminogramu®®®. W ogélnym sensie s one kwinte-
sencja doswiadczen konstruktywizmu, wizualizmu i action painting. W wiek-
szym stopniu zblizyly sie takze do monotypii Marii Jaremy (cykle Rytmy,
Filtry) przedstawiajacych lekkie, pélprzezroczyste, przenikajace si¢ formy
tworzone po powrocie artystki z Paryza w 1957 roku. Niewatpliwie wyrazaja
one aspekty kinetyzmu lat 50. - w wydaniu Franka M. Maliny, Yacova Agama,
Victora Vasarelego czy Jesusa Rafaela Soto. Jarema cieszyta sie duzym powa-
zaniem osobistym i uznaniem artystycznym wsrdéd przedstawicieli krakow-
skiej formacji nowoczesnych, ktérzy w przeciwienstwie do swych partneréw
z Warszawy nie interesowali sie polskim dziedzictwem konstruktywizmu,
w tym przede wszystkim myslg Wladystawa Strzeminskiego. Opierali sie nato-
miast na wtasnej, miejscowej tradycji siegajacej lat 30. (Grupa Krakowska),
ktéra w nowych warunkach politycznych chcieli kontynuowad.

Kineformy wraz z Luxogramami zaprezentowane zostaly na II Wystawie
sztuki nowoczesnej w Warszawie w 1957 roku. Warto zauwazy¢, ze dla komi-
tetu organizacyjnego tego pokazu istotne byly prace $wiadomie przekraczajace
formule obrazu sztalugowego, w czym nalezy widzie¢ kontynuacje okreslonej
problematyki z Wystawy sztuki nowoczesnej z przetomu 1948 i 1949 roku.

92 Na podstawie: J. Nechvatal, Review of Nicolas Schéffer Exhibition, 2005, http://post.thing.net/node/431,
dostep: 15.10.2013.

93 Luminogram jest specyficzna wersjg fotogramu. Nazwa wywodzi si¢ z jezyka niemieckiego i zasadniczo
uzywana jest tylko w tym obszarze jezykowym. Por.: G. Jager, Bildgebende Fotografie..., dz. cyt.
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Zaprezentowano réwniez miniatury Marka Piaseckiego, filmy Mieczystawa
Waskowskiego i Antoniego Nurzyniskiego Somnambulicy oraz Jana Lenicy
i Waleriana Borowczyka Byt sobie raz. Ponadto pokazano kinetyczne grafiki
Marii Jaremy (Rytmy, Filtry). Oczywiscie dominowalo jeszcze malarstwo, ale
idea jego ozywienia lub — w perspektywie — przekroczenia byta nadal istotna.

W 1962 roku powstaly kolejne istotne cykle Pawlowskiego: Prolegomena
i Omamy (pierwotny tytul: Slady gestu) kontynuowany takze w roku nastep-
nym. Omamy to najbardziej malarski z fotograficznych cykléw Pawlowskiego.
Artysta przy $wietle dziennym malowal na papierze fotograficznym rekami
zmoczonymi wywolywaczem. Nastepnie, powstaly w ten sposéb obraz o for-
mie abstrakgji typu informel, utrwalal. Dzieki temu widoczne byly odciski
palcéw, dloni, torsu (stad nazwa) i abstrakcyjne natezenia czerni. Obraz nieraz
zabarwial sie na rézowo lub brazowo. Byt to przede wszystkim eksperyment
o malarskim charakterze, ktéry mozna bylo przeprowadzi¢ pod warunkiem
posiadania odpowiedniej $wiadomosci artystycznej oraz odwagi. W tym przy-
padku istotne jest to, ze cykl ten wpasowuje sie w specyficzny charakter twér-
czo$ci Pawlowskiego, ktéra w tym czasie opierala si¢ na formie bezkamerowej
ijednoczesnie przechodzacej do rozwigzan malarskich.

+W niektérych pracach — pisal o tym cyklu Danilczyk — odciski czesci ciala
zatracily czytelnosé swych ksztaltéw, tworzac uktady form podobnych do zyja-
tek w widzianym w mikroskopowym powiekszeniu srodowisku wodnym. Ich
przestrzen, jak zreszta w calym cyklu, ma wiele ze struktury obrazu surreali-
stycznego”*®*.

Podstawowa obok fotogramu formga ksztaltowania swiatlem jest, jak juz
pisalem, luminogram™®. Jest to réwniez dzialanie bezkamerowe wykorzystu-
jace interakcje miedzy $wiattem a materialem $wiatloczulym, ale wykonane
bez uzycia jakichkolwiek przedmiotéw, ktére stanowia podstawe dla uzyska-
nia fotogramu. Tak wiec niektére cykle Pawtowskiego (Somnamy i Mutacje)
nalezaloby wlasciwie okresli¢ mianem luminogramu. Ta forma fotografii bez-
kamerowej rozwineta sie w Niemczech w latach 40. i 50. XX wieku. Nalezg
do niej realizacje Petera Keetmana, Heinricha Heidersbergera, a w USA Lotte
Jacobi (Photogenics). Po 1945 roku jako artystyczny srodek wyrazu (kiinstleri-
sches Ausdrucksmittel) stosowali jg réwniez w Niemczech: Otto Steinert, Heinz
Hajek-Halke, Chargesheimer i Marta Hoepffner, a w USA Gyorgy Kepes prébu-
jacy kontynuowac i rozwija¢ problematyke bauhausowska, ale bez wiekszego

194 L. Danilczyk, Andrzej Pawfowski..., dz. cyt., s. 7.
95 Podaje za: G. Jager, Bildgebende Fotografie..., dz. cyt., s. 120-122.



Andrzej Pawtowski, Omamy II, 1963, fotografia zelatynowo-srebrowa,
technika fotochemiczna, wywotywacz, 60 x 50 cm
Z archiwum artysty (reprodukcja)
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Andrzej Pawtowski, Oktawa, 1963, fotografia zelatynowo-srebrowa,
technika fotochemiczna, wywotywacz, zabarwiony atramentem (1978), 49 x 59 cm
Z archiwum artysty
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powodzenia. Jeszcze w latach 30. interesowal go problem natury i techniki.
Co ciekawe, wykonal réwniez prace bliskie Karolowi Hillerowi, ktéry swa
technike, a wlasciwie metode pracy, okreslit mianem heliografiki. W péz-
niejszej twdrczosci Pawlowskiego mozna dostrzec wplyw estetyki malar-
stwa i rzezby (np. Caldera). Postepujac sladami Moholya-Nagya, poszukiwatl
nowego kulturowego pejzazu (ksigzka The New Landscape in Art and Science,
Chicago 1956), co z kolei w innej perspektywie stawia krakowska Wystawe
sztuki nowoczesnej z przelomu 1948 1 1949 roku. Nalezy w niej widzie¢ oddzia-
tywanie mysli uksztaltowanej na doswiadczeniach konstruktywizmu rosyj-
skiego oraz Bauhausu. Pod tym wzgledem nie byla opézniona w stosunku
do ogélnych przemian awangardowych, jakie wystapily po 1945 roku. Nie
mam na mysli calej ekspozycji, ale przede wszystkim pokazane fotografie
oraz tzw. magazyn form.

Pézniejsze obrazy Pawlowskiego z serii Formy naturalnie uksztattowane
(1964) przejely role, jaka do tej pory odgrywata fotografia. Swiatlo, a takze
samo o$wietlenie, w jakim znajdowaly sie prace, formowaly w nich rézne
ksztalty i zatamania cieni, padajac na zagltebienia i naciecia, co zblizyto z kolei
artyste do problematyki bliskiej minimal artowi oraz tendencji nawiagzuja-
cej do zasad konstruktywizmu, nazwanej w Polsce neokonstruktywizmem.
W tych realizacjach nalezy jednak dostrzec takze formulowanie sie sztuki
konceptualnej, w ktdrej idea artysty jest bardzo wazna, jesli nie najwazniejsza.
Pawlowski $wiadomie zrezygnowal z tradycyjnej estetyki malarskiej, tworzac

prace w zakresie rzezby i obiektu, ktére dzi$ mozna by nazwac instalacjami®®®.

Koncepcja new vision Moholya-Nagya a Kineformy Pawtowskiego

Sprébujmy zinterpretowal twérczo$¢ Pawlowskiego poprzez teorie i praxis
Moholya-Nagya. Jest on kluczowg postacia dla zrozumienia recepcji doswiad-
czen z zakresu nowej wizji (new vision), ktdéra przewidywal, teoretyzowal na jej
temat, a nastepnie wprowadzat w zycie, bedac intermedialnym twoérca i peda-
gogiem Bauhausu, a po II wojnie $wiatowej uczelni amerykanskich - New
Bauhaus i Institute of Design w Chicago.

W latach 20. doszed! do wniosku, ze matematyczne wyliczenia zapewnia
w jego sztuce réwnowage miedzy intelektem a uczuciem, co bylo charaktery-
stycznym pragnieniem twércéw zwigzanych z konstruktywizmem i neopla-

196 Por.: Sztuka instalacji, rocznik ,,Rzezba polska”, t. VII: 1994-1995, CRP, Oronsko 1998.



stycyzmem™’. Jego teoria sztuki jako okreslona koncepcja teoretyczna mocno
zacigzyta nad twérczoscig wspétpracownikéw i uczniéw, do ktérych nalezy, jak
juz zaznaczylismy, takze Kepes — Wegier z pochodzenia, wykonujacy w koricu
lat 50. photodrawings podobne pod wzgledem formy do prac Pawtowskiego.
Niewatpliwy wplyw na polskiego artyste miala nowoczesna koncepcja foto-
gramu, luminogramu i modulatora $wiatta polaczona z oddzialywaniem
malarstwa typu informel i kinetyzmu. Jego sztuke nalezy sytuowac z jednej
strony w kregu oddziatywania gtéwnie mysli teoretycznej Moholya-Nagya,
uksztaltowanej w okresie pracy dydaktycznej w Bauhausie, a z drugiej w kregu
wplywoéw uczniéw i kontynuatoréw Moholya-Nagya (np. Kepesa). Reprezen-
towal typ artysty eksperymentatora i naukowca uznajacego zasadniczy wplyw
nauki oraz technologii na sztuke wspélczesna.

W Bauhausie wiele dzialant wynikalo ze wspétpracy artysty i naukowca.
Tradycyjna sztuka zostala zastgpiona nowoczesnym laboratorium, a priori
odrzucono metafizyke i transcendentalizm (z czym wigzalo sie np. odejscie
z uczelni Johannesa Ittena i Paula Klee w 1931 roku) na korzys¢ konsekwencji
wynikajacych ze wspélnej sfery plastyki, naukii technologii'®®. Bardzo wazny
okazal sie dla artystéw zwigzanych z Bauhausem sam proces twérczy (bedacy
nieraz podstawowym i najwazniejszym zagadnieniem), co zdecydowanie réz-
nilo ich postawe od sztuki tradycyjnej zorientowanej na efekt finalny - obraz,
rzezbe czy architekture. Moholy-Nagy, a potem szereg artystéw idacych jego
$ladami, podjal jeden z najistotniejszych probleméw sztuki XX wieku pole-
gajacy na relacji $wiatla do czasu, zainicjowany juz w pewnym stopniu przez
kubistéw i futurystéw.

»,Marzyly mi sie aparaty — pisal wegierski artysta — ktére pozwalalyby,
dzieki urzadzeniu poruszanemu recznie lub mechanicznie rzutowad wizje
$wietlne w powietrze, w rozlegte przestrzenie, na osobliwe ekrany mgiet lub

gazéw, na chmury”**’.

197 L. Moholy-Nagy, Abstract of an Artist, New York 1947, s. 80. Zamystem nie tylko samego wegierskiego
artysty, ale takze wielu innych lideréw éwczesnych ruchéw awangardowych byto oparcie sie nie na indy-
widualnej ekspresji, ale na standardzie form nowej wizji operujacej neutralng geometria. Nalezy zazna-
czy¢, ze dla innych awangardzistéw, np. Kazimierza Malewicza i Pieta Mondriana, stosunki geometryczne
wyrazaty nowy rodzaj duchowosci, ale byta to postawa mniej popularna.

198 Podaje za: S. Moholy-Nagy, wstep do Il wyd., Moholy-Nagy. Experiment in Totality, Cambrige (Mass.)
1969, s. XlI. Zdaniem drugiej zony Moholya-Nagya totalny eksperyment trwat miedzy 1918 a 1945 rokiem.
Studenci Bauhausu, opowiadajac sie za konstruktywizmem, odrzucili ekspresjonizm wraz z jego metafi-
zycznym przestaniem, a w szerszym aspekcie cata dawng sztuke symboliczng od $redniowiecza po dra-
maty muzyczne Ryszarda Wagnera.

199 H[erta] W[escher], Moholy-Nagy [w:] Dictionnaire de la sculpture moderne, Paris 1960, s. 212, cyt. za:
A. Kotula, P. Krakowski, Sztuka abstrakcyjna, Warszawa 1977, s. 134.
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Modulator przestrzeni (Space Modulator) Moholya-Nagya z 1945 roku byt
rodzajem specyficznego obrazu, a co istotniejsze, przejsciem od plaskiego
malarstwa i ruchu $wiattem do realizacji stojacej na pograniczu malarstwa
i reliefu. Wazny dla pézniejszej sztuki kinetycznej, ktérej zdaniem Richarda
Kostelanetza Moholy-Nagy byl inicjatorem, opr6cz Modulatora przestrzeni byt
réwniez Modulator $wiatta (Light Modulator) z 1943 roku, poniewaz realizowat
w nowej formie dazenie do uzyskiwania coraz wiekszej przestrzennosci, a nie

9% Artyste interesowata manipulacja

samego mimetycznego przedstawiania
réznymi barwami, od ciemnosci do $wiatta. Dazenia do kinetyzmu uwypuklita
The Light Display Machine (1930), w ktdrej najwazniejsze byto ukazanie mozli-
wosci jej ruchu. Zawierala sie w tym istota kinetyzmu, ale zupelnie odmienna
od mobili Amerykanina Alexandra Caldera z lat 30., ktére takze inicjowaly
poczatek tego istotnego nurtu w sztuce, gtéwnie powojenne;j.

Koncepcja biatej ptaszczyzny wyrazona juz w obrazach abstrakcyjnych
Malewicza, a potem u Moholya-Nagya, reprezentowala idee projekcji niema-
terialnego $wiatla i, co wazniejsze, ukazania $wiatla w ruchu. Bylo to zwycie-
stwo nad tradycyjna forma ksztaltowania malarskiego. Polegato ono na poszu-
kiwaniu w strukturze obrazu okreslonych barw, ich rozbijaniu oraz tworzeniu
iluzji ruchu, co miato miejsce réwniez w pdzniejszej twdrczosci malarskiej
Pawtowskiego, ktéry zostal zauwazony przez krytyke polska po pokazach prac
z pogranicza techniki fotograficznej i filmowe;j.

Kineformy Yaczyly w sobie kilka probleméw artystycznych. Podstawowym
byla intermedialno$¢ i efemerycznosé efektu powstajacego na oczach publicz-
nosci. Byla to préba uzyskania ciagtej projekdji ,rozszerzonego malarstwa”
w wyniku zapisu zdarzenia parahappeningowego na tasmie filmowej, co arty-
sta zrealizowat kilka lat pézniej, ale juz bez aspektu utopijnosci, jaka repre-
zentowata mysl wielu wyktadowcéw Bauhausu, w tym i Moholya-Nagya®**.

Zbigniew Wyszynski w ksigzce Filmowy Krakéw 1896-1971 (1975) na temat
Pawlowskiego napisal: ,W roku 1956 podjat eksperyment zmierzajacy do uzy-
skania ruchomych, abstrakcyjnych ksztaltéw rzutowanych na $ciane. Skon-
struowal w tym celu specjalng skrzynke z blachy, w ktdrej umiescit pie¢ modeli
wykonanych z réznych materiatéw [...]. W czotowsg $ciane skrzyni wmontowat

200 R Kostelanetz, Introduction [w:] tegoz, Moholy-Nagy, dz. cyt., s. 12. Pojawiajace sie ha pewnym etapie
jego rozwoju konstrukcje - kinetic sculpture - zdaniem Moholya-Nagya miaty zaja¢ miejsce statycznego
dzieta sztuki. Wptyw na tego typu teorie, a péZniej praxis, miata teatralna scena i zainteresowania proble-
matyka nowoczesnego teatru Oscara Schlemmera w okresie istnienia Bauhausu (s. 11).

201 pomimo oparcia koncepcji artystycznej na nowoczesnej technologii cata wizja Moholya-Nagya okazata
sie utopijna, cho jej niektére aspekty staly sie wazne dla twdérczosci lat 50. i 70. Por.: S. Moholy-Nagy,
Moholy-Nagy. Experiment..., dz. cyt., s. XL



pie¢ deformujacych soczewek, a w boczng reflektor. Sposréd dwéch korb jedna
wprawiata w ruch modele, druga - soczewki, a $wiatto reflektora przenosito
odbicie barwnych ksztaltéw modeli na ekran. Przy eksperymencie tym uzy-
skiwano pelne ztudzenie trzeciego wymiaru”*°®>. Forma skrzyni oczywiscie
nawigzywala do dziewietnastowiecznych latarni magicznych, bedacych pier-
wowzorem aparatéw filmowych.

Kineformy zyskaty aprobate Kantora i byly pokazywane w teatrze Cricot 2
wraz z przedstawieniem Cyrk. Spektakl realizowany przez Pawlowskiego
na oczach widzéw byl odebrany jako ,[...] prawie apokaliptyczna wizja

wszechswiata”, sktaniajaca do refleksji i zadumy**?

. Tadeusz Kantor we wste-
pie do katalogu wystawy prac Pawlowskiego z 1957 roku napisal, ze repre-
zentuje on typ twércy nowoczesnego, czyli wolnego. Wolnego od kanonéw
wyobrazni i schematéw rozumianych w sensie dziedzictwa przeszlosci. Pod-
kreslit przy okazji wielka swobode wypowiedzi oraz odwage kubistéw i surre-
alistéw, ktérzy wystapili przeciw logice i rozumowi $wiata. Sformulowat trzy,
jak to okreslit, typy nowoczesnosci: a) oparty na snobizmie; b) wywodzacy sie
z egzaltacji (co nasuwa skojarzenia z formuta okreslong wlatach 60. XIX wieku
przez Charles’a Baudelaire’a), w ktérym nowe piekno 1aczylo sie z jeszcze
nieprzezwyciezona tradycja; c¢) schematyczny, czyli najmniej wazny, poniewaz
powielajacy utarte wzorce. ,Rzadkoscig jest u nas — pisal Kantor — mysélenie
nowoczesne, ktére by mialo cechy bezspornej, wahajacej sie rzeczywisto-
$ci”***. A wiec zdawal sobie sprawe, ze czesto nowoczesno$¢ utozsamiana byta
z nasladownictwem sztuki zachodniej i niskim poziomem artystycznym. Jego
zdaniem Pawtowski miat ,absolutny stuch nowoczesnosci”, z czym z kolei
taczyl sie jego intermedializm (panplastycznos$c — okreslenie Kantora). Obraz
nowoczesny, wedlug twércy teatru Cricot 2, charakteryzowatl sie zdynamizo-
wang przestrzennoscia, przechodzit z jednej dziedziny artystycznej w druga.
Czas i przestrzen wraz z ruchem stusznie zaakcentowane zostaly przez Kan-
tora jako wazne poszukiwania formalne w sztuce XX wieku.

Ta przypomniana przeze mnie trafna analiza wykazuje ogélne analo-
gie z postulatami dotyczacymi rozwoju sztuki, przedstawionymi przez
Moholya-Nagya w ksiagzce Vision in Motion (1947), ktérej znaczenie uswia-
domita polskiej krytyce Urszula Czartoryska w tekscie Przygody plastyczne
fotografii (1965). Jego nazwiska nie wymienit jednak Kantor w swej refleksji

202 Cyt. za: Z. Wyszyniski, Filmowy Krakdw 1896-1971, Krakéw 1975, s. 254.

203 Cyt. za: T. Kantor, (wstep), Warszawa 1957, kat. wyst. [w:] Andrzej Pawfowski, Fotogramy, Starmach
Gallery, Krakéw 1989, s. nlb. (kat. wyst.).

204 Tamze.
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o poczatkach i rozwoju kinetyzmu. Pojawily sie natomiast inne znaczace
osoby: Duchamp, Gabo, Calder, Agam i Tinguely. Swiadczy to by¢ moze takze
o tym, ze recepcja kinetyzmu, jaka niewatpliwie miata miejsce w sztuce Paw-
towskiego, nastepowata w dwojaki sposéb: poprzez wizualizm lat 50. (Kine-
formy) oraz w wyniku pewnych eksperymentéw bezkamerowych, jesli nie
wywodzacych sie wprost z Bauhausu (fotogram, luminogram), to bedacych
w latach 40. i 50. jego zywa tradycja rozwijana w Stanach Zjednoczonych
iw Niemczech®®.

W 1957 roku powstat film pt. Kineformy. Z propozycja jego nakrece-
nia wystapil rezyser Antoni Bohdziewicz. Do realizacji ostatecznie doszlo
w Lodzi, poniewaz préby w pracowni artysty zakonczyly sie niepowodze-
niem. ,[...] postugiwano sie kamera, przed ktérg umieszczono tarcze z rucho-
mymi obiektywami. Odpowiednio nimi manipulujac, filmowano rzutowane
na $ciane wizje plastyczne”*°®. Z pewnoscia chciano w tym parahappeningo-
wym spektaklu uzyskac nowa, rozszerzona formute malarstwa abstrakcyjnego
spod znaku informelu.

Powstaly film musial r6zni¢ sie od swego pierwowzoru, wyrazonego
w innym medium. Ograniczony zostal kadrem oraz sprowadzeniem prze-
strzeni tréjwymiarowej do plaskiego i dwuwymiarowego obrazu (splyce-
nie przestrzeni). Poza tym istotna byla manualna koordynacja polegajaca
na poruszaniu przyrzadem optycznym przez Pawlowskiego, ktéry w ten spo-
s6b wspéltworzyl i decydowal o szybkosci i ulotnej wizji ostatecznej formy.
Film, jak pisat w recenzji Janusz Bogucki, reprezentowat ,[...] charakter piek-
nej etiudy prezentujacej urode i site ekspresyjna réznego gatunku ksztattéw,
barw i ruchéw”*®”. Forma filmu, o tyle ekspresyjna, o ile w treéci sugerujaca
zblizajaca sie apokalipse, zostala jeszcze bardziej zaakcentowana w nastepne;j
realizacji pt. Tam i tu, powstalej z niewykorzystanych fragmentéw Kineform.
Ogélny charakter i poetycki klimat przypomina pierwsza realizacje, jednak
ta zawiera dodatkowo dwie fabularyzowane krétkie scenki potraktowane
jak ramy calosci utworu - sa to zdeformowane przez soczewke czesci ciala

205 Na temat teorii Moholya-Nagya zob.: L. Lechowicz, Chcac w petni zrozumie¢ oraz wybdr jego tekstéw
teoretycznych, ,,Obscura” 1985, nr 1-2. O recepcji idei fotogramu po 1945 roku pisata U. Czartoryska w:
Przygody plastyczne..., dz. cyt. Od bardzo wielu lat dziatalnos¢ wystawiennicza poswiecong temu zjawisku
optycznemu prowadzi na catym $wiecie niemiecki artysta Floris Neusiss, Das Fotogramm in der Kunst
des 20. Jahrhunderts: die andere Seite der Bilder - Fotografie ohne Kamera, DuMont Kéln 1990.

206 Cyt. za: Z. Wyszynski, Filmowy Krakdw..., dz. cyt., s. 255.

207 J, Bogucki, Kineformy, ,,Zycie Literackie” 1957, nr 39, s. 7. Przywolywana sugestia biblijnej apokalipsy jest
bardzo istotna w kontekscie jego znanego cyklu fotograficznego, ktéry w latach 70. nazwany zostat przez
Pawtowskiego Genesis.



Andrzej Pawtowski, Mutual, 1958,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 40 x 50 cm
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Laszl6 Moholy-Nagy, Light Space Modulator a.k.a. Light Prop for an Electric Stage,
1931, fotografia zelatynowo-srebrowa, 24 x 18,1 cm
The Moholy-Nagy Foundation, Inc.



ludzkiego. W ten sposéb artysta nawigzal do dziesiatej rocznicy zrzucenia
bomby atomowej na Hiroszime?*®. Nalezy zaznaczy¢, ze efekt fotografowania
lub filmowania przez soczewke, szybe lub z wykorzystaniem lustra, wywotu-
jacy deformacje przedmiotu nalezat do waznego repertuaru chwytéw formal-
nych stosowanych przez awangarde klasyczng w okresie miedzywojennym
(np. Laszl6 Moholy-Nagy, Aleksander Rodczenko, André Kertész, Aleksander
Krzywobtocki).

Filmy Pawlowskiego z tych lat oraz gtéwnie Nurzynskiego i Waskow-
skiego wyrazaly posrednio poglady Tadeusza Peipera i Karola Irzykowskiego
(ksiazka Dziesigta muza, 1924), ktérzy opowiadajac sie za awangarda, dostrze-
gali mozliwosci rozwoju filmu abstrakcyjnego wywodzacego sie z koncepcji

malarstwa®®®

. W zakresie wykorzystania réznorodnych form abstrakcyjnych
bardzo wazne filmy wykonali m.in. Walter Ruttmann (Lichtspiel Opus 1,1921),
Henri Chomette (5 minutes de cinema pur, 1925-1926) i L4szl6 Moholy-Nagy
(Lichtspiel Schwarz-Weiss-Grau, 1930). Ta ostatnia realizacja jest wyjatkowa,
gdyz pokazuje performatywne dzialanie maszyny swietlnej, jaka stworzyt ten
wybitny konstruktywista.

Powréce jeszcze do Kineform, bezsprzecznie waznego wydarzenia arty-
stycznego w sztuce polskiej tego czasu. Pierwowzoru tego typu rozwigzan
nalezy poszukiwac przede wszystkim w Bauhausie. Ludwig Hirschfeld Mack,
ktéry poczawszy od 1923 roku, kilka razy zrealizowat refleksowe barwne gry
$wietlne (reflektorische Farblichtspiele), oraz oddzielnie Kurt Schwerdtfeger
przeprowadzali doswiadczenia analizujace uklady $wiatla w formule dwu-
wymiarowego malarstwa (Reflected Color Displays). Moholy-Nagy w Male-
rei, Photographie, Film oméwit je i niezbyt przychylnie ocenit®'’. W przeci-
wienstwie do nich skomplikowane maszyny $wietlne wegierskiego artysty
mialy ozywic kazda przestrzen. Dazyl nie tylko do jak najdalej posunietego
eksperymentu, ale takze do intermedializmu polegajacego na przechodze-
niu jednych form artystycznych w drugie. Myslat o stworzeniu przestrzen-
nego kalejdoskopu z krecacymi sie formami, mogacego by¢ przyktadem dla
matych konstrukeji wykonywanych przez studentéw do badania zagadnien
perspektywy i stereoskopowego rysunku. Studenci mogliby na ich podstawie

208 Zob.: Z. Wyszynski, Filmowy Krakéw..., dz. cyt.,, s. 256. Wystepuije tu takze analogia do ostatniego roku
zycia Moholya-Nagya, ktéry pod wrazeniem skutkéw zrzucenia bomby atomowej na Hiroszime namalo-
wat kilka obrazéw, m.in.: Nuclear Bubble. Nuclear painting (por.: S. Moholy-Nagy, Experiment..., dz. cyt.,
s.229).

209 Zob.: RW. Kluszczynski, Film - sztuka Wielkiej Awangardy, Warszawa-t6dz 1990, zwt. rozdz. Film awan-
gardowy i jego odmiany.

210 Por.: L. Moholy-Nagy, Malerei, Photographie, Film, dz. cyt., s. 19.
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formutowac przestrzenng wizje. Jego bardzo wazny film Lichtspiel Schwarz-
-Weiss-Grau (1930) przypomina zasade znang z p6zniejszych Kineform. Jest
to zapis filmowy dzialania maszyny Licht-Raum-Modulator (ang. Light Display
Machine) przeznaczonej do demonstracji zjawisk $wietlnych. Jest ona forma
rzezbiarskg wywodzaca sie z konstruktywizmu, ale o znacznie poszerzone;j
strukturze, ktéra nie jest juz statyczna (jak w konstruktywizmie), lecz tworzy
dynamiczna, cho¢ ulotna wizje. Nastapilo jedyne w swym rodzaju potaczenie
formy rzezbiarskiej, ruchu i efektu swietlnego zarejestrowanego na filmie,
ktéry okazat sie nowa jakoscig estetyczng i eksperymentalna.

Kinetyzm lat 50. XX wieku na tle twérczosci Moholya-Nagya

Wypada przypomnie¢, ze kinetyzm, i w szerszym znaczeniu wizualizm bedacy
bardziej pojemnym pojeciem, sa waznymi tendencjami w sztuce europejskiej
drugiej potowy lat 50. XX wieku. Wymieni¢ nalezy wspomniany wtoski spacja-
lizm, dzialajaca w Dusseldorfie grupe Zero, a takze przypomnieé aktywnos¢
artystyczng w innych panstwach - Jugostawii, Francji, Anglii. W 1955 roku
w Galerii Denise René w Paryzu odbyta sie ekspozycja Le Mouvement, ktéra
w nowej formie, m.in. pokazujac iluzje ruchu, zaprezentowata problematyke
kinetyzmu. Wystawiali tam m.in.: Agam, Calder, Tinguely, Malina i Soto.
Czesto istotng role w tych obrazach, a wlasciwie przestrzennych konstruk-
cjach, obok ruchu odgrywato $wiatto?**. Z kinetyzmem zwigzana byta réw-
niez inna tendencja: opart. Duza role w jej powstawaniu odegrat Victor Vasa-
rely, z pochodzenia Wegier, w latach 20. stuchacz wyktadéw Moholya-Nagya
w Budapeszcie. Tego typu eksperymenty wizualne prowadzity w strone dema-
terializacji sztuki, w tym przede wszystkim obrazu sztalugowego w jego wersji
modernistycznej reprezentowanej przez Clementa Greenberga i abstrakcyj-
nych ekspresjonistéw. Byly tez droga do konstytuowania sie minimal artu,
a potem konceptualizmu. Jednak nie wytyczaly gléwnego nurtu dziatan arty-
stycznych, jakim okazaly sie doswiadczenia popartu, ktéry rozpoczal trwajaca
do dzi$ ,,gre obrazami”.

Moholy-Nagy, podobnie jak wielu wyznawcéw awangardowej koncepcji
sztuki Bauhausu, prezentowal poglad, ze ezoteryczna sztuka musi zniknaé.
Nie byt jednak zwolennikiem ideologii popularnego wéwczas maszynizmu,

211 Por.: A. Kotula, P. Krakowski, Sztuka abstrakcyjna, dz. cyt., s. 282-28s.



za co cenit go m.in. angielski krytyk sztuki Herbert Read®**. Moholy-Nagy,
ktérego twdérczos¢ wywodzi sie z konstruktywizmu rosyjskiego, podobnie
jak artysci polscy skupieni w grupach Blok, Praesens i a.r., szukal oparcia
nie w dawnej sztuce, ale w czystej ekspresji (sincere expression) i w zasadach
czystej konstruktywnosci (purely constructive), co mozna wywies¢ od koncep-
¢ji Nauma Gabo i Antoine’a Pevsnera. Moholy-Nagy wyciagnal jednak nowe
wnioski.

W artykule From Pigment to Light (1936) zaznaczy! role wynalazku fotogra-
fii dla sztuki przedstawiajacej. Zagadnienie dotyczace twoérczosci artystycz-
nej, takze malarstwa, pragnat ukierunkowac na elementarne czyste optyczne
znaczenia. Bylo to réwniez pragnienie nie tylko Pieta Mondriana, ale takze
wielu innych twércéw z tego kregu, m.in. Theo van Doesburga, twércy ele-
mentaryzmu.

Fotografia i film mogty, zdaniem Moholya-Nagya, przedstawiac takze rela-
cje spoteczne, co sam przeprowadzit w paradokumentalnej realizacji filmowej
Grofistadt-Zigeuner (Cygan wielkiego miasta, 1932). Powinny takze postugi-
wac sie czystym zapisem, ostrym obrazem, a nie znieksztalconym wplywem
malarstwa. Docenial dynamiczny montaz rosyjskiego filmu awangardowego
(Siergiej Eisenstein, Dziga Wiertow) i jego metode ostrego ciecia (rapid cut-
ting), podobnie jak r6znych ujeé perspektywicznych ruchowych obrazéw iich
przerysowan®’.

Moholy-Nagy opowiadal sie za trwalymi warto$ciami, podobnymi do tych,
jakie dostrzegal np. w renesansie, ktdry takze poszukiwal rozwigzan zracjona-
lizowanych, rezygnujacych z myslenia opartego na teologii. Moholya-Nagya
nie interesowala negacja wspélczesnego mu $wiata, jak mialo to miejsce
w przypadku dadaistéw, z ktérymi sympatyzowal, ale poszukiwanie jego
nowej, zracjonalizowanej wizji, postepujacej wraz z rozwojem technicznym.
Jego zdaniem, ktére mozna uznac za przesadne, czynili to juz w historii sztuki
Leonardo, Rafael i Michat Aniot. Pézniej odkryt dla siebie twérczo$é Rem-
brandta i van Gogha.

Wazne bylo, ze nie istniata dla niego tradycyjna opozycja miedzy sztuka
przedstawiajaca i abstrakcyjng oraz zasadnicze rozréznienie miedzy desig-
nem a tzw. sztuka wysoka (high art). Takie bylo generalne przekonanie

212 H. Read, A New Humanism, ,The Architectural Review”, LXXVIII (Oct. 1935) [w:] R. Kostelanetz, Moholy-
-Nagy, dz. cyt,, s. 171. Read taczyt postawy Waltera Gropiusa, Moholya-Nagya oraz Leo Breuera z postawa
nowego humanizmu opierajacego sie na harmonijnym rozwoju cztowieka, co z dzisiejszej perspektywy
badawczej wydaje sie bardziej postulatem niz osiagnieta praktyka artystyczna.

213 Zob.: L. Moholy-Nagy, The New Vision and Abstract of an Artist, New York 1938, s. 63.
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konstruktywistéw, ktérzy préobowali stworzy¢ catkowicie nowa koncepcje
sztuki, ale znaczenie tego przelomu wazne jest do dzis.

Jack W. Burnham bardzo wysoko ocenit dziatalnos¢ Moholya-Nagya na polu
sztuki kinetycznej. Pisal: , Byl genialny w rozumieniu potencjalnego wizual-
nego fenomenu, a w szczeg6lnosci fenomenologii ruchu”**“.

Kinetyzm jako okreslona tendencja w sztuce zaczal sie od jego Modulatora
$wiatta (Light Space Modulator) wykonanego miedzy 1922 a 1931 rokiem.
Modulator miat pelni¢ role malowania $wiattem (paint with light) i tworzy¢ nie-
znane relacje miedzy forma (wolumenem) a powstajagcym obrazem. Rzezba,
zdaniem Moholya-Nagya, powinna zachowywa¢ réwnowage miedzy przezro-
czystosdcig a wlasciwosciami kinetycznymi, w przeciwienstwie do wielu roz-
wigzan w §ciéle konstruktywistycznym znaczeniu realizowanych w Bauhausie.

Nalezy jednak zaznaczy¢, ze innym waznym przedstawicielem kinetyzmu
lat 20. byt, obok Caldera, Gabo - autor przestrzennych rzezb i niezrealizowa-
nych monumentalnych spektakli $wietlnych, m.in. z projektowanym wyko-
rzystaniem architektury Bramy Brandenburskiej w Berlinie. Pierwszy etap
rozwoju kinetyzmu, wedlug Moholya-Nagya, miat by¢ testowaniem i bada-
niem relacji miedzy czlowiekiem, materialem a przestrzenia. Swiatto miato
by¢ zasadniczym medium ekspresji twérczej**®. P6zniej miato nastapi¢ uwol-
nienie ruchu od mechanicznoéci i techniki, z ktéra byt zwigzany, co przedsta-
wil w rozszerzonej wersji swej ostatniej ksigzki wydanej w 1947 roku - Vision
in Motion. Jest to istotne w kontekscie poréwnania z praxis Pawtowskiego.
W swej koncepcji teoretycznej Moholy-Nagy przewidywal rozwéj formalny
$wiatta w formie ekspresji twérczej wraz z jego polaryzacja, interferencja,
operowaniem cieniami i odbiciami w lustrach, w czym zblizyt sie do koncep-
cji $ciéle teatralnej, co interesowalo go takze w okresie istnienia Bauhausu,
a potem na emigracji w Anglii. Myslal réwniez o gigantycznych projekcjach
na niebie jako o realizacjach architektury swietlnej (light architecture), a nawet,
podobnie jak dadaista Raoul Hausmann, o sztuce optofonetycznej pozwala-

jacej styszeé muzyke i jednoczesnie widzie¢ obrazy®*®.

214 JW. Burnham, On Moholy’s Sculpture [w:] From Beyond Sculpture, New York-London 1968, s. 235-238.
O znaczeniu kinetycznej maszyny $wietlnej zob.: tegoz, On Moholy’s Light - Display [w:] From Beyond...,
dz. cyt,, s. 286-293, a w szczegdlnosci filmu eksperymentalnego Lichtspiel Schwarz-Weiss-Grau pisat
Waulf Herzogenrath, Light-play and Kinetic Theatre as Parallels to Absolute Film [w:] Film as Film, Hay-
ward Gallery, London 1971, s. 25.

215 Pisat o tym wielokrotnie, m.in. w tekstach: From Pigment to Light (1923-1926), Light - A Medium of Pla-
stic Expression (1923), Light: A New Medium of Expression (1939). Wszystkie najwazniejsze teksty artysty
znajduja sie w antologii Kostelanetza.

216 Zob.: L. Moholy-Nagy, Light: A New Medium of Expression, ,Architectural Forum”, May 1939, podaje za:
R. Kostelanetz, Moholy-Nagy, dz. cyt., s. 101-105.
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Zdaniem Urszuli Czartoryskiej p6zna refleksja teoretyczna wegierskiego
artysty nie byta juz ,inzynierska” w sensie twérczosci uprawianej w Bauhausie.
Ulegtla przewartosciowaniu w kierunku odczucia autora, czyli refleksji o cha-
rakterze humanistycznym, nacechowanej doswiadczeniami lat 30. i oczy-
wiscie II wojng $wiatowa. Naznaczona zostala réwniez pietnem biologizmu

i zainteresowaniem psychoanaliza®*’

. Optymistycznie patrzyl w przyszlosc,
choé bardzo przejmowat sie zrzuceniem bomb atomowych na Japonie w cza-
sie II wojny $wiatowej. Trzeba w koticu stwierdzié, ze wizja Moholya-Nagya
byla najbardziej radykalna sposréd réznych koncepcji konstruktywizmu,
m.in. dzieki uwzglednieniu fotografii, filmu, analizy $wiatla i ruchu.

Artysci abstrakeyjni z kregu neoplastycyzmu, suprematyzmu i konstruk-
tywizmu doszli do wniosku, ze efekt ruchu prezentowany przez kubizm nie
jest reprezentacyjny dla danego obiektu. Dlatego podjeto na nowo to istotne
zagadnienie. Moholy-Nagy stal na stanowisku, ze rozwéj sztuk wizualnych
rozpoczyna sie od zagadnien perspektywicznych i nastepuje w kierunku
zupelnie odmiennej relacji wizji w ruchu, ktéra odrzucata dotychczasowe
kanony dotyczace ruchu w malarstwie, jak i zwigzanej z nim perspektywy,
ktéra prébowal na nowo okresli¢ kubizm i kolejne awangardowe kierunki.

Fotogram jako zjawisko ekspresji Swietlne;j.
Znaczenie tworczosci Moholya-Nagya

Dla twérczoséci wielu powojennych pokolen, takze lat 50. (w tym Paw-
towskiego), istotna jest swiadomo$é fotografii bezkamerowej znanej pod
powszechng nazwga fotogramu, ktéry dawal nieznane dotad mozliwosci
ksztaltowania $wiatlem. Jest to zerwanie ze zdjeciem migawkowym, a jed-
noczeénie wlaczenie sie do éwczesnej problematyki malarstwa abstrakcyjnego
na podobnej zasadzie jak schadografie z 1918 roku tworzone przez niemiec-
kiego malarza Christiana Schada, dzialajacego w kregu dadaistéw w Zurychu,
bedace rozszerzona koncepcja kolazu kubistycznego. W zwigzku z tym mozna
go uznac za antenata metody i techniki fotogramu, ktéra rozwija sie do chwili
obecnej.

217 U. Czartoryska, Przygody plastyczne..., dz. cyt., s. 79. Z pewnoscig do zmiany w patrzeniu na sztuke
przyczynity sie dodwiadczenia lat 30., kiedy musiat emigrowac z Niemiec, nastepnie przezycia wojenne,
aw koncu choroba, ktéra podobnie jak w przypadku Pawtowskiego doprowadzita do przedwczesne;j
Smierci.
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,Okoto 1921 roku - pisal Beaumont Newhall - Man Ray (amerykanski
malarz mieszkajacy w Paryzu) i Moholy-Nagy (wegierski malarz pracujacy
w Berlinie) zaczeli tworzy¢ co$ podobnego — »rayogramy« i »fotogramy«. Posu-
neli sie dalej niz Schad - ktadli tr6jwymiarowe obiekty na papier $wiatloczuly,
utrwalajac nie tylko kontury, ale takze uklad cieni i w przypadku obiektéw
pélprzezroczystych, réwniez struktury”**®.

Kolejnym waznym etapem artystycznego upowszechnienia tej nowej,
modernistycznej techniki byto opublikowanie w 1922 roku przez Man Raya
dwunastu rayograméw w portfolio pt. Les Champs Délicieux, do ktérego esej
wstepny napisal jego przyjaciel dadaista Tristan Tzara.

Cho¢ sam Moholy-Nagy nie miat zaje¢ z fotografii w Bauhausie, to nie-
watpliwie przyczynil sie do jej rozwoju poprzez prowadzenie kursu wstep-
nego. Wplyw na fotografie, oprdcz kierujacego pracownia fotografii Waltera
Peterhansa, wywarla pierwsza zona Moholya-Nagya — Lucia, bedaca w tym
czasie jego artystyczng wspotpracowniczka®*.

Na temat istoty fotogramu Moholy-Nagy pisal: ,Tam, gdzie fotografia bez
kamery uzywana jest jako fotogram, pismo $wietlne, stosunki kontrastéw naj-
glebszej czerniinajjasniejszej bieli — z wylaczeniem najdelikatniejszych tonéw
szarych — wystarczaja do stworzenia jezyka $wietlnego, ktéry bez znaczen
przedmiotowych jest w stanie wywota¢ bezposrednie przezycia optyczne”?*°.

W przysztosci fotogram mial by¢ formga przejsciowa do nowej fazy malar-
stwa. Moholy-Nagy tak interpretowal ten problem: ,Okazuje sie wiec, ze foto-
gram jest mostem ku nowemu ksztaltowaniu optycznemu, ktére zostanie
wprowadzone nie pedzlem, nie materialami barwnymi, lecz grami filmowo-

-refleksyjnymi, »$wietlnymi freskami«”***.

218 B. Newhall, The History of Photography from 1839 to the present, New York 1982, s. 199.

219 Zwrdcita na to uwage Sibyl Moholy-Nagy (Experiment..., dz. cyt., s. 22). Potwierdzit to takze dwczesny
student Bauhausu Herbert Bayer, ktéry méwit: ,,Moholy-Nagy nigdy nie uczyt fotografii, on praktyko-
wat. Jego zona Lucia byta profesjonalnym fotografem i nauczata nas przez pewien czas w Bauhausie”
(H. Bayer, wywiad z 1977 roku [w:] P. Hill & T. Cooper, Dialogue with Photography, New York 1992,
s.99). Na inne jeszcze zrédta pochodzenia techniki fotogramu zwrécita uwage Sibyl Moholy-Nagy,
ktéra w ksigzce Moholy-Nagy... (dz. cyt., s. 27) pisata: ,,Istniat bezposredni zwigzek migdzy fotogramami
(Moholya-Nagya) a »odpadkowymi obrazami« (rubish pictures) Schwittersa”, ktére oczywiécie dotycza
idei Merz.

22
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L. Moholy-Nagy, Fotogram i pogranicza / Fotogram und Grenzgebiete, ,,Die Form” 1929 [w:] Lasz/é
Moholy-Nagy, Stuttgart 1974, s. 60, cyt. za: ,,Obscura” 1985, nr 1-2, t. L. Lechowicz, s. 46.
22

Tegoz, Fotografia w reklamie | Die Photographie in der Reklame, ,,Photographisches Korespondenz” 1927,
nr o, s. 257-260 [w:] Film und Foto der zwanziger Jahre, Stuttgart 1979, s. 146-150, cyt. za: ,Obscura”
1985, nr 1-2, th. L. Lechowicz, s. 42. Na marginesie warto zaznaczy¢, ze idee freskéw Swietlnych podejmo-
wat w Polsce w latach 9o. Antoni Mikotajczyk.



Dla potrzeb nowych zadan stojacych przed fotomontazem opracowal
takze inng jego wersje — fotoplastyke, przed ktéra stawial nowe wymagania
w zwigzku z tym, ze moze ona kumulowac¢ rézne plany perspektywiczne.

Sam okreslat sie mianem Lichtner, a fotografia i film byly nowoczesnymi,
komplementarnymi narzedziami, ktérymi nalezalo sie postugiwac do osia-
gania zamierzonej nowej wizji i rozszerzania jej, co bylo dla niego bardzo
wazne. Dlatego postulowat wprowadzenie do problematyki najnowszej twér-
czosci tematu zdje¢ astronomicznych, mikrofotografii i fotografii bedacej
zapisem promieni Roentgena oraz zdje¢ lotniczych®*?. Jak mozna skonsta-
towaé, doktadnie takie postulaty byly analizowane w duchu wspélnych idei
$wiata techniki, nauki i sztuki na Wystawie sztuki nowoczesnej w Krakowie
w 1948 roku! A wiec nalezy sie w niej doszukiwaé wplywu konstruktywizmu,
lecz nie tylko w wersji rosyjskiej, ale réwniez podejmowanej w Bauhausie obok
innych, raczej powierzchownych, inspiracji (np. surrealizm).

Bauhaus byl przede wszystkim laboratorium nowych form i nowych
mediéw. Liczyly sie mozliwosci ksztaltowania optycznego, nie za$ umiejet-
noéci nasladowcze i imitacyjne. Przynajmniej taki byl program najbardziej
skrajnych w mysleniu artystycznym pedagogéw, ktérych interesowala nowa
koncepcja romantycznej zasady Gesamtkunstwerk wywodzaca sie od Ryszarda
Wagnera.

Moholy-Nagy w tradycji sztuki nowoczesnej byl artysta radykalnym
o uksztaltowanym programie, korzystajacym z eksperymentu w celu poszu-
kiwania ,,nowej wizji”, ale jednoczesnie doskonale wkomponowanym w pejzaz
dwudziestowiecznej sztuki awangardowej, powstajacej w ,wieku $wiatla”.

Znamienne dla kregu awangardowego z lat 20. i 30. jest to, ze funkcje
Boga i transcendentalizmu zastgpito empirycznie traktowane $wiatto, ktére
»[...] stawalo sie swego rodzaju forma absolutu w sztuce — pisat Lech Lecho-
wicz o0 Moholyu-Nagyu — uzyskiwalo niemal transcendentalne cechy pelne;j
autonomii”**’. Zainteresowanie §wiattem jest symptomatyczne dla awangar-
dowej mysli artystycznej lat 20. i 30.

222 Moholya-Nagya interesowato udoskonalenie oka i samego sposobu widzenia poprzez wykorzystywanie
aparatu fotograficznego, co nalezato do najwazniejszych eksploracji modernizmu z okresu miedzywojen-
nego (por.: L. Moholy-Nagy, Photographie [w:] tegoz, Malerei..., dz. cyt., s. 25-27). Wykorzystanie foto-
grafii przez Pawtowskiego ma zdecydowanie wezszy aspekt badawczy, cho¢ wywodzi sie z podobnych
przestanek.

223 | Lechowicz, Chcac w petni zrozumieé, ,,Obscura” 1985, nr 1-2, s. 11.
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W 1924 roku Yvan Goll w jednym z manifestéw surrealizmu uzmystawiat
znaczenie $wiatta dla filmu, ktérego bratem jest nie teatr, ale malarstwo®**.
Jeszcze dalej posunat sie¢ Theo van Doesburg, dla ktérego film mial by¢ czy-
stym ksztaltowaniem (reine Gestaltung)®*®. Idea czystego filmu awangardo-
wego w calej Europie, a takze w Polsce, odzyta w latach 70.2%°

LW tym samym mniej wiecej czasie [w potowie lat 20. — przyp. K.J.] - pisal
Andrzej Gwo6zdz w ksiazce Pochwala widzialnosci — nastepuje renesans nie-
majacej swego odpowiednika w innych jezykach nazwy Lichtspiel, odnoszonej
zaréwno do samego filmu, jak i — w liczbie mnogiej — do kina (Lichtspiele)”**".
Kryterium polega na obecnosci i waznosci $wiatta. Wasnie w 1924 roku, jak
zauwaza Gwo6zdz, wegierski teoretyk Béla Balazs ,[...] z cala stanowczoscia
okreslit $wiatlo i cient jako material filmu, analogicznie do koloru w malarstwie
i dzwieku w muzyce”**®.

Mysl teoretycznga, ale takze praxis, ktéra w wydaniu Moholya-Nagya byta jej
logiczna konsekwencja, cechowalo przejscie od typowej dla konstruktywizmu
analizy dynamiczno-konstrukcyjnej uktadu sit, poprzez intermedialne bada-
nie form, do niedokonczonej w jego twérczosci wizji w ruchu. Bylo to takze
przejscie od problematyki typowej dla awangardy klasycznej do zagadnieni roz-
wijanych od lat 40. i 50. przez jej kontynuatoréw, a nastepnie formacje neo-
awangardowa. W sensie filozoficznym bliska byta mu koncepcja biologizmu
okreslona przez Henriego Bergsona jako élan vital. Moholya-Nagya bardzo
interesowata psychofizyczna budowa czlowieka, a we wczesnym okresie twér-
czosci teoria niemieckiego historyka sztuki Wilhelma Worringera (Abstraktion
und Einfilung, 1907) sklaniajaca sie do mistycyzmu czy nawet metafizyki,
inspirujaca przede wszystkim ekspresjonistéw (np. Paul Klee)?**°.

224 Y. Goll, Przyktad surrealizmu: kino, th. M. Mrozifiski, ,,Dialog” 1973, nr 8 (pierwodruk: ,,Surréalisme” 1924,
nri).

225 T.van Doesburg, Film als reine Gestaltung, ,,Die Form” 1929, H.10. Zblizony poglad prezentowat na ten
temat w odniesieniu do fotografii Moholy-Nagy, Die beispiellose Fotografie, ,,Das deutsche Lichtbild”
1927, th. L. Lechowicz, Bezprzyktadna kamera, ,,Obscura” 1985, nr 1-2, s. 38-40.

226 |dea czystego filmu, pozbawiona znaczer i odniesien literackich, popularna byta w latach 70. w Polsce
(gtéwnie t6dzki Warsztat Formy Filmowej) oraz w strukturalnym filmie neoawangardowym
(por.: M. Nitostawska, Nowe tendencje w filmie awangardowym [w:] Film awangardowy..., dz. cyt.,

s. 115-135; D. Curtis, Experimental Cinema, London 1971; Film as Film, dz. cyt.).

227 Cyt. za: A. Gwdzdz, Pochwata widzialno$ci. Ze studiéw nad niemieckg mysla filmowa do roku 1933, Kato-
wice 1990, s. 68.

228 Tamze. Zdaniem Gwozdzia wyznawcami idei $wiatta, ktére na pewno nalezato do najwazniejszych zagad-
nien eksploracji artystycznych w formule ,,elementarnej energii ruchowej”, byli nie tylko konstruktywisci,
tworcy neoplastycyzmu, ale takze niektdrzy dadaiéci, jak np. Raoul Hausmann.

229 Wplyw koncepcji Henriego Bergsona byt istotny dla generacji konstruktywistéw (np. dla Wiady-
stawa Strzeminskiego), poniewaz dotyczyt zagadnien twdrczodci i fizjologii cztowieka. Widoczny jest
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Idee twércze Moholya-Nagya z okresu Bauhausu ksztaltowat polski nowo-
czesny ruch artystyczny, jesli nie w formie bezposredniej, to poprzez licznych
wyznawcow tej sztuki, zaréwno w 1948 roku, jak tez w drugiej polowie lat 50.
Charakterystycznym i interesujagcym przykladem jest wlasnie specyficznie
fotograficzna i fotograficzno-filmowa twérczosé Pawtowskiego, ktérej naczel-
nym wyznacznikiem jest kinetyzm. E3czyl on zainteresowania fotografia, fil-
mem, rzezba (,latarnia magiczna”) z malarstwem w nowej, nieznanej w Polsce
w tych latach formie. Problemy, ktére go wtedy zajmowaly, byly kontynu-
owane w nastepnych latach, co $wiadczy o tym, ze nie byly one dzietem przy-
padkowej inspiracji i artystycznej mody.

»Teoria i praktyka artystyczna Laszla Moholya-Nagya — pisat Lech Lecho-
wicz - chyba po raz pierwszy wiacza fotografie tak wszechstronnie i komplek-
sowo w obszar sztuki”**°. Nalezy doda¢ — sztuki awangardowej. Jako artyste
uksztattowanego na podstawie mysli konstruktywistycznej i neoplastycznej
interesowalo go poszukiwanie i odkrywanie obiektywnych i ponadczasowych
praw. Do tych celéw stuzyly réwniez fotografia i film (majace zapoczatkowac
widzenie i prawde obiektywng), poniewaz wydawalo sie, ze sztuka pojmowana
jako subiektywna mys$l ducha ludzkiego musiata bezpowrotnie przeminac.
W swej twdrczosci przeszedl ciekawa ewolucje od réwnowagi form do ich
skrajnej dynamizacji w wizji w ruchu. Jego wszechstronna dzialalno$¢ na polu
artystycznym byla préba przezwyciezenia ograniczen konstruktywizmu, ale
takze kubizmu wraz z jego interpretacja ruchu i przestrzeni.

Walter Gropius na temat wegierskiego artysty pisal: ,Jego dzieto byto
wielka bitwa, przygotowujaca droge dla »nowej wizji« [...]. »Nowa wizja« udo-
wadnia, Ze jest czym$ wiecej niz personalnym credo artystycznym. Stala sie
ona podstawowa gramatyka nowoczesnego designu”**'.

Istotny jest jeszcze jeden aspekt — Moholy-Nagy w odréznieniu od wielu
awangardzistéw (np. Tatlina, Strzemiriskiego, Warhola i in.) nie chcial osta-
tecznie przyjaé, mimo pozornej fascynacji technika, estetyki maszynizmu, tak
waznego postulatu modernizmu.

Krytyk sztuki Herbert Read taczyt twérczos¢ wegierskiego artysty z poje-
ciem nowego humanizmu. W swych tezach o sztuce Moholy-Nagy zawart
humanistyczne idee i przestania. Pisal: ,[...] Czlowiek, nie za$ produkt, jest

réwniez w teorii Leona Chwistka (por.: S. Borzym, Bergson a przemiany Swiatopogladowe w Polsce,
Warszawa 1984, zwt. s. 298).

230 | Lechowicz, Chcac w pefni..., dz. cyt., s. 9.
231 Cyt. za: W. Gropius, Introduction [w:] L. Moholy-Nagy, The New Vision..., dz. cyt,, s. 6.
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celem. [...] Nie przeciw technologii, ale z nig. [...] Kazdy jest utalentowany”**.

Przez cale swe zycie starat sie zblizy¢ do jednosci sztuki i zycia. W ten sposéb
okreslit jeden z modeli twérczosci modernistycznej oraz hasta dla przysztych
awangardzistéw, ktérzy jak Joseph Beuys podejma je do nowych, cho¢ takze
utopijnych celéw.

Marek Piasecki - okietzna¢ wszelka materie twoércza.
Surrealizm, miniatury, reportaz

Marek Piasecki byl czlonkiem Grupy Krakowskiej, podobnie jak Andrzej
Pawlowski***. Jest bardzo interesujacym przyktadem samouka i samotnika
w dziedzinie artystycznej”**.

Istnieje jednak istotna réznica w ich dziatalnosci stricte awangardowej,
ktéra poprzez swa alienacje ze spoleczenstwa oraz zakladang autonomicz-
noé¢ dziatan nie mogla by¢ adresowana do masowego odbiorcy poprzez forme
realistyczng, w tym fotoreportaz i film dokumentalny. Jesli awangarda zakta-

dala dotarcie do proletariatu, a czynit to np. konstruktywizm, to mozna ten

235

postulat traktowac jako utopijny”*°. Ale z drugiej strony nie nalezy zapomi-

na¢, ze dokument (w jezyku francuskim documents) czy reportaz fotograficzny
i filmowy (czasami trudno o precyzyjne rozréznienie tych terminéw) byly
w istocie dodatkowym orezem twérczym dla tak waznych artystéw awangardy

232 | Moholy-Nagy, Education and the Bauhaus, ,,Focus II”, Winter 1938, za: R. Kostelanetz, Moholy-Nagy,
dz. cyt., s.16.

233 Informacje biograficzne za: Marek Piasecki. Fragile pod red. J. Kordjak-Piotrowskiej, Zacheta - Narodowa
Galeria Sztuki, Warszawa 2008. Studiowat historie sztuki na Uniwersytecie Jagiellonskim w Krakowie, ale
studia porzucit w 1957 roku. Byt przyktadem artysty w nietypowy sposéb zwigzanego z fotografia, ktéra
w latach 50. i péZniej wykorzystywat w réznorodny i, co istotne, dychotomiczny sposéb - z jednej strony
kontynuowat tradycje awangardowa, z drugiej uprawiat reportaz, ktéry nalezat takze do miedzywojennej
tradycji modernistycznej. Zdjecia wykonywat dla ,Swiata Mtodych” i ,,Stolicy”, a zwtaszcza ,Tygodnika
Powszechnego” (1958-1962), gdzie pracowat w zawodzie fotoreportera. Swych zdje¢ reporterskich
nie traktowat jako formy stricte artystycznej. Podobnie zresztg jak dwczesna najbardziej wptywowa
krytyczka Urszula Czartoryska, ktéra znata Piaseckiego. Nigdy nie napisata o jego zdjeciach reporterskich
i nie zakupita ich do kolekcji Muzeum Sztuki w todzi, najwazniejszej obok Muzeum Narodowego
we Wroctawiu panstwowej kolekcji fotografii w Polsce.
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X

Przy pisaniu tego rozdziatu positkowatem sie praca magisterska Natalii Zatuskiej Préba analizy twdrczosci
Marka Piaseckiego (Krakéw 2008, IHS UJ), napisanej pod kierunkiem dr hab. M. Hussakowskiej. Dziekuje
autorce za udostepnienie niniejszej pracy, ktéra porzadkuje i przedstawia nowe fakty dotyczace stanu
badan na temat twérczosci Piaseckiego.

23!

@

Cechy formacji awangardowej za: M. Porebski, Awangarda a rozwdj w sztuce. Co robic¢ po kubizmie?,
red. J. Malinowski, Krakéw 1984.
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klasycznej, jak Moholy-Nagy (film Gross-Stadt Zigeuner, 1932) i Luis Buriuel
(Ziemia bez chleba / Las Hurdes, 1933).

Piasecki od okolo 1956 roku tworzyt prace abstrakcyjne w technice, ktéra
nazwal heliografika, czyli nowoczesna forma grafiki. Heliografikom towarzy-
szyly czesto poetyckie tytuly wzmagajace aluzyjnos¢ i role wyobrazni. Byly
to $lady cieczy i przejrzystych modeli rysowanych, rozlewanych (wykorzysta-
nie kontrolowanego przypadku, jak w formule action painting) lub ktadzionych
na kliszy fotograficznej; nieraz o wyraznych aluzjach figuratywnych (gtéwnie
fantastyczne formy zwierzece, w tym np. koty, ktérych byt mitosnikiem).

Wystawa w warszawskiej Zachecie w 2008 roku, pod bardzo trafnym tytu-
tem Marek Piasecki. Fragile, pokazala wiele nieznanych prac artysty, w tym
jego Kompozycje przestrzenne z lat 1969-1975, oraz ujawnila bardzo wazny
aspekt uprawianej przez niego fotografii reportazowej na uzytek prasy, a nie-
docenianej przez artyste oraz wiekszo$¢ krytykéw (np. Urszule Czartorysks).
Nie ma watpliwosci, ze byla to najwazniejsza ekspozycja, jaka kiedykolwiek
przygotowano temu wybitnemu artyscie.

Potega i oddziatywanie surrealizmu

Oproécz zmieniajacych sie wykladni surrealizmu formutowanych przez André
Bretona, ktére przebiegaly od materializmu, poprzez freudyzm i jungizm
do okultyzmu i ezoterycznosci, istnialy jeszcze inne, mniej doktrynalne.
»Celem surrealizmu - jak powiedzial Max Ernst — nie jest dotarcie do pod-
$wiadomosci, zeby malowac jej tre$¢ w sposéb opisowy czy realistyczny; ani
nie jest celem surrealizmu wybieranie poszczegdlnych elementéw z podswia-
domoéci i budowanie z nich oddzielnego $wiata fantazji. Celem surrealizmu
jest raczej zrzucenie barier, fizycznych i psychicznych, pomiedzy $wiadomoscia
i podéwiadomoscig, pomiedzy $wiatem wewnetrznym i §wiatem zewnetrznym
i stworzenie nadrealnosci, w ktérej to, co rzeczywiste i co nierzeczywiste,
mysli i dziatanie spotykaja sie, mieszaja i opanowuja cale zycie”**°.
Miedzynarodowa wystawa surrealistow zorganizowana w 1947 roku w Gale-
rie Maeght w Paryzu pokazala, ze arty$ci zwigzani z tym ruchem poszukiwali
w dalszym ciggu nowego mitu czltowieka, starajac sie swymi wytworami una-
oczni¢ jego inicjacje. Surrealizm w dalszym ciggu toczy! ciggla walke ze ste-
reotypami kultury mieszczanskiej oraz poszukiwal nieznanych desygnatéw

236 Stowa M. Ernsta cyt. za: H. Read, Sens sztuki, tt. K. Tarnowska, Warszawa 1982, s. 197.
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dla nowej sztuki, co mocno uwydatnia m.in. lingwistyczny i konceptualny
charakter malarstwa René Magritte’a, przekonujaco zinterpretowanego przez
Michela Foucaulta w ksigzce To nie jest fajka (wyd. polskie: Gdarisk 1996).

Nalezy jednak zaznaczy¢, ze juz od 1944 roku we Francji dominowal, przy-
najmniej w literaturze, egzystencjalizm. Wéwczas Jean-Paul Sartre napisal,
ze surrealiSci w sensie artystycznym nie maja juz nic do zaproponowania!
W pézniejszych latach promieniowata na kulture europejska, niemozliwa
wczesniej, mieszanka oddziatywan surrealizmu i filozofii egzystencjalizmu,
ktérej recepcja nastapila takze w Polsce. Jako przyklad mozna wymienié
poezje, proze i teatr tworzony przez Mirona Bialoszewskiego. Te formy arty-
styczne okolo 1956 roku wplynely réwniez na ksztaltowanie sie postawy
tworczej Piaseckiego®”.

Sam Breton zajat ambiwalentne stanowisko wobec rozwijajacego sie gwal-
townie po II wojnie $wiatowej malarstwa abstrakcyjnego, poniewaz stawalo sie
kultem sztuki dla sztuki, nie zas$, jak tego pragnal, wyrazem modelu wewnetrz-
nego”**. Fundamentalnym aktem dla nadrealistéw miata by¢ destrukcja burzu-
azyjnego $wiata i jego moralnoséci - rodziny, spoleczenistwa, panistwa, a takze
obowiazujacej etyki zwigzanej z seksem. Mozna byto w tym celu naraza¢ nawet
swoje zycie (Jakub Vaché), poniewaz bylo ono absurdalne.

Bunt surrealistéw w okresie miedzywojennym byl gwaltowniejszy niz
ich dzialalno$¢ po zakonczeniu II wojny $wiatowej; skierowany byl wéwczas
zar6éwno przeciw sztuce, jak i przeciw mieszczanskiemu pojeciu mitosci.
Tak przynajmniej interpretowano $mier¢ Jacques’a Rigauta w 1929 roku,
aw 1935 roku René Crevela.

Innym bardzo istotnym problemem $wiadomosci surrealistycznej byt sen -
jeden z najwazniejszych motywéw malarstwa, fotografii i filmu z tego kregu,
gdyz wedtug nich zapowiadal zwigzek ze $miercig, tak istotng dla $wiatopo-
gladu nadrealistéw. Na jego temat, jako jednego z najwazniejszych aspektéw
zycia cztowieka, pisano w ,, Rewolucji surrealistycznej” (1924, nr 1): ,Wszyscy
jeste$my na lasce snu i musimy poddac¢ sie jego wladzy na jawie. To tyran
straszliwy, ubrany w lustra (rozstrzelenie — K.J.) i btyskawice”**.

237 Koncepcyjnie teatralna i prozatorska twérczos¢ Biatoszewskiego zdecydowanie réznita sie od fotogra-
ficznej Piaseckiego, ale taczyto ich doswiadczenie generacyjne koszmaru Il wojny Swiatowej oraz postulat
skromnosci w zastosowaniu przedmiotéw zdegradowanych lub zmarginalizowanych, bedacych poza
sfera zainteresowan.

238 Periodyzacje dotyczaca zwiazku surrealizmu z malarstwem, w tym abstrakcyjnym po Il wojnie Swiatowej,
doktadnie analizuje Krystyna Janicka (Swiatopoglad surrealizmu, Warszawa 1985).

230 J, Boiffrad, P. Eluard, R. Vitrac, artykut wstepny, ,,Rewolucja surrealistyczna”, 1121924, nr 1, cyt. za:

L. Lechowicz, Surrealizm i fotografia, ,Obscura” 1988, nr 1, s. 103.



Breton zachecal do tworzenia objects oniriques, ktére mialy wyzwolié
wyobraznie przez ,[...] dlugie, bezmierne i wyrozumowane rozregulowa-
nie wszelkich zmystow [...]"**°. Nadrealisci zdawali sobie doskonale sprawe,
ze takie eksperymenty moga zakoniczy¢ sie obledem. Ale alternatywy nie
bylo. ,Piekno konwulsyjne (bedace celem surrealistycznych poszukiwan —
przyp. K.J.) bedzie erotyczno-maskowane, wybuchowo-stabilne, magiczno-
-okolicznosciowe, albo go wcale nie bedzie”**!. Byta to oczywiscie utopia, cho¢
nie do korica, zwazywszy obecny stan kultury masowej, ktéra w duzej mierze
positkuje sie doswiadczeniami wizualnymi surrealizmu, ale stosuje je w cal-
kowicie innym znaczeniu.

»Papiez surrealizmu” — Breton — na temat poetyckiej intuicji, ktéra w two-
rzeniu miniatur przez Piaseckiego odgrywatla bardzo wazna role, w eseju Sur-
realizm w swoich dzielach zywych pisal: ,Ona to uwolnila surrealizm od wie-
z6w, chce nie tylko przyswoic sobie znane formy, ale $mialo stworzy¢ nowe
- moéwiac inaczej, gotowa jest ogarna¢ wszystkie struktury s$wiata, ujawnio-
nego czy nieujawnionego. Ona jedna daje nam ni¢ przewodnia, ktéra prowadzi
na droge Gnozy jako poznania Rzeczywistosci ponadzmystowej, »niewidzial-
nie widzialnej w wiecznej tajemnicy«”**?. Tworca moze przyblizy¢ do siebie
niebezpieczne krajobrazy bedace, wedlug Bretona np. czyha-
jacymi potworami, m.in. ,rozpuszczalng rybg”***. W ten sposéb zblizyt sie
do okultyzmu.

Artysci, jak Charles Baudelaire, Comte de Lautréamont, Jakub Vaché
i Victor Brauner, otworzyli przed sztuka najciemniejsze zakatki psychiki.
Uzywany przez Baudelaire’a termin spleen opisywat ,[...] schizoidalng nature
naszej cywilizacji, podobnie jak w dramatyczny sposéb niderlandzki malarz
Hieronim Bosch [...] w swej infernalnej wizji misteriéw, jak w Kuszeniu
$w. Antoniego z Lizbony”***.

Baudelaire w nowoczesnym zyciu Paryza dostrzeg? szczegdlny rodzaj hero-
izmu, ktéry nastepnie podjeli surrealisci. Konsekwentnie rozwijali twérczos¢
zawartg miedzy realizmem a mitologia majaca tu szczegélng role poszuki-
wania nowych znaczen dla starych mitéw. Takiej 1acznosci za pomoca swej
sztuki szukal tez Piasecki. Prezentowal formy o réznym przestaniu - raczej

240 A Breton, Drugi manifest surrealizmu (1930), cyt. za: Surrealizm. Teoria..., dz. cyt., s. 138.

241 Tegoz, Piekno bedzie konwulsyjne albo go wcale nie bedzie (1934), cyt. za: Surrealizm. Teoria..., dz. cyt.,
s.173.

242 Tegoz, Surrealizm w swoich dzietach zywych (1953), cyt. za: Surrealizm. Teoria..., dz. cyt., s. 236.

243 Tegoz, Manifest surrealizmu, cyt. za: Surrealizm. Teoria..., dz. cyt., s. 92.

244 Cyt. za: W. Fowlie, Age of..., dz. cyt,, s. 194.
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powaznym, ludycznym i w koricu bedacym tez zabawa materig. W jego wyda-
niu obraz $wiata jest bardziej afirmatywny, mimo catego niepokoju, nie za$
negatywny.

Zapis automatyczny, ktéry, jak mozna przypuszczaé, stosowal takze Pia-
secki, byt préba siegniecia réwniez po absolut. Celem bylo dojscie do kresu
tworczosci w tego rodzaju ekspresji. Surrealisci, po zburzeniu realnosci $wiata
przez kubistéw, poszukiwali jego jednosci. Mimo rozpowszechnienia sie
w Europie, a nawet w USA, nadrealizm byt kierunkiem esencjonalnie francu-
skim. Stad wynikaly ich zainteresowania takimi postaciami jak: de Sade, Poe
oraz Lautremont, Rimbaud, Mallarmé, bedacymi ich antenatami.

Termin ,surrealizm” okresla: po pierwsze — grupe artystéw zgromadzonych
wokot Bretona, ktéra przez dziesigtki lat wcigz sie zmieniala. Po drugie — usta-
lony sposéb poznania $wiata majacy charakter $wiatopogladu. Paul Eluard
nazwal surrealizm stanem umystu, a takze wyznaniem kreacji wolnosci, ktéra
stala ponad wszystkim. Zanegowal opis i rejestracje $wiata, ktéra pozostawit
fotografii, a sam zawierzyl funkcji wrézbiarskiej, cho¢ z drugiej strony nalezat
do Francuskiej Partii Komunistycznej. Erotyczna poezja Eluarda, petna aluzji,
symboli i neologizméw, odpowiada fotograficznej twérczosci Piaseckiego czy
raczej ja dopelnia.

Nadrealizm w sensie akceptacji tajemniczoéci zycia byt z kolei manifestacja
siegajaca do tradycji romantyzmu, ale bylo to, co trzeba zaznaczy¢, dzialanie
arbitralne. Surrealizm przekazal nastepnym formacjom i calej kulturze wizu-
alnej skutki wynikajace z roli wyobrazni i kreacji i ich zwyciestwa nad sztukg
oparta na nasladownictwie natury, czyli nad wszelkimi formami naturalizmu.

Informel i malarstwo materii. Istota heliografiki Karola Hillera

Heliografiki Piaseckiego mogly sugerowac r6zne wyobrazenia, w tym mgla-
wice lub wode widziane przez duze powiekszenie, np. mikroskopowe. Wypada
zaznaczy¢, ze zdjecia mikroskopowe, jak tez wykonywane przez teleskopy,
nalezaly do kategorii fotografii badawczej i naukowej, nie za$ artystycznej.
Powstawaly juz w latach 40. XIX wieku, a wykonywali je zaréwno Daguerre,
jak i Talbot**®. Pézniej, czyli w koricu XIX i na poczatku XX wieku, tego typu
tworczosé byta w dalszym ciggu rozwijana i dyskutowano o jej artystyczno-
$ci. Szczegblnie popularna byta ksigzka Marvels of the Universe (1910), ktéra

245 Por.: A. Scharf, Art and Photography, The Penguin Press, London 1968, s. 304.



Marek Piasecki, heliografiki z lat 50. na wystawie Marek Piasecki. Fragile,
28.11.2008-1.02.2009, fot. Sebastian Madejski
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wywarla na é6wczesnych odbiorcach wielkie wrazenie za sprawa nieznanych
dotad zdjeé naukowych®*®.

Heliografiki Piaseckiego przypominaly swym klimatem artystycznym doko-
nania innych twércéw — Bronistawa Schlabsa i w mniejszym stopniu Zdzistawa
Beksinskiego. Struktury jego form podlegaly oczywiscie wlasnej imaginacji
i prawom fizyki. Dlatego wida¢ ich pofaldowania, zgrubienia, rysy pogtebiane
przez o$wietlenie, ktére w duzym stopniu decydowalo o koicowym efek-
cie. W ten sposéb, podobnie jak wielu z jego generacji, Piasecki poszukiwat
nowego rodzaju wypowiedzi, bedac przeswiadczonym o wyeksploatowaniu
dotychczasowych form nowoczesnej plastyki, ktéra wyznawac musiala moder-
nistyczng tesknote za poszukiwaniem nowych, eksperymentatorskich form
wyrazu. Prace te czesto zawieraja w sobie zarazem rys surrealny i ekspresyjny.
Poprzez silne o$wietlenie tworzy! formy paradoksalne o znamionach ptasko-
rzezby, ktére mimo dwuwymiarowosci sprawiajg wrazenie przestrzennych.
Bardzo rzadko ich struktura blizsza jest kategorii abstrakcji geometrycznej
lub nawiazuje, jak mozna interpretowa¢, do malarstwa np. Jana Lebensteina,
ktéry na przetomie lat 50. i 60. uzyskal miedzynarodowy rozglos, zdobywajac
grand prix na Biennale Mlodych w Paryzu w 1959 roku. Oczywiscie taki sukces
musial pobudza¢ twérczo i inspirowad polskich artystéw. Najciekawsze helio-
grafiki Piaseckiego s aluzyjnie figuratywne, cho¢ odwotujg sie do abstrakdji,
jak ma to miejsce w pracach: Reka z butelkg, Formy zywe II (1959), Oczy kota.

Na temat technicznego i w rezultacie bardzo malarskiego efektu tych prac
Natalia Zatuska pisala: ,Marek Piasecki w wielu swoich realizacjach uzyskiwat
efekty malarskie [...]. Mogly by¢ zwigzane z celowym badz przypadkowym, ale
ostatecznie zaakceptowanym i wykorzystanym przez artyste niedoplukaniem
papieru fotograficznego, odpowiednio zakléconym procesem naswietlania lub
tonowaniem powstajacych prac za pomoca wybranych barwnikéw chemicz-
nych. W niektérych przykladach akcenty kolorystyczne mogly zosta¢ doma-
lowane po ostatecznym wywotaniu odbitek, jako rodzaj nalozenia warstwy
malarskiej na istniejacy obraz”**’.

Postaram sie zanalizowa¢ prace Piaseckiego poprzez pryzmat heliografik
Karola Hillera, tworzonych od konica lat 20. XX wieku do 1939 roku®*®. Hiller

246 Tamze, s. 307.

247 N. Zatuska, Préba analizy..., dz. cyt., s. 34. Mozna doda¢, ze podobne efekty od drugiej potowy lat 50. uzy-
skiwat w swoich chemigramach Belg Pierre Cordier, a takze, by¢ moze pod wptywem Piaseckiego, taka
nietypowa technike stosowat Andrzej Pawtowski w cyklu Prolegomena (1962) i Slady gestu (Omamy)

z tego samego roku.

248 Por. na temat K. Hillera artykut J. Zagrodzkiego, Nowe widzenie - twdrczosé Karola Hillera [w:] Sztuka lat

trzydziestych, Materiaty Sesji SHS-u, Warszawa 1991, s. 99-129. Wybitna i specyficznie modernistyczna



Karol Hiller, Kompozycja heliograficzna (XXXVI),
okoto 1936-1937, fotografia zelatynowo-srebrowa, 39,8 x 29,8 cm
Kolekcja Muzeum Sztuki w todzi
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nie byl zainteresowany technika fotogramu, poniewaz nie zajmowata go
awangardowa forma fotografii z naczelng ideg zapisu $wiatla, lecz nowa idea
$wiatla potencjalnie zawarta w jednobarwnej czarno-bialej grafice, ale o nie-
zwyklych wartoéciach kreski, péttonéw czy waloru kolorystycznego, ktéry
moégl prezentowac swe subtelne niuanse. Pragnat, w odréznieniu od pézniej-
szej tworczosci Piaseckiego, porzadkowac materie chaosu za pomoca réznych
stylistyk — konstruktywistycznej, surrealistycznej, nowego klasycyzmu lat 30.,
nawet o tematyce religijnej, cho¢ w péznym okresie jego dzialalno$ci jest ona
zdecydowanie bardziej zawoalowana, niz mialo to miejsce na poczatku lat 20.
XX wieku.

Zdecydowanie wiekszy wplyw wywarla na niego nauka w sensie wyko-
rzystania jej w technologii artystycznej (przede wszystkim fizyki i chemii),
w tym mikrofotografia. Hiller pisal: ,Przypatrujac sie misternym materiom
zaobserwowanym i notowanym w réznych dziedzinach nauki i mikrofotogra-
fii, trudno sie oprze¢ artyscie nowoczesnemu checi wciggniecia tych zjawisk
w obreb $wiadomego ksztattowania plastycznego”*®. Jest to rodzaj tworczo-
$cibardziej jednorodnej i zracjonalizowanej, ale zawieszonej miedzy réznymi
koncepcjami awangardowymi. Wyrazala ona w koncu lat 30. slady oddzia-
lywania surrealizmu, zblizajac sie nawet do informelu, ktérego byt jednym
z prekursoréw. W ten sposdb stawala sie coraz blizsza p6zniejszej dziatalnosci
artystycznej Piaseckiego.

Obu twoércéw, zaréwno Hillera, jak i Piaseckiego, interesowaly: przestrzen,
ruch materii, iluzja glebi i sposoby jej kreacji poprzez odpowiednie oswietlenie.
Jednak Hiller w wiekszym stopniu transponowal $wiat natury na abstrakcyjny
jezyk znakéw, wykonujac wczeéniej bardzo precyzyjne rysunki w konwencji
kadru filmowego, ktére mialy zastapi¢ tradycyjng symbolike i ikonografie,
co bylo bardzo waznym postulatem jego modernistycznej generacji. Prace
Piaseckiego powstawaly bardziej spontanicznie, lecz absolutnie nie mozna
moéwié w ich przypadku o jakimkolwiek braku $wiadomosci czy kierowaniu
sie wylacznie poczuciem intuicji i eksperymentu.

W zdecydowanie silniejszym tez stopniu Hiller afirmowal nature i $wiat
przyrody. Piasecki za$ wyrazal alchemie snu, co mozna odnies¢ do twérczo-
$ci Man Raya i surrealistéw, z ktérymi z pewnos$cig do pewnego stopnia sie

twdrczos¢ Hillera powstawata pod wptywem $wiadomego inspirowania sie fotografig, kinem i nowo-
czesng cywilizacjg (zob.: K. Hiller, Nowe widzenie, ,,Forma” 1934, nr 2). Znamienny jest fakt, ze zaréwno
Hiller, jak i Piasecki stusznie interpretowali heliografike jako technike graficzng, nie zas fotograficzna.
249 K. Hiller, Heliografika jako nowy rodzaj twdrczosci graficznej, ,,Forma” 1934, nr 2, cyt. za: Karol Hiller
1891-1939. Nowe widzenie, Muzeum Sztuki w todzi, £6dz listopad 2002-marzec 2003, s. 68.
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utozsamiat®®®. To rodzaj sztuki, podobnie jak Man Raya, ujawniajacy wol-
no$c artystyczng, czasem by¢ moze mroczne glebie egzystencji, kiedy indziej
ludyczna zabawe i humor.

Warto przypomnieé, ze w latach 40. Man Ray zblizyt sie w pracach wyko-
nanych na papierze fotograficznym do informelu. Interesowat sie technikg
cliché-verre, doswiadczeniami z negatywem, celofanem i malowaniem na nim
kompozycji abstrakcyjnych. W ten sposéb ciagle eksperymentowat i poszu-
kiwal, nie utozsamiajac sie do korica ani z dadaizmem, ani z surrealizmem.
Celem tego typu twérczosci bylo wejscie w glab zakamarkéw wlasnej duszy
i pod$wiadomosci w celu uzyskania nieznanych dotad sit psychicznych, uzna-
jac jedynie za stuszne wlasne dogmatyczne cele, nie rozr6zniajac dobra i zla,
brzydoty i piekna, prawdy i fatszu®**.

Lalka = kobieta. Magia przenika sztuke?

Nadrealisci poszukiwali natury ludzkiej i studiowali ja w wielu przejawach
zycia, w tym we $nie, pod$éwiadomosci i erotyzmie. Celem nowego czlowieka
miata by¢ totalna wolno$¢, w tym wolna mito$¢ wykraczajaca poza zasady
religii katolickiej. Méwilo o tym stynne powiedzenie Bretona ,le seul mot de
liberté”***.

Temat lalki podejmowany przez surrealistéw, a potem ich kontynuatoréw
(m.in. Piaseckiego) jest jednym z najbardziej charakterystycznych. Zawiera
ona w sobie przynajmniej podwdjna nature osobowosci, podobnie jak motyw
cztowieka-konia (centaur). Lalka jest wyobrazeniem zabawki, ale takze
kobiets, jak Nadja z powiesci Bretona, stynna le femme-enfant. Podobnie jak
Meluzyna, ktéra byta kobieta-dzieckiem, ale takze gwiazda jutra czy gwiazda
morza (stella maris), znang juz w malarstwie renesansowym253.

W ten sposéb surrealisci ilustrowali nowoczesng wersje starego mitu.
Kobieta mogla by¢ dla nich lalka skrywajaca blizej nieokreslong mroczna
tajemnice, jak w perwersyjnej, ale bardzo wyrafinowanej twérczoséci Hansa

250 Trafnego sformutowania ,,alchemik snu” odnoénie do Man Raya uzyt Arturo Schwarz (A. Schwarz, Man
Ray: 360 Degrees of Liberties [w:] Man Ray: 60 years of liberties, Milano 1971, s. 9, cat. of the exhib.).
251 Podaje za: LAmour fou..., dz. cyt., s. 234. Man Ray w tekscie The Age of Light (1934), [w:] Man Ray:
60 years.., dz. cyt., s. 36) przedstawit mozliwosci tworzenia nowej formy przy wykorzystaniu chemii
i Swiatta. Warto przypomnie¢, ze byt jedynym fotografem (w swej twérczosci konsekwentnie oddzielat
fotografie od malarstwa) uczestniczacym w Miedzynarodowej wystawie surrealistéw w 1947 roku.
252 \. Fowlie, Age of..., dz. cyt., 5. 174.
253 Tamze, s. 180-183.
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Marek Piasecki, Lalka, 1959, fotografia zelatynowo-srebrowa, oprawa autorska, szkto, 31 x 17,5 x 4 cm;
Lalka, 1959 (?), fotografia zelatynowo-srebrowa, oprawa autorska, szkto, fot. Sebastian Madejski
Dzieki uprzejmosci Zachety - Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie

Marek Piasecki, Lalka, ok. 1960 oraz Lalka, 1965, fotografie zelatynowo-srebrowe, oprawa autorska,
szkto, 18 x 15,4 x 4,5 cm [wymiar drugiej pracy], fot. Sebastian Madejski
Dzieki uprzejmosci Zachety - Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie
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Marek Piasecki, £, fotografia na lustrze, lata 60. (?), 18,8 x 13,8 cm

WH. prywatna

Marek Piasecki, Bez tytutu, fotografia zelatynowo-srebrowa, 23,7 x 18,4 cm,
fot. Sebastian Madejski

Dzieki uprzejmosci Zachety - Narodowej Galerii Sztuki w Warszawie



PrRAXIS

Bellmera. Mezczyzna byl symbolem odejécia, przerwania; kobieta z kolei -
zmiany, ale i stalo$ci natury. Interesowato ich zagadnienie androgynicznosci
czlowieka, podziatu pierwotnej jednosci na dwie czeéci. Wzory znajdowano
w tak znakomitych klasycznych dzietach, jak Uczta Platona czy Mona Lisa
Leonarda da Vinci.

Paul Eluard w swej twérczosci literackiej przedstawit kobiete jako magiczny
obiekt pozadania, co wczesniej uczynil tez Nerval. Kobieta jest w tym przy-
padku sensem zycia, przenika je. Lustro symbolizuje sen, forme uwiezienia,
ale takze kobiete, dlatego tak czesto surrealisci postugiwali sie nim jako bar-
dzo waznym rekwizytem bedacym metafora oddzielenia i innego $wiata®**.
W tym typie przedstawien,, zapowiadajgcych metafore lustra, mozna wska-
za¢ okno z motywem tego, co mozna przez nie zobaczy¢, ale takze refleksy
$wietlne, jak w surrealistycznym filmie Mai Deren Meshes of Afternoon (1943).
Jest to réwniez motyw znany z tworczosci Mlodej Polski. Przede wszystkim
do jego znaczenia przywigzany byl Stanistaw Wyspianski, wykonujacy sym-
boliczne rysunki z przedstawieniem dziewczyny patrzacej przez szybe.

Lech Lechowicz w artykule Surrealizm i fotografia na temat ikonografii
kobiety w twérczosci nadrealistéw napisal: ,Kobieta, jako temat obrazu sur-
realistycznego, tak jak i calej twérczosci surrealistéw, zajmuje miejsce wyjat-
kowe i uprzywilejowane. Jest tajemnica sama w sobie, a jednoczeénie czescig
tajemnicy wiekszej, odnoszacej sie do nadrzednej wobec wszystkiego nadrze-
czywistodci®®®”. Wiekszos¢ przedstawien w fotografii — jak stusznie zauwazyt
autor — w postaci aktéw i portretéw zawiera w sobie erotyzm zawoalowany
(érotique voilée), ktory jest o wiele silniejszy niz w malarstwie. Stuzyt on nie
tylko do zabiegéw artystycznych, ale takze magicznych czy paramagicznych
o charakterze egzorcyzméw. Surreali$ci poszukiwali nowego rodzaju mitosci
poza strukturg panistwa, Kosciola i oczywiscie tradycyjnie rozumianej rodziny,
wspdltworzac w sztuce i w swym zyciu nowa kategorie wyzwolonej kobiety,
co prowadzito takze do jej réwnouprawnienia®*®. Jednak najczesciej kobieta

254 Tamze, s. 149, rozdziat Eluard: the Doctrine on Love.

255 Cyt. za: L. Lechowicz, Surrealizm i fotografia, dz. cyt., s. 26. Por. takze: K. Janicka, Teoria mitosci - erotyzm
metafizyczny nadrealizmu [w:] tejze, Swiatopoglad surrealizmu, dz. cyt.

256 Feministka Sarah Wilson zupetnie inaczej zinterpretowata problem kobiecosci w surrealizmie w btyskotli-
wym eseju pt. Maskarady kobiecosci. Pisata: ,,Ruch surrealistyczny - ze swym kultem kobiety, Famour fou
(mitosci szaloneyj), ekshibicjonizmu, fetyszyzmu i sadomasochizmu - rozwinat sie w Paryzu lesbijek i trans-
westytow, ktdry zaistniat w rezultacie strat wojennych i nieopisanej melancholii. Mozna go opisa¢ jako
serie masek i spojrzen, z literacka tozsamoscia uwiktang w konflikt z »fallogokulocentryzmem«. Mimo
deklarowanych pragnier rewolucji, emancypacji i wolnej mitosci, surrealisci kategorycznie odrzucali
zagrazajaca im Nowa Paryska Kobiete, Amazone i garconne, pozostajac przy swoich muzach (od Kiki de
Montparnasse do Gali) i robigc wyjatek tylko dla najpopularniejszych Americanes (Lee Miller), ktérych



przedstawiana byla jako przedmiot natury nie tylko erotycznej, ale seksualnej,
anawet sadystycznej, inspirowanej libertynskimi tekstami markiza de Sade’a.

Jozef Edward Dutkiewicz we wstepie do katalogu wystawy Piaseckiego
w 1966 roku zwrécil uwage na kilka istotnych probleméw, a przede wszyst-
kim na zwigzki artysty z surrealizmem, przypominajac realizacje Maxa Ernsta,
Salvadora Dalego, Wolfganga Paalena, Kurta Seligmana z Miedzynarodowej
wystawy surrealistéw w 1938 roku, a nastepnie prace René Magritte’a, Hansa
Bellmera, André Massona (Manekin), Man Raya i Oscara Domingueza®®’.
W ten sposéb trafnie zrekonstruowany zostat zakres bliskich Piaseckiemu
artystéw z kregu surrealistycznego. Stusznie zauwazyl Dutkiewicz, ze kra-
kowski artysta absolutnie nie nagladowat surrealistycznego ,obcego jezyka”
(okreslenie Dutkiewicza). Mégl on jeszcze wtedy wydawac¢ sie czyms$ szoku-
jacym, ale juz od dawna, bo od lat 20., uzywany byl przez pisarzy, poetéw,
malarzy i fotograféw. W latach 50. i w pierwszej polowie lat 60. byt jezykiem
wcigz aktualnym. W tym miejscu autor wstepu do katalogu wymienit nazwi-
ska Josepha Cornella, Horsta Egona Kalinowskiego i Cohena (Autoportret
z 1953 roku), ktérych zalicza sie dzi$ do tzw. przedmiotowcéw (objecteurs),
bardziej niz amerykanscy popartysci sklonnych do poetyckich odniesien
odzwierciedlajacych wewnetrzne przezycia, dla ktérych wyjéciem byt , przed-
miot surrealistyczny”?*®.

Mozna uzupelni¢ informacje Dutkiewicza o twérczos¢ rzezbiarska Niki de
Saint Phalle, ktéra od drugiej polowy lat 50., odwolujac sie do dadaizmu,
wykonywatla asamblaze, w latach pézniejszych stopniowo przechodzac do two-
rzenia monumentalnych, groteskowych realizacji rzezbiarsko-architektonicz-
nych o formie tzw. bab, do ktérych mozna bylo nawet wejs¢. W tym dziata-
niu artystycznym, oprécz ewolugji stylu, mozna doszukac sie komercjalizacji,
ktéra zastapila wezesniejszy instynkt niszczenia manifestujacy sie w postaci
konstruowanych przez nig strzelnic, gdzie cel stanowily lalki i pojemniki z far-
bami o wyraznie magicznym charakterze (zajmowala sie np. mitem Matki
Ziemi) o fetyszystycznym i mitologicznym przestaniu®*°.

skromnie spuszczone oczy zapowiadaty seksualng ekstaze”. Zob.: S. Wilson, Maskarady kobiecosci,
th M. Wilczyniski [w:] Perspektywy wspdtczesnej historii sztuki. Antologia przektadéw ,,Artium Quaestio-
nes”, red. naukowa: M. Bryl, P. Juszkiewicz, P. Piotrowski, W. Suchocki, Poznan 2009, s. 687-688.

257 J.E. Dutkiewicz, Wstep [w:] Marek Piasecki. Przedmioty, Galeria Krzysztofory, Krakéw 1966, s. nlb.
(kat. wyst.). Warto zaznaczy¢, ze od drugiej potowy lat 50. Piasecki zajmowat sie réwniez fotoreportazem
wykonywanym dla ,,Fotografii”. Nigdy jednak tego typu zdje¢ nie prezentowat na ekspozycjach Grupy
Krakowskiej, co $wiadczy o tym, ze traktowat je na innej zasadzie - pracy rzemieslniczej (techne).

258 Tamze.

259 L. Lippard, Europe and Canada [w:] tejze, Pop Art, dz. cyt., s. 178.
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Man Ray, Kiki de Montparnasse, 1922,

fotografia zelatynowo-srebrowa, 30,2 x 23,8 cm
Copyright Credits: © Man Ray 2015 Trust / Adagp,
Paris, Cliché: Telimage / Adagp images

Man Ray, Coat Stand, 1920,

fotografia zelatynowo-srebrowa, 12,4 x 7,7 cm
Copyright Credits: © Man Ray 2015 Trust / Adagp,
Paris, Cliché: Telimage / Adagp images



W latach 60. XX wieku, jak zauwazy! Edgar Morin, Europa zafascynowata
sie juz bardziej konsumpcyjnymi dobrami cywilizacyjnymi, fgcznie z obrazem
filmowym, rezygnujac stopniowo z dawnych form kulturowych?*®. Tworzyta
sie juz nowa mitologia spoleczenistwa kapitalistycznego o zdecydowanie krét-
kotrwatej fascynacji poszczegdélnym artefaktem, zargonem reklamy i mass
mediéw (telewizji, fotografii), co stalo sie przedmiotem badan Rolanda Bar-
thes’a (ksigzka Mit i znak, Warszawa 1970).

Dzielo surrealistyczne powinno by¢, wedlug koncepcji Bretona, przede
wszystkim zagadkowe i prezentowac¢ la logique de l'absurde. Oczywiscie jest ona
czytelna nie tylko w pracach Piaseckiego z przedmiotami. Zdaniem Bretona
sztuka nadrealistyczna, podobnie jak wspélczesna nauka, przesunelta granice
realnodci tak daleko, jak byla w stanie to uczynic. Jednoczesnie, wedlug niego,
w sztuce zawarte bylo pojecie samodestrukdji, gdyz atakowata i niszczyla swoje
dziedzictwo, odwolujac sie tylko do wybranych tendencji. Miata zglebiaé nowe
obszary, w tym tak enigmatyczne jak proroctwo, los, przeznaczenie, okultyzm,
a wczesniej (tj. w okresie miedzywojennym) takze zagadnienia skrajne i kon-
trowersyjne, jak samobdjstwo. Drugga alternatywa dla nadrealistéw byta wiara
w cudownos¢ sztuki (miracle of art), w magiczna role kaptana-artysty, co byto
niewatpliwie dziedzictwem romantyzmu. Romantykéw, a potem surrealistéw
oskarzano o szalenstwo, bluznierstwo albo perwersyjnos¢, poniewaz burzyli
prawa ustalonego porzadku, w tym takze o$wieceniowego umystu.

Piasecki w latach 50. i 60. tworzyl artystyczne fetysze o niewatpliwie
magicznym znaczeniu, w ktérym kobieta/lalka stuzyta do intymnych inicjacji,
jako wyraz pragnien badz kompensacji komplekséw. Taka mozliwos¢ przed
artystami unaocznit Breton w pracy LArt magique®®*. W ten sposéb kontynu-
acja mysli surrealistycznej znalazta swe ucielesnienie w Krakowie. Czasami jed-
nak pobrzmiewaja w tej ezoterycznej sztuce takze inne modernistyczne idee
z lat 20., jak konstruktywistyczne pojecie mechanicznego i wszystko widza-
cego oka, ktdre stworzyt Dziga Wiertow, a ktére propagowano w Niemczech
(Anton Stankowski, Max Burchartz). Piasecki, jak sadze, znal fotograficzne
dziedzictwo Bauhausu. W jego realizacji z 1966 roku Bez tytutu pierwszy plan
stanowig szklane oczy umieszczone na geometrycznej siatce, a w pracy Lalka
z 1965 roku oko lalki wytania sie z soczewki aparatu fotograficznego. Cytuje
on realizacje popularne w wizji konstruktywistéw w Rosji i Niemczech, uka-
zujace mechanicznie i obiektywnie patrzace na $wiat oko, poniewaz dyskurs
na ten temat popularny byt w fotografii i filmie w Bauhausie, realizowanych

260 E. Morin, Duch czasu, t. A. Frybesowa, Krakéw 1966.
261 Zob. na ten temat: K. Janicka, Swiatopoglad surrealizmu, dz. cyt., s. 228 i 229.
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Marek Piasecki, Wrzu¢ datek na biedne laleczki,
asamblaz, papier, drewno, masa plastyczna, szkto,

28 x 20 x 10 cm na wystawie Marek Piasecki. Fragile,
28.11.2008-1.02.2009, fot. Agencja Medium
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Marek Piasecki, Bez tytutu, 1959, asamblaz,

masa plastyczna, szkto, malowane drewno, tkanina,

23 x 11,5 x 8 cm, fot. Sebastian Madejski
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pod wplywem teorii Moholya-Nagya oraz innych artystéw, jak Oskar Schlem-
mer (Balet mechaniczny).

Abstrakcyjne kompozycje Piaseckiego o formie rzezbiarskiej wyrazaja, choé
w mniejszym zakresie, takze aspekt erotyzmu, czasem niepokoju lub jeszcze
rzadziej grozy. Pomimo z pozoru mikroskopowych naukowych powiekszen
sa takze rodzajem alchemicznego poszukiwania w chaosie. Wigzalo sie to dla
surrealistéw z nieobecnos$cig w ich artystycznej swiadomosci $wiata w kate-
gorii mimesis. ,Dawny model - pisat Breton - wziety ze swiata zewnetrznego
nie istnieje, nie moze istnie¢. Ten, ktéry ma zaja¢ jego miejsce, model wziety
ze $wiata wewnetrznego, nie zostal jeszcze odkryty”***.

Piasecki tworzyl, jak okreslit to Dutkiewicz, ,przedmioty w skrzynkach”,
»(...) przewaznie z uwiezionymi wewnatrz réznie ucharakteryzowanymi lalecz-
kami, ich cze$ciami lub poprutymi wnetrznosciami tych czesci, mechanizmem
oczu, cienka tuping policzkéw, zlepionymi kosmykami wloséw. Kolor bialy
i czarny rzadzi nastrojem tych montazy, kiedy niosa gatunek poezji bardziej
osobistej, liryke smutng i tragiczna (...)"*®°. Interesujace jest, ze Dutkiewicz
interpretowal ,przedmioty” Piaseckiego jako montaze, ktére naprowadzaja
na mysélenie zwigzane z dadaizmem i fotografig. Warto przypomnie¢, ze Alek-
sander Krzywobtocki od korica lat 20. swe aranzowane scenki, tworzone spe-
¢jalnie dla fotografii, nazywal montazami z natury, co okreslalo zmieniong
nazwe dla formy fotokolazu dadaistycznego i konstruktywistycznego®®*.

Piasecki wykonywatl analogiczny zabieg, tworzac z réznych przedmiotéw
asamblaze z lalkami, ktére specjalnie na uzytek artystyczny fotografowal,
w czym podobnie jak kilkadziesiat lat wczesniej Krzywoblocki zblizyl sie
do estetyki rozwinietej w latach 80. XX wieku w fotografii inscenizowane;j.

Urszula Czartoryska w ksigzce Od pop-artu do sztuki konceptualnej, analizu-
jac sztuke francuska u schytku lat 50., pisala: ,Tak sie zlozylo, ze mloda gene-
racja stawiala op6r przeciw spadkowi ortodoksyjnego, arbitralnego péznego
surrealizmu i szukata naturalnego sojusznika w przerwanej niegdy$ na dlugie
lata tradycji ruchu dadaistycznego”®®°. Malarstwo materii zrehabilitowato, jak
slusznie zauwazyta autorka, opierajac sie na tezie Pierre’a Restany’ego, uzycie
nieartystycznych tworzyw. Podobne procesy artystyczne zachodzity w tym

262 A Breton, Geneza i perspektywy artystyczne surrealizmu (1947), cyt. za: Surrealizm. Teoria..., dz. cyt.,
s.180. Por. takze: A. Breton, Kryzys przedmiotu (1936), tamze.

263 JE. Dutkiewicz, Wstep [w:] Marek Piasecki..., dz. cyt.

264 Analogicznie traktowat fotografie, zblizajac sie w strone fotograficznego performance’u, belgijski
surrealista René Magritte. Dla niego jednak fotografia stanowita czynnik posredni prowadzacy do celu
gtéwnego, jakim byto oczywiscie malarstwo nawigzujace do tradycji akademickiej.

265 U. Czartoryska, Od pop-artu do sztuki konceptualnej, Warszawa 1973, s. 51.
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czasie w USA, gdzie w MoMA w 1961 roku zorganizowano wazng ze wzgledu
na powstajacy popart ekspozycje The Art of Assemblage.

W takim wlasnie kontekscie artystycznym sytuuje sie twérczos¢ Piasec-
kiego. Od drugiej potowy lat 50. na calym $wiecie popularne stawaly sie
postsurrealistyczne obiekty i ,estetyka odpadkéw cywilizacyjnych” (np. Wta-
dystaw Hasior), ktéra prowadzila juz do catkiem innego stosunku popartu
do kultury masowej i dawnej przeszlosci kulturowej. Piasecki, co jest istotne,
pragnal zachowac¢ jedno$é miedzy formami wywodzgcymi sie z surrealizmu
iz oddzialywania malarstwa materii, ktére w wiekszym zakresie odwotywato
sie do strategii dadaistyczne;j.

Istniata 1acznos$¢ miedzy jego przedmiotami a heliografiami, w ktérych
potrafil osiaggnaé zamierzona precyzje w oddaniu wewnetrznych przezy¢.
Raczej nie sennych marzen, ktére sa zazwyczaj przedmiotowe, ale stanéw psy-
chicznych takich jak lek, zagrozenie i bojazn, wynikajacych z trudno$ci zycia.

Miniatury - niezrealizowane postulaty malarstwa?

Trzecim rodzajem artystycznych dziatan Piaseckiego byly miniatury bedace
wlasnie rozszerzona wersja malarstwa materii oraz informelu, majace takze
zblizy¢ sie do surrealistycznej cudownosci. Ich technika jest mieszana. Mate-
rial $wiatloczuly (zdjecie) potaczony jest w technice kolazu z gesta farbg lub
z naklejanymi drobnymi skrawkami réznorodnych materiatéw. Efekty osia-
gniete w miniaturach nie s3 jednolite: poczawszy od wyrafinowania tonéw
barw, poprzez ich przygaszenie, do polyskliwosci. Czasami wida¢ blizsze kono-
tacje z nowa figuracjg czy z figurami osiowymi Jana Lebensteina oraz z Luxo-
gramami Andrzeja Pawlowskiego z Grupy Krakowskiej, a nawet z prébami
z zakresu malarstwa kaligraficznego (np. Tadeusz Kantor, Ireneusz Pierzgal-
ski). By¢ moze mamy tu takze odwolanie sie do malarstwa Hansa Hartunga,
ktéry w 1960 roku otrzymal grand prix na Biennale w Wenegji. Charaktery-
stycznymi motywami w wielu jego pracach sa wyobrazenia kotéw, a takze ich
malarskie §lady polaczone z abstrakcyjng interpretacjg z zakresu informelu.

Piasecki uprawial zawsze pewien rodzaj poezji fotograficznej, przede
wszystkim na uzytek wlasny i bliskiego grona. Jego prace nalezy sytuowac
w surrealistycznej ,poetyckiej swiadomosci przedmiotéw” (okreslenie Bre-
tona), ktéra powstawata w wyniku ,nawigzania duchowej z nimi tacznosgci”*°.

266 A, Breton, Manifest surrealizmu, cyt. za: Surrealizm. Teoria..., dz. cyt., s. 86.
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Ale w tego rodzaju twdrczosci, czyli w miniaturach, Piasecki nie zrealizowat
swych zasadniczych idei artystycznych. Dlaczego tak sadze? Wida¢ w nich
przede wszystkim fascynacje malarstwem, a takze grafika, ale bez jakiego$
szczeg6lnego indywidualnego zglebienia problemu. Laczenie w jednej materii
fotografii i elementéw kolazu z malarstwem bylto trudnym, a moze niemozli-
wym do realizacji postulatem malarstwa rozszerzonego.

Reportaz

Zdjecia wykonywane dla prasy przez Piaseckiego nie sg czym$ wyjatkowym
w fotografii polskiej drugiej polowy lat 50. i poczatku 60. Mozna zgodzic sie
z autorem, Ze s3 na nizszym poziomie artystycznym niz heliografie i zdjecia
postsurrealistyczne. Sg jednak istotne dla zrozumienia kategorii nowoczesno-
$ci przetomu lat 50. i 60. Przyblizy! sie w nich do takich autoréw, jak Tade-
usz Rolke, Zofia Rydet (cykl Maly cztowiek) i Jerzy Lewczynski*®’, z ktérym
pozostawal w bliskich stosunkach kolezeniskich. Trzeba pamietad, ze prace
Piaseckiego byly wykonywane na konkretne zlecenie, jako ilustracja tekstu,
a wiec jego swoboda twdércza byta mocno ograniczona.

Natalia Zatuska w swojej pracy magisterskiej pt. Préba analizy twdrczosci
Marka Piaseckiego pisata: ,Fotografia Marek Piasecki zajmowal sie réwniez
zawodowo. W 1957 roku Jacek Wozniakowski, pelnigcy wéwczas obowigzki
redaktora naczelnego »Tygodnika Powszechnego«, zaproponowat mu kontrakt
fotoreportera i ilustratora pisma. Marek Piasecki wspélpracowal z gazeta
do potowy lat szesc¢dziesiatych. Jego zdjecia ukazywaly sie ponadto w ksigz-
kach wydawnictwa Znak i Wydawnictwa Literackiego, a takze wielu pismach,
m.in.: »Fotografii«, »Wiezi«, »Tygodniku Powszechnymc, »Poezji«, »Polscex,
»Kierunkachg, »Polityce, ,Ty i Ja«. Z »Tygodnikiem Powszechnym« Marek
Piasecki zwigzany byt takze rodzinnie — poprzez malzenistwo z Joanng Turo-
wiczéwna — cérka redaktora naczelnego pisma. Mimo iz praca zawodowa
i artystyczna szly w zyciu Piaseckiego zupelnie oddzielnymi drogami, to jed-
nak, cytujac stowa Joanny Piaseckiej: »wydaje sie oczywiste, ze obcowanie
artysty — obserwatora z ksztaltami, $wiattem i barwa realnych krajobrazéw,

267 Na wystawie w Zachecie w ciekawy sposéb, bo w wysuwanych szufladach, pokazano korespondencje
miedzy Lewczyniskim a Piaseckim, ktéra w wydaniu tego drugiego byta prekursorska w stosunku do kon-
cepcji ,,sztuki poczty”, gdyz zawierata kolaze, rysunki i réznego typu ozdobniki.
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Marek Piasecki, cztery fotografie Bez tytutu, poczatek lat 60.,
fotografie zelatynowo-srebrowe, fot. Agencja Medium
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ludzi i przedmiotéw — bylo szkola widzenia i wrazliwosci bynajmniej nie tylko
formalnej«”*%°.

Reportaz fotograficzny negowany byl przez teorie socrealizmu, jednak
po wystawie Rodzina cztowiecza (1959) szybko zostal przyjety do panteonu
fotografii artystycznej w Polsce. W Europie odbylo sie to znacznie wczesniej
w ramach nowej fotografii lat 20. i 30. Polskie srodowisko awangardowe lat 50.
wlacznie z Beksinskim, Lewczyniskim i Dlubakiem, a z drugiej strony ze skraj-
nym abstrakcjonista, jakim byt wéwczas Pawlowski, odnosito sie do reportazu
i fotografii prasowej z dystansem, a nawet z niechecia. Beksinski swiadomie
z nich rezygnowal, prébujac koncepcji antyreportazu, poniewaz pragnat nego-
wac i oémieszac wszystkie pluralne pomysly éwczesnej fotografii. Natomiast
Dtubak i cata 6wczesna krytyka polska poszukiwali koncepcji odpowiadajacej
idei metafory dominujacej w malarstwie tego czasu. W zwigzku z powyzszym
Piasecki traktowal swoje reportaze, zamieszczane najczesciej w ,Tygodniku
Powszechnym”, jako zr6dto dochodu, nie zas jako prawdziwg sztuke.

Nie mozna odmoéwic zdjeciom reporterskim Piaseckiego oryginalnosci,
cho¢ zazwyczaj sa one poprawne. Szczegdlnie zwréce uwage na kilka prac:
z lezaca postacia na ulicy (Bez tytutu, 1959), z krzyczaca na ulicy kobieta uka-
zang wéréd dziwnego zbiorowiska mezczyzn (Bez tytutu, 1959) czy z piekna
kobieta na ulicy, zamyslong, z zamknietymi oczyma (Bez tytutu). W tej ostat-
niej pracy nasuwa sie mysl o zaaranzowaniu catej sytuacji. Sa tez scenki, jak
z wloskiego kina neorealistycznego, wraz z jego proza zycia i lekka ironig
(Opisanie zywotéw swietych, 1961) czy prace o efekcie czysto fotograficznym,
w ktérych pierwszy plan tworzy najczesciej celowo nieostra twarz majaca
na celu poglebienie kontrastu z drugim planem. Zachowaly sie oryginalne
zdjecia o charakterze groteski, wprost absurdalne, bliskie poetyce surrealizmu
i snu, jak spalony dom z ,wiszagcym” w gérnym planie konikiem z jezdZcem
(Bez tytutu, 1968).

Nalezy stwierdzi¢, ze Piasecki byl réwniez interesujacym portrecista
Mirona Bialoszewskiego i Ludmity Murawskiej z Teatru na Tarczynskiej (lata
1961-1962). Zwracaja takze uwage ekspresjonistyczne portrety Nikifora
i symboliczny Urszuli Czartoryskiej z zamknietymi oczyma, datowany mniej
wiecej na 1960 rok. Jednak w zakresie portretu nie reprezentowal jednolitego
stylu, ale potrafit oddac psychologiczny rys postaci wedlug zakladanej przez
siebie wizji.

268 N. Zatuska, Proba analizy..., dz. cyt., s. 19.
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[8f.] Inne prace
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Bardzo ciekawe s3 tez prace z niezwyklymi ukladami lalek umieszczanymi
w r6znych formach, a nawet przestrzeniach, np. na tle morza (fotomontaz)
czy na drzewie, co wykazuje pewne analogie z Lalkq Bellmera. Pierwsze prace
z lalkami Piasecki wykonal w 1959 roku. Kolejne realizacje z rozczlonkowana
lalkg lezacg jakby w trumnie (Lalka, b.d., wl. Galeria Piekary) pozwalaja na dal-
sze poréwnania z obsesjami analogicznymi do psychoz niemieckiego surreali-
sty*®®. Czasami glowy lalek s3 zestawiane, por6wnywane, a ich oczy sprawiaja
wrazenie $wiecacych. Kiedy indziej w sposéb fotomontazowy naklada obrazy
gléw lalek pozbawionych wloséw. Czym/kim jest lalka? Pewnej odpowiedzi
udzielaja portrety w tzw. ostrym kadrze, w formie spopularyzowanej przez
Beksiriskiego. Przedstawiaja one twarze kobiet lub ich fragmenty (E)*"°.
W podobny sposéb jak glowe lalki kadrowatl twarz swojej zony, podkreslajac
jej beznamietno$¢ i brak psychologicznego wyrazu. Ludzka twarz byla trak-
towana wymiennie z twarza lalki. To bylo czyms$ wiecej niz zabawa, mozna
to uzna¢ za forme magii uprawianej az do korica lat 60.>”* Bogucki nieprzy-
padkowo juz na poczatku lat 60. jak najbardziej stusznie poréwnat osobo-
wo$¢ Piaseckiego do postawy szamana, nie do korica akceptujac tego rodzaju
fantasmagorie twoércze, wedlug jego opinii nadmiernie skupione na wlasnej

postaci®”?.

269 Jeszcze inne konotacje na temat powstania i konsekwentnego rozwijania tematu lalek przez Piaseckiego
przedstawia w swej recenzji Karolina Zychowicz: Zycie pisane sztuka. Marek Piasecki w Zachecie, ,,Obieg”
4.02.2009, www.obieg pl/recenzje/7299, dostep: 10.10.2013. Wymienia m.in. jego wizyty w krakowskiej
Klinice lalek” oraz udziat w przedstawieniach Teatru Lalki i Maski ,,Groteska”.

270 W latach 1959-1963 Piasecki pozostawat w zwigzku matzefiskim z Joanng, z domu Turowiczéwng, z ktéra
ozenit sie ponownie w 1977 roku. W latach 1978-2011 mieszkali razem w Szweciji. Jej nagie ciato w formie
na poty abstrakcyjnej Piasecki fotografowat juz od okoto 1956 roku, jesli wierzy¢ datowaniu jego prac
na wystawie w Zachecie, co jednak moze budzi¢ watpliwosci. W tym czasie byta to jednak bardziej
konwencjonalna fotografia artystyczna niz jego kolejna praca zwigzana z awangarda przetomu lat 50.

i 60. Zblizona jest ona do pdzniejszych zdje¢ z lat 60. takich twdrcédw jak Wojciech Plewiriski, Zbigniew
tagocki i Wactaw Nowak, ktérzy taczyli pojecie eksperymentu formalnego z estetyzmem i tradycja
nowoczesnosci w formule fotografii artystycznej pojmowanej przez pryzmat instytucji, jaka byt ZPAF.
Informacje te opieram na nocie biograficznej z katalogu Marek Piasecki. Fragile..., dz. cyt.

271 W swym tekscie podjatem sie analizy jedynie prac fotograficznych Piaseckiego. PéZniejsza jego twér-
czos¢ od konca lat 60. coraz bardziej oddalata sie od tego medium. Stawata sie zgeometryzowana,
byta rozwijana coraz bardziej pod wptywem postulatéw neokonstruktywizmu i minimal artu. Czesto
w czarnych ,magicznych obiektach” umieszczone byty, czy wrecz wiezione za kratami, mate lalki, szklane
kule czy szklane oko, a wiec byly to zdefragmentaryzowane pozostatosci kobiecosci. W latach 1969-1975
niektére obiekty staly sie wrecz przedmiotami. Byt to analogiczny proces jak we wczesnej twérczosci
Edwarda Krasiriskiego oraz na poczatku lat 60. u popartystéw w USA i u nowych realistéw we Francji.

272 J. Bogucki, Beksifiski i Piasecki, ,, Wspdtczesnos¢” 1961, nr 1.
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[8g.] Retoryka koncéwki - fotografia

Fotograficzna twérczos¢ Piaseckiego nagle sie zatamala, wrecz zanikla. Stalo
sie to w potowie lat 70. w Lund w Szwedji, dokad artysta wyjechal w 1967 roku.
Niestety ze szkoda dla samej fotografii. Koncepcja lalki zamieniona zostata
w minimalartowski obiekt. Dlaczego? Przyczyny byly ztozone. Z pewnoscia
artysta w nowym kraju, w ktérym mieszkat, nie mial mozliwosci uprawiania
fotografii w szeroki sposéb. Komercjalizacja sztuki zmuszata do innych dzia-
tan. Latwiej bylto tworzy¢ i sprzedawa¢ male obiekty rzezbiarskie niz zdjecia.
I w te wlasnie strone zmierzata jego twérczoéé, podobnie jak innych przedsta-
wicieli popartu czy artystéw tej generacji, tworzacych obiekty o proweniencji
abstrakcji geometrycznej i minimal artu, ktéry — podobnie jak neokonstruk-
tywizm w Polsce - stal sie wplywowa tendencja konca lat 60. i poczatku 70.
Poza tym klasyczny surrealizm zakonczyt swa zasadnicza historie w 1966 roku
po $mierci Bretona. Jesli przyja¢, ze Piasecki byl skrytym nadrealista, ktéry
nie znat jednak wielu jego zalozen programowych, to $mier¢ Bretona musia-
taby w tym kontekscie znaczy¢ wiele. Grupa nadrealistéw byta bowiem rodza-
jem sekty, w ktérej prawa w sposéb arbitralny stanowil tylko Breton — papiez
surrealizmu.

Piasecki byl artystg nietypowym, poréwnywanym z dadaistami (Kurt
Schwitters), surrealistami i ich kontynuatorami (Joseph Cornell) oraz z popar-
tystami (Robert Rauschenberg). Sadze, ze najmniej taczylo go z twérczoscia
popartu, gdyz nie interesowaly go ani konsumpcyjnoéé, ani spoleczenistwo
czy polityczne odniesienia do wspélczesnosci. Byt artysta najblizszym sur-
realizmowi, ale jego tak nietypowa postawe artystyczng mozna laczy¢ takze
z 6wczesng dzialalnoscia francuskiej grupy Phases, ktdéra znat z autopsji
z wystawy w Krakowie w 1959 roku w Krzysztoforach®”®. Wielokrotnie poréw-
nywano jego prace, a nawet wystré6j pracowni, w ktérej mieszkat w Krakowie
na ul. Siemiradzkiego, z kategoriami typowymi dla surrealizmu, jak groza
i okrucienstwo zwigzane z niepewnoscia egzystencji, samotnoscia i brakiem
stabilizacji Zyciowej. Jego reportaz fotograficzny nie byt z zalozenia sztuka,

273 O twdrczosci ruchu Phases w polskim kontekscie artystycznym pisata J. Dabrowska-Zydron (Surrealizm
po surrealizmie, Warszawa 1994), akcentujac wyobraznie jako podstawowy model artystyczny dla tej
efemerycznej i wcigz zmiennej grupy, ktéra pod tym wzgledem zapowiadata miedzynarodowy ruch
Fluxus. Posta¢ Piaseckiego potraktowana zostata w sposéb zbyt marginalny w stosunku do innych arty-
stéw polskich.
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ale stat sie nig z powodu wtaczenia go do historii fotografii i antropologii
obrazu®™.

Natalia Zatuska, podsumowujac twérczosé Piaseckiego pod wzgledem uzy-
wanych technik, trafnie skomentowata: ,Techniki, jakimi operowatl Piasecki,
dawaly mu duzg niezalezno$¢ twércza, w kazdej z nich staral sie odnalez¢
wlasciwe mu indywidualne $rodki wyrazu, tworzac dzieta unikatowe i nie-
powtarzalne. Bledem bytaby sugestia, iz jaka$ konkretna z wybranych form
wypowiedzi najpelniej oddawala zakres jego mozliwosci artystycznych lub
tez z innych wzgledéw wybijala sie ponad pozostale. Artysta z taka sama
pasja tworcza realizowal swoje pomysly w kazdej dziedzinie, a jego dzialal-
nos¢ trzeba pojmowac i analizowaé jako zjawisko jednorodne i calosciowe.
Nie wiadomo, w jakim dokladnie momencie swojej dzialalnosci artystyczne;
Piasecki zmienial dostepne mu srodki wyrazu. Jego heliografie, miniatury,
zdjecia i przedmioty tworzone byly réwnoczesnie badz na przemian, co nie
pozwala wyznaczy¢ doktadnych granic chronologicznych powstawania zadnej
z wymienionych kategorii jego prac.

Twoérczosé Marka Piaseckiego zadziwia starannoscia i precyzja wykonania
graniczaca z wnikliwo$cig warsztatu jubilera, jednak najistotniejsza w pracach

artysty pozostaje jego WYObraZnia””S_

274 Np. Hans Belting (Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przet. M. Bryl, Krakéw 2007), ktéry
- co ciekawe - jest historykiem sztuki, ale swoje analizy przeprowadzit niejako na gruzach tradycyjnej
historii, co podkreslit w swej recenzji Andrzej Lesniak: Antropologia na gruzach historii. Recenzja ,,Antro-
pologii obrazu” Hansa Beltinga, ,,Obieg” 14.05.2008, www.obieg.pl/ksiazki/5627, dostep: 20.05.2013.

275 N. Zatuska, Préba analizy..., dz. cyt., s. 39.



Zakonczenie

Celem moich rozwazan byla interpretacja wybranych zjawisk z zakresu pogra-
nicza fotografii o awangardowym charakterze wystepujacego w dwéch sferach
artystycznych: a) zwigzanym ze ZPAF-em i w mniejszym stopniu PTF-em,
b) plastycznym. Analizowalem prace artystéw o skrystalizowanych pogladach,
do ktérych mozna zastosowa¢ okreslenie ,awangardowi”, a wiec $wiadomie
przekraczajacych obowigzujacy w tym czasie status dzieta artystycznego lub
prébujacych tak czynié, wychodzac poza ustalone wéwczas normy estetyczne,
propagowane m.in. przez krytyke artystyczng oraz dziatalno$¢ organizacji
artystycznych.

Historia fotografii tego okresu jest juz zamknieta, gdyz zdecydowana wiek-
szo$¢ artystéw nie zyje. Oczywiscie wcigz odkrywane sg jednak nowe prace
takich twércow, jak Dtubak, Lewczyriski, a zwlaszcza Piasecki. Podobnie sprawa
przedstawia sie z samym zjawiskiem dwudziestowiecznej awangardy, ktéra
nalezy juz do zjawisk historycznych®. Problem fotografii tego czasu w kontek-
$cie awangardy analizowatem w wielu swoich tekstach przekrojowych®. Pisa-
tem takze artykuly poswiecone poszczegdélnym twércom (poza Diubakiem):

1 K. Jurecki, Co pozostanie po awangardzie?, ,Format” 1992, nr 12. Jednym z ostatnich wielkich arty-
stéw neoawangardowych byt Joseph Beuys, ktéry radykalizm formy potrafit potaczy¢ z utopijnymi
pogladami, prébujac wciela¢ je w zycie. Por.: J. Jedlifiski, Joseph Beuys. Teksty, komentarze, wywiady,
Warszawa 1990; Joseph Beuys, Kazdy artysta [w:] Zmierzch estetyki - rzekomy czy autentyczny?, tom Il,
red. S. Morawski, Warszawa 1987.

2 K. Jurecki, Kontynuatorzy Wielkiej Awangardy w fotografii polskiej lat piecdziesigtych. Wystawa ,,Anty-
fotografia” [w:]: Fotografowie filozofujacy i fotografowie wtasnych drdg, Warszawa 1987 (wyd. ZPAF);
Czy istniata polska fotografia subiektywna [w:] Fotografia polska 1946-1986. Materiaty z sesji IS PAN
zorganizowanej z okazji 40-lecia ZPAF, Warszawa 1988 (biuletyn ZPAF-u); Fotografia awangardowa,
»Projekt” 1987, nr 3; Fotografia w Krzywym Kole [w:] Galeria Krzywe Kofo (red. J. Zagrodzki), Muzeum
Narodowe, Warszawa 1990 (kat. wyst.); Fotografia i awangarda w Polsce do 1990 roku (cz. II). Kontynu-
atorzy tradycji Wielkiej Awangardy w fotografii polskiej lat 40. i 50., ,EXIT” 1995, nr 4.
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Beksiniskiemu®, Lewczynskiemu®, Schlabsowi®, Pawtowskiemu®, Piaseckiemu’,
duetowi Lenica i Borowczyk®, krytyce artystycznej® czy Galerii Krzywe Koto
w Warszawie'’. Te bardzo istotne dokonania pokazatem (poza pracami Bek-
sifiskiego oraz Lenicy i Borowczyka) na tle calej polskiej fotografii XX wieku
na wystawie XX wiek fotografii polskiej. Z kolekcji Muzeum Sztuki w Eodzi
(The Shoto Museum of Art, Tokio i Niigata Art City Museum, Niigata, 2006),
ktérej kuratorami oprécz mnie byli takze Ewa Galazka i Hitoyasu Kimura.
W 2014 roku opublikowatem tekst pt. Polish Photography 1939-1969, ktéry
ukazal sie w The History of European Photography 1939-1969 (ed. V. Macek,
Central European House of Photography, Bratislava 2014). Twérczos¢ Beksin-
skiego, Lewczynskiego, Piaseckiego, Pawlowskiego, Dlubaka, grupy Zero 61
staralem sie przedstawia¢ w miedzynarodowym kontekscie.

W 2005 roku Joanna Kordjak-Piotrowska zorganizowata w Muzeum Naro-
dowym w Warszawie wystawe pt. Egzystencje. Polska fotografia awangardowa
2. potowy lat 50., koncepcyjnie niemal dokladnie odpowiadajaca niniejszej
dysertacji. Przedstawiono na niej twérczo$¢ wszystkich wymienionych powy-
zej artystéw z pominieciem duetu Lenica i Borowczyk. Pokazano takze prace
Stefana Wojneckiego, od 1952 roku cztonka Poznanskiego Towarzystwa Foto-
graficznego, ktéry w tym czasie uczestniczyt w amatorskim ruchu fotograficz-
nym. Brat on co prawda udzial w przygotowanej przez Schlabsa wystawie Krok
w nowoczesnos¢ (1957), ale jego twdrczo$¢ nie miata zadnej teorii i byta raczej

3 K. Jurecki, Twérczos¢ fotograficzna Zdzistawa Beksiriskiego w latach 1953-1960, ,Fotografia” 1987, nr 1;
tegoz, Fotografia a malarstwo w twdrczosci Zdzistawa Beksifskiego (poprawiona wersja tekstu
21986 roku) [w:] Zdzistaw Beksifski. Od awangardy do postmodernizmu, Muzeum Regionalne, 1993,
Kutno (kat. wyst.); tegoz, Miedzy postawg awangardowa a postmodernizmem [w:] Zdzistaw BeksiAski...,
dz. cyt.

4 K. Jurecki, O fotografii Jerzego Lewczyniskiego [w:] Fotografia artystyczna na terenach pogranicza
w latach 1945-1987, Szczecin 1988 (wyd. ZPAF-u); tegoz, Nie tylko ,,Nysa”, ,,Sztuka” 1991, nr 2; tegoz,
Aura fotografii Jerzego Lewczynskiego, ,Format” 1991, nr 4-5; tegoz, Od piktorializmu do ,,archeologii
fotografii”. Znaczenie dorobku twdrczego Jerzego Lewczyriskiego [w:] Jerzy Lewczynski. Archeologia
fotografii. Prace z lat 1941-2005, Wrze$nia 2005.

5 K. Jurecki, Z pogranicza malarstwa i fotografii. Bronistaw Schlabs, BWA, Wroctaw 1987, s. nib. (kat. wyst.);
tegoz, Bronistaw Schlabs z pogranicza malarstwa i fotografii [w:] Fotografia artystyczna na ziemiach
zachodhnich i pétnocnych w latach 1945-1986, Szczecin 1987 (wyd. ZPAF-u); tegoz, Okiefznal przypadek
[w:] Bronistaw Schlabs, BWA, Poznar 1989 (kat. wyst.).

6 K. Jurecki, Andrzej Pawtowski a tradycja Bauhausu, ,.EXIT” 2000, nr 4.

7 K. Jurecki, Marek Piasecki. Fotografie, miniatury, reportaz, ,Kwartalnik Fotografia” 2009, nr 31.

8 K. Jurecki, O intermedialnej twdrczosci z lat 50. Waleriana Borowczyka i Jana Lenicy, ,,Kwartalnik
Filmowy” 1997, nr 19-20.

° K. Jurecki, Polska krytyka fotograficzna wobec problemdéw awangardy, nowoczesnosci i metafory w dru-
giej potowie lat 50. XX wieku, ,RHS” PAN Warszawa, t. XXXI, 2006.

10 K. Jurecki, Fotografia w Krzywym Kole, Galeria Krzywe Koto, dz. cyt.
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eksperymentem naukowo-technicznym, ktéry mozna nazwac modernistycz-
nym, nie za$ awangardowym. Poza tym wyeksponowano, moim zdaniem zbyt
znaczaco, cykl Dlubaka Egzystencje, nie pokazujac ani jednej pracy z innego
pt. Krajobrazy.

W swoich analizach $wiadomie pomingtem twérczos¢ kilku artystéw,
m.in. fotomontazowa Mieczystawa Bermana, bedaca przede wszystkim
publicystyka o zazwyczaj niskim poziomie artystycznym. Nie analizowa-
tem cyklu pieciu fotomontazy Aleksandra Krzywoblockiego, poniewaz
w latach 50., w przeciwienstwie do lat 40., praktycznie nie zajmowal sie
twoérczoscia artystyczna''. Nie badatem takze twérczosci wroctawskiej grupy
Podwérko (np. Bozena Michalik, Zbigniew Staniewski'?), ktéra m.in. wysta-
wiala w waznej Galerii Krzywe Koto prowadzonej przez Mariana Bogusza.
W swych do$wiadczeniach wizualnych cztonkowie tej grupy nie wyszli poza
znieksztalcenia i zblizanie sie do koncepcji abstrakgji, fotografujac zdeformo-
wane optycznie motywy. Brakowalo im okreslonej swiadomosci artystycznej,
ktoéra jest podstawa wszelkiego dziatania awangardowego.

Moim celem bylo pokazanie momentu przejsciowego od awangardy kla-
sycznej z lat 20.130. do neoawangardy lat 70. XX wieku. Dlatego interpretacja
opierala sie na analizach zaréwno kontekstu i praxis okresu miedzywojennego,
jak i w mniejszym zakresie lat 70. Lata 50. byly swoistym interregnum okresu
miedzywojennego z jego formami awangardowymi, z ktérych wazniejsza byta
taklasyczna z lat 20. i 30., nie za$ neoawangarda, okreslona juz przez popart.

Polskich twércéw z przelomu lat 50. i 60. mozna nazwa¢ kontynuatorami
tradycji Wielkiej Awangardy®®. Z réznych jednak powodéw po kulminacji
wystaw w kornicu lat 50. na poczatku lat 60. zdecydowanie ostablo znacze-
nie tych artystéw, podobnie jak calej awangardy plastycznej, ktéra po dwéch
kolejnych odstonach wystaw sztuki nowoczesnej w Warszawie nie miatla juz
takich waznych manifestacji, a sama postawa awangardowa ulegta unowoczes-
nieniu, stajac sie formuly, jedli nie akademicka (gdyz takie twierdzenie byloby
przesadne), to zblizong do niej. Dystans miedzy akademickim koloryzmem
a réznymi wersjami abstrakeji i metafory niebezpiecznie sie zmniejszyl. Nowa
awangarda pojawila sie dopiero w zwigzku z konceptualizmem na przelomie

11 A. Sobota [tekst bez tytutu], Aleksander Krzywobtocki: Fotomontaze, Muzeum Narodowe we Wroctawiu,
Wroctaw 1975, kat. wyst.

12 Zdaniem Adama Soboty w pejzazu awangardowym wazne sa dokonania Staniewskiego, ktéry w 1964 roku
pokazat wystawe Spojrzenie przez szybe. Por.: A. Sobota, rozdz. Kompleksowa teoria fotografii Zbigniewa
Staniewskiego. Konceptualnos¢ fotografii, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata 2004.

13 K. Jurecki, Kontynuatorzy Wielkiej Awangardy..., dz. cyt.
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lat 60.170. W fotografii reprezentowala jg przede wszystkim torunska grupa
Zero 61, ktéra w 1970 roku przeksztalcita sie w t6dzki Warsztat Formy Filmo-
wej (m.in. Andrzej Rézycki, J6zef Robakowski, Wojciech Bruszewski, Antoni
Mikotajczyk, Ryszard Wasko, Pawet Kwiek)'®. Grupa t6dzka, dziatajac jako
koto naukowe w szkole filmowej w Lodzi i odwolujac sie do tradycji filmu
awangardowego z okresu miedzywojennego (Wiertow, Themersonowie) oraz
do tradycji konstruktywizmu (Strzeminski, Kobro), badata jezyk wizualny
nowych mediéw, przede wszystkim filmu, fotografii i wideo, co wynikato
z inspiracji semiotyka i strukturalizmem. Ich dziatania skierowane przeciw
oficjalnej kinematografii czesto wykraczaly poza ustalone formuly filmowo-
-fotograficzne i zmierzaly w kierunku performance’u, happeningu o perfor-
matywnym znaczeniu oraz instalacji (Mikotajczyk).

W nowoczesnej fotografii polskiej tego czasu, w najbardziej odwaznych pré-
bach przeprowadzono udany atak na kategorie piekna propagowang przez tra-
dycje fotografii artystycznej, piktorializm oraz cze$¢ reportazu. Zaatakowano
takze takie podstawowe pojecia jak prawda, realizm, humanizm i autorskosc¢
wypowiedzi, ktére koncentrowaly sie w tym czasie w reportazu (wystawa
Rodzina cztowiecza, 1955), a w Polsce w fotoreportazu skupionym wokét
tygodnika ,,Swiat”. Najsilniejszy i najbardziej zdecydowany atak, zaréwno
ze strony teoretycznej, jak tez praktycznej, przeprowadzil Zdzistaw Beksiniski.
Udalo mu sie do pewnego stopnia zanegowac czy tez unicestwi¢ wyznaczniki
6wczesnej, szeroko pojetej fotografii artystycznej, zaréwno w reportazu z jego
realizmem, jak i w akcie, pejzazu czy w inspirowanych filmem zestawach.

Dla zrozumienia praktyki fotograficznej drugiej potowy lat 50. i poczatku
lat 60. XX wieku nieodzowne bylo przedstawienie mysli krytycznej oraz teorii,
ktora jej towarzyszyla.

Swoje rozwazania analizowalem, opierajac sie na historii fotografii tych
lat oraz na historii sztuki, poniewaz taki jest kontekst medium fotograficz-
nego, co zauwazyl juz w latach 60. Roland Barthes, a szczegétowo analizowat
André Rouillé w ksiagzce Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspotczesng
(Krakéw 2007).

W analizie odwolywalem sie do teorii sztuki modernistycznej i awangar-
dowej (przede wszystkim Petera Biirgera) oraz historii fotografii i historii
sztuki, koncentrujac sie na ich pograniczu. Swiadomie nie analizowatem
wystepujacych zjawisk na tle 6wczesnej teorii fotografii lat 50. i 60. XX wieku

14 |. Olszewski, Dziafalnos¢ Warsztatu Formy Filmowej jako przyktad strategii sztuki wobec wiadzy w Polsce
w latach siedemdziesiatych, ,,Artium Quaestiones”, IHS, Poznar 1998, nr 9.
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(Edgar Morin, André Bazin, Roland Barthes), poniewaz byla ona praktycznie
nieznana, a twérczo$¢ modernistyczna i awangardowa odwotywata sie w duzej
mierze do innej tradycji teoretycznej, przede wszystkim z kregu surrealizmu
i fotografii subiektywnej.

Oczywiscie teorie polskich fotografikéw, cztonkéw ZPAF-u oraz artystow
nowoczesnych korzystajacych z medium fotograficznego nalezy sytuowac
w kontekscie swiatowej teorii fotografii, ktéry Sabine T. Kriebel zaprezento-
wala w artykule pt. Theories of Photography: A Short History, wskazujac histo-
rycznie r6znorodne rozumienie tej techniki'®. Autorka stusznie zaakcentowala
znaczenie dla lat 60. teorii Bazina i Barthesa z ich interpretacja fotografii
jako powszechnego medium w 6wczesnej kulturze (mass medium of culture),
poszukujacych ontologicznych r6znic miedzy fotografig a obrazem filmowym.
W opozycji do nich John Szarkowski opublikowal w 1966 roku The Photo-
grapher’s Eye, systematyzujac rozwdj dwudziestowiecznej fotografii w moder-
nistycznym dyskursie Greenberga, akcentujagcym autonomiczne i formalne
cechy jezyka fotografii. Byl to ostateczny rezultat wystawy pod tym samym
tytutem z 1964 roku z nowojorskiego MoMA™.

W artykule o charakterze teoretycznym O wartosciowaniu w fotografii.
Kilka uwag pisatem: ,Przedstawie swa koncepcje oceniania fotografii, oparta
na metodologii historii sztuki i teorii fotografii. Po pierwsze, mamy do czy-
nienia z warto$ciami artystycznymi (lub antysztuka w przypadku tendencji
awangardowych), ktére byly osiggane za pomoca zmiennej historycznie formy.
O nich decydowala nowos¢ (nowatorstwo), okreslony styl czy tendencja, ktére
w konfrontacji z podobnymi realizacjami z tego zakresu zaswiadczaja o klasie
artystycznej konkretnego zdjecia. Wielokrotnie w historii fotografii cenione
byly jednak inne jakosci oceniane jako dokumentalne, fotogeniczne, straight
photography i live photography, ktére reprezentuja caly zestaw fotografii z kregu
historycznego dokumentu i reportazu w jego réznych odmianach. W zalezno-
$ci od stadium rozwoju technologicznego fotografii jej wytwory mogtly przy-
brac forme werystyczna, realistyczna, a niekiedy bliska abstrakeji (np. camera
obscura). Ale jest to naturalne, poniewaz fotografia w duzo wiekszym stop-
niu niz malarstwo jest twérczoscia polegajaca na nieustannym przekraczaniu

15 ST. Kriebel, Theories of Photography: A Short History [w:] Photography Theory, ed. J. Elkins, New York
2007,5.16 i 17.

6 Tamze, s. 16. Przy okazji warto zaznaczy¢, ze opracowanie Photography Theory prébowato na nowo
okredli¢ status fotografii w historycznym kontekscie po 1980 roku, od refleksji Charlesa Peirce’a, przez
p6znego Barthesa do Pierre’a Bourdieu, zwracajgc uwage m.in. na granice medium, interdyscyplinaryzm
i performatywnos¢.
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barier technologicznych. [...] O jakosci fotografii interpretowanej jako nieza-
lezna forma artystyczna lub cze$¢ nowoczesnej sztuki mozemy méwic tylko
w zwigzku z ideg, przestaniem, jakie wyraza. Moga by¢ one zawarte w roznych
formach stowa pisanego: manifescie (czasy awangardy), tekscie teoretycznym
(epoka modernizmuy), poezji, dzienniku etc. bagdZ mozemy je rekonstruowaé
na podstawie innych historycznych przestanek. Jest to bardzo wazna, a chyba
niedoceniana w pelni kodyfikacja okreslajaca, czym jest i moze by¢ przekaz
fotograficzny - to atrakcyjne polaczenie obrazu wizualnego z jego przestaniem
(idea i trescia). [...] Fotografia moze sta¢ sie sztuka tylko w przypadku, gdy
zalozymy, ze wyraza ona odwieczne pragnienia czlowieka zwigzane z wyja-
$nianiem istoty bytu (Sein). Natomiast cze$ciej fotografia bywa dokumentem
wizualnym, wzbogacajacym tlo historyczne i kulturowe epoki modernizmu
i postmodernizmu. Jak ocenia¢ bardzo réznorodny zbiér nazywany dziejami
fotografii? Nalezy analizowa¢ go w ramach okreslonego jezyka wizualnego,
np. zdjecia dokumentalne z socjologicznymi, reportazem etc., a fotogra-
fie awangardowa (modernistyczna) i postmodernistyczng w ramach relacji
do sztuki nowoczesnej i ponowoczesnej, a takze do filmu i twérczosci wideo

z danego okresu'””

17 K. Jurecki, O wartosciowaniu w fotografii. Kilka uwag, ,,Kwartalnik Fotografia” 2001, nr 7, s. 5.
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Summary of the doctoral dissertation

Krzysztof Jurecki

The Continuators of the Tradition of the Great Avant-Garde
in Polish Photography in the second half of the 50s.
Borderlands of Painting, Graphic Arts and Experimental Film

Supervisor dr hab. Maria Hussakowska

The work consists of four chapters. It presents the Polish avant-garde pho-
tography of the second half of the 1950s, developing until the early 1960s
in relation to painting, graphic and experimental film. In the first chapter
entilted Avant-garde, modernism and postmodernism. The theoretical and philo-
sophical contexts of Polish modernist photography after World War II 1 outline the
general assumptions of modernist, avant-garde and postmodern art and pres-
ent the situation in Polish avant-garde photography at the end of the 1940s
and in the second half of the 1950s. In chapter two Polish photographic criticism
of the problem of avant-garde, modernity and metaphor in the second half of the
1950s I analyze the most important Polish critics’ texts on modernity, includ-
ing reportage and avant-garde (Urszula Czartoryska, Janusz Bogucki, Wiestaw
Borowski), revealing the polarization of their views in relation to report-
age and avant-garde. In chapter three, Theoretical thought and self-commen-
tary I present the artistic commentary of the most important avant-garde
authors who are the subject of my analysis: Zbigniew Dlubak and Zdzistaw
Beksinski, Jerzy Lewczynski, Bronistaw Schlabs and Andrzej Pawlowski in
order to reconstruct their state of artistic consciousness. I devote a special
place to the text of Beksiniski’s The Crisis in Photography and the Perspectives for
its Overcoming, because it is very important not only for Polish photography
of that time, but also for the theory of world photography of this period.
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Chapter four Praxis is an essential part of my dissertation, because artistic
practice dominated the considerations in the field of photography theory.
I present in detail the work of such photographers and artists as: Zdzistaw
Beksinski in the context of classical photographic surrealism, Jerzy Lew-
czynski, Bronistaw Schlabs in relation to the painting of matter and graphic
arts, Zbigniew Dlubak in relation to the photographic document and his own
literary attempts, Andrzej Pawlowski in reference to the Bauhaus tradition
Marek Piasecki on surrealism, and Jan Lenica and Walerian Borowczyk,
active in the circle avant-garde film. The aim of my the work is to reconstruct
a specific artistic field of Polish art with avant-garde photography that was
not appreciated at that time, which had significant achievements. The most
important, in my interpretation, is the activity of an informal group operat-
ing in the composition of: Beksiniski, Lewczynski and Schlabs, who were the
organizers of the underground show called Antiphtography. 1 analyze their
relationship with the international movement of “subjective photography”
animated in Germany by Otto Steinert. Polish artists, in particular Beksinski
and Lewczynski, represented a more radical attitude than was assumed by the
exhibitions organized by Steinert in Germany and his theoretical program.
In Conclusion, I summarized my reflections, in a general way referring to some
contemporary photographic theories.
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