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KRZYSZTOF JURECKI

Kilka refleksji
na temat sympozjum
w Muzeum w Gliwicach



Wspélnie z dyrektorem Muzeum w Gliwicach Grzegorzem Krawczykiem
do sympozjum pt. Fotografia czy antyfotografia zaprosilismy specjalistéw zain-
teresowanych historia fotografii polskiej lat 50. XX wieku. Sympozjum towa-
rzyszylto wystawie Fotografia czy antyfotografia? Zdzistaw Beksiriski, Jerzy Lew-
czyriski, Bronistaw Schlabs — 60-lecie Pokazu zamknietego (10.05-5.07.2019).
Historia polskiej fotografii lat 50. wydaje sie obszarem okreslonym badaw-
czo, gdzie realizm socjalistyczny po 1956 roku ustgpil miejsca nowoczes-
nemu reportazowi oraz tradycji awangardowej, ktéra zdominowata dyskurs
artystyczny fotografii. Z wielu powodéw wlasnie odbudowujaca sie bardzo
szybko awangarda, reprezentujaca kilka nurtéw: tradycje surrealizmu i eks-
presjonizmu, abstrakcje wywodzaca sie z Bauhausu, dokument o tematyce
miasta, wykazujaca zwigzki z informelem i filmem eksperymentalnym jest
najciekawszym zjawiskiem wizualnym drugiej potowy lat 50. Sesja nie podjela
tak szerokiego spectrum z tej dekady.

Swoje rozwazania skupiliémy wokét kilku postaci nalezacych do niefor-
malnej grupy dzialajacej w sktadzie: Zdzistaw Beksiriski, Jerzy Lewczyriski
i Bronistaw Schlabs. Wiele wystapieni podjeto problem Pokazu zamknietego —
slynnej juz Antyfotografii, ktéra, jak sadze, znajdzie swoje miejsce w pod-
recznikach dotyczacych polskiej sztuki po II wojnie $wiatowej, bedac jednym
z najwazniejszych dokonan z zakresu pogranicza sztuki awangardowej, o au-
tonomicznym charakterze, cho¢ w metaforycznych pracach Beksiniskiego
i Lewczynskiego w niedostowny sposéb komentujaca i krytykujaca 6wczesne
dziedzictwo Polski Ludowej. Pojecie metafory jest jednym z kluczowych za-
gadnien dla zrozumienia catej sztuki wizualnej tego okresu’.

' Por. R. Stanistawski, Metafory. Malarstwo, rzezba, grafika, BWA, Sopot 1962 (kat. wyst.).
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Co nowego pojawito sie na sympozjum?

Stowo wstepne nalezato do dyrektora Muzeum w Gliwicach Grzegorza Kraw-
czyka, ktéry w rocznice szeicédziesieciolecia Antyfotografii zainicjowal wy-
stawe, a takze byl pomystodawcag sympozjum. Nalezy podkresli¢, ze w tym
miejscu — w Muzeum w Gliwicach — w 2011 roku odbyla sie wazna dla Lew-
czyniskiego monograficzna wystawa pt. Jerzy Lewczyriski. Oczyszczenie.

Pierwszy tekst pt. Miedzy stowem a obrazem. Dorobek literacko-artystycz-
ny Zdzistawa Beksiriskiego wyglosila Elzbieta Hak. Przedmiotem analizy byty
préby literackie Beksiniskiego z lat 1963-1965, w ktérych oczywiscie mozna
doszuka¢ sie analogii do jego zakoriczonej w 1960 roku twérczosci fotograficz-
nej. Kolejne analogie Hak wskazata w uprawianej na poczatku lat 60. twérczo-
$ci rysunkowej i malarskiej. Mozna je dostrzec takze w jego rzezbach, wcigz
czekajacych na analize, np. w relacji do takich wielkich twércéw jak Henry
Moore. Na pewno literatura nie byla dla sanockiego artysty tylko zabawa,
ale modernistyczna proba rozszerzenia swego spectrum artystycznego wpi-
sujacego sie w watek pochodzacych z tradycji romantyzmu fantastycznych
opowiadan Edgara Allana Poe. Literackie préby Beksinskiego, ostatecznie nie-
udane, pozostaly nieukoniczone. Nie ukazaly sie drukiem za jego zycia. Na-
lezy je traktowa¢ podobnie jak inne jego eksperymenty: muzyczne, $wietlne
(Galeria Krzysztofory w Krakowie), ktére nie zostaly zrealizowane. Z drugiej
strony jednak opowiadania $wiadczg o duzym talencie Beksinskiego i pozwa-
laja lepiej poznad jego wewnetrzny $wiat imaginacji, faczacy sie z tradycja
symbolizmu - literackiego i malarskiego - oraz surrealizmu. Opowiadanie
Bdél gtowy III, jak analizowata Hak, poswiecone zostalo zniszczonej lalce beda-
cej przedmiotem eksploracji fotograficznych Beksiriskiego wywodzacych sie
z introwertycznej i gteboko symbolicznej twdrczosci Marka Piaseckiego, dla
ktérego byt to bardzo skomplikowany problem réznorodnej w charakterze
kobiecosci, nieustannie niszczonej, degradowanej i zniewalanej, majacej swoje
zrédla w jego prywatnym zyciu.

W drugim referacie, Miedzy konstruktywizmem a surrealizmem. Zestawy Zdzi-
stawa Beksiriskiego z lat 1958-1959, staratem sie zanalizowa¢ ostatnie i — moim
zdaniem - najwazniejsze fotograficzne prace Beksiriskiego, jakimi s3 niezre-
alizowane projekty o charakterze kolazu i fotokolazu ze zbioréw Muzeum
Historycznego w Sanoku oraz kolekcji Anny i Piotra Dmochowskich z Pary-
za 1 przede wszystkim kilkanascie wykonanych zestawéw z lat 1958/1959,
w ktérych ostatecznie twoérca postanowil rozwigzaé problem artystycznosci
fotografii, a wlasciwie pokazac droge wyjscia z kryzysu, w jakim sie znalazla.
Wykorzystat do tego teorie montazu konstruktywistycznego oraz uprawiany
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wczeéniej styl ekspresjonistyczno-surrealistyczny, zastosowany jednak w od-
mienny sposéb niz u nadrealistéw w okresie miedzywojennym, jak i powojen-
nym oraz w kregu fotografii subiektywnej w konicu lat 50. Dlatego te wyjat-
kowe realizacje powinny znalez¢ swoje miejsce w historii fotografii $wiatowej
oraz, co moze wydawac sie zaskakujacg konkluzja, sg najwazniejszym jego
dokonaniem.

W kolejnym tekscie pt. Awangardowy bunt czy powojenny egzystencjalizm?
O specyfice fotograficznego antyportretu na przykladzie twérczosci Zdzistawa
Beksiriskiego Weronika Kobyliiska-Bunsch zarysowata bardzo szeroki charak-
ter twdrczosci artysty na tle polskiej fotografii oraz fotografii subiektywnej
lat 50.% Zwrécita uwage, ,ze u sanockiego artysty raczej uwydatnia sie potrze-
ba przepracowania uniwersalnych do$wiadczen ludzkich, z ktérymi to mu-
siato zmierzy¢ sie cale pokolenie artystéw powojennych” (s. 77). Osobiscie
interpretuje jego 6wczesne eksperymenty w zakresie fotografii jako radykalny
awangardyzm doprowadzony do skrajnosci, jakiej nie bylo w sztuce swiato-
wej. Z wybranej drogi nie byto juz jednak odwrotu. Mozna byto tylko zmieni¢
medium i w nim na nowo rozwija¢ zainicjowane w fotografii problemy, ale juz
bez wczesniejszego radykalizmu. Ciekawym zagadnieniem podjetym przez
autorke jest problem, czy byla to koncepcja fotografii subiektywnej czy an-
typortret, w ktérego interpretacji podazyla za analizami Wiestawa Banacha.
W przypadku Beksiniskiego mamy do czynienia zaréwno z twérczoscia portre-
towa, jak i antyportretem, co bylo typowe w zakresie sztuki modernistycznej
w fotografii (np. Man Ray), ale i malarstwie (Pablo Picasso). W ramach nawia-
zania zaréwno do tradycji surrealizmu, jak i w mniejszym stopniu konstrukty-
wizmu na trzech wystawach fotografii subiektywnej w Niemczech pokazano
takze antyportret, ale najwazniejsze okazaly sie poszukiwania strukturalne
z dominujacymi formami abstrakcyjnymi, oczywiscie realizowane pod presja
6wczesnego malarstwa amerykanskiego i francuskiego. I jeszcze jedna istotna
sprawa: w 1958 roku to Schlabs nawigzat kontakt ze Steinertem, a nie odwrot-
nie, jak napisata Kobylifiska-Bunsch®.

Olga Ptak nie jest historykiem sztuki, ale jak nikt inny zna relacje i kontak-
ty miedzy Beksiniskim i Lewczyniskim oraz gronem ich rodziny i znajomych, co
przedstawila w tekscie odczytanym przez dyrektora Krawczyka pt. Réznic sie

2 Opublikowany referat nosit nieznacznie inny tytut, Awangardowy bunt czy powojenny egzystencjalizm?
O specyfice fotograficznego antyportretu, i w ogdlny sposéb analizowat sztuke modernistyczng. Tutaj
podsumowuje oczywiscie przystany referat.

3 Pisatem o tym m.in. w tekécie Czy istniata polska fotografia subiektywna [w:] Fotografia polska
1946-1986. Materiaty z sesji IS PAN zorganizowanej z okazji 40-lecia ZPAF, Warszawa 1988, s. 29 (biuletyn
ZPAF-U).
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pieknie i mocno — przyjacielskie i artystyczne spory Zdzistawa Beksiriskiego i Jerze-
go Lewczyriskiego na podstawie ich korespondencji z lat 1958-1998. Tekst poka-
zal nie tylko przyjacielskie kontakty, zarliwo$¢ zawarta w korespondencji, ale
takze wniknal w realno$¢ Polski lat 50. Czasem ukazywal wzajemne drobne
zlosliwosci, ale w rezultacie udowodnit, ze zaréwno Beksinski, jak i Lewczyn-
ski postepowali w sposéb metodyczny i racjonalny, programujac swéj dyskurs
artystyczny i catkowicie panujac nad formga artystycznej wypowiedzi.

Elzbieta Lubowicz jest m.in. specjalistka w zakresie sztuki konceptualnej,
byla tez kuratorka waznej wystawy prac Lewczynskiego pt. Jerzy Lewczyriski.
Fotografie prezentowanej w 2001 roku w BWA we Wroctawiu. W artykule Tekst
jako obraz i jako dokument w fotografii Jerzego Lewczyriskiego autorka zastana-
wia sie nad problemem jego twdrczosci, w tym przede wszystkim zwigzka-
mi z poezja wizualng. Slusznie siegneta w swych rozwazaniach do osiggnie¢
awangardowej czechostowackiej grupy Devétsil z okresu miedzywojennego
i dzialajacego od konca lat 30. XX wieku po lata 90. Jitiego Koldta — postaci
$wiatowego formatu w zakresie poezji i kolazu. Autorka zanalizowata pod
wzgledem semantycznym dwa zestawy bez tytutu Lewczyriskiego pokazane
na Antyfotografii, nie zaliczajac ich ostatecznie ani do poezji konkretnej, ani
do poezji wizualnej. Sg one kluczowe dla zrozumienia radykalnej postawy
artysty z tych lat, o czym tez wielokrotnie pisalem. Lubowicz zwrécila uwa-
ge na ich skladnik intermedialnosci i ostatecznie zaproponowata okreslenie
~fotografia pojeciowa” analogicznie do ,sztuki pojeciowe;j”. Siegneta do kon-
cepdji teoretycznej z lat 60. Jerzego Ludwinskiego, jednego z najwazniejszych
polskich krytykow i teoretykow sztuki zwigzanych z ideg sztuki pojeciowe;j.
Z konkluzja tego interesujacego tekstu nalezy sie zgodzi¢: ,»Fotografia poje-
ciowa« to termin, ktéry bardzo dobrze przylegalby do opisu prekursorskich
w formie wobec konceptualizmu, ale nie tozsamych z nim dziet Jerzego Lew-
czynskiego” (s. 100).

Kolejnym prelegentem byt Henryk Kus, ktéry znat Jerzego Lewczyniskiego
od lat 80. W swoim programie badawczym poszukuje istotnych wartosci
z pozygdji filozofii fenomenologicznej i tradycji chrzescijanskiej. Wobec Nie-
znanego — wqtki religijne w twérczosci Jerzego Lewczyriskiego sg wlasnie takim
badaniem czesci spuscizny artystycznej, ale jak go oceni¢ w obliczu np. badan
medialnych czy wynikajacych z tradycji awangardowych? Oczywiscie aspekt
religijny, akcentujacy poprzez dziesieciolecia symbol krzyza, byt istotny
w twérczosci gliwickiego artysty, ale jakie zajmuje miejsce w calej twérczosci?
Odpowiedz wydaje sie jednak prosta. Udzielil jej sam artysta, publikujac istot-
ny teoretycznie tekst Miedzy Bogiem a prawdg, a Kus stusznie umiescit jego
dorobek artystyczny w panteonie dokonan takich twércéw, jak Zofia Rydet



Jerzy Lewczynski, Rogatywka, z cyklu Glowy wawelskie,

1950/60, fotografia zelatynowo-srebrowa, 29,2 x 20,8 cm,
kolekcja Muzeum w Gliwicach
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i Andrzej Rézycki®. W tej samej grupie mozna jeszcze wskazaé Stanistawa
Wosia, a z zyjacych — Zbigniewa Treppe i Karoline Aszyk. Nalezy tez pamietad,
ze Lewczynski byt twércg bardzo tolerancyjnym i otwartym nawet na skandal,
by wymieni¢ jego aprobate dadaistycznych dziatan grupy £6dz Kaliska, jakie
mialy miejsce w czasie wystawy i sympozjum Polska fotografia intermedialna
lat 80-tych w 1988 roku w Poznaniu.

Kolejny dzien sympozjum (20.06.2019) rozpoczal referat Adama Mazura
Ciato fotografii. Kobiety i fotografia Jerzego Lewczyriskiego, ktéry w odréznieniu
od Kusia analizowat aspekt erotyzmu i fascynacji kobiecoscia. Jeden temat
uzupelnial drugi, gdyz erotyka nie stoi w sprzecznoéci z religijnosciag. Mazur
napisal: ,Kobiety mlode i stare, piekne i przecietnej urody, matki z dzie¢mi,
robotnice w pracy, seksualne obiekty pozadania znalezione na negatywach
w Nowym Jorku i studyjne portrety znalezione na strychu w Sanoku. Lew-
czynski sublimuje pozadanie, nadajac kobiecosci formy niemal abstrakeyj-
ne, na innych zdjeciach pozostajac blisko rzeczywistosci” (s. 113). Bytbym
jednak bardzo ostrozny w poréwnywaniu postawy Lewczynskiego do takich
kontrowersyjnych artystéw, jak Boris Michajtow. Tekst Mazura analizuje fi-
gure kobieco$ci, w tym stynny Tryptyk znaleziony na strychu, odwolujac sie
takze do badan bardzo waznego krytyka sztuki Jerzego Buszy, ktéry zaprzy-
jazniony byl z artystyczng bohema, w tym oczywiscie z Lewczynskim. Mazur
analizie poddal takze inng koncepcje gliwickiego artysty - fotografie naiwna
w nawigzaniu do badani Adama Soboty. Interesujacy tekst koriczy konkluzja:
,Wielobranzowa hurtownia z towarami Lewczyriskiego szczegélnie chetnie
odwiedzana jest przez kobiety, ktére z przyjemnoscia wita i z uwielbieniem
adoruje wtasciciel kramu” (s. 128).

Zabraklo na sympozjum w Gliwicach Wojciecha Nowickiego. Nie ustyszeli-
$my jego tekstu Rozkwitanie Jerzego Lewczyriskiego. Szkoda, gdyz moglibysmy
pozna¢ innego rodzaju badania, bardziej literackie, jakie prezentuje w swojej
dziatalnoéci krytyczno-kuratorskiej Nowicki.

Tekst Tomasza Szerszenia Jerzy Lewczyriski jako historyk w bardzo pre-
cyzyjny sposéb zarysowal postawe artysty, ktéry juz w latach 60., a moze
i wezesdniej, interesowal sie nie tylko historia, ale i jej programem urzeczy-
wistnionym w metodzie pracy artystycznej od 1979 roku. Szerszen przywolal

4 J. Lewczynski, Miedzy Bogiem a prawda [w:] Jerzy Lewczynski. Archeologia fotografii. Prace z lat
1941-2005, red. K. Jurecki, |. Zjezdzatka, Wydawnictwo KROPKA, Wrzesnia 2005. Tekst ten wykorzystuje
kilka wczedniejszych pisanych do réznych katalogéw. Nalezy do jednych z najwazniejszych, jakie napisali
polscy fotografowie w XX wieku. Wystepuje w nim m.in. wazne pytanie religijne, ale wynikajace z praktyki
fotograficznej: ,Czy pamie¢ moze by¢ modlitwa?” (s. 12).
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pojecie ,historiografii laickiej” (Denis Hollier) z dziataniami na granicy ,ba-
dania” i ,kreacji artystycznej”, co okreslit mianem , twérczego ktusownictwa”.
Lewczynski byt tez historykiem, ktéry badat okruchy przesztosci, o czym
$wiadcza chociazby jego dwa zestawy bez tytulu z Pokazu zamknietego. Szer-
szen zanalizowal, podobnie jak wczesniej w swym tekscie Mazur, problem
»zdjecia wykonanego w Auschwitz przez wiezniéw z oddzialu Sonderkom-
mando i przedstawiajacego groze ostatnich momentéw w obozie zaglady -
zdjecia, ktére Lewczyniski dos¢ dowolnie (i sSwiadomie) zdekontekstualizo-
wal i strywializowal” (s. 133). W czasie dyskusji na sympozjum zwrdcitem
uwage — na podstawie wcze$niejszych rozméw z Lewczynskim - Ze artysta
chciat poprzez powiekszenie twarzy jednej z kobiet dotrze¢ do identyfikacji
nieostro przedstawionej postaci. Nie interesowala go estetyzacja, lecz dotarcie
do okreslonego bytu ludzkiego, ktéry mozna odkryé. Czy zdjecie z Auschwitz
strywializowal? W mojej ocenie - nie, ale jego dziatalnos¢ w ramach archeolo-
gii fotografii czesto balansowata na cienkiej linii prawdoméwnosci i powagi.
W bardzo ciekawym tekscie Szerszenia analizie poddane zostaly kolejne fo-
tografie, w tym Nasze powickszenie — Nysa 1945, trafnie uzupelnione cytatami
z Waltera Benjamina, dla ktérego histografia byta bardzo waznym proble-
mem. W tej laickiej historii istotna role pelni, jak pisal Szerszen, ,Zagtada
polskich Zydéw i zydowskie dziedzictwo [ktére] sa bardzo waznym i ciagle nie
w pelni opisanym tematem nawiedzajacym Jerzego Lewczyniskiego” (s. 136).
Nalezy sie z tym zgodzi¢ i do tej problematyki mozna doda¢ fotografowane
w latach 60. zdjecia m.in. kirkutu w Lesku, ktéry wszed! do cyklu Cimiteria,
jednego z najistotniejszych w dokonaniach Lewczynskiego, pokazywanego
m.in. na monograficznej wystawie w Muzeum Sztuki w Lodzi w 2005 roku.
Natomiast Marek Janczyk, ktéry dobrze znat Lewczynskiego, zaprezen-
towat tekst o filozoficznym potencjale pt. Inicjowanie refleksji wobec kryzysu
cztowieka drugiej potowy XX wieku w twdrczosci Zdzistawa Beksiriskiego, Jerze-
go Lewczyriskiego i Bronistawa Schlabsa. W interesujacy sposéb zanalizowat
watek dwudziestowiecznej filozofii zwigzanej z kryzysem czlowieczenstwa,
odwolujac sie do réznych postaw filozoficznych, np. Martina Bubera, Maxa
Horkheimera czy Theodora W. Adorna i Lwa Szestowa. Z pewnoscia jest
to stuszna droga do zrozumienia postawy tr6jki autoréw, zwlaszcza Lew-
czytiskiego. Najtrudniej w tym przypadku analizowa¢ abstrakcje Schlabsa,
ktére epatuja gwalttownoscia gestu, ale trudno odpowiedzie¢, jakie konkretne
idee w znaczeniu filozoficznym sie za nimi skrywaly. Chyba przede wszyst-
kim autonomia i wiara w modernistyczny i zarazem humanistyczny prze-
kaz ,silnej” sztuki abstrakcyjnej. Interesujacy jest watek filozoficzny tekstu
Janczyka, ktéry dobitnie stwierdzil, ,iz w pokartezjanskiej tradycji doszlo
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do catkowitej dekompozycji ludzkiej podmiotowosci. Cztowiek nie jest juz za-
tem podmiotem i centrum swojego istnienia, lecz kims (a moze nawet czyms)
przygodnym, peryferyjnym, znikajacym, iluzorycznym, uwarunkowanym,
a nawet determinowanym przez czynniki znajdujace sie w nim samym lub
w $wiecie” (s. 151). Autor stusznie podkreslit okreslony dyskurs stosowane;j
przez nich strategii: ,[...] wymienieni arty$ci wyrzekaja sie ideologicznego
irealistycznego uzycia fotografii jako narzedzia bezkrytycznie utozsamiane-
go z identyfikacja rzeczywistosci” (s. 154). Mozna powiedzie¢, ze uciekajac
od dostownosci reportazu i dokumentu fotograficznego, Beksinski, a przede
wszystkim Lewczyniski, uzywal nowoczesnej metafory.

Adam Sobota w tek$cie Beksiriski-Lewczyriski-Schlabs i koncepcje nowoczes-
nosci w syntetyczny sposéb omoéwil na tle politycznym i historii awangardy,
w tym fotografii subiektywnej, ich zwigzki z nowoczesnoscia bedaca kluczo-
wym pojeciem dla zrozumienia sztuki XX wieku. Wazne s3 cytaty z listéw,
ktérymi postuzyl sie Sobota, zwlaszcza kwestionujace przez Beksinskiego
pojecie fotografii-sztuki oraz fragmenty niepublikowanych wywiadéw, jakie
przeprowadzil w 1993 roku w ramach przygotowan do bardzo waznej eks-
pozycji Antyfotografia i cigg dalszy. Beksiriski, Lewczyriski, Schlabs (Muzeum
Narodowe we Wroctawiu, 1993), stanowiacej do dzi§ podstawowe zrédio
informacji na temat Antyfotografii. Autor slusznie podkreslit pesymizm ich
postawy, ktdry nie byl typowy dla dialektyki awangardowej: ,Mimo odwolan
do tradycji awangardowej omawiani tu artysci nie podzielali wlasciwego dla
niej optymizmu i wiary w postep. W nowoczesnosci fascynowat ich raczej
fenomen trwania pomimo znamion upadku i tragedii. Pietno destrukgji naj-
mocniej daje o sobie zna¢ w dzielach Zdzistawa Beksinskiego” (s. 170).

Dorota Luczak kilka razy zajmowala sie twérczoscig Schlabsa, publikujac
o nim teksty. W referacie Wobec materii fotograficznej. O fotogramach Bronistawa
Schlabsa raz jeszcze po raz kolejny prébowala przyblizy¢ sie do abstrakcyjnych
fotograméw tego artysty, majacego w koricu lat 50. bardzo duze rozeznanie
w fotografii $wiatowej. Nawigzal najpierw kontakty z Ottonem Steinertem,
a potem z Edwardem Steichenem. Z pelng determinacja wlaczyl sie w idee
tworczoéci informel oraz malarstwa materii. W czasie dyskusji spytatem pre-
legentke, dlaczego w swym tekscie nie zanalizowala twérczosci malarskiej
Schlabsa, ktéry w ocenie Janusza Boguckiego z lat 50. oraz Adama Kotuli
i Piotra Krakowskiego® nalezal wraz ze Zdzistawem Beksinskim do pionieréw

5 A. Kotula, P. Krakowski, Malarstwo, rzezba, architektura. Wybrane zagadnienia plastyki wspctczesney,
wyd. I, poprawione i poszerzone, Warszawa 1978, s. 310. Taka prébe analizy fotografii i malarstwa
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tego rodzaju tworczosci. Sadze, ze wlasciwa analiza jego twdrczosci malar-
skiej, podobnie jak Beksinskiego z tego czasu w relacji do fotografii, jest ko-
nieczna. Malarstwo Schlabsa zostalo zapomniane, a duzy katalog Bronistaw
Schlabs. Prace z lat 1952-1995 (Galeria Miejska Arsenal, Poznan 2004) nie
wyjasnit tej kwestii. Czy Fotogramy Schlabsa z korica lat 50. byly forma In-
nego, nieakceptowanego, jak interpretuje to autorka za Karoling Ziebinska-
-Lewandowska? Jestem przekonany, ze nie, gdyz abstrakcja bardzo szybko, bo
juz okolo 1959 roku, zaakceptowana zostala przez szerokie kregi amatoréw.
Dlatego Lewczynski i Beksinski wykonali w tym czasie niewiele prac abstrak-
cyjnych, poniewaz wiedzieli, ze taki typ twérczosci szybko sie upowszechni
ijest zbyt tatwy w realizacji. Dla awangardy akceptacja i upowszechnianie
oznacza jej koniec. Oczywiscie prace Schlabsa byly gestem subwersywnym, ale
bardzo krétko. Nie potrafit on, w przeciwstawieristwie do Marka Piaseckiego
czy przede wszystkim do Andrzeja Pawtowskiego, stworzy¢ okreslonej metody
zwigzanej z wlasng teorig sztuki.

Znaczenie sympozjum

Za kilka czy kilkanascie lat przekonamy sie, czy teksty zawarte w wydawnic-
twie po sympozjum beda cytowane i czy stang sie odniesieniem do kolejnych
reinterpretacji w nielatwym temacie antyfotografii, ktérej znaczenie, moim
zdaniem, bedzie rosto wraz z badaniami na temat modernizmu i postmoder-
nizmu oraz ustaleniem ich jakze plynnych granic.

Sympozjum i opublikowane materialy sg tez poniekad zachets i wyzwa-
niem dla polskich muzeéw posiadajacych najwazniejsze kolekcje fotograficzne
(Muzeum Narodowe we Wroctawiu, Muzeum Sztuki w Lodzi, Muzeum Foto-
grafii w Krakowie) oraz dla uniwersytetéw i ASP do podjecia badan historii
i wspélczesnosci fotografii polskiej, gdyz takich profesjonalnych sympozjéw
wciaz brakuje. Stanowia one oczywiscie podstawe do opracowania kolejnych -
w tym syntetycznych i calosciowych - historii.

Co dato sympozjum? Pokazalo twérczosé gtéwnie Beksinskiego i Lewczyn-
skiego w réznych, czasem przeciwstawnych wizjach i w konsekwencji interpre-
tacjach (Henryk Ku$ i Adam Mazur). Zarysowalo tez nowy watek zwigzku lite-
ratury i sztuk wizualnych (Elzbieta Hak), kryzysu wartosci i czlowieczenistwa

Schlabsa podjatem w tekscie Bronistaw Schlabs. Abstrakcja jako jedyna formufa nowoczesnosci [w:]
LArtluk” 2018, nr 3, zwk. s. 731 74.
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(Marek Janczyk, Tomasz Szerszen). Przedstawiony zostat szeroki kontekst
polskiego modernizmu (Adam Sobota) na tle portretu i przede wszystkim an-
typortretu fotograficznego (Weronika Bunsch-Kobyliniska). Elzbieta Eubowicz
zanalizowala na nowo zwiazki Lewczyriskiego z poezja wizualng w kontekscie
konceptualizmu lat 70., a Dorota Luczak badala figure Innego w Fotogramach
Schlabsa. Natomiast ja staralem sie dotrze¢ do sfery surrealistycznej zbu-
dowanej na kanwie teoretycznej konstruktywizmu w niezwyktlych, opartych
na reprodukcjach i znalezionych antyartystycznych ,,szpejach” (okreslenie
artysty) w zestawach Beksinskiego.
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Miedzy stowem
a obrazem.

Dorobek literacko-artystyczny
Zdzistawa Beksinskiego



To sztuka rozpaczy i nicosci.
Sztuka niemozliwego szczescia na ziemi..."

Piotr Dmochowski

Nazywany byl samotnym artysta z Sanoka, a sam o sobie méwil, Ze nie potra-
fi wspélpracowaé z ludzmi...> Wiestaw Banach w filmie pt. Rok z Beksiriskim
zrealizowanym w 2016 roku moéwil: , nosit w sobie od dziecinstwa chyba ta-
ka mroczna zadume zwigzanga z przemijaniem”®. Problematyka przemijania
stala sie jego znakiem firmowym - widoczna w rysunkach, fotografii, malar-
stwie, rzezbie, a przede wszystkim w dorobku literackim. Poszukiwal siebie
i prébowatl swoich sit w réznych dziedzinach sztuki. Poczawszy od rysunku,
fotografii, relief6w, po préby literackie, o ktérych Wiestaw Banach pisal w na-
stepujacy sposéb: ,W latach 1963-1965 powstaly jego teksty literackie [...].
Na pewno byly préba sprawdzenia sie w nowej dyscyplinie twérczosci. Juz
z dystansu, na przelomie lat 70. i 80. minionego wieku, podczas pewnej dys-
kusji z zaprzyjaznionym malarzem Tadeuszem Turkowskim Beksinski wspo-
mnial, ze usilowal niegdys pisa¢, i zastanawial sie wéwczas, kim powinien
zostaé: malarzem czy pisarzem”.

W Muzeum Historycznym w Sanoku znajduja sie maszynopisy - jest ich
okoto 300 stron, a Tomasz Chomiszczak pisat o nich nastepujaco: ,Moze
to niewiele — zaledwie objetos¢ jednej powiesci albo zbioru opowiadan. Ba,
ale przeciez te literackie préby to jednak dorobek nieoczekiwany, stanowiacy

T P. Dmochowski, Zmagania o Beksiriskiego, Ciechanowice 1996, s. 171.

2 W. Nowakowski, Interview with Zdzistaw Beksiriski, 1987, https:;//wwwyoutube.com/watch?v=VAT4ZCn6h
BQ&t=217s [dostep 10.02.2018].

3 Film Rok z Beksifiskim zrealizowany na zlecenie Miejskiej Galerii Sztuki w Czestochowie i Urzedu Miasta
Czestochowy w 2016 roku, pomyst i realizacja Magdalena Fijotek, zdjecia i montaz Adam Bednarski,
https://www.youtube.com/watch?v=uHbeoorxNa8 [dostep 14.02.2018].

4 W. Banach, ,,Nadal szuka¢ swojej drogi”. Zdzistaw Beksifski - cztowiek wielu talentéw [w:] Z. Beksinski,
Opowiadania, oprac. T. Chomiszczak, Olszanica 2016, s. 13.
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ywarto$¢ dodang” do znanego juz portretu artysty w sile wieku. Nawet jesliby
potraktowac jego pisanie tylko jako zabawe™®.

W tym krétkim, ale jakze owocnym epizodzie literackim powstaly opo-
wiadania, w ktérych Zdzistaw Beksiniski prezentuje czlowieka poszukujacego
swojego miejsca na ziemi, ale jednoczesnie obnazonego ze wszystkich wad
i obarczonego strachem przed przemijaniem. Wszechobecny mrok i zagadko-
wo$¢ prezentowanych miejsc s3 dowodem na wszechstronnosc artysty, ktéry
operujac réznymi symbolami, znaczeniami i estetyka brzydoty, pozostawit
material literacki wymagajacy naukowego opracowania. Stanistaw Jaworski
w ksiazce pt. Beksiriski a kultura wspotczesna pisal na temat dorobku literackie-
go Zdzistawa Beksinskiego i zwrécil szczeg6lng uwage na dwa opowiadania —
Piasek i Snieg — w ktérych wydarzenia ukazane zostaly, jakby byly rezyserowa-
ne lub fotografowane. Opowiadanie Piasek rozpoczyna sie stowami: ,Mozna
to nazwac seansem filmowym. Moze jest to przedstawienie telewizyjne. Pew-
ne rzeczy wida¢ i pewne rzeczy stychac [...]"°.

W kregu zainteresowan artysty szczegdlne miejsce zajmowala fotografia,
zatem $mialo mozna stwierdzi¢, ze w tekstach literackich wida¢ specyficzne
kadrowanie rzeczywisto$ci. Stanistaw Jaworski skupil swoja uwage na tym
watku i opisal go w nastepujacy sposéb: ,[...] jakas scena jak fotografia, ogla-
dana przez jakiego$ innego uczestnika wydarzen tekstowych - cho¢ i tego nie
jestesmy ostatecznie pewni. I te inne mozliwos$ci $wiata przesuwaja sie przed
nami, troche tak, jakby pojawialy sie inne zdjecia. Tak np. w Piasku — mowa
o ludziach, kt6rzy obserwuja sie nawzajem. Przedstawieni sg wlasciwie raczej
jak fotografie, motywy filmu czy telewizji. Widzimy to, jest nam pokazane,
ale nie wiemy nic o postaciach, nie znamy ich nazwisk, wszystko wiec jest/
byto mozliwe™”.

W Sniegu i Piasku nie brakuje kadréw, ktére sie nieustannie przesuwaja
jak rolka kliszy, a pod wzgledem gatunkowym uznawane s3 za zwyczajne
opowiadania®. Tomasz Chomiszczak réwniez nie pominat tej kwestii, uzna-
jac opisywane tutaj kadry za zr6dto najwazniejszych informacji zawartych
w opowiadaniu, ale zaznaczyl, Ze s3 one ograniczone i zawezaja perspektywe

5 T. Chomiszczak, Zdzistaw Beksiriski: jak (nie) zostatem pisarzem [w:] ,,Konspekt” 2015, nr 2 (55), s. 20.

6 Z. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 142.

7' S. Jaworski, Przezy¢ zycie w wyobrazni [w:] Zdzistaw Beksiriski a kultura wspétczesna, red. S. Jaworski,
J. Mazur-Fedak, R. Gadamska-Serafin, Sanok 2014, s. 35.

8 Ibidem, s. 36.
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widzenia®. Jaworski natomiast w analizie wspomniat o roli obserwatora, ktéra
jest istotna, poniewaz dzieki niemu poznajemy relacje wszystkich wydarzen™.
Jednak jego postac jest zagadkowa, bo czytelnik nie dowiaduje sie, kim on
jest, a sam Jaworski stwierdza, ze jego obecnos¢ jest tylko zasygnalizowana,
argumentujac: ,, Jesli ptatki $niegu roztapiaja sie »w zetknieciu z kolnierzem
palta, to sygnalizowana jest czyjas obecnos¢, wlasnie w plaszczu z kotnie-
rzem. Wiecej wlasciwie sie nie dowiemy”*".

Nie brakuje w wizji literackiej Beksiniskiego $wiata natury, w ktérym ogréd
pelni okreslona funkcje, poniewaz jest miejscem, ,,gdzie leza zmarli”**. Jednak
Tomasz Chomiszczak zauwazyl, ze mamy do czynienia z narratorem zapusz-
czajacym sie w ,,gaszcz na poly sennych wspomnieni o dawnym przydomowym
ogrodzie...”**. Wystepuje w nim potaczenie mroku ze $wiattem, a tory pamie-
ci sa tylko czescia ,czarnego sufitu”, podobnego do szuflady: ,Tam daleko,
w zupelnej glebi, w ciemnos$ci - pali sie $wiatlo. Sg Zaduszki i cmentarz jest
zupelnie pusty, jestem tylko ja i to jedno $wiatto, ktérego odblaski pelzna
podniebieniami li$ci. Swiatto pali sie wewnatrz, w zagtebieniu zapadnietego
grobu, ktéry znajduje sie w ogrodzie”**.

Z mrokiem mamy do czynienia w opowiadaniu Reka, w ktérym gléwny
bohater istnieje, ale jego istnienie okreslane jest jako ,czerh wiecznej nocy”*.
Zanim jednak czytelnik dowie sie o istnieniu gtéwnego bohatera, musi posta-
wic pewng hipoteze, ktéra jest tylko domniemaniem istnienia postaci: ,Okre-
$lenie »on przebywa«, »on mieszka«, a nawet okreslenie »on znajduje sie«
byloby zawsze zbyt dokladne, nie dajac réwnoczesnie zadnego pojecia o tym,
kim jest »ong, o ile w ogéle »jest«, to znaczy o ile mozna catosc jego istnienia
nazwac stowem »jest«. Zalézmy, ze jest niewidomy od urodzenia i szczegdlny
przypadek sprawil, iz jest réwnoczesnie od urodzenia gtuchoniemy. Istnieje.
Jego istnienie jest czernig wiecznej nocy i cisza przestrzeni miedzygwiezd-
nych; oddycha, bije mu serce i pulsuje krew, gdy dotyka jedna reka drugiej
reki, a nie wie, ze reka nazywa sie reka, a jeden rézni sie od dwéch; czuje

° T. Chomiszczak, ,,Zaledwie okruchy, bezuzyteczne szczatki, niedojedzone przez czas resztki”. Prozatorskie
do-myslenia Zdzistawa Beksifiskiego [w:] Z. Beksitiski, Opowiadania, dz. cyt., s. 376.

10 S. Jaworski, Przezy¢ zycie..., dz. cyt,, s. 36.

1 |bidem, s. 36.

12 7. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 20.

13 T. Chomiszczak, ,,Zaledwie okruchy..”, dz. cyt., s. 360.

14 Z. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 33.

15 |bidem, s. 256.
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pulsowanie krwi, ale nie wie, co to krew, i nie wie, ze to krew pulsuje; czuje
rytm inny od rytmu oddechu, czuje dotyki i sam dotyka [...]"**.

Mowa jest o czlowieku, ktéry nie widzi i nie styszy, zyje, jakby nie wiedziat,
kim jest i gdzie sie znajduje. Stanistaw Jaworski okreslit jego egzystencje ja-
ko ,nieistnienie” i zasugerowat, ze jest ona wymyslona'”: ,Nie wiemy, kim
jest dla innych, inaczej niz dla siebie? Cala te koncepcje odbieramy wiec jako
sztuczna, majaca uwydatnic¢ absolutng samotnos¢ cztowieka, w oczywisty
spos6b wymyslong. To wlasdnie gra z czytelnikiem, aby odrzucal wpisang tu
niemozliwo$¢ takiej rzeczywistosci”*®.

Badacze dopatruja sie w twdrczosci Zdzistawa Beksiriskiego motywoéw de-
strukgji, $mierci, rozkladu, katastrofy. Szeroko tez rozwodzg sie nad kategorig
nieprzyjaznej przestrzeni, jaka stanowi dom, cmentarz czy laboratorium, be-
dace swego rodzaju miejscami, skad dokonuje sie atak na czlowieka. Interpre-
tacje odnosza sie do wspélczesnych realiéw, pomijajgc zupelnie aspekt dawne;j
sztuki, nie liczac sie z mozliwoscig oddzialywania na Zdzistawa Beksinskiego
motywdw wyrostych w $wiecie antyku, $redniowiecza i renesansu.

Zdzistaw Beksiniski w latach 50. XX wieku czesto korespondowat z Jerzym
Lewczynskim, poruszajac przy tym rézne tematy, od rodzinnych po artystycz-
ne. List datowany na 24 stycznia 1959 roku jest istotny, poniewaz sanocki
artysta myslal w tym czasie o napisaniu ksigzki: ,,Kombinuje, czy by nie pisa¢
ksigzki kryminalnej. Mozna podobno na tym niezle zarobi¢. Nie wiem tylko,
czy to juz nie wychodzi z uzycia [...]"**.

Beksinski byt bardzo konsekwentny w swoim dziataniu, a swé6j pomyst zre-
alizowal, jednak nie w postaci ksigzki, ale kilku krétkich opowiadan, ktére
stworzyl w latach 1963-1965. Nie sg one kryminatami, ale mrocznymi opisa-
mi (nie)realnej rzeczywistosci, ktérg p6zniej zobrazowat wlatach 80. XX wieku
w dzietach malarskich, a dla niektérych sg potwierdzeniem na literacko-
-artystyczna korespondencje obu uprawianych przez niego sztuk. W niekté-
rych tekstach literackich artysta obnazy! watki uwiecznione na fotografiach,
przykladem jest celuloidowa lalka. Na fotografii ukazana jest jako oszpecona
i bezuzyteczna, a w opowiadaniu jako Zrédlo cierpienia gtéwnego bohatera.
Zdzistaw Beksiniski, pomimo zainteresowan fotografia, niestety targany byt
watpliwosciami: ,Doszedtem do wniosku, ze fotografia realistyczna (wszyst-
kie moje dotychczasowe zdjecia i w ogéle wszystkie inne zdjecia, jakie sie

16 |bidem.

7S, Jaworski, Przezy¢ zycie..., dz. cyt., s. 39.

18 |bidem, s. 39.

19 Zdzistaw Beksiriski. Listy do Jerzego Lewczynskiego, opr. i wstep O. Ptak, Gliwice 2014, s. 109.
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na $wiecie robi) nie ma nic wspélnego ze sztuka. To jest pic! [...]. Fotografia
jako taka nie moze by¢ sztuka i to lezy w samej jej istocie. W ogéle zamiar
wykonania artystycznego zdjecia kryje sprzecznosc i jest najwieksza bzdura,
jaka mozna sobie wyobrazi¢”?°.

Tomasz Chomiszczak zwrécil uwage na powigzania istniejgce miedzy do-
robkiem malarskim i literackim Beksiniskiego: , Jesliby chcie¢ skojarzy¢ do-
robek Beksinskiego najprosciej, najbardziej stereotypowo — z malarstwem,
a zwlaszcza z tzw. okresem fantastycznym — odwotlanie do estetyki snu, ma-
rzenia sennego i koszmaru bedzie oczywiscie jak najbardziej zasadne”*

Spogladajac na jego obrazy oraz na zawarto$¢ tekstéw literackich, niemal
ciggle odnosimy wrazenie, ze mamy do czynienia ze zdeformowana rzeczy-
wisto$cia, ktéra odbija sie w krzywym zwierciadle. Stowa samego Zdzistawa
Beksiniskiego sa potwierdzeniem pozornej rzeczywistosci w obrazach: ,Pra-
gne malowac tak, jakbym fotografowal marzenia i sny. Jest to wiec z pozo-
ru realna rzeczywistos¢, ktéra jednak zawiera ogromna ilo$¢ fantastycznych

szczegbtow”?*?

Miedzy stowem a obrazem

Problematyka dotyczaca jakichkolwiek zwigzkéw pomiedzy dzietami literac-
kimi i obrazami omawiana jest przez wielu badaczy, miedzy innymi przez
Seweryne Wyslouch, ktéra w ksigzce pt. Literatura a sztuki wizualne opisata
najwazniejsze zagadnienia dotyczace sposobu badania stowa i obrazu. Uka-
zala stanowiska réznych interpretatoréw, mogace w przyszlosci postuzy¢
do analizy twdrczosci Zdzistawa Beksiniskiego, u ktérego niewatpliwie wi-
doczne s3 pewne zagadnienia dotad nieporuszane przez badaczy. Interesu-
jace jest stanowisko Jana Bialostockiego, poniewaz uwazat on, ze wspélna
plaszczyzng przy prébie badania zwigzkéw literatury i sztuk plastycznych
moga by¢ symbole, motywy i tematy wystepujace w réznych sztukach. Wi-
dzial r6znice pomiedzy stowem a obrazem i uwazal, ze literatura: ,[...] operuje
[...] odmiennymi od tych, ktérymi postuguje sie sztuka, znakami. Rozgrywa
sie w innych wymiarach, ale na plaszczyznie motywéw, tematéw, symboli

20 |bidem, s. 91.
21 T. Chomiszczak, ,Zaledwie okruchy...”, dz. cyt., s. 357-358.

22 J. Czopik, Sfotografowac sen. Rozmowa ze Zdzistawem Beksifiskim [w:] ,,Tygodnik Kulturalny” 1978, nr 35,
s.10.
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moze mie¢ zwigzki ze sztukami wizualnymi. Jej tematy stawaly sie nieraz —
od renesansu do romantyzmu niemal ustawicznie — obrazami, a obrazy sztuk
wizualnych niekiedy, cho¢ duzo rzadziej, jej tematami”?*.

W rysunkach Zdzistawa Beksiriskiego wystepuja reminiscencje antyczne.
W niektérych z nich sanocki artysta ukazat podobieristwo do podziemnego
$wiata Hadesu, znane nam z mitologii greckiej. Hades jest swiatem zmar-
tych, ktéry ma swoje miejsce w podziemiach: , Kojarzy sie wspélczesnie raczej
ze znaczeniem podziemnego panstwa — przeciwstawionego krainie zywych
i od niej oddzielonego rzeka Acheron lub Styks”**.

Stojaca na plynacej todzi tajemnicza i anonimowa posta¢, ktéra Zdzistaw
Beksinski zaprezentowal na rysunku bez tytutu zlat 1970-1975 (77 x 62 cm),
przywoluje na mysl Charona, ktérego obowiazkiem bylo przewozenie zmar-
tych przez rzeki Styks i Acheron®®. Okret symbolizuje trudy losu ludzkiego,
a takze problematyke nie$miertelnosci, ktérg wida¢ na czarno-biatych ilu-
stracjach z lat 70. XX wieku. Sanocki artysta ukazal w rysunkach postacie,
ktére wygladaja jak zastygle posagi opisywane przez Janusza Jaremowicza:
~Czlowiek pojawia sie wtopiony w jakie$ konstrukcje architektoniczne, w16dz.
Czlowiek wystepuje tu w takim stopniu z przedmiotami jak pradawne sko-
rupiaki zmieszane jako $lady czy skamieliny z archaicznymi warstwami geo-
logicznymi”*®.

Zacytowane powyzej stowa wskazuja na obecnos¢ elementéw dawnosci.
Rozwazania na ich temat zawarte zostaly przez Beksiriskiego w opowiadaniu
Podpalacz, gdzie ukazana zostala kobieta siedzaca w tédce, zamysélona i cze-
kajaca na nadejscie apokalipsy. W prébie literackiej Piasek takze odnajdziemy
tresci, w ktérych , [...] stale przybywa¢ beda nowe szczegély, monotonny ciag
najbardziej powszednich skojarzen; ale czy zastanawiales sie, ile takich naj-
bardziej powszednich skojarzen jest mozliwych [...]"*".

Janusz Jaremowicz pisal réwniez, ze w rysunkach sanockiego artysty ma-
my do czynienia z materig, ktdra jest organiczna, zaréwno glowa, jak i krze-
sta, budynki i drogi. Jednak uznal, Ze jest to ,materia bardzo zmeczona”,
ktora wida¢ takze w opowiadaniach Zdzistawa Beksinskiego, i mozna uzna¢
ja za wspoélny temat tych obu sztuk. Zaréwno w rysunkach, jak i w tekstach

23 Cyt. za: S. Wystouch, Literatura a sztuki wizualne, Warszawa 1994, s. 7.

24 M. Wanczowski, M. Lenart, Ksiega zatoby i Smierci, Warszawa 2009, s. 155.
25 W. Kopalinski, Sfownik mitéw i tradycji kultury, Warszawa 1988, s. 147.

26 J. Jaremowicz, Rysunek Beksifiskiego [w:] ,Literatura” 1984, nr 11, s. 39.

27 Z. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 153.
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literackich swoje miejsce znalazl temat meki i cierpienia, ktére Janusz Ja-
remowicz opisal nastepujaco, odnoszac sie tylko do wizji malarskiej: ,Swiat
widzialny Beksinskiego to organizm powszechny. Jest w nim wiele z meki,
jest cigzenie w dét. To udreczone ciato cztowieka”?®.

Z udreczonym ciatem i dziwnym $wiatem mamy do czynienia w opowiada-
niu Reka, w ktérym postad nie zdaje sobie sprawy z tego, co ja otacza. Nie wie,
gdzie sie znajduje, ale tez nie ma pojecia o ksztaltach przedmiotéw, ktérych
dotyka. Najwazniejszy w tym tekscie okazuje sie dotyk, czyli tytutowa reka,
ktéra niezdarnie dotyka: ,To wewnatrz, w nim miesci sie to, czym oddycha,
i wewnatrz, w nim mieéci sie to, czego szuka, nie wiedzac, jak to wyglada
i do czego jest mu potrzebne. Jezeli nawet umialby sie nad tym zastanowic,
to nie umialby sobie wytlumaczy¢, dlaczego nieraz szuka nerwowymi rekami
tego, co bylto poprzednio w ich zasiegu, a teraz zgubilo sie w niestychanie ma-
lym wnetrzu jego istnienia, jak mydlo na dnie wanny wyslizguje sie i ucieka,
jak kapelusz $cigany wiatrem znajduje zawsze o wlos poza zasiegiem, zawsze
na przeciwlegtej stronie czarnego worka [...]"*.

Barbara Orzechowska, opisujac rysunki Zdzistawa Beksinskiego, zwrdcita
uwage na przestrzen, ktéra okreslita nastepujaco: ,Dziwnie smutny jest $wiat
tej posepnej bajki i tragicznych, trupio usémiechnietych lalek w psychodelicz-
nym teatrzyku [...]. Najpraktyczniej byloby odwotac sie do mitologii Labiryn-
tu, a zatem Tajemnica, Sen, Mgla, Pokuta, Lek, Maska. I najpewniej Maska sa
zaréwno wypowiedzi twércy i jego niektdre obrazy. W Lustrach Snu odbijaja
sie niekonczace sie perspektywy, a to jest wlasnie Labirynt, ktéry stworzyt
iw ktérym skryt sie twoérea [...]7%.

Tresci opisane przez Barbare Orzechowska moga odnosi¢ sie réwniez
do samego dorobku literackiego sanockiego artysty. Swoje okreslone miejsce
ma w nim symbolika labiryntu, mgly nad budynkami, leku kazdego czlo-
wieka, dla ktérego widok ulicy jest wejsciem w nieznany $wiat. By¢ moze
labirynt powinien by¢ rozpatrywany jako kategoria mitologiczna, odniesie-
nie do mitu o Dedalu. Jednak jest to tylko propozycja badawcza, ktérej po-
winna by¢ poswiecona osobna rozprawa. Na uwage zastuguja lustra opisane
w opowiadaniu o tym samym tytule. Jest w nim budynek, ktéry sktada sie

»31,

z bardzo wielu ,zakamarkéw labiryntu”": ,Jest noc i pokéj na gérze, ktéry

28 J. Jaremowicz, Rysunek Beksiriskiego, dz. cyt., s. 39.

29 7. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 257.

30 Artykut B. Orzechowskiej zamieszczony w katalogu Beksiriski z wystawy prac ze zbioréw Muzeum Histo-
rycznego w Sanoku, Biuro Wystaw Artystycznych, Gorzéw Wielkopolski, marzec 1987, s. 2.

31 Z. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 85.
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stanowi ostatni czlon labiryntu, jest cichy, tak ze tylko uderzenia ogondéw
i ciche stapniecia kotéw, szuranie i piski jaskétek w $cianie przerywaja sen
zapasowej glowy”*?.

W kolejnych partiach tekstu ukazane sg postacie, ktére narrator nazy-
wa fantomami, a one s przeciez znakiem firmowym malarstwa Zdzistawa
Beksinskiego. Artysta ukazal ludzi jako fantomy, o ktérych pisal Wiestaw
Banach, a w tekstach literackich mozna je poréwnywaé do manekinéw oraz
zniewolonych lalek. Motyw lalki wspélny jest zaréwno niektérym opowia-
daniom, jak i fotografii Zdzistawa Beksinskiego. Korespondencja tych obu
sztuk widoczna jest dzieki jej opisowi w opowiadaniu Bdl gtowy III i fotogra-
fii bez tytutu z mniej wiecej 1959 roku. Lalka opisana jest jako zniszczona,
a fotografia odzwierciedla jej ubytki. W opowiadaniu celuloidowej zabawce
ukrecono nogi, odarto ja z wloséw i innych czesci ciala, co réwniez potwierdza
jej wizerunek — wspomniana fotografia artystyczna wykonana przez samego
Zdzistawa Beksinskiego. Za pomoca fotografii ukazal r6zne stany psycholo-
giczne. Jednak ta opisana powyzej miata wzbudzi¢ okreslone reakcje. Artysta
szukat uje¢ niecodziennych, ktére s3 jednoczesnie groteskowe oraz pelne eks-
presjonizmu, pisal autor pod pseudonimem Ors w ,Trybunie Literackiej”*®.
Jednak powréémy do tresci opowiadania, ktdre moze stanowi¢ komentarz
do zamieszczonej powyzej ilustracji: ,,[...] zdjatem z niej sukienki, ukrecitem
nogi, przeciglem gumowy brzuszek i wydobylem organ mowy, oddartem wio-
sy z gtowy [...]. Celuloid jest popekany i widze, ze lalka pod spodem, tak jak
z6tw pod pancerzem, posiada miekkie ciato i cialo to porusza sie w rytmie
oddechu. Przeciez ten twardy pancerz nie pozwala na swobodny oddech i dla-
tego zapewne popekat”®®.

Wystepuje tu jednak istotna réznica - w opowiadaniu celuloidowa lalka
ma oczy i rusza nimi w podobny sposéb jak ta znana nam z filméw grozy®®.
W fotografii jest ona pozbawiona twarzy, obnaza jedynie tresci zwigzane
z uplywem czasu i nietrwaloscig rzeczy materialnych, a w tym wypadku ce-
luloidowych zabawek.

32 |bidem, s. 86.

33 [Ors] ,Trybuna Literacka” 1959, nr 6, s. 3.

34 7. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 318-327.

35 T. Chomiszczak, ,Zaledwie okruchy...”, dz. cyt., s. 401.
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Literacki obraz cziowieka

Czlowiek ukazany w prébach literackich jest podobny do istoty-potwora z ob-
razéw i rysunkéw, o ktérych pisata Krystyna Swierczewska: ,,Piszac o jednym
z obrazéw Zdzistawa Beksinskiego, wlasciwie pisze sie o wszystkich. Wszyst-
kie obracaja sie w kregu ludzkiego portretu od wewnatrz, rozdzieraja cztowie-
ka, grzebia sie w jego biologicznej strukturze po to chyba, zeby — poznawszy
co poznawalne i medycznie nazwane — p6jé¢ dalej i obnazyc¢ jego strachy, psy-
chozy, nerwice. Bo nie ma w tym malarstwie radosci. Jest wiedza o cztowieku,
zazarta ciekawo$¢ i cheé nieustajacej analizy”*°.

Sztuka daje wiele mozliwosci, poniewaz artysta dzieki swoim umiejetno-
$ciom kreuje $wiat, ktéry moze by¢ zupelnie nieznany. Tak na ten temat pisata
Maria Golaszewska: ,,Sztuka pozwala zajrzeé glebiej w zycie drugiego czlowie-
ka, niz jest to mozliwe w potocznych kontaktach; pozwala tez uczestniczy¢
w doswiadczeniach, ktérych nie posiadato sie samemu”®’.

Artysta ukazal rézne wizje Smierci, poczawszy od chudej kobiety podobnej
do kostuchy, po okaleczone i obnazone kosci istot przypominajacych ludzi,
po plonace ruiny opustoszaltych miast, zdeformowanych i okrytych tkanka
ludzka katedr gotyckich i mrocznych cmentarzy znajdujacych sie ,na koricu
ogrodu”®®
do czynienia zar6wno w dorobku literackim, jak i malarskim. Literackim przy-

. Z wizerunkiem $mierci w twdrczos$ci Zdzistawa Beksiniskiego mamy

kladem jest posta¢ wdowy z opowiadania Godzina zero II. Tekst jest krotki, ale
w spos6b wyczerpujacy ukazuje wspomniang problematyke. Autor stopniowo
wprowadza czytelnika w atmosfere panujacej grozy. Opowiadanie rozpoczyna
sie opisem narratora, ale on paradoksalnie nie potrafi okresli¢, szczegétowo
sprecyzowac otaczajgcej go przestrzeni, do ktérej nalezy wdowa: ,,Mysle o bu-
dynku stojacym w mroku nieznanej ulicy. Nie widze jeszcze tej ulicy i dlatego
nie moge jej nazwac. Nie widze takze budynku, o ktérym mysle; zdaje sobie
tylko sprawe, ze jak olbrzymie czarne drzewo ocienia [on] i tak ciemna juz
nienazwang ulice [...]. Nie widze nic précz czerni nocy — czerni, ktdrej czesé
jest bardziej nieprzenikniona niz reszta; wprawdzie nie jest bardziej ciemna,
gdyz nic nie moze by¢ ciemniejsze od czerni, lecz sprawia wrazenie bardziej
zageszczonej, bardziej skoncentrowanej. W tej wlasnie czesci znajduje sie

36 K. Swierczewska, Portret artysty z czasdw dojrzatosci [w:] ,,Zycie Literackie” 1967, nr 49, brak numeru
strony.

37 M. Gotaszewska, Cztowiek w zwierciadle sztuki. Studium z pogranicza estetyki i antropologii filozoficzneyj,
Warszawa 1977, s. 9.

38 7. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 20.
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budynek, o ktérym mysle. Nie widze nic wiecej; nie wiem, czy budynek po-
siada okna, nie wiem, jak jest wysoki, nie umiem powiedzie¢, czy jest nowy
czy stary, nie potrafie udzieli¢ informacji na temat stylu, w jakim zostal wy-
konany. Teraz widze wnetrze jednego pokoju. Wnetrze jest jasne, oswietlone
rozjazgotanym do maksimum $wiattem kilku nieostonietych zaréwek”**.

W pokoju znajduja sie dwie postacie, pierwszg z nich jest urzednik: ,[...]
jest niski, ma najwyzej pét metra wzrostu — maty ztosliwy krasnoludek; biega
w kétko i w zygzaki z szybkoscig muchy, wydaje krétkie, ostre, urywane wrza-
ski jak rozwscieczona papuga. Nieslychany jazgot, jakim sie otacza, bzykajace
wirowanie, wiatrak rak, stonoga biegu — nie powoduja jednak najmniejszych
zmian w gabczastej, énietej atmosferze domu”*°.

Przestrzen mroku towarzyszy urzednikowi, jest ona kluczowa i zarazem
poteguje atmosfere destrukgji, ktéra w nastepnych fragmentach tekstu stanie
sie dramatycznym potwierdzeniem rozpadu $wiata materialnego: ,Zanurzam
sie w mroczna ton wielkiego jeziora milczenia i spokoju. Gdzies z boku i wyzej
jest maly oswietlony $wieczka pokoik: przegnita, zbutwiata podtoga, pokryte
plesnia $ciany, w rozsypujacym sie ze staroéci 16zku otulona postrzepiong
do ostatnich granic kotdra siedzi wdowa i przeglada fotografie”*.

Gléwna postacig opowiadania Godzina zero II jest kobieta, wdowa. Jej opis
przywodzi na mysl wizerunek smierci znany z epoki $redniowiecza. Jej ciato
jest ogromne i kosciste, opisane w nastepujacy sposéb: ,Wdowa jest wielka,
chuda, ko$cista, liczy sobie chyba dwa metry wzrostu, kosmyki siwozéttych
wtoséw pozakrecanych w papiloty stercza wokét gtowy”*%.

Posta¢ stworzona przez Zdzistawa Beksiniskiego przywodzi na mysl alego-
rie $mierci znang w kulturze $redniowiecza. Autor wskrzesit model myslenia
memento mori. Dawniej cechg wyr6zniajaca wyglad $mierci byto kosciste ciato
i dlon trzymajgca kose, a teraz zostala ona zdekomponowana i jednoczesnie
przybliza czytelnikowi czasy obecne. Dzigki tej alegorii mamy do czynienia nie
tylko z podobnym wizerunkiem, ale réwniez przestaniem, jakie byto aktualne
kilka wiekéw temu i - co zaskakujace — dalej spelnia te sama role, przypomina
bowiem o krucho$ci i marnosci zycia ludzkiego. Opis zaproponowany przez
Zdzistawa Beksinskiego odsyta do stynnego tac. memento mori (,pamietaj,
ze musisz umrze¢”*®), z ktérym mamy do czynienia w najbardziej znanym

39 |bidem, s. 98.

40 |bidem, s. 98-99.
41 |bidem, s. 99.

42 |bidem.

43 W. Kopalinski, Stownik..., dz. cyt., s. 1152.
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zabytku literackim z epoki $redniowiecza, jakim jest Rozmowa mistrza Poli-
karpa ze Smiercig. Powstanie utworu datuje sie na polowe XV wieku**. Wyglad
$mierci jest szczegétowo opisany:

»,Chuda, blada, z6tte lice
Lsci sie jako miednica;
Upadt? ci jej koniec nosa,

Z oczu plynie krwawa rosa,
Przewiazala gtowe chusta,
Jako samojedz krzywousta;
Nie byto warg u jej geby,
Poziewajac skrzyta zeby;
Miece oczy zawracajac,
Grozna kose w reku majac;
Gota glowa, przykra mowa,
Ze wszech stron skarada postawa —

]7745

Wrypiela zebra i koédi [...

Rozmowa mistrza Polikarpa ze Smiercig odznacza sie plastycznoscia opisu.
Ceche wyr6zniajaca tego passusu stanowi personifikacja $mierci, ktéra zy-
skujac atrybuty istoty zyjacej, rozpada sie na poszczegdlne czlonki, staje sie
trupem, by nastepnie przeksztalci¢ sie w szkielet. Podobna personifikacja
uwidacznia sie w literackim opisie Zdzistawa Beksinskiego, a rozpad kobiety
nastepuje krok po kroku, jakby$my byli $wiadkami kruszejacego marmurowe-
go posagu: ,tamiga sie nogii odpada glowa”*®. Na uwage zastuguje opis sprzed
momentu rozpadu, poniewaz niewiasta zaprezentowana jest jako postac cier-
piaca, z wachlarzem ludzkich emodji, strachu w momencie ujrzenia wirujacego
urzednika. Natomiast w Rozmowie mistrza Polikarpa ze Smiercig kobieta jest
okrutna, poniewaz czerpie przyjemno$¢ z odbierania ludzkiego zycia.

Pozotkle kobiece ciato z kosa w reku ze sredniowiecznego utworu nasuwa
nie tylko skojarzenia z tekstem sanockiego artysty, ale réwniez moglo stanowi¢
impuls dla powstania jego obrazu BE78 z 1978 roku (olej na plycie pil$niowej,
87 x 87 cm). Réznica pomiedzy dzietami polega na tym, ze u Zdzistawa Beksin-
skiego postac trzyma w reku kule rozswietlajaca przestrzen, a w tle w powietrzu

4 Historia literatury i kultury polskiej. Literatura staropolska, red. A. Skoczek, Warszawa 2007, s. 130.

45 K. Krajewski, Sredniowiecze — o$wiecenie. Podrecznik do literatury dla klasy | szkét $rednich, Warszawa
1981, S. 47.

46 Z. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 101.
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wiruja rézne przedmioty. Idzie przed siebie, ale nie wida¢, do jakiego miejsca
podaza. Jedynie drzewa sugeruja, ze kieruje sie w strone natury, a stojgca po le-
wej stronie posta¢ moze przywodzi¢ na mysl malego urzednika z jego tekstu
literackiego pt. Godzina zero II. Na plétnie wiruja skrawki papieru — kartki,
na ktérych moze by¢ zapisana jakas tres¢, ale nigdy jej nie poznamy.

W wielu opowiadaniach artysta ukazal koncepcje (nie)obecnosci, ktéra jawi
sie jako miejsca bezosobowe, gdzie ,,panuje dziwna beznadziejno$¢™®’, frag-
ment Centrali snéw ukazuyje: ,,[...] sekunda po sekundzie, minuta po minucie ta
sama nieruchoma polowa panoramy, nieustanna gonitwa promieni emanowa-
nych, odbijanych, nieustanna wymiana starych promieni na nowe promienie
przy zupelnym bezruchu, absolutnej stagnacji. Stare pozdtkle fotografie, listy,
ktérych juz nikt nie czyta, spoczywajace w segregatorach; twarze portretéw
zwréconych ku lustru niosagcemu niewidomym oczom ich strone panoramy,
gonitwa i bezruch, wieczna $§mier¢ i wieczne trwanie, nieustanne stawanie sie
wsréd pozoréw zupelnej martwoty”*®.

W zacytowanym powyzej fragmencie pojawia sie wiele sformutowan, ktdre
podkreslaja sens kilku opowiadan. Niewidome oczy s3 nawigzaniem do tekstu
Reka, w ktérym czarny worek okresla istnienie i nieistnienie postaci, wyzna-
cza granice. Fotografie, ktére oglada gtéwny bohater, s3 odzwierciedleniem
nie tylko tych widocznych w Piasku, poniewaz sa one réwniez ukazane w Go-
dzinie zero Il jako zapis przeszlosci. (Nie)obecno$¢ podkreslona jest w prébie
literackiej Numer telefonu, w ktérej czlowiek proszacy przez stuchawke tele-
fonu o kontakt z numerem dwieécie pie¢dziesiat osiem sltyszy znane stowo

»49

,2pomytka”®.

Tekst — obraz

W dorobku artystycznym Zdzistawa Beksinskiego mozna méwic o literatu-
rze w malarstwie i malarstwie w literaturze. To doéé odwazna, ale zasadna
teza, poniewaz mozna tutaj nawigza¢ do stawnego twierdzenia Symonidesa
z Keos (VI/V wiek przed Chrystusem), ze malarstwo jest milczaca poezja,
a poezja malarstwem, ktére méwi. Problematyka relacji malarstwa i literatu-
ry zyskala wiele opracowan. W rozwazaniach na temat twérczosci Zdzistawa
Beksiniskiego najwazniejszym punktem jest relacja obraz—tekst, poniewaz

47 |bidem, s. 36.
48 |bidem, s. 36-37.
49 Ibidem, s. 177.
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opowiadania sanockiego artysty moga by¢ traktowane jako komentarz, kté-
ry postuzy do interpretacji wybranych obrazéw. W literaturze fachowej tego
typu badania sugeruja, ze mamy do czynienia z ekfraza, o ktdrej pisat Adam
Dziadek w ksiazce pt. Obrazy i wiersze. Z zagadnieti interferencji sztuk w polskiej
poezji wspotczesnej: ,,Problem jest o tyle interesujacy, ze odnosi sie do kwestii
zwigzanych z reprezentacja oraz zagadnieniem mozliwosci wyrazania i jego
granic”*’

Pewne motywy wystepujace w opowiadaniach Zdzistawa Beksiniskiego wi-
doczne sa w malarstwie, jakby po latach chcial przelaé¢ zapisane wczeséniej sto-
wa na pltétno. Opowiadania powstaly wlatach 60. XX wieku, a obrazy z lat 80.
ukazuja niemal identyczng problematyke, co dziela literackie Beksiniskiego.
Za przyklad relacji literacko-artystycznej postuzy¢ moze Bdl glowy III, ktéry
jest skomplikowanym opisem zlej kondycji psychicznej gtéwnego bohatera.
Prawdopodobnie cierpi on na szeroko rozumiane zaburzenia psychiczne, a je-
go myslenie ograniczone jest do prostych czynnosci skupionych na zniszcze-
niu celuloidowej lalki, ktéra zaprezentowana zostala w jego fotografii. Jednak
w opowiadaniu problematyka jest bardziej skomplikowana, poniewaz cierpie-
nie spowodowane jest poczatkowo natretnym bélem glowy, ktéry rozpoczyna
caly tekst: ,Boli mnie gtowa. Wewnatrz, w srodku glowy, ktdra jest wydrazona
ipusta jak gtowa celuloidowej lalki, znajduje sie ich dwéch. Mozna powiedzie¢:
dwa matle, zlosliwe krasnoludki. Biegaja we wnetrzu celuloidowej glowy jak
przeciwwagi oczu lalki zamykajacej powieki”**.

Zacytowany powyzej opis przypomina postac z rysunku Zdzistawa Beksin-
skiego pochodzacego z 1968 roku®. Glowa ukazana jest z profilu, a w srodku
znajduja sie dwa mate i krzyczace potwory, przypominajace ztosliwe krasno-
ludki z opowiadania. Postacie wygladaja, jakby obdarto je ze skéry, a oplata-
jace cala powierzchnie zyly sa tylko potwierdzeniem ich przemijania. Czarne
otwory (oczodoly) sa pozostaloscia po oczach, ktérych juz nie ma, i dlatego
posta¢ skazana jest na ,,czert wiecznej nocy”*?, o ktérej mowa w opowiadaniu
Reka z 1964 roku®.

50 A. Dziadek, Obrazy i wiersze. Z zagadnieri interferencji sztuk w polskiej poezji wspStczesnej, Katowice
2004, S. 53.

51 Z. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 318.

52 Bez tytutu, otéwek, 70 x 50 cm, 1968. Zob.: DmochowskiGallery.net, http://beksinski.dmochowskigallery.
net/galeria_past.php?lang=p [dostep 14.02.2018].

53 Z. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 256.

54 |bidem, s. 414.
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W kolejnych fragmentach tekstu opisane zostaly wszystkie czynnosci, ja-
kich dopuscit sie gtéwny bohater — od zabrania lalki dziewczynce, ktéra znat,
ale z powodéw osobistych musial jej odebra¢ zabawke, zeby spetni¢ swoje
sadystyczne fascynacje®®. Gtéwnym narzedziem stuzacym do zniszczenia
zabawki uczynit scyzoryk, ktérym ja ,zoperowat”. Stowo ,zoperowatem”*®
odnosi sie do terminologii medycznej i oznacza przeprowadzenie zabiegu chi-
rurgicznego, jednak w tekscie jest on sparodiowany i moze przypominac film
grozy. Kolejne opisy ukazuja skomplikowang nature postaci, poniewaz w jej
glowie rozgrywa sie prawdziwy dramat, ktérego przyczyna jest powrét dwéch
niezwykle zlogliwych krasnoludkéw biegajacych w jej wnetrzu i ukazanych
na rysunku z 1968 roku: ,»Zaraz cie zaczne bole¢, styszysz? Zaraz cie zaczne
bole¢!« — i zaczepia delikatnie jednym z drutéw o moje oko. Drugi siedzi bez
ruchu; ten drugi jest bardziej bierny, znajduje sie po prawej stronie gtowy
i rzadko kiedy mnie boli, ale przyglada sie, gdy zaczyna bole¢ ten po lewej
stronie, ktdry jest o wiele bardziej przedsiebiorczy — przyjat sobie role pro-
wodyra, podbiega zawsze pierwszy do okna, wyglada zawsze przez uniesiona
powieke, patrzy na ulice, méwi: »Piekny mamy dzi$ dzien, nieprawdaz? Jak
jasno $wieci stonko, jaki ruch na ulicy! Moze bysmy tak zaczeli bole¢? Co?«”*”.

Opisy wydaja sie by¢ powtarzane i systematycznie rozbudowywane w celu
podkreslenia rangi sytuacji, w ktérej walka z bélem glowy nie ma najmniej-
szego sensu: ,,[...] »Nic juz nie bede méwil, pokaze ci tylko po kolei te lalki«.
Bierze lalke, wbija ja brzuchem na sterczacy z hustawki zelazny pret. To by-
toby $mieszne, gdyby nie bél glowy, bo wydaje mi sie, ze to ja jestem tg lalka,
a on jest teraz wiekszy i wytamuje mi nogi, kreci kazda noga kilkadziesiat razy
dookota, szarpie i urywa, drut przenika wnetrznoséci, a jego ostry zakrzywiony
koniec dochodzi do gtowy, wsuwa sie do srodka, zaczepia o hustawke, na ktéra
jestem nadziany; zaraz nastapi naukowe wymézdzenie, juz hustawka zaczyna
sie rozsypywaé, wylatuja szklane oczy, peka celuloidowa czaszka, wypadaja
z niej obaj — i ten po prawej, i ten po lewej stronie — i wpadaja do wnetrza
nowej celuloidowej czaszki; budzi sie ten z prawej strony i zaczyna jeczed,
ze go boli [...]"*%.

On jest czescig zycia i stanowi staly element egzystencji, ktérg mozna
$mialo nazwac wegetacja. Bl okazal sie niezbednym do zycia kompanem,
poniewaz postacd nie zna innego funkcjonowania i juz nie pamieta dni wolnych

55 T. Chomiszczak, ,,Zaledwie okruchy...”, s. 401-402.
56 Z. Beksinski, Opowiadania, dz. cyt., s. 318.

57 |bidem, s. 319.

58 |bidem, s. 323.
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od cierpienia. B4l dostownie wrést w cialo i stat sie jego stalym bywalcem,
towarzyszacym kazdej sekundzie, minucie i porze dnia. Kazdy oddech, ruch
i mysl byly z nim powiazane, dlatego nie bez znaczenia wydaja sie tak czesto
zadawane pytania: ,A moze by$my tak zaczeli bole¢?”*, ktére zamykaja opo-
wiadanie, nie dajac zadnej logicznej odpowiedzi na zaistnialg sytuacje.

Podsumowanie

Artykul stanowi prébe ukazania wzajemnych relacji pomiedzy dorobkiem
literackim Zdzistawa Beksinskiego a jego obrazami, przy uwzglednieniu mo-
tyw6w pochodzacych z dawnych epok, a przewijajacych sie przez jego twor-
czo$¢. Innym ciekawym i bardzo waznym aspektem twérczosci Beksiriskiego
jest czlowiek, zaprezentowany w dorobku literacko-artystycznym jako po-
twor, ktéry jest zmeczony zyciem, drwi ze swoich czynéw i czasami sam sobie
zaprzecza. Przestrzen otaczajaca wszystkie postacie jest tak samo (nie)realna
jak one same. U kresu swej wedréwki sa samotne i wiedzg, ze nic dobrego nie
moze sie wydarzy¢.
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Miedzy
konstruktywizmem
a surrealizmem.

Zestawy Zdzistawa Beksifskiego
z lat 1958-1959



Ostatni etap wybitnej twérczosci fotograficznej Zdzistawa Beksiniskiego taczyt
sie przede wszystkim z dziesiecioma zestawami zachowanymi w Muzeum Na-
rodowym we Wroctawiu i kilkoma projektami, ktére pozostaty jedynie szkica-
mi w zbiorach Muzeum Historycznego w Sanoku, nigdy juz niezrealizowany-
mi'. Uwazam te prace nie tylko za podsumowanie twérczosci fotograficznej, ale
oceniam je jako najwybitniejsze w calej, jakze bogatej twérczosci plastyczne;j.
W swej twérczosci artysta odwoltywal sie przede wszystkim do tradycji sur-
realizmu i ekspresjonizmu, czasami takze abstrakcji, bardziej niegeometrycz-
nej, niz do tradycji konstruktywistycznej. Sadze tez, ze wlasnie prace z okre-
su 1953-1960 naleza do bardzo waznych w fotografii swiatowej tego czasu,
o awangardowej proweniendji, ale tez wyrazajg idee, ktére z wielu powodéw
(o ktérych za moment) mozna taczyé z postmodernizmem artystycznym?®.

Zestawy Beksinskiego a film awangardy

Zestawy Zdzislawa Beksinskiego w zalozeniu mialy wyrazac idee wspélne
z sekwencja filmowa, co mozna odnies¢ do kilku eksperymentdéw z pogranicza
fotografii z okresu miedzywojennego, jak fotokolaz Ekstaza mitosci Salvadora

T Wedtug informacji A. Soboty (Antyfotografia i cigg dalszy. Beksirski, Lewczyriski, Schlabs, Muzeum
Narodowe we Wroctawiu, Wroctaw 1993, s. 11, kat. wyst.) na pokazie Antyfotografia Beksifiski pokazat
jedenascie prac. Ich wybdr $wiadczy, Ze artysta ukierunkowywat swa twérczos¢ na tworzenie przede
wszystkim zestawdw oraz miat Swiadomos$¢ swoich poczynan, daleko wykraczajacych poza status nie
tylko fotografii, ale i Swczesnej awangardy.

N}

K. Jurecki, Twérczos$¢ fotograficzna Zdzistawa Beksiriskiego w latach 1953-1960 [w:] ,Fotografia” 1987, nr 1.
Warto zaznaczy¢, ze byt to drugi tekst analityczny po publikacji U. Czartoryskiej (Zdzistaw Beksifiski[w:]
»Fotografia” 1960, nr 6). Ponadto w artykule z 1960 roku nie byto jeszcze mowy o zerwaniu przez Beksif-
skiego z fotografig, cho¢ artysta juz sie do tego przygotowywat, o czym pisat w korespondencji z Jerzym
Lewczynskim i Bronistawem Schlabsem. Ostatni swdj esej o jego twdrczosci napisatem w 2015 roku.

Por.: Tenze, Migdzy biela a czernia. Esej o fotografii Zdzistawa Beksifskiego[w:] ,Niezta Sztuka” 12.09.2015,
https;/niezlasztuka.net/o-sztuce/miedzy-biela-a-czernia-esej-o-fotografii-zdzislawa-beksinskiego/ [dostep
15.06.2015].
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Dalego, czy tez nawiazuja do innej formuly modernistycznej, do przedsta-
wienia ta$dmy filmowej bezposrednio na zdjeciu z wykorzystaniem techniki
fotogramowej, co wykonywali Laszlé Moholy-Nagy oraz Janusz Maria Brze-
ski. Warto przypomnieé pokazanie zwigzkéw filmu i fotografii w kilku se-
kwencjach stynnego filmu Dzigi Wiertowa Cztowiek z kamerg (1929). ,Istotng
cechg - zauwazyl Beksinski - odrézniajaca go od filmu bytoby niezmienne
trwanie w czasie i réwnoczesno$¢ oddziatywania element6w”?. Byt to dla Bek-
sinskiego nowy rodzaj montazu fotograficznego, w ktérym takze widzial szan-
se rozwoju. Twierdzil: ,[...] dotychczasowa fotografika dawala nam wylacznie
wierne wizerunki $wiata. Czas juz na wyciggniecie wnioskéw, na zestawienie
poszczegblnych wizerunkéw, na stworzenie interpretacji $wiata i pelnowar-
tosciowej sztuki fotograficznej”®. A wiec widzial nie tylko kryzys, ale i szanse
rozwoju. Jego pomyst scalania dotychczasowych osiagnie¢ z réznych kierun-
kéw, zazwyczaj ze soba sprzecznych, byt utopijny. Idea ta zostala jednak pod-
jeta w innym charakterze w jego p6zniejszej twdrczosci malarskie;.

Zestawy, a takze kinetyzm byly bez watpienia propozycja wazna i aktualna,
bardziej interesujaca od wielu poszukiwan w zakresie informelu i malarstwa
materii, ktére szybko, bo juz w pierwszej polowie lat 60., staly sie zakademizo-
wang maniera twérczosci obozu polskich nowoczesnych. Beksinski zdawat sobie
z tego sprawe, dlatego wycofal sie z twérczosci abstrakcyjnej w zakresie foto-
grafii. W swym bardzo waznym tekscie teoretycznym Kryzys w fotografice i per-
spektywy jego przezwyciezenia przypominat jednak o takim rodzaju eksploragji,
gdyz jak mi kiedy$ powiedzial, jego koledzy, gléwnie Bronistaw Schlabs, mocno
opowiadali sie za takim rodzajem ekspresji twérczej. Przy okazji warto zazna-
czy¢ aktualno$é tego tekstu. Pomimo ze napisany w 1958 roku, jest aktualny
do dzi$, zwtaszcza w jego przestaniu dedykowanym zestawom i komponowaniu
ich z kilku zdje¢, co oczywiscie zapowiada przekaz o kodzie zwigzanym z dzie-
tem ponowoczesnym, pozbawionym wedlug Jeana-Francois Lyotarda wielkich
metanarracji, wyzwolenie z racjonalistycznego umystu o$wieceniowego na rzecz
pluralistycznych gier jezykowych, siegajacych Ludwiga Wittgensteina®.

Beksiniski w fotografii opowiedzial sie za formga ekspresjonistyczng. W zasa-
dzie nie cenit abstrakgji, ktérg sam przez pewien czas wykonywal, a nastepnie
zarzucil. Od poczatku 1958 roku watpil w twérczy rozwdj swojej fotografii.

3 Z. Beksiniski, Kryzys w fotografice i perspektywy jego przezwyciezenia [w:] ,,Fotografia” 1958, nr 11,
S. 541-542.

4 Ibidem, s. 542.

5 J.-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna. Raport o stanie wiedzy, tlum. M. Kowalska, J. Migasifiski, Aletheia,
Warszawa 1997.
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Twierdzit: ,[...] proces twérczy nastepuje u mnie przewaznie w spos6b ma-
larski: 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 ciaggu watpliwosci: , Fo-
tografia jako taka nie moze by¢ sztuka i to lezy w samej jej istocie. W ogdle
zamiar wykonania artystycznego zdjecia kryje sprzeczno$é i jest najwieksza
bzdura, jaka mozna sobie wyobrazi¢”’. Odwazne tezy, a przede wszystkim
ich materializacja w postaci zdje¢ i calych serii, w rezultacie stawialy jego
tworczo$¢ poza éwezesng sztuka fotografii, na czele przemian okreslanych
mianem awangardowych. Niemniej istniata w nim potrzeba realizowania
~pozoru sztuki”, dlatego nalezal do Zwiazku Polskich Artystéw Fotografikéw
(1958-1963), a potem do Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw. Ostatecznie
dialektyka jego rozwoju artystycznego zmusita go do porzucenia fotografii,
poniewaz nie przezwyciezyt zdiagnozowanego przez siebie kryzysu. Albo jego
przezwyciezenia upatrywal w grafice, rysunku, rzezbie i przede wszystkim
malarstwie na poczatku strukturalnym, pézniej figuratywnym o podtozu eks-
presjonistyczno-surrealistycznym, a wiec ideowo wyrastajacym z fotografii.
Uwazal, ze sztuka nowoczesna, utozsamiana przez niego z abstrakgja, jest
juz nieistotna. Interesujace s3 jego poglady dotyczace idei sztuki. Catos¢ po-
szukiwan w fotografii wywodzita sie wedlug niego z dwéch podstawowych
sztuk: plastyki i muzyki, bedacych sztukami naczelnymi oddzialujacymi
na inne®. Twierdzil, ze ,,sztuka beztreéciowa”, reprezentowana np. przez Wta-
dystawa Strzeminskiego, Kazimierza Malewicza czy Pieta Mondriana, przemi-
ja. Mial przy tym na mysli abstrakcje geometryczna, ktérej nie lubit, podobnie
jak taszyzmu®. Warto$¢ dzieta sztuki nie zalezata wedtug niego od hegemo-
nii tresci i formy, lecz gléwnie od geniuszu twércy'’. Na marginesie mozna
zauwazy¢, ze w tym miejscu Beksiniski nawigzywat do niektérych pogladéw
Fryderyka Nietzschego na temat ,mocy twodrczej” i geniuszu artystycznego,
ktére w duzym stopniu podjete byly przez artystéw Mlodej Polski z kregu
Stanistawa Przybyszewskiego. Podobnie atakowanie $wiatopogladu chrzesci-
janskiego bylo istotnym akcentem pogladéw Nietzschego, jak i Beksiniskiego,
ktérych twérczosé tacza liczne zwigzki z postmodernizmem - filozoficznym

6 Z. Beksinski, list do J. Lewczyniskiego i B. Schlabsa, Sanok, 27.01.1958 [oryginat w posiadaniu J. Lewczyn-
skiego, podobnie jak inne cytowane listy, jedli nie zaznaczono inaczej].

7 Tenze, list do J. Lewczynskiego i B. Schlabsa, Sanok, 29.09.1958.

8 Tenze, list do J. Lewczynskiego i B. Schlabsa, Sanok, 30.12.1957.

° Tenze, list do J. Lewczynskiego i B. Schlabsa, Sanok, 3.12.1957.

10 |bidem.
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iartystycznym. Zasadnicza réznica polega na tym, ze niemiecki filozof czynit
to w sposéb zdecydowany i bezkompromisowy, a polski artysta w fotogra-
fii w sposéb zawoalowany, natomiast bardziej zdecydowanie w malarstwie
od lat 60. az do kotica swej twérczosci.

Beksiniski zaczat realizowa¢d zestawy w 1958 roku i pokazat je (jedenascie
prac) po raz pierwszy w czerwcu 1959 roku na Pokazie zamknietym w Gli-
wickim Towarzystwie Fotograficznym. Alfred Ligocki nazwat to wydarzenie
antyfotografia, czyli dziataniem wymierzonym w gléwnga linie rozwoju foto-
grafii-sztuki'.

Antyfotografia w USA i na swiecie

Pokaz ten nalezy uznac za jedna z najwazniejszych w tym czasie wystaw sztuki
awangardowej w Polsce, a nawet po II wojnie $wiatowej. Podobne okreslenie
dotyczace dziatalnosci fotograficznej, wychodzacej poza ustalony wéwczas
obszar artystyczny, uzyte zostalo w 1976 roku przez Nancy Foote w artykule

»12

pt. The Anti-Photographers opublikowanym w , Artforum”**. Niestety polscy
artysci, Beksinski i Lewczynski, pozostaja niewatpliwie malo znanymi pionie-
rami wytyczajacymi nowe drogi dla konceptualizacji twérczosci fotograficznej
oraz samego konceptualizmu lat 60. i 70.

Poza ogélnymi zbieznosciami w okresleniach Ligockiego i Foote mozna zary-
zykowac teze, ze dziatalnos¢ Beksinskiego i Lewczynskiego antycypowala r6z-
nego typu artystyczne eksploracje z zakresu sztuki konceptualnej (Ed Ruscha,
Bernd i Hilla Becherowie) i innych rozwijajacych sie w latach 70. neoawangar-

dowych tendencji, jak body art (Chris Burden) czy land art (Robert Smithson),

" 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, wierzac w wielka
site reportazu. Nazwa artykutu, jak napisat sam autor, pochodzi od francuskiej antypowiesci czy - uzywa-
jac obecnego okreslenia - nowej powiesci (Alain Robbe-Grillet, Nathalie Sarraute, Michel Butor). Ligocki,
analizujgc pokaz zamkniety w GTF-ie, trafnie, cho¢ nie mdégt zaakceptowad takiej radykalnej postawy,
zauwazyt, ze prace Beksinskiego i Lewczynskiego zblizajace sie do surrealizmu byly bardziej radykalne
i atakujace widza niz abstrakcje Schlabsa. Zwrdécit takze uwage na podobierstwo do montazu filmowego
i poezji wspdtczesnej operujacej chetnie ciggiem i kontrastem réznych skojarzen. Por. takze A. Sobota,
Antyfotografia i cigg dalszy..., dz. cyt.

N

N. Foote, The Anti-Photographers [w:] , Artforum”, September 1976, s. 46-54. Autorka tekstu zajmo-
wata sie wytacznie fotografia o funkcji dokumentu z kregu pierwszych wystaw Setha Siegelauba. Nie
analizowata jednak malarstwa fotorealistycznego czy prac Warhola, Rauschenberga, 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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co bylo zasadniczym przedmiotem analizy tekstu z , Artforum”. Autorka, stusz-
nie wywodzac modernizm fotograficzny w USA od dzialalnosci Alfreda Stie-
glitza, zauwazyla, ze konceptualna z zalozenia sztuka Duchampa podbudowata
artystyczne pretensje fotografii, zamieniajac caly problem za pomoca metafory
lustra na okno®. A wiec fotografia od koica lat 60. nie chciata juz petni¢ wy-
tacznie mimetycznej i prostej z zasady funkgji, ale otwierala sie na nowe pro-
blemy typologiczne (Becherowie) czy badawcze wobec medium, co oczywiscie
mialo swoja tradycje w latach 20. i 30. w ramach nowej fotografii.

Zastanawiajac sie nad analiza twdérczosci Beksiniskiego, nalezy zaakcento-
waé, ze pomyslt zestawéw powstal pod wplywem teorii montazu konstruk-
tywnego przede wszystkim Wsiewotoda Pudowkina, a w mniejszym stopniu
Siergieja Eisensteina™®.

Pudowkin, obok Lwa Kuleszowa, Dzigi Wiertowa, Siemiona Timoszenki
i Siergieja Eisensteina, nalezal do radzieckiej szkoly montazu. Montaz kon-
struktywny Pudowkina, jak stwierdzili Alicja Helman i Jacek Ostaszewski,
opieral sie na okres$lonym teoretycznie budowaniu sceny filmowej. Pisali: ,Na-
stepstwo uje¢ dyktowane jest reguta, w mysl ktérej kazde kolejne ujecie sta-
nowi bodziec potegujacy zainteresowanie nastepnym. Pudowkin ktadt nacisk
na zaleznosci przyczynowo-skutkowe, wyrazajac stosunek trzech ujeé for-
mula: B wynika z A i stanowi zapowiedz C. Pudowkin traktowal montaz jako
spos6b kierowania uwaga i emocjonalnym zaangazowaniem widza. Obiektyw
aparatu zastepuje wzrok obserwatora, ktéry podporzadkowuje sie linii zamie-
rzonej przez twoérce. Ten ostatni powinien przestrzegad zasady maksymalnej
jasnosci i wyrazistosci, wykorzystywa¢ ujecia zréznicowane, akcentowac to,

co dlan najwazniejsze”*®

'3 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 twérczosci
Eugene’a Atgeta.

>

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 jednoczesdnie sugestig poszczegdl-
nych zdje¢, ale zawieraly literackie i oparte na perswazji tytuty, ktére byty integralng czescia kazdej pracy.
Takie konstruowanie prac nie byto dotad znane w polskiej fotografii. Pewne analogie ,,montazowe”
mozna odnalez¢ w filmie animowanym Lenicy i Borowczyka.

s A. Helman, 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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Beksinski wykonywat zestawy, podobnie jak Pudowkin, wykorzystujac naj-
wazniejsze i charakterystyczne momenty okreslonego przedstawienia i kon-
centrujac na nich uwage widza'®. Wzmozona sita wizualna dziatania zestawu
fotografii pozbawiona, na ile byto to mozliwe, kontekstu literackiego, odkryta
zostala takze przez Moholya-Nagya, o czym pisal m.in. w artykule Fotografia
jako wspdtczesna obiektywna forma widzenia®’. Byé moze nastapilo to pod wpty-
wem filmu awangardowego, ktérym sam sie zajmowal. Istotne jest, ze w ra-
mach wizualnego eksperymentu konstruktywizmu w zakresie filmu, ale takze
fotografii postugiwano sie zestawieniami réznych sekwencji filmowych lub
kadréw zdje¢. Mistrzem takich parakonceptualnych prac, w tym badajacych
medium filmowe w kontekscie nieruchomego, ,zamrozonego” kadru, by! tez
inny konstruktywista, a przede wszystkim dokumentalista — Dziga Wiertow,
tworca Cztowieka z kamerg.

Zestawy zrealizowane

Beksinski z calym przekonaniem i $wiadomoscia tworzyl swe zestawy z foto-
grafii anonimowych, dokumentalnych, reprodukcji tekstéw oraz zdjeé wias-
nych, co bylo przedsiewzieciem bez precedensu nie tylko w polskiej sztuce
awangardowej tego czasu. Uwazal, Ze pojedyncza fotografia czy nawet cykl
zdje¢ nie oddaja tego, co zestaw, czyli zbiér zdje¢ zaprojektowany wedlug
okreslonego scenariusza na jednej plaszczyznie, ktéra byla pomalowana
na czarno plyta pilsniowa, najczesciej z zaskakujacym i szokujacym tytulem
umieszczonym bezposrednio na pracy, co bylo i jest do tej pory wyjatkowym
dziataniem w ramach twérczosci fotograficznej®. Nowa catoé¢ miata zasko-
czy¢ ogladajacego zestawieniami niecodziennych spie¢, znaczen i skojarzen.
Wazne bylo to, co taczyto ze soba zdjecia umieszczone w bezposredniej

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

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

17 L. Moholy-Nagy, Fotografia jako wspdtczesna obiektywna forma widzenia [w:] ,,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 ilo$¢ 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) [w:] ,,Cahiers d’art” 1932, nr 6-7, w: R. Kostelanetz,
Moholy-Nagy, New York 1971, s. 135].

'8 Takie zastosowanie tytutéw mogto wynikac z tradycji fotokolazu dadaistycznego i konstruktywistycznego
oraz zainspirowania filmem niemym, w ktérym ptynnemu obrazowi filmowemu towarzyszyty napisy.
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bliskosci, tym bardziej ze artysta $wiadomie postugiwal sie zniszczonymi
(tj. porysowanymi) negatywami oraz zdjeciami, jak najbardziej amatorskimi
w sensie ich nieartystycznosci. Istotne byly tworzace sie wzajemne asocjacje
z dominujacym tematem, w tym z charakterystyczna dla jego calej twérczosci
obsesja $mierci (niektére zdjecia odwolywaly sie do wspomnien z II wojny
$wiatowej), i seksualizmem, ktéry zdawatl sie przenika¢ wszystko™.

Jeden z najciekawszych zestawéw — Kolysanka — sklada sie z trzech cze-
§ci: zdjecia encyklopedycznego rysunku ptodu (reprodukcja), amatorskiego
zdjecia dziewczynki po pierwszej 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.

Wyjatkowym zestawem jest Gtdd. Sktada sie z trzech elementéw: fotogra-
fii glowy chlopca, trumny i szpaleru zolnierzy. To ostatnie zdjecie pochodzi
z czaséw Il wojny $wiatowej lub zaraz po jej zakoniczeniu. Catoéé¢ kompozycji
tworzy zarys krzyza. Jego dolng czes$é tworza nogi kobiety w ujeciu od tytu,
z pozycji podgladacza i dodatkowo z aspektem erotycznym, ktéry jest cha-
rakterystyczny dla catego okresu fotograficznego. Kontrast form potaczony
zostal z asocjacjami glodu seksualnego, trwajacego az do $mierci. Tak w skré-
cie mozna odszyfrowac metafore tej pracy. Brak jest w niej linearyzmu czasu
fotograficznego, a struktura przypomina forme rzezbiarska.

Sala nr 3. Na zachowanym projekcie pojawia sie tez inny tytul — Z6#ty ma-
nekin. Dotyczy II wojny $wiatowej, konkretnie obozu Auschwitz-Birkenau.
Jedno z uzytych zdje¢, ale wykadrowanych tak, aby nie byto wida¢ twarzy,
najprawdopodobniej wykonane zostato przez gléwnego fotografa obozowego
Wilhelma Brassego. Inne prezentuje tabliczke ,,obcym wstep wzbroniony”.
Metafora pokazuje ob6z koncentracyjny z czaséw wojny i w koncu lat 50.
Praca ma mocny wydzwiek polityczny, cho¢ oczywiscie ukryty.

Kolejny zestaw, istotny z pozycji funkcji uzytych w pracach warstw nar-
racyjnych, zatytutowany Szczur, utworzony zostat z pieciu zdje¢. W gérnej
czesci znajduja sie cztery fotografie muru i, co jest istotne, pozbawione sa one
literackich tresci. Sg takze antyestetyczne w swym wyrazie i charakteryzuja

9 Na temat seksualizmu, istotnego motywu nie tylko zestawdw, ale i catej twdrczosci Beksinskiego, zwrdcit
uwage A. Sobota (Antyfotografia..., dz. cyt, s. 11). Por. takze wspomnienia Lewczyriskiego dotyczace
pokazu zamknietego (Antyfotografif). J. Lewczynski, Moje rozmowy o fotografii ze Zdzistawem Beksin-
skim [w:] Zdzistaw Beksiriski. Od awangardy do postmodernizmu, Muzeum Regionalne, Kutno 1993, s.5
(kat. wyst.).
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sie daleko posunieta minimalizacja uzytych srodkéw artystycznych, co stato
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. Beksinski sugeruje w nim mozliwo$¢ popetnienia czynu
kryminalnego na niemoralnej kobiecie, czyli jej zamordowania®. Sekwencja
przedstawia twarz mezczyzny (reprodukcja z tzw. ziarnem), w §rodku zesta-
wu znajduje sie duzy néz kuchenny. Catos¢ koticzy sie czterema zdjeciami
prostytutki na jednej planszy.

Czesto tres$¢ i wynikle z niej asocjacje nie sg jednoznaczne, nie daja sie
w logiczny sposéb zinterpretowal. Sa tworzone ze $wiadomym zamystem
prowokacji i wedlug surrealistycznego klucza (wykorzystanie pod$wiadomo-
§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-
s6b atakowal niepowtarzalnos¢ fotografii i jej artystycznosc sprowadzajaca
sie do okreslonego kodu estetycznego, w czym zblizyt sie do sformutowania
Barthes’a, ktéry w tekscie Retoryka obrazu okreslit fotografie jako przekaz bez
kodu®*. W zamian Beksiriski zaproponowat inny kod - zmienny, lecz surre-
alistyczny w proweniencji. Byl on bardziej radykalny od poprzednio stosowa-
nych, opartych na oddziatywaniu pojedynczego zdjecia o ekspresjonistycz-
nym wyrazie. Nowy kod zestawéw poprzez $wiadoma minimalizacje uzytych
$rodkéw wyrazu mozna okresli¢ dodatkowo jako protokonceptualny (Szczur).

Czy Antrakt nawiazuje do tradycji stynnego filmu dadaistycznego z 1924 ro-
ku? Mozliwe, gdyz ta tradycja byta bliska Beksiniskiemu. Praca traktuje o cho-
robie, by¢ moze o uzaleznieniu alkoholowym.

Wykorzystanie w twérczosci awangardowej fotograficznych materiatéw
amatorskich mozna odnalez¢ juz w surrealizmie. Salvador Dali swoje malar-
stwo okreslil recznie malowanymi fotografiami (hand-painted photographs).
W calej twérczosci zajmowato go zagadnienie obsesji $mierci, seksualizmu
i fantastycznosci. Interesowat sie réznymi sposobami wypowiedzi filmowej

20 Trzeba zaznaczy¢, ze wiele interesujacych prac fotograficznych powstato na kursie wstepnym (Vorkurs)
i w kontekscie 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).

21 Za taka interpretacja opowiadat sie takze Lewczynski, ktéry twierdzit, ze byta to Swiadoma intencja Bek-
sifiskiego, lecz nigdy niewygtoszona publicznie.

22 R. Barthes, Retoryka obrazu, th. Z. Kruszynfski [w:] ,,Pamietnik Literacki” 1985, z. 3, 5. 290-302.
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i fotograficznej, w tym fotomontazem®’. W stynnej pracy Le phénoméne de
lextase (,Minotaure” nr 3/4, 1933) uzyl m.in. zdje¢ kryminalnych Alphon-
se’a Bertillona i fragmentéw z fotografii Brassaia — fotografa dziatajacego
w kregu paryskich surrealistéw — oraz zdje¢ detali z architektura Antoniego
Gaudiego™.

Warto zaznaczy¢, ze wykorzystywanie zdje¢ anonimowych i dokumental-
nych nastapilo w sztuce $wiatowej dopiero w koricu lat 60., przede wszystkim
za sprawa Kanadyjczyka Michaela Snowa, Francuza Christiana Boltanskiego
i Lewczynskiego, ktérzy uzywali zdje¢ anonimowych w innym niz Beksiniski
celu, w rezultacie osiagajac odmienne znaczenia.

André Rouillé w ksigzce Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspétczesng
zanalizowal twérczos¢ Christiana Boltanskiego w zakresie zerwania z mo-
dernizmem oraz przejécia od kultury wysokiej do niskiej w kontekscie udo-
wodnienia, ,ze fotografia klamie i nie przekazuje rzeczywistosci, lecz jedynie
kulturowe kody”*®. Postugiwanie sie cudzym, réznorodnym w formie mate-
rialem fotograficznym Rouillé nazwal kopiowaniem kopii, co wystepowato
takze w twdrczosci z lat 60. i 70.: Annette Messager, Barbary Kruger, Jenny
Holzer, Marthy Rosler, a pézniej Cindy Sherman, Richarda Prince’a i Victora
Burgina®.

Grzegorz Dziamski w tekscie Krzysztof Cichosz i spor o fotografie postmoder-
nistyczng na temat kwestii fotografii i postmodernizmu, tak istotnej takze
dla zrozumienia twérczosci fotograficznej Beksinskiego, napisat: ,Fotografia

23 Wptyw na Dalego wywarta praktyka psychoanalityczna Jacques’a Lacana. W jego malarstwie, podobnie
jak u Beksinskiego, obsesja Smierci i seksu potaczona jest z fantastycznoscia formy. Por. LAmour fou.
Photography and surrealism, Corcoran Gallery of Art, New York 1985, s. 206 (kat. wyst.).

24 Dalf zainteresowany byt wszystkimi mozliwoséciami 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, tt. L. Lechowicz [w:] ,,Obscura” 1987, nr 6. Do zdje¢ zblizonych klimatem do Bek-
sinskiego zaliczy¢ mozna réwniez sadomasochistyczne prace Georges’a Hugneta, zatozyciela magazynu
»L'Usage de la parole” (1939-1940), grafika ksigzkowego, przez pewien okres zwigzanego z kregiem
Bretona. Problematyka zwigzkéw 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), ktdra jest najwazniejszym opracowaniem z zakresu
fotografii surrealistycznej, jakie wydano w Polsce.

2!

@

Ch. Boltanski, rozmowa z Delphine Renard, s. 75, cyt. za: A. Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem

a sztukg wspdtczesng, tt. 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.

26 A Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem a..., dz. cyt., s. 430 i 431. Bardzo dyskusyjne jest twierdzenie,
ze tworczos¢ Boltanskiego reprezentuje tzw. kulture niska i przeciwstawia sie¢ modernizmowi (s. 429), jak
dowodzit francuski historyk.
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postmodernistyczna nie jest zadnym stylem, szkola ani wyraznie skonkrety-
zowang estetyka; jest niezwykle zréznicowang praktyka artystyczna, zrywa-
jaca z kluczowymi dla modernistycznego paradygmatu pojeciami, takimi jak:
subiektywno$¢, oryginalnos¢, autorstwo, unikalna aura dzieta sztuki. Abigail
Solomon-Godeau wymienia artystéw, ktérych twoérczos¢ reprezentuje post-
modernistyczng praktyke fotograficzna: John Baldessari, Victor Burgin, Bernd
i Hilla Becherowie, Dan Graham, Sarah Charlesworth, a z mtodszych - Barbara
Kruger, Cindy Sherman, Sherrie Levine, Richard Prince, Robert Longo. Artysci
ci uznani zostang za sztandarowych przedstawicieli postmodernistycznego
podejscia do fotografii i tak beda funkcjonowaé w wielu innych tekstach”®’.

Zestawy niezrealizowane®®

W zbiorach Muzeum Historycznego znajduje sie kilka szkicéw do zrealizo-
wanych i niezrealizowanych zestawdéw. Sg to m.in. dwie prace bez tytutu.
Pierwsza z nich sklada sie z pieciu zdje¢, z uzyciem reprodukgji karykatury,
fragmentem zdjecia z synagogi oraz pomordowanymi w czasie Holocaustu.
Istotne jest zderzenie dwéch gérnych statycznych prac z tragizmem dolnych.

Drugi szkic, Klucz, przedstawia zdjecie kobiety z nagrobka, doskonate
w swej harmonii piekne kwiaty w wazonie, a calo$¢ wienczy widok zamknie-
tych metalowych drzwi. Beksiniski pyta (?) o klucz do zycia. Moze on otwo-
rzy¢ jego piekno ($rodkowa fotografia) lub drzwi. Oczywiscie, jesli istnieje,
bo moze jest iluzja, jak ré6znego rodzaju obrazy fotograficzne. W tej realizacji
nie ma skrajnego pesymizmu, tli sie nawet nadzieja na piekne zycie, co czyni
ten projekt wyjatkowym.

Ciekawy jest Rozkaz, nie tylko ze wzgledu na postaci zolnierzy radzieckich,
ale metafore $ladu czy odcisku papilarnego palca, czyli niewazno$ci bytu ludz-
kiego, o egzystencjalnym przestaniu. Kondukt z piecioma fotografiami $cian
budynku jest bardzo purystyczng praca o nieuchronnosci $mierci i iluzji zy-
cia, gdyz nie dostrzegamy przestrzeni i nieba. Dominuje ciemny mur. Zycie,
jedli istnieje, jest konduktem pogrzebowym! Albo inaczej - realny jest tylko
ceremonial pogrzebowy.

27 G. Dziamski, Krzysztof Cichosz i spér o fotografie postmodernistyczng [w:] Fotoinstalacje Krzysztofa
Cichosza, Muzeum Sztuki w todzi, £6dZ 2003, s. 9 (kat. wyst.).

28 Prace prezentowane s3 ha stronie Piotra Dmochowskiego, Dmochowski.Gallery.net, w dziale Sala 1.
Fotografia. Lata 50-te, http://beksinski.dmochowskigallery.net/galeria.php?artist=34 [dostep 15.06.2019].
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Podsumowanie, czyli o znaczeniu zestawow
w kontekscie sztuki polskiej i Swiatowej

Wiele aspektéw wystepujacych w zestawach mozna laczy¢ z postmoderni-
zmem i ponowoczesno$cia, interpretowang w wielu tekstach przez Zygmunta
Baumana. W artykule pt. Ponowoczesnos¢, czyli dekonstruowanie nieSmiertelno-
$ci napisal interesujace takze w przypadku catej sztuki Beksinskiego stowa:
»Podczas gdy nowoczesnos¢ rozlozyla §mier¢ na worek nieprzyjemnych, lecz
dajacych sie oswoic choréb, tak ze we wrzawie walki z choroba, ktéra nasta-
pita, $miertelnos¢ mogta by¢ zapomniana i przestac budzi¢ troski, w spote-
czenstwie, ktére wylonilo sie na kornicu ery nowoczesnej, to majestatyczna,
cho¢ odlegla, niesmiertelna blogosc jest ta, ktéra dekonstruuje sie w sakwe
wiekszych lub mniejszych, lecz zawsze osiggalnych satysfakgji, tak ze w eks-
tazie rado$ci umitowanie ostatecznej perfekcji moze rozpusci¢ sie i znikna¢

*2% Wiasnie w analizie

z widoku. Czas plynie, lecz wskazéwka utonela w nurcie
pojecia $mierci, ktéra na poczatku jest realna i namacalna, aby pdzniej coraz
bardziej podlega¢ rozczlonkowaniu i przez to sta¢ sie nierealna, rozgrywalo sie
theatrum dzialan Beksinskiego. Punktem zwrotnym miedzy postawa moder-
nistyczng, oparta na zwalczaniu fotografii artystycznej i majacej takze oparcie
w teorii filmu, a postmodernistyczng sa wlasnie zestawy z lat 1958-1959,
bedace w mojej interpretacji wybitnymi realizacjami, ktdre z pewnoscia do-
czekaja sie kolejnych reinterpretacji i poréwnan ze sztuka $wiatowa. W pelni
na to zastuguja.

Nalezy zaznaczy¢, ze fotograficzna twérczos¢ Beksiniskiego, mimo réznych
inspiragji, jest bardzo oryginalna i indywidualna w swym wyrazie artystycz-
nym, odpowiada réwniez jego 6wczesnym stanom neurastenicznym. Zesta-
wy Beksinskiego byly w tamtych latach czyms$ niezwyklym, niespotykanym
w sztuce $wiatowej. Powstaly pod wplywem zainteresowan surrealizmem i teo-
rig filmu Wsiewoloda Pudowkina. Artysta wykorzystywal w nich reprodukcje
tekstow, zdjecia anonimowe, amatorskie, kryminalne itp.** Prawdopodobnie

22 7. Bauman, Ponowoczesnos¢, czyli dekonstrukcja nieSmiertelnosci, t. A. Szahaj [w:] Postmodernizm
a filozofia. Wybdr tekstéw pod red. St. Czerniaka i A. Szahaja, Warszawa 1996, s. 147.

30 7. Beksinski w liscie do B. Schlabsa (Sanok, 16.12.1958) pisat: ,Mam wielka prosbe do Ciebie! Zreszty
zt3 samg prosba zwrdcitem sie do Jurka [Lewczyriskiego - przyp. K.J.]. Czy nie masz gdzie$ remanentéw
starych filmoéw 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 moga by¢ zniszczone, zarysowane, niedoswietlone,
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nie pokazal zdje¢ bedacych zapowiedzia body artu. Inspiracja 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 odbyla sie w Antwerpii (gdzie
Beksinski réwniez wystawial). Ponadto francuski fotograf uczestniczyt w wy-
stawach organizowanych przez Steinerta. Fotografia Catherineau byla in-
spiracja do powstania m.in. zdjecia obandazowanej twarzy wylaniajacej sie
z ciemnego tla.

Co taczy calg postawe twdrcza Beksinskiego z postmodernizmem/ponowo-
czesnoscig? Wazne bylo konsekwentne akcentowanie w malarstwie — a wezes-
niej w fotografii, rysunkach i nastepnie grafikach - rozkladu cztowieka i czlo-
wieczenstwa. Proces ten rozpoczal sie w fotografii okolo 1956 roku poprzez
»ostre” kadrowanie, akcentowanie symptoméw zmeczenia, staroéci, choro-
bliwosci, czestej sktonnosci do brzydoty, takze w pejzazu miejskim, co byto
wyjatkowe, cho¢ troche przypominato éwczesne zdjecia reportazowe Mar-
ka Piaseckiego, publikowane m.in. w ,Tygodniku Powszechnym”. Wyrazat
sie potem w ukazywaniu gnicia i obumierania ciala, w grafikach i rysunkach
zlat 60. i faczeniu go z innymi, niekoniecznie organicznymi formami, co sta-
Yo sie wazna metoda dojrzalego stylu malarskiego. Warto jednak zaznaczy¢,
ze poszukiwal duchowosci dalekowschodniej od okolo 1960 roku (rysun-
ki: Budda, Kabalista, 1963) do poczatku lat 70., przy jednoczesnej zjadliwej
krytyce chrzescijaiistwa. Odbywalo sie to dzieki kontaktom z katowickim
charyzmatycznym malarzem Andrzejem Urbanowiczem, zainteresowanym
ezoteryzmem, a od polowy lat 70. buddyzmem. Byl on jednym z twércéw
Zwiagzku Buddystéw Zen Sangha oraz twérca undergroundowym, podobnie
jak Beksinski nienawidzacym polskiego socjalizmu.

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 mégtby ktos
sadzi¢, ze chce sie podpisa¢ pod cudza praca. Chodzi o amatorszczyzne i zawodowstwo I kategorii.
Jak sie przeglada te amatorska chate - wida¢ olbrzymie ztoza niewykorzystanych wartosci (naturalnie
nie artystycznych, lecz ekspresyjnych), dzieki zastosowaniu zestawdw i uzupetnieniu od czasu do czasu
jakims$ zdjeciem artystycznym mozna zrobi¢ wspaniatg wypowiedzZ. Sadze, Ze mi sie to uda”.
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Awangardowy bunt
czy powojenny
egzystencjalizm?

O specyfice fotograficznego

antyportretu na przykfadzie twérczosci
Zdzistawa Beksinskiego



Rozwazania wokoét cyklu Strefa

U progu drugiej dekady XXI wieku Zdzistaw Beksiniski zaczyna by¢ coraz cze-
$ciej rozpoznawalny — zaréwno w §rodowisku teoretykéw, jak i w odbiorze
spotecznym - nie tylko jako malarz, ale i jako kreatywny fotograf. Szczegdlna
popularnoé¢ zdobyly zdjecia z serii Strefa® i zaproponowana w ramach tego
zbioru specyficzna formula obrazowania. Te inscenizowane fotografie oparte
sa przede wszystkim na efekcie niepokojacych odbi¢ lustrzanych. Tafla zwier-
ciadla radykalnie przecina figury ludzkie, nieoczekiwanie przeksztalcajac je
w postaci cyklop6éw. Odbijajace powierzchnie zostaly wykorzystane przez ar-
tyste w dwojaki sposéb: z jednej strony zaslaniajg one znaczng czes¢ postaci
(oko kamery ,spogladalo” tu zaledwie na mate fragmenty twarzy modeli),
z drugiej zas - staja sie ich wizualnym, niepokojacym dopelnieniem.
Niektére aranzacje maja charakter uktadéw centralnych, silnie akcentuja-
cych gléwny element zdje¢: 0§ kompozycyjna i znaczeniowa przebiega przez
galki oczne 0séb pozujacych. Tradycyjnie przyjmuje sie, ze obrazy dazace
do symetrii s3 ubozsze plastycznie i nabieraja statycznego charakteru®. W tym
przypadku jednak geometrycznie wywazona kompozycja zostaje zaburzona
dramatyczng gra iluzji i deformacji, zaprzeczajac utartej regule. Sterylny mi-
nimalizm tla wzmaga efekt wizualnego napiecia zbudowanego na pierwszym
planie. Wykorzystanie praw i zjawisk optyki stanowilo estetyczna podstawe
jeszcze kilku innych zdje¢ Beksinskiego. Plastycznym odzwierciedleniem ana-
logicznych do zastosowanych w Strefie rozwigzan jest na przyklad fotogra-
fia z 1958 roku, na ktérej z zastony z waskich lusterek wylania sie kobiecy
portret®. Postaé zostaje tu rozbita na wiele potaczonych ze sobg wzdtuznych

Do grupy tej zalicza sie sze$¢ zdjec, w ktdrych zostato wykorzystane lustro. Fotografie te uchodzity
za ,wizytéwke” Beksinskiego jeszcze w latach 60. XX wieku, mimo ze porzucit juz wéwczas fotografie
na rzecz malarstwa; zob. J. Garztecki, Cztowiek z kamera. Zdzistaw Beksinski, czyli osobno [w:] ,,Foto-
grafia” 1966, nr 10, s. 227.

2 P. Wéjcik, Kompozycja obrazu fotograficznego, Warszawa 2007, s. 49.

3 Z. Beksinski, Studium, 1958, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Historyczne w Sanoku,

repr. [w:] W. Banach, Foto Beksiriski, Olszanica 2011, s. 112.
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fragmentdéw. Nie ukladaja sie one jednak w wizerunek spéjny i harmonij-
ny. Formy nie tylko sie powielaja, ale tez sa wobec siebie nienaturalnie prze-
suniete. Beksinski fotografuje obraz pozorny — wykreowany na odbijajacej
powierzchni. Znieksztalcone lustrzang zaluzja spojrzenie kamery uwiecznia
sytuacje, ktéra w istocie nie miala miejsca, ale byla wynikiem przemyslanej
aranzadji tréjelementowego uktadu: modelka-lustro-fotograf. W konsekwen-
¢ji przywolywane zdjecia zachecaja do refleks;ji teoretycznej nad trwaloscia
pewnych rozwigzan nawigzujacych do awangardowej, miedzywojennej poety-
ki®. Warto jednak zaznaczy¢, ze $miaty cykl Strefa® nie wyczerpuje bogatego
pola poszukiwan Beksiniskiego w zakresie przelamywania obiektywnos$ci me-
dium. Celem niniejszego artykulu jest zaprezentowanie, ze wszechstronny
wachlarz rozwigzan technicznych staje sie dla Beksiniskiego nie tyle sposob-
noscig do nawigzania do tradycji awangardy, ale punktem wyjscia do podjecia
gry z ludzkim ciatem: mozliwoscig zaklécenia jego spéjnosci i jednorodnosci.

Na granicy portretu

Rzeczywisto$¢ stanowita dla Beksiniskiego budulec, ktéry musiat ulec daleko
idgcemu przetworzeniu: transformacja rzeczywisto$ci za pomoca réznego ro-
dzaju srodkéw technicznych i formalnych stanowita jego podstawowa zasade
tworcza. W przeprowadzonym w 1995 roku wywiadzie Beksiriski opowiadat
o swoich dawnych zainteresowaniach fotograficznych w sposéb nastepujacy:
»,Moja niesmialo$¢ powodowata, ze nie mégtbym robi¢ klasycznej fotografii.
Na przyklad fotografowaé z zimna krwia kogo$ rozpaczajacego nad trupem
bliskiej osoby. Moje zdjecia to byta od poczatku do korica kreacja, i to kreacja
plastyczna. Poza tym mam ten typ psychiki, ktéry reaguje gtéwnie na rzeczy-
wisto$¢ wewnetrzna, a w ogéle nie inspiruje sie otoczeniem”’.

Jaki obraz czlowieka wylania sie zatem z obszernego zbioru prac Zdzi-
stawa Beksinskiego? Urszula Czartoryska, ktéra nalezala do grona propa-
gatoréw i zwolennikéw twoérczosci fotograficznej tego artysty, odpowiadata

4 Juz w latach 5o. ,fortele” Beksifiskiego uznawano za ,,pastiszowg” odpowiedZ na przedwojenne osia-
gniecia awangardy; zob. J. Roszko, Rozdroze fotografiki [w:] ,,Dziennik Polski” 1957, nr 150, s. 4. Z kolei
w 2007 roku Dorota Szomko zestawiata posta¢ Beksiriskiego i Salvadora Dalego, piszac o konotacjach
polskiego artysty z surrealizmem; zob. D. Szomko, Zdzistaw Beksiriski a nurty polskiej sztuki wspdtczesnej
[w:] Miedzy Warholem a Beksiriskim: antypody kultury, red. W. Banach, E. Kasprzak, Sanok 2007, s. 22.

5 Mozna tu tez dofaczy¢ inne zdjecia Beksiriskiego, powigzane ze Strefa podobieristwem formalnym.

6 J.A. kuzynska, Najblizsza jest mi melancholia. Ze Zdzistawem Beksifiskim rozmawiafa Jadwiga Anna tuzyn-
ska [w:] ,,Sycyna” 1995, nr 19, s. 3.
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nastepujaco: ,,Spotykamy tu ludzi samotnych, wyobcowanych z otoczenia,
dziwnych starcéw, ludzi z wagonu i pustej drogi, kobiety zdeformowane ma-
seczka kosmetyczna; pelne napiecia twarze, odarte z konwencji, zobaczone
»oko w oko«, wytaniajace sie z mroku, ktéry kryje wszystko co drugorzedne™’.

Wzmiankowany przez badaczke mrok jest w istocie symptomatyczny dla
realizacji portretowych Beksinskiego. Jednym z najczesciej wykorzystywa-
nych przez niego zabiegdw jest bowiem sieganie po wysoka kontrastowo$¢ ob-
razu, ktéra graniczy z prawie catkowity rezygnacja ze szczegétéw w obszarach
czerni i szaro$ci. Poprzez dlugie naswietlanie zdjecia pod powigkszalnikiem®
artysta pozbawia swoich bohateréw twarzy i wszelkich ryséw indywidualnych.
Nier6wnomierny rozklad $wiatta i zachwianie skalg tonalna obrazu powoduja,
ze modele przestaja by¢ rozpoznawalni. Uktad oswietleniowy zbudowany jest
na operowaniu waskim snopem $wiatta kierunkowego, ktére jest zdecydowa-
nie niekorzystne, gdyz wydobywa fakture skéry, pory i siatke zmarszczek®.
Oczodoly za$ zieja dramatyczna czernia nico$ci — wzrok postaci pozostaje
w glebokim, pozbawionym detali cieniu. Widz nie moze dostrzec jakiego-
kolwiek zarysu spojrzenia fotografowanych oséb. Tytuly, takie jak Portret
Stefana S.*° czy Portret pana R.**, tylko pozornie pomagaja w identyfikacji
postaci. Stanowia one raczej odniesienie do anonimowego bohatera Procesu
Franza Kafki, anizeli typowe podpisy pod fotografiami portretowymi. Twarze
mezczyzn na wymienionych fotografiach pozostaja niewidoczne z powodu
zdecydowanej przewagi ciemnych tonéw. Obszary czarnych plam nie niosg
zadnego §ladu rejestrowanej sytuacji. Silne odgérne o$wietlenie jest takze
gtéwnym srodkiem wyrazu innej fotografii, wykonanej w 1957 roku'?. Partia
golej czaszki modela wydaje sie w tym przypadku by¢ niemalze przeswietlona.
Zabieg ten, balansujacy na krawedzi technicznego btedu, artysta stosowat
juz we wczesnych portretach zony. By¢ moze dlatego wlasnie w katalogu to-
warzyszacym prezentacji dorobku Beksiriskiego w Parlamencie Europejskim

7 U. Czartoryska, Spotkania fotografii z plastyka. Zdzistaw Beksifiski [w:] ,,Fotografia” 1960, nr 5, s. 164.

8 Stopien kontrastowosci obrazu w fotografii analogowej mdgt by¢ osiggany na rézne sposoby. Jednak
zachowane w zbiorach Muzeum Historycznego w Sanoku liczne wersje tej samej fotografii (ktére
zasadniczo réznig sie finalnym ksztattem i cechami takimi jak kontrastowos¢ czy ziarnistos¢) wskazuja,
ze eksperymenty te Beksifiski przeprowadzat na etapie pracy z powiekszalnikiem.

9 Zdzistaw Beksinski, red. P. Zielinski, Lublin 1994, nib.

10 Z. Beksiniski, Portret Stefana S., ok. 1957, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Narodowe we
Wroctawiu, nr inw. Xlll-1920.

1 Z. Beksinski, Portret pana R., brak daty, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Historyczne
w Sanoku, repr. [w:] W. Banach, Foto Beksirski, dz. cyt., s. 104.

12 Zdzistaw Beksinski, Bez tytutu, 1957, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Historyczne w Sanoku,
repr. [w:] W. Banach, Foto Beksinski, dz. cyt., s. 111.
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napisano: ,Swoja fotografie nazywa antyfotografia, gdyz to, co w niej widzi-
my, jest jakby zaprzeczeniem istoty tej techniki”**. Cho¢ zdanie to mylnie
sygnalizuje, ze termin , antyfotografia” ukut sam Beksinski'*, to stara sie ono
oddac¢ specyfike jego prac: fakt, iz realizacje artysty sytuuja sie na pograni-
czach tradycyjnie pojmowanego kanonu fotografii portretowej. Sposéb, w jaki
Beksinski rejestrowal postaci - jak podkreslat Lech Grabowski — wywoluje
reakcje negatywne i wstrzasa odbiorca*®. Artysta pokazuje cztowieka w sposéb
drastyczny, mozna rzec, ze wrecz z niejakim okrucienistwem. Ow element jego
estetyki najczesciej spotykal sie u jemu wspétczesnych z dezaprobata, a ar-
gumenty te powrdcily, gdy poswiecit sie dziatalnosci malarskiej*®. Realizacje
fotograficzne Beksiniskiego dalekie byly jednak od epatowania tanig groza czy
dostownym ukazywaniem ludzkiego dramatu, gdyz w spos6b niezwykle wy-
rafinowany plastycznie grat on z konwencja realistyczng. W rozmowie ze Zbi-
gniewem Taranienka artysta silnie argumentowal, Zze okrucienstwo i rozpad
sa w sztuce uzasadnione, tylko gdy nie sa ukazane realistycznie, a nabieraja
form uniwersalizujacych'’.

Starajac sie uchwyci¢ znaczenie fotografii takich jak Portret Stefana S., za-
réwno Grabowski, jak i Czartoryska sktaniali sie ku podobnej opinii*®. Ich
zdaniem Beksiniski podejmujac sie tak niekonwencjonalnych realizacji portre-

»19

towych — , tropi psychike bohateréw”*®. Wydaje sie jednak, ze warto zdjecia te
przeanalizowac pod katem proceséw, jakim poddane jest cialo, nie zas - psyche
modeli. Przeciez to wlasnie ciato ludzkie w ramach analizowanej grupy zdjec¢
staje sie terytorium nieustannych (i niepokojacych) eksperymentéw formal-
nych. Finezyjnie wykorzystujac klasyczne rozwigzania kompozycyjne i ope-
rujac podstawowymi parametrami, Beksinski przetamuje weryzm medium.
Surowa i brutalna poetyka artysty nie tylko przekracza (czy raczej: wyklucza)
wierne odtworzenie wygladu postaci, ale jest wrecz wymierzona, wycelowa-

na przeciwko modelom. Nawigzanie do stynnego zestawienia Susan Sontag,

3 W. Banach, Zdzistaw Beksifiski - mroki pod$wiadomosci. Wystawa w Parlamencie Europejskim w Brukseli,
Sanok 2010, s. 3.

4 Termin ten zostat pierwszy raz uzyty przez krytyka Alfreda Ligockiego w artykule Antyfotografia,
zob. A. Ligocki, Antyfotografia [w:] ,,Fotografia” 1959, nr 9, s. 442-445.

15 L. Grabowski, Wsrdd polskich mistrzéw kamery, Warszawa 1964, s. 79.

6 A. Adamski, Beksiriski, czyli o lekach na zamdwienie spofeczne [w:] ,Sztuka” 1976, nr 2/3, s. 16-20.

17 Z. Taranienko, Rozmowy o malarstwie, Warszawa 1987, s. 197. Rozmowa ta, cho¢ byta przeprowadzona
w 1977 roku i dotyczyta malarstwa, ma znaczenie szczegdlne w kontekscie omawianych fotografii.

'8 U. Czartoryska, Spotkania fotografii z..., dz. cyt., s. 164.
9 L. Grabowski, Wsrdd polskich mistrzéw..., dz. cyt., s. 79.
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w ktérym przyréwnuje ona proces fotografowania do strzelania®, jest tu
nieprzypadkowe. Po pierwsze: wiele realizacji Beksinskiego to zblizenia, ka-
dry obejmuja przede wszystkim twarz modeli i koricza sie na wysokosci ich
ramion. Opresyjny walor fotografii wynika zatem przede wszystkim z wraze-
nia niezwykle malej odlegtosci pomiedzy modelem a okiem kamery i podpo-
rzadkowaniem fotografowanej osoby agresywnemu spojrzeniu®*. Po drugie
za$: stosowane przez artyste techniki i procesy fotograficzne zmuszaja nas
do patrzenia na ciala przeczace idealom urody. Ostre $wiatlo, niezmiekczone
chocby prosta tkaning dyfuzyjna®”, uwidacznia wszystkie fatdy i niedoskona-
tosci skoéry. Beksinski zatem podkresla materialno$é i utomnos¢ ciat, epatuje
brzydota, uwypuklajac to, co chcemy zwykle ukry¢ przed soczewka obiekty-
wu?®. Fotograficzna przemoc jest zatem realizowana w dwéch wymiarach:
akt agresji zwrdcony jest zaréwno wobec 0s6b, ktére pozowaly do zdjeé, jak
i tych, ktdre te zdjecia ogladaja. Dzisiejszy odbiorca, zaznajomiony ze scenami
uchodzacymi za niemal obsceniczne - jak na przyklad te wykreowane przez
Joela Petera Witkina czy Davida Nebrede — moze uznac fotografie Beksin-
skiego za wizualnie niewinne. Jednak w przekonaniu Jerzego Lewczyriskiego
6wczesne prace Beksinskiego cechowala odczuwalna ikoniczna brutalnosé:
»Bardzo wazna jest dla mnie twérczo$¢ [...] Beksinskiego, z ktérym zreszta
kompletnie sie nie zgadzali$my. Laczyto nas wychowanie, podobne domy, po-
dobne losy, natomiast jesli chodzi o twérczos¢, jego olbrzymia, chora, wybuja-
ta wyobraznia byta dla mnie trudna do zaakceptowania. Robil $émiate rzeczy,
demonstracyjnie preparowat pewne sytuacje. Dzi§ mozna powiedzie¢, ze wy-
przedzil epoke, jednak te jego »makabry« byly dla mnie ciezkie w odbiorze.
Pod wzgledem estetycznym r6znilismy sie, co nam w przyjazni zupelnie nie
przeszkadzato”**.

Wobec kobiecych wizerunkéw Beksinski nie wahal sie wykorzystywac tych
samych $rodkéw formalnych, jakie stosowal, portretujac mezczyzn. W role
modelki niejednokrotnie wcielata sie zona artysty; na jednym z niedatowanych

20 S, Sontag, O fotografii, trum. S. Magala, Krakéw 2009, s. 21.

21 Efekt analogiczny wizualnie, ale pozwalajacy zachowac¢ dystans i swobode w relacjach model-fotograf
daje teleobiektyw. Jednak sprzet tego typu byt stosunkowo drogi i mato popularny w Polsce w tym
czasie.

22 Uzyskanie efektu miekkiego Swiatta nie wymaga specjalnego sprzetu oswietleniowego i jest mozliwe
nawet w przypadku fotoamatora, nalezy zatem przypuszczac, ze artysta celowo postuzyt sie okreslonym
typem $wiatta.

23 Wojciech Plewinski przy sesjach portretowych nieustannie instruowat modelki - o tym, co mozna,

a czego nie nalezy pokazywaé przed obiektywem, zob. £. Modelski, Fotobiografia PRL, Krakéw 2013,
s. 28-29.
24 Q. Ptak, Jerzozwierz. Portrety i autoportrety Jerzego Lewczyriskiego, Gliwice 2012, s. 37.
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i nieopisanych zdje¢ zostaje ona ukazana niczym wspédlczesny Pierrot — nie-
obecna, zamys$lona i z rozmytym makijazem®’. Inna fotografia ukazuje twarz
Zofii Beksinskiej wrecz dostownie poddang destrukcji*® - jest ona naznaczona
rysami i peknieciami. Efekt przypominajacy rozbity szklany negatyw zostal
uzyskany prawdopodobnie wskutek nalozenia na siebie dwéch réznych nega-
tywow na etapie kreowania odbitki, a nastepnie przefotografowany®’. Zaryso-
wania wizerunku zasadniczo wskazuja na trop interpretacyjny: zdjecie wydaje
sie by¢ metaforycznym obrazem czlowieka kruchego i dotknietego kryzysem.
Kulminacje tej drogi poszukiwan formalnych stanowi¢ moze fotografia
zatytutowana Odlamek I*® — twarz wytania sie tu przez nieregularny otwoér
w czarnej zastonie. Ostro$¢ zataman ksztattéw i sam tytut wskazuja na kono-
tacje zwiazane z roztrzaskanym na fragmenty obrazem. Zdjecie przedstawia
Lledwo ocalony” fragment portretu, okruch, komponent odlgczony od reszty.
Ostateczny rezultat wizualny mégt zosta¢ osiggniety poprzez silne doswietle-
nie rozleglej partii zdjecia w trakcie pracy z powiekszalnikiem®°. Plamy nicosci
budzg skojarzenia ze zniszczeniem materii, destrukcja i obumieraniem.

Kategoria ciata

Wzmiankowane prace Zdzislawa Beksiniskiego cechuje wiele podobienstw
z cyklem Michala Mackd®®, wykonywanym w latach 1989-2001 w autorskiej
technice gellage®. Artysci ci postuguja sie podobnym jezykiem form*. Laczy
ich nie tylko zainteresowanie fotografig ciala jako pewnym punktem wyjscia

25 7. Beksinski, Bez tytutu, brak daty, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Historyczne w Sanoku.
26 7. Beksinski, Studium, brak daty, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Historyczne w Sanoku,

repr. [w:] W. Banach, Foto Beksifski, dz. cyt., s. 108.
2

N

Efekt ten zostat zapisany bowiem takze na negatywie.
2

@

Z. Beksinski, Odfamek 1,1958, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Historyczne w Sanoku,
nrinw. MHS/FA/10.

Prawdopodobnie najpierw poprawnie naswietlano fragment, z ktérego wytaniaja si¢ oczy postaci, péz-
niej za$ celowo doswietlano pozostata partie obrazu, podczas gdy wybrany fragment zastonieto, by nie
zmieniad juz jego plastycznego ksztattu. O procesie doswietlania wybranych partii zdje¢ w klasycznym
podreczniku o tradycyjnych technikach warsztatu fotografii analogowej, zob. A. Adams, The Print, New
York 2005, s. 102-116.

2

©

3

o

Artysta urodzony na terenie dawnej Czechostowacji. Jego sukces zapoczatkowat udziat w 1990 roku

w zbiorowej wystawie Tschechoslowakische Fotografie Der Gegenwart zorganizowanej przez Museum
Ludwig w Kolonii. Jego prace byty pokazywane réwniez w Polsce w Galerii pf w Poznaniu (2005) oraz

w ramach Foto Art Festival w Bielsku-Biatej (2007).

31 M. Mackd, The 3D Photography - PACI Contemporary, red. G. Paci, Brescia 2013, s. 20.

32 M. Mackd, Bez tytutu (Gellage nr 6), 1989, technika autorska, Museum Ludwig K&In, nr inw. ML/F 1991/101.



Zdzistaw Beksinski, Bez tytufu, 1955, skan z negatywu wykonany w latach 2005 i 2006,

archiwum Zdzistawa Beksifiskiego, kolekcja Muzeum Historycznego w Sanoku
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do dalszych poszukiwan artystycznych, ale przede wszystkim pédzniejsza silna
manipulacja obrazem i ,wydzieranie” z niego fragmentéw zarejestrowanej rze-
czywisto$ci. Mozna zatem przyja¢, ze zdjecia sanockiego fotografa sa pionier-
ska antycypacja zjawisk artystycznych, w ktérych zdaniem Izabelli Kowalczyk
cialo wigze sie z pytaniem o tozsamo$¢**. Wyrazny u Beksinskiego bezkompro-
misowy sposéb budowania prac z ludzkich komponentéw wydaje sie bowiem
uzasadniac¢ teze, ze czlowiek i jego cielesnos¢ stanowia jedna z kluczowych me-
tafor w jego oeuvre. W realizacjach przekraczajacych tradycyjnie pojmowang fo-
tografie portretowa Beksinski prowadzi narracje o uniwersalnych doswiadcze-
niach, ktére w kazdej epoce dotykaja ludzkiej spotecznosci, takich jak strach,
poczucie kleski i dramatu. Ciato bezosobowe to figura ,,skazanej na wolno$¢”
jednostki, napietnowanej poczuciem leku i doswiadczeniem egzystencjalnego
zagrozenia®*. Wymyka sie ono tradycyjnym klasyfikacjom i podziatom na pici.
Nie jest istotne, czy zdjecie przedstawia kobiete czy mezczyzne — kazda pte¢
zostaje ukazana w sposéb analogiczny. Z wachlarza prac Beksinskiego wylta-
niaja sie ciala nieestetyczne, odpychajace i postarzone. Artysta ostentacyjnie
unaocznia widzom procesy stopniowej erozji i rozktadu ludzkiej materii. Jedno
z pozbawionych tytulu zdjec ilustruje bezosobowa, anonimowa forme bytu —
odbiorca napotyka problem w zdefiniowaniu plci sfotografowanej osoby*”.

W zbiorach Muzeum Historycznego w Sanoku liczne odbitki fotografii uka-
zujacej dramatyczng konfrontacje dwéch twarzy — dzieciecej i starczej (syna
i matki artysty)®® - wskazuja, ze Beksiriski wielokrotnie powracat do tego
motywu. Wychodzac od biologicznej brzydoty ludzkiego ciata — porowatosci
faktur skdry, glebi pustych oczodoléw — ukazywal on rozkltad wewnetrzny.
Degradacja ciata ludzkiego, ukazanie go w jego doswiadczeniach granicznych,
przeklada sie na wyjalowienie tego, co znajduje sie pod warstwa naskérka.
Beksiniski eksploruje fizyczny, cielesny wymiar ludzkiej egzystencji, podobnie
jak Andrzej Wréblewski postugujacy sie w swych gwaszach wyobrazeniami
otartego, wydrazonego i zdegenerowanego ciata®’.

33 |. Kowalczyk, Ciato i wiadza. Polska sztuka krytyczna lat 9o., Warszawa 2002, s. 16.

34 O zwigzkach fotografii Beksifiskiego z mysla ,filozoféw egzystencji”, zob. W. Kobylifiska-Bunsch,
»Fotografia egzystencjalna” Zdzistawa Beksiriskiego [w:] ,Miejsce. Studia nad sztukg i architekturg polska
XX i XXI wieku” 2016, nr 2, s. 59-83.

35 7. Beksinski, Bez tytutu, brak daty, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Historyczne w Sanoku,
repr. [w:] W. Banach, Foto Beksiriski, dz. cyt., s. 165.

36 Zob. W. Banach, Zdzistaw Beksiriski w Muzeum Historycznym w Sanoku, Sanok 2005, s. 40.

37 J. Kordjak-Piotrowska, Po koncu swiata / po Smierci / znalaztem sie w Srodku zycia / stwarzatem siebie
/budowatem zycie / ludzi zwierzeta obrazy [w:] Andrzej Wrdblewski 1927-1957 — wystawa w Muzeum
Narodowym w Warszawie w 50. rocznice Smierci, red. J. Gmurek, Warszawa 2007, s. 122-127.
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Beksiniski ukazuje zatem obszar cielesnosci odrzuconej*®, niemal wyklu-
czonej z fotografii funkcjonujacej w ramach oficjalnej strefy wizualnej PRL.
Publikowane w tym okresie materialy fotograficzne charakteryzowaly sie
bowiem zdecydowanie odmienng, bardziej klasyczng poetyka wyrazu. Fo-
tografia proponowana w éwczesnych czasopismach dostepnych szerszemu
odbiorcy byla zdecydowanie zachowawcza. Jeden z wazniejszych tygodnikéw
ilustrowanych tego okresu stanowita , Stolica”, bedaca bogatym Zrédtem in-
formagji o kulturze i biezacych trendach, takze w sztuce $wiatowej. Pismo
to oferowalo czytelnikom réwniez dzial Fotografika co tydzieri. Prezentowano
tam prace amatorskie, jak i zdjecia uznanych artystéw, takich jak Tadeusz
Rolke®® czy Edward Hartwig®’. Do druku wybierano z dorobku tych twércéw
jednak prace ostrozne czy wrecz konserwatywne. Odbiorcom proponowano
najczesciej pejzaze badz zapis nastrojowych widokéw codziennosci, ktérych
poetyka mogta by¢ pozytywnie interpretowana. W przypadku gdy decydowa-
no sie na prezentacje ciata — byto ono przede wszystkim , estetyczne”: mlode
i pelne powabu. Reprodukgji aktu Jerzego Neugebauera w 1957 roku towa-
rzyszy rozbudowany komentarz akcentujacy doskonale operowanie $wiattem
przez artyste. Ow artystyczny walor ,pieknego fotogramu” wedtug redakdji
,calkowicie usuwa elementy erotyczne”* fotografii, co uzasadniato i legity-
mizowato jego publikacje.

Z kolei ,,Przekrdj” — jedno z najciekawszych czasopism tego okresu — cho¢
budowal pewien nowy model wizualny, to nie sprzyjal prezentacji nowoczes-
nej fotografii. Na oktadkach magazynu oraz w dziale zatytulowanym Krzy-
z0wki z kociakiem prezentowano przede wszystkim zdjecia pieknych mtodych
kobiet. W podpisach najczesciej nie wymieniano nazwiska autora ani mode-
lek, ale wiemy dzis, ze fotografie te realizowal najczesciej Wojciech Plewinski,
specjalizujacy sie w estetycznych portretach i pierwszych polskich sesjach dla
projektantéw mody*?. Zdaniem kuratoréw wystawy Zwykle dziewczyny, czyli
embarras de richesse, na ktérej zaprezentowano 6wczesne realizacje Plewin-
skiego — decyzja Mariana Eilego o publikacji portretéw tadnych, zwyczajnych
dziewczyn, byla swego rodzaju przelamaniem socrealistycznej ikonografii
kobiet zaangazowanych w odbudowe i rozw¢j kraju (traktorzystek, chlopek,

38 |. Kowalczyk, Ciato i wiadza..., dz. cyt., s. 19.

39 t, Rubryka: fotografika co tydzien, [w:] ,Stolica” 1957, nr 6, s. 11.

40 t, Rubryka: fotografika co tydzieri [w:] ,Stolica” 1957, nr 8,s. 9.

41 t, Rubryka: fotografika co tydzieri [w:] ,Stolica” 1957, nr 4, s. 16.

42 Zob. np. Wojciech Plewinski: szkice z kultury, red. A. Stafiej, Krakdw 2010.
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sklepikarek)®’. Nalezy jednak podkresli¢, ze w sferze formalnej zdjecia te
utrzymane byly w do$¢ tradycyjnym typie obrazowania, co potwierdzaja sto-
wa samego Plewinskiego: ,,My wychodziliémy ze stylu Buthaka i »fotografii

Ojczystej«, nie mozHa byio tego uniknqc’"“.

Wyijs¢ poza piktorializm, zrezygnowac z abstrakcji,
odrzuci¢ humanizm

Zdzistaw Beksinski za$ w sposéb niezwykle radykalny odrzucit silnie zakorze-
niony w polskiej fotografii piktorialny sposéb myslenia o obrazie. Pozujacy
mu modele czesto naznaczeni sa chorobg anonimowosci, osiggang r6znymi
$rodkami wyrazu artystycznego. Beksinski wyeliminowal w swych zdjeciach
kluczowy dla fotograféw tamtych czaséw element — widoczny w fotografii
reportazowej i jej nurcie humanistycznym - jakim bylo wyrazne i czytelne
ukazanie twarzy portretowanej osoby*’. Obca mu byta takze ,bezpieczna”,
niezaangazowana spolecznie abstrakcja, unikajaca figury ludzkiej. Zakwe-
stionowanie klasycznego sposobu obrazowania moze by¢ rozumiane, zgodnie
z propozycja Anny Szyjkowskiej-Piotrowskiej, jako plastyczny wyraz proble-
matyki oscylujacej wokoét utraty tozsamosci, kryzysu jednostki®®. Przyjecie
takiego stanowiska implikuje koniecznos$¢ postawienia pytania o geneze tak
drastycznych przedstawien w twérczosci mlodego, niespelna trzydziesto-
letniego artysty. Czy istotnie Zrédlem inspiracji mogly by¢ dla Beksiriskiego
rozwigzania awangardy, takie jak serie z lustrami Aleksandra Krzywoblockie-
go*” badz zabawy z wortografem, po ktéry siegali Fernand Léger i Man Ray**?

43 Wystawa byta prezentowana w 2011 roku w Galerii Asymetria, kuratorami byli Patrick Komorowski i Rafat
Lewandowski; zob. informacja prasowa na oficjalnej stronie Galerii Asymetria - http;/www.asymetria.eu/
pl/html/?str=podstrona_wystawy&id=ce1041_a82&t=3 [dostep 20.06.2019].

44 +. Modelski, Fotobiografia..., dz. cyt., s. 24.

45 Jan Morek w rozmowie z tukaszem Modelskim opowiada, jak nieraz trudne technicznie, a niezmiernie
istotne byto uchwycenie twarzy fotografowanych oséb, zwtaszcza przy wykonywaniu zdjec reportazo-
wych; zob. ibidem, s. 89.

46 Autorka odwotuje sie w swym artykule do prac innych artystéw, na przyktad Francisca Bacona, ale
wydaje sie, ze jak najbardziej moze ona zosta¢ wykorzystana takze w tym przypadku, por. A. Szyjkowska-
-Piotrowska, Twarz jako muzeum znaczen [w:] Medium a do$wiadczenie, red. A. Drzat-Sierocka,

M. Skrzeczkowski, £&dZ 2011, s. 246-250.

47 Dzi§ w zbiorach Muzeum Sztuki w todzi; zob. np. A. Krzywobtocki, Portret Pani Haliny Hornung (odbity
w lustrze), 1930, odbitka fotograficzna czarno-biata, nr inw. MS/SN/F/110; A. Krzywobtocki, Portret Pani
Haliny Hornung, 1930, czarno-biata odbitka fotograficzna, nr inw. MS/SN/F/129.

48 Mam tu na mysli przede wszystkim film Le ballet mécanique (Balet mechaniczny), 1924, rez. F. Léger.
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Rozwazajac to zagadnienie, warto rozpatrze¢ dziatalnosé rysunkowsa Bek-
siniskiego (z lat 40. oraz 50. XX wieku), gdyz miedzy rysunkiem a fotografia
zachodzi istotna korespondencja tresciowa i formalna. Prace artysty w tych
dwoch réznych technikach dopelniaja sie, czyniac dla nas klarowniejszy spo-
s6b myslenia Beksinskiego o statusie jednostki. W latach 1940-1945 wykonat
on wiele realistycznych rysunkéw o charakterze militarnym®. Przedstawia
woéwczas czolgi, sceny bitewne, ruiny miast. Po 1945 roku sceny nabieraja
wymowy bardziej uniwersalnej. Mtody Zdzistaw nie pokazuje juz oséb umun-
durowanych, ale lezace bezwtadnie postaci, cmentarze czy ludzkie szkielety®’.
Traumatyczne do$wiadczenia z dziecifistwa zdaja sie powraca¢ w dziatalno-
$ci rysunkowej Beksiniskiego niecala dekade pdzniej. W samym 1954 roku
artysta zrealizowal przynajmniej 46 wielkoformatowych, sygnowanych prac
rysunkowych, przepetnionych figurami ludzkimi w dramatycznych pozach.
Woéwczas przedmiotem jego szkicéw staje sie na nowo wojna, cho¢ ujeta w for-
my bardziej syntetyczne i uproszczone. Prace realizowane okolo 1955 roku
przepelniaja figury zdeformowanych, szpetnych postaci, na przyktad ofiar
przewieszonych przez kolczaste druty czy tez wiezniéw ukazanych w bezsku-
tecznych prébach ucieczki z ciasnych cel. Artysta niekiedy tez rezygnuje ze
szczegdtowego oddania twarzy postaci, ukazujac w dramatycznych scenach
same sylwetki. Realizacja zatytulowana SIB55 przedstawia trzy rézne stu-
dia gtowy zdeformowanej postaci®*. Na pierwszym z nich mezczyzna krzyczy
w wyraznym akcie rozpaczy, na pozostalych ma juz zamkniete powieki, jak
zmarty. Cze$¢ postaci zostaje za$, niczym u Wréblewskiego — ,,ukrzestowiona”™
artysta ukazuje bezladnie przewieszone przez krzesta ciala (jak w pracach
opisanych przez artyste jako SBE55, RAN54).

Zestawienie rysunkéw Beksinskiego (z lat 1945-1955) z powstajacymi
w latach 50. XX wieku fotografiami ujawnia wyrazne korelacje formalne i kom-
pozycyjne. Watek przemijania okazuje sie by¢ w jego twérczoéci nieustan-
nie obecny, cho¢ artysta wyraza go za sprawg réznych mediéw i narzedzi.
Motywem, ktéry Beksiniski zaréwno rysuje, jak i fotografuje, jest ptaczaca,
zakrywajaca twarz w dtoniach postaé¢. Obrazy fotograficzne®® i rysunkowe®®

4% W. Banach, Zdzisfaw Beksiriski. Prace z lat 1930-1955 (tom II), Sanok 2007, s. 19-31.

50 |bidem, s. 33-34.

51 Z. Beksinski, SIBs5, 1955, pidro, tusz, papier, Muzeum Historyczne w Sanoku, nr inw. MHS/S/8187, repr.
[w:] W. Banach, Zdzisfaw Beksinski. Prace z lat 1930-1955 (tom II), dz. cyt., s. 90.

52 7. Beksinski, Bez tytutu, ok. 1954, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Historyczne w Sanoku,
nrinw. MHS/FA/192.

53 Z. Beksinski, SIK55, 1955, pidro, tusz, papier, Muzeum Historyczne w Sanoku, nr inw. MHS/S/8083, repr.
[w:] W. Banach, Zdzisfaw Beksinski. Prace z lat 1930-1955 (tom II), dz. cyt., s. 92.
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zostaja ujete za pomocy analogicznych srodkéw. Wiestaw Banach przywotuje
w tym kontekscie posta¢ Vincenta van Gogha®. To zaskakujace zestawienie
Beksinskiego ze stynnym holenderskim malarzem jest umotywowane faktem,
ze van Gogh réwniez zrealizowal cala serie prac ukazujacych postaci uchwy-
cone w akcie zakrywania naznaczonej bélem i Izami twarzy®®. Dwéch tak
réznych i pod wieloma wzgledami odleglych artystéw taczy sieganie po mo-
tyw zaczerpniety z naturalnego, ludzkiego odruchu, ktdry staje sie podstawa
do uniwersalnej narracji o egzystencjalnej sytuacji cztowieka.

Beksinski w tym okresie czesto koncentruje sie wrecz na samych gestach
wyrazajacych bél i desperacje bohateréw. SDE55 to studium ukazujace sa-
me zaci$niete dionie z napieta linig zyt*°. Naprezone rece staja sie réwniez
zasadniczym elementem kompozycji zdje¢ takich jak Krzyk®” badz inne,
nietytutowane prace®®. Nalezy zaznaczy¢, ze korelacje miedzy realizacjami
wykonanymi w r6znych mediach sg symptomatyczne dla twérczosci Beksin-
skiego. Przyktadowo, w 1969 roku artysta podejmie na nowo motyw twarzy
pozbawionej gatek ocznych, ktéry stosowal w swoich wezesniejszych poszuki-
waniach fotograficznych. Seria zdje¢*®, do ktérych wykorzystal samodzielnie
wykonana rzezbe oraz helm niemiecki z dziurami po przestrzelinach®’, stata
sie dla niego po latach inspiracja do realizacji pracy w technice cliché-verre®".
Wspélny dla wykonanych przez Beksiniskiego w ré6znych mediach prac jest
przede wszystkim patetyczny, ekspresyjny ton oraz $lady watkéw dramatu
i cierpienia®®. W jego wizualnej ikonosferze lat 40. i 50. XX wieku funkcjonuja
przede wszystkim zdruzgotane postaci, ktérymi targaja negatywne, gwattow-
ne emocje.

Ewokowanie tragizmem i opowiadanie o bdlu okazuje sie by¢ tematem ob-
sesyjnie powracajagcym w tworczoéci Beksiniskiego. Punktem wyjscia sa dla

54 W. Banach, Zdzisfaw Beksinfski. Prace z lat 1930-1955 (tom II), dz. cyt., s. 15.

55 V. van Gogh, Sorrowing old Man (At Eternity’s Gate), 1890, olej na ptétnie, Kroller-Miiller Museum,
nrinw. X68358.

56 Z. Beksinski, SDE55, 1955, pidro, tusz, papier, Muzeum Historyczne w Sanoku, nr inw. MHS/S/8052.

57 Z. Beksinski, Krzyk, ok. 1955, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Historyczne w Sanoku,
nrinw. MHS/FA/194.

58 7. Beksinski, Bez tytutu, brak daty, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Historyczne w Sanoku,
repr. [w:] W. Banach, Foto Beksinski, dz. cyt., s. 156.

59 Z. Beksinski, Bez tytutu, brak daty, czarno-biata odbitka fotograficzna, Muzeum Historyczne w Sanoku.

60 W. Banach, Foto Beksinski, dz. cyt., s. 154.

61 Z. Beksinski, Bez tytutu, 1969, cliché-verre, Muzeum Historyczne w Sanoku, repr. [w:] W. Banach, Zdzi-
sfaw Beksifski w Muzeum w Sanoku, Sanok 2005, s. 78.

62 O pézniejszej twdrczosci Beksinskiego pisat tak na przyktad Wiodzimierz Nowaczyk, zob. W. Nowaczyk,
Zdzistaw Beksifiski - prace na papierze z lat 1957-1962, SOpot 2004, s. 3-5.
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artysty doswiadczenia wojenne, ale jego prace przekraczaja narracje o okre-
$lonych wydarzeniach historycznych czy konkretnych konfliktach zbrojnych.
Beksinski opowiada o uniwersalnych dramatach ludzkich, a ukazany przez
niego czlowiek to everyman, ktérego losy wymykaja sie konkretyzacji i nabie-
raja uniwersalnego charakteru®.

Problemy definicyjne:
fotografia subiektywna czy antyportret?

Podsumowujac rozwazania o fotograficznych obrazach cztowieka w twérczo-
$ci Zdzistawa Beksiniskiego, odniesmy sie do dwdch propozycji teoretycznych
ich okreslenia: Rafata Lewandowskiego® i Wiestawa Banacha. Badacze ci pod-
jeli prébe zdefiniowania tej czesci dorobku Beksiriskiego, ktéra wymyka sie
klasycznym definicjom i podzialom na gatunki.

Rafal Lewandowski w ramach trzech ekspozycji zorganizowanych w 2009 ro-
ku, stanowigcych cykl Fotografia subiektywna, pragnat zaakcentowac ekspery-
mentalne aspekty twoérczosci Beksinskiego, Schlabsa i Lewczynskiego. Celem
kuratora bylo ukazanie tych artystéw jako pewnego rodzaju polskiej odstony
miedzynarodowego ruchu zainicjowanego w latach 50. XX wieku przez nie-
mieckiego artyste, Ottona Steinerta (1915-1978)%°.

Termin ,fotografia subiektywna” pochodzi od okreslenia Subjektive Foto-
grafie. Pojeciem tym postugiwat sie Steinert w kontekscie trzech organizowa-
nych przez siebie w latach 50. XX wieku wystaw zbiorowych, ktére stanowity
miejsce spotkan artystéw nietworzacych jednego, konkretnego ugrupowa-
nia®. Nurt ten interpretuje sig jako miedzynarodowy kierunek fotografii kta-
dacy nacisk na osobistg interpretacje rzeczywistosci przez artyste, stanowiacy

63 Z tego wzgledu poetyka Beksifiskiego niezwykle bliska jest wtoskiemu kinu neorealistycznemu. O rela-
cjach miedzy polska powojenng fotografig a wioskim kinem miatam zaszczyt méwi¢ na ogdélnopolskiej
sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, zob. W. Kobylifiska-Bunsch, Symboliczny potencjat pogranicza -
polska powojenna ,,fotografia miejsca” a wtoski neorealizm [w:] Sztuka pograniczy, red. E. Btotnicka-
-Mazur, L. Lamerski, Lublin 2018, s. 515-531.

64 W kontekscie dziatalnosci Beksiriskiego parokrotnie odnotowywano jego doswiadczenia zwigzane
z fotografia subiektywna. Miato to jednak charakter krétkich wzmianek (pisata o tym np. Joanna Kordjak-
-Piotrowska w katalogu Egzystencje czy Adam Sobota w Konceptualnosci fotografii), jednak to dopiero
wystawa Lewandowskiego (ze wzgledu na zasieg i pézniejszy oddzwiek) miata mozliwos¢ zaprezentowad
tak okreslong i zdecydowang propozycje interpretacyjng dziatalnosci tego artysty.

5 A. Mazur, Nowe Zrédfa subiektywnej fotografii? Rozmowa z Rafatem Lewandowskim [w:] ,,Obieg”, zrédto:
https://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/rozmowy/10581 [dostep 20.06.2019].

66 P, Leighten, Critical Attitudes toward Overtly Manipulated Photography in the 2oth Century [w:] ,,Art
Journal” 1978, nr 4, s. 313.
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przeciwienistwo realistycznego obrazowania. Steinert odegral kluczows role
przede wszystkim w przywréceniu eksperymentalnego ducha w fotografii
powojennej. Oprécz prezentacji wspélczesnych mu twércéw, w przygotowy-
wanych ekspozycjach uwzglednial bowiem réwniez realizacje ,,duchowych pa-
tronéw nowoczesnosci” — wznawial pamieé o artystach takich jak Man Ray czy
L4szl6 Moholy-Nagy. Steinert nawigzal réwniez kontakt korespondencyjny
z Bronistawem Schlabsem®’. Niemiecki fotograf byt zainteresowany niekon-
wencjonalng dziatalno$cig artystéw z Polski i dzieki wspélnym wysitkom pra-
ce Schlabsa, Beksinskiego, Lewczynskiego oraz Piotra Janika zaprezentowano
w Kolonii na wystawie Fotografie aus Polen w 1961 roku. W opinii Krzysztofa
Jureckiego wystawa spotkala sie z pozytywnymi recenzjami w niemieckiej
prasie i poszukiwania artystyczne czterech autoréw uznano za polska odpo-
wiedz na zainicjowany przez Steinerta ruch®®. Z kolei Lewczynski, w liscie
do koleg6w na temat koloniskich recenzji, pisal: ,nie réznia sie zupelnie od na-
szych krajowych i sa dosy¢ dretwe”®.

Pelne - jak najbardziej uzasadnionych — wahan i watpliwos$ci pytanie ,,czy
istniata polska fotografia subiektywna?” zadal niestety tylko Krzysztof Jurec-
ki"®. Ten historyk sztuki stusznie zauwazyt, ze w kregu Steinerta i na organi-
zowanych przez niego wystawach wspdttowarzyszyly sobie rozmaite kierunki
i tendencje — zdjecia surrealizujace czy abstrakcyjne sasiadowaly z realiza-
cjami w typie zdje¢ znanych z rubryk czasopisma ,Life””*. Na ekspozycjach
tych prezentowano dorobek tak réznych indywidualnosci twdrczych jak
Paul Facchetti, Henri Cartier-Bresson, Robert Doisneau, Bert Hardy czy Bill
Brandt - co dobitnie $wiadczy o braku rygorystycznie okreslonego programu
artystycznego tego nurtu. Zwrdémy tez uwage, ze sita oddzialywania Steiner-
ta wykraczata poza ramy lat 50. i 60. XX wieku. Jego estetyka i dziatalnos¢
akademicka nie pozostaly bez wplywu na formute wyksztalcenia fotograféw
w Folkwangschule fur Gestaltung w Essen, w ktérej wykladal on od 1959 ro-
ku. W krag wychowankéw fotografii subiektywnej wpisuje sie wobec tego tez

67 E. Hornowska, Zywiof abstrakcji [w:] Bronistaw Schlabs. Obrazy i fotogramy 1956-1961, Sopot 2005,
s. 5-6.

68 K. Jurecki, Oblicza fotografii, Wrzesnia 2009, s. 150.

9 List Jerzego Lewczynskiego do Bronistawa Schlabsa i Zdzistawa Beksifiskiego z 9.10.1961 roku, w zbiorach
Muzeum Historycznego w Sanoku.

70 W ten sposéb sformutowat on tytut swego tekstu opublikowanego w biuletynie ZPAF z 1988 roku Foto-
grafia polska 1946-1986. Materiaty z sesji Instytutu Sztuki PAN zorganizowanej z okazji 40-lecia ZPAF.
W niniejszym tekscie korzystam z przedruku tego artykutu, stanowiacego jeden z rozdziatéw ksiazki
Oblicza fotografii, zob. K. Jurecki, Oblicza fotografii, dz. cyt., s. 140-156.

71 |bidem, s. 141.
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tworcow tak odmiennych (i mlodszych pokoleniowo) jak na przyklad André
Gelpke™. Ze wzgledu na brak okreslonego stownika form wypowiedzi foto-
grafii subiektywnej nie mozna raczej méwi¢ o recepcji dzialalnosci tego ruchu
w tworczosci Lewczyniskiego, Schlabsa, a takze — Beksinskiego. Sam Steinert
oprécz prac nawigzujgcych do tzw. Wielkiej Awangardy realizowal réwniez
,klasyczne” portrety i fotografie pejzazowe’. Ponadto samo datowanie prac
polskich fotograféw réwniez wskazuje na to, ze podjeli oni podobne poszuki-
wania niezaleznie od siebie, a takze bez wyraznych wplywéw zagranicznych
tendencji. Nalezy zatem przyjacé, ze strategie tak réznych artystéw, jak Bek-
sinski czy Steinert, ktére taczylo nakierowanie na przetamywanie weryzmu
medium, mialy po prostu wyjatkows okazje spotka¢ sie na miedzynarodowej
plaszczyznie. Odleglych sobie twércéw Iaczylo przede wszystkim przekona-
nie o potrzebie transformacji wyjéciowego obrazu fotograficznego’. Zmiana
plastyki fotografii wigzala sie dla nich z mozliwoscia osiggniecia zindywiduali-
zowanego wyrazu estetycznego i tresciowego. Trudno tu za§ méwi¢ o ponad-
narodowej wspolpracy artystycznej czy ksztaltowaniu sie polskiej propozycji
w ramach niemieckiej formacji. Ulokowanie prac Beksinskiego w ramach nur-
tu fotografii subiektywnej rodzi raczej kolejne niejednoznacznosci definicyjne
i zaciera klarowny spos6b rozumienia prac artysty, anizeli wspomaga pré-
by systematyki. Zwlaszcza ze termin ten juz wéwczas, na poczatku lat 60.,
nie byl jednoznaczny i budzit kontrowersje. W wymienianej z Beksiniskim
i Schlabsem korespondencji Jerzy Lewczyniski komentowal zjawisko foto-
grafii subiektywnej w sposéb nastepujacy: ,Jesli chodzi o mojg wypowiedz
o fotografii subiektywnej, to chce wyjasni¢, ze twdrca pojecia »subiektywna
fotografia« byl na pewno Steinert, z tym ze wydaje mi sie, iz fadowat do tego
worka wszystko, co bylo inne od dotychczasowej fotografii. Uwazam to za sta-
ba strone jego tworczosci, a sadze tak na podstawie katalogu wystawy. Dla
mnie pojecie »subiektywny« oprécz znaczenia potocznego ma drugie, ktdre
oznacza, ze to dla mnie przedstawia pewng wartos¢, a jest wynikiem mojej
tworczosci, musi jednocze$nie méwic¢ réwniez o mnie samym [...]. Wydaje

72 Za inspirujgca rozmowe - na temat Steinerta oraz kregu jego uczniéw - przeprowadzong podczas
berlifiskiej konferencji Kiinstler Komplex (jesier 2018 roku) bardzo dziekuje prof. Steffenowi Siegelowi
z Folkwang Universitdt der Kiinste.

73 Np. O. Steinert, Drei Bdume [Trzy drzewa], 1955, odbitka Zelatynowo-srebrowa, Staatliche Landesbild-
stelle Hamburg, Sammlung zur Geschichte der Photographie, nr inw. P1976.145.9.

74 O Steinercie pisano na famach ,,Fotografii” dopiero pod koniec lat 60., zob. H. Brzeska, Otto Steinert
i uczniowie [w:] ,,Fotografia” 1968, nr 3, s. 61-64. Nazwa ,fotografia subiektywna” zyskata
na popularnosci w dobie krakowskiej wystawy zorganizowanej przez Zbigniewa Dtubaka i Zbigniewa
tagockiego w 1968 roku, zob. np. U. Czartoryska, Bardzo wazna wystawa [w:] ,,Fotografia” 1968, nr 11,
s. 244-252; A. Zagrodzka, Fotografia subiektywna w sztuce polskiej 1956-1969, Lublin 2016.
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mi sie, ze nie wszystkie prace Steinerta odpowiadaja temu sformutowaniu,
niektdre przypominaja jakies sztuczki plastyczno-estetyczne”””.

Inng propozycje zdefiniowania poszukiwan Beksinskiego proponuje Wie-
staw Banach. Badacz ten okresla prace takie jak Portret Stefana S. mianem anty-
portretéw’®. Termin ,antyportret” w moim przekonaniu niezwykle trafnie
oddaje specyfike stylistyki Beksiniskiego, w ktorej kluczowa role pelni ukazanie
uniwersalnego wizerunku czlowieka. Pojecie to stanowi przydatne narzedzie
ulatwiajace opis zespolu fotografii, ktére wychodzac od rejestracji obrazu
konkretnej postaci, odrzucaja obraz nakierowany na cechy charakterystycz-
ne wybranej jednostki. Przedrostek ,,anty-" réwniez doskonale koresponduje
z innym istotnym terminem, bardzo $cisle zwigzanym z dziatalnoscig Beksin-
skiego, a mianowicie okresleniem ,antyfotografia”. Tym ostatnim postuzyt
sie przeciez w 1959 roku Alfred Ligocki w swej krytycznej recenzji z wystawy
zorganizowanej przez Schlabsa, Beksiniskiego i Lewczyniskiego w gliwickim od-
dziale Polskiego Towarzystwa Fotograficznego. W opinii krytyka ich prace byty
zjawiskiem analogicznym do antypowiesci (znanym dzi$ bardziej jako nouveau
roman), nurtu wyroslego na gruncie literatury francuskiej na przetomie lat
50. i 60. XX wieku. Zdaniem Ligockiego dzialania trzech fotograféw mozna
poréwnywac do tworczosci pisarzy takich jak Alain Robbe-Grillet””, Nathalie
Sarraute czy Michel Butor. Smiala préba natarcia na dotychczasowa fotografie
artystyczng zostala jednak negatywnie oceniona przez Ligockiego: ,Wydaje
sie, ze otwieraja ciekawe perspektywy, ale jeszcze nie realizuja. Przyznac bo-
wiem trzeba, ze sg one jeszcze bardzo prymitywne, a ich warto$¢ estetyczna
raczej skromna. Przyjete zostaly na ogét ze zgorszeniem [...]""*.

Niekonwencjonalne formuly obrazowania trzech przyjaciét budzity sprze-
ciw srodowiska, gdyz zbyt radykalnie przekraczaly granice aprobowanych
wzorcéw. Mimo ze w opublikowanym na famach , Fotografii” tekscie Ligocki
dostrzegal czynnik innowacyjnosci w ich pracach, to jednak wymowa arty-
kulu byta negatywna i pelna sceptycyzmu. Wyrazenie zaproponowane przez
Banacha w ciekawy sposéb zatem odwoluje sie do pierwotnego sposobu rozu-
mienia fotografii Beksiniskiego, jej miejsca w dawnym dyskursie i jednoczesnie

75 List Jerzego Lewczynskiego do Zdzistawa Beksiniskiego i Bronistawa Schlabsa z 14.11.1961 roku, w zbiorach
Muzeum Historycznego w Sanoku.

76 W. Banach, Foto Beksinski, dz. cyt., s. 100.

77 Beksinski podobno zapoznat sie z jego twdrczoscig, zob. W. Sieminiski, Sztuka jako odcisk palca. Ze Zdzi-
stawem Beksifiskim rozmawia Waldemar Sieminski [w:] ,,Nowy Wyraz. Miesiecznik Literacki Mtodych”
1976, nr 4, s. 61.

78 A. Ligocki, Antyfotografia, dz. cyt., s. 444.
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przepracowuje fadunek negatywnych konotacji zwiazanych z nieprzychylna”®
ocena Ligockiego.

Podsumowanie

Zdzistaw Beksinski przez krétki czas siegal po formy abstrakcyjne, niemniej
to czlowiek i jego sytuacja egzystencjalna stanowia zagadnienia, ktére zdaja
sie dominowac w jego realizacjach z lat 50. XX wieku. Beksinski nie tylko zre-
zygnowal z operowania fotograficznym odpowiednikiem modnego informelu,
ale tez obcy byl mu nurt fotografii humanistycznej. Czy zatem jego zdjecia
nalezy interpretowac wylacznie jako poklosie zainteresowan poetyka awan-
gardy? Cho¢ cialo jako temat, istotnie, pojawia sie w miedzywojniu, to ar-
tysci w latach 20. i 30. operowali nim w odmiennych kontekstach badz ich
sposéb prowadzenia narracji charakteryzuje sie zdecydowanie odmiennymi
$rodkami. Wzrok awangardzistéw koncentrowatl sie na ciele wysportowanym
i pelnym energii®® badz tez fetyszyzowal modelki, sprowadzajac je do roli
bezradnej, poddanej wladzy artysty lalki®'. Obie strategie wydaja sie Beksin-
skiemu obce. Sztuczne nadawanie przez wspdlczesny dyskurs teoretyczny
okreglonych (w dodatku: silnie nacechowanych, nieobojetnych i pozytyw-
nie wartosciujacych) etykiet stylistycznych stanowi przyktad zawlaszczania
okreslonych sfer kultury wizualnej. Jedli, parafrazujac pytanie Williama Johna
Thomasa Mitchella - czego chce polska fotografia? - stwierdzimy, ze pragnie
ona by¢ awangardowa, to de facto odbieramy sprawczo$¢ naszym obrazom®”.

79 Nalezy zwrdci¢ uwage, ze Jerzy Lewczynski jedng ze swych serii fotograficznych zatytutowat wiasnie
w ten sposéb. Zdjecia, ktdre zalicza sig do tego cyklu, powstawaty w réznym czasie i nie wiemy, kiedy
doktadnie Lewczyniski zdecydowat sie go tak nazwac. By¢é moze okreslenie to byto powodem do dumy
miodych twércéw. Jak pisze Wojciech Nowicki: ,,Ligocki chciat ich zbesztad i troche pochwali¢; oni
musieli by¢ w gruncie rzeczy zadowoleni, bo stat sie tubg ich buntu. Powinni by¢ zadowoleni, bo bunt nie
zna lepszej pozywki niz nagana”, zob. W. Nowicki, Jerzy Lewczynski. Pamiec¢ obrazu, Gliwice 2012, s. 27.
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Zob. np. El Lissitzky, Record (Runner in the City), 1926, odbitka zelatynowo-srebrowa, MoMA,

nr inw. 1766.2001; Theodore Lucas (Lux) Feininger, Eurythmy, or Jump Over the Bauhaus, 1927, odbitka
zelatynowo-srebrowa, MET, nr inw. 2005.100.296. Zob. tez P. Strozek, Footballers in Avant-garde Art
and Socialist Realism before World War Il [w:] Digitales Handbuch der Sportgeschichte des &stlichen
Europa, red. M. Zeller et al., Regensburg 2015, s. 1-25.

8

Chocby prace Hansa Bellmera czy Man Raya, szerzej na ten temat zob. K. Hoving, Man Ray’s disarming
venuses: Deconstructing the classical Torso in Surrealist photography [w:] ,History of Photography”
2005, vol. 29, no. 2, 5. 123-134.

8
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Mitchell, majac $wiadomos¢ problematycznosci swej propozycji teoretycznej, podkreslat, ze chodzi

o pewng aktywno$¢ obrazu, nie za$ jego naiwng antropomorfizacje, zob. W.JTh. Mitchell, Czego chca
obrazy? Pragnienia przedstawien, Zycie i mitosci obrazéw, thum. £. Zaremba, Warszawa 2013, s. 65. Innego
rodzaju zarzuty wobec Mitchella (np. kwestia redukcyjnosci analiz), zob. A. Lesniak, Historia sztuki
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Nieustannie siegajac po projekcje zachodniej awangardowosci, sami sytuuje-
my nasza rodzima produkcje fotograficzna na pozycji nizszej, podporzadko-
wanej®® i nie mozemy wyjs$¢ poza dotychczasowe propozycje interpretacyjne.

W niniejszym artykule sygnalizowalam w toku analizy poszczegdlnych prac
Beksiniskiego, ze u sanockiego artysty raczej uwydatnia sie potrzeba przepra-
cowania uniwersalnych doswiadczen ludzkich, z ktérymi to musialo zmierzy¢
sie cate pokolenie artystéw powojennych. Ow aspekt wydaje sie silniej obecny
w twoérczoéci Beksiniskiego, anizeli che¢ nawigzania dialogu z miedzywojniem.
W konsekwencji Gorsetowi sadysty (ok. 1957/1958) Zdzistawa Beksinskiego
blizej jest do przejmujacej instalacji Magdaleny Abakanowicz zatytulowanej
Plecy i klatka (1978/1981)% niz zdje¢ Man Raya.
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ROznic sie
pieknie i mocno.

Przyjacielskie i artystyczne spory
Zdzistawa Beksinskiego

i Jerzego Lewczynskiego

na podstawie ich korespondenc;ji
z lat 1958-1998



Slowa uzyte w tytule niniejszego tekstu zaczerpniete zostaly z listu Cypriana
Kamila Norwida, ktéry po $mierci Zygmunta Krasinskiego rozpaczal, iz ,wiel-
ki to szwank postrada¢ szlachetnie réznigcego sie przyjaciela, w tej epoce
zwlaszcza, w ktorej latwiej napotkaé mozna ludzi zapamietale sie kochaja-
cych, niz umiejacych szlachetnie i z miloscig rézni¢ sie. (...) zawsze o nie-
zgode bywamy pomawiani, a w gruncie rzeczy zupelnie ze co innego zbywa
nam - to jest: umiemy sie tylko kléci¢ albo kocha¢, ale nie umiemy sie réznié
pieknie i mocno”*. Czas pokazat, ze nie byt to problem charakterystyczny je-
dynie dla epoki romantyzmu. Tym ciekawiej byto przygladac sie listom dwéch
polskich XX-wiecznych artystéw, z ktérych kazdy tak wiele w swej dziedzinie
osiggnat. Wydana w 2014 roku przez Muzeum w Gliwicach korespondencja
Beksinskiego i Lewczyniskiego z lat 1958-1998” nie pozostawia watpliwosci co
do natury ich relagji. Nie byt to zwigzek pokrewnych dusz, umystéw podobnie
odbierajacych i oceniajacych rzeczywisto$¢, artystycznych braci. Przeciwnie -
nieustanne $cieranie sie $wiatopogladéw stanowito naped tej wielowymia-
rowej znajomodci. Zdzistaw Beksiriski jest autorem stéw, ktére uczynitam
mottem wspomnianego opracowania: , Listy pisze sie, o ile jest o czym i o ile
jest co$ na ksztalt sporu”®. Poglad ten rozszerzy¢ mozemy na postrzeganie
przez tego artyste wszystkich relacji z ludZzmi. Nie interesowal go tani poklask
i klakierstwo, szukat w kontaktach z drugim czlowiekiem czego$ niebanalne-
go, ciekawego, pobudzajacego. Poszukiwal mozliwosci rozszerzenia swojego
sposobu odbierania rzeczywisto$ci o nowe spojrzenie.

O co najczesciej ktocili sie Zdzistaw Beksiniski i Jerzy Lewczynski? Z czego
wynikala ich odmienno$¢ i jak to sie stato, ze pisali do siebie i przyjaznili sie
przez niemalze pét wieku? Dlaczego czekanie na przyjazd , Jureczka” potrafilo

' Cyt. za: T. Koprysz, R6zni¢ sie pieknie i mocno [w:] ,,|dziemy” 6.08.2017, nr 32 (618), s. 44.

2 Zdzistaw Beksiniski. Listy do Jerzego Lewczyriskiego, wstep i opracowanie: O. Ptak, Gliwice 2014 i 2015
(wydanie drugie).

3 List Zdzistawa Beksinskiego do Andrzeja Urbanowicza z 26 marca 1969 roku.
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rozstroi¢ Beksifiskiemu nerwy i po co wlasciwie mie¢ przyjaciela, ktéry po-
trafi nas doprowadzi¢ do szewskiej pasji? Na jakiej ptaszczyznie udalo im sie
ostatecznie zbudowa¢ wieloletnig i tak wazng dla obydwu relacje? Na te i kil-
ka innych pytan postaram sie odpowiedzie¢, analizujac dostepny materiat
epistolarny.

Zagadnienie réznic charakterologicznych obu twércéw obszernie oméwi-
tam we wstepie do wspomnianego opracowania® i odsytam do niego wszyst-
kich zainteresowanych zgtebieniem tematu. Przypomne tylko pokrétce
zasadnicze odmiennosci w postrzeganiu $wiata przez obu pandéw oraz charak-
terystyczny rys ich pelnej emocji relacji. 9 pazdziernika 1968 roku Zdzistaw
Beksinski pisat do Andrzeja Urbanowicza (od ktérego zreszta réwniez réznit
sie bardzo) stéw pare na temat , Jureczka”: ,Znajac Jurka i pamietajac, ze za-
powiedzial sie do Sanoka w drugiej potowie marca biezacego roku, i potem
przez dwa, trzy tygodnie odktadal przez caly rok na kwiecien, poczatek maja,
koniec maja etc., oraz wiedzac, ze lubi on udziela¢ pochopnych zapewnien,
zapominajac za pie¢ minut, o czym moéwit (Marek Piasecki twierdzi, ze Jurek
ma »motyla w glowieg, ja raczej sktonny jestem widzie¢ tam wentylator), tak
ze nader prawdopodobny jest fakt, iz za trzy tygodnie, zatatwiajac jaka$ nie-
zwigzang z przedmiotem wyjazdu sprawe, dozna nagle satori, ktére objawi sie
okrzykiem, w ktérym struny glosowe poruszone zostang powietrzem wcia-
gnietym »hyyyyyy! Urbanowicz, Zdzich, Sanok. Pelna koncentracjal... zacho-
waé catkowity spokédj«, wyjmie notes, zapisze, zadzwoni do Ciebie i skrobnie
enigmatyczna kartke do mnie, po czym znowu zapomni o wszystkim pod
przytlaczajacym brzemieniem losu (»ja jestem ciezko chory...«)”.

Jak wida¢, sposéb postepowania Lewczyriskiego nie odpowiadal Beksin-
skiemu, nierzadko wywolujac w nim do$¢ silng frustracje. Zwyklimy ttuma-
czy¢ to tzw. niezgodnoscia charakteréw i réznicami temperamentalnymi, jed-
nak tym razem chcialam zaproponowaé odmienny punkt widzenia. To, Ze obaj
artysci mieli diametralnie inne osobowo$ci, wiedzg zaréwno ich znajomi
iprzyjaciele, jak i badacze analizujacy ich korespondencje lub teksty krytycz-
ne. Sprébujmy jednak przyjrzec sie temu, co lezy poza osobowoscia i tempe-
ramentem, czyli poza wrodzonymi lub nabytymi, ale silnie utrwalonymi ele-
mentami sktadajacymi sie na nasz obraz drugiego czlowieka. Przyjrzyjmy sie
temu, czym charakteryzowal sie sposéb DZIALANIA Jerzego Lewczynskiego
i Zdzistawa Beksiniskiego. I nie mam tu bynajmniej na mysli sytuacji przelo-
mowych, analizy wielkich zyciowych wyboréw czy zachowan prezentowanych

4 Zdzistaw Beksiriski. Listy..., dz. cyt., s. 7-31.
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w momentach krytycznych. Przeciwnie — chodzi o to, jaki sposéb dziatania
wybiera mézg, gdy sie nad tym nie zastanawiamy, czyli podczas codziennych,
banalnych, rutynowych czynnosci, ktérymi wypelnione jest nasze zycie.
Amerykanski psycholog i neuronaukowiec poznawczy prof. Stephen
M. Kosslyn, précz wielu innowacyjnych odkry¢ z zakresu neuronauki, jest réw-
niez autorem teorii trybéw poznawczych, ktére ttumacza réznice pomiedzy
ludzmi w ich codziennym funkcjonowaniu®. Zastosowat on podziat na gérny
i dolny mézg (biegnacy mniej wiecej wzdtuz szczeliny Sylwiusza) — o tym, w ja-
ki sposéb zazwyczaj postepujemy, decyduje stopient wykorzystywania kazdego
z tych dwéch elementéw. Mozemy mieé bardzo zblizong do kogo$ osobowos¢
i zupelnie sie z nim nie dogadywac albo przeciwnie — znaczaco sie od kogo$ r6z-
ni¢, a mimo to zy¢ z nim na co dzien bez zadnych wiekszych konfliktéw. Zgod-
nie z zaproponowanym przez amerykanskiego badacza podziatem Zdzistaw
Beksinski zwykle dzialal w trybie stymulacji. W duzym uproszczeniu oznacza
to, ze cho¢ byl czlowiekiem kreatywnym i oryginalnym, potrafigcym dosko-
nale planowa¢ (glebokie wykorzystanie gérnego mézgu), nie chcial i nie lubit
modyfikowa¢ swoich planéw pod wplywem nowych okolicznosci i czynnikéw
zewnetrznych (zredukowane korzystanie z dolnego mézgu). W koresponden-
ji z Jerzym Lewczyriskim wcigz powraca motyw koniecznosci pracy ciaglej,
w sposéb niezaklécony i nieprzerwany, ktéry dla Beksinskiego byt warunkiem
koniecznym, by dzialanie twércze w ogdle rozpocza¢. Zadne ,odrywanie sie
od roboty”, odkladanie czegos$ na chwile nie wchodzito w gre. Kiedy zaczynat
malowad, robil to po czternascie godzin na dobe z krétkimi, niezbednymi, z gé-
ry ustalonymi przerwami na positki i sen. Przyjmowanie gosci zrujnowaloby
jego plan i cho¢ dla wielu z nas mogloby stanowi¢ chwile upragnionego odde-
chu, dla Beksiniskiego bylo zakt6ceniem nie do zaakceptowania, zburzeniem
z gbry ustalonego porzadku, czyli katastrofa. Czy fakt, ze Zofia Beksiniska mu-
siata codziennie przygotowywac obiad dokladnie na te sama godzine, byt dla
niej blogostawienistwem czy utrudnieniem — pozostawiam parnstwa ocenie.
Taki wlasnie model dzialania popchnal Beksinskiego do napisania nastepu-
jacych stéw: ,Na skutek Twojej kartki przektadam termin rozpoczecia rob6t
do poniedziatku dnia 10 grudnia i licze, ze bedziesz w Sanoku od 5 do 10 grud-
nia. Pézniej rob6t przetozy¢ juz nie moge, chyba na styczen, bo »wchodza« mi
w $wieta. Nie chcialbym doprowadzi¢ do sytuacji, ze ja bede czeka¢ na Ciebie

5 Aby szczegétowo zapoznac sie z teorig trybéw poznawczych oraz ustali¢, w ktérym z czterech try-
béw zazwyczaj pracuje nasz mdzg (tryb dziatania, obserwatora, stymulacji, adaptacji), odsytam do:
S.M. Kosslyn, GW. Miller, Gérny mézg, dolny mdzg. SprawdZ, w jaki sposéb myslisz, i naucz sie robié¢
to lepiej, tt. M. Hohol, N. Marek, Krakéw 2019.
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i odktadac roboty, a Ty w ogéle wypniesz sie dupa, jak to juz bylo co najmniej
10 razy, dlatego tez czekam na potwierdzenie w dniu 28 wieczorem! Jezeli je
otrzymam (telefonicznie lub telegraficznie), odkladam roboty, odsytam stola-
rza i murarza do domu (oni dwaj maja zaczyna¢ od 30 bm., gdyz w dniu 29 mu-
sze wynie$¢ meble i zwolni¢ pokéj) i czekam przez tydzien na Twdj przyjazd,
zajmujac sie rozmaitymi duperelami w miedzyczasie. Jezeli tego potwierdzenia
nie dostane, to zaczynam od 29 rano robote i gdy przyjedziesz, nikt Cie nie
wpusci, bo dzwonek bedzie wytgczony, a na drzwiach kartka, iz wtasciciele
wyjechali i beda po 27 grudnia”. Cho¢ wielu z nas moze uzna¢ to za absurd
i sytuacje niewyobrazalng, zapewniam, ze Beksinski powyzsza taktyke stoso-
wal i fakt, ze pod drzwiami stoi kto$, kto przebyl dtuga droge, by go odwiedzic,
nierzadko nie powstrzymywal go przed realizacja wlasnych planéw. Méwimy
tu oczywiscie wylacznie o stosunku do gosci niezapowiedzianych’.

Dla kogos, kto tak duze znaczenie przywigzuje do planowania i trzymania
sie ustalen, spos6b postepowania Jerzego Lewczynskiego mégt by¢ trudny
do zniesienia. Przez wiekszos¢ czasu gliwicki fotograf funkcjonowat bowiem
w trybie dzialania, korzystajac z dolnego i gérnego mézgu w niemalze réw-
nym stopniu. Zwykle udawato mu sie dopia¢ swego, czesto modyfikowat jed-
nak swoje plany, pozostajac otwartym na propozycje nowych do$wiadczen
plynace do niego z rozmaitych stron. Mégl wiec wybra¢ sie w podré6z do sanoc-
kiego kolegi, po drodze jednak ,zahaczajac”, w sposéb nieplanowany, o zna-
jomego w Katowicach albo wpadajac tu i 6wdzie tylko dlatego, ze oto stojac
w kolejce w sklepie, uslyszal, ze w takim to a takim miejscu dzieje sie co$
ciekawego. Powodowalo to op6znienia w realizacji planu pierwotnego, ktére
Lewczyniski mégl skwitowac czyms$ w rodzaju ,i c6z z tego”, ale dla Beksin-
skiego nie bylo to zwykle wykroczenie - to byla prawdziwa zbrodnia, czemu
dal wyraz 14 lutego 1966 roku w swym liscie, gdy Lewczynski nonszalancko
poprosil go o odtworzenie listy zakupéw: ,(...) zupelnie nie potrafisz zro-
zumie¢, ze co$ wymaga cholernego czasu i wysitku takze u kogo$ innego,
i piszesz lekko, »zréb jeszcze raz liste«, podczas gdy ja do zrobienia listy mu-
sialem wyciagnaé wszystkie posiadane farby z kredensu w matej pracowni
(tam, gdzie magnetofony) i roztozy¢ na catej podtodze w duzej pracowni (jest
tego ze 300 tubek). Nastepnie musiatem zrobi¢ kolorami spis tego, co mam.

6 Zdzistaw Beksinfski. Listy..., dz. cyt., s. 513 (list z 23 listopada 1973 roku).

7 Zapewnita mnie o tym m.in. przyjaciétka rodziny Janina Lewandowska, z ktéra od pieciu lat jestem w sta-
tym kontakcie telefonicznym. Jednak podczas pracy nad ksigzka wielokrotnie styszatam o tym sposobie
postepowania Beksinskiego, z réznych Zrédet. Zwykle w takich sytuacjach rzeczywiscie pozostawiat
on na drzwiach karteczke z uzasadnieniem rzekomej nieobecnosci.



Jerzy Lewczynski, Bacznos¢, 1950/60,

fotografia zelatynowo-srebrowa, 29,2 x 20,2 cm,
kolekcja Muzeum w Gliwicach
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Nastepnie postugujac sie czterema ksigzkami z zakresu farboznawstwa oraz
wlasng pamiecia, musiatem zrobi¢ spis tego, co mi jest w ogdle potrzebne,
i sprawdzi¢, czy nie zamoéwiltem jakiej$ pozycji, ktéra albo pelznie, albo ma
zastrzezenia w mieszaniu, albo jest wrazliwa na zasady lub siarkowodér.
Nastepnie w przyblizeniu musialem ustali¢ ilo$¢, jaka mi bedzie potrzebna,
uwzgledniajac wlasne upodobania kolorystyczne i przewidywana wydajnos¢
koloréw (nie kazdy jest jednakowo wydajny z tuby, np. »btekit paryski« jest
cholernie wydajny, a »ugier jasny« bardzo mato wydajny), nastepnie od kazdej
przewidywanej pozycji musiatem zgodnie z poprzednig lista posiadanych ko-
loréw odjac to, co juz mam, po czym przepisac na czysto, po czym poskladaé
znowu farby i upcha¢ je w kredensie, by sie nie pomieszaly, nie pogniotty
etc., a miejsca i pudetek nie mam pod dostatkiem. Przy tym wszystkim cho-
dzilo jeszcze o cene, by nie przesoli¢ i mie¢ czym za to zaplaci, o ile przypad-
kiem dostaniesz wszystko, o co prositem. Zajelo mi to wiecej czasu niz Tobie
wszystkie starania o wszystkie farby tacznie z jazdg samochodem, bo od rana
do 5 po potudniu, kiedy wyslalem list z nowa lista do Ciebie, po czym jeszcze
kartke z uzupelnieniem. Wprawdzie to Ty robisz mi grzeczno$é¢ czy frajde,
anie ja Tobie, ale nie trzeba juz facetem nabijac z tego powodu jak zdechlym
psem, bo mimo, iz ja w Sanoku nic nie robie, tylko od czasu do czasu chlapne
sobie obrazek, co naturalnie nie moze by¢ nawet uwazane za powazna prace,
bo wtasciwie to nie zajmuje zupelnie czasu, c6z tam rysuneczek, pét godziny,
wesole jest zycie w Sanoku etc., to moge takze »nie mie¢ czasug, bo jestem
powolny, dupowaty, zanim zrobie tyle, ile ty w godzine, to pét zycia mi zleci
etc., etc. Poniewaz naprzéd napisates, ze listy nie dostates, wiec wystalem
druga, bo brudnopis znalazlem jeszcze w koszu na $miecie, potem piszesz,
by Ci przestal jeszcze jedna liste, a ja juz nie mam brudnopisu, wiec troche
mna zatrzesta cholera (...)"%.

Zatem réznice w trybie dzialania obu panéw sa nam juz znane - intuicyjnie
wyczuwamy, jakiego rodzaju napiecia i frustracje moglo to miedzy nimi powo-
dowac¢. Czas na zasadnicze pytanie - co przesadzilo o tym, ze mimo wszystko
przez tyle dekad pisali do siebie, dzwonili, widywali sie, bez najmniejszego ze-
wnetrznego przymusu utrzymujac te znajomo$¢? Oté6z jedna z prawdopodob-
nych odpowiedzi wytania sie z zaproponowanej tu teorii trybéw poznawczych.
Obaj twoércy w glebokim stopniu wykorzystywali dziatanie gérnego mézgu,
czyli struktury odpowiedzialnej za planowanie i organizowanie. Jakkolwiek
obaj stosowali rézne (powiedzmy wprost — sprzeczne) strategie w osigganiu

8 Zdzistaw Beksinfski. Listy..., dz. cyt., s. 275-276.
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celéw (r6zny poziom korzystania z mézgu dolnego), to jednak obaj mieli duze
zdolnosci organizacyjne. Zapewniam, ze gdyby Jerzy Lewczyniski nie potra-
fit konstruowac i realizowa¢ skomplikowanych planéw (wniosek taki moze
sie nasuna¢ po pobieznej lekturze niektérych listéw Beksinskiego, 1zacego
przyjaciela za jego ,roztrzepanie”), nie zostalby absolwentem Wydziatu In-
zynieryjno-Budowlanego Politechniki Slaskiej w Gliwicach (1951) i nie prze-
pracowalby 30 lat w Biurach Projektéw Przemystu Chemicznego w Gliwicach
na stanowisku projektanta. [ rzeczywiscie — to wlasnie dziatania zwigzane
z organizacja Pokazu zamknietego polozyly kamienr wegielny pod ich przyjazn.
A trzeba przyznad, ze nie byla to sprawa prosta — wielu na ich miejscu podda-
toby sie juz w pierwszych tygodniach od powziecia takiej decyzji. Co rusz wy-
tanialy sie kolejne problemy. Jednak w liscie z 12 marca 1958 roku Beksinski,
niezrazony, metodycznie wymienia sprawy, ktdre nalezy ustali¢:

1. Okreslenie mozliwosci przestrzeni ekspozycyjnej
(do zbadania tej sprawy zostal oddelegowany Lewczynski).
2. Sprawa powiekszen 1 x 1,5 m.
3. Sprawa ekspozycji.
4. Sprawa wgladéwek.
5. Sprawa dorobienia i uzupelnienia prac.
6. Ustalenie formy listownej jako wtasciwej do kontaktu
na tym etapie pracy.
7. Sprawa notatek dla prasy i radia®.

Kolejny dowdd na to, ze Jerzy Lewczynski wcale nie byl roztargnionym
artystg z ,motylami w glowie”, znajdujemy w innym liscie autorstwa Bek-
sinskiego, réwniez dotyczacym pracy nad organizacja Pokazu zamknietego:
,Otrzymatem dzi$ od Ciebie przesylke z »wyciagiem korespondencji« w spra-
wie wystawy. Widze, ze zdradzasz tendencje biurokratyczne, kolekcjonujesz
pisma i zataczniki, jednym stowem do twarzy by Ci bylo w czarnych rekaw-
kach, jakich uzywaja »magistrackie skryby«. Wstep do katalogu wspanialy!
Do korica zycia nie wymyslitbym lepszego! W ktéra strone [sie] go nie napocz-
nie, jest tak idealnie metny i gérnolotny (...), ze moze $miato stuzy¢ szczyt-
nej idei zaciemniania rzeczy jasnych, co jest zreszta celem i istota wszelkich

° Szczegdtowe rozwiniecie tresci kazdego z punktéw oraz tres¢ catego listu mozna znalez¢ w: ibidem,
S. 41-42.
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wstepow i oméwien. Nie sadz, ze to ironia, jestem w tej chwili powazny jak
trumna, a poza tym boli mnie gtowa”*’.

To, w jaki sposéb ci mezczyzni pokonywali trudnosci zwigzane z brakiem
pieniedzy, papieru fotograficznego i wszelkich innych materiatéw (lakier spi-
rytusowy do gruntowania, cyna, farby, czesci do aparatéw i innych urzadzen,
cytryny, szynka...), jak nieugiecie walczyli z absurdami peerelowskiej biuro-
kracji, jak dzielnie wspierali sie w tych dazeniach, stanowi¢ moze wzorcowy
przyklad efektywnej wspétpracy. Najprawdopodobniej to wlasnie odmienne
podejscie do rozwigzywania probleméw pozwolilo im poradzi¢ sobie z wyzwa-
niem takim, jak to: ,Niech to szlag trafi! (...) Brak papieru. Brak wywotywacza.
Brak pierscieni. Nie moge sie do niczego zabra¢. Od listopada ub. roku nic nie
zrobitem ani z fotografii, ani z malarstwa i zanosi sie na to, ze do korca lutego
nic nie zrobie. Mato mnie szlag nie trafi. Jureczku! Blagam, kup mi cho¢ ten
pierécien dystansowy (raczej pierscienie — zdaje sie 3 szt.) oraz wywolywacz
uniwersalny”**.

Fakt, ze obaj artysci potrafili by¢ doskonale zorganizowani, umieli szczegé-
fowo planowaé i przewidywa¢, stanowit doskonaly ,,punkt zaczepienia” do na-
wigzania trwalej znajomosci. Opracowanie i realizacja planéw to domena goér-
nego mézgu, wiemy juz zatem, co z pewnoécia taczylo artystéw i pozwolito im
na stworzenie — wraz z Bronistawem Schlabsem — zespolu idealnego do zreali-
zowania wyjatkowego przedsiewziecia. Idealnego, czyli takiego, ktéry bazujac
na pewnej wspélnej wartosci (planowanie i organizacja), potrafi wykorzystac
r6znice poszczegdlnych jego cztonkéw, by stworzyé cos innowacyjnego. Traf-
nie podsumowatl to Zdzistaw Beksinski w jednym z listéw: ,Uwazam, i to jest
moim najéwietszym przekonaniem, ze jezeli ludzie w ogdle maja o czyms ze
sobg rozmawia¢, to powinni poruszac réznice, ktére ich dzielg, w celu wza-
jemnego lepszego poznania sie, w celu zrozumienia stanowiska przeciwnika,
w celu intelektualnej rywalizacji i przekonania sie, czyje stanowisko wezmie
gore. Odkad swiat istnieje, odtad zawsze jedna koncepcja brata gére, inna
przegrywala. Prosta reguta dialektyczna”*?.

W ten wlasnie sposéb, po wielu miesigcach ustalen i zmagan z ,oporem
materii”, doszlo do tego waznego wydarzenia artystycznego, a swoistosc¢ foto-
grafii i sposob6w ekspozycji prezentowanych prac stanowily odzwierciedlenie
osobowosci tworcéw tak od siebie réznych. Jak opisal to czotowy polski histo-
ryk i znawca fotografii Adam Sobota: ,Ostatecznie do wystawy zatytulowane;j

10 |bidem, s. 62 (list z 27 czerwca 1968 roku).
" Ibidem, s. 115 (list z 10 lutego 1959 roku).
12 |bidem, s. 211 (list z 15 grudnia 1963 roku).



ROZNIC SIE PIEKNIE | MOCNO

Pokaz zamkniety doszlo 20 czerwca 1959 r. w sali zebran Gliwickiego Towarzy-
stwa Fotograficznego. Prace pozostaly tam przez dwa tygodnie, a na nieofi-
cjalne otwarcie przybyto ok. 25 zaproszonych gosci: fotograféw, sympatykéw
(w tym dwéch psychiatréw) i krytykéw (Urszula Czartoryska i Alfred Ligocki).
Kazdy z artystéw wystawil po kilkanascie prac. Wiekszos¢ wisiata na $cianach,
tylko niektére prace Lewczynskiego lezaty na stotach™”.

Tryby poznawcze wymieniane w teorii Stephena M. Kosslyna nie majg
zwigzku z inteligencja czy osobowoscia, a jesli juz to z pewnoscia nie jest
to zwigzek bezposredni. Ten utytutowany czlonek Amerykanskiej Akademii
Sztuk i Nauk przy omawianiu swojej koncepcji podkresla, ze nie ma trybu
lepszego i gorszego, a zastosowane przez niego rozrdznienie nie nosi znamion
warto$ciowania. To po prostu co$ w rodzaju przyzwyczajenia mézgu, nawy-
kowego sposobu dziatania, ktéry mozna zmienié przy odrobinie wysitku. Po-
zwala nam to zrozumie¢, dlaczego z niektérymi osobami rozumiemy sie nie-
malze bez stéw, a kontakt z innymi nastrecza nam trudnosci, pomimo ze nie
uzasadniaja tego zadne cechy osobowosci, nie zachodzi réwniez konflikt wy-
znawanych wartosci. Wykorzystujac wiedze dotyczaca trybéw poznawczych,
mozemy trafniej ocenia¢ miedzyludzkie relacje. Zawsze pozostanie jednak
pewna doza tajemnicy i niedajacej sie zdefiniowac fascynacji, jaka widoczna
byta takze w trwajacej niemalze p6t wieku przyjazni sanockiego® artysty i gli-
wickiego twoércy, ktérzy r6znili sie pieknie i mocno.

Bibliografia:

+ Koprysz T., Réznié sie pieknie i mocno [w:] ,,Idziemy” 2017, nr 32.

+ Kosslyn S.M., Miller G.W., Gérny mozg, dolny mozg. Sprawdz, w jaki sposéb
myslisz, i naucz sie robic to lepiej, t1. M. Hohol, N. Marek, Krakéw 2019.

« List Zdzistawa Beksinskiego do Andrzeja Urbanowicza z 26 marca 1969 r.

+ Sobota A., Antyfotografia i cigg dalszy, pazdziernik-listopad 1993,
Muzeum Narodowe we Wroctawiu (kat. wyst.).

« Zdzistaw Beksiriski. Listy do Jerzego Lewczyriskiego, wstep i opracowanie:
O. Ptak, Gliwice 2014 i 2015 (wydanie drugie).

13 A. Sobota, Antyfotografia i cigg dalszy, pazdziernik-listopad 1993, Muzeum Narodowe we Wroctawiu,
s. Il (kat. wyst.).

4 Nigdy nie zdotam myéle¢ o Zdzistawie Beksifiskim inaczej niz o artyécie sanockim. To Sanok zdefiniowat
najwazniejsze elementy jego $wiatopogladu i twdrczosci, to tam artysta sie wychowat, zatozyt rodzine,
przez dtugi czas mieszkat. Mysle, Ze nie jestem odosobniona w takim sposobie postrzegania Beksinskiego.

89



ELZBIETA tUBOWICZ

Tekst jako obraz
i jako dokument

w fotografii Jerzego Lewczynskiego



W pracach fotograficznych Jerzego Lewczynskiego czesto pojawia sie ob-
raz tekstu, wystepujacego w réznej formie: pisma odrecznego na papierze
i na murze, maszynopisu, druku, liter wykutych w kamiennym nagrobku.
W serii barwnych zdje¢ nazwanych przez autora fotografiami pamiatkowy-
mi tekst jest stalym elementem obrazu. Obecne s3 na tych zdjeciach szyl-
dy, tablice informacyjne i propagandowe, plakaty, napisy na murach. W tym
cyklu to wilasnie zderzenie tekstu z otaczajaca rzeczywistoscig tworzy sens
fotografii, ktéra wskazuje na paradoksalnos¢ czy wrecz absurdalnos¢ uchwy-
conej w kadrze sytuacji. W XXI wieku Jerzy Lewczynski pokazywatl te zdjecia
na wystawach w postaci kserograficznych odbitek, nieoprawionych w ramy -
co $wiadczy, ze traktowat je jako odrebny, nieco marginalny rozdziat swojej
tworczosci. Powstawaty w ciggu kilku dziesiecioleci - od lat 60. do 90. — réw-
nolegle z pozostalymi dzielami artysty. Ich estetyka jest rzeczywiscie odmien-
na: to dokument o dos¢ jednoznacznym charakterze, ktéry mozna okresli¢
jako wizualng publicystyke.

Wtasnie ze wzgledu na oczywisto$c senséw na zdjeciach z serii Fotografie
pamigtkowe nie bedg one tematem moich rozwazan. Zajme sie natomiast es-
tetyka tych dziet Jerzego Lewczynskiego, na ktérych obecnos$¢ tekstu stanowi
element formy budujacej sensy wieloznaczne: symboliczne i metaforyczne.

Czy forma tych fotografii, na ktérych pojawia sie tekst, w zasadniczy spo-
s6b rézni sie od formy pozostalych prac tego autora? Zatem - czy prace z tek-
stem mozna uznac za odrebny estetycznie rozdzial jego twérczoéci? Do takie-
go wniosku sklania sie Adam Sobota, uwazajac prace Jerzego Lewczyniskiego
zawierajace teksty za poezje wizualng i utozsamiajac ja zarazem z poezja kon-
kretna'. Decydujaca jest tu, zdaniem tego $wietnego znawcy polskiej foto-
grafii, zaréwno intermedialnos$¢ tych dziet (na co ma wskazywac wlaczanie
tekstu do obrazu), jak i oddziatywanie jednoczesnie materialem wizualnym

' A. Sobota, Konceptualno$¢ fotografii, Bielsko-Biata 2004, s. 52.
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i pojeciowym. Problem jednak w tym, Ze poezja wizualng nazywane s3 bar-
dzo rézniace sie od siebie pod wzgledem estetyki dziatania twércze i jesli nie
sprecyzuje sie zakresu tego pojecia, to kwalifikacja utworu do tej dziedziny
niewiele znaczy. Zatem warto przyjrzec sie, w jaki sposéb w fotografii Jerzego
Lewczyniskiego realizuje sie ich intermedialny i pojeciowy charakter w zesta-
wieniu z innymi artystycznymi realizacjami zaliczanymi do poezji wizualne;j.
Zajme sie przede wszystkim zestawami z Pokazu zamknietego, poniewaz wéréd
wszystkich dziel z tekstem ich zasady estetyczne s3 najbardziej wyraziste i ra-
dykalne.

Przywolujac intermedialne tradycje od strony sztuk plastycznych, trzeba
oczywiscie siegna¢ do twérczosci artystéw Wielkiej Awangardy, dla ktérych
wprowadzenie do obrazu tekstu razem z fotografiag stanowito jedna z gtéw-
nych strategii postulowanych rewolucyjnych zmian w sztuce. W fotomonta-
zach i kolazach — zaréwno konstruktywistycznych, jak i dadaistycznych oraz
surrealistycznych - zabieg ten byt wrecz znakiem nowoczesnosci. Tekst i sama
litera stawaly sie w tych dzietach formga graficzna, zmierzajac czesto w stro-
ne tworzenia nowoczesnej typografii. Z pewnoscia jednak to nie ta tradycja
artystyczna lezy u zrédel estetyki dwdch zestawéw bez tytutu Lewczynskie-
go — teksty wlgczane przez niego do prac fotograficznych nie maja nic wspoél-
nego z grafikg ani tym bardziej - z typografig. Tymczasem Janusz Stawinski
w Stowniku terminéw literackich wlasnie na tym terenie znajduje miejsce dla
poezji wizualnej: ,[...] tzw. poezja wizualna w licznych swoich dokonaniach
jest po prostu odmiana dzisiejszej grafiki (zwanej niekiedy grafika literowa)®”.

Karel Teige oraz inni czescy ,poetysci” z grupy Devétsil swoje fotograficzne
montaze, nieraz z fragmentami tekstéw, okreslali jako obrdzove bdsné, co naj-
wierniej mozna przelozy¢ wlasnie na termin ,wizualna poezja”. Nazwe te sto-
sowali jednak nie tylko do montazy z tekstem, ale do wszystkich swoich dziel.
Kontynuowal pézniej te idee Jifi Kolat, ktéry wrecz programowo unikat stow
w swojej ,,poezji ewidentnej”. ,,A co to jest poezja ewidentna? Jest to wszelka
poezja, wykluczajaca stowo pisane jako nosnik tworzenia i porozumiewania
sie. Wlasnie to — stowo — ma pozostaé w cztowieku i wszczaé w nim mono-
log”®. Jesli juz siegat do tekstu, to w taki sposéb, ze stawat sie on zupetnie
nieczytelny, stwarzajgc swoja wizualng forma wrazenie ornamentu czy ta-
jemniczego szyfru. Nie byly to wiec dziela intermedialne - Igczace literature
z plastyka — ale czysto plastyczne, w ktérych najwazniejsza byta kompozycja.

2 Hasto: Poezja konkretna [w:] Stownik termindw literackich, red. J. Stawifiski, Wroctaw 1998, s. 403-404.
3 Jiff Koldr, Moze nic, moze co$ [w:] ,,Dyskurs. Pismo Naukowo-Artystyczne” 2015, nr 16, s. 158.
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W terminie , poezja wizualna” (obrdzowe bdsné) stowo ,poezja” uzyte zostato
przez ,poetystéw” w swoim drugim, metaforycznym znaczeniu: ,liryczne-
go nastroju”, ,zywiolowej, uwolnionej wyobrazni, operujacej zaskakujacy-
mi skojarzeniami” - a wiec stanéw analogicznych do takich, jakie obecne sa
w wierszach. Poezja tak rozumiana moze przejawia¢ sie w réznych dziedzinach
sztuki — w plastyce, muzyce, fotografii, filmie — a nawet poza wszelka sztuka,
a wiec nie wystepuje tu w roli jezykowego medium.

Dwa zestawy bez tytutu jak najdalsze s3 zaréwno od budowania plastyczne;
kompozycji, jak i od wprowadzania ,lirycznego nastroju”, tym bardziej sur-
realistycznego. Poza krétkim epizodem ,surrealistycznego fototeatru” w po-
towie lat 50. wtasny styl twérczosci Jerzego Lewczyriskiego opiera sie na zre-
dukowanej i konsekwentnie powsciagliwej wyobrazni, z preferencja czystego,
»surowego” dokumentu. Wlasnie na braku zaréwno plastycznej kompozycji,
jak i ,poetycznosci” zasadza sie miedzy innymi specyfika estetyczna, orygi-
nalno$¢ i nowatorstwo tych powstatych w 1959 roku zestawéw, nazwanych
dlatego wtasnie antyfotografig. Zastosowanie metody zestawienia osobnych
fotografii w miejsce montazu kilku fotoobrazéw w jeden wprowadzito w tych
pracach zupelnie nowa zasade tworzenia sensu dziela.

Na tym przykladzie wida¢, ze aby zbada¢ zwiazki dziet Lewczyniskiego za-
wierajacych tekst z poezja wizualng, konieczne jest przyjecie bardziej ogra-
niczonej w zakresie i precyzyjniejszej definicji tego rodzaju twérczosci. Zbyt
szeroki zakres stosowania terminu ,poezja wizualna” sprawia, ze dwa zestawy
bez tytulu nalezatoby wtaczy¢ do tej dziedziny wraz z takimi utworami, z kté-
rymi estetycznie nie ma ona nic wspélnego.

Jest jednak pewien utwér Jitiego Kolafa, nietypowy dla tego artysty, po-
wstaly w 1968 roku, ktdéry zastosowang metoda przypomina wczesniejsze
o dziewiec lat zestawy Lewczyniskiego z Pokazu zamknietego. Zestawione sa
tu ze soba reprodukgje tekstowych dokumentéw dotyczacych agresji Uktadu
Warszawskiego na Czechostowacje z reprodukcja Ukrzyzowania Griunewalda.
Nie jest to juz z pewnoscia ta sama ,poetycka” estetyka o charakterze sur-
realistycznym, ktéra dominuje w twérczosci Kolata. Istotne jest znaczenie
zreprodukowanych tekstéw - s3a to bowiem oficjalne sowieckie i czeskie pi-
sma uzasadniajgce wkroczenie wojsk do zbuntowanego kraju. Trudno jednak
znalez(¢ tu poetycka wieloznaczno$¢ — estetyka tej pracy bardziej juz zblizona
jest do wizualnej publicystyki, jakg uprawial za pomoca kolazu w okresie mie-
dzywojennym John Heartfield, jednak bez stosowanej przez niego plastycznej
kompozydji.

Inaczej jest jednak w przypadku zestawéw Jerzego Lewczynskiego. Mimo
surowej estetyki wyraznie przejawia sie w nich poetycka wieloznacznosc.
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Uzyte tu reprodukgcje i zdjecia dokumentalne ogladane kazde z osobna nie
przejawiajg poetyckiej aury — sg dostowna, jednowarstwowg relacja z widoku
fragmentu rzeczywistosci. Dopiero zestawione ze soba wzajemnie nabieraja
metaforycznych znaczen. Kazda z nich wéwczas zaczyna - na zasadzie wi-
zualnej metonimii, a wiec minimalnej metafory — reprezentowac konkretne
ludzkie zycie. W pierwszym zestawie wszystkie razem — nagrobek, zetony
z szatni w obozie zaglady na Majdanku i kartka z rachunkiem - stawiaja przed
oczyma groze depersonalizacji i unicestwienia ogromnej liczby oséb, z kté-
rych kazda to osobne ludzkie zycie z jego trudem, nadziejami i marzeniami
na przysztos¢. W drugim zestawie gorzka refleksja nad krétkoscia ludzkiego
zycia wynika ze skonfrontowania ze sobg kartki z dzieciecego szkolnego ze-
szytu, stupa z afiszami anonsujacymi rozrywkowe imprezy oraz cmentarnej
bramy - reprezentujacych poczatek, srodek i koniec zycia.

Sens, ktéry nadbudowuje sie nad catoscig kazdego z zestawdw, powsta-
je dzieki metonimiom przemieniajacym surowe fotograficzne dokumenty
w symbole-znaki, dzialajace jak sygnal wywolujacy pewne pojecia: zycie,
$mier¢, depersonalizacja, dziecifistwo, praca, zabawa. Caly zestaw staje sie
w ten sposéb zlozona z symboli alegoria: w pierwszym zestawie — Holocaustu;
w drugim - krétkosci ludzkiego zycia. Mozna powiedzie(, ze to — w metafo-
rycznym sensie — poezja, ale niezwykle bliska prozie, bo zbudowana na proza-
icznej dokumentalnej fotografii i oparta na minimalnych wizualno-poetyckich
tropach, ktérymi sa metonimie i alegorie. Przenoszac na sztuke wizualna,
jaka jest fotografia, kategorie z literaturoznawstwa, mozna okresli¢ ten rodzaj
poezji jako epike, a nie liryke. Zestawienia zdje¢ dokumentalnych tworza tu
bowiem obiektywna narracje, nie s3 natomiast wyznaniem subiektywnych
uczud.

Dwa zestawy bez tytulu z Pokazu zamknietego Jerzego Lewczynskiego moga
wiec by¢ okreslane jako wizualna poezja w znaczeniu metaforycznym, innym
jednak od tego, w jakim uzywali tego terminu czescy poetysci. Jest to ,,po-
ezja”, w ktoérej emocje wystepuja w drugiej dopiero warstwie, pod spodem
bezposredniej, dostownej reprezentacji oraz racjonalnej analizy wzajemnych
relacji miedzy elementami zestawu. Nadal jednak pozostaje niejasne, czy dzie-
ta te moga zostac tez uznane za poezje wizualng w tym znaczeniu, do jakiego
odwotal sie Adam Sobota, czyli jako synonimu poezji konkretne;j.

Utozsamienie poezji wizualnej z poezja konkretna, cho¢ czesto stosowane,
jest bardzo problematyczne. Przede wszystkim, bez mozliwie doktadnego zde-
finiowania obu tych kluczowych terminéw przestaja one cokolwiek znaczy¢
i nie moga by¢ narzedziem przydatnym do opisu estetyki badanych utworéw.
Zamieszanie terminologiczne woké! utworéw wykorzystujacych wizualna
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forme tekstu dobrze opisata Aleksandra Kremer®, konstatujac, ze utozsa-
mienie takie wlasciwe jest dla teoretykéw z obszaréw anglojezycznych, nato-
miast w opracowaniach niemieckojezycznych, ktére zapoczatkowaly teorie
poezji konkretnej (Eugen Gomringer®, Max Bense®), oba te terminy uzywane
sa zdecydowanie rozlacznie’. Rozréznienia tych dziedzin proponuje takze
trzymac sie przy analizie estetyki prac Jerzego Lewczynskiego zawierajacych
tekst — dzieki takiemu podejsciu mozna bowiem zastosowaé bardziej precy-
zyjny aparat opisu.

Poezja konkretna to nurt rozwijajacy sie na $wiecie w latach 50. i 60.
XX wieku, czyniagcy wizualng forme tekstu elementem tworzacym poetycki
(wieloznaczny) sens dzieta®. Co jednak kluczowe dla ustalenia zakresu te-
go terminu — wedlug teorii niemieckich konkretystéw tekst jest tu zawsze
elementem pierwotnym i zasadniczym, a jego wizualna forma — wtérnym
ipomocniczym. Punkt wyjscia stanowi refleksja metajezykowa, a wiec analiza
morfologii, semantyki, funkcji skladniowej, a czasem takze etymologii sto-
wa®. Taka samozwrotno$¢, skupienie sie na jezyku samym w sobie, zupetnie
nie wystepuje w dzielach Lewczyniskiego. Nie majg one wobec tego nic wspdl-
nego z poezja konkretng zdefiniowanga tak jak powyze;j.

Moze jednak mozna uznadé je za przejaw poezji wizualnej rozumianej jako
zjawisko szersze niz poezja konkretna, a umiejscowione pomiedzy literatura
a sztukami wizualnymi - odmienne jednak od tego rodzaju , poezji wizualnej”,

4 A. Kremer, Poezja konkretna w trzech obszarach jezykowych [w:] ,,Przestrzenie Teorii” 2013, nr 19,
S. 95-114.

5 Eugen Gomringer - szwajcarski konkretysta, jeden z pierwszych poetéw uprawiajacych poezje konkretna
od potowy lat 50. XX wieku, takze teoretyk tej dziedziny: Vom Vers zur Konstellation [w:] Konkrete Dich-
tung, 1956, Theorie der Konkreten Poesie, Texte und Manifeste 1954-1997, Wien 1997.

6 M. Bense, Konkrete Poesie [w:] ,Sprache im technischen Zeitalter” 1965, nr 15; Kleine Abstrakte Asthetik,
Stuttgart 1969 (Mafa estetyka abstrakcyjna, thum. W. Wirpsza, ,Nurt” 1970, nr 3).

7, Wybdr wiasnie takich, metajezykowych utwordw prezentuje najwazniejsza niemieckojezyczna antologia
autorstwa Eugena Gomringera: konkrete poesie. deutschsprachige autoren z 1972 roku. Utrwala ona
mozliwo$¢ myélenia o konkretyzmie niemieckojezycznym jako pewnej catodci. Co réwnie istotne, ksigzka
ta stanowi projekt oddzielny od analogicznej antologii visuelle poesie, w ktérej powojenne teksty, idace
dalej w wizualnos¢, zatracajace konstruktywistyczny i metajezykowy charakter, nie sa juz nazywane
konkretnym [...]”, A. Kremer, Poezja konkretna..., dz. cyt., s. 103.

8 Janusz Stawinski tak definiuje poezje konkretna: ,,[znaki literowe] s3 traktowane w jednakowy sposéb:
jako elementy uktadu, ktérego sens rodzi sie z ich wzajemnych odniesier na ptaszczyznie” (Stownik
termindw literackich, dz. cyt., s. 403).

9 Jacek Wesotowski w swojej definicji poezji konkretnej pisze: ,,Przymiotnik »konkretna« ma wskazywac
na typ tekstu poetyckiego majacego by¢ autokomunikacjg, pozbawionego odniesiers zewnetrznych,
bedacego uktadem autoznakéw - konkretem” (J. Wesotowski, Konkretna poezja [w:] Zagadnienia rodza-
jow literackich, £6dz 1974, z. 2).
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jaka uprawiali czescy poetysci, a ktéra staje sie juz grafika? Aby uzyskaé inter-
medialny charakter, musialaby to by¢ twérczo$¢ przejawiajaca z jednej stro-
ny cechy dziela z dziedziny sztuk wizualnych — w tym przypadku fotografii,
a z drugiej - dzieta literackiego.

Jesli przyjrzec sie uwaznie zestawom z Antyfotografii, szybko mozna skon-
statowad, ze znaczenia uzytych w tych zestawach tekstéw nie sa istotne dla
ich calo$ciowego sensu. Réwnie dobrze moglaby znalez¢ sie w nich inna in-
skrypcja na zydowskim nagrobku lub inne stowa pisane reka dziecka. Imie
i nazwisko oraz daty zycia wykute w kamieniu nie maja tu znaczenia — waz-
ne s3 tylko hebrajskie litery sygnalizujace zydowska macewe. Nie jest takze
istotny temat samolotéw w dzieciecym zeszycie. Wazne s3 natomiast $lady
mozotu konkretnej osoby, wlozonego w nauke pisania czy w bezbledne pod-
sumowanie rachunku - czyli dokument, $wiadectwo indywidualnego ludz-
kiego zycia i dzialania. Wazny jest sam OBRAZ niosacy elementarne zna-
czenie — umozliwiajacy rozpoznanie, czym jest sfotografowany obiekt. Ten
sposéb uzycia tekstu wyraznie wskazuje, ze wlgczenie go do fotograficznego
zestawu nie wigze sie w ogdle z literatury. Nie wida¢ wiec podstaw, by po-
traktowac prace z pokazu Antyfotografia Jerzego Lewczynskiego jako dziala-
nie intermedialne: zawierajace elementy zaréwno twdrczosci literackiej, jak
i sztuk wizualnych.

Przez teoretykéw literatury poezja wizualna albo jest zaliczana do pla-
styki - jak w przypadku przytoczonego opisu Janusza Stawinskiego — albo
traktowana jako zjawisko w obrebie literatury, szersze w swoim zakresie
od poezji konkretnej, obejmujace takze takie przejawy wiaczania wizualnej
formy zapisu do utworu poetyckiego, jak np. starozytna carmina figurata czy
kaligram — gdzie jedynie ilustruje ona tekst, ktérego sens jest pelny i zrozu-
mialy takze i bez takiej formy zapisu. Tak tez podchodzi do tego problemu
zaréwno Gomringer'’, jak i Bense. Podobnie potraktowat te kwestie Piotr
Rypson, zaréwno w tresci, jak i tytule swojej ksigzki Obraz stowa. Historia
poezji wizualnej*, obejmujac nig wszelkie rodzaje inwencji tworczej w zakresie
wizualnego zapisu tekstu literackiego.

Jak sie okazuje, prawdziwa intermedialno$¢ nie jest tak latwo osiggalna -
utwoér zawierajacy jednoczesnie elementy jezykowe i wizualne najczesciej
zdradza, ,,skad przyszedl”, i okazuje sie albo plastyka postugujaca sie tekstem

10 Patrz: przyp. 7.
" P. Rypson, Obraz stowa. Historia poezji wizualnej, Warszawa 1989.
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i litera jako obiektem graficznym, albo literaturg wykorzystujaca swéj wizu-
alny aspekt.

W zestawach podstawowym elementem formy nie jest jezyk, jak w poezji
konkretnej czy wizualnej - zdefiniowanej wedlug jej niemieckich twércéw.
Jest nim fotograficzny obraz w swojej zasadniczej roli: dokumentu, $ladu, pa-
miatkowego zapisu. Poezja obecna tu w swoim metaforycznym sensie pojawia
sie jako efekt zdokumentowania drobnych sladéw ludzkiego zycia i zestawie-
nia ich ze soba. Mozna powiedzie¢, ze w tych zestawach im wiecej jest prozy,
tym wiecej poezji. Poetycka wieloznaczno$¢ wynika z uzycia srodkéw czysto
fotograficznych, a nawet elementarnych srodkéw fotograficznych, jakimi sg
reprodukgje.

Jak wiec mozna okresli¢ estetyke takich prac Jerzego Lewczynskiego, jesli
nie jako poezje konkretng ani nie jako poezje wizualng w znaczeniu twérczo-
$ci intermedialnej? Moze najodpowiedniejszym okresleniem bylaby fotografia
pojeciowa, analogicznie do sztuki pojeciowej. Uzyte tu metonimie tworza bo-
wiem, jak to juz zostalo powiedziane, sugestywne symbole-znaki okreslonych
pojec (zycie, $mier¢, dziecinstwo, praca, zabawa, depersonalizacja), a takze
swoja minimalng forma poruszaja wyobraznie i inicjuja ciagi myslowe. Jak
moéwit Jerzy Ludwinski, promujacy w latach 1967-1971 sztuke pojeciowa
w Galerii pod Mong Lisa: , Sztuki staje sie coraz mniej, wystarczy jakis znak,
sygnal, ktéry uruchamia nasza wyobraznie”**.

Tekstem oraz fotografiag postugiwali sie programowo konceptualisci, dla
ktérych zaréwno tekst, jak i fotograficzny dokument, ze wzgledu na swéj
pozaartystyczny charakter, byty mediami pozwalajacymi usuna¢ ze sztuki
estetyke oraz dzielo sztuki. Jednak zestawy Lewczynskiego, jak to wynika
z powyzszej analizy i interpretacji, maja nadal forme dzieta sztuki, nie mozna
wiec przypisac ich do estetyki (sic!) konceptualizmu.

W historii sztuki wspétczesnej przyjeto sie juz stosowanie zamiennie termi-
néw ,konceptualizm”, ,sztuka konceptualna” (mimo ich rozréznienia dokona-
nego przez Grzegorza Dziamskiego'®) i ,sztuka pojeciowa” — gdyz tak doktad-
nie tlumaczy sie na jezyk polski termin concept art. Jednak Jerzy Ludwinski
programowo rozrdznial te pojecia, méwigc: , Sztuka konceptualna jest to dla

2 Nowos¢ w sztuce jest miarg wyobrazni artysty. Jerzy Ludwiriski w rozmowie z Pawtem Politem [w:]
Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu: 1965-1975, red. P. Polit, P. Wozniakie-
wicz, Warszawa 2000, s. 62.

13 G. Dziamski, Konceptualna teoria i praktyka, cz. | [w:] ,,Dyskurs. Pismo Artystyczno-Naukowe”

2006, Nr 4.
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mnie przestrzen pomiedzy sztuky a logika, lingwistyka. Cala reszta, w ktérej
chodzi o wyobraznie, nawet te typu sensualistycznego, jest dla mnie sztuka
pojeciowa. Cala materia niby tam jest, chociaz czasami w formie reliktowej,
ale réwnocze$nie wazne jest to, co jest poza materig”**.

W przypadku zestawéw z Pokazu zamknietego mozna powiedzie¢, ze to nie
materia, ale forma jest ,w stanie szczatkowym”, czyli w swojej najbardziej ru-
dymentarnej postaci surowego dokumentu — reprodukgji. I uruchamia zaréw-
no wyobraznie, jak i refleksje — nad ludzkim zyciem i $miercia, ale takze nad
samg fotografia i jej rola $wiadka tego Zycia i $mierci. ,Fotografia pojeciowa”
to termin, ktéry bardzo dobrze przylegatby do opisu prekursorskich w formie
wobec konceptualizmu, ale nie tozsamych z nim dziet Jerzego Lewczynskiego.
Gdyby nie byl juz stosowany w odniesieniu do prac konceptualistéw opartych
na fotografii (Zbigniew Dlubak, Natalia LL), mé6glby oznacza¢ takie dziela,
ktére operujac abstrakcyjnymi pojeciami, pozostaja jednoczesnie dzietami
sztuki, z wieloznacznos$cig swoich poetyckich — w drugim, metaforycznym
znaczeniu — sensow.
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Wobec Nieznanego —

watki religijne w twérczosci
Jerzego Lewczynskiego



W twoérczosci wielu polskich artystéw dziatajacych po II wojnie $wiatowej, jak
chociazby Zofii Rydet czy Andrzeja Rézyckiego, ktérzy przyjmowali koncepcje
czlowieka oparta na chrzescijaniskiej wizji, problem poznania Absolutu jako
»,Nieznanego” (takie przynajmniej rozumienie sugeruje tu uzycie duzej lite-
ry) wystepuje w wypowiedzi Jerzego Lewczyniskiego opublikowanej w tekscie
Archeologia fotografii, w ktérym czytamy: ,Niemozliwo$¢ poznania Nieznane-
go zmusza nas do blizszego lub dalszego przyblizenia prawdy”*. Twérczoéé
Lewczynskiego, przynajmniej w tej czesci, ktéra jest mi znana, ma szczegélny
metaforyczny charakter. Nic tu nie jest dane wprost, obraz jest niedostowny
do tego stopnia, ze mozna by powiedzie¢, ze jest radykalnie nieobrazowy i nie-
mimetyczny. Podane obrazy sugeruja jedynie znaczenia, ktérych rozkodowa-
nie jest zalezne od wrazliwosci i erudycji odbiorcy, przede wszystkim jednak
od symboliki przez nie reprezentowanej. To symbol jest gtéwnym bohaterem
jego prac. Warto pamietac o wskazéwce zawartej w doskonalej analizie Paula
Ricoeura, zamieszczonej w jego ksigzce pod tytultem Symbolika zta, w ktérej
czytamy: ,symbol symbolizuje, wychodzac zawsze od czegos, co gra role ana-
logonu; rozmaito$¢ symboli jest bezposrednim nastepstwem ich stuzebnosci
wobec materiatu analogonéw, ktdrych zbidr jest z koniecznosci ograniczony
co do zakresu, a kazdy ograniczony jest tak samo co do tresci”®. Stad jawi
sie konieczno$¢ dokonania préby dotarcia do przypisanych im przez artyste
senséw i ich wyjasnienie. Nic tu nie jest od razu zrozumiate i oczywiste. W ko-
lejnym bowiem zawartym w tym tomie artykule pt. Miedzy Bogiem a prawdg
Lewczynski wyraznie opowiada sie za psychofizyczna koncepcja cztowieka,
piszac: , Dzieki fotografii zatrzymatem czesé z tego, co dotykato mojej fizycz-
nej i psychicznej egzystencji”®. Lewczynski §wiadomie i z precyzja wybierat

1 J. Lewczynski, Archeologia fotografii [w:] Jerzy Lewczynski. Archeologia fotografii. Prace z lat 1941-2005,
pod red. K. Jureckiego i I. Zjezdzatki, Wydawnictwo Kropka, Wrzednia 2005, s. 7.

2 P. Ricoeur, Symbolika zta, thum. S. Cichowicz, M. Ochab, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1986, s. 159.
3 J. Lewczynski, Miedzy Bogiem a prawda [w:] Archeologia fotografii..., dz. cyt., s. 9.
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to, co chcial przedstawi¢ na fotografii lub za jej pomoca, stad mozemy przy-
puszczad, ze wszystko, co jest przedstawione na zdjeciach, lub to, co stanowito
tworzone przez niego cykle, odbijato jego stosunek do probleméw, ktérymi
sie zajmowal, nadawal im jednak, jak zaznaczylismy powyzej, niebezposredni
charakter.

Z duza doza prawdopodobienstwa mozemy przyjaé, iz wszystkie prace,
ktére méwia o religii, w spos6b autentyczny odzwierciedlaly jego wlasny sto-
sunek do religii i religijnosci. Jakiej religii? Odpowiedz na to pytanie podsu-
wa nam praca, ktérag nazwalem Oko opatrznosci i ktéra zostala zamieszczona
w zbiorze Informément” z esejem Jeana-Francois Chevriera. Ona bowiem byta
tym samym, co nazwane przez Lewczynskiego Ukrzyzowanie z 1956 roku.
Jak to opisal Krzysztof Jurecki: ,W Ukrzyzowaniu, ktére byto reprodukowane
w 1956 roku w »Fotografii«, bedacej wplywowym i opiniotwérczym magazy-
nem, ukazal religijny symbol istniejacy przez moment w codziennej rzeczywi-
stosci, ktérym byl cient na $cianach budynku utozony w ten sposéb, ze przypo-
minat zarys ukrzyzowanego Chrystusa”®. Ale byt to tez symbol, jak sie wydaje,
zniszczen wynikajacych z czaséw ostatniej wojny, a by¢ moze i echo glosnej
wystawy Warszawa oskarza, o ktérej Lewczynski zapewne wiedziat. Oko Boze,
jako symbol Bozej wszechobecnosci, jest najczesciej wpisane w tréjkat (sym-
bol Tréjcy Swietej). Co ciekawe, jak pisze Dorothea Forstner (OSB) w swojej
monumentalnej pracy Swiat symboliki chrzescijariskiej®, pojawia sie ono dopie-
ro w czasach reformacji. Waga jednak tego przedstawienia, a zarazem symbol
boskiej wszechwiedzy, jest tak istotna, ze stalo sie ono zawolaniem, obok ja-
snogorskiego sanktuarium, najwazniejszej $wiatyni w kraju, zbudowanej jako
wotum narodu polskiego za odzyskang niepodlegtosé. Jednoczesnie, jak wie-
my, oko wielokrotnie symbolizowalo wlasnie fotografie. Aparat fotograficz-
ny odbijajac bowiem naturalne odwzorowanie rzeczywistosci, przypominat
i przypomina ludzkie oko. Tak widzial go Laszlé Moholy-Nagy: jako foto-oko
(Foto-Auge)’. Na taki metaforyczny charakter fotografii wskazywal rowniez
Minor White (pomimo ze sam wspélpracowal przeciez z magazynem publi-
kujacym gléwnie fotografie reportazows ,Life”), piszac: ,,aparat fotograficzny
to metamorfotyczna maszyna, a fotografia to metafora”®. Zatem symbolika

4 Jerzy Lewczynski. Informément, z esejem Jeana-Frangois Chevriera, thum. K. Kosciuczuk, W. Gilewski,
M. Mutermilch, Fundacja Archeologia Fotografii, Warszawa 2012.
5 J. Lewczynski, Archeologia fotografii, dz. cyt., s. 13.
6 D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijanskiej, th. W. Zakrzewska, P. Pachciarek i in., Warszawa 1990, s. 349.
7 B. Stiegler, Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych, tt. J. Czudec, Krakdw 2006, s. 154.
8 |bidem, s. 9.
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religijna oka naklada sie na metaforyczne, a czeSciowo nawet analogiczne
pojmowanie go jako aparatu fotograficznego — instrumentu, przez ktérego
obiektyw w sposéb posredni wplywaja zjawiska optyczne, porzadkowane na-
stepnie przez nasz mézg w zrozumiale ciagi obrazéw.

W przypadku Lewczyniskiego maja one jednak zawsze charakter metafo-
ryczny, znaczenia przekraczaja bowiem najczesciej to, co fizycznie przedsta-
wione na fotografii. Oczywiscie, mozna by postawi¢ pytanie, czy nie jest tak
zawsze. W przypadku pracy Lewczyniskiego bezposrednie jednak pojmowanie
pojawiajacych sie obrazéw prowadzi nas donikad. Kilkakrotnie w pracach ar-
tysty pojawia sie motyw krzyza. Jest on jednak zawsze uwiktany w okreslone
konteksty mocno symboliczne, tak jest na przyktad w pracy pt. Chory powsta-
tej w 1968 roku czy w fotografii Bez tytutu z 1970 roku. W pierwszej pracy na-
tozony na tytutowego chorego cient przypominajacy krzyz zdaje sie sugerowac,
iz nadzieje na wyzdrowienie mozna poktada¢ jedynie w Najwyzszym. W pracy
drugiej, jak sie wydaje, Lewczynski, poprzez zgromadzenie kilku krzyzy sto-
jacych i zapomnianych, chce nam przekaza¢ mysl, ze czlowiek chce odlozy¢
na bok zaréwno religie, jak i sprawy ostateczne i zapomnie¢ o nich. Zblizone
znaczenie, jak sie wydaje, ma praca Bez tytutu z 1970 roku, przedstawiajaca
opakowany nagrobek - tu takze zdaje nam sie, ze artysta chcial przekaza¢
myél o tym, ze moze po rozpakowaniu stuzy¢ niejako nam.

Jednak dwie prace — Drzwi z 1970 roku, a takze Zamykam i otwieram oczy —
w spos6b szczegdlny odwoluja sie do eschatologii. Praca Drzwi sktada sie
z czterech utozonych obok siebie zdje¢, z ktérych jedno jest sfotografowanym
wierszem serbskiego poety Vaska Popa (1922-1991) zatytutowanym Drzwi,
drugie to zdjecie klamki do drzwi, trzecie jest obrazem otwierajacej drzwi
dziewczynki, a czwarte — rzezby kobiety sfotografowanej z tytu z wienicem
w reku, otwierajacej drzwi. Drzwi, jak pisata Forstner w Swiecie symboliki
chrzescijariskiej, a takze brama i furta mialy duzo wieksze znaczenie metafo-
ryczne anizeli obecnie. Autorka stwierdzila: ,Wedlug wyobrazen starozytne-
go Wschodu zaréwno niebo (uwazane za trwale sklepienie), jak i $wiat pod-
ziemny mialy takze swoje bramy. Napis na egipskim sarkofagu pochodzacym
z okresu Ptolemeuszy zawiera dtuzsza modlitwe, ktérg zmarly, przechodzac
do innego $wiata, zanosi do bogéw: ,Prowadzcie mnie na waszej drodze, ze-
by moja dusza przeszla przez tajemnicze bramy, otwdrzcie mi wasze bramy
prowadzace do pokoju”®. Dalej Forstner pisze: ,Réwniez wielokrotnie Biblia

9 D. Forstner, Swiat symboliki..., dz. cyt., s. 383.
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méwi o bramach krélestwa umarlych i $mierci, np. »w bramach Szeolu odczuje
brak reszty lat moich« (Ezechiasz Iz 38,10)"*°.

Symbolika drzwi w znaczeniu eschatologicznym jest uzalezniona od formy,
w jakiej sa one przedstawione. Drzwi zamkniete oznaczaja wylaczenie z kré-
lestwa niebieskiego, natomiast otwarte — dostep do wiecznej szczesliwosci''.

Wielokrotnie tez w Nowym Testamencie wystepuje symbolika drzwi lub
bramy, ktéra postuguje sie Jezus Chrystus, np.: ,Oto stoje u drzwi i kotacze,
jesli kto poslyszy moj glos i drzwi otworzy, wejde do niego i bede z nim wie-
czerzal” (Ap 3,20) lub w stowach: ,Ja jestem bramg. Jesli ktos wejdzie przeze
mnie, bedzie zbawiony” (J 10,9).

Warto pamietad réwniez o zalezno$ci miedzy carskimi wrotami w kosciele
prawoslawnym a obrazem zwiastowania, co wigze posta¢ Maryi Dziewicy,
symbolizujac, ze Chrystus przeszedl przez dziewicza brame.

Zatem symbolika drzwi zaré6wno w systemach religijnych przedchrzescijan-
skich, jak i szczegdlnie w chrzescijanskich, zaré6wno rzymskich, jak i wschod-
nich, oddziela to, co ziemskie, od tego, co nieziemskie. W cytowanym w pracy
Lewczynskiego wierszu Vaska Popa autor watpi jednak w wymiar eschato-
logiczny i zwigzang z nim idee przejscia z jednej rzeczywistosci do drugiej;
moéwil: ,Po co otwierad te drzwi, ktére nigdzie nie prowadza?”.

Praca o wymiarze $cisle eschatologicznym jest Otwieram i zamykam oczy
Lewczynskiego. Zwrdcil na to réwniez uwage Marek Janczyk, ktéry w kata-
logu wystawy Jerzego Lewczynskiego zorganizowanej przez Muzeum Histo-
rii Fotografii w Krakowie na przelomie 2006 i 2007 roku napisal: ,W pracy
Otwieram i zamykam oczy, ktdrej zawdzieczamy tytul wystawy, Lewczynski
podjal w szczegdlny sposéb problem mozliwosci dotarcia poprzez sztuke fo-
tografii do rzeczywistego sensu ludzkiej egzystencji. Dziesie¢ fotografii por-
tretowych, zréznicowanych walorowo i zestawionych parami w sekwencyjnym
ukladzie, to tylko dwa ujecia starej kobiety zauwazonej podczas codziennych
zaje¢ w ogrodzie i sfotografowanej dwukrotnie z galazka lilii w dtoni. Obraz
rzeczywistosci zostal tak nasycony znaczeniami, ze z pracy wprost emanuje
napiecie. Cigglosc i zlozonosé¢ ludzkiej egzystencji zostaja tutaj ujawnione
w stopniu maksymalnym, wykraczajac niemal poza granice sztuki, prowadzac

do wyrazenia tajemnicy tkwigcej w kazdej chwili ludzkiego istnienia*®”.

10 Ibidem.

1 |bidem, s. 384.

12 M. Janczyk, I. Swiech, Fotografia wokdt zycia [w:] Jerzy Lewczynski. Otwieram i zamykam oczy, Muzeum
Historii Fotografii, Krakéw 2006/2007, s. 44 (kat. wyst.).
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Warto odnotowad, iz to wlasnie zestawienie portretéw tej samej osoby
przebiegajace od wyraznego obrazu do catkowitego zaniku podkresla mocno
egzystencjalny symbolizm plynacy z tej pracy. Ten proces dotyczy przeciez
kazdego z nas.

Nie jest tak, ze istnieje jedno pojecie eschatologii jednoznacznie przyjmo-
wane wérdéd badaczy - jak w przypadku wszystkich poje¢, ktérymi postuguja
sie nauki humanistyczne, jego rozumienia sa rézne. Dla naszych potrzeb, ce-
lem lepszego przyswojenia symboliki zawartej w pracach Jerzego Lewczyn-
skiego, przynajmniej w aspekcie, gdy dotycza one relacji do Absolutu, mozemy
przyjac co najmniej dwa jego rozumienia: teologiczne i filozoficzne. W ujeciu
teologicznym okresla jednoczesnie doktryne teologiczng, od greckiego stowa
eschatos — ostateczny. Rozumie sie przez nig zaré6wno kres istnienia $wiata,
jak i cztowieka. Z kolei w mysli filozoficznej, w ktérej Paul Ricoeur namawia
nas do podazania za Jeanem Heringiem, nadaje sie jej sens jako mysli wyra-
zajacej nadzieje religijne zwigzane z nadejsciem $wiata uwazanego za idealny,
a przedstawianego zwykle jako $wiat koniecznie poprzedzony sadem, ktéry
pociaga za sobg zagtade obecnego $wiata czy tez panujacych nad nim poteg”*®.
W przypadku pracy Lewczynskiego, jak sie wydaje, blizsze jest rozumienie
teologiczne tego pojecia. Inng interpretacje tej pracy proponuje Krzysztof Ju-
recki, piszac: ,Wyraz takiej wiary i nadziei zwigzanej z egzystencja cztowieka,
wyrazonej za pomocg kwiatu lilii, widoczny jest w pracy Otwieram i zamykam
oczy (1986), bedacej metafora zycia ludzkiego”*. Jak pisze Dorothea Forstner,
w kwiecie lilii od starozytnosci ,zakleta jest mysl o narodzinach czlowieka dla
$wiatla z tona ziemi i nocy”**.

Przejeta przez chrzescijaristwo symbolika lilii wyrazata zaréwno Chrystusa,
jak i Ko$ciét jako taki, gdyz za kazdym razem powigzana byla ze $wiatlem,
a to ma szczeg6lne konotacje z Chrystusem, tak jak jest to w Ewangelii Jano-
wej: ,,Ja jestem $wiattoscia $wiata” (J 8,12)°. Trudno zatem o jednoznaczne
odczytanie tej pracy — czy wigzaé ja z koricem ludzkich zmagan egzystencjal-
nych na tym $wiecie, czy raczej z nadzieja, jak sugeruje Jurecki. Tu, tak jak
iw wielu przypadkach twérczosci omawianego artysty, nie ma jednoznacznej
odpowiedzi. I na tym wtasnie, jak sie¢ wydaje, polega sila jego sztuki.

'3 P. Ricoeur, Symbolika zfa, dz. cyt., s. 249.

14 K. Jurecki, Oblicza fotografii, Wrze$nia 2009, s. 177.
15 D, Forstner, Swiat symboliki..., dz. cyt., s. 188.

16 D. Forstner, Swiat symboliki..., dz. cyt., s. 187-189.
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Ciato fotografii.

Kobiety i fotografia
Jerzego Lewczynskiego



Faust: Pozwdl mi jeszcze raz spojrzeé w zwierciadto!

Posta¢ kobiety jakze byta pieknal!

Mefistofeles: Nie! Nie! Juz teraz ujrzysz namacalne wcielenie
wszystkich pari. Cicho Wkrétce z tym krzepkim

napojem w ciele zobaczysz w kazdej kobiecie Helene.

J.W. Goethe, Faust*

Jednym z powracajacych motywoéw w twérczosci Jerzego Lewczynskiego sa
kobiety. Kobiety mlode i stare, piekne i przecietnej urody, matki z dzie¢mi,
robotnice w pracy, seksualne obiekty pozadania znalezione na negatywach
w Nowym Jorku i studyjne portrety znalezione na strychu w Sanoku. Lew-
czynski sublimuje pozadanie, nadajac kobieco$ci formy niemal abstrakcyjne,
na innych zdjeciach pozostajac blisko rzeczywistosci. Tak malo jest niebanal-
nej fotografii kobiet, tak malo erotyki fotografii. Winnismy rozkoszowac¢ sie
Lewczynskim. Tym bardziej ze obecne w dzietach heteroseksualne fantazje
autora Archeologii fotografii maja sie nijak do stanu badan. W stworzonym
po $mierci stowniku Jerzego Lewczynskiego na portalu Culture.pl nie ma ha-
sta ,kobieta”®. Nie ma takze ,ciata”, ,erotyki”, ,seksu”, ,pozadania” ani nawet
»piekna”. Tymczasem wokét tych tematéw Lewczynski krazy od wezesnych
obrazéw tworzonych w latach 50. az po pézne, wciaz pelne libido zdjecia
z XXI wieku. Mozna sobie wyobrazi¢ recepcje dzieta Lewczyniskiego bez ko-
biet. W takim ujeciu przypominalby poprawnego konceptualiste i odkrywce
potencjatu fotografii wernakularnej. Mozna by takiego — chcialoby sie po-
wiedzie¢ ,wykastrowanego” - Lewczynskiego usytuowac gdzies§ pomiedzy
Ottonem Steinertem a Christianem Boltanskim. Lewczynski staje sie wtedy
pomnikiem ze spizu - patetycznym monumentem archeologii fotografii. Tym-
czasem kazdy, kto nawet przelotnie mial przyjemnos¢ obcowac z Jurkiem,

1 JW. Goethe, Faust. Tragedii cze$¢ pierwsza i druga, przet. A. Lam, Warszawa 2018, s. 65.
2 M. Dabrowski, Alfabet Jerzego Lewczyriskiego [w:] Culture.pl, https;//culture.pl/pl/artykul/alfabet-jerzego-
lewczynskiego [dostep 17.07.2019].
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moégl przekonad sie o jego dowcipie i obsesji na punkcie kobiet. Charakter
Lewczynskiego celnie oddat Marek Sniecinski: ,Jerzy Lewczyniski bywa rozdo-
kazywanym, ciekawskim chlopakiem, ktéry lubi zarty, gry i obsceniczne gesty,
lecz réwnoczesnie (i wazne jest, ze dzieje sie to rGwnoczesnie) jest wrazliwym,
czulym na cudze radosci i dramaty obserwatorem rzeczywistosci i straznikiem
pamieci o ludziach i sladach ich istnienia”®. Nawet dla znajomych Lewczyn-
skiego szokujace moga by¢ niektére wypowiedzi i obrazy stworzone przez
gliwickiego artyste. Nie jest jednak tak, ze Lewczynski catkowicie wylamuje
sie z narracji historii sztuki i historii fotografii. Zalotnego, filuternego, a na-
wet niepoprawnego jak na wspélczesne standardy moralnosci epoki #metoo
Lewczynskiego mozna poréwnac do Borysa Michajtowa, Miroslava Tichego,
a moze nawet Richarda Prince’a.

W latach 50. i na poczatku lat 60. XX wieku kobiety w fotografii Lewczyn-
skiego objawiaja sie w dostowny sposéb. To na przyktad portrety robotnic,
ktére juz nie stuza promowaniu ideologii komunizmu zmierzajacego do zréw-
nania ze sobga plci. Ubrane w waciaki i gumiaki robotnice — jakkolwiek zme-
czone praca i zniszczone przez system — na zdjeciach Lewczynskiego, jakby
na przekdr systemowi, stajg sie piekne, usmiechniete i zalotne. Fotograf od-
ciaga je od pracy i widzi w nich pte¢. W tym czasie Lewczyniski tworzy takze
prace bedace na swéj sposéb alegoriami kobiecosci. Tak jest w Projekcie plakatu
(1957), gdzie pétportret kobiety tworzony jest z wijacej sie linii i czerwonej
plamy uktadajacej sie w ksztatt ust®. Wkrétce pojawiaja sie takze obserwa-
cje fantazji na temat kobiet i kobiecosci. Emblematyczne w tym kontekscie
sa dwa obrazy. Pierwszy to portret wytatuowanego mezczyzny, na ktérego
piersi widzimy serce z zakochang, calujaca sie para (Robotnik z cyklu Glowy
wawelskie, 1960). Drugi to widok szoferki kierowcy autobusu, ktérej sufit
pokryty jest obrazami kobiet, tzw. pin-up girls (Szoferka, 1978). Podglada-
ne z ukosa kobiety s3 mgnieniem fantazji, znakiem na ciele, przyjemnoscia
w krétkich momentach wytchnienia w pracy. Podobne notacje erotycznych
podtekstéw i kontekstéw beda tworzone przez Lewczynskiego wlasciwie
do korica jego dni. Raz bardziej, raz mniej doslownie, jak w wykonywanych
na przestrzeni dekad zdjeciach z serii Fotografie pamigtkowe. Zdjecia szyldéw,
reklam, naklejek, napis6w, a takze innych fotografii stanowia czes$¢ archiwum
pozostawionego przez artyste. Sa w nim zdjecia btahe, jak to przedstawiajace

3 M. Sniecifiski, Przestrzeri pamieci [w:] Jerzy Lewczyriski. Fotografie i rzeczy znalezione, Wroctaw-Berlin
2007,s. 6.

4 Krzysztof Jurecki prace opisuje jako groteskowa i ludyczna; tenze, O fotografii Jerzego Lewczynskiego
[w:] Fotografia artystyczna na terenach pogranicza w latach 1945-1987, Szczecin 1988, s. 139.
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reklame PTTK (Pomoze ci pozna¢ kraj). Sa obrazy ikoniczne, jak ten przed-
stawiajgcy ustawiony przed wjazdem do rodzinnego Rachania znak, ktéry
zostal przez anonimowego sprawce (Lewczynski?) zamieniony na ,Ruchanie
i orgie”. W rozmowie pt. Dowcip moze nas wyzwoli¢ zapytany o ten obraz Lew-
czynski odpowie krétko: ,Wszystkim sie to zawsze kojarzylo z jednym...”".
Lewczynski jest beztroski, tworzy prace, ktére poréwnac mozna chyba tylko
z dowcipami, i to tymi z broda. To kpina z patosu sztuki, z ambicji fotografii
artystycznej. Lewczynski pragnie zniwelowaé podzial na zycie i sztuke. Ko-
cha nie fotografie, lecz zdjecia, nie rozmaite dziedziny sztuki, lecz ,jalowa”
codzienno$¢. Paradoksalnie te luzne i wnikliwe zarazem obserwacje bliskie s3
sztuce wspolczesnej i wrazliwosci artystow XXI wieku, takich jak Andrzej To-
bis, autor Ilustrowanego stownika polsko-niemieckiego. Oprécz Lewczynskiego
podobna uwazno$cig wykazat sie chyba tylko Wtadystaw Hasior, ktéry swoich
noteséw fotograficznych nie traktowat jednak jako sztuki®.

Kobiety znalezione na strychu, na ulicy i w Smietniku

Do najwazniejszych dziet Jerzego Lewczynskiego nalezg fotografie powsta-
te ze znalezionych przez artyste negatywéw i zachowanych od zniszczenia
pozytywéw. Nieprzypadkowo najwazniejsze jak do tej pory opracowania
tworczosci autora programu archeologii fotografii autorstwa Krzysztofa Ju-
reckiego i Wojciecha Nowickiego na oktadkach majg portrety anonimowych
kobiet ze znalezionych zdje¢ opracowanych przez Lewczynskiego’. Kobiety
sg alegoriami przemijania i nietrwalosci egzystencji ludzkiej. Na jego zdje-
ciach tancza piekny taniec, taniec $mierci. Fotografia wanitatywna ma twarz
kobiety. Banalne zdjecia nasigkaja interpretacjami, historia, symbolika. Pra-
ca z negatywami szklanymi, kopertami pelnymi klisz i odbitek, kartonami
i albumami ze starymi zdjeciami ma zmystowy, materialny charakter. ,Za-
wsze podziwialem to, co nazywatem cialem fotografii, a co demonstrowato
sie podkresleniem specyfiki tworzywa. Jak wiec dba¢ o przesadng czystos¢
czy estetyke tworzywa, gdy dotykajac starych fotografii, czuje i widze $lad tej

5 Dowcip moze nas wyzwoli¢. Rozmowa z Jerzym Lewczynskim, rozm. K. Masiewicz i P. Bazylko [w:] Jerzy
Lewczynski. Archeologia fotografii, Warszawa 2011, s. 6.

6 Por. numery magazynu ,,Not.Fot. Notatnik Fotograficzny Wiadystawa Hasiora” wydawanego przez
Muzeum Tatrzanskie, a takze wystawa Wybdr. Z Notatnika Fotograficznego Wiadystawa Hasiora w Czy-
telni Sztuki w Gliwicach, kurator W. Nowicki (12 lipca-20 pazdziernika 2019).

7 Jerzy Lewczynski. Archeologia fotografii. Prace z lat 1941-2005, pod red. K. Jureckiego i I. Zjezdzatki,
Wrzednia 2005; W. Nowicki, Jerzy Lewczyrski. Pamiec obrazu, Gliwice 2012.
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czesto sponiewieranej przeszloscilub slady dotyku dloni i oczu?”. To ciato by-
wa mlode i atrakcyjne, jak w wypadku dziewczyny z cyklu Negatywy znalezione
w Nowym Jorku. Innym razem to cialo stare, pomarszczone i zwiotczale, jak
w portrecie kobiety z lilig (Otwieram i zamykam oczy, 1986). Fotografia jest ko-
bieta, ciato fotografii jest dla Lewczyriskiego cialem kobiety. Warto podkresli¢
ten zmyslowy, seksualny podtekst, zwykle pomijany na rzecz ,konceptualno-
$ci” fotografii, by nawigza¢ do eseju Adama Soboty; na rzecz ,pamieci obrazu”
z eseju Wojciecha Nowickiego®.

Czy Lewczyniski mégl wybrac inaczej? Czy autorzy opracowan mogli zapro-
ponowac inne zdjecia? Chyba tak, lecz znakiem sztuki Lewczyriskiego zosta-
1y kobiety. Proces podejmowania decyzji tatwo zrekonstruowa¢, przywotujac
klasyczny cytat z tekstu towarzyszacego wystawie w warszawskiej Matej Ga-
lerii ZPAF z marca 1984 roku: , Jest cieply ranek 6 wrzesnia 1979 roku. Wy-
chodze z Domu Artysty przy ul. Bethune w Nowym Jorku, gdzie mieszczg sie
pracownie Fundacji Kosciuszkowskiej. Po przejsciu progu widze przed soba
na ulicy sterte $mieci ztozong z przeréznych materialéw. Od razu zauwazam
jakies porozrzucane fotografie, koperty i papiery. Thumigc zazenowanie, pod-
chodze blizej i ogladajac zdjecia, widze réwniez pelno kopert z negatywami.
Moj przyjaciel znajac moje zainteresowania, zacheca mnie do zabrania znale-
ziska. »To normalne, znowu kogos wyrzucaja, czyjes zdjecie«, méwi z usmie-
chem. Pakuje do torby i ide w strone metra. W domu pobieznie przegladam
negatywy i widze rzeczywiécie kawalek prywatnej Ameryki. Nie mam czasu
na refleksje, ale cieszy mnie posiadanie tak cennego skarbu. To nowy krok
w uprawianej przeze mnie »Znalezionej fotografii«! Trudno zorientowac sie
w okresie powstania negatywdw, przypuszczam, ze pochodza z lat 1975-79.
Wiekszos¢ byla robiona gdzies na zapleczu jakiego$ teatrzyku czy pracowni
oraz w czasie podrdzy po Europie. Bohaterami sa mlodzi ludzie, chyba ama-
torzy prébujacy swoich artystycznych umiejetnosci. Jeden chtopiec o wyraz-
nych rysach nie daje mi spokoju. Jest on fotografowany stale w sytuacjach
ekshibicjonistycznych na granicy pornografii. [...] Prywatno$¢ i intymnos¢
tych sytuadji jest dla mnie najpelniejszym obrazem tamtego dziwnego $wiata,
gdzie wszystko moze sig zdarzy¢”®.

Wydarza sie wiele, to prawda, ale zostaje z nami dziewczyna, a nie chlopiec
o wyraznych rysach. Nie mamy wiec przed soba odczytan queer, tylko skon-
centrowane na heteronormatywnej nagosci kobiecej. Nowy krok w uprawiane;j

8 A. Sobota, Szlachetnos$¢ techniki. Artystyczne dylematy fotografii w XIX i XX wieku, Warszawa 2001;
W. Nowicki, Jerzy Lewczyriski. Pamie¢ obrazu, Czytelnia Sztuki, Gliwice 2017.
9 J. Lewczynski, Negatywy - cigg dalszy, Warszawa 1984, s. nienumerowane.
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Jerzy Lewczynski, Autoportret, 2001,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 41,7 x 29,2 cm,
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przez Lewczynskiego znalezionej fotografii utrudnia, a nawet uniemozliwia
jednoznacznie zatobna lekture. Obok zdje¢ pomordowanych w Szoah Zydé-
wek archeologia fotografii to banalna, anonimowa pornografia wykonana
przez amatoréw i wyrzucona na $mietnik. Lewczyniski w tym pomieszaniu
przywodzi na mysl Atlas Gerharda Richtera, w ktérym niemiecki malarz dos¢
beztrosko, ku zgrozie czesci interpretatoréw, umieszczal pornografie i zdje-
cia z obozéw koncentracyjnych'’. Przy czym Lewczynski jest delikatniejszy
od Richtera. Kazdy, kto prébowal odwraca¢ nowojorskie negatywy, zna smak
rozczarowania trywialnoscia pozytywowej wersji sfotografowanych scenek.
W PRL pozostawienie zdje¢ w formacie negatywowym moglo mie¢ tez uza-
sadnienie obyczajowe. Lewczyniskiego nie interesuje pornografia, lecz cialo.
Cialo fotografii.

Piekna nieznajoma

Jednym z najtrudniejszych wyzwan dla kazdego badacza i badaczki spusci-
zny po Lewczynskim jest préba interpretacji poszczegdlnych zdje¢ z pominie-
ciem kontekstu traumatycznej historii Polski i — szerzej - Europy Srodkowej.
Po wystawach takich jak inspirowana esejem Georges’a Didiego-Hubermana
ekspozycja Swiatto negatywu w Zydowskim Instytucie Historycznym ciezko
w dziewczynie patrzacej niepewnie w obiektyw zobaczy¢ cokolwiek innego niz
ofiare nazizmu''. W eseju Jerzego Buszy poswieconym Tryptykowi znalezio-
nemu na strychu prowokacyjny wydaje sie juz otwierajacy tekst cytat z Fausta
Goethego, zderzajacy klasyke niemieckiej literatury ze studium portretowym
zamordowanych w Szoah polskich Zydéwek. W swoim tekscie o Tryptyku
Busza nie tylko nie wspomina zagtady ani nawet stowem nie pisze o wojnie
i mlodych Zydéwkach - ale pisze o aurze i klimacie ,nieujawnionej do konca
magii i mitologii”, o , pieknej nieznajomej”, wreszcie o ,damie z tryptyku”**.
Ponizej znaczacy fragment eseju Buszy: ,Nasza nieznajoma, zyjac w idealnej
konkretyzacji dziela sztuki, staje sie symbolem. A majac w pamieci, chocby
tylko z terenu sztuki, kobiety jej podobne, mozna powiedzie¢, ze nie jest »mi-
tem zdegradowanyme« — jak Mircea Eliade okreslal te symboliczne obrazy, kté-
re utracily racje bycia w kulturze, nie sa wiec przezywane i upowszechniane

10 G. Richter, Atlas der Fotos, Collagen und Skizzen, K&ln 1997.

1 Swiatto negatywu. Obrazy z archiwum Emanuela Ringelbluma i Jerzego Lewczyriskiego na nowo odczy-
tane, Zydowski Instytut Historyczny, 26 kwietnia-25 sierpnia 2019.

12 J. Busza, Tryptyk znaleziony na strychu [w:] tegoz, Wobec fotografii, Warszawa 1983, s. 163-173.
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jako istotna przestrzen rzeczywisto$ci spolecznej. Odczytujac wielowarstwo-
wy tekst tryptyku, trudno wiec nie oprzec sie wrazeniu, iz w procesie inter-
pretacji ze szczeg6lng imaginacjg, wrecz sugestywnoscia dochodza do glosu
informacje potencjalne, informacje bedace w gruncie rzeczy wypadkowa,
w réwnej mierze intelektualnej refleksji odbiorcy, co i gry jego »nieswiado-
mosci«i»$wiadomosci«. Tym samym wiec réwniez informacje istniejace poza
fotograficznym tekstem tryptyku”*®.

Jerzy Busza dodaje jeszcze analize mitu Rolanda Barthes’a, a takze wspo-
mina Ericha Fromma, widzac jednoczesnie w obrazie nieznajomej przyktad
,damy” z poczatku naszego wieku'®. ,Z perspektywy rozumienia funkcji
perswazyjnej mitu obraz naszej nieznajomej bedzie swoistym »alibi« owych
niegdysiejszych pan”, dodaje krytyk*®. W pewnym momencie esej Buszy mo-
ze wydawac sie zaplanowanym perfidnie sztubackim zartem lub komiczng
pomytka rozbawionego zanadto krytyka, ktéry sie pogubil w lekturze po-
tencjalnych znaczen zawartych w dziele. Przewrotno$¢ Buszy polega na tym,
ze pod koniec, jakby mimochodem, dorzuca mozliwos¢ ,naiwnego” odczyta-
nia zmitologizowanego Tryptyku'®. W tej najprostszej, najbardziej ptaskiej
interpretacji ,dama z Tryptyku przemoéwi do nas swoja »obecnoscig«. Gleboko
wierzac w te obecno$¢, bedziemy ja przezywac jako wartos¢ prawdziwa, a jed-
noczes$nie nierealng”’. Oczywiscie, to naiwne odczytanie jest odczytaniem
dzi$ dominujacym. Liryczny przekaz fotografii zanika.

Jerzy Busza nie zawahal sie réwniez przed krytycznym odczytaniem cy-
klu Negatywy znalezione w Nowym Jorku®. Chyba tylko bliskiego przyjaciela
artysty sta¢ bylo na tak bezwzglednie forsowna interpretacje: ,Powiedzmy
to sobie otwarcie, Jerzy Lewczynski demonstruje siebie w roli »wscibskiego-
-ciekawskiego«, obsesyjnego szperacza i »podgladaczac, ktéry, za cene co
prawda zazenowania, pladruje nowojorskie $mietniki $wiadomie i wyrafi-
nowanie nie chce uszanowa¢ usankcjonowanej w naszej obyczajowosci i co-
dziennej kulturze reguly — prawa anonimowego czlowieka do »intymnosci«.
Jerzy Lewczynski demaskuje, dekonspiruje swoich »bohateréw, ale tez
doda¢ trzeba, iz pozytywne wykonanie tej pracy wymaga od niego wrecz

3 |bidem, s. 170.

14 |bidem, s. 171.

5 |Ibidem.

16 |bidem, s. 171-172.

7 Ibidem.

'8 J. Busza, Udreka maksymalisty - negatywy Jerzego Lewczyriskiego [w:] tegoz, Wobec fotograféw,
Warszawa 1989, s. 145-149.
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detektywistycznego poswiecenia. Na koniec, bobrowanie po kubtach ze $mie-
ciem okazuje sie zabawnga anegdota, ktéra swoje glebokie uzasadnienie posia-
da w systemie »artystycznych« przekonan autora”*.

Lewczynski jako podgladacz, obsesjonat bez czci i wiary, bezwzgledny de-
maskator pozbawiajacy ludzi prawa do intymnos$ci i narzucajacy nam — od-
biorcom - swoja perspektywe. Patrzcie, przeciez wam tez sie podoba takie
bobrowanie! Rzadko sie jednak zdarza, by obok licznych oléniewajacych por-
tretéw w fotografii Lewczynskiego znajdowala wyraz takze erotyczna natura
uchwyconych postaci kobiecych. Mimo ze jego fotografia wrecz ocieka ero-
tyzmem, unika on typowych erotycznych przedstawien, zastepujac je inny-
mi obrazami, budujac dystans, okrywajac postaci kobiet plaszczem metafor,
metonimii, alegorii. Tak jakby sie bal zejscia na lubiezne manowce, cofajac
sie o krok przed erotyzacja dla niej samej. Wreszcie sama fotografia staje sie
kostiumem, w ktéry przyobleka sie kobiece ciato.

»Rysy tej picknej kobiety z przodu”

Jerzy Lewczyniski bobrowal w $mietniku przy Fundacji Ko$ciuszkowskiej pod-
czas wizyty zorganizowanej z okazji prac nad wystawa przedstawiajaca hi-
storie polskiej fotografii. To wlasnie na tej stynnej ekspozycji pokazano m.in.
zdjecia wykonane przez Sonderkommando KL Auschwitz-Birkenau. Réwniez
uklad i dobér zdje¢ z wystawy, ktéra objechala Stany Zjednoczone, stal sie
podstawa Antologii fotografii polskiej utozonej przez Lewczynskiego i wyda-
nej pod koniec lat 90.?° Antologia pelna jest zdje¢ erotycznych opatrzonych
nierzadko zakrawajacym na seksistowski komentarzem odautorskim. To ca-
ty Lewczynski. Najwieksze kontrowersje wzbudza komentarz do fotografii
z Auschwitz-Birkenau; fotografii, ktéra — podobnie jak na wystawie w Nowym
Jorku — Lewczynski pokazuje arbitralnie skadrowana, powiekszong i wyretu-
szowang. Podpis i jego opis z Antologii fotografii polskiej warto zacytowac w ca-
Yosci: ,Wszystko co najgorsze w historii ludzkosci - Holocaust! Ob6z $mierci
w Oswiecimiu (Auschwitz) przedstawiony zostal na robionej z ukrycia foto-
grafii z 1944 roku. Widzimy kobiety pedzone do gazu w Brzezince. Zwréémy
uwage na ruch w gére (do nieba?) po przekatnej obrazu. Rysy tej pieknej ko-
biety z przodu s3 prawie rozpoznawalne! Autor: Fotografia zostata wykonana

19 |bidem, s. 148.
20 J. Lewczynski, Antologia fotografii polskiej, Bielsko-Biata 1999.



ADAM MAZUR

122

z ukrycia przez wiezniéw Sonderkommando w 1944 roku. (Wg ostatnio uzy-
skanych informacji fotografie wykonat przemycona do obozu kamerg fotogra-
ficzna niejaki Fajziberg z brygady dekarzy! Inne zrédla jako autora podaja
Dawida Szmulewskiego). Oryginat w zbiorach Muzeum Os$wiecimskiego”*'.

Pochodzaca z cyklu czterech zdje¢ fotografia Sonderkommando otoczona
jest dzi$ kultem niemal religijnym, a za sprawa ksigzek i dyskusji — w tym zna-
nego eseju Georges’a Didiego-Hubermana - stata sie zdjeciem ikonicznym®*.
Kadrowanie i komentarz Lewczynskiego zwrécily uwage badaczki Szoah Ja-
niny Struk, ktéra skomentowala dziatanie Lewczynskiego w rozdziale koncza-
cym Holokaust w fotografiach pt. Publiczna pamieé, prywatny zysk®®. W ujeciu
Struk Lewczyniski dopuszcza sie jednego z najbardziej podtych naduzy¢, a opis
jego dzialania nastepuje bezposrednio po przywolaniu odpychajacego pokazu
mody w Paryzu, na ktérym jeden z projektantéw wypuscil modeli i modelki
w pasiakach przypominajacych ubrania wiezniéw Auschwitz: ,W 1979 roku
na miedzynarodowej wystawie fotograficznej Fotografia polska znalazlo sie
zdjecie grupy nagich kobiet pedzonych do komédr gazowych, zrobione przez
wiezniéw z Sonderkommando w Birkenau. Byla to jednak czesto publiko-
wana, powiekszona wersja oryginatu [...] W katalogu wystawy zostata opi-
sana jako »jedno z arcydziet z publicznych i prywatnych kolekcji w Polsce
z lat 1839-1945«. Dwadziescia lat pézniej wlaczono ja do pierwszej antolo-
gii fotografii polskiej. Wydawca tego zbioru, polski fotograf Jerzy Lewczyn-
ski, postanowil zamies$ci¢ to zdjecie po pierwsze dlatego, ze zrobit je Polak,
a po drugie, jak mi powiedzial, poniewaz »w tych kobietach jest wrodzone
piekno«. Podpis glosi: »Zwraca uwage skierowany do géry (ku niebu?) ruch
po przekatnej fotografii. Twarz pieknej kobiety na przedzie mozna zobaczy¢
niemal wyrazniel«. Aby podkresli¢ piekno kobiety, Lewczyniski powiekszyt
jej twarz i wstawil w prawy gérny rég kadru. Zapewne Lewczynski nie wie-
dziat o tym, ze migawke aparatu zwolnit najprawdopodobniej grecki Zyd ani
ze zdjecie zostalo zrobione potajemnie i wlasnie dlatego, a nie z powodéw
estetycznych, jest zamazane i pochylone ukosnie, ani ze rysy twarzy kobiety
w powiekszonej wersji fotografii sg efektem ostrego wyretuszowania. Podpis
nawigzuje do historycznego pochodzenia zdjecia, informujac, ze »fotografie
zrobil z ukrycia wiezien z Sonderkommandox, lecz dominuje nad tym kon-
tekst, w jakim zostato umieszczone. Niebezpieczenstwo bezkrytycznego wy-
korzystywania fotografii, ktére s3 dokumentami historycznymi, jak podkreslit

21 |bidem, s. 79.
22 G. Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, t. H.-C.M. Kubiak, Krakéw 2012.
23 J. Struk, Holokaust w fotografiach. Interpretacje dowoddw, tt. M. Antosiewicz, Warszawa 2007.



Jerzy Lewczynski, Port 16, 1961, Jerzy Lewczynski, Po 17,1961,

fotografia zelatynowo-srebrowa, 14 x 8,9 cm, fotografia zelatynowo-srebrowa, 14 x 8,9 cm,
z archiwum Jerzego Lewczyniskiego, z archiwum Jerzego Lewczynskiego,
kolekcja Muzeum w Gliwicach kolekcja Muzeum w Gliwicach

Jerzy Lewczynski, Port 18, 1961, Jerzy Lewczynski, Po 19, 1961,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 14 x 8,9 cm, fotografia zelatynowo-srebrowa, 13,8 x 8,5 cm,
z archiwum Jerzego Lewczynskiego, z archiwum Jerzego Lewczynskiego,

kolekcja Muzeum w Gliwicach kolekcja Muzeum w Gliwicach



Jerzy Lewczynski, Bez tytutu, brr.,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 9 x 13,8 cm,

z archiwum Jerzego Lewczynskiego,
kolekcja Muzeum w Gliwicach
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Allan Sekula, polega na tym, ze »s3 one przeksztalcane w obiekty estetyczne
[...] roszczenie do historycznego zrozumienia ustepuje miejsca przezyciu es-
tetycznemu«. Do ideologicznego, komercyjnego i propagandowego sposobu
wykorzystania tych fotografii musimy najwyrazniej dodac estetyczny. Zrobio-
na z narazeniem zycia fotografia ludobéjstwa zostata sprowadzona do rangi
dziela sztuki. Kobiety, rozebrane do naga przed $miercia, przeksztalcity sie
z ofiar hitlerowskiego ludobéjstwa w przedmiot pozadania”**.

Peten moralnego oburzenia komentarz Struk do podpisu Lewczyniskiego
do zdjecia Sonderkommando jest usprawiedliwiony, cho¢ jedynie czesciowo
zgodny z intencjami artysty. Lewczynski nie czerpie prywatnych zyskéw
z publicznego przywolania tejze fotografii i raczej nalezaloby mu podzie-
kowa¢ za zainteresowanie i postep w badaniach nad zdjeciem z Auschwitz-
-Birkenau. A jednak Struk celnie diagnozuje Lewczynskiego. Tak, Lewczynski
zamienia fotograficzny dokument w dzieto sztuki. Tak, wykorzystuje zdje-
cie z Auschwitz do przezycia estetycznego. Tak, przeksztalca nagie kobiety
w przedmiot pozadania. Nie, nie robi tego bezkrytycznie, cho¢ — przyznaj-
my — w niepowazny spos6b zadaje powazne pytania. Lewczynski zajmuje
sie, by nawigza¢ do podtytutu ksiazki Struk, interpretacja dowodéw. Trudne
do zaakceptowania jest to, ze dowody zwykle u Lewczyniskiego maja postac
zdjeé nagich kobiet, ktérych piekno autor Archeologii fotografii podziwia nawet
w momencie ostatecznego upokorzenia. W swoim postepowaniu jest bardzo
ludzki wlasnie, autentyczny, cho¢, niestety, niepoprawny. Krytyczna opinia
Struk gubi Lewczynskiego jako artyste. Moze to nie Struk, moze to kult ko-
biet, przez ktéry Lewczynski $lepnie i traci dystans.

Fotografia naiwna

Stosunek do sfotografowanych kobiet Lewczynskiego prowokuje i oburza.
Czy takiego artyste w ogdle mozna dzis$ traktowaé powaznie? Te zdjecia i ko-
mentarze mozna wiec zamie$¢ pod dywan i udawa¢, ze Lewczynski to autor
Nysy 1945 - naszego powiekszenia i fundator Archeologii fotografii. Mierzac sie
z dwuznaczng postawa niepoprawnego Jureczka, ryzykujemy wiele, ale tez
zyska¢ mozemy co$ w zamian. Tym czyms jest uchwycenie specyfiki twérczo-
$ci i indywidualnego geniuszu Jerzego Lewczynskiego. Tak, autor Antologii

24 |bidem, s. 272. Warto zaznaczy¢, ze w tekscie Struk mamy przytoczony tylko fragment z tytutu i opisu
Lewczynskiego.
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fotografii polskiej to typ rubaszny, znakomity opowiadacz, odkrywajacy przed
zainteresowanymi tragikomiczny wymiar fotografii. Przetamujac kanon
polskiej fotografii, zrywajac z patosem sztuki, Lewczynski jest w stanie do-
strzec zdjecia niechciane, dotkna¢ tabu, jakim w latach powojennych byty
zagtada polskich Zydéw, wypedzenia i przesiedlenia. Jesli uznamy Antologie
za matryce spojrzenia na fotografie prezentowanego przez Lewczynskiego,
to dostrzezemy wspélny dla jego fotografii i erotyzmu fetyszyzm i skopofilie,
podgladanie, przetamywanie intymno$ci, wreszcie estetyzacje, ktéra prowadzi
do uchylenia sadu etycznego. To wlasnie rani Janine Struk, ktdrej zideologi-
zowany, wrecz moralizatorski osad jest zaprzeczeniem spojrzenia Lewczyn-
skiego. Lewczynskiego, ktéry robit wiele, by sie nie wywyzszaé. Co zatem zro-
bi¢ z Lewczynskim? Jedna z najciekawszych interpretacji definicji fotografii
Lewczynskiego proponuje Adam Sobota, piszac o fotografii naiwnej: ,Jerzy
Lewczynski uzyt okreélenia »fotografia naiwna«jako tytutu swojego krétkiego
tekstu w katalogu wystawy indywidualnej w 1979 roku. Wystawa nazwana Fo-
tografie, zestawy, zbiory miala kilka czesci [...] Jako naiwne wystepowaly wiec
tylko niektére przedstawienia, albo osobiscie sfotografowane przez artyste,
albo znalezione przez niego na cudzych fotografiach. Byly to obrazy, ktére
w swojej estetyce czesto co najmniej ocieraly sie o kicz, wyrazaly tesknote
za beztroska, emanowaly sentymentalizmem i szafowaly pozami, a nieraz
towarzyszyly im emfatyczne podpisy i dedykacje”*’.

W brzemiennym dla Lewczyniskiego 1979 roku artysta uznaje, ze to, co
naiwne, czesto uwazamy za szczere i dlatego obszar naiwnej fotografii moze
stanowi¢ niewyczerpane zrédlo wiedzy o cztowieku. Lewczyniskiego interesuje
komunikacyjny wymiar fotografii naiwnej, ktéremu przyglada sie z zaintere-
sowaniem z pewnego — niekrytycznego — dystansu. To, co okres§lamy jako na-
iwne, zawiera w sobie marzenia i tesknoty za lepsza rzeczywistoscia, za $wia-
tem pieknym i szczedliwym, ,w ktérym powinni$my sie sami znalez¢, jesli
juz nie jako uczestnicy, to przynajmniej jako widzowie”, pisze Lewczynski®®.
Fotografia naiwna taczy sie u niego z portretami kobiet, sentymentalna, lecz
traktowana przezen z czuloscia strong fotografii. Fotografia jest medium, we-
hikutem s kobiety, przedmiotem — marzenia kobiet, kobiety za$ przedmio-
tem pragnienia artysty. Cialo fotografii jest miekkie, delikatne niczym w por-
trecie modelki w atelier artysty, niczym na zdjeciach pin-up girls widocznych
za plecami artysty na licznych autoportretach. ,Naiwno$¢ Jerzy Lewczyniski

25 A. Sobota, Fotografia naiwna? [w:] J. Lewczyniski, Archeologia..., dz. cyt., s. 25-28.
26 |bidem, s. 27.
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traktuje jednak przede wszystkim jako wyraz nadziei i niewatpliwie sympa-
tyzuje ze zwyklymi ludzmi, bedacymi bohaterami jego przedstawienl”, pisze
Sobota®’. Zwykli ludzie, zwykle kobiety, nie bohaterzy, lecz bohaterki jego
przedstawien. Lewczynski — przyjmujac pozy, wyglupiajac sie i $miejac z siebie
bardziej niz z innych - nie jest naiwny, raczej autoironiczny. U Lewczynskiego
wszystko, co istnieje, taficzy swoj taniec $mierci; $wiat nie moze istnie¢ bez
autoironii, dlatego przedstawiac go réwniez trzeba w ironicznej formie. Ironia
Lewczynskiego nie oznacza wyzszosci — wyzszo$ci wobec przedmiotu, wobec
odbiorcy, wobec $wiata. Wiele jego zdje¢ tylko wyglada na naiwne, a w gruncie
rzeczy s starannie zainscenizowane. Dotyczy to réwniez fotografii kobiet,
ktére rozbijaja swojg obecnoscia strukture obrazu i wplywaja na przekaz.
Lewczynski lubi dowcip, lubi inscenizowaé zabawne scenki z podtekstami.
W rozmowie pt. Dowcip moze nas wyzwoli¢ méwi: ,Niektére zdjecia powstawa-
ty od poczatku z pewnym poczuciem humoru. Jest na przyktad jedno zdjecie
mojego bliskiego znajomego, kolegi z biura. To byly zotnierz Andersa, inter-
nowany w stanie wojennym, wiele przeszed! i mial naprawde ciekawa historie
swojego zycia. Rozmawiatem z nim kiedys, wspélnie ogladalismy jego zdjecia
z wojny, on siedzial za biurkiem i w swoich okularach wygladat jak typowy
urzednik. Powiesitem za nim kilka zdje¢, reprodukdji z »Playboya«. Wyszto
bardzo $mieszne zdjecie — powazny urzednik, jakas maszynka do liczenia,
a z tylu te zdjecia z golymi dziewczynami. Mieliémy niezlg zabawe. Ale nie
wszyscy mieli takie poczucie humoru. Inny méj kolega przyszedt do mnie
z pretensjami, ze to jest obrazliwe, Ze to skandal, jak moglem w ten sposéb
potraktowac¢ kolege. Przyjmowanie tego, co jest $mieszne, ewoluuje z czasem.
Coraz wiecej rzeczy, ktére kiedy$ wydawaly mi sie normalne, teraz jest dla
mnie §miesznych”*®.

Inscenizujac, Lewczynski dokonuje przesuniecia, podwaza patos powaz-
nego mezczyzny w garniturze i pod krawatem, bytego zolnierza armii Ander-
sa, urzednika o srogiej minie, ale tez sprawdza, na ile ten zart jest w stanie
przyjac odbiorca. Czy sie pozna? Czy sie obruszy, a moze obrazi? Fotografia
okazuje sie no$nym medium dla niepowaznych zartéw bardziej niz dla powaz-
nej sztuki. Zdjecia z archiwum okazuja sie postprodukowang kolekcjg wer-
nakularyzmoéw i idiotyzmoéw, ktére nas o$mieszaja, ale tez czynia ludzkimi.
Lewczynski: ,,Chcialbym, aby kto$ z naszej inteligencji podjat wysitek naprawy
naszego spoleczenstwa. Aby$my sie tak tatwo na siebie nie obrazali, aby$my

27 |bidem.

28 Dowcip moze nas wyzwoli¢, dz. cyt., s. 5.
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korzystali z tej lekcji historii. Dowcip moze nas wyzwoli¢. Chcialbym, aby$my
przy pomocy sztuki stawali sie lepsi, dojrzalsi jako spoteczenstwo”?°.

Jerzy Lewczynski od wczesnych lat wymykat sie sztampowej krytyce, ktéra
ceni w artystach powazne podejscie do sztuki, lubi utarte schematy, konfor-
mizm wobec obowigzujacych i tatwych do rozpoznania méd. Juz w 1959 ro-
ku Lewczynskiego krytykowat Alfred Ligocki, widzac w nim ,niefortunnego
hurtownika”. W recenzji z wystawy Gliwickiego Oddziatu PTF Ligocki pisat:
~Lewczynski nalezy do wspomnianych niefortunnych »hurtownikéw« i dzieki
temu wsréd takich stabych prac, jak Amfory, Co dalej czy Pole, utopit kilka dziet
naprawde wybitnych. Naleza tu kapitalne w oszczednosci kompozycji, zbu-
dowane nieomal z pustki Dwa domy, Sciana o subtelnym kolorycie i pieknym
abstrakcyjnym uktadzie linearnym masztu telegraficznego i jego cienia oraz
oryginalny w pointylizowanych efektach faktury stos belek (Las)”*°. To, co
dla Ligockiego jest inwektywa i brzmi jak zarzut wobec artysty, Lewczynski
bierze za dobra monete. Niefortunny hurtownik lubi mie¢ w sklepie mnogos¢
towaréw, tadnych i miltych oku, zabawnych i schlebiajacych niewyszukanym
gustom. Chcac dokuczy¢ Lewczyriskiemu, Ligocki czesciowo sam sie o$mie-
sza — brzmi patetycznie, domaga sie powagi, a nade wszystko ostrej selekgji
od szczodrego artysty z poczuciem humoru. Wielobranzowa hurtownia z to-
warami Lewczynskiego szczegélnie chetnie odwiedzana jest przez kobiety,
ktére z przyjemnoscia wita i z uwielbieniem adoruje wlasciciel kramu. Czym
bytoby zycie bez nich? Czym bylaby fotografia Lewczyniskiego bez kobiet?
W Btyskach Julia Hartwig przywotuje zdanie Tadeusza Konwickiego -, kobiety
sa naszymi najwiekszymi przyjaciétkami” — widzac w nim wielka pochwate
wlasnego zycia i uczu¢ kobiet, ktére napotkat pisarz®'. Kobiety s3 tez naj-
wiekszymi przyjaciétkami Jerzego Lewczynskiego, ktéry na fotografii chetnie
utrwala ich ciato.

29 |bidem, s. 6.
30 A Ligocki, Wystawa Gliwickiego Oddziatu PTF, [w:] ,,Fotografia” 1959, nr 8, s. 396-399.
31 J. Hartwig, Bfyski zebrane, Warszawa 2014, s. 120.
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Jerzy Lewczynski
jako historyk



Szukam wtasnego wyrazu w tych fotografiach. Musze powiedzie¢ szczerze,
ze takich fotografii zrobitem wedtug mnie kilka (...)

Ciggle odkrywam w sobie zadatki na ,,zbawiciela” narodu,

pierwiastki pracy spolecznej, zainteresowanie historiq i to sie krzyzuje.

(list do Bronistawa Schlabsa, 23.01.1962 r.)*

[1.] Zestawy, ktére Jerzy Lewczynski zaprezentowat podczas Pokazu zamknigtego,

sa zwykle analizowane jako wyraz poszukiwania nowego fotograficznego je-
zyka, odejscia od socrealistycznego paradygmatu lub — szerzej — zmian, ktdre
zaszly w polskiej sztuce i kulturze (réwniez w fotografii) po 1956 roku. Mozna
jednak spojrzeé na te prace i jednoczesnie na cala twérczos¢ Lewczynskiego
w odmienny sposdb. To kontekst pisania historii i zwigzane z tym pytanie
0 mozliwoé¢ uprawiania refleksji o przeszlosci za pomoca obrazéw.

Jak rozumie¢ te relacje Lewczynskiego z materig historii? Zwykle taczymy
tego artyste z pojeciem archeologii, podazamy po $ciezce, ktéra sam stwo-
rzyt, myslac o nim jako o archeologu (fotografii, obrazu). Przywotujemy jego
koncepcje archeologii fotografii, czyli - jak to okreslit w manifescie z maja
1979 roku -, dziatan, ktérych celem jest odkrywanie, badanie i komentowanie
zdarzen, faktéw, sytuacji dziejacych sie dawniej w tzw. przesztosci fotograficz-
nej”?. Tymczasem powr6t do unikanego przez Lewczynskiego w pézniejszym
okresie jego tworczosci pojecia ,historii” - ktére jak gdyby znika z jego pola
zainteresowania kosztem ,,archeologii” - wydaje sie inspirujace i otwiera moz-
liwo$¢ spojrzenia raz jeszcze (z podobnej, ale jednak troche innej perspekty-
wy) na jego dzielo.

Fernand Braudel, jeden z twércéw koncepcji dtugiego trwania w naukach
historycznych, w ksiazce Historia i trwanie (jej polskie ttumaczenie ukazato

' Jerzy Lewczynski, list do Bronistawa Schlabsa, Gliwice, 23.011962 r. Cyt. za: K. Jurecki, Od piktorializmu
do ,,archeologii fotografii”. Znaczenie dorobku twdrczego Jerzego Lewczynskiego [w:] Jerzy Lewczyriski.
Archeologia fotografii. Prace z lat 1941-2005, pod red. K. Jureckiego i I. Zjezdzatki, Wydawnictwo Kropka,
Wrze$nia 2005, s. 20.

2 Tekst bez tytutu z katalogu Jerzy Lewczynski, Archeologia fotografii, Gérnoslaskie Centrum Kultury
w Katowicach, Galeria Pusta, 1997.
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sie w 1971 roku, w czasie, gdy Lewczynski pokazal po raz pierwszy Tryptyk
znaleziony na strychu) pisal: ,Historia jest dla mnie suma wszelkich mozliwych
historii — zbiorem wczorajszych, dzisiejszych, jutrzejszych rzemiost i pogla-
déw”?. Ta krétka i celna definicja tego, czym jest historia, znajduje swe odbicie
irezonuje w calej twérczosci Lewczyniskiego. Od pierwszych jego prac — foto-
montazu Fotografia marzen z czaséw wojny z 1942 roku, gdzie prosty zabieg
»przeniesienia sie w inny, odlegly $wiat”, staje sie nie tylko rodzajem ucieczki
czy kompensacdji, ale réwniez podazaniem po innej, niezrealizowanej mozli-
wosci historii, przez naznaczone neorealistycznym, ,filmowym” widzeniem
fotografie z drugiej polowy lat 50. (fotografie, ktére moga by¢ postrzegane
jako strzepy, potencjalne kadry nigdy niezrealizowanego, neorealistycznego
filmu®), az po jego archeologiczne prace, ktére byty czesto potencjalng reflek-
sja nad tzw. przeszloscig fotograficzna, poruszamy sie ciggle po trajektorii
wyznaczonej przez napiecie miedzy materialno$cia rzeczywistoséci a tym, co
jest jej mozliwoscia — fikcyjna, niezrealizowanga, zasugerowang, domyslana,
zawieszong... W twdrczosci Jerzego Lewczynskiego mozna niesmiato zoba-
czy¢ momenty, ktére wpisuja go w tradycje zajmowania sie strzepkami historii
jako elementami jej nigdy niezrealizowanych bocznych odnég, jej potencjal-
nych mozliwoéci - historia jawi sie wtedy jako swoisty czas przeszty niedo-
konany, historyk zas$ jest z tej perspektywy monterem prébujacym taczy¢ ze
soba rézne, czasem sprzeczne, czasowosci.

Czy Jerzy Lewczynski byt wiec historykiem?

Z pewnosciag w interesujacy sposéb gral ze statusem historyka amatora, stajac
sie w pewnym sensie rzecznikiem postawy, ktdra — parafrazujac sformutowanie
Denisa Holliera — nazwa¢ mozna historiozofig laicka. Hollier, piszac o dysyden-
tach surrealizmu z przelomu lat 20. i 30., nazwat ich zainteresowania naukowe
laickimi® - czego nieoczekiwanym skutkiem bylo odrzucenie i przekroczenie
akademickiego myslenia i ustanowienie nowego paradygmatu. Podobnie Carl
Einstein, niemiecko-zydowski filozof i teoretyk sztuki, uczestnik i obserwator
awangardowych ruchéw w latach 20. i 30. w Berlinie i w Paryzu, ktéry dowarto-
$ciowywal w swoich tekstach figure dyletanta, nadajac jej filozoficzny wymiar.
Dla Einsteina dyletant to , potawiacz perel”, poszukiwacz cudéw, ktos majacy

3 F. Braudel, Historia i trwanie, przet. B. Geremek, Czytelnik, Warszawa 1971, s. 60.

4 Por. Neorealizm w fotografii polskiej 1950-1970, red. R. Lewandowski, T. Szerszen, teksty: R. Lewandow-
ski, R. Durand, P. Moscicki, T. Szerszen. Fundacja Asymetria, Warszawa 2015.

5 Por. D. Hollier, Problem etnografii laickiej (antropologiczna dzika karta) [w:] ,,Konteksty” nr 3-4/2007
i C. Einstein, Bebuquin oder die Dilettanten des Wunders. Ein Roman, Verlag der Wochenschrift ,,Die
Aktion”, Berlin 1912.
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zdolnoé¢ do nieoczekiwanych odkry¢ i zaskakujacych spostrzezen. To réwniez
ktos, kto — w iscie surrealistycznym stylu — odwraca, swiadomie lub nie, zastane
hierarchie i kategorie, przekracza je, dzialajac wbrew dyscyplinie, wbrew usta-
nowionym regutom gry. W przypadku Jerzego Lewczynskiego ta subwersyw-
no$¢ réwnoznaczna bytaby z konsekwentnym dzialaniem na granicy miedzy
badaniem a kreacjg artystyczna, obrazem a stowem, historig a archeologig...

Takie okreslenie stanowiska fotografa z Gliwic — dowartosciowujace jego
laicka, dyletancka postawe — bardzo dobrze okresla réwniez jego stosunek
do historii: wolny od akademickich ograniczen, przypominajacy twoércze ktu-
sownictwo. Nie unikalby on czasem powaznych naduzy¢: warto w tym kon-
tekscie przypomnie¢ dyskusje, jakg wywolalo uzycie przez niego w Antologii
fotografii polskiej stynnego zdjecia wykonanego w Auschwitz przez wiezniéw
z oddzialu Sonderkommando i przedstawiajacego groze ostatnich momentéw
w obozie zagtady - zdjecia, ktére Lewczyriski dosé dowolnie (i §wiadomie®)
zdekontekstualizowat i strywializowat.

Ale mozna na ten problem spojrzec jeszcze inaczej. Jerzy Lewczynski bywat
historykiem, gdyz nie tylko, jak sam sie przyznawal, byl zainteresowany prze-
sztoscig (w tym zwlaszcza przesztoscia fotografii), lecz poniewaz tworzyt réw-
niez obrazy, ktére problematyzowaly kwestie doswiadczenia historii, stajac sie
rodzajem tworzonej w ruchu metodologii. Forma myslenia historii za pomoca
obrazu.

Do takich prac zaliczy¢ mozna chocby tryptyki, tytulowane pézniej przez
Lewczynskiego jako Antyfotografie. Oczywiscie w przypadku pracy, w ktorej
zderza zdjecie zydowskiego nagrobka z numerkami z Majdanka i z zapisem
rachunkéw - tej swoistej ,fotografii pisanej” — mamy do czynienia z jedno-
znacznym odniesieniem do tragicznych loséw polskich Zydéw: tematem,
ktéry byt dla Lewczynskiego niezwykle istotny. Jesli jednak spojrzymy sze-
rzej na samg idee tryptyku, ktdry jest przeciez specyficzna forma montazu,
to latwo zauwazy¢, Ze sens nie jest tu dany od razu, lecz rodzi sie w zderzeniu
trzech obrazow: w przestrzeni pomiedzy nimi’. Tryptyki Lewczyniskiego po-
kazuja, ze blizsze bylo mu takie myslenie o fotografii, ktére zakladalo, ze jej

6 Por. np. wystgpienie Adama Mazura Ciato fotografii. Kobiety i fotografia Jerzego Lewczynskiego podczas
konferencji Fotografia czy antyfotografia?... (18-19.06.2019 r., Muzeum w Gliwicach), gdzie rekonstruowat
on m.in. dyskusje Lewczynskiego z Janing Struk na temat uzycia tych fotografii.

7 Por. m.in. numer kwartalnika ,,Konteksty” poswiecony Aby’emu Warburgowi (nr 2-3/2011), tam np. teksty
P.-A. Michauda, G. Didiego-Hubermana czy B. Buchloha.
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znaczenie rodzi sie za kazdym razem na nowo, w zalezno$ci od sposobu uzycia
i od relacji, w jakie wchodzi z innymi obrazami. Ta w pewnym sensie perfor-
matywna koncepcja obrazu, podkreslajaca ruchomos¢ znaczen i otwieraja-
ca sie na poznawcza niepewno$é, kaze réwniez postawic¢ pytanie o tego, kto
patrzy: widza/$wiadka jako podmiot wspéttworzacy te sytuacje. Lewczyriski
zdaje sie sugerowad, ze — wbrew komunistycznej propagandzie, ale réwniez
wbrew przekonaniom wielu zawodowych (nielaickich) historykéw — prze-
szlo$¢, historia, podobnie jak materia obrazu, nigdy nie sa czyms definitywnie
zamknietym. Raczej tworzg sie stale na nowo jako zbidr obrazéw i opowiesci,
czesto sprzecznych narracji, jako dialektyka w ruchu. Uzycie montazu jest
wiec dzialaniem wymierzonym przeciw esencjonalno$ci, przeciw tozsamosci
obrazu, ale takze przeciw sp6jnosci, esencjonalnosci czy tez tozsamosci hi-
storii jako sposobu definiowania i opowiadania o przeszlosci. Z tego punktu
widzenia fotografia staje sie forma myslenia historii i, réwnoczes$nie, formula
myslenia wielosci (wielo$ci historii i punktéw widzenia).

Walter Benjamin pisal w Pasazach: ,\W historiografii materialistycznej (...)
moment destrukcyjny, czyli krytyczny, objawia sie w pelni poprzez rozsadze-
nie cigglosci historycznej, skutkiem czego dopiero konstytuuje sie przedmiot
historyczny”®. W innym miejscu rozwijat te mysl: ,tylko obrazy dialektyczne
sa obrazami autentycznie historycznymi, a wiec autentycznymi”®. Wydaje sie,
ze Lewczynski poszukiwal na plaszczyznie obrazu takich momentéw destruk-
cyjnych czy tez krytycznych, ktére niszczac ciagglosc historyczna, tworzylyby
sytuacje, gdzie obrazy - a wraz z nimi materia tego, co przeszle — zyskatyby
nowa czytelnos¢.

Poszukiwanie nowej czytelnosci historii to problem, do ktérego Lewczynski
powracatl kilkakrotnie w swej dlugiej twdrczosci. Z pewnoscia caly projekt
archeologii fotografii moze by¢ rozpatrywany w tej perspektywie.

W dwanascie lat po gliwickim Pokazie zamknigtym, w 1971 roku, Lewczyn-
ski tworzy jedna ze swoich najbardziej znanych prac: Nasze powiekszenie — Ny-
sa 1945. Fotografia pociagu z repatriantami ze Wschodu trafiajgcymi na Zie-
mie Odzyskane, ofiarami wojennych i powojennych przesiedler — obraz, ktéry
mo6glby by¢ ikoniczny dla polskiej historii — staje sie obiektem szczegdtowej
analizy fotograficznej, w ktérej fragmenty pochodzacego z 1945 roku zdjecia
zostaja przez Lewczyniskiego powiekszone, uwidaczniajac detale. Historia

8 W. Benjamin, Pasaze, przet. |. Kania, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2005, s. 523.
9 Ibidem, s. 509.
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przez duze H zostaje tu, poprzez ten formalny zabieg, zderzona z wieloma
prywatnymi historiami konkretnych ludzi, ktérzy zostaja dostownie wyto-
wieni z tlumu: ich poszczegélne zycia i ich ciata (a w domysle réwniez ich
jednostkowe historie) zostajg odnalezione i ukazane. Réwnoczesnie kazda
z tych postaci i kazda z ich historii pozostaje zagadka, ktérej sensu mozemy
sie jedynie domysla¢.

Wielo$¢ narracji zawartych w tym jednym zdjeciu, ich réwnoleglo$é, ka-
ze mys$lec¢ o efekcie stereoskopowego spojrzenia pozwalajacego objaé rézne
aspekty rzeczywistosci, nie faworyzujac jednak zadnego z nich - takie podej-
$cie, odpowiadajace zapewne lepiej skomplikowanej historii tej czesci $wia-
ta, wigze sie dla Lewczyniskiego z dekolonizujgcym dziataniem odrzucajacym
jednolity obraz rzeczywistosci serwowany przez komunistyczng propagande.
O zaletach takiego widzenia dla tworzenia historii pisal niemiecki historyk
Karl Schlégel, zwracajac uwage, ze ,,stereoskopowe spojrzenie (...) bardziej
odpowiada réznorodnosci $wiata niz natezone i skoncentrowane spojrzenie
tunelowe. Chwytajac wszystko »naraz«, dostrzega zwiazki, ktére umykaja
cho¢ wyspecjalizowanej, to jednak partykularnej perspektywie”*’. Tego typu
stereoskopowe, réwnolegle spojrzenie wiaze sie wiec $cisle z takim relacjono-
waniem, ktére - jak pisal Walter Benjamin — nie rozréznia ,wydarzen wielkich
i drobnych” i nie uznaje zadnego z nich za stracone™'.

Nasze powickszenie — Nysa 1945 z pewnos$cia ma mocno konceptualny
charakter i zapowiada zwrot ku bardziej analitycznemu wykorzystaniu me-
dium, ktéry charakteryzowac bedzie lata 70. Jednoczesnie jest cos bardzo
neorealistycznego w calosciowym, ,panoramicznym” ujeciu przedstawiaja-
cym réwnolegtos¢ drobnych ludzkich opowiesci — jak mozemy sie domyslac,
zapewne tragicznych, cho¢ pewnie réwniez po prostu banalnych — w obliczu
Historii, ktéra determinuje i przerasta czlowieka. Juz André Bazin zwracat
uwage na zamilowanie neorealistycznych twércéw do ,niekonczacych sie pa-
noram, pragnacych obja¢ catos¢ wydarzenia”*?; tendencje do napiecia miedzy
panoramicznym zdystansowanym ogladem a zblizeniami czy portretami. Bylto
to wiec napiecie miedzy panorama a pojedyncza ludzka twarza, jednostko-
wym losem. Z takiego punktu widzenia fotografia jawi sie jako narzedzie,
dzieki ktéremu mozemy oddac gtos wykluczonym aktorom historii, nie tracac

10 K. Schldgel, Terror i marzenie. Moskwa 1937, przet. I. Drozdowska-Broering, J. Katazny, Wydawnictwo
Poznanskie, Poznan 2012, s. 18-19.

" W. Benjamin, O pojeciu historii [w:] tegoz, Konstelacje, przet. A. Lipszyc, A. Wotkowicz, WUJ, Krakéw
2012, 5. 312.

2. A Bazin, Ewolucja jezyka filmu [w:] tegoz, Film i rzeczywistos¢, przet. B. Michatek, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1963, s. 74.



TOMASZ SZERSZEN

[4.]

jednak z pola widzenia calosci kontekstu i innych dziejacych sie réwnolegle
zdarzen.

Istnieje tu jeszcze jedna interesujaca metodologiczna analogia. Lata 70.
to czas, gdy wybitny wloski historyk Carlo Ginzburg formutowal podstawy
swojej metody badawczej zwanej mikrohistorig. Praktyki mikrohistoryczne
narodzily sie w opozycji do strukturalizmu i wielkich systemdw, takich chocby
jak historiografia marksistowska czy metoda szkoly Annales. Ginzburg, tro-
che podobnie jak Lewczyrniski na fotografii Nasze powiekszenie — Nysa 1945,
wyrywa, wylawia z wielkiego nurtu historii pojedyncze opowiesci, nachyla-
jac sie nad anonimowymi dokumentami czy przypadkami konkretnych ludzi.
Te mikrostudia stawaly sie potem u Ginzburga punktem wyjscia do bardziej
ogdlnej refleksji nad mechanizmami historii — od bardzo duzego zblizenia
przechodzil on do panoramy, do widoku ogdlnego, po to, by wréci¢ raz jesz-
cze do konkretnego czlowieka czy konkretnej narracji. U Lewczyniskiego wy-
stepuje podobne napiecie miedzy jakims bardzo konkretnym przypadkiem,
opowiedcia a metaforycznym, bardziej uniwersalnym uogélnieniem.

Zagtada polskich Zydéw i zydowskie dziedzictwo s3 bardzo waznym i ciagle
nie w pelni opisanym tematem nawiedzajacym Jerzego Lewczyriskiego. Wy-
daje sie, ze pelnia one istotna role w jego laickiej refleksji historyczne;.
Jedne z pierwszych zdje¢, ktére wykonuje jako mtody chtopak, to fotogra-
fie zydowskich sasiadéw z Rachania*®. Trwa wojna, na ich ramionach wida¢
przepaski z gwiazda Dawida - $wiat, ktéry wlasnie skazany zostal na $mier¢,
uchwycony w ostatnim momencie swego istnienia. W latach 1958-1959 Lew-
czyniski wykonuje serie zdje¢ w Auschwitz — fragment ogrodzenia, sterty le-
zacych na sobie butéw, pedzli do golenia, ktére pozostaly po zagazowanych
w tak zwanej Kanadzie, czyli baraku rzeczy porzuconych, tych niemych swiad-
kéw historii. Trzeba podkresli¢ wage tych fotografii — nalezg one do pierw-
szych w skali $wiatowej tego typu artystycznych gestéw (przynajmniej jesli
chodzi o fotografie i film). Nasuwaja sie podobienistwa tych zdje¢ do kadréw
z filmu Noc i mgta (1955) Alaina Resnais, uchodzacego za pierwszy dokument
o Holocauscie. Lewczynski, podobnie jak Resnais, wydaje sie by¢ zaintrygowa-
ny niejasnym statusem samego miejsca zagtady: co oznaczaja dzis te baraki,

'3 Dziekuje Krzysztofowi Jureckiemu za zwrécenie uwagi na te prace. Zbiory Muzeum Zamojskiego. Repr.
za: Swiat chatup, stodd# i optotkdw. Wies w obiektywie Feliksa tukowskiego z Siemnic, pow. Tomaszéw
Lubelski. Fotografie z lat 40. i 50. XX wieku, Zamo$¢ 2005, s. 135 (fotografia mylnie dotad przypisywana
tukowskiemu).
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druty kolczaste, $lady okrutnej historii, ludzkiej destrukcji? Dla Resnais pyta-
nie o Auschwitz jest pytaniem nie tylko o straszliwg, trudng do wyobrazenia
przeszlo$¢, ale w réwnie duzym stopniu o przyszlo$¢ — wydaje sie, ze podobna
kwestia nurtowata Lewczyniskiego (warto wspomnie¢, ze w tamtym okresie
zrobit on kilka prac, ktérym mozna przypisa¢ antyfaszystowskie znaczenie'®).

~Krew wyschla, jezyki zanieméwily. Teraz jedynym odwiedzajacym baraki
jest kamera filmowa. Dziwna trawa pokrywa teraz $ciezki, ktérymi kiedy$
podazali wiezniowie. (...) Nie stycha¢ zadnych krokéw, poza naszymi wlas-
nymi. (...) Powoli podazamy wzdtuz nich - ale czego wlasciwie szukamy? (...)
Krematorium - dzi$ turysci robia sobie przed nim zdjecia. (...) Wojna drzemie
gleboko, ale jedno oko ma zawsze otwarte” — tak brzmi w Nocy i mgle frag-
ment towarzyszacego obrazom tekstu czytanego z offu, autorstwa pisarza
i scenarzysty Jeana Cayrola. Wybrzmiewa w nim nie tylko lek przed powté-
rzeniem wojennego piekla, ale réwniez spostrzezenie, ze w obozach zaglady
miejsce ofiar zajeli turysci z aparatami. Lewczynski jest zapewne pierwszym
takim polskim turysta z aparatem fotograficznym w Auschwitz, pierwszym
problematyzujacym kwestie tego miejsca ludzkiej destrukeji. Prébuje on
uchwyci¢ moment historyczny, w ktérym przestrzen zniszczenia, jaka jest
ob6z w Oéwiecimiu, zmienia sie w odwiedzane przez turystéw miejsce pa-
mieci, w cze$¢ polskiej pamieci zbiorowej. ,Lewczynski czesto wyrazal swoje
przywiazanie do idei archiwum narodowego; interesuje go idea pamieci zbio-
rowej”**, zauwazyt francuski historyk sztuki Jean-Francois Chevrier — cho¢
slowa te odnosza sie raczej do pdzniejszej dziatalnosci fotograficznej Lew-
czynskiego, to mozna zauwazy¢, ze obrazy miejsc zwigzanych z martyrologia
polskich Zydéw (jak Auschwitz czy zydowskie cmentarze) sa dla niego wazna
czedcia tego ,narodowego archiwum”, trwalym elementem polskiej historii
i pamieci. Warto tez zwréci¢ uwage, ze zdjecia wykonane przez Lewczyniskiego
w Auschwitz poprzedzaja o kilka lat moment intensywnej refleksji dotyczacej
tematyki zaglady na gruncie filmu i fotografii. W 1961 roku Andrzej Munk
kreci Pasazerke, w 1962 roku J6zef Robakowski realizuje 6000000, Janusz
Majewski — Album Fleischera (1962), Jerzy Ziarnik — Powszedni dzieri gesta-
powca Szmidta (1963); Andrzej Brzozowski kreci dwa dokumenty: Archeolo-
gia (1967) i Przy torze kolejowym (1963) — zwlaszcza ten pierwszy, ukazuja-
cy wykopki zespolu archeologéw na terenie obozu zaglady, jest ciekawym
kontekstem dla zainteresowan Lewczynskiego. W 1963 roku powstal tez

14 Np. praca Stop wojnie.
s J.F. Chevrier [w:] Jerzy Lewczynski. Informément, Fundacja Archeologia Fotografii, Warszawa 2012, s. 111.
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cykl fotografii Eustachego Kossakowskiego przedstawiajacy Marsz Pokoju
Hiroszima—-Ogswiecim. W 1965 roku ukazuje sie z kolei wazna w kontekscie
archeologicznych zainteresowan Lewczynskiego antologia Szukajcie w popio-
tach: papiery znalezione w Oswiecimiu™®.

Wydaje sie jednak, ze odnalezione $lady zaglady sg dla Lewczynskiego
miejscem, w ktérym w ciekawy sposéb przekracza on ludzka historie ku bar-
dziej ogdlnej jej wizji, gdzie losy ludzi i rzeczy staja sie w pewnym sensie
réwnowazne i funkcjonuja na podobnej zasadzie. Lewczyriski nachyla sie nad
losem przedmiotéw, dokumentéw i fotografii, ktére okazuja sie trwalsze niz
ludzkie istnienie; nad losem miejsc przechowujacych pamiec o zniszczeniu.
W rezultacie przekracza ludzka historie, zmierzajac ku szerszej perspekty-
wie: jej elementy skladaja sie na co$, co nazwac mozna, za W.G. Sebaldem,
naturalng historia destrukcji. Sebald pisal w Austerlitz: ,Tego dnia, gdy$my
opuscili punkt obserwacyjny na tarasie, aby przejs¢ sie po §rédmiesciu, Au-
sterlitz dlugo jeszcze méwil o sladach bélu, ktére, jak utrzymywat, niezliczo-
nymi delikatnymi liniami ciagna sie przez historie”*’. Jeden z waznych tropéw
w odczytaniu tworczosci Jerzego Lewczynskiego wiedzie za tymi , delikatnymi
liniami, $ladami bélu” - bélu ludzkiego i nieludzkiego — ktdre ciggna sie przez
krainy przeszlosci. Zadaniem historyka jest nieustajaca praca hermeneutycz-
na: wytrwale odczytywanie tych czesto ulotnych i niewyraznych pozostatosci,
$ladéw, resztek.

Podobnie jak historia otwarta jest na ciagla reinterpretacje, na odczytywa-
nie zapisanych w niej skrytych warstw, hieroglifé6w czasu, tak réwniez ob-
raz, fotografia pozostaje przestrzenia nieustannej pracy sensu, rodzacego sie
na styku szeregu rozmaitych - historycznych, indywidualnych, materialnych,
spolecznych — okolicznosci. Jerzy Lewczynski pozostawal rzecznikiem tej
otwartej na nieustanng prace znaczenia wizje fotografii, w ktérej kontekst
zmienia sie nie tylko w zaleznosci od tego, kto patrzy, ale réwniez od oko-
licznoéci historycznych. To polityczna lekcja: obraz staje sie czytelny jedynie
w okreslonym miejscu i czasie, gdy mozliwe wersje przesztosci wylaniaja sie
niczym z negatywu fotograficznego, by ukaza¢ przyszte mozliwosci®®.

16 Szukajcie w popiofach: papiery znalezione w Oswiecimiu, red. L. Brener, A. Wein, J. Gumkowski,
A. Rutkowski, Wydawnictwo tédzkie, £6dZ 1965.
7 W.G. Sebald, Austerlitz, przet. M. tukasiewicz, Warszawa 2005, s. 18.

'8 Por. E. Cadava, ,,Lapsus Imaginis”. Obraz w ruinie [w:] ,Widok. Teorie i praktyki kultury wizualnej” 2013,
nr4,s. 22.
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Ta Benjaminowska wizja ,,czytelnosci obrazéw”, ,czytelnoéci historii”, kté-
ra przywraca znaczenie relacjom miedzy nimi a momentem ich odczytania,
jest dobrym kontekstem, by przyjrzec sie sposobom, w jaki fotografie Jerzego
Lewczynskiego moga by¢ uzywane i jak ich uzycie nadaje im nowe znaczenie.

Na wystawie Swiatto negatywu w Zydowskim Instytucie Historycznym
w Warszawie kuratorzy Anna Dunczyk i Rafal Lewandowski zdecydowali sie
na prosty, ale mocny gest: zderzyli ze soba dwa archiwa czy tez pozostalosci
po nich — oba odnoszace sie do zagtady polskich Zydéw. Cudem ocalate foto-
grafie z archiwum Ringelbluma - 74 zdjecia pokazujace zycie warszawskiego
getta, robione w pewnym sensie jako dowody zbrodni, jako rodzaj zywej ar-
cheologii, wykonane z mys$la o przysztych odkrywcach szukajacych sladéw
»zamordowanego narodu”, zbidr, o ktérego genezie Georges Didi-Huberman
napisal, ze ,podobnie jak Aby Warburg w 1902 roku usitowal »odtworzy¢
tembr niestyszalnych gloséw, szperajac w papierach florenckiego Archivio,
tak Emanuel Ringelblum uczynit ze swojej pracy historyka poszukiwanie
gtoséw, twarzy, cech szczegélnych”*® - zderzone zostaly z negatywami i po-
zytywami znalezionymi przez Jerzego Lewczynskiego na strychu w Sanoku.
Z fotografiami zydowskiej rodziny Eisenbachéw, z ktérej nikt poza jedna
osoba nie przetrwal wojny. Do tej pory zbidr tych zdjeé, wraz ze swojg naj-
bardziej znang czescia, Tryptykiem znalezionym na strychu, nie byl uzywany
poza kontekstem twdrczosci i zainteresowan Jerzego Lewczyriskiego. W tym
wypadku kuratorzy postapili wbrew tej tradycji, uzywajac fotografii i nega-
tywoéw ,znalezionych na strychu” jako $wiadectwa historycznego, ale réw-
niez (moze przede wszystkim) jako metodologicznej dzwigni, ktéra pomaga
spojrze¢ na wizualne resztki pochodzace z archiwum Ringelbluma w szerszej
perspektywie. Dwa archiwa - to prywatne, znalezione przez gliwickiego ar-
tyste i to quasi-oficjalne, gettowe — przegladaja sie w sobie niczym w lustrze.
Wystawa w Zydowskim Instytucie Historycznym wydaje sie by¢ dokoncze-
niem archeologicznego procesu, rozpoczetego znalezieniem przez Jerzego
Lewczynskiego negatywéw na strychu w Sanoku - po 50 latach od znalezi-
ska zdjecia te po raz kolejny zmieniajg kontekst: nie s3 juz dzielami sztuki
(Tryptyk...) ani przykladem archeologicznego znaleziska dokonanego przez
fotografa z Gliwic. Ich status staje sie bardziej nieokreslony: kazde z nich
jest czyms$ wiecej niz $wiadectwem czy dowodem w procesie historycznym —
raczej obrazem-pytaniem problematyzujgcym relacje miedzy archiwum

'® G. Didi-Huberman, Papiery-fotografie, przet. M. Braunstein, Zydowski Instytut Historyczny, Warszawa
2019, 5. 27.
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a warunkami i mozliwo$ciami jego czytelnoéci. Benjamin pisal: ,Przesztosc¢
ulokowata w historii obrazy, poréwnywalne z obrazami zatrzymanymi na ply-
tce $wiatloczulej. Tylko przysztos¢ dysponuje wywolywaczem fotograficznym
na tyle silnym, by ukazat sie obraz ze wszystkimi szczegétami”*°. Czyzby kon-
tekst roku 2019 — moment powrotu nastrojéw antysemickich i faszyzujacych
w Europie i w Polsce — umozliwial, zaskakujaco, nowy rodzaj namystu nad
tymi zdjeciami, ich nowa czytelno$¢? Pokazane w sali Zydowskiego Instytutu
Historycznego archiwum rodziny Eisenbachéw i zbiér Emanuela Ringelbluma
przegladaja sie nie tylko w sobie, ale réwniez w oknach Blekitnego Wiezowca,
znajdujacego sie za szyba sali ekspozycyjnej, w miejscu po wysadzonej w po-
wietrze przez Niemcéw Wielkiej Synagodze. Jego szyby odbijaja réwnoczesnie
budynek Instytutu i wspélczesng Warszawe. Czas naklada sie tu na siebie,
zapetla; historia za$ aktualizuje sie, staje sie wspdtczesnoscia... Wydaje sie,
ze na wystawie Conflict, Time, Photography w londyriskim Tate Modern (2014)
zarysowany zostaje kierunek o odwrotnym wektorze: mozemy krok po kroku
obserwowac, jak wspétczesnos( staje sie historia.

Wystawa pokazuje zlozona relacje miedzy fotografia, historia i destrukcja.
Materiat wizualny zostat uporzadkowany w kolejnosci, ktéra odmierza czas
uplywajacy od danego momentu historycznego, dystans narastajacy od wy-
darzenia — widzimy wyraZnie, jak czas staje sie historig, jak to, co nazywamy
wspolczesnoscia, przemienia sie w historie wlagnie.

Kurator Simon Baker pokazal wlasciwie cale dzieje fotografii jako historie
obrazowania/przedstawiania destrukgji i zniszczenia. Na wystawie i w towa-
rzyszacym jej albumie zaprezentowane zostaty prace Jerzego Lewczynskiego,
Tryptyk pesymistyczny i cykl zdje¢ z Wilczego Szanica. Fotografie te, stajac sie
czedcig szerszej narradji, zyskuja nagle nowy sens: Lewczynski zostaje przed-
stawiony jako kto$, kto fotografuje miejsce ludzkiej (i nieludzkiej) destrukgji,
réwnoczesnie utrwalajac moment, gdy wspdlczesne - ciggle aktualne - obrazy
iwspomnienia przechodza do historii, stajac sie przesztoscia, do ktérej klucz
zostaje — czasowo przynajmniej — utracony. Moment, w ktérym staja sie cze-
$cig wielkiego archiwum.

Eduardo Cadava pisal, ze ,historia wytania sie w chwili katastrofy. (...) Hi-
storia zaczyna sie zatem w chwili, w ktérej zagrozona jest pamie¢ — w rozblysku
towarzyszacym jej pojawieniu sie i zniknieciu”*'. W tym przeswicie miedzy ka-
tastrofg zapomnienia a banalnog$cia pamietania rodzi sie powotanie historyka.

20 \W. Benjamin, Gesammelte Schriften, red. R. Tiedemann, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1972, t. 1,
s.1238. Cyt. za: E. Cadava, ,,Lapsus Imaginis™.., dz. cyt.
21 E. Cadava, ,,Lapsus Imaginis”.., dz. cyt., s. 19-20.
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Inicjowanie refleksji
wobec kryzysu cztowieka
drugiej potowy XX wieku

w tworczosci Zdzistawa Beksinskiego,
Jerzego Lewczynskiego i Bronistawa Schlabsa



Krytyczna refleksja dotyczaca zagrozen, jakie dla kondycji cztowieka niosa
zmiany cywilizacyjne zwigzane z nasyceniem technologicznym, globalizacja
czy standaryzacja zycia, stanowi istotny element wspélczesnej kultury. Za-
sadnicze cele mojego tekstu odnoszacego sie m.in. do powyzszych zagadnien
wiaza sie z analizg przyczyn i konsekwencji wyniklych z podjecia krytycznej
refleksji egzystencjalno-medialnej w fotografii polskiej. Chcialbym, odwotujac
sie do muzealnej praktyki konstruowania dialogu wokét obrazéw, zasygna-
lizowa¢ przede wszystkim nowatorstwo interdyscyplinarnosci oraz ponad-
czasowa range oryginalnosci jako kluczowe elementy dziatan podejmowanych
przez Zdzistawa Beksinskiego, Jerzego Lewczynskiego i Bronistawa Schlab-
sa, nie tylko w ramach wspélpracy pomiedzy 1957 a 1959 rokiem, ale takze
w pozniejszym okresie twoérczosci kazdego z nich®.

Dwie uwagi dotyczace pojec zawartych w tytule wystapienia: antyfotogra-
fia oznacza tutaj zlozone pojecie o uniwersalnym sensie, raczej podlegajacy
zmiennym ocenom i subiektywizacji odbioru proces niz historyczny epizod.
Natomiast w rozumieniu terminu kryzysu nie odwotuje sie do stanu zapasci,
a do greckiego kairos, oznaczajacego chwile o decydujacym znaczeniu, punkt
krytyczny, w ktérym czlowiek jest wezwany do podjecia decyzji w odniesieniu
do dalszej egzystengji.

W rezultacie politycznych przemian zachodzacych w Polsce w drugiej po-
towie lat 50. XX wieku pojawili sie w naszym kraju artysci krytyczni wobec
obowigzujacego systemu politycznego, a takze przekonani o niewydolnosci
dotychczasowych formut sztuki. Z ich nieufnoscig spotykata sie gléwnie
popularno$é¢ dwéch tendengji: estetyzujacej, ktdrej geneza siegala az pik-
torializmu, a takze reportazowej — inspirowanej przez cieszaca sie $wiato-
wa popularnoscig wystawe Family of Man przygotowang pod kierunkiem

' Na ten temat zobacz réwniez: A. Sobota, Antyfotografia i ciag dalszy. Beksifski, Lewczynski, Schlabs,
Muzeum Narodowe, Wroctaw 1993, s. 8 (kat. wyst.).
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Edwarda Steichena®. Taka postawe prezentowali pracujacy od 1957 roku nad
wsp6lna wystawa fotografowie: Z. Beksinski, J. Lewczynski i B. Schlabs, po-
dejmujacy tworcza refleksje wokdt mozliwosci tworzenia autentycznej sztuki
skupiajacej sie nad egzystencja czlowieka. Jej zrédla tkwily zaréwno w ota-
czajacej rzeczywistosci, jak i psychice twércéw, taczacych wlasne rozwazania
z prébami formulowania programu wspélnej filozofii artystycznej, w ktdrej
kluczowga role odgrywat element oryginalnosci, a takze indywidualizm i zain-
teresowanie dla bezposrednio$ci fotografii skupionej na rejestracji ztozonosci
zycia. Mozna zatem uznad, iz jednym z zasadniczych celéw wspélnego pro-
jektu bylo ujawnienie i autorska interpretacja fotografii-sztuki jako obszaru
obdarzonego szczegélnym potencjalem dla nowoczesnosci, zwtaszcza w po-
réwnaniu do fotografii reportazowej i amatorskiej. Dazenie do niezaleznosci
postaw bylo jednak nie tylko efektem psychologiczno-swiadomosciowych pre-
dyspozycji twdrcéw, ale takze presji zwigzanej z sytuacja spoteczno-polityczng
w Polsce, w ktérej sztuka mogla pelnic¢ funkcje katalizatora postaw niezalez-
nych i autonomicznych wobec obowigzujacego systemu.

Bazujac na wlasnych, niejednokrotnie bolesnych doswiadczeniach zycio-
wych, a takze lekturach i rozmowach z przyjaciéimi i réwiesnikami dotycza-
cych nieodleglej przeszlosci wojennej oraz jej terazniejszymi konsekwencjami
spolecznymi, podjeli oni refleksje nad przyczynami i przebiegiem fundamen-
talnych, nieuchronnych zjawisk i proceséw w zyciu cztowieka, jak mitos¢,
$mier¢, pamie¢ czy poznanie. W rezultacie doszli do wniosku, iz maja one
(podobnie jak cata niemal egzystencja czlowieka) charakter chaotyczny i nie-
uporzadkowany, a jako takie wymykaja sie dotychczasowym klasyfikacjom,
bedac w znacznej mierze zdominowane przez przypadek. Istotny sens tych
artystycznych poszukiwan od poczatku zwigzany byl zatem z identyfikacja
zlozonosci indywidualnych i spotecznych tozsamosci. Fotografia stanowita
dla tych dziatan idealne medium, przede wszystkim ze wzgledu na swéj po-
tencjal dla oryginalnosci i uniwersalizmu, bedacych istotnymi elementami
programu trzech artystéw. Powyzsze stwierdzenie odnie$¢ mozna zaréwno
do probleméw z interpretowaniem wizualnosci, jak i materialnoéci fotografii
jako sladu konkretnych zdarzen i nieoczywistych zjawisk zwigzanych z funk-
cjonowaniem czlowieka w podstawowych dla niego sferach, jak przyktadowo
zycie rodzinne czy zawodowe. Mozemy zatem méwi¢ o dazeniu do sformuto-
wania koncepdji sztuki, w ktérej zachodzi odwrdcenie hierarchii czy porzad-
kéw, a na znaczeniu zyskuja drobne, pozornie nieistotne fakty i zdarzenia

2 |bidem, s. 6.
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w sferze prywatnosci (jako jedyne pewniki), ktérym mozna (a nawet nalezy)
przypisywaé ponadczasows range. Bardzo wazne jest, aby wczeséniej zosta-
ty one zidentyfikowane oraz sklasyfikowane, czyli uporzadkowane. Jednym
z istotnych obszaréw odniesien dla owych klasyfikacji wydaje sie krytyczna
refleksja nad kultura, podejmowana zaréwno w wymiarze spotecznym, jak
i indywidualnym. W okresie powojennym refleksja nad $cistym zwigzkiem
kryzysu kultury z kryzysem czlowieczeristwa obecna jest w pismach filozo-
féw nalezacych do réznych nurtéw, by wymieni¢ filozoféw dialogu (Franz
Rosenzweig czy Martin Buber), przedstawicieli szkoty frankfurckiej (Erich
Fromm, Max Horkheimer czy Theodor W. Adorno) czy egzystencjalistéw (Lew
Szestow). W tym miejscu chcialbym przywolaé fenomenologéw — Emmanu-
ela Levinasa i Michela Henry’ego — kontynuujacych w pewnych aspektach
my$l Edmunda Husserla, ktérzy krytyke nowozytnej kultury zachodniej 13-
czyli bezposrednio z pytaniami o czltowieka i jego zyciowe kryzysy, traktujac
troske o niego jako jedno z najdonioslejszych zadan naukowych. Znaczace
elementy filozofii Lévinasa skierowane s3 przede wszystkim przeciw idei ,ca-
tosciijednosci zycia”®, ktérej upowszechnienie moglo sie znaczaco przyczynic
wedlug niego do rozwoju totalitaryzméw w XX wieku. Ich wystapienie i zakres
dowodza upadku nowozytnego humanizmu, wigzacego sie z zatruciem euro-
pejskiego ducha, dla ktérego antidotum stanowi¢ miataby odnowa kultury
europejskiej, bazujaca na idei humanizmu drugiego czlowieka. Z kolei zda-
niem Michela Henry’ego wspélczesny cztowiek funkcjonuje w spoleczenistwie,
ktére nie zna prawdziwej kultury i egzystuje poza nig. Wedlug francuskiego
fenomenologa ,we wszystkich stanach spolecznej regresji mozna rozpozna¢
poza oczywistymi cechami stagnacji i upadku przemoc rozmysélnej odmowy
bycia sobg w zyciu”®. Droga do odnowy humanizmu polegataby w tym ujeciu
na przetamaniu naukowego obiektywizmu na rzecz subiektywnosci jako sity
sprawczej kultury. Jedynie powré6t do odczuwania zycia moze przywréci¢ czlo-
wiekowi zrédlowe doswiadczenie konstytuujgce jego ludzkie zycie. Aby tego
dokonad, trzeba przezwyciezy¢ istniejaca w ,kulturze obiektywnosci” presje,
w wyniku ktérej czlowiek ulega naturalistycznej redukeji, czyniacej z niego
»rzecz posréd rzeczy ™.

Podkreslenie nieoczywistosci znaczen, potencjalu przezy¢ i emocji zawar-
tych w rzeczywistosci oraz rangi indywidualizmu staje sie istotnym elemen-
tem nowych klasyfikacji egzystencjalnych po 1950 roku. Ich uniwersalne echa

3 A. Gielarowski, Kryzys kultury, kryzys cztowieka. Fenomenologiczna krytyka kultury: Husserl, Lévinas,
Henry, Krakéw 2016, s. 15.
4 |bidem, s. 21.
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odnalez¢ mozna w pochodzacej z tego okresu tworczosci Beksiniskiego, Lew-
czyniskiego i Schlabsa, natomiast réznorodnos¢ i odrebnosé¢ artystycznych
strategii wynikaly z respektu dla rangi indywidualnej kreacji podzielanego
przez wspolpracujacych artystéw, pomimo wszystkich dzielacych ich réznic.

Jerzy Lewczynski dazyt w swojej tworczosci przede wszystkim do ustalenia
rangi fotografii jako obiektu o zlozonej strukturze towarzyszacego ludzkie-
mu dos$wiadczeniu, m.in. jako narzedzie komunikowania, wyrazania uczué
czy przechowywania pamieci. Ponadto juz we wczesnym okresie analizowat
zakresy spolecznego oddziatywania zdje¢, ktére — jak uwazal — obdarzone
s3 potencjalem dla anektowania rzeczywistosci w sposéb niemal totalny.
Kolejng istotna ceche tworczosci Lewczyniskiego stanowi umiejetnoséé wydo-
bywania uniwersalnych znaczen dzieki rejestracji btahych, pozornie pozba-
wionych znaczenia sytuacji. W tym obszarze kluczowe identyfikacje dotycza
rangi fotografii jako materialnego obiektu towarzyszacego cztowiekowi jako
narzedzie wyrazania uczué czy przechowywania pamieci, a takze wizualnego
zjawiska o szerokim zakresie spotecznego oddzialtywania. Lewczyniski wielo-
krotnie postugiwal sie metafors, cytatem oraz parabolg dla przelamania tra-
dycyjnych konwencdji fotograficznych. Szereg jego prac to rejestracje oséb,
przestrzeni badz przedmiotéw banalnych czy pospolitych, zyskujacych dzieki
fotograficznej rejestracji nowy, zaskakujaco gteboki sens, jak przyktadowo
narracje o prozaicznej potrzebie bliskosci fotograficznego wizerunku oraz
stereotypach zwigzanych z jego funkcjonowaniem®.

Istotna ceche identyfikujaca twérczos¢ Lewczyniskiego stanowi umiejet-
no$¢ wydobywania uniwersalnych, egzystencjalnych znaczen dzieki rejestracji
pozornie blahych sytuacji. Portret robotnika zatytulowany Nieznany powstal
pod wplywem impulsu wywolanego przez widok stojacego przy drodze mez-
czyzny z lopata. Fotografia czlowieka, ktérego twarz zostala zastapiona to-
pata, stanowi radykalnie krytyczny komentarz kondycji wspélczesnego czlo-
wieka i jego ubezwlasnowolnienia przez system polityczny i ekonomiczny,
akcentujac konfrontacyjna relacje pomiedzy zwyczajng egzystencja prostych
ludzi a sferg wysokiej kultury, niejednokrotnie zawtaszczang przez polityczny
establishment dla partykularnych manipulacji. Mozna przyjaé, ze dla Lew-
czyniskiego (przywotane powyzej) dazenie do uniwersalnosci i wszechstron-
noéci fotografii wigzalo sie z uwolnieniem jej szczegdlnych mozliwosci do ab-
sorbowania réznorodnosci doswiadczen i glebi zycia.

5 K. Jurecki, Od piktorializmu do ,,archeologii fotografii”. Znaczenie dorobku artystycznego Jerzego
Lewczynskiego [w:] Jerzy Lewczynski. Archeologia fotografii. Prace z lat 1941-2005, red. K. Jurecki,
. Zjezdzatka, Wrze$nia 2005, s. 14
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Zdzistaw Beksinski réwniez traktowal zapis fotograficzny jako punkt wyj-
$cia dla procesu wydobywania nowych znaczen z dokumentéw wizualnych.
W znacznej mierze z takiego nastawienia wynikalo jego szczegélne zaintere-
sowanie narracja filmowa, stanowiaca inspiracje dla jego oryginalnej strategii
fotografowania, a takze komponowania zestawéw ztozonych z przypadko-
wych zdje¢, w ktérych konstruowat i identyfikowal narracje wypelniajaca
chaotyczna, zdekomponowana rzeczywistosé. Jej szczegélnie interesujaca
sfera zwigzana byla z wydobywaniem podswiadomych komplekséw czy ob-
sesji, sktadajacych sie na psychologiczna zagadkowos$¢. Strona wizualna tych
prac jest konsekwentnie silnie ekspresyjna, dzieki czemu zyskuja one kon-
frontacyjny charakter i prowokuja reakcje wobec odkrywczosci i zarliwosci
identyfikowanych jako stale cechy tej sztuki®. Wizja wykreowana przez Bek-
sinskiego jest mato optymistyczna: traumatyczne doswiadczenia nieodleglej
przeszloéci sa ciggle obecne, a przyszlosc zdaje sie nie przynosic¢ nadziei,
przeciwnie — kojarzy sie z poczuciem zagrozenia, lekiem i samotnoscia. Czlo-
wiek w tych obrazach znajduje sie w stanie opres;ji lub przeczucia (mniej lub
bardziej oczywistego) zagrozenia, wynikajacego m.in. z poczucia wykluczenia
czy sugestii ubezwlasnowolnienia, bedac anonimowga figura lub zepchnieta
na margines, pozbawiong znaczenia brylg. W konsekwencji pojawia sie pyta-
nie o do$wiadczenie bycia czlowiekiem, traktowane zaréwno w kategoriach
uniwersalnych, dotyczacych np. sensu zycia i jego znikomosci, jak i bardziej
pragmatycznych — w odniesieniu do spoteczno-politycznej aktywnosci. W po-
szukiwaniu odpowiedzi mozna przywola¢ pojecia, do ktérych odsyla artysta,
aktore w literaturze filozoficznej uznaje si¢ za najbardziej charakterystyczne
dla ludzkiej egzystencdji, a wiec jej samoswiadomo$¢, jednos¢, a takze nieokre-
$lonoé¢, niedefiniowalnos¢, przygodnosc i ahistorycznoéé, dramatycznosé
i autentycznosc oraz deficyty dialogowosci i otwartosci. Podsumowujac, moz-
na stwierdzi¢, iz fotograficzna materia prac Beksiniskiego jest nasycona nega-
tywna energia, niezachecajacg atmosfera i czytelnie przekazuje dramatyczne
przeslanie artysty na temat ludzkiego losu.

Juz we wczesnych pracach Bronistawa Schlabsa réwniez daje sie zauwa-
zy¢ dazenie do formulowania wlasnego jezyka sztuki, opartego poczatkowo
na konstruktywistycznych zatozeniach i dazacego do przetamywania sche-
matyzmu i monotonii w rejestrowaniu zycia. Ze szczegélng intensywnoscia
watek odnalezionej nowoczesnosci pojawia sie w twérczosci Schlabsa w naj-
bardziej znanym okresie jego twérczosci, w ktérym wspotpracowat z Jerzym

6 Zdzistaw Beksiriski. Fotografia artystyczna, Gliwice 1958, brak numerdéw stron (kat. wyst.).
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Lewczynskim i Zdzistawem Beksinskim w ramach kolejnych wystaw: w Galerii
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie (1958) oraz Pokazu zamknietego w Gliwicach
(1959). Prezentowane wéwczas fotogramy, cho¢ formalnie rézne od wczes-
niejszych poszukiwan, stanowily nie tylko ich logiczna kontynuacje, ale
przede wszystkim byly wyrazem autorskiej koncepcji nowoczesnej fotografii,
ktorej sila sa wieloznacznosé i dynamika spotegowane dzieki uwolnieniu foto-
grafii dokumentacyjnej na rzecz kreowania tak zwanej abstrakeji fotograficz-
nej. W tych pracach dochodzi do glosu znuzenie dokumentalng i ilustratorska
funkcja obrazéw jako dominujaca tendencja przede wszystkim fotografii ama-
torskiej, a ponadto pojawiaja sie estetyczne interakcje zwigzane z popular-
noscig nowych form artystycznej wypowiedzi, jak taszyzm czy informel. Jak
zauwazyla Dorota Luczak: ,,Rezygnacja z mimetycznych konwencji wigze sie
tutaj [tj. w twérczosci Schlabsa - przyp. M.J.] nie tyle z odej$ciem od natury
i rzeczywistosci, ale z ruchem wyabstrahowania znamiennym dla badan na-

”7. Autorska konstatacja nie ogranicza sie

ukowych i dyskursu filozoficznego
w tej sytuacji do kontestowania rozwigzan formalnych, zawierajac takze pro-
pozycje programu nowej sztuki, opartego na dazeniu do uzyskania autonomii
artystycznej, a nastepnie powigzaniu jej przestania z egzystencja czlowieka
w jej niezliczonych wymiarach.

Nalezy podkresli¢ potencjat, ktéry dla rozwoju fotografii artystycznej
w Polsce na przelomie lat 50. i 60. mogly mie¢ kontakty poznanskiego ar-
tysty z Ottonem Steinertem, autorem idei fotografii subiektywnej, opartej
na indywidualizmie i kreatywno$ci jako podstawach artystycznego progra-
mu, w ramach ktérego propagowal nowy styl fotograficzny jako koniecznos¢
wynikajaca z naszych czaséw. Termin Subjektive Fotografie stanowil nie tylko
atrakcyjne haslo i tytut wystawy, przede wszystkim bowiem odsylat do istoty
jej przestania, akcentujac range osobowosci twérczej i podkreslajac autonomie
fotografa wolnego od historycznych czy politycznych uwarunkowan®.

Gliwicki Pokaz zamkniety stanowil de facto ostatni etap artystycznego eks-
perymentu przeprowadzonego przez Beksinskiego, Lewczynskiego i Schlabsa.
Po uplywie ponad pét wieku projekt trzech artystéw niewatpliwie moze by¢
interpretowany jako wyraz ich dazen do sformutowania spéjnego ideowo pro-
gramu nowej sztuki, przekraczajacej granice fotograficznego medium przede
wszystkim dzieki odwolaniu do tekstualnos$ci oraz odniesieniom do filmu
i malarstwa. Zasadnicze watki dyskursu dotycza czlowieka, zakresu jego

7 D. tuczak, Fotograficzny gest s(twdrcy) [w:] Bronistaw Schlabs. Krok w nowoczesnos$¢, Poznar 2012,
S.106.

8 A. Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukg wspdiczesng, tt. O. Hedemann, Krakéw 2007, s. 316.
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autonomii, a takze zniewolenia oraz interpretowania prywatnych historii
w oryginalny, nieschematyczny sposéb, odwolujacy sie do rangi pojedynczego
doswiadczenia. Méwimy tutaj o tym jego rodzaju, ktére ma charakter dyna-
micznego procesu zwigzanego na przyklad z uswiadomieniem uplywu cza-
su, przemijaniem czy w ogéle jakakolwiek zmiang, stanowigc doswiadczenie
zrédlowe. Chodzi wiec nie tylko o aktywnosci zwigzane z przemieszczaniem
i dzialaniem, ale takze jego wewnetrzny rodzaj, tozsamy np. z przezyciem
wewnetrznym, ktére tutaj zostaje urzeczywistnione®. Mozna je interpretowac
w nawigzaniu m.in. do pogladéw przywotanych juz powyzej filozoféw uwa-
zajacych, iz w pokartezjaniskiej tradycji doszto do catkowitej dekompozycji
ludzkiej podmiotowosci. Czlowiek nie jest juz zatem podmiotem i centrum
swojego istnienia, lecz kim$ (a moze nawet czyms$) przygodnym, peryferyj-
nym, znikajacym, iluzorycznym, uwarunkowanym, a nawet determinowanym
przez czynniki znajdujace sie w nim samym lub w $wiecie.

Znamienne dla determinacji w dazeniu do odnowienia roli fotografii-sztuki
sa deklaracje pojawiajace sie w korespondencji pomiedzy artystami juz przy
okazji wspélpracy nad wystawg w Warszawie, dotyczace koniecznosci zr6z-
nicowania prezentowanych prac, tak by mialy one charakter indywidualny,
wrecz osobisty, oddajacy jak najpelniej réznorodnos¢ charakteréw i postaw ar-
tystycznych kazdego z nich®. W é6wczesnych realiach spoteczno-politycznych
bylo to zbyt radykalne, wrecz rewolucyjne podejscie, ktére spotkalo sie
z niemal powszechng krytyka i zarzutami nieczytelnosci fotografii oderwa-
nej od rzeczywistosci. Paradoksalnie wiec takie ich cechy jak oryginalnos¢,
nieoczywistos$¢ i uniwersalno$¢ narracji, bedace atutami nowoczesnej foto-
grafii, potraktowane zostaly przez krytykéw jako wypaczenie wiodacej roli
$wiattoczulego medium, wigzanej przede wszystkim z dokumentowaniem
oraz objasnianiem rzeczywistosci. Jak pokazala przyszlos¢, 6wczesny poten-
cjat zdje¢ w obszarze sztuki nalezatoby jednak wigzaé przede wszystkim ze
zredukowaniem ich zdolnoéci dla ,opowiadania historii”, jak to miato miejsce
w pracach kazdego z artystéw i co byto zgodne z postulatami awangardy skie-
rowanymi przeciw afirmacji obrazéw rzeczywistosci. Latwo zrozumieé zatem
dazenie, by poprzez zwrécenie sie ku fotografii czystej, a nastepnie jej lokowa-
nie w intermedialnych relacjach z tekstem, malarstwem czy filmem osiaggna¢
juz nie tyle status intermedialnej twérczosci, ile synergie mediéw dla przekro-
czenia granicy swojego czasu. Juz w momencie powstania antyfotograficzny

° P.S. Mazur, Zarys podstaw filozofii cztowieka, Krakéw 2016, s. 179.
10 Zob. np. korespondencje pomiedzy Lewczynskim a Beksinskim z 1i 8.04.1958 r.
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projekt odnosit sie bowiem (zgodnie zreszta z awangardowymi strategiami)
nie tylko do terazniejszosci, ale przede wszystkim do uniwersalnych idei, a za-
tem przyszlosci i ulokowanych w niej nadziei oraz potencjalnych zagrozen*.
Bylo to mozliwe dzieki $wiadomosci niebezpieczenistw zwigzanych z manipu-
lacyjnym traktowaniem potencjatu fotografii, znajdujacym odzwierciedlenie
w micie obiektywnosci, autentycznosci, uniwersalnosci czy wreszcie dostep-
nosci sztuki (o genezie przede wszystkim politycznej), formulowanym jako
hasto dostepnosci sztuki dla kazdego.

Zrozumiale, ze twérczo$¢ oparta na tak niekonwencjonalnych zalozeniach
programowych stanowita wyzwanie nie tylko dla widzéw odwiedzajacych
wystawe, ale takze krytykéw, jak Janusz Bogucki czy Urszula Czartoryska,
ktérym zdefiniowanie nowej fotograficznej jakosci przysporzylo licznych pro-
bleméw"?. Paradoksalnie wydaje sie, iz to Alfred Ligocki trafnie interpretowat —
przy okazji kolejnej wystawy, stynnego Pokazu zamknietego, ktéry odbyt sie
20 czerwca 1959 roku w siedzibie Polskiego Towarzystwa Fotograficznego
w Gliwicach — autorskie intencje i zagrozenie, jakie dla oficjalnego systemu kul-
tury stwarzaly wéwczas prace autoréw'®. W istocie, artystyczne wystapienie
trzech fotograféw skierowane bylo nie tylko przeciw ustalonym konwencjom
estetycznym, ale przede wszystkim podwazalo zasady funkcjonowania sys-
temu produkgji i rozpowszechniania obrazéw w oderwaniu od rzeczywistych
iistotnych potrzeb czlowieka, czyli w rezultacie od jego zycia. Opowiadajac sie
za radykalna autonomia artystycznej wypowiedzi, twércy pokazu gliwickiego
demaskowali kolejne zagrozenia dla fotografii-sztuki wigzgce sie z informa-
cyjnymi manipulacjami, schematyzmem i narzucaniem konwendji, a takze
utowarowieniem i komercjalizacja kultury. W ich rezultacie sztuka moze sta¢
sie (co zreszta juz zachodzi) zaledwie jednym z elementéw obiektywizacji zy-
cia, stuzac zaspokojeniu rynku jako towar pozbawiony jakosci i tracacy swa
samoistno$¢*®. Tymczasem faktyczne przekraczanie granic sztuki jest mozliwe
jedynie dzieki tamaniu zastanych regut prezentacji i sformalizowanej estetyki
odnoszacych sie do ludzkiej egzystencji.

" R.E. Krauss, Oryginalno$¢ awangardy i inne mity modernistyczne, tt. M. Szuba, Gdarsk 2011, s. 150-151.

12 Autorka gtéwny potencjat oddziatywania twérczosci Schlabsa dostrzegata w relacjach z malarstwem,
zob. U. Czartoryska, Fotogramy Schlabsa [w:] ,Fotografia” 1959, nr 7, s. 340-341.

'3 A. Ligocki, Antyfotografia [w:] ,Fotografia” 1959, nr 10, s. 442-445.

4 J. Kurowicki, Estetyczno$¢ srodowiska naturalnego, Warszawa 2010, s. 178.



Jerzy Lewczynski, Z cyklu Foto-teatr, 1959,

fotografia zelatynowo-srebrowa, 30 x 40 cm,
kolekcja Muzeum w Gliwicach
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Podsumowanie

W zwiazku z powyzszym mozna powiedzie¢, ze nieoczywisto$¢ i wieloznacz-
no$¢, zamiast reagowania na biezace wydarzenia czy rozwigzywanie zagadnienh
formalnych, stanowia stale i niezmiennie rys charakterystyczny ,,antyfoto-
graficznych dziatan”. Nie oznacza to bynajmniej odwrotu od interpretowania
rzeczywistodci, a raczej $wiadomos¢, iz status cztowieka jest wynikiem zlozo-
nych proceséw, w znacznej mierze inicjowanych i kontynuowanych w sferze
pozawidzialnej. Zrozumiale wiec, iz punkty odniesienia i stabilne réwnowaz-
niki wobec chaotycznej materii moga by¢ lokowane zaréwno w potencjale
kreatywnym, wyobrazni czy wrazliwosci czlowieka, jak i historii prywatnej
i spotecznej, traktowanej jako narzedzie umacniania tozsamosci. W ten spo-
s6b artystyczny przekaz budowany z szeregu pozornie nieprzystawalnych
elementéw wyraza zaréwno niepokojacego ducha czasu, jak i nadzieje przy-
wrdcenia sztuce naleznej rangi, adekwatnej do zwigzanych z nia oczekiwan
dotyczacych autentycznosci, wolnosci, uniwersalnosci czy nieprzemijalnosci®.
Natomiast watki zwigzane z aktualng sytuacja polityczng — mimo ze istotne —
nie powinny stanowi¢ jedynych punktéw odniesienia dla identyfikacji znaczen
wczesnej sztuki Beksiniskiego, Lewczynskiego i Schlabsa. Istotny jest bowiem
takze fakt, iz wymienieni artysci wyrzekaja sie ideologicznego i realistycznego
uzycia fotografii jako narzedzia bezkrytycznie utozsamianego z identyfikacja
rzeczywistosci. W tym ujeciu zdjecie bytoby niczym wiecej niz tylko obiektem
jednorazowego uzytku o zaswiadczajacej funkcji. Tymczasem fotografia zin-
tegrowana zaréwno z nauka, jak i zyciem, nieograniczajaca sie do dokumen-
towania otaczajacej rzeczywistosci, ale takze prowokujaca stany emocjonalne
iangazujaca wyobraznie, moze odgrywac inspirujaca role spoteczng jako wy-
raz wiary w pluralizm poznawczy i zdolnos¢ cztowieka do przekraczania granic
wyobrazni. Ujawnienie, iz prawdziwe Zycie toczy sie w przestrzeni miedzyludz-
kich relacji, stanowi jedno z jej najistotniejszych zadan badawczych'®. André
Rouillé, charakteryzujac stan bezradnosci sztuki uwiklanej w sie¢ politycznych
intereséw i gry medialne, zauwazyl, iz w dziedzinie sztuki jestesmy $wiadkami
rosnacej liczby dziatan, czasami skromnych, niesmialych i dyskretnych, a na-
wet rozpaczliwych, ktérych jednak wspélna cechg jest reagowanie na wyda-
rzenia. Swoisty rezonans stanowi zawsze tylko zdeformowany i przesuniety
efekt (wyciszony lub wzmocniony) zachodzacych zjawisk'’. Tymczasem $cisty

5 A. Rouillé, Fotografia..., dz. cyt., s. 496.
6 D. Rogdz, Anty-Odyseja. Antropologia Emmanuela Levinasa, Krakéw 2012, s. 148.
7 A. Rouillé, Fotografia..., dz. cyt., s. 474.
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zwiazek obrazéw z rzeczywistoscig ma znacznie bardziej ztozona nature i do-
tyczy przykladowo réwniez fikcyjnosci jako niezwykle istotnego sktadnika sro-
dowiska zycia. Refleksja nad jej natura stanowi niezmiennie znaczacy element
strategii interpretacji wspétczesnych obrazéw™®.

Bibliografia:
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Beksinski-Lewczynski-Schlabs
i koncepcje nowoczesnosci



Na artystéw debiutujacych w latach 50. XX wieku oddzialywaly zaréwno wzory
sztuki nowoczesnej uksztaltowane w okresie pomiedzy I a Il wojna $wiatows,
jak i biezaca sytuacja polityczno-spoteczna. Podjete po II wojnie $wiatowej
przez polskich artystéw nowatorskie poszukiwania zostaly po 1948 roku sttu-
mione przez dwczesny totalitarny aparat panistwowy, ktéry w dziedzinie kultu-
ry narzucil program realizmu socjalistycznego oparty na wzorach sowieckich.
Co prawda socjalistyczne hasta obecne byly takze w znacznej czesci tradycji
sztuki awangardowej (szczegélnie w nurcie konstruktywizmu, na co powotywa-
li sie artysci o przekonaniach lewicowych, jak Zbigniew Dtubak), ale polityczni
przywddcy w krajach, gdzie monopol zdobyla ideologia komunistyczna czy
faszystowska, ograniczali zywotnos¢ tej tradycji do form przydatnych dla ich
mocarstwowej propagandy (takich jak monumentalna architektura, agitacyjne
fotomontaze, heroizacja lideré6w przemian spolecznych). O ile po II wojnie
$wiatowej w pokonanych paristwach faszystowskich, zwlaszcza w zachodnich
Niemczech, starano si¢ o stworzenie warunkéw dla odbudowy dorobku nieza-
leznej sztuki nowoczesnej, to w rzadzonym przez J6zefa Stalina zwycieskim
ZSRR i w opanowanych przez niego krajach Europy Srodkowo-Wschodniej ofi-
cjalny obieg sztuki zostal w pewnym okresie zredukowany do form politycznej
agitacji. Wtadza wigzala pojecie nowoczesnosci z politycznym awansem pro-
letariatu, reforma rolng, upanstwowieniem kluczowych dziedzin gospodarki,
uprzemystowieniem czy ateistyczna racjonalizacja $wiatopogladu, natomiast
sposéb zobrazowania tych postulatéw czy zaistnialych juz faktéw ograniczany
byt do najprostszych realistycznych konwencji.

Pewne zmiany w tej sytuacji nastapity w Polsce w polowie lat 50. na fali po-
litycznej odwilzy. Od 1956 roku mozliwe juz bylto kontynuowanie publicznej
dziatalnosci przez uczestnikéw awangardowych pokazéw z lat 1947-1948
oraz ich nowych zwolennikéw. Socjalistyczny rezim utrzymat sie co prawda
az do 1989 roku i stale propagowat swoje dogmaty, ale w kulturze swoje miej-
sce znalazly tez autentyczne twércze poszukiwania, chociazby w wymiarze
niszowym. Z czasem artystyczne propozycje neoawangardy stawaly sie na tyle
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oswojone, ze bywaly nawet akceptowane przez oficjalna polityke kulturalna
panstwa, jak to byto chociazby ze sztuka abstrakcyjna, ktéra poczatkowo do-
puszczana byta do publicznych kolekcji w niewielkich ilosciach, ale pézniej zo-
stala w pelni zaakceptowana. Podobnie bylo w dziedzinie architektury, gdzie
koncepcje realizmu socjalistycznego — ktérego efektownym przykladem byt
oddany w 1955 roku Patac Kultury i Nauki w Warszawie - zostaly zastapione
przez model péznego modernizmu, uznany za oficjalny styl PRL-u.*
Jakkolwiek dzisiaj postuluje sie zachowanie niektérych przyktadéw tego
modernizmu jako warto$ciowej architektury (np. niektérych pawilonéw han-
dlowych), to — wlasciwe dla historii awangardy — inspirowanie sie nowocze-
snej fotografii nowoczesng architekturg nie miato w realiach PRL-u miejsca.
Nie robili tego nawet architekci, ktérzy zajeli sie fotografia, zrazeni do wy-
uczonego zawodu brakiem twérczych perspektyw. Przyktadem jest Zdzistaw
Beksinski i kilku innych absolwentéw Wydziatu Architektury na Politechnice
Krakowskiej we wczesnych latach 50., takich jak: Zbigniew Lagocki, Wactaw
Nowak i Wojciech Plewiriski. Jedyna realizacja Beksiniskiego zwigzana z prze-
mystem byt nowatorski projekt nadwozia autobusu dla fabryki w Sanoku,
ktéry jednak nie wszedt do produkeji. Warte odnotowania jest to, ze zaréwno
Jerzy Lewczynski, jak i Bronistaw Schlabs ukonczyli studia w kierunku bu-
downictwa i pracowali w tym zawodzie do emerytury, ale i w ich twérczosci
ten fakt nie znalazt odzwierciedlenia. Tematy urbanizagji czy techniki obcigzo-
ne byly pietnem panstwowej propagandy, z ktdra nie identyfikowata sie wiek-
szo$¢ spoleczenistwa, a przede wszystkim przegrywaly jakosciag w poréwnaniu
z produktami zachodniego kapitalizmu. Inaczej prezentowat sie obraz osig-
gnie¢ cywilizacji technicznej w krajach Zachodu, gdzie w pierwszych latach
po Il wojnie $wiatowej standardy nowoczesnosci odzwierciedlal program fo-
tografii subiektywnej. W latach 1949-1958 propagowat go Otto Steinert wraz
ze $rodowiskiem twércow i teoretykéw nawiazujacych do osiagnie¢ ,nowej
fotografii” lat miedzywojennych. Ich najwazniejsza manifestacja byla wystawa
Film und Foto z 1929 roku, na ktérej istotnym watkiem byty fascynacje nowo-
czesng architekturg, przemystem i jego wytworami. Dzialajacy w Niemczech
zachodnich Otto Steinert nadal swojemu programowi charakter miedzynaro-
dowy, a pojecie subiektywno$ci w istocie oznaczalo dla niego kazdy typ foto-
grafii o niekomercyjnym i osobistym charakterze, od reportazu po abstrakcje®.

T M. Le$niakowska, Polskie architektki w dyskursie nowoczesnosci okoto 1960 r. [w:] Kobiety i sztuka okoto
1960 roku, pod red. E. Toniak, Warszawa 2010, s. 123-136.

2 Oméwienie zawartosci tych wystaw znajduje sie w publikacji Subjektive Fotografie, Folkwang Museum,
Essen 1984.



Jerzy Lewczynski, Koniec drogi, 1961,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 29,5 x 20,6 cm,
kolekcja Muzeum w Gliwicach



Jerzy Lewczynski, Autoportret, 1968,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 29,5 x 20,7 cm,
kolekcja Muzeum w Gliwicach
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Uwzgledniajac w wystawach dzieta klasykéw awangardy (takich jak: Man Ray,
Léaszl6 Moholy-Nagy, Raoul Hausmann, Herbert Bayer), még} tez bra¢ pod
uwage watki intermedialne, aczkolwiek ich nie rozwijal, gdyz koncepcja jego
pokazéw bliska byta modelu salonéw fotografii artystyczne;j.

Otto Steinert zorganizowatl trzy wielkie wystawy fotografii subiektywnej
w latach 1951, 1954 i 1958, w ktdrych uczestniczyli fotografowie z catego
$wiata, z wyjatkiem Europy Wschodniej, odizolowanej wéwczas tzw. zelazng
kurtyna. Jedynym wyjatkiem byt Bronistaw Schlabs, ktéry uczestniczyt w wy-
stawie z 1958 roku kilkoma odbitkami z preparowanych negatywéw. W maju
1957 roku Schlabs zorganizowal w Poznaniu miedzynarodowa wystawe Krok
w nowoczesnosc, przez co stal sie znany za granica. Co ciekawe, ta wystawa
zostala zorganizowana w oparciu o struktury ruchu fotoamatorskiego, co
$wiadczy o tym, jak szeroko oddzialywaly postulaty unowoczesnienia wias-
nego $rodowiska i nawigzania kontaktéw z najwazniejszymi os§rodkami tej
nowoczesnosci’. Wlagnie na tej wystawie spotkali sie po raz pierwszy Zdzi-
staw Beksinski, Jerzy Lewczynski i Bronistaw Schlabs, co zapoczatkowalo ich
kilkuletnig wspoélprace. Z tej tréjki Schlabs mial w tym okresie najmocniejsza
pozycje jako artysta. Byl tez autorem bardzo interesujacych relieféw w ty-
pie malarstwa materii (informel), ktérych ekwiwalentem byly jego fotogra-
ficzne odbitki z preparowanych negatywoéw, ale sukces zawdzieczal wlasnie
fotografiom. Oprécz Subjektive Fotografie 3 wzial tez udzial w wystawie The
Sense of Abstraction in Contemporary Photography w Museum of Modern Art
w Nowym Jorku w 1960 roku, a do zbioréw tego muzeum trafil zestaw jego
prac. Otto Steinert zaprosit tez Bronistawa Schlabsa, Zdzistawa Beksinskiego
i Jerzego Lewczynskiego z pokazem ich prac pt. Fotografie aus Polen do Kolonii
w 1961 roku. Jednak ten pokaz, gdzie nie bylo najwazniejszych dziet Bek-
siniskiego (montazy z 1959 roku), a dolaczono reporterskie impresje Piotra
Janika z GTF, nie zrobit wiekszego wrazenia. Dla tamtejszej publicznosci mégt
dowodzi¢ zaleznosci od programu Subjektive Fotografie, ktéry w tym czasie byt
juz uwazany za nazbyt formalistyczny i unikajacy konfrontacji ze spolecznymi
problemami, zwtaszcza w poréwnaniu z humanistycznym przestaniem The Fa-
mily of Man - stynnej wystawy krazacej po swiecie od 1955 roku. Rodzina
cztowiecza, zbudowana przez Edwarda Steichena z przeszlo pie¢set historycz-
nych i wspélczesnych fotografii dokumentujacych wielostronnie fakty z zycia

3 Moda na abstrakcje jako wyznacznik nowoczesnosci byta powszechna, takze w plastyce uzytkowej,
aw 1959 roku we Wroctawiu odbyta sie nawet / ogélnopolska wystawa fotografii abstrakcyjnej, zorgani-
zowana przez fotoamatoréw.
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spotecznego, byla takze w Polsce faworyzowana przez krytykéw sztuki, ktérzy
postrzegali ja jako wlasciwa korekte zalozen realizmu socjalistycznego.
Pomimo zgodnej krytyki socrealizmu wczesniejszych lat w istocie nadal
dominowato wérdd krytykéw i wielu artystéw marksistowskie rozumienie
sztuki jako elementu nadbudowy odzwierciedlajacej bazowe uwarunkowania
spoteczne. W $wietle takiej koncepcji zmiany dokonywane w spolecznej bazie
powinny niejako automatycznie prowadzi¢ do powstania nowej sztuki. Takie
myslenie prowadzilto albo do prymitywnego sterowania sztukg przez komu-
nizujacych politykéw, albo do poszukiwania radykalnych rozwigzan ignoru-
jacych estetyczne zasady sztuki. Przykladem tej drugiej opdji jest dzialalnos¢
Zbigniewa Dlubaka, ktéry proponowat uzywanie fotografii jako formy neu-
tralnej estetycznie, a nastepnie glosil idee sztuki jako znaku pustego. Takie
konceptualne stanowisko bylo jednak w tym czasie zbyt trudne do zaakcep-
towania i dlatego humanistyczne przestanie Rodziny cztowieczej wydawalo sie
wlasciwym rozwigzaniem, pomimo niewatpliwych uproszczen tej koncepgji.
Takie ukierunkowanie fotografii popierat Alfred Ligocki, ktéry poszukiwania
Beksiniskiego, Lewczynskiego i Schlabsa nazwat antyfotografia*, mimo uzna-
nia dla ich pomystowosci, gdyz za fotografie uwazat tylko dokumentowanie
zjawisk czytelnych w ramach popularnych konwencji przedstawiania. Podob-
nie mysleli publikujacy wéwczas w miesieczniku ,Fotografia” Janusz Bogucki,
Lech Grabowski, Wojciech Kiciriski, a nawet Urszula Czartoryska, znana gtéw-
nie z opisywania powigzan fotografii z plastyka®, ale wéwczas glosita opinie,
ze jedyna wtaéciwa droga nowoczesnej fotografii jest fotoreportaz®.
Beksinski, Lewczynski i Schlabs odnosili sie z rezerwa do dziatan w sty-
lu Rodziny cztowieczej, jakkolwiek to Bronistaw Schlabs w wielkim stopniu
przyczynit sie do sprowadzenia tej wystawy do Polski w 1959 roku. Beksin-
ski i Schlabs byli artystami multimedialnymi i chcieli by¢ doceniani gtéwnie
w kontekscie nowoczesnego malarstwa, a nie narracyjnych fotoreportazy.
Schlabs zarzucit reporterskie tematy, gdy zetknat sie w potowie lat 50. z tra-
dycja awangardy, i zaczal tworzy¢ abstrakcyjne obrazy w r6znych mediach,
deklarujac, ze malarstwo i fotografia s3 dla niego organicznie ze soba potas-
czone’. W 1957 roku dopracowatl swéj indywidualny styl, ktérego nie zmieniat
przez kilka lat, mimo Ze sam agitowal kolegéw do szukania wcigz nowych

4 A. Ligocki, Antyfotografia [w:] ,Fotografia” 1959, nr 9, s. 442-445.
5 Od 1960 roku publikowata w ,,Fotografii” cykl prezentacji twércéw pod nazwa Spotkania fotografii
z plastyka.
6 K. Lewandowska, Urszula Czartoryska jako krytyczka fotografii [w:] Kobiety i sztuka..., dz. cyt., s. 149-157.
7 Stwierdzenie to padto w wywiadzie z lutego 1993 roku (nagranie w posiadaniu autora).



Jerzy Lewczyiski, Fotografia lalki przydeptanej stopa, 1960,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 49,6 x 38,6 cm,

kolekcja Muzeum w Gliwicach



Zdzistaw Beksinski, Tors, 1953, skan z negatywu wykonany w latach 2005 i 2006,

archiwum Zdzistawa Beksifiskiego, kolekcja Muzeum Historycznego w Sanoku
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rozwigzan, piszac: ,,Zeby to byto co$ niecodziennego, co$, czego wlasciwie ni-
gdzie sie nie spotyka”®. Zmiana w jego twérczoéci nastapita dopiero po kilku-
nastoletniej przerwie (spowodowanej tragedia rodzinng w 1962 roku), zaczat
woéweczas taczy¢ portrety fotograficzne z malarskimi aplikacjami.

Zdzistaw Beksiniski zwiezle opisal poczatki swoich twérczych dziatan w pro-
jekcie biogramu wystanym w liscie do Jerzego Lewczynskiego z 18.12.1958 ro-
ku. Napisat tam m.in.: ,Do dnia dzisiejszego malarstwo jest podstawowym Zré-
dlem mojego zainteresowania i podstawowym celem zycia. Poza malarstwem
zajmuje sie praktycznie fotografig artystyczng oraz teoretycznie wszelkimi
przejawami dziatalnoéci artystycznej cztowieka wspélczesnego, ze szczegél-
nym uwzglednieniem muzyki konkretnej i elektronowej oraz filmu awangar-
dowego. Jesli chodzi o mojg droge tworcza, to rozpoczatem moja prace ma-
larska jako zdecydowany ekspresjonista, by w krétkim czasie, przeleciawszy
pobieznie przez nadrealizm i taszyzm, wyladowa¢ na dluzej na wlasnym juz
podworku abstrakeji strukturalnej i »obrazéw-przedmiotéw« montowanych
z drutéw, blachy i tworzyw sztucznych. Inaczej miata sie rzecz z fotografia.
Rozpoczatem jako zwolennik Neue Sachlichkeit (nowej rzeczowo$ci), nastep-
nie przerzucitlem sie na fotografie abstrakcyjna. Fotogramy abstrakcyjne
tworzylem na szereg sposobdw, najczesciej za droga fotografowania na czas
ruchomych punktéw i form $wietlnych albo drogg wielokrotnego powieksza-
nia sposobem fotograficznym mikrostruktur otaczajacej mnie materii. Dro-
ge fotografii abstrakcyjnej porzucitem jednak predko, uwazajac, ze grozi ona
niespodziewanym stoczeniem sie w estetyzm, a poza tym nie pozwala mi sie
w wystarczajacy sposéb wypowiedzie¢. Przerzucitem sie na préby i poszukiwa-
nia portretowe [...] Obecnie pracuje nad tzw. zestawami fotograficznymi. [...]
Jezeli chodzi o méj poglad na istote i cele fotografii, to uwazam, ze fotografia
operuje przede wszystkim tresciami pojeciowymi i treciami wizualnymi. Tre-
$ci pojeciowych nie nalezy utozsamiac z literatura, tak samo jak tresci wizu-
alnych z plastyka. Fakt, ze fotografia operuje tymi tresciami, nie upowaznia
nas jeszcze do twierdzenia, ze jest ona sztuka. Sztuka nazywa¢ mozna dopiero
wynik uzyskany z zestawiania ze soba tresci pojeciowych i wizualnych (niejed-
nokrotnie opozycyjnych wzgledem siebie) na jednym fotogramie. Zestawienie
kilku fotograméw pozwala naturalnie na spotegowanie tego wyniku i na pre-
cyzyjniejsze jego zaplanowanie”.

Wszystkie te wymienione przez Beksinskiego sposoby ,¢wiczen z awan-
gardy”, w fotografii datujace sie co najmniej od 1953 roku, zdobyly mu

8 W liscie do J. Lewczyniskiego z 14.10.1957 roku (archiwum J. Lewczyniskiego).
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w $rodowisku fotograficznym duze uznanie, gdy zaczal je wystawia¢ i publiko-
wac. Jednak nie spelniaty one jego ambicji, gdyz te formuly uwazatl za wystar-
czajaco spopularyzowane, a tym samym mato nowatorskie. Z tego powodu
krytykowatl koncepcje Subjektive Fotografie Ottona Steinerta®, a jego uwagi
o latwym estetyzmie fotografii abstrakcyjnej mozna tez odczytac jako zawo-
alowang krytyke stanowiska Bronistawa Schlabsa. Jego pomyst na tworzenie
zestawow fotografii byl rzeczywistym wzbogaceniem tego zasobu $rodkéw, ja-
kimi postugiwali sie wéwczas artysci neoawangardy, o czym $wiadczy tez oce-
na tych prac przez historykow sztuki kilka dekad pézniej*®. Ukierunkowanie
tworczosci na zestawy i autorskie aranzacje fotografii Beksinski proponowat
juz wezesniej w opublikowanym artykule™, ktéry byt odpowiedzig na zarzu-
ty pod adresem wystawy Beksinskiego, Lewczyniskiego i Schlabsa z czerwca
1958 roku, ze nie realizuja oni reporterskiej specyfiki fotografii. Napisal wéw-
czas m.in., ze wykonywanie poszczegélnych zdjec¢ jako utworéw artystycznych
nie ma sensu, poniewaz fotografia nie jest w stanie odej$¢ od dostownego
kopiowania rzeczywistosci. Réwnolegle pisal o tym w listach do Lewczyriskie-
go: ,,To sa pozory sztuki, to jest pseudosztuka, najbardziej zaktamana, jaka
mozna sobie wyobrazi¢. Fotografia jako taka nie jest sztuka i to lezy w jej isto-
cie”**. Wtérowal mu w tym Schlabs, ktéry radzit Lewczynskiemu, aby zerwat
z tzw. fotograficzno$cia i traktowal przestrzen jako material, z ktérego co$ sie
buduje, odnosit sie jednak sceptycznie do faczenia ze sobg dokumentalnych
fotografii jako skutecznego sposobu przekazywania osobistej intengji.
Beksinski i Lewczyniski wzajemnie sie inspirowali co do mozliwosci wyko-
rzystywania dokumentacji r6znych obiektéw i archiwalnych fotografii. Ten
pierwszy gérowal wyczuciem plastycznych waloréw fotografii, pomystowo-
§cig ich wykorzystania i rozpoznaniem kontekstu sztuki, podczas gdy Lew-
czynski znajdowal w fotografii glebsze osobiste motywacje. Przenikliwy osad
Zdzistawa Beksiniskiego nie poprowadzit go jednak dalej po drodze, ktéra tak
trafnie okreslit. Po Pokazie zamknietym zrezygnowal z uprawiania fotografii,
poswiecajac sie malarstwu. Jak to podsumowat po latach: ,Dla mnie fotografia
w pewnym momencie postawila straszne ograniczenie, ja mialem taka rozbu-
chang wyobraZnie, wiec najpierw zaczatem préby takich zestawdw, a potem

® Wspomniat o tym Jerzy Lewczyniski w wywiadzie z 1993 roku (nagranie w posiadaniu autora tekstu).

10 Np. na wystawie Europa, Europa. 100 lat awangardy w Europie Srodkowo-Wschodniej, poéwieconej
historii awangardy w srodkowej i wschodniej Europie, Bonn 1995.

1 Z. Beksinski, Kryzys w fotografice i perspektywy jego przezwyciezenia [w:] ,,Fotografia” 1958, nr 11,
S. 540-543.

12 |ist z 29.09.1958 roku (archiwum J. Lewczyniskiego).
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zaczatem sobie malowa¢, w obrazach to mogtem sobie pojecha¢ bardzo da-
leko w tym, co mnie wtedy interesowalo, natomiast teraz fotografia zaczyna
znéw za mna chodzié, bo w malarstwie tez nie wszystko da sie zrobi¢”*®. Ta
wypowiedz z 1993 roku odnosila sie takze do komputerowych fotomontazy
Beksinskiego i jego préb wykorzystywania najnowszej techniki obok trady-
cyjnej techniki malarskiej, za ktéra byl najbardziej doceniany w niektérych
przynajmniej kregach. Tutaj pojawil sie problem nowoczesnosci sztuki jako
wyzwania finansowego. Jak wyznatl Beksinski, jego szczere checi funkcjono-
wania jako artysta nowych mediéw natrafialy stale na bariere w postaci braku
$rodkéw na zakup aparatury i materialéw, czy dotyczylo to papieréw i chemi-
kaliéw do fotografii, materialéw do realizacji filmowych i sprzetu do nagran
dzwiekowych we wczesnym okresie twdrczosci, czy sprzetu komputerowego
w pdzniejszym. Mieszkajac poczatkowo w prowincjonalnym Sanoku, a gene-
ralnie czujac awersje do podrdzy i publicznych wystgpien, znalazt optymalng
dla siebie droge twércza poprzez medium malarstwa. Odbiorcy jego sztuki nie
byli zainteresowani innymi realizacjami i dlatego nie mégt liczy¢ na skuteczne
w nich funkcjonowanie, jakkolwiek stale przejawial w tym duzy potencjal.
Poniewaz za$ jego malarstwo od lat 60. XX wieku bylo negatywnie oceniane
przez zwolennikéw nowoczesnosci, Beksinski w prywatnych wypowiedziach
dawal wyraz swojej frustracji dotyczacej funkcjonowania sztuki wspétczesnej
w Polsce. Te jego uwagi, wyrazane m.in. w listach do Jerzego Lewczynskiego,
sa gorzkie, ale i niewatpliwie celne. Przyznawat, ze w latach 50. uprawiat sztu-
ke abstrakcyjna, powsciagajac swoja bujng wyobraznie; méwil: ,,bytem wtedy
na tyle gtupi, ze wstydzilem sie jej stuzy¢ w obawie, Ze nie bede dos¢ NOWO-
CZESNY”**. Jego zdaniem ciasne rozumienie awangardy, ktére wykluczylo go
z grona nowoczesnych artystéw polskich, wynikato z rodzimego kompleksu
prowingji artystyczne;j.

Dalszy rozwdj sytuacji w sztuce pokazal, ze decyzja Zdzistawa Beksiniskiego
o zaprzestaniu dziatan z fotografig byta pochopna w $wietle rozwoju nowych
medidéw, chociaz uzasadniona jego osobista sytuacja. Po 1960 roku w polskiej
fotografii powstawaly zaréwno interesujace dzieta oparte na fotomontazach,
inscenizacjach oraz aranzacjach przestrzennych, jak i konceptualne analizy
przekazu medialnego, dla ktérych zalazkowe impulsy mozna znalezé w Po-
kazie zamknietym z 1959 roku. Te nowe zjawiska dosy¢ niefortunnie zapre-
zentowane zostaly pod nazwg Fotografii subiektywnej na zbiorowej wystawie

3 WypowiedZ w wywiadzie z 1993 roku (hagranie w posiadaniu autora tekstu).
4 Z listu do J. Lewczyniskiego z 13.04.1972 roku (z archiwum J. Lewczyniskiego).
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w 1968 roku, co niepotrzebnie kojarzylo je z wczesniejszymi wystawami or-
ganizowanymi przez Ottona Steinerta.

Dopiero kolejna zbiorowa wystawa eksperymentalnej polskiej fotografii
pokazana na poczatku 1971 roku pod nazwa Fotografowie poszukujgcy poka-
zala pelny potencjal twérczy tego srodowiska i mogta dowies¢ autentycznych
osiagniec polskiej sztuki. Najwieksze uznanie na tej wystawie zyskata praca
Jerzego Lewczynskiego Nasze powiekszenie — Nysa 1945, w ktorej autor wy-
korzystal negatyw innego fotografa przedstawiajacy repatriantéw podrézuja-
cych pociggiem w 1945 roku i na tej podstawie dokonal wlasnej przestrzennej
interpretacji obrazu. Lewczynski pokazal tam réwniez odbitki ze znalezionych
podniszczonych negatywéw, ktére staly sie elementem jego artystycznego
programu archeologia fotografii. Program ten wywodzit sie z préb zestawiania
ze soba réznych obrazéw, jakie Zdzistaw Beksiniski i Jerzy Lewczynski czynili,
przygotowujac Pokaz zamkniety w latach 1958-1959. Upewnili sie wéwczas,
ze reprodukcje, anonimowe banalne obrazy, znalezione lub zarejestrowane
fotograficznie dokumenty, moga by¢ réwnie skutecznym nosnikiem idei sztu-
ki, co estetycznie wypracowane fotografie artystyczne. O ile Beksinski postrze-
gal te znaleziska jako Zrédlo zaskakujacych plastycznych form pobudzajacych
wyobraznie, to dla Lewczyniskiego wazny byt ich zwigzek z konkretna historiag
konkretnych ludzi. Jak powiedzial: ,,Potrzebna jest spolegliwo$é¢, wczucie sie
w fotografie cudzego zycia i wtedy ma sie prawo tego uzy¢”*®. Lewczynski byt
przekonany, ze prawda zycia manifestuje sie najdobitniej w banalnych faktach,
w pozornie naiwnych dzialaniach i wypowiedziach, i dlatego tak pasjonowat
sie rejestrowaniem wszelkich przypadkowych sytuacji, na jakie napotykat,
a takze zbieraniem reliktéw historii.

Mimo odwotan do tradycji awangardowej omawiani tu artysci nie podzielali
wlasciwego dla niej optymizmu i wiary w postep. W nowoczesnosci fascyno-
wal ich raczej fenomen trwania pomimo znamion upadku i tragedii. Pietno
destrukcji najmocniej daje o sobie zna¢ w dzietach Zdzistawa Beksiniskiego.
Osoby na jego fotografiach wyrazaja psychiczne napiecie zwigzane ze stanem
skrepowania czy zawieszenia w dzialaniu. Ich otoczenie to nie dynamiczna
metropolia, ale prowincjonalne zakatki, gdzie zycie plynie leniwym rytmem
i rodzi watpliwosci o zawartosc¢ i celowos¢ swiata. W dzietach Jerzego Lew-
czynskiego takie tematy maja czesto bardziej liryczny czy nawet zartobliwy
wyraz. Dostrzega u ludzi praktyczne i zdroworozsagdkowe podejscie do zy-
cia, w ktérym mozna tez znalez¢ rado$¢ i nadzieje. Fotogramy Bronistawa

s Wypowiedz w wywiadzie z 1993 roku (nagranie w posiadaniu autora tekstu).
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odbitka zelatynowo-srebrowa, wt. prywatna



Bronistaw Schlabs, Fotogram 11/57, 1957,

odbitka zelatynowo-srebrowa, wit. prywatna
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Schlabsa zamykaja natomiast wszelkie kwestie w niekoriczacych sie przemia-
nach struktur materii. Wydaje sie, ze we wszystkich tych przypadkach wspét-
czesno$¢ definiowana jest jako $wiat starajacy sie przetrawic¢ swoja wlasna
dramatyczna historie. Wiara w optymistyczne perspektywy jest dla artystéw
mozliwa tylko dzieki odkrywaniu ich w przeszlosci. Sg podstawy do tego, aby
takie stanowisko juz wtedy nazwa¢ postmodernistycznym, ale raczej przy
takim rozumieniu tego terminu, ze stanowi on nierozerwalny komponent
szeroko rozumianego modernizmu. Dokonania omawianej tréjki artystéw
moga bowiem by¢ powigzane ze zjawiskami o zréznicowanym charakterze

w kolejnych dekadach.
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Wobec materii
fotograficznej.

O fotogramach Bronistawa Schlabsa
raz jeszcze



Udzial Bronistawa Schlabsa w gliwickim Pokazie zamknietym w 1959 roku
wydaje sie jednym z najwazniejszych wydarzen dla konstruowania miejsca
artysty w narracji polskiej historii fotografii. W stynnej recenzji wystawy Al-
freda Ligockiego abstrakcyjne prace poznariskiego twércy wraz z fotografia-
mi Zdzistawa Beksinskiego i Jerzego Lewczynskiego zostaly nazwane anty-
fotografig'. Termin ten krytyk rozumiat jako subwersywna strategie wobec
medium fotograficznego, ktéra podwaza jeden z kluczowych paradygmatéw
fotografii — reportazows (dokumentalng) narracje.

Oczywiscie prezentacje tak zwanych abstrakcyjnych fotograméw Schlabsa
w 1959 roku nalezy umiesci¢ w szerszym kontekscie jego aktywnosci. Dla
okreslenia §rodowiskowej pozycji tego artysty istotna stata sie jego dziatal-
no$¢ w nieformalnej grupie wspéttworzonej z Beksiriskim i Lewczyniskim oraz
obecne na 6wczesnej scenie artystycznej eksperymenty z szeroko rozumiang
fotografig abstrakcyjng. Pierwsze powojenne doswiadczenia z abstrakeja po-
jawily sie na I Wystawie Sztuki Nowoczesnej (1948/1949), gdzie fotograficzne
prace zaprezentowali Zbigniew Dlubak, Fortunata Obrapalska i Leonard Sem-
poliniski. Apogeum abstrakcyjnych eksperymentéw i teoretycznych rozwazan
przypada jednak przede wszystkim na czas po odwilzy. Od drugiej polowy
lat 50. powstaja abstrakcyjne prace Bozeny Michalik, Andrzeja Pawtowskiego,
Marka Piaseckiego, Stefana Wojneckiego i Schlabsa. W tym czasie ten ostat-
ni nie tylko intensywnie tworzy, ale jest réwniez aktywnym organizatorem
fotograficznych wydarzen®.

T A. Ligocki, Antyfotografia [w:] ,,Fotografia” 1959, nr 9.

2 Zwigzany od 1953 roku z Poznanskim Towarzystwem Fotograficznym, a od 1962 roku bedacy czton-
kiem Zwigzku Polskich Artystéw Fotografikéw, w 1957 roku zorganizowat w Poznaniu miedzynarodowa
wystawe Krok w nowoczesnos¢ (uczestniczyli w niej miedzy innymi: L. Fischer, Z. Beksifiski, J. Kosifski,
J. Lewczynski, W. Plewinski). Rok pdzniej jego prace pokazane zostaty na indywidualnej wystawie Foto-
grafia abstrakcyjna. W 1958 roku Schlabs wystawia réwniez z Beksifiskim i Lewczyfiskim w warszawskiej
Galerii Sztuki Nowoczesnej, prowadzonej przez Mariana Bogusza. Infrastruktura dziatalnosci Schlabsa
ksztattowana byta poprzez sie¢ zaleznosci przekraczajacych lokalny kontekst. Artysta utrzymywat
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Abstrakcyjne doswiadczenia Schlabsa oraz innych artystéw postugujacych
sie medium fotografii staly sie punktem wyjscia dla jednej z najwazniejszych
polskich dyskusji fotograficznych po 1945 roku. Reprodukcje prac, recen-
zje wystaw oraz teoretyczny namyst nad statusem fotografii abstrakcyjnej
prowadzone byly na famach czasopisma ,Fotografia” w latach 1958-1960
przez takich autoréw jak: Lech Grabowski, Alfred Ligocki, Wojciech Kicin-
ski, Zbigniew Dtubak i Urszula Czartoryska. Jak stusznie zauwazyta Karolina
Ziebinska-Lewandowska, toczony przez krytykéw spér o definicje abstrakgji
i mozliwo$¢ jej zaistnienia w obszarze medium fotograficznego mial znacz-
nie glebsze korzenie. Stawiane pytania dotyczyly bowiem granic fotografii,
istoty fotograficznego obrazu, jego relacji z innymi mediami sztuki plastyki®.
,Krylo sie za tym - jak pisala badaczka — takze pytanie o przyjeta strategie
uprawomocniania fotografii w polu sztuki — czy bedzie ona realizowana przez
wyodrebnienie, réznicowanie czy tez upodabnianie” wzgledem sztuki malar-
skiej. Ziebinska-Lewandowska utozsamita abstrakcje w przywotanej dyskusji
z figura , Innego polskiej fotografii”. Jak podkreslila, ,,abstrakcja byla postrze-
gana jako zagrozenie autonomii”. Pomimo wysokiej oceny prac Schlabsa, Pia-
seckiego czy Beksiniskiego krytycy zmagali sie z umiejscowieniem abstrakcji
w polu fotografii, co w konsekwencji doprowadzito do ,przytlumienia” tych
doswiadczen do potowy lat 60. Ziebiriska-Lewandowska konkluduje: , Szansa
na przekroczenie wlasnej podmiotowosci, ktdra jest spotkanie z Innym (ro-
zumiane spolecznie czy psychoanalitycznie), nie zostata wykorzystana przez
polska fotografie artystyczng konica odwilzy”™.

Wilasnie o twérczos¢ Schlabsa, a dokladniej o fotogramy jako przedmio-
towga reprezentacje Innego, stawiam w niniejszym tekscie pytanie. Uczynie
to w $wietle dokonywanych juz przeze mnie analiz twérczo$ci poznariskiego
artysty. Tym razem jednak przedmiotem mojego zainteresowania staje sie
doslowna, fizykalna materialno$¢ fotograméw. Materialnosé, ktéra dochodzi
do glosu nie wtedy, gdy analizie poddawane sa wylacznie dyskursywne kon-
teksty, ale wtedy, gdy punktem wyjscia czynie doswiadczenie badaczki, moje

kontakty z najwazniejszym przedstawicielem niemieckiej fotografii subiektywnej - Ottonem Steinertem,
dzieki czemu jego prace zostaty wystawione na Trzeciej Wystawie Fotografii Subiektywnej w Kolonii
(1958). Znaczace jest réwniez zorganizowanie w Poznaniu (1959) i Gliwicach (1960) wystawy prac Aarona
Siskinda. W 1960 roku - by przywota¢ juz ostatni przyktad - fotogramy artysty znalazly sie na zorganizo-
wanej przez nowojorskie Museum of Modern Art ekspozycji Istota abstrakcji we wspdtczesnej fotografii.

3 K. Ziebinska-Lewandowska, Miedzy dokumentalnoscig a eksperymentem. Krytyka fotograficzna w Polsce
w latach 1946-1989, Warszawa 2014, s. 169.

4 Ibidem.

5 |bidem, s. 192.



Bogustaw Schlabs, Autoportret, fotografia zelatynowo-srebrowa, 29,7 x 36,5 cm,
fot. Z. Gajewski, dzieki uprzejmosci Galerii Piekary

Bogustaw Schlabs, Autoportret, 1956, fotografia zelatynowo-srebrowa, 29,7 x 36,5 cm,
fot. Z. Gajewski, dzieki uprzejmosci Galerii Piekary
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spotkanie czy tez konfrontacje ze spuscizng artysty. Mysle tu o subiektywnie
odczuwanej natarczywosci wynikajacej z wielo$ci fotograméw, z kondensacji
tych obrazéw. W konsekwencji chce powiedzie(, ze status Innego w przypadku
fotograméw Schlabsa wynika — w moim przekonaniu - réwniez z dokona-
nego przez artyste zamachu na materialnoé¢ fotografii. Mowa tu jednak nie
tyle o zamachu na teoretyczna, historyczna definicje medium, rozstrzygajaca
klasyfikacje fotografia/antyfotografia, fotografia/grafika. Istotne wydaje mi
sie spostrzezenie, ze stosowane przez artyste ciecia, nacinanie negatywoéw,
zdrapywanie, wylewanie cieczy moga by¢ odebrane jako fizyczny, cielesny atak
na materialng czystosc fotografii.

Impulsem do pochylenia sie nad materialnoscia fotograméw Schlabsa jest
obecny we wspélczesnej humanistyce ,fotomaterializm”, ktéry wyraza wzmo-
zone zainteresowanie badaczy tym, co materialne w obszarze fotografii. Jak
pisal Geoffrey Batchen, istotna staje sie préba odnalezienia ,,sposobu méwie-
nia o fotografii, ktéry moze odnosi¢ sie do jej r6znych wlasciwosci, jej mate-
rialno$ci jako medium reprezentacji”’®. W praktyce oznacza to analize technik
wykonywania obrazéw, ale takze sposobéw ich funkcjonowania, przetrzymy-
wania, opisywania, przede wszystkim w obszarze pozaartystycznym etc. Ba-
danie materii oznacza tutaj nie tyle przygladanie sie technicznym aspektom
fotografii, co analize materialnej infrastruktury wraz z jej znaczeniami. Per-
spektywa ta wydaje sie by¢ wazna takze wtedy, gdy mowa jest o twérczosci
Schlabsa. Fotomaterialno$¢ — wbrew pierwotnej intencji badaczy fotograficz-
nej materialnosci - moze sta¢ sie réwniez podstawa dla zdefiniowania, a przy-
najmniej opisania artystycznej strategii lub zrozumienia przyczyn odrzucenia
przez fotograficzne $srodowisko. Czym zatem jest zmaganie Schlabsa z materig
ijakie jest jej znaczenie?

O fotograficznej twoérczosci Schlabsa z lat 50. i poczatku 60. pisalam juz
kilkukrotnie. Poczatek mojej pracy wyznaczalo nie tyle przestudiowanie
przypomnianych powyzej dyskurséw, ale archiwum fotograméw Schlab-
sa zdeponowane w magazynie poznanskiej Galerii Piekary i Fundacji 9/11
Art Space. W publikacji Schlabs poszukujgcy 1952-1957 przygladatam sie
fotografiom dokumentalnym wykonywanym przez artyste przed rozpocze-
ciem eksperyment6w z materia $wiatloczuly’. Wazne stalo sie wéwczas dla
mnie zwigzanie twérczosci Schlabsa z przedwojennymi modernistycznymi

6 G. Batchen, Forget me not: Photography and Remembrance, t. wtasne, New York 2004, s. 94.

7 D. tuczak, Schlabs poszukujacy. Fotografia z lat 1952-1957 / Schlabs - the Seeking One. Photography from
1952-1957 [w:] D. tuczak, M. Wréblewska, Schlabs poszukujacy. Fotografia z lat 1952-1957 / Schlabs -
the Seeking One. Photography from 1952-1957, Poznar 2011, s. 4-34.
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doswiadczeniami, eksploatowaniem medium, ale przy wyraznym podkresle-
niu odejscia od awangardowego utopijnego projektu modernizacji percepcji
i spoteczenstwa za sprawg fotografii, co stanowilto ruch znamienny dla no-
woczesnych eksperymentéw w powojennej Polsce. Estetyzacja i formalizacja
idiomatyczna dla praktyki poznanskiego artysty bliska byta bowiem ekspery-
mentom prowadzonym przez niemieckich fotograféw subiektywnych. Przej-
$cie to opisywatam poprzez ujecie r6znicy miedzy spojrzeniem husserlowskim
i egzystencjalizmem Sartre’a. Z kolei w tekscie Fotograficzny gest (s)twdrcy,
poswieconym juz powstajacym w latach 1957-1961 fotogramom, podjetam
problem wielopoziomowego namystu nad abstrakcyjnym wymiarem tych
prac, pytajac o ich status i wewnetrzng logike®. Najwazniejsze ogniska tych
rozwazan wyznaczala ich historyczna recepcja oraz historyczny namyst nad
pojeciem sztuki abstrakcyjnej, dyskutowany wéwczas nie tylko w kregu kry-
tykéw i teoretykow fotografii, ale réwniez znamienitych filozoféw i teorety-
kéw: Mieczystawa Wallisa i Stefana Morawskiego, Wladystawa Tatarkiewicza
i Romana Ingardena. Réwnie istotne stato sie dla mnie jednoczesne uwiktanie
w relacje z innymi fotochemicznymi eksperymentami oraz pokrewienstwo
z malarstwem materii, przywolane zwlaszcza poprzez prace Jerzego Kujaw-
skiego, pracujacego z medium malarskim i monotypia. Przy czym kluczowe
pozostawalo w moim odczuciu pokazanie specyficznie rozumianej kategorii
mimesis i relacji z zewnetrzng rzeczywistoscia, a takze sam proces tworczy
i wpisana wen rola przypadku. Tym samym moja droga interpretacyjna poda-
zala za historycznymi spostrzezeniami Urszuli Czartoryskiej, ktéra abstrak-
cyjne obrazy powstajace na materiale $wiatloczulym umieszczala w kontek-
$cie ,wspotczesnej plastyki”®.

Zarysowanie tych dwéch tropéw interpretacyjnych jest dla mnie o tyle
istotne, ze to w ich $wietle czy réwnolegle do nich patrze na twérczosé Schlab-
sa raz jeszcze, doktadajac niejako kolejny glos do polifonicznej, ale integralne;j
analizy. W tym miejscu chce powrdci¢ do doswiadczenia towarzyszacego mi
od pierwszego spotkania z tymi pracami. Mysle o kompulsywnym charakterze
dzialania, ktdrego $lad jest osadzony w spusciZnie Schlabsa. Owa kompulsja,
obsesyjne tworzenie kolejnych kompozycji wybrzmiewa wtedy, gdy na abs-
trakcyjne fotogramy spojrzymy jako na calo$¢, jeden projekt, konstytuowany
z kilkuset préb, obrazéw, bedacych konsekwencjg zmagania sie z materia.

8 D. tuczak, Fotograficzny gest (s)twdrcy / The Photographic Gesture of the Creator [w:] D. tuczak,
M. Szymanowicz, M. Wréblewska, Bronistaw Schlabs. Krok w nowoczesnosé / Bronistaw Schlabs. Step
into Contemporaneity, Poznah 2012, s. 78-145.

° U. Czartoryska, Fotogramy Schlabsa [w:] ,,Fotografia” 1959, nr 7.



Bogustaw Schlabs, Autoportret I, ok. 1955,
fotografia zelatynowo-srebrowa, 30 x 40 cm,
fot. Z. Gajewski, dzieki uprzejmosci Galerii Piekary
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Przekonanie o koniecznoéci calosciowego spojrzenia na fotogramy Schlabsa
wydaje sie korespondowaé z opowiescia Jerzego Lewczyniskiego, ktéra kilka
lat temu ustyszalam w trakcie rozmowy z artysta. Sprawa dotyczyta przygo-
towanr do wspomnianej juz wystawy w Galerii Sztuki Nowoczesnej Mariana
Bogusza. Schlabs miat uparcie odmawiaé¢ zmniejszenia liczby prac przygoto-
wanych na ekspozycje, pomimo iz przemawiaty za tym warunki przestrzenne
oraz objetos$¢ zestawéw Lewczynskiego i Beksinskiego. Wydaje sie jednak,
ze to nie wybujale ego nie pozwalato Schlabsowi na podjecie oczekiwanej de-
cyzji, a przynajmniej nie tylko. Wszak to wtasnie wielo$¢ fotograméw ujawnia
dopiero swoistg obsesje materii.

Ponad dwiescie fotograméw, nierzadko bardzo podobnych do siebie, wy-
dawalo sie by¢ efektem jakich$ goraczkowych poszukiwan, walki toczonej
z nieznanym wrogiem. To poczucie wzmagala analiza samych prac: czasami
r6znigcych sie jedynie detalem, jak gdyby byly sladem nie tyle racjonalnej pra-
cy nad kompozycja, ale szaleniczego poszukiwania. Istotny pozostaje jednak
sam proces tworzenia fotogramoéw, ktére réznily sie od techniki tradycyjnie
definiowanej jako fotogram (naswietlanie przedmiotéw na papierze $wiatto-
czulym, bez uzycia kamery). Schlabs dzialal na negatywach (pozyskiwanych
w procesie fotogramu) — rysowal na nich, zdrapywal nozykiem lub igla, roz-
lewal tusz, nagrzewat klisze, moczyt w goracej wodzie czy przyklejal scinki
innych filméw™. Tak uzyskane rezultaty na negatywie powiekszat na papierze
$wiatloczulym. Ostatecznie dziatal takze na folii celuloidowej, a nawet plyt-
kach szklanych, malujac kompozycje, co w sposéb bezposredni przypomina
juz technike heliografiki Karola Hillera. Powyzszy, nieco sugestywny opis nie
ma na celu budowania typowego dla modernizmu mitu procesu twérczego
czy zaangazowanego wen artysty. Istotne jest dla mnie ukazanie dziatania
wobec materii fotograficznej, ktére zyskuje status subwersywnego aktu,
niemozliwego do zaakceptowania w reportazu i fotografii czystej. Co wiecej,
w moim przekonaniu w dziataniach i eksperymentach Schlabsa widzie¢ na-
lezy — uswiadomiony badz nieuswiadomiony przez autora — akt destrukgji.

Twérczosé poznanskiego artysty wyznaczata radykalnie inne podejscie
do materii fotograficznej niz to, ktére dominowalo w praktyce i dyskursie
fotograficznym. Przywolany juz reportaz, utozsamiany w drugiej polowie lat
50. z ,autentyzmem”, ,prawda obrazu” i ,ranga zarejestrowanego momen-
tu”'’, musiat zasadza¢ sie na deklarowanym braku ingerencji w tworzywo

10 J. Kordjak-Piotrowska, Polska fotografia awangardowa 2. pofowy lat 50. [w:] Egzystencje. Polska fotogra-
fia awangardowa 2. pofowy lat 50., Muzeum Narodowe, Warszawa 2005, s. 13 (kat. wyst.).
1 K. Ziebinska-Lewandowska, Miedzy dokumentalnoscia...,dz. cyt., s. 114.
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negatywu. Dlubak pisat o reportazu jako jednym z gatunkéw fotografii czy-
stej, nawigzujac tym samym do pojecia obecnego w zachodnim dyskursie juz
od drugiej dekady XX wieku. Fotografii czystej, czyli otwartej na metaforyczne
iwieloznaczne odczytania, a nawet na uchwycenie tego, co uniwersalne, jed-
nak wylgcznie poprzez prace z optycznymi instrumentami i przy wyjatkowej
dbatosci o odbitke. W tym kontekscie warto podkresli¢ znaczaca réznice po-
miedzy fotograficznymi abstrakcjami Dlubaka, ktére blizsze byly naukowemu
postepowaniu i ksztattowaniu obrazu poprzez czysto fotograficzne narzedzia,
a radykalnym dziataniem Schlabsa, polegajacym na niszczeniu materii fo-
tograficznej. Najblizsze podobienistwo pojawia sie natomiast w zestawieniu
z miniaturami Marka Piaseckiego, ktére w tekscie Materialnos¢ obiektu foto-
graficznego przedstawialam jako tematyzujace i wykorzystujace materialnosé
fotochemicznych materialéw i ich przedmiotowo$¢*?. Przy czym celem tej in-
terpretacji byla nie tyle klasyfikacja wedlug podziatu fotografia/malarstwo, co
raczej ostabienie znaczeniowej mocy owego podziatu na rzecz rozstrzygnie¢
skoncentrowanych na odbiorze samych obiektéw.

Subwersywny akt obrazowy w twérczosci Schlabsa, oparty na dzialaniu
przeciwko materii fotochemicznej, przeciwko jej fetyszyzacji w ,czystej”
postaci, zyskuje na wyrazistoéci, gdy obok reportazu przywotamy réwniez
tradycje buthakowskg, nadal niezwykle istotng po wojnie. Co réwnie waz-
ne, we wspomnianej dyskusji na temat abstrakcji w fotografii tacy krytycy
jak Lech Grabowski, Alfred Ligocki czy podazajacy za mysla tego ostatniego
Leonard Sempolinski proponowali zredefiniowanie buthakowskiego pojecia
,fotografika” jako kategorii ahistorycznej i uniwersalnej, ktéra miata opisy-
waé praktyki fotograficzne pozostajace w bezposrednim zwigzku z innymi
sztukami plastycznymi. Grabowski ujmowat te relacje jako nasladownictwo
malarstwa abstrakcyjnego, analogiczne do nasladownictwa impresjonizmu
w praktykach piktorialistéw'®. Z kolei Ligocki i Sempoliriski podkreslali
wspdlnote problematyki kryteriéw oceny, ktéra praktyki fotograficzne po-
dzielaly z malarstwem. Tym samym fotografika miataby zosta¢ odr6zniona
od fotografii artystycznej'*. W pewnym sensie poktosie tego podziatu odnaj-
dujemy réwniez u Dtubaka, ktéry proponowat termin fotografia graficzna®.

12 D. tuczak, Materialno$¢ obrazu fotograficznego / Materiality of the Photographic Object [w:] D. Bfasz-
czyk, D. tuczak, M. Smolifiska, Marek Piasecki: with Care, Poznan 2017, s. 47-77.

'3 K. Ziebinska-Lewandowska, dz. cyt., s. 184; L. Grabowski, Od malarstwa do reportazu [w:] ,Fotografia”
1958, nr 8.

14 K. Ziebinska-Lewandowska, dz. cyt., s. 186-188.

15 |bidem, s. 189-192.



Bronistaw Schlabs, Fotogram 7/60, 1957,
odbitka Zelatynowo-srebrowa, wt. prywatna

Bronistaw Schlabs, Fotogram 84/58, 1957,
odbitka zelatynowo-srebrowa, wit. prywatna



Bronistaw Schlabs, Fotogram K3/58, 1957,
odbitka zelatynowo-srebrowa, wit. prywatna
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Sprawe komplikuje jednak fakt, ze réwnolegle do abstrakcyjnych obrazéw
$wiattoczulych na scenie fotograficznej obecny jest réwniez postpiktorializm
czy - jak trafnie proponuje Adam Mazur - postfotografika*®. Cho¢ za spoiwo
tych dwdch praktyk uznaé¢ mozemy role ,gestu plastycznego” i pokrewien-
stwo z malarstwem, to jednak istotna pozostaje pewna réznica. Piktorialisci
wykorzystujacy tak zwane techniki szlachetne dla uzyskania rozmycia bli-
skiego widzialno$ci malarskiej reprezentowali postawe pelna pietyzmu wo-
bec materialnosci odbitki fotograficznej. Fascynacja technikami szlachetny-
mi stosowanymi przez piktorialistéw wiazala sie z czasochlonng praca nad
odbitka’. Jak pisal Marian Dederko: ,Nikt nie moze sobie wyobrazi¢ tych
zachwytéw i tej emocji, jaka przezywa gumista czy bromoleista w czasie ro-
boty. Jak z kamienia pod ciosami dtuta rzezbiarza wylaniaja sie z wolna zywe
ksztalty zakletego w nim posagu, tak tutaj warstwa po warstwie wystepuja
nowe efekty, nowe szczegély i nowe drogi, ktéremi artysta dazy”*®. Oczywi-
$cie tak opisywana rola technik szlachetnych stawala sie jednym z elementéw
budujacych neoromantyczny mit artysty-demiurga'®, ktéry by¢ moze nie jest
tak bardzo odlegly od postaci Schlabsa. Interesujaca mnie ré6znica zasadza
sie jednak na konfrontagji technik fotograficznych, ktére tworza wyjatkowa
jako$¢ i status odbitki fotograficznej i - co pokazuje wypowiedz Dederki - sg
uzyte jako narzedzie konstytutywne, ze swoista destrukcja materii w twdrczo-
$ci poznanskiego artysty, tworzeniem poprzez niszczenie, odrzuceniem kultu
fotograficznego materiatu i jego bezwstydnym wykorzystaniem. Reasumujac,
radykalnos¢ dziatalnosci Schlabsa lezy w moim przekonaniu (miedzy innymi)
w dokonanym zamachu na nietykalno$¢ fotograficznej materii, na zniesieniu
jej fetyszyzacji i podporzadkowaniu zalozeniom, ktére nie wyrastajg z foto-
graficznych problematéw. Paradoksalnie jednak powiedzieé mozna réwniez
o ujawnianiu sie w akcie destrukgji swoistej fetyszyzacji, ktéra jest realizowa-
na poprzez testowanie materii na poziomie chemicznym i fizycznym.
Moéwigc o zmaganiu z materig jako subwersywnym akcie wobec foto-
grafii, a wlasciwie nalezaloby powiedzie¢ — wobec materii fotograficznej,
powrdce do kompulsji, za pomoca ktérej opisatam doswiadczenie wpisane

6 A. Mazur, Historie fotografii w Polsce 1839-2009, Krakdw 2009, s. 341. Znamiennym przyktadem,
przywotanym przez Mazura, pozostaje chociazby album Fotografika wydany w 1960 roku przez Edwarda
Hartwiga.

7 |bidem, s. 315.

'8 M. Dederko, Brom w ofensywie [w:] ,,Fotograf Polski” 1931, nr 3, s. 7, za: A. Mazur, Historie fotografii...,
dz. cyt,, s. 315.

9 M. Szymanowicz, Topografia sukcesu [w:] ,,Artium Quaestiones” 2006, nr XVII, s. 75-128, zwiaszcza s. 77;
patrz takze: A. Mazur, Historie fotografii..., dz. cyt., s. 316.
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w abstrakcyjny projekt Schlabsa. W generalnym ujeciu kompulsja oznacza
niedajacy sie opanowad, natretny wewnetrzny przymus prowokujacy wy-
konywanie okreslonej czynnosci, zachowania, najczesciej powtarzanego.
U podstaw teorii zachowania kompulsywnego lezy dyskurs psychoanalizy.
Zygmunt Freud obsesyjno-kompulsywne dzialania wigzal miedzy innymi
z zasada przyjemnosci rzadzaca niedojrzalym zachowaniem, typowym dla
dziecka®. Jezeli zasada przyjemnosci nie zostanie zintegrowana z zasada re-
alnosci - sSwiadomoscia realnosci $wiata zewnetrznego — pisal psychoanalityk,
to w konsekwencji pojawiaja sie kompulsywne zachowania. Innymi stowy,
kompulsja jest ucielesnieniem niezgody na obowigzujace zasady, niezgody
wyrastajacej z dzieciecej naiwnosci. Jesli traktowaé tekst Freuda jako zrédto
o charakterze kulturowym, ktére pozwala zdefiniowa¢ kategorie kompulsji
jako irracjonalng walke z tym, co systemowo, zewnetrznie narzucone, kom-
pulsywne zmaganie z materig w twérczosci Schlabsa oznaczaloby niezgode
na wypracowane programy fotografii w polu sztuki, na bezwarunkowy kult
odbitki fotograficznej — zar6wno w postaci postfotografiki, jak i fotografii
czystej czy w wezszym ujeciu reportazowej. Co wiecej, jezeli kompulsje powia-
zemy z do$wiadczeniem dzieciecym, jak juz powiedziatam, zasadzajacym sie
na naiwnoéci, to dostrzec mozemy w nim wlasnie szanse na zerwanie z tym,
co obowigzujace, i swoiste odrodzenie. O dzieciecym do$wiadczeniu jako
mozliwosci wyswobodzenia z systemu wiedzy, rozumu i spolecznej tresury
pisal Theodor Adorno w eseju po$wieconym surrealizmowi (1956)**. Walter
Benjamin w doswiadczaniu zycia, kultury, rzeczywistosci czy jezyka przez
dziecko widzial mozliwo$¢ wymazania $ladéw historii. Jak pisata Beata Fry-
dryczak w analizie dzieciecego do$wiadczenia w tekstach Benjamina i Fryde-
ryka Nietzschego: ,[...] dziecko jest w stanie kazda sytuacje, kazdy przedmiot
ikazdy impuls przeobrazié w co$ zupelnie innego, uwolni¢ nowe znaczenie”**.
Nietzsche w metaforze dziecka widzial mozliwos¢ ,,odnowy starego $wiata”,
stojacej u podstaw nowoczesnosci. Dzieciece doswiadczenie zyskalo na zna-
czeniu w wielkim programie modernizacji $wiata, na droge ktérego Schlabs
poniekad chcial wkroczy¢. Przy czym odnowa oznaczala w tym przypadku
wyzwolenie z narzuconego przez wladze programu socrealizmu i odzyskanie
wolnosci aktu twérczego w poodwilzowej Polsce Ludowej. Jednakze zachowa-
nia kompulsywne, ktére otwieraja obszar wymykajacy sie spotecznej kontroli,

20 7. Freud, Poza zasadg przyjemnosci, tt. J. Prokopiuk, Warszawa 1975, s. 29-33.

21 TW. Adorno, Looking Back on Surrealism [w:] M.A. Caws, Surrealism, London 2004, s. 230-231.

22 B. Frydryczak, O zacieraniu $ladéw: Walter Benjamin i Fryderyk Nietzsche [w:] ,Nowa Krytyka” 2003,
nris, s. 243.
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wiaza sie réwniez z przymusem, udreka i de facto z ograniczeniem podmiotu.
Nie mozna przemilczeé spostrzezenia, ze Schlabs zmagajac sie z materia, stal
sie jej niewolnikiem i zblizal sie niebezpiecznie do formalizmu jako celu sa-
mego w sobie, nie tyle osadzonego w politycznych realiach, co realizowanego
w autonomicznym obszarze sztuki.
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