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Kamila Lesniak

Wystawa ,,Rodzina czlowiecza”

Amerykanska wystawa fotograficzna ,The
Family of Man”, stworzona przez Edwarda Stei-
chena, fotografa i dyrektora Dzialu Fotogra-
fii w Museum of Modern Art, trafita do Polski
w 1959 roku, cztery lata po otwarciu nowojor-
skim. Zestawiona z przeszlo pieciuset zdjeé¢ doku-
mentalnych i reportazowych zostala zaaranzowa-
na przez architekta Paula Rudolpha w mysl idei
Herberta Bayera, grafika i projektanta w latach
20. zwigzanego z Bauhausem, a w nastepnych
dekadach rozwijajacego koncepcje wystawienni-
cze bazujace na teorii percepcji Gestalt. Bayer,
po emigracji do Stanéw Zjednoczonych w 1938
roku, podjal wspolprace ze Steichenem przy
monumentalnych projektach wystawienniczych
w MoMA, znaczenie jego idei dla ksztaltowania
sie koncepcji wystawy ,,The Family of Man” bylo
zatem bez watpienia istotne!. Dzieki kreowanym
przez Bayera — a wykorzystanym przez Rudolpha
— rozwigzaniom aktywizujagcym percepcje widza,
takim jak umieszczanie paneli fotograficznych
réznych formatéw na rozmaitych wysokosciach,
operowanie podziatami przestrzennymi rytmizujg-
cymi badZ wzmacniajacymi dzialanie niektorych
obrazéw (na przyktad barwny diapozytyw wybu-
chu jadrowego umieszczony w zaciemnionym po-
mieszczeniu), ekspozycja wywierala pozadane, sil-
ne wrazenie na odbiorcach. Nie chodzito jednak
wylacznie o sterowanie percepcjg widzow. Dyna-
miczna aranzacja pozostawiata swobode budowa-
nia miedzyobrazowych relacji, przestrzeni wlasnej
refleksji w ramach zaproponowanej narracji. Wy-
stawa kryta w sobie rowniez koncept polityczny
— miala by¢é demokratyczna, co dopehialo jej
idee i bylo widoczne w sposobie rozmieszczenia
fotografii’. Hasta moéwiace o réwnosci ludzi na ca-

! Na ten temat zob.: O. Lugon, Edward Steichen as
Exhibition Designer, [w:] Edward Steichen. Lives in Photogra-
phy, [katalog wystawy], ed. T. Brandow, William A. Ewing,
London 2007, s. 267-273. We wspoélpracy z Bayerem Stei-
chen stworzyt nastepujace ekspozycje w MoMA: ,Road to
Victory” (1942), ,,Power to the Pacific” (1945), ,,Korea —
the Impact of War in Photographs” (1951).

2 E Turner, ,, The Family of Man” and the Politics of At-
tention in Cold War America, ,Public Culture” 2012, nr 1,
s. 55-84.

— ku nowym formom wyrazania

lym $wiecie, dazeniu do przywrécenia wspolnoty
i wartosci humanistycznych po czasach kryzysu
II wojny $wiatowej, wbrew napieciom okresu zim-
nej wojny, dzieki temu mogly wybrzmieé bardziej
przekonujaco.

W Warszawie wielkoformatowe plansze z foto-
grafiami zostaly rozmieszczone w przestrzeni we-
dtug pomystu Stanistawa Zamecznika i Wojciecha
Fangora — aranzacja zaproponowana w Salach
Redutowych Teatru Narodowego, jak mozna s3-
dzi¢ z zachowanej dokumentacji fotograficznej,
wyrozniata sie odwaznymi podziatami i formami
(giete, faliste Scianki). Byta wiec w duzej mierze
wierna zalozeniom awangardowym wywiedzio-
nym z Bauhausu. Awangardowe, integracyjne
idee wystawiennicze kregu Jerzego Sottana w dru-
giej potowie lat 50. rozwijaly sie intensywnie; moz-
na przypuszczad, ze aranzacyjny pomyst Steichena
byt sam w sobie atrakcyjny, ale niewatpliwie trafit
na grunt w duzej mierze rozpoznany. Wobec tego,
czy aranzacja wystawy miala szanse przyczynié sie
do zmiany pojmowania fotografii jako srodka wy-
powiedzi artystycznej?

W koncu lat 50. w refleksji o fotografii mozna
dostrzec coraz wyrazniejsza tendencje do trakto-
wania fotografii jako materiatu praktyk artystycz-
nych, co jest szczegolnie widoczne w coraz wni-
kliwiej penetrowanej przez Urszule Czartoryska
przestrzeni ,gestu plastycznego™. Ma wowczas
miejsce proces przyswajania dokonan awangar-
dowych, zwlaszcza surrealistycznych, ale takze
dadaistycznych i konstruktywistycznych. Probujac
zatem odpowiedzie¢ na postawione pytanie — ma-
jac jednocze$nie w pamieci awangardowy rodo-
wod aranzacji wystawy Steichena, ktory zblizat jg
do interesujacych 6wczesne polskie srodowisko
artystyczne nurtéw — nalezy zachowaé ostroznosé
w przypisywaniu konkretnym zjawiskom cech wy-
nikajacych z jej wpltywu. Recepcja projektu sytuuje
sie raczej w splocie przenikajacych sie tendencji.

Czartoryska, szukajgc adekwatnego stowa dla
artystycznej strategii Steichena, okreslita je mia-
nem ,komponowania”, do podobnych asocjacji

3 U. Czartoryska, Przygody plastyczne fotografii, War-
szawa 1965.



odwolywali sie inni krytycy i fotografowie, mo-
wigc o fotografiach jako o instrumentach w orkie-
strze lub polach poliptyku gotyckiego (Ligocki),
ale takze odnoszac technike zestawiania fotografii
do ,rezyserii” (Lagocki: ,[...] wazne jest zagadnie-
nie rezyserii wystawy fotograficznej. Widz, ogla-
dajacy ekspozycje fotograficzng, odbiera wrazenia
dostarczane mu przez poszczegblne fotogramy,
przez ich zestaw i w koricu przez calosé wystawy.
Wiadomo, ze przy dotychczasowych wystawach
u nas o jakiejkolwiek rezyserii mowy nie ma™).
Ciagte definiowanie tej formuly eksponowania
fotografii mialo miejsce takze w Stanach Zjed-
noczonych; Barbara Morgan, jedna z fotografek,
ktorych zdjecia znalazly sie na wystawie, pisala:

W tym przypadku mozna by¢ przekonanym, ze nie
mamy do czynienia z tradycyjnym pokazem odbitek
powieszonych na sposob salonowy. Jest to co$, na
co potrzebujemy nowego okreslenia... Kilka zosta-
to juz zaproponowanych, ,fotograficzna mozaika”,
Jtrojwymiarowe edytorstwo”, ,film nieruchomy”,
jednak wszystkie sg zbyt niezreczne, niewystarcza-
jace’.

Wydaje sie jednak, ze do nazwania strategii,
jaka obrat Steichen, odpowiednie bytoby okres-
lenie ,montaz” — jest adekwatne do stwierdzenia
Georges’a Didi-Hubermana, ktory pisal o pro-
jekcie jako o ,skomplikowanym montazu, gdzie
ostentacyjnie zostajg zestawione obrazy wojny
i obrazy pokoju”. WyraZzna narracyjnos¢ oraz re-
lacyjno$¢ obrazow, zaznaczone watki tematycz-
ne, akcentowane kontrasty treSciowe sterujace
percepcja widza, ale i zmuszajace do kreowania
wlasnych skojarzen, przywotujg na my§l zwlaszcza
technike montazu filmowego, ktory wptywa na
tempo filmu, jego nastrdj i dynamike; co wiecej,
terminy, takie jak ,montaz atrakcji” (wzmocnie-
nie znaczenia jednego obrazu przez umieszczenie
go w sasiedztwie innego obrazu, niekoniecznie
odnoszacego sie do tego samego wydarzenia) czy
,montaz skojarzen” (takie laczenie ujeé, by ich
nastepstwo wywolywalo okreslone skojarzenia),
niemal precyzyjnie okreslaja sposéb dziatania
fotografii w projekcie Steichena’. Montaz miat

* 7. Lagocki, Nowoczesnos¢ — problem stale aktualny
(uwagi o wystawach), ,,Fotografia” 1960, nr 3, s. 76.

> B. Morgan, , The Theme Show”. A Contemporary
Exhibition Technique, ,,Aperture” 1955, nr 2, s. 24.

¢ G. Didi-Huberman, Strategie obrazéw. Oko historii I,
tlum. J. Margariski, Warszawa—Krakow 2011, s. 29.

7 Zob.: Technika montazu filmowego, oprac. K. Reisz,
ttum. L. Pijanowski, W. Wertenstein, Warszawa 1967;
W. Murch, W mgnieniu oka. Sztuka montazu filmowego,
ttum. K. Karpiniska, Warszawa 2005.

tu jednak takze inne konotacje — stanowit o ge-
nezie awangardowych wystaw fotograficznych,
ktorych ,Rodzina czlowiecza” byta spadkobier-
czynig. Symboliczny poczatek linii rozwojowej
wyznaczaly za$ tutaj projekty wystawiennicze El
Lissitzky’ego — okreS§lane mianem fotofreskow
— co nakazuje zwrdcenie szczegblnej uwagi na
zagadnienie fotomontazu konstruktywistyczne-
go, w ktorego ksztaltowaniu sie montaz filmowy
odegrat istotng role. Przede wszystkim, w odroz-
nieniu od fotomontazu surrealistycznego czy da-
daistycznego, pelni¢ mial funkcje propagandows,
funkcjonowacé nie jako artystyczny eksperyment,
ale jako forma skutecznej komunikacji z odbiorca.
Jezyk fotografii realistycznej, dokumentalnej sta-
rano sie wykorzystac, by uczyni¢ przekaz bardziej
czytelnym i sugestywnym. Jak pisal Stanistaw
Czekalski, ,[u]znanie fotomontazu za medium
o charakterze dokumentalnym, na podobieristwo
kroniki filmowej, i rozumienie operacji monta-
zu jako »obiektywizujacej« obraz rzeczywisto$ci,
majacej stuzyé jego uwiarygodnieniu — kazalo
radzieckim inzynierom wizji wykorzystywaé mon-
taz jako Srodek szczegdlnej ekspozycji materiatu
zdjeciowego, akcentujgcej sam obraz fotograficz-
ny w jego »prawdzie«, a nie jako autonomiczny
srodek interwencji w ten material, ujawniany
w swych specyficznych jako$ciach zabiegu for-
malnego” (dokonywata sie tutaj ,ewolucja foto-
montazu” ku poetyce realizmu, zaposredniczona
przez film)8. Te spostrzezenia, wyjasniajace formu-
le fotomontazowych praktyk konstruktywistow
i odrozniajace je od innych, powstalych w kregu
awangardy zachodniej, pozwalaja, jak sadze, roz-
wia¢ watpliwosci badaczy co do montazowego
charakteru projektu Steichena; niewatpliwie bo-
wiem strategia zestawiania obrazOw zastosowana
na wystawie miala takie wlasnie konotacje. Para-
doksalnie pokrewiefistwa mozna dostrzec takze
w sferze ideowej, owym wielokrotnie juz podkres-
lanym ,wspolnotowym tonie” narracji, zwlaszcza
majac w pamieci kwestie myslenia utopijnego,
awangardowego, wspdlnego dla kapitalistycznej
i totalitarystycznej wersji modernizmu. Czekalski
o ideowym celu montazowej strategii konstrukty-
wistow pisal jako o ,wizualnej organizacji obrazu
pracy”, majacej tworzy¢ ,wrazenie solidarnego
i efektywnego wysitku robotnikéw roznej specjal-
noéci i chlopéw, zjednoczonych wspélnym celem
i wspélpracujacych niemal ramie w ramie w dziele

8 S. Czekalski, Awangarda i mit racjonalizacji. Foto-
montaz polski okresu dwudziestolecia miedzywojennego, Po-

znan 2000, s. 45.
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budowy Kraju Rad™. W wersji Steichenowskie;j
determinanty konstruktywistycznej wizji mozna
bytoby zastgpi¢ konceptem ,hiperdemokracji”.

O montazu w kontekscie projektu Steichena
pisal krytycznie Zdzistaw Beksiniski, przeciwsta-
wiajac ujeciu charakterystycznemu dla ,Rodzi-
ny czlowiecze]” odmienng strategie montazows,
opartg na surrealistycznej genezie, a takze w na-
wigzaniu do nurtu fotografii subiektywnej (Subjec-
tive Fotografie) Ottona Steinerta, zakorzenionego
w ideach Bauhausu i Nowej Rzeczowosci; pisal:

[...] chodzi mi o tworzenie zestawéw i w nich
gléwnie widze droge rozwoju fotografiki. Zestaw
taki, zlozony z kilku lub kilkunastu zdje¢, posia-
datby pewne cechy wspdlne z sekwencja filmowa,
taczenie poszczegdlnych zdje¢ odbywaloby sie dro-
ga podobng do montazu filmowego. Istotng cechg
odrozniajaca go od filmu byloby jego niezmienne
trwanie w czasie i réwnoczesno$é¢ oddzialywania
elementéw. Elementy te, sgsiadujac ze sobg, moga
potegowaé nawzajem swojg wymowe, moga tez na
skutek wzajemnego oddzialywania na siebie mowi¢
zupelnie co$ innego, niz zawierajg same, co$ szer-
szego i glebszego. Whzystko tu zalezy od wyboru
autora. Naturalnie nie chodzi mi tu o takie zesta-
wy, jakich przyklad data wystawa ,The Family of
Man”. Laczenie cykli zdje¢ na tej wystawie bylo
podporzadkowane ilustracji zalozen literacko-$wia-
topogladowych i niewiele miato wspolnego z tym,
co w tej chwili wyobrazam sobie jako montaz foto-
graficzny'°.

Beksinski wyraznie odcinat sie od poetyki ,Ro-
dziny czlowieczej”, a takze od proponowanych na
niej rozwigzan montazowych, chociaz, co warto
zaznaczyé, w momencie publikacji tekstu naj-
prawdopodobniej wystawy nie widzial, znat jg je-
dynie z katalogu. W $wietle przytoczonych stow
jego tworczosé, pozostajacg w zwigzku z krytyczng

° Tamze.

10 Z. Beksiniski, Kryzys w fotografice i perspektywy jego
przezwyciezenia, ,Fotografia” 1958, nr 11, s. 523-524.
W liscie do Lewczyniskiego Beksifiski wspominat tez:
,Obecnie pracuje nad tzw. zestawami fotograficznymi.
Polegaja one na taczeniu 3—4 zdjec o rozmaitej tematyce
na wspolnym kartonie, tak by sgsiadujace ze sobg oddzia-
tywaly na siebie nawzajem. W zalozeniu zblizone jest to
do krotkiej sekwencji filmowej lub do tzw. »zbitki skoja-
rzeniowej«, lansowanej przez surrealistow. Te kilka zdje¢
polaczone na wspdlnym podiozu zaopatruje we wspdlny
tytul. [...] Sztukq nazwaé mozna dopiero wynik uzyska-
ny z zestawienia ze sobg treéci pojeciowych i wizualnych
(niejednokrotnie opozycyjnych w stosunku do siebie)
na jednym fotogramie. Zestawienie kilku fotogramow
pozwala naturalnie na spotegowanie tego wyniku i na
precyzyjniejsze jego zaplanowanie”, A. Sobota, Fotografia
i antyfotografia Zdzistawa Beksinskiego, ,Kwartalnik Foto-
grafia” 2003, nr 11, s. 92.

refleksja, uzna¢ mozna za przeciwstawng wobec
projektu Steichena — jest to zarazem, w wymiarze
ideowo-artystycznym, stanowisko symptomatycz-
ne, ktore w oczach polskich badaczy przyczynito
sie raczej do oddzielenia poetyki ,The Family of
Man” od poszukiwan polskich fotografow utozsa-
mianych z kregami awangardowymi. Czy jednak
oba obszary byly az tak od siebie odlegte?

Wystawa trafita do Polski niedtugo po stynnym
gliwickim ,,Pokazie zamknietym” Beksinskiego, Je-
rzego Lewczyniskiego i Bronistawa Schlabsa z 1959
roku, od ktorego datuje sie zywot ,antyfotografii”,
jednej z najbardziej znanych koncepcji awangar-
dowych w polskiej fotografii okresu powojennego,
na ktorym Beksiniski zademonstrowat swoje sur-
realizujgce ,zestawy” fotograficzne!!. Owczesne
poszukiwania trzech fotograféw osadzi¢ mozna
przede wszystkim w ramach wspomnianego zja-
wiska fotografii subiektywnej; gtownym dazeniem
tego nurtu bylo typowo modernistyczne potacze-
nie mechanicznosci zapisu fotograficznego z da-
leko idacq subiektywizacja wypowiedzi artystycz-
nej, skutkujaca przetransponowaniem wizerunku
realistycznego w kierunku abstrakcji. W kregu
Steinerta interesowano si¢ tez awangardowymi
rozwigzaniami ekspozycyjnymi, zwlaszcza wpro-
wadzonymi przez El Lissitzky’ego i Bayera. James
Hugunin widzial w tym zainteresowaniu przejaw
podobieristwa idei powstalych w kregu tej forma-
cji artystycznej do filozofii egzystencjalistycznej,
natomiast stosowang tam awangardowg strategie
artystyczng postrzegal jako manifestacje napiecia
— szczegOlnie podkreslanego wiasnie przez egzy-
stencjalistow — pomiedzy do$wiadczeniem indy-
widualnym a unifikacja w ramach ,totalnosci”
spoleczenstwa'?.

Lewczyniski, przyjaciel i towarzysz poszukiwan
artystycznych Beksinskiego, rowniez eksponujacy
podczas ,,Pokazu zamknietego” ,zestawy” fotogra-
fii, po latach wypowiadat si¢ jednak o wystawie
Steichena w zupelnie innym tonie — widzial ja
jako przetom w polskiej fotografii, refleksji o jej
roli oraz statusie; pisal miedzy innymi:

' A. Sobota, Antyfotografia i cigg dalszy, [katalog
wystawy], Muzeum Narodowe we Wroclawiu, Wroclaw
1993.

12 Wiecej na temat fotografii subiektywnej, jej zalozen
i kontekstu filozoficznego zob.: ]. R. Hugunin, Subjective
Fotografie and the Existentialist Ethic, ,Afterimage” 1988,
nr 6, s. 14-16, a takze poszerzong wersje tego artykutu
zamieszczong na platformie Issuu [online]: http://issuu.
com/bintphotobooks/docs/subjektivefotografie, dostep:
4.04.2016.


http://issuu.com/bintphotobooks/docs/subjektivefotografie
http://issuu.com/bintphotobooks/docs/subjektivefotografie

Tak nadszedt rok 1959 i wielka wystawa ,Rodzina
czlowiecza” Edwarda Steichena w Warszawie. Zo-
baczylismy wtedy, czym moze by¢ fotografia, trak-
towana jako jezyk wypowiedzi autorskiej. Zupelnie
inna od naszych przyzwyczajenn forma ekspresji
i dramaturgia zestawow fotograficznych®.

Nie sposob zatem oddzieli¢ nowatorskiej roli
wystawy Steichena od kregu inspiracji zwiazanych
z propozycjami awangardy okresu miedzywojen-
nego'. Jest to tym bardziej wyraZne, ze wyrazane
w koncu lat 50. idee zdaja sie sytuowac na skrzy-
zowaniu obu tendencji, awangardowej i reporta-
zowej. Lewczynski, wyjasniajac zalozenia niefor-
malnej grupy fotograficznej Gliwice, ale odnoszac
sie przede wszystkim, jak sie wydaje, do wiasne;
tworczosci, pisal:

Uwazamy, ze dominantg koncepcji tworczych po-
winna by¢ ekspresja oparta na intelekcie. Elemen-
tem decydujgcym winien by¢ czlowiek: czlowiek
zywy, takim jakim go miedzy innymi widzi nadre-
alizm. [...] Podstawa intelektualna sugeruje rozne
rozwigzania tej koncepcji, np. wszystko o czlowie-
ku, lecz przy pomocy jego dziela. Ta metoda ope-
ruje ,czlowiekiem ukrytym”, niewidocznym na ob-
razie®.

Sytuacja recepcji projektu bytaby zatem ambi-
walentna. Istotny moze by¢ fakt, ze oba zjawiska,
wystawa Steichena wraz z jej humanistycznym
tadunkiem ideowym, a takze awangardowe idee
montazowe, zostaly dostrzezone — lub raczej, pa-
trzac z dzisiejszego punktu widzenia, ujawnily sie
i nasilily — w tym samym czasie, niedtugo po okre-
sie socrealizmu. Ta sytuacja mogta prowadzi¢ do
swego rodzaju ,,spokrewnienia” zjawisk w oczach
komentatorow czy krytykow fotografii, skutkuja-

B ]. Lewczynski, Zosida..., [w:] Zofia Rydet (1911-
1997). Fotografie, [katalog wystawy], Lodz 1999, s. 14.

4 Beksinski pisal: ,,[...] rozpoczalem prace malarskg
jako zdecydowany ekspresjonista, by w krotkim czasie,
przeleciawszy pobieznie przez nadrealizm i taszyzm, wy-
ladowaé na dtuzej na wlasnym juz podworku abstrakeji
strukturalnej [...]. Inaczej miala sie rzecz z fotografia.
Rozpoczatem jako zwolennik »Neue Sachlichkeit«, na-
stepnie przerzucilem sie na fotografie abstrakcyjna. [...]
Droge fotografii abstrakcyjnej porzucitem jednak predko,
uwazajac, ze grozi ona niespodziewanym stoczeniem sie
w estetyzm, a poza tym nie pozwala mi sie w wystarczajacy
sposOb wypowiedziec. Przerzucilem sie na proby i poszu-
kiwania portretowe”, A. Sobota, Fotografia i antyfotogra-
fia...,s. 92.

B ]. Lewczyniski, Pismo do ZPAF-u w Warszawie,
11.11.1957 r., Gliwice, cyt. za: K. Jurecki, O fotografui Je-
rzego Lewczyriskiego, [w:] Fotografia artystyczna na terenach
pogranicza w latach 1945-87. Materiaty z Il sympozjum
w Szczecinie w dniach 13—15 listopada 1987, red. Krystyna
Lyczywek, Szczecin 1987, s. 140.

cego na przyktad taczeniem pierwszych environ-
mentow Zbigniewa Dtubaka (Ikonosfera I) z wpty-
wem ,Rodziny czlowieczej”, co nalezatoby jednak
traktowaé z duzg ostroznoscig!®. Z powodu trud-
noéci z precyzyjnym wyodrebnieniem poszczegdl-
nych zjawisk i tendencji warto zwrdci¢ uwage na
problem tylez ogolny, co scisle zwigzany z recepcja
projektu Steichena, a mianowicie status fotogra-
fii nie jako autonomicznego obrazu, ale materialu
montazu, jako czesci ,zestawu”, odrebnej artys-
tycznej, ,konceptualnej” catosci przeznaczonej do
eksponowania w przestrzeni galeryjne;j.

W tym kontekscie, jak sadze, warto sie przyj-
rze¢ prekursorskim pod wzgledem montazowym
dzialaniom realizowanym w kregu ,antyfotogra-
fii”, zwlaszcza rozwijanym od lat 50. koncepcjom
Lewczyniskiego. Sytuuja sie one bowiem na skrzy-
zowaniu tendencji, a zarazem postaw tworczych
powojennej fotografii, takich jak awangarda,
fotografia humanistyczna, fotografia socjologicz-
na czy dokument (w szerokim i wieloznacznym
znaczeniu tego terminu); w 1958 roku Wojciech
Kicinski pisat, ze eksperymenty Lewczyniskiego
doprowadzaja tak wéwczas lansowany reportaz
do ,granic tresciowej no$nosci”, co warte jest roz-
wazenial’. Warto zwrdcié zatem uwage nie tylko
na konkretne realizacje, ale takze konsekwentnie
rozwijang strategie artystyczng, ktorej poczatek
wyznaczajg wczesne prace zaprezentowane na
wspomnianym juz ,Pokazie zamknietym”. Foto-
graf pokazat tam ,zestawy” skonstruowane z foto-
grafii dokumentalnych, na ktorych zostaty uchwy-
cone elementy codziennosci (stup ogloszeniowy,
afisze) oraz fotograficznych reprodukeji doku-
mentéw ,,znalezionych”, fragmentow listow, tabel
rachunkowych, fotografii archiwalnych. Adam
Sobota pisat o eksponowanych tam pracach Lew-
czyniskiego nastepujgco:

[...] w tych zestawach polaczyly sie fotografie wy-
soce estetyzowane z czysto technicznymi reproduk-
cjami, oryginaly i kopie, prace wlasne i znalezione,
mozna bylo powiedzie¢ o zakwestionowaniu trady-
cyjnych podzialéw na sztuke wysoka i rzemiosto,
dzieto oryginalne i reprodukowane, sztuke kreowa-
na przez oryginalnego autora i tworzong kolektyw-

16 Powoluje sie tutaj na stowa Lecha Grabowskiego,
ktore wyrazone zostaly w rozmowie przeprowadzonej
przeze mnie w lipcu 2013 roku. O ile wystawe ,Rodzi-
na czlowiecza” nalezaloby uznaé za lezacg w kregu zain-
teresowania Diubaka, genetyczne uwarunkowania jego
environmentow byly zapewne o wiele szersze; na temat
Tkonosfery 1 zob.: ]. Bogucki, Fotografowie poszukujacy,
yProjekt” 1971, nr 4, s. 47.

17 W. Kiciniski, Nowe drogi czy wlasne sciezki, ,Foto-
grafia” 1958, nr 9, s. 426.
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nie. Zachowana byla autonomia poszczegdlnych
obrazéw, ale ich sasiedztwo i wspoloddziatywanie
w przestrzeni mialo sklaniaé odbiorce do swobod-
nego dokonania syntez na planie mentalnym®.

Montazowa strategia, charakterystyczna dla
tworczosci Lewczynskiego takze w nastepnych
dekadach, byla zatem czytelna juz wowczas, po-
dobnie jak tendencja do eksponowania egzysten-
cjalnego wymiaru medium.

O swojej fascynacji zdjeciami i przedmiotami
znalezionymi, wymagajacymi od znalazcy, ale tak-
ze odbiorcy dzieta powstalego z ich wykorzysta-
niem pracy pamieci i wyobrazni, Lewczynski pisat:

W latach pieédziesiatych znalaztem stare klisze,
ktore okazaly sie jedynym zachowanym §ladem po
rodzinie wymordowanej przez Niemcoéw w czasie
wojny. Te fotografie przyczynily sie do odszukania
jedynego ocalonego czlonka rodziny. Jego ojciec
na tych kliszach ma tylko trzy lata. Na podstawie
tego wizerunku dorosty juz syn odtwarza stale rysy
i dalsze losy swego ojca i rodziny. To tez fotografia-
-relikwia’®.

Jak zauwazyl Adam Mazur, krag znaczen, jakie
niemal od poczatku swojej tworczosci podejmo-
wal fotograf, oscylowal wokol doswiadczen gra-
nicznych, zwlaszcza zwigzanych z wojng, okupacja
hitlerowska i Zaglada — wspomniane fotografie
dokumentalne oraz reprodukcje odnie$¢ mozna
zatem do tego wlasnie kregu tematycznego, co
dodatkowo wzmaga ekspresje komponowanych
przez Lewczynskiego zestawow?. Co istotne, sta-
nowiaca o ich dramaturgicznej wymowie strategia
montazowa, dynamizujgca percepcje odbiorcy, ro-
zumiana szeroko, ma rowniez wyrazne konotacje
historyczne, co w kontekscie twoérczosci Bertolta
Brechta rozwazal Didi-Huberman:

[...] okopy wytyczone w calej Europie okresu wojny
$wiatowej sprowokowaly w dziedzinie estetyki, po-
dobnie jak w dziedzinie humanistyki [...] decyzje, ze
»metodg pokazywania bedzie montaz”, to znaczy prze-
mieszczanie, rekomponowanie wszystkiego. Montaz
bylby wiec metoda poznania oraz chwytem formalnym
zrodzonym z wojny, uznajacym nielad $wiata. Sygno-
wal on nasza percepcje $wiata od pierwszych dwudzie-
stowiecznych konfliktow: stat sie ,metody” w calym
tego stowa znaczeniu ,nowoczesng”*..

18" A. Sobota, Pismo swiata, [w:] Jerzy Lewczyriski. Fo-
tografie, [katalog wystawy], BWA, Wroctaw 2001, nlb.

19 J. Lewczynski, Miedzy bogiem a prawdg, [w:] Jerzy
Lewczyriski. Archeologia fotografii: prace z lat 1941-2005,
Wrzesnia 2005, s. 12.

2 A. Mazur, Historie fotografii w Polsce 1839-2009,
Krakow 2009, s. 128.

1 G. Didi-Huberman, dz. cyt., s. 91.

Lewczyniski postuguje sie swego rodzaju mon-
tazem ,w procesie” polegajacym na kazdorazo-
wej aktualizacji tych samych obrazéw w ramach
nowych zestawéw. Te same fotografie sq wyko-
rzystywane w roznych konfiguracjach i realiza-
cjach (o takiej strategii mogli przekonac sie ci,
ktorzy mieli okazje widzie¢ nieustannie poka-
zywane i ,komponowane” na potrzeby wystaw
archiwum fotografa). Za sprawg takiej doraznej,
z pozoru dowolnej, zasady budowania zestawow
fotograficznych widz wlacza sie aktywnie w pro-
ces kreowania znaczen, ktore rodzg sie pomiedzy
obrazami. Aspekt wyjscia w kierunku odbiorcy —
dostownego, w przestrzeni — zaakcentowany byt
juz w pracach zaprezentowanych podczas ,,Pokazu
zamknietego”, gdzie zdjecia nie tylko powieszono,
ale takze rozlozono na stotach?.

[stotnym aspektem strategii artystycznej Lew-
czyniskiego jest réwniez eksponowanie braku jed-
noznacznosci co do autorstwa fotografii, wiadomo
bowiem, ze dokumenty oraz zdjecia ,,znalezione”
zostaly niejako wtornie spreparowane, ,odbite”
przez fotografa, ich pierwotne wykonawstwo zo-
stalo nie tyle intencjonalnie zatarte, co wpisane
w znaczeniowe asocjacje wykreowane, podlega-
jace aktualizacji w $wiadomosci odbiorcy. Odbit-
ka zaczyna funkcjonowaé niejako w oderwaniu
od autora, jej ostateczne znaczenie ujawnia sie
w procesie interpretacji. Idee te, wyartykulowa-
ne w pracach zaprezentowanych podczas ,,Poka-
zu zamknietego”, niewatpliwie posiadaly zatem
»punkty styczne” z koncepcja Steichena — w war-
stwie konstrukcyjnej, a zarazem w obszarze relacji
pomiedzy obrazami a odbiorca.

Rozluznienie relacji obraz—autor, z jakim mamy
do czynienia zaréwno w kontekscie wystawy Ste-
ichena, jak i w realizacjach ,Pokazu zamknietego”,
czyni fotografie ,,czytelna” nie poprzez samaq siebie,
ale na prawach zestawiania obrazow, gry wizualnej
i intelektualnej. Toczaca sie w konicu lat 50. dys-
kusja o (problematycznym) statusie Steichena jako
autora, w koncu zas$ raczej ,rezysera” czy ,kompo-
zytora”, niejako naklada sie na powstale w kregu
awangardy prekursorskie refleksje dotyczace faktu,
ze mlodzi fotografowie sami nadajg sobie status
montazystow (0 czym $wiadczy w duzej mierze au-
totematyczny tekst Beksinskiego), w konsekwencji
szokujac, ale i zachwycajac odwilzowych krytykow,
sygnalizujac przelom w fotografii polskiej. Zdepre-
cjonowanie autorstwa godzi tu w ,,salonowy” ideat,
od ktoérego tak bardzo w ramach nowoczesnosci

22 Cho¢ warto podkresli¢, ze z drugiej strony pokaz
6w byt w pewnym sensie elitarny, wstep na wernisaz mieli
tylko zaproszeni goscie.



chciano odejs¢; dzieje sie to na tyle drastycznie,
ze nie oscyluje wokot ,,oswojonych” juz fotografii
reportazowych (z kregu lansowanego ,artystyczne-
go reportazu”), ale surowych dokumentéw. W tym
kontekscie ,,Rodzina czlowiecza” musiata si¢ jawi¢
jako o wiele bardziej utadzona, cho¢ wciaz, zwlasz-
Cza na mocy swojej aranzacji, zawierajgca pierwia-
stek tak poszukiwanej nowej wizji, element prze-
warto$ciowania dotychczasowych regul.

Podczas gdy montaze Beksinskiego przypomi-
naly zestawienia leksykalno-przedmiotowe sur-
realistow, odznaczaja sie wysmakowang forma
i pewnym estetycznym elitaryzmem, opierajac sie
przede wszystkim na grze wyobrazni, Lewczyniski
zmierzal w nieco innym kierunku, jego zestawy
mialy tylez wymowe egzystencjalng co spoleczna.
Poprzez wykorzystywanie dokumentéw, a wraz
z nimi mikrohistorii, takich jednak, ktére mozna
tatwo zuniwersalizowaé, odnosily sie do tematow
szerokich, chociazby wskazanego juz doswiadcze-
nia wojny, lecz takze przemijania, relatywizmu, ale
i trwalosci, powtarzalno$ci stanéw psychicznych;
w tym sensie przywoluja topos albumu, o czym,
odnoszac sie miedzy innymi do Lewczyniskiego,
pisal Mazur®. W tym kontekscie ciekawe jest
przytoczenie informacji zawartych w biogramie
fotografa, mowigcych o pomysle stricte spotecz-
nym, zrodzonym rzekomo pod urokiem ,Rodziny
czlowieczej™:

Pod wpltywem prezentowanej w 1959 roku wystawy
»,Rodzina cztowiecza” [...] czlonkowie nieformal-
nej grupy: Z. Beksinski, ]. Lewczynski, B. Schlabs,
zamierzali zajaé si¢ reportazem i zrealizowa¢ duzg
wystawe, prezentujaca zycie na Gornym Slasku?*.

Stanowisko Beksiniskiego problematyzujg inne,
podobne wzmianki, na przyktad wskazanie na za-
interesowanie obu fotograféw zdjeciami fotore-
porterdéw z Agencji Magnum, skutkujace, w mysl
informacji zawartych w kalendarium tworczosci
Lewczyniskiego, praca tego fotografa zatytulowa-
ng Oczekiwanie, przedstawiajacq dzieci cyganskie,
widziane przez pryzmat klebowiska drutow?.
Lewczyniski wspominat tez swoje poczatki fotogra-
ficzne, piszac o ,probach taczenia formy z trescig”,
yzachwycie nad zdjeciami reportazowymi Stawne-

B [...] mozna powiedzie¢, ze psychoanaliza i wojna,
pamiec¢ zbiorowa i intymne wspomnienia, urok i trauma
przeplatajg sie w »albumie epoki« proponowanym nam
przez artystow”; A. Mazu, dz. cyt., s. 129.

# Jerzy Tadeusy Lewczynski. Kalendarium, [w:] Jerzy
Lewczyniski. Archeologia fotografui: prace z lat 1941-2005,
Wrzesnia 2005, s. 33.

¥ Tamze, s. 32.

go, Prazucha, Kosidowskiego”?. W nastepnych
latach, rozwijajac koncepcje ,archeologii fotogra-
fii” — w my§l ktérej powstaja prace oparte na zna-
lezionych odbitkach badz negatywach — fotograf
postugiwal si¢ strategia montazu, ktéra jednak
coraz wyrazniej zdawala sie odrdzniaé od opisanej
przed laty przez Beksinskiego. Lewczynski, choc¢
jego tworczosé jest roznorodna, na ogét nie two-
rzyl dla artystycznej ekspresji, manifestacji impul-
su psychicznego, ale przede wszystkim po to, by
zaproponowac namyst nad konkretnym obszarem
problemowym. Jego dzialania ogniskowaly sie¢ wo-
kot tresci w wymiarze spolecznym, podczas gdy
Beksinski, na poczatku lat 60. odchodzac od fo-
tografii na rzecz surrealizujacego rysunku i malar-
stwa, dal wyraz postawie skrajnie odmienne;j. Jed-
nostkowe opowiesci, tak chetnie podejmowane
przez Lewczyniskiego, sktadajg sie na uniwersalng
narracje, poruszajacq indywidualne obszary wraz-
liwosci. Dodatkowo postawa fotografa ma wymiar
misji spoleczne;j.

Ile jeszcze pamigci narodu w postaci starych zdje¢
ginie na wysypiskach $mieci i w sktadnicach ma-
kulatury! Ile bezcennych a bezimiennych zbiorow
fotografii mogloby zosta¢ ocalonych, staé¢ sie wtlas-
noscig spoteczng [...]. Czy nie nalezy zatem pod-
ja¢ zbiorowego, spotecznego wysitku dla ratowania
tego, co jeszcze uratowaé moznal?’

Ocalenie fotografii przed zapomnieniem nie
jest jednak, jak mi sie wydaje, jedynym motywem
dzialania Lewczyniskiego, istotniejsze chyba jest
wejscie w role kreatora dialogu pomiedzy obrazem
a widzem. Owa uprzywilejowana pozycja fotogra-
fa-montazysty, fotografa-rezysera, podobnie jak
u Steichena majaca znamiona postawy genetycz-
nie awangardowej, ale w gruncie rzeczy réwniez
modernistycznej, daje tutaj zatem nieustannie
o sobie zna¢.

Dzialania Lewczyniskiego postrzegano jako
prekursorskie wzgledem fotomedializmu, istotnie
poszerzajace pole zainteresowan fotografii artys-
tycznej; owa pionierska role dostrzegano zwlasz-
cza w ataku na oryginalno$¢ dzieta oraz na wtasng
autonomie artystyczng, widziano jg w kwestio-
nowaniu modernistycznej koncepcji sztuki®®. Jak
pisal Sobota o ,archeologii fotografii”, jej strate-
gia polegala na ,,odnajdywaniu, eksponowaniu,
przetwarzaniu i komentowaniu znalezionych fo-
tografii. Stal sie [Lewczynski — dop. K. L.] przez

% Tamze.

2T ]. Lewczyniski, Feliks Fukowski — zapomniany fotograf
ziemi tomaszowsko-lubelskiej, [w:] Fotografia artystyczna na
terenach pogranicza w latach 1945-87..., s. 91-98.

8 Zob.: A. Mazur, dz. cyt., s. 132.
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to jednym z prekursorow »sztuki przywlaszcza-
nia«, ktora w latach 80. byta uwazana za jeden
z wyznacznikow postmodernizmu. Antyfotografia
byta wiec znamiennym wydarzeniem, aczkolwiek
nadal jeszcze oczekujacym na wlasciwe uznanie
wérod historykow  sztuki””. Bioragc pod uwage
spoleczne zorientowanie strategii Lewczynskiego,
wypada jednak sie zastanowié, czy owo prekur-
sorstwo nie wynikato z przepracowania nie tylko
tradycji awangardowej, ale réwniez zainteresowa-
nia najbardziej nowatorskimi przejawami fotogra-
fii reportazowej (jak widaé¢ na przyktadzie aran-
zacji wystawy, blisko jednak zwigzanej z ideami
awangardowymi), a idac dalej — konsekwencji
wyciggniecia wnioskow z kontaktu z projektem,
kontaktu intensywnego i waznego, co przyznawat
fotograf w przytaczanych juz stowach.

Jak wiadomo, ,zawlaszczanie” fotografii, zbu-
dowane na przekonaniu o potrzebie wspolno-
towego uzytkowania zdjeé, bylo zabiegiem kon-
stytutywnym dla projektu Steichenowskiego,
a zarazem kontrowersyjnym. W przypadku Lew-
czyniskiego, cho¢ w ramach jego tworczosci row-
niez dokonuje sie swego rodzaju aneksja cudzych
fotografii, zostalo ono jednak odczytane odmien-
nie, nie jako modernistyczne wyolbrzymienie sta-
tusu artysty, w tym przypadku fotografa-kreatora,
ale jako otwarcie pola interpretacji ze wzgledu na
niedookreslenie znaczenn poszczegdlnych zdjeé.
Strategie Lewczyniskiego rozumiano wiec jako
manifestacje kontekstualnego charakteru foto-
grafii, postmodernistyczne przekonanie o potrze-
bie, a jednoczesnie niemozliwosci dotarcia do
yprawdy” fotograficznego wizerunku. Czynnikiem
roznicujgcym jest tu zatem sposdb ujecia analo-
gicznych probleméw. Lewczyniski rowniez wyrazat
przekonanie o ,demokratyczno$ci” medium, jego
uniwersalnoéci, niemal mistycznej komunikatyw-
noéci, ale wykorzystujac fotografie znalezione,
prywatne (nie reportazowe o ,postulowane;j” pry-
watnosci, jakie wybrat Steichen) i uwzgledniajac
wszelkie atrybuty ich statusu, takie jak anonimo-
wo$¢, lecz takze zniszczenie czy niekompletnogé,
dal wyraz zmianie, jaka dokonata si¢ w mysleniu
o fotografii. Obraz fotograficzny w jego ujeciu jest
unikatowy, jako ,relikwia” apeluje do indywidu-
alnej i zbiorowej pamieci. Na mocy narracji ,Ro-
dziny czlowieczej” obrazy fotograficzne réwniez
odwolywaly sie do owej sfery, ale zatracaly swoja
niepowtarzalnos¢, indywidualnosé, ,,przedmioto-
wo$¢”. Byly raczej wirtualne niz namacalne, mo-
gly by¢ semantycznymi ,ikonami” jakiego$ tema-

¥ A. Sobota, Fotografia i antyfotografia..., s. 95.

tu, ale nie ,relikwiami”. Mimo to krok, jaki dzieli
od siebie ,,summe” fotograficznego modernizmu,
jak czesto postrzegany jest projekt Steichena, od
postmodernistycznej koncepcji  Lewczyniskiego,
nie jest wcale tak znaczny, jak mogloby sie wy-
dawac.

Decentralizacja jezyka artystycznego, jaka sto-
sowal Lewczyniski, wybierajac strategie montazo-
wa, pozwolita mu wyjs¢ poza ilustracyjnosé, po-
stulowany realizm i jego ideologiczne uwiktanie.
Nie znaczy to jednak, ze w tworczosci fotografa
brakuje odniesient do rzeczywistosci. Przesuniecie
ciezaru semantycznego na wyobraznie i zdolnosci
interpretacyjne odbiorcy pozwolito mu wykre-
owal swego rodzaju pozasystemowg przestrzei
kontaktu:

Lewczynski konsekwentnie wprowadza do swojej
sztuki tematy marginalizowane i w dyskursie ar-
tystycznym (zwlaszcza w czasach PRL-u) nieobec-
ne lub zawlaszczone przez oficjalng propagande.
Wszystko po to, by poddaé je krytycznemu namy-
stowi i odczarowaniu®®.

Godzac sie z tym stwierdzeniem Adama Ma-
zura, warto doda¢, ze dokonuje sie to w ramach
okreslonej, zdywersyfikowanej strategii artystycz-
nej opartej na montazu, polegajacej na unieza-
leznieniu obrazu fotograficznego od jego autora
przy jednoczesnym wykreowaniu bezposrednie-
go odniesienia do rzeczywistosci, o ktorego zna-
czeniu — wyrazniej niz w odniesieniu do poetyki
reportazowej — decydowal odbiorca. Strategia ta
sprawiala, ze obraz fotograficzny moégt zostaé nie-
jako wylaczony z systemowego pola odniesiert, na
pierwszym planie stata bowiem relacja pomiedzy
obrazem a widzem, zideologizowana tylko po-
tencjalnie. U Lewczyniskiego obrazy i ich zesta-
wienia poddawane sg nieustannej dekonstrukeji,
zarbwno na prawach strategii artystycznej, jak
i w $wiadomosci odbiorcy. Projekt Steichena jawi
sie natomiast raczej jako nieustanna konstrukcja
— odbiorca zmuszony jest do wykreowania spdj-
nej struktury znaczeniowej, co odbywa sie w ra-
mach okreslonego wezesniej systemu — nawet jesli
w tym obszarze mozliwe jest konstruowanie wielu
rozmaitych narracji, a éw system ma charakter
demokratyczny. Przesuniecie w rozumieniu me-
dium fotograficznego, jakie dokonato sie w kregu
yantyfotografii”, a idac dalej, w tworczoéci Lew-
czyniskiego, ukazywane jest jako jeden z najistot-
niejszych momentéw w historii fotografii polskiej,
od ktorego praktyka artystyczna coraz wyrazniej
biegta dwutorowo — w obszarze ,gestu plastyczne-

30 A. Mazur, dz. cyt., s. 132.



go” oraz szeroko rozumianej fotografii dokumen-
talnej. Te dwa nurty mialy jednak liczne punkty
styczne, a jednym z przyktadéw owego spotkania
jest wlasnie tworczoéé i refleksja Lewczyniskiego,
plasujaca si¢ na styku praktyk awangardowych
i spolecznych determinant nowoczesnosci. Cho-

ciaz nie sposob jednoznacznie stwierdzi¢, czy
wystawa Steichena przyczynila sie do zmiany poj-
mowania fotografii jako §rodka wypowiedzi artys-
tycznej, niewatpliwie nie pozostala bez zwigzku
z dokonujacymi sie w tym obszarze przewartoscio-
waniami.

SUMMARY

“The Family of Man” Exhibition — towards New forms of Expression

Displayed for the first time in 1955 in the New York
Museum of Modern Art, the photographic exhibition
“The Family of Man” is perceived as a project impor-
tant for the history of world photography, but also as
a controversial phenomenon. During its 1955-1962
world tour under the auspices of the United States In-
formation Agency, the exhibition generated a varied
response that consisted of both enthusiastic and criti-
cal reviews.

The article focuses on the problem of the reception
of the exhibition in Poland, where it arrived in 1959
thanks to the Union of Polish Photography Artists and
its cooperation with the Museum of Culture and Art.

While focusing mostly on the spatial design of the ex-
hibition (construction of the narration, the role of or-
ganisation of the photographs in space), the author
tries to define and interpret the problem of “montage”.
It is analysed in relation to the execution of the ex-
hibition and the reflections of two photographers im-
portant for the Polish after-war photography — Jerzy
Lewczynski and Zdzistaw Beksinski — on the medium.
In effect, the influence of these reflections on their
work is defined, as well as the connection between
the exhibition and the manners of arranging exhibi-
tions and building visual narrations by the Polish pho-
tographers in the 1950s and 1960s.
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