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Tekst:

(Uwagi o wystawie fotografii artystycznej pod hastem: ,,Pokdj zwyci¢za”)

Do Muzeum Narodowego w Warszawie, gdzie urzadzona zostala wystawa fotografii
artystycznej pod hastem ,,Pokoj zwycieza”, wchodzitam bez ufnosci. Jeszcze przed otwarciem
na twarzach wielu fotografikoéw wyczyta¢ mozna bylo zaktopotanie ,,To wtasciwie nie bedzie

pokaz fotografiki”.

Nie umieli nawet okresli¢ catosci tej wystawy. I gdyby kto$ myslal, ze kryje si¢ w tym
opor przed nowymi zadaniami sztuki i tgsknota za ciszg pracowni odgrodzonej od $wiata i jego
przemian — gdyby kto$ tak sadzit to mialby racje tylko w matej czgsci. Wydaje mi sie, ze o
wiele wigkszg role w tym braku zdecydowanego stosunku do rezultatu wykonania zamowienia

spolecznego, jakim jest ta wystawa — odgrywa kwestia kryteriow. A wlasciwie ich braku.

Artysta dla swoich nowych osiggni¢¢ szuka zawsze rozgrzeszenia opartego na jakichs$
zasadach, na jakiej$ estetyce. Nie jest to tylko sprawa sumienia artystycznego i jego spokoju.
Chodzi o ocene osiagnie¢, o kwalifikacje dzieta, ktore moze zosta¢, albo musi by¢ uzupetnione
czy zaniechane. Dla artysty konieczno$¢ dysponowania kryteriami zwigzana jest z samym

aktem tworzenia, krytyka jest etapem tworczym.

Ale o ile dla artysty sprawa §wiadomego operowania normami estetycznymi nabiera
zasadniczego znaczenia tylko w pewnym etapie jego pracy, to dla krytyka jest ona postawag

wyjsciowq i zasadnicza kanwg dzialania.

Dlatego tez zanim wszedlem na sale¢ wystawowa staralem si¢ rozwigza¢ problem

kryteriow, ktére pozwolilyby mi oceni¢ jej warto$¢ z nalezytego punktu widzenia.



Wiasciwy punkt widzenia, to przyktadanie miary odpowiadajacej epoce historyczne;.

Dlatego tez wszelkie kryteria dotychczasowe nie moga mie¢ tu zastosowania.

Mozna byloby siggna¢ do analogicznych sytuacji w przesztosci. Konczy si¢ jeden okres,
rozpoczyna drugi. W jakim stosunku pozostaje zbior poje¢ estetycznych jednej epoki do

tworzacego si¢ systemu drugiej? Jak odbywa sie proces przemiany?

Ale 1 odpowiedZ na te pytania nie rozwigze naszego zagadnienia. Trzeba bowiem
pamietaé, ze dotychczasowe zmiany w historii sztuki miaty za podstawe rozwdj spoteczenstw
klasowych, ze mimo powaznych roéznic mi¢dzy poszczegdlnymi okresami sztuka byla przez
caly czas wlasnoscig klas posiadajacych, ktore kolejno ja przyjmowaty. W zwigzku z tym jasna
rzecza jest, ze to przyjmowanie nastgpowato zupelnie inaczej, niz przejgcie wartosci
kulturalnych przez klas¢ robotnicza, ktéra w sposob rewolucyjny obejmuje nie tylko wtadze
polityczna, ale i kierownictwo sprawami gospodarczymi i kulturalnymi. Przyst¢puje za§ do
rewolucji biedna, golymi regkami doslownie i przeno$nie w znaczeniu nieprzygotowania do
odbioru i1 kontynuowania dotychczasowych form sztuki. Zreszta nie tylko jest
nieprzygotowana, ale jednoczesnie, co stwarza jeszcze trudniejsza sytuacje, niesie nowe idee
spoteczne, a zatem i kulturalne i musi znalez¢ w sobie sit¢ nie tylko do wyréwnania poziomu,
ale do rownoleglego temu procesowi przewarto$ciowania zasadniczych dotychczasowych
poje¢ estetycznych, do zaprzegnigcia sztuki w zupetnie inng niz dotychczasowa stuzbe. W

stuzbe spoleczenstwa bezklasowego.

Glowne zasady tej nowej postawy dadzg si¢ wytypowac jedynie przez odnalezienie
zasadniczych okreslen estetycznych obowigzujacych we wszystkich epokach sztuki klasowej,
tych okreslen, ktore wynikaja z powigzania éwczesnej sztuki z klasg posiadajaca, z jej roli w
zyciu tej klasy, a nastepnie, w zaprzeczeniu tego — zdefiniowania roli sztuki w spoleczenstwie

socjalistycznym i wyplywajacych stad kryteriow estetycznych.

Ta w skrocie nakre§lona metoda szukania nowych kryteridw nie da naturalnie rozwigzan
catkowitych z tego cho¢by wzgledu, ze apriorycznie dadza si¢ okresli¢ tylko gtéwnie prawa

jakie rzadzi¢ beda tworczoscia w nowych warunkach, a nie jej ostateczne wyniki.

Nie da wigc ta metoda recept na dzieta, tylko zezwoli na orientowanie si¢ w niestychanie
zawitych okoliczno$ciach towarzyszacych przyjmowaniu spadku po kapitalizmie 1 jego

nalezytym zuzytkowaniu i przetworzeniu.



Mimo tych zastrzezen jednak nie pokusze si¢ o cho¢by szkicowe nakreslenie wszystkich
wnioskow, ktore juz dzi§ mozna by na ten temat wysnu¢ — szczegdlnie, ze dla oceny wystawy,

ktora zmusita mnie do tych rozmys$lan wtasciwie wystarczy poméwié o jednej sprawie.
Chodzi o zagadnienie tematu w sztuce.

Ogodlnie mozna by powiedzie¢, ze zasadnicza cecha wszystkich epok w sztuce
uzaleznionej od spoteczenstwa klasowego jest nie tylko wspolny kanon kompozycyjny, ale
stosunek tego kanonu do zagadnienia tre$ci. Mianowicie stwierdzi¢ trzeba niewielkg
wspotzaleznos$¢ przemian podstawowej, wspolnej wszystkim okresom zasady kompozycyjnej
z przemianami krggu tematycznego i1 nasycenia dziata sztuki treScig. RozluZnienia te

przejawiaja si¢ najjaskrawiej w okresach schytkowych czy, jak kto woli — formalistycznych.

W czasach najnowszych — w okresie schytku sztuki nie tylko uwarunkowanej ustrojem
kapitalistycznym, ale sztuki catego okresu spoteczenstw klasowych — takim absurdalnym
objawem mozliwosci rozdzialu miedzy tematem, a zasada kompozycyjna z zupetlnym

zatraceniem pierwszego elementu — jest abstrakcja.

Takie postawienie sprawy jest niewatpliwie daleko idacym uogolnieniem. Brak tu
przede wszystkim analizy sprzeczno$ci rzadzacych rozwojem spoteczenstw klasowych,
sprzeczno$ci ujawniajacych sie 1 w zagadnieniu tematu i tresci. Jednakze zakres rozmyslan
prowadzonych na stopniach i w przedsionku muzeum nie pozwolil rozwingé¢ tej kwestii

szczegOlowo.

Argumentem, ktéry mnie ostatecznie utwierdzil w przekonaniu, ze znajdujg si¢ na
dobrej drodze bylo stwierdzenie, iz spoteczenstwo bezklasowe nigdy nie stanie wobec
koniecznos$ci ucieczki przed rzeczywistoscia. I to wyklucza konieczno$¢ szukania w sztuce
warto$ci poza tresciowych, koniecznos¢ takiej konstrukcji zasad budowy dzieta sztuki, ktora

umozliwialaby odrzucenie kontaktu ze $wiatem realnym.

Nowa sztuka buduje wigc swe zatozenia na innym stosunku do tematu. I jak wynika z
poprzednich rozwazan, nie jest przypadkiem, ze tego innego potraktowania doczekat si¢ temat

zaczerpnigty z zycia spoleczenstwa budujacego socjalizm.

Dla krytyka jest to stwierdzenie, ktore daje podstawe do oceny. Wychodzimy od tematu

— zobaczymy, czy inne wartosci jemu shuzg.

Teraz kiedy po tylu zawitych rozmys$laniach dochodzimy do tego wniosku, wydaje si¢

on zbyt prostym, zbyt oczywistym. Tak, sam wniosek nie jest czym$§ nowym, postulat



tematyczno$ci stawiany byt nie raz. Jednakze we wszystkich niemal wypadkach rozumiany byt
btednie ze wzgledu na brak pokroétce tutaj przeprowadzonej analizy zagadnienia. Tematycznos¢
rozumiana byla po prostu jako podlozenie tematu pod jaka$ gotowa recepte formalna,

zaczerpnigty z jakiegokolwiek okresu historii sztuki.

A sprawa w istocie wyglada odwrotnie. Temat narzuci nam zasady kompozycji, narzuci

nam forme. Jaka? To wielka zagadka nadchodzacej epoki.
Zobaczymy, czy fotogramy na wystawie ,,Pokoj zwycigza” zmierzaja w tym kierunku.

Wystawa jest dokumentem dwoch interpretacji, dwoch mozliwosei, o ktorych

mowilem.

Caly szereg fotograméw, to sztuczne wciskanie tematu nowego w starg forme. Widza
interesuje w tych obrazach przede wszystkim gra mglistych $wiatel, ktéra u$mierca
jakiekolwiek dzialanie tematu. Tutaj wigc artyste zajat efekt poza tematyczny. Cala kuchnia
impresjonizmu zostata uzyta do sprawy, ktdra powinna przemawia¢ sama swg silg — wartos$ci
formalne powinny budowaé wyraz dzieta, ale same nie mogg by¢ dostrzezone. Inaczej nie ma

mowy o tworczosci tematycznej.

Podobne zarzuty postawilbym fotogramom Edwarda Hartwiga, ktory postuguje si¢
rembrandtowskim $wiattocieniem. Szczegolnie w ,,Odlewie”, co jaskrawo uwidacznia si¢ przy
poréwnaniu tego fotogramu ze ,,Spawaczem” Zidtkiewicza Stanistawa, gdzie efekty §wietlne

spawania wykorzystane sg zupelnie inacze;j.

Taka postawe tworcza mozna jednak usprawiedliwi¢ wieloma rzeczami.

Nieprzemyslenie zasad tematycznos$ci, przywiazanie do swych starych osiagnig¢.

Mniej zrozumiate dla mnie sa bledy takie, jak ,,Migdzynarodowka” Kornickiego
Mariana. Przed przeczytaniem tytutu mialem wrazenie, Ze jest to raczej jakas wesota obozowa
piosenka. Co w gruncie rzeczy myslat autor przy realizacji tego fotogramu? Dlaczego nie zrobit
analizy tematycznej przy ostatecznym ustalaniu tytutu? Nie wiem tez dlaczego na tej wystawie
znalazl sie, zreszta bardzo dobry, fotogram Kornickiej Janiny ,,Z naszego miasta”. Tu dziata
gra ksztaltow i powierzchni materialéw w przestrzeni. To bardzo romantyczny fotogram. Zdaje
mi si¢ jednak, ze zapalenie lamp gazowych w spokojnym miescie, gdzie tak ceniony jest
normalny tryb zycia bez wojennych wstrzaséw — bo zdaje si¢ taka powinna by¢ intencja

tematyczna tego obrazu — trzeba pokazac¢ inaczej.



W ,Potedze stali” Nowaka Henryka stal nie jest potezna. Zdaje si¢, ze autora
zainteresowata sama kompozycyjna warto§¢ motywu. Podobna sprawa w fotogramie ,,Stocznie
pracuja” Dobrzykowskiego Mariana — tam stocznie odpoczywaja. I zndw to nie jest ujecie

tematyczne, to tylko interesujacy motyw, zreszta niewatpliwie wart fotografowania.

Jezeli chodzi o watpliwosci, to budzi je we mnie jeszcze jedna sprawa — mianowicie
koncepcja kompozycyjna polegajaca na powtdrzeniach motywu (albo fotomontazem jak
,Robotnicy 1 maszyny” Hartwiga, albo przez wyszukanie odpowiedniego uj¢cia jak ,,Rytm
pracy” Gamskiego Zygmunta). Wydaje mi si¢, ze ostabia to wymowe obrazu. W kazdym razie

nie wzmacnia jej.

Zreszta w niemal wszystkich wypadkach ocenionych jako niespetniajace postulatu
tematyczno$ci jest jedna niezwykle pozytywna rzecz — dazenie do uchwycenia tego problemu.

I to trzeba wysoko ceni¢ jako ambicje przekraczajaca miare zwyklej pracy tworcze;.
Ambicje te zostaly w wielu innych wypadkach zrealizowane.

Mysle przede wszystkim o mistrzu fotografiki polskiej Janie Buthaku. Fakt ten jest
szczeg6lnie godny uwagi ze wzgledu na to, Zze znamionuje on niezwykla Zywotnos¢ tego
artysty, ktory majac za sobg tak bogata tworczos¢ zupetnie odmiennego typu potrafit szybko

zrozumie¢ na czym polega sprawa dominowania tematu.

,.Slaskie straznice pokoju” potezne i dostojne strzega naszej pracy i naszego szczescia.
W ,,Symbolu pracy pokojowej” (kratownice i chmury) jest jeszcze wiele z dawnego

romantyzmu, ale i wiele nowego wyrazu i monumentalnosci.

Wanski Tadeusz (,,Asfalt”) to drugi podobny przypadek. Potrafil odrzuci¢ pozostatosci

impresjonizmu kiedy nie byly potrzebne, a nawet zawadzalyby.

Dobrze zbudowane fotogramy, gdzie wartosci formalne stuza wyrazowi tematycznemu,
a ten jest shlusznie ujety, to: ,Spawacze w hucie Ostrowickiej” Koteckiego Jana,
,Rekonstrukcja” Kupca Bronistawa, ,.Budowa trasy W-Z” Kondrackiego Wojciecha,

,»Wojenny witraz” Niewodniczanskiego Olgierda i, co notuj¢ z radoscia, wiele innych.

Na osobne omowienie zastuguje obraz ,Nie chcemy wojny” — Mokrzyckiej —
Schabenbeck Janiny. Doskonale skomponowany fotogram o olbrzymiej sile wyrazu. Plakatowy
sposob potraktowania wzmaga jego dziatanie. (Jakze slabo wygladaja przy tym pseudo-

fotomontaze stosowane czgsto w naszym plakaciarstwie.)



Musze¢ wymieni¢ jeszcze fotogramy ,,Rybak Morza” i ,,.Dorsze” Komorowskiego
Kazimierza, ktore zaliczam do najlepszych prac na wystawie. ,,Dorsze” z tym zastrzezeniem,

ze odbiegaja tematem od hasta wystawy.

Najlepszym fotogramem wystawy jest bezwatpienia obraz ,,Narada produkcyjna” z
tryptyku Wroclawskiego Maksymiliana. Uklad planéw, ogoélna budowa plaszczyzny, wyraz
twarzy robotnikdw — wszystko to jest jednolite, niezwykle sugestywne i stuzy catkowicie

tematowi dziala.

Fotogramy wymienione wyzej s3 tylko przyktadami pewnych mozliwosci. Na pewno
nie wymienitem wielu zaslugujacych na uwagg. O analizie poszczegdlnych obrazéw naturalnie
mowy nie ma w ramach takiego artykutu. Chodzilo mi o ocen¢ wystawy jako zdarzenia w

$wiecie plastycznym.

I mozna stwierdzi¢, ze wystawa ta, poprzedzona konkursami, byta impreza w zupetosci
udang. Data konkretne osiggnigcia artystyczne i wykazata, ze przed fotografika polska

otwieraja si¢ nowe, wspanialte perspektywy.



