TOPOGRAFIA SUKCESU1

WPROWADZENIE

Lata dwudzieste to okres prosperity idei piktorialnych, szerzonych
przez Srodowiska fotograficzne skupione przede wszystkim w czterech
osrodkach: Wilnie, Lwowie, Poznaniu i Warszawie. Przypomnijmy tu
kilka faktow, ktore dzieki klarownosci nieformalnego programu, oparte-
go przede wszystkim na estetycznych wzorcach Fotoklubu Paryskiego,
doprowadzity do szybkiego stworzenia zaplecza organizacyjnego ruchu
piktorialnego, a takze do jego dominacji w wiekszosci instytucji zajmuja-
cych sie fotografig artystyczng. Mam tu na mysli nie tylko zarzad nad
wystawami i piSmiennictwem fachowym, ale przede wszystkim opano-
wanie szkolnictwa wyzszego. Dominacja tego $rodowiska spowodowana
byta w duzej mierze jego elitarnym charakterem. Cztonkowie, rekrutuja-
cy sie z inteligencji i ziemianstwa, byli niezalezni finansowo, dzieki cze-
mu mogli optaca¢ z wtasnych funduszy wystawy i towarzyszace im pu-
blikacje.

Kulminacyjnym punktem rozwoju nurtu jest przetom lat 20/30, kie-
dy to w 1929 roku w uznaniu zastug Tadeusz Pruszkowski, dyrektor
dziatu sztuki na PWK w Poznaniu, daje Janowi Buthakowi2wolng reke

1Artykut jest znacznie zmodyfikowang wersjg trzeciego rozdziatu pracy doktorskiej
pt. Miejsce piktorializmu w historii polskiej fotografii dwudziestolecia miedzywojennego
napisanej pod kierunkiem prof. dr. hab. Piotra Piotrowskiego i obronionej na UAM w
Poznaniu w 2004 roku. Fragmenty niniejszego artykutu bytjuz wykorzystane w nastepu-
jacych publikacjach: Dylematy piktorializmu. O polskiej fotografii artystycznej lat trzy-
dziestych, ,Format” 41/2002, Slaska idylla. O przemysle, folklorze i fotografii lat 30.”,
Kwartalnik ,Fotografia” 2004, nr 13 oraz Slaskiej idylli ciag dalszy..., Kwartalnik ,Foto-
grafia” 2004, nr 16.

2Jan Buthak (1876-1950), fotografi publicysta, wywart znaczny wptyw na rozwdj fo-
tografii w Polsce okresu miedzywojennego i powojennego. Byt teoretykiem i popularyzato-
rem piktorializmu w Polsce. Byt kierownikiem Zaktadu Fotografii Artystycznej przy Wy-
dziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu im. Stefana Batorego w Wilnie. W latach 20. XX



w zorganizowaniu dziatu fotografii. Wreszcie w 1931 roku warszawska
Zacheta przeznacza dla fotografiki jedng sale na salonie wiosennym, co
byto dla $rodowiska Buthaka punktem zwrotnym oznaczajacym oficjalne
jej uznanie w Swiecie sztuki. Na ten starannie zbudowany gmach estety-
ki piktorialnej cien rzucito kilka nowych zjawisk: rozw6j kultury maso-
wej, a w szczegolnosSci ilustrowanych pism wielonaktadowych, wprowa-
dzenie na rynek w 1925 roku matoobrazkowej Leiki oraz pochéd nowych
tendencji estetycznych okreslanych zbiorczym mianem Nowej Fotografii
zwigzanej ze Srodowiskami Bauhausu, a takze Nowej Rzeczowosci, ame-
rykanskiej Straight Photography, oraz fotografii sowieckie;j.

Zwroémy tu jedynie uwage na kilka elementdéw zwigzanych z zasto-
sowaniem nowej technologii matoobrazkowej i konsekwencji wykorzy-
stania jej w fotografii piktorialnej. Doprowadzita ona do zakwestionowa-
nia dotychczasowego paradygmatu tworczego, sformutowanego przez
Roberta de la Sizeranne, pierwszego z teoretykéw nurtu, ktdry w swej
rozprawie z 1900 roku Czy fotografia jest sztuka? na zadane w tytule
pytanie odpowiedziat twierdzaco, wytaczajac trzy argumenty na poparcie
takiej tezy. Pierwszym byt swiadomy wybor i kompozycja motywu, drugi
i trzeci dotyczyty technologii samodzielnego i kreatywnego opracowania
najpierw materiatlu negatywowego, a potem pozytywowego. Zabiegi te
umozliwiaty nadanie indywidualnego pietna odbitce fotograficznej, przy
czym odnosito sie to do opracowania pozytywu w tzw. technikach szla-
chetnych, upodabniajgcych zdjecie do dziet malarstwa i grafiki3. Dwa
pierwsze punkty nie byly jeszcze dla Sizeranne’a na tyle odmienne od
powszechnej praktyki fotograficznej, by méc na ich podstawie wyrokowac
0 autonomii i szlachetnosci estetyki piktorialnej, o tym decydowac¢ miat
trzeci punkt w jego teorii. Pisat: ,Klisze robi przede wszystkim maszyna,
dopiero kopia, tak samo, jak styl, jest odzwierciedleniem cztowieka”4.
Jak wskazywat Aleksander Zakrzewski, Sizeranne piszgc o indywidual-
nym opracowaniu odbitki miat na mysli technike gumowa jako dwczes-
nie najbardziej rozpowszechniong z technik szlachetnych5. Techniki szla-
chetne byty wykorzystywane przez piktorialistow dla podniesienia rangi
artystycznej fotografii.

wieku byt organizatorem zycia fotograficznego w Polsce, w tym wspétzatozycielem i preze-
sem Fotoklubu Wilenskiego (1928) i Fotoklubu Polskiego (1929), a po Il wojnie $wiatowej
- Zwiazku Polskich Artystéw Fotografow (1947), ktory od 1952 istnieje pod nazwa Zwiagz-
ku Polskich Artystow Fotografikdow. Autor kilkunastu ksigzek z zakresu estetyki i techni-
ki fotografii miedzy innymi: Fotografika (1930), Estetyka $wiatta (1936), Polska Fotogra-
fia Ojczysta (1939), Fotografia Ojczysta (1951).

3R. de la Sizeranne, Czy fotografiajest sztuka?, ,Obscura” 1983, nr 3.

4 |bidem.

5A. Zakrzewski, Robert de la Sizeranne o fotografji, ,Almanach Fotografiki Wilen-
skiej”, Wilno 1931



Pokolenie Sizeranne’a przypisywato stosowaniu technik szlachet-
nych bardzo konkretny sens. Umozliwiaty one ingerencje w obraz foto-
graficzny poprzez mozliwos¢ ,wyretuszowania” zbednych fragmentéw
zaktécajacych jednos¢ motywu i akademickg kompozycje, a takze zmiek-
czaty obraz zacierajgc szczegoty wywotane ostrym rysunkiem obiektywu.
Byly waznym argumentem w dyskusji o tym, czy fotografia jest sztuka.
Kluczowe dla zrozumienia sensu zastosowania technik szlachetnych byto
przekonanie 6éwczesnej publicznosci o utomnosci fotografii, gdyz bardziej
wierzono, ze to Swiat, a nie fotograf stwarza obrazy. Ktam temu zada-
waty whasnie techniki szlachetne. Podkreslano ich katartyczny charak-
ter pozwalajacy na zrzucenie jarzma mechanicznosci procesu. Ingerencja
manualna petnita tu te sama funkcje co $lad pedzla na ptétnie. Ow $lad
powstajacy przez nakladane recznie na powierzchnie zdjecia retusze,
barwniki czy werniks, pozwalaty obrazowi stac¢ sie oryginatem, unikatem
strzgsajgcym z siebie przypadkowo$¢ przynalezng mechanicznemu za-
pisowi. Robert de la Sizeranne dowodzit, iz aby otrzymaé fotografie
artystycznag, trzeba przede wszystkim nadac jej ,,...pewne pietno osobi-
ste, pewien mniej lub wiecej wyrazny $lad reki ludzkiej, a nie martwej
maszyny”6.

6 Techniki te, wymagajace czasochtonnej pracy nad odbitka, odwotywaly sie do mitu
artysty-demiurga zmagajacego sie z materig. Marian Dederko pisat: ,Nikt nie moze sobie
wyobrazi¢ tych zachwytéw i tej emocji, jakg przezywa gumista czy bromoleista w czasie
roboty. Jak z kamienia pod ciosami diuta rzezbiarza wytaniajg sie z wolna zywe ksztatty
zakletego w nim posagu, tak tutaj warstwa po warstwie wystepujg nowe efekty, nowe
szczeg6ty i nowe drogi, ktéremi artysta dazy” (M. Dederko, Brom w ofensywie, ,Fotograf
Polski” 1931, nr 3). Stosowanie technik szlachetnych bylo utozsamione z wolnoscig gestu
artystycznego, umozliwiajgcego pozbycie sie w obrazie tego, co naskérkowe. Wreszcie przy
opracowaniu pozytywu w technikach szlachetnych nie ma mozliwosci wykonania drugiej
idealnie takiej samej odbitki, co oddalato fotografie od wykletej przez piktorialistéw po-
wtarzalno$ci maszynowego procesu produkcyjnego. W postawe piktorialisty wpisany byt
mit romantycznego artysty poszukujacego indywidualnej drogi, techniki szlachetne po-
zwalaly na budowe indywidualnego jezyka artystycznego. Wreszcie, oryginalno$¢ trakto-
wano jako miare wartosSci artystycznej danego dzieta. taczyto sie to z dwoma osobnymi
aspektami. Pierwszy zwiazany byt z rozpropagowanym w kregach piktorialnych kultem
geniuszu artystycznego. Wierzono, ze oryginat wychodzacy spod reki mistrza cechuje sie
unikalnoscig oraz charakterem indywidualnym. Oczywiscie takie przekonanie siega swy-
mi korzeniami do rozpowszechnionego od doby renesansu kultu wielkich artystéw. Z dru-
giej strony dazenie do uzyskania unikatowej odbitki miato tez wymiar czysto komercyjny,
bowiem fotografie sprzedawano na organizowanych przez piktorialistdbw salonach, a uzy-
cie techniki np. gumowej gwarantowato nabywcy posiadanie oryginatu (C. Puyo pisal, iz
w latach 1890-1905 sprzedawano na miedzynarodowych salonach fotografie w cenach az
do 800 frankdéw za sztuke. Podaje za: T. Cyprian, Przeglad prasy fachowej, ,Polski Prze-
glad Fotograficzny” 1929, nr 2). Techniki szlachetne byty w opozycji do czysto fotograficz-
nych witasciwosci wynikajacych z medium fotograficznego. Dagzenia piktorialistéw w ob-
szarze technologii miaty jednak $cisle nakre$lone granice. Interpretacja obrazu nigdy nie



Nagte wprowadzenie w 1925 r. do obiegu taniego porecznego aparatu
zrodzito cale zastepy nowych fotograféow, juz nie rekrutujacych sie z bo-
gatych elit. Za pomocg matoobrazkowej Leiki dokonata sie w Polsce
przebudowa struktury spotecznej ludzi zajmujacych sie fotografig. Rok
produkcji Leiki to jednoczesnie moment demokratyzowania sie medium.
To sposrdd jej uzytkownikéw rekrutowali sie przyszli fotografowie funk-
cjonujagcy w prasie wielonaktadowej. Dzieki zasadzie otwartosci prasy,
kazdy mdgt w niej drukowac. Jednoczes$nie owa wielomilionowa armia
fotografow-amatoréw stanowita publiczno$é odbierajagca wytacznie dru-
kowang fotografie. Fotografia ta, nie posiadajgca sSwiadomosci tradycji
obrazowania, nie narzucata sobie barier, z zapamietaniem badata prze-
strzen, czesto tworzac nowatorskie prace. Piktorializm, stojgcy do tej
pory na szczycie hierarchii, zostat zagrozony izolacjg. Dotychczas pikto-
rialisci zawiadujacy szkolnictwem wyzszym i posiadajacy klarowny pro-
gram estetyczny byli niekwestionowanymi liderami. Kultura masowa
przetamywata ten monopol, demontujgc arystokratyczng profesje artysty
fotografa.

Nowa Fotografia nie tylko uderzata w pozycje spoteczng fotografow,
ale takze zakwestionowata trzy wyrdznione przez Sizeranne'a zasadnicze
punkty lezgce u podstaw Swiatopogladu piktorialnego. Technologia ma-
toobrazkowa uderzata w pierwszy i najwazniejszy moment kreacji obra-
zu fotograficznego, tj. komponowania na matoéwce, ten moment, kiedy
fotograf, mowiac stowami Buthaka, pod wptywem napiecia emocjonalne-
go staje sie réwny innym artystom?7. Latwos¢ i szybkosé obstugi aparatu
matoobrazkowego prowadzita do trywializacji ceremoniatu fotografowa-
nia. Fotografia matoobrazkowa, postugujac sie dla rozpoznania motywu
wizjerem celownikowym, nie pozwalata na tak doktadna i przemyslang
kompozycje, stad tez aparaty na tasme filmowa, umozliwiajgce szybkie
wykonanie z reki 36-klatkowego filmu, w mniemaniu piktorialistow zbli-
zaty fotografie do mechanizmu kamery filmowej. Z kolei szybkie wyko-
nywanie zdje¢ bylo dla srodowiska bliskie ruchom machinalnym, nawy-
kowym, a nie artystycznemu gestowi kreacji obrazu.

Leike utozsamiano z duchem ery przemystowej, przeciw ktérej zrazu
zdecydowanie sie opowiedziano, tak samo jak przeciw urbanizacji zycia.
Urbanizm poprzez jeden ze swoich wytworow - kamere matoobrazkowa
podwazat rytuat pracy, stajac sie zagrozeniem dla artystycznosci samego
obrazu. Nieche¢ do urbanizmu miatla zatem dwojakie podtoze. Byt on

mogta wyjs$¢ poza zasade gwarantujaca ,czystos¢” dyscypliny, ktérg Buthak definiowat:
... .wszystko dla poprawieniajuz istniejgcej tresci negatywu nic - dla jej dokomponowania
i rozszerzenia, wszystko w odejmowaniu, uwydatnianiu ale nic - w dodawaniu” (J. But-
hak, Technika bromowa, Wilno 1933, s. 77-78).

7J. Buthak, Estetyka Swiatta, Wilno 1936, s. 60.



zagrozeniem dla fotografii jako sztuki, i z punktu widzenia technologicz-
nego, i z tematycznego, z powodu przeciecia tradycyjnej ikonografii. But-
hak glosit zasade, ze ,fotografia jest oparta na odwiecznych kanonach
sztuk pieknych”. Piewcy nowych kamer zatozyli natomiast demontaz
owego uzaleznienia. Drugi i trzeci punkt Sizeranne’a zostat zakwestio-
nowany réwnie kategorycznie co pierwszy, Nowa Fotografia opowie-
dziata sie za mechanizmem opracowania negatywowo-pozytywowego,
zdecydowanie odrzucajgc manualizm jako niezgodny z naturg medium
fotograficznego.

Postulaty Nowej Fotografii, z pozoru nie do przyjecia, zaczety jednak
juz w poczatku lat trzydziestych mocno oddziatywaé¢ na polskich pikto-
rialistéw8 Na owo zainteresowanie wptyneto kilka czynnikéw: byty nim

8 Roéwniez wczesniej, cho¢ na mniejszg skale, dyskutowano nad przyjeciem nowej
technologii. Pierwsza dyskusja pojawita sie na tamach Polskiego Przegladu Fotograficz-
nego i trwata od numeru sierpniowego z 1925 roku do kwietniowego z 1926 roku. Nowa
technologia niemal natychmiast wywotata dyskusje w $rodowisku piktorialistéw i stata
sie pierwszym elementem destabilizujagcym od wewnatrz strukture zasad estetycznych
wypracowanych w obszarze piktorializmu. Dyskusja ta okreélita punkty sporne w obsza-
rze zaréwno technologii, jak i estetyki, ktére beda dzielity srodowisko na dwie frakcje:
umiarkowanie nowoczesng i tradycyjng stojacg na strazy dziewietnastowiecznych regut.
Dyskusja prowadzona 6wcze$nie przez Witolda Marczewskiego i Jana Buthaka okresli
podstawowe réznice miedzy dwoma odmiennymi stanowiskami, do ktérych beda sie od-
wotywali kolejni dyskutanci na przestrzeni nastepnego dziesieciolecia. Buthak komentu-
jac aprobujacy nowa technologie artykut Marczewskiego, swo6j wywéd rozpoczat stowami:
»Szybki i wszechstronny rozw6j kamery amatorskiej, malej, recznej i migawkowej, byt
fatalny dla fotografii artystycznej i zatrzymat jej rozkwit na dtugie dziesigciolecia” (J. But-
hak, Rola kamery i obiektywu w rozwoju fotografii artystycznej, ,Polski Przeglad Fotogra-
ficzny” 1925, nr 9). Buthak ukazat takze najwieksze jego zdaniem wady nowej technologii:
wmontowane na state krotkoogniskowe obiektywy, celownik zamiast matéwki czy wresz-
cie wykluczenie statywu z procesu fotografowania. Spér ten dotyczyt de facto czego$
znacznie powazniejszego od kwestii czysto warsztatowych, mianowicie dwéch odmiennych
strategii obserwacji Swiata oraz komponowania obrazéw. Przypomnijmy pierwszy punkt
zalezny od artysty fotografa wedtug teorii Roberta de la Sizeranne'a. Opierat si¢ on na
Swiadomym wyborze wycinka rzeczywisto$ci w jego ,momencie estetycznym” i zwielo-
krotnieniu go poprzez kompozycje obrazu oparta na renesansowych wzorcach perspekty-
wy linearnej. Gdy Sizeranne formutowat swéj poglad, miat na mysli kompozycje na szkle
matowym wykonywane przy pomocy wielkoformatowej kamery, ktéra w potgczeniu z ko-
niecznos$cig rozstawienia jej na statywie dawata fotografowi poczucie zblizenia do sposobu
pracy malarza pejzazysty pracujgcego na sztalugach w plenerze. Charakterystyczne dla
tej metody pracy byto to, iz aparat niejako udostepnial obraz za pomoca dziatajacego jak
lornetka dtugoogniskowego obiektywu, motyw byt tu ,wylawiany” z obserwowanej prze-
strzeni poprzez przeszukiwanie horyzontu. Kompozycja obrazu na szkle matowym apara-
tu standardowo w wymiarach 13/18 cm. Pozwalata nie tylko ujrze¢ obraz w jego przysziej
ekspozycyjnej wielkosci, ale przede wszystkim umozliwiata utrwalenie skonczonego obra-
zu. Buthak powiadat o swoich pracach, ze tak je komponuje, by ich pézniej juz nie kadro-
waé w procesie wywotania. Swiadomy wybér utrwalanej rzeczywistoéci byt jednym z pod-



bez watpienia zatrata elitarnego charakteru salonéw fotograficznych,
ktérych otwarta konkursowa formuta dopuszczata nowych twércéw, nie
pracujgcych juz w technikach szlachetnych. Jednym z tych czynnikéw
byty réwniez pokazy nowoczesnej matoobrazkowej fotografii w ramach
miedzynarodowych salonéw fotografiki, m.in.: spektakularny pokaz
w 1935 roku pt. Sto zdje¢ Leika z calego swiata. Inspiracje ptynety takze
z zagranicznej prasy fachowej, a takze z pism wielonakladowych. Na
przetomie lat 20. i 30. skonfrontowaly sie zatem dwa sposoby widzenia:
pierwszy, piktorialny, oparty na syntetyzmie widzenia i zastosowaniu
dtugoogniskowych obiektywow, pozwalajacych - jak by powiedziat But-
hak - na racjonalng kompozycje, drugi zas$ oparty na analizie struktur
przedmiotu, szerokokatnej optyce, a takze na nowych punktach widze-
nia. Naoczne uzmystowienie nowej estetyki pozwolito wielu z piktoria-
listbw na rewizje pogladéw dotyczacych nowych sposobéw widzenia
i ,przezbrojenie” sie w Leiki. Nalezeli do nich np. Antoni Wieczorek, Je-
rzy Stalony-Dobrzanski, hr. Stefan Plater-Zyberk czy Tadeusz Cyprian.
Wdzierajgca sie do Swiata piktorialnej fotografii nowa estetyka dopro-
wadzita w pierwszej potowie lat trzydziestych do silnego kryzysu w tonie
grupy. Wreszcie na rozdarcie nurtu od wewnatrz wptyneto zaangazowa-
nie sie pewnej grupy piktorialistow (np. Jana Buthaka, Antoniego Wie-
czorka, hr. Stefana Plater-Zyberka, Konrada Hoffmana) w obszar kultu-

stawowych punktéw w teorii piktorialnej. Marczewski, w odréznieniu od Buthaka, propo-
nowatl uzycie matej kamery z krotkoogniskowa optyka, argumentujac, ze nawet w sytu-
acjach, gdy fotografujacego interesujg dalsze partie krajobrazu wymagajace tradycyjnie
przyblizenia teleobiektywem, mozna temu zaradzi¢, kadrujac zbedne elementy obrazu pod
powiekszalnikiem, tak by uzyska¢ pozadany efekt. W konsekwencji takiego postepowania
ostateczny kat obrazu jest ustalany dopiero w procesie pozytywowym. Dodatkowo éwczes-
nym matoobrazkowym kamerom posiadajacym ,celowniki niezalezne” towarzyszyto zjawi-
sko paralaksy, polegajace na ukazaniu przedmiotu pod nieznacznie innym katem, niz
L,widzi” obiektyw. W wyniku tego zjawiska obraz utrwalony na negatywie rézni sie od tego
widzianego w celowniku, zatem zdjecia powstate aparatem matoobrazkowym nie gwaran-
towaty stuprocentowego przeniesienia wizji fotografa na materiat swiatloczuty, kwestio-
nujac tym samym pierwszy punkt Sizeranne'a.

Mata kamera naruszata rytuat powstania obrazu jeszcze w inny sposéb. Kamera
matoobrazkowa z wizjerem celownikowym wprowadzata nowy, bezposredni sposéb obser-
wacji. Sprzezenie celownika z okiem nie tylko sktaniato ku odkrywaniu nowych punktéw
widzenia, ale tez powotywato voyeurystyczny charakter postrzezenia rzeczywistosci. Ka-
mera stata sie przedtuzeniem narzadu wzroku z pominieciem posredniego elementu
matowki. Dodatkowo ze zmiang optyki zmienita sie odlegto$¢ fotografa od obiektu, przy
uzyciu tradycyjnych dtugoogniskowych obiektywéw wystepowata konieczno$é¢ duzego
oddalenia. Perspektywa uzyskana przy uzyciu obiektywéw szerokokatnych wciaga w pole
obserwacji te powierzchnie, ktére sg najblizej. Obraz powstatly przy uzyciu takiej optyki
charakteryzuje sie niemoznoscig jednoznacznego odczytania przestrzeni, przez - niedo-
puszczalne w teorii piktorialnej - znieksztatcenia optyczne.



ry masowej. Podejmowali oni tematy zwiazane z krajoznawstwem badz
reportazem. Wywarto to wptyw na popularyzacje estetyki czystej fotogra-
fii z pominieciem manualizmu, pozbawionego racji bytu w strukturze
kultury masowej, w ktorej od 1926 roku obowigzywato prawo autorskie
obejmujace réwniez fotografie, co nie tylko zapewniato honorarium, ale
przede wszystkim umozliwiato wptyw autora na druk jego zdjec¢. Zreszta
rok 1926 wydaje sie graniczny z jeszcze jednego powodu. Jak zauwazyt
Stanistaw Schonfeldt9 na tamach ,Fotografa Polskiego”, wtasnie w tym
roku nastgpita na polskim rynku wydawniczym prawdziwa erupcja foto-
grafii prasowej, ktora pociggneta za sobg nie tylko utworzenie nowej
masowej publicznosci nie znajacej piktorialnych wzorcow, ale tez umoz-
liwita rozpoczecie procesu komercjalizacji Srodowiska Buthaka.

Charakterystycznym gtosem, ukazujacym dezorientacje w obozie
piktorialistow jako konsekwencje demokratyzacji medium, jest tekst
Konrada Hoffmana pt. O nadprodukcji w fotograficel0z lipca 1933 roku,
wyrazajacy typowy dla tych lat strach przed zatratg indywidualnosci.
Hoffman przytacza w nim statystyke udziatu nowych nieznanych auto-
row polskiego pochodzenia w corocznych miedzynarodowych salonach
fotografii. Wskazuje tu na niekontrolowany zalew salonéw pracami nie-
znanych autoréw, poroéwnuje salon z 1928 roku, ktory zawierat prace
16 znanych artystéw i 12 debiutantéw, z diametralnie odmienng sytua-
cja w roku 1932 - na 19 uznanych artystow przypada az 86 debiutuja-
cych. W konkluzji stwierdza: ,Wystawy fotografii, w konsekwencji zbyt-
niej goscinnosci, przestaja by¢ miernikiem wartosci twdérczych artystéw-
fotograféw, bo przez otwarcie bram swoich dla pseudo-talentéw, usituja-
cych pod ptaszczykiem za bardzo tolerancyjnej fotografiki zdoby¢ stempel
artyzmu, wystawy te obnizajg wysokag godnos¢ sztuki fotograficznej, jaka
dzierzy fotografika na réwni z innymi sztukami plastycznymi”.

To, co brzemienne w skutki dla obrazu polskiej fotografii, to uznanie,
ze zalew salonéw nowymi nazwiskami jest warunkowany tatwym doste-
pem do matoobrazkowych aparatéw oraz tatwoscig opracowania powiek-
szenia w technice czysto fotograficznej. Te dwa czynniki, przynoszgce
jego zdaniem ,ptytkos¢ tatwej techniki”, byty powodem tytutowej nad-
produkcji w fotografice. Jednak Hoffmanowi nie chodzito o catkowite
odrzucenie uzycia nowych technologii, gdyz sam, na potrzeby prasy, je
stosowat, ale o wskazanie na nieprzystojacg salonom modernizacje oraz
0 koniecznos¢ stworzenia mocno zakreslonej granicy, chronigcej salony
przed standaryzacjg technologiczng. Dalej zauwazal, ze: ,,...potrzeba sto-
sowania technik indywidualnych nigdy nie byta tak jaskrawo konieczng

9S. Schonfeld, Rzut oka wstecz, ,Fotograf Polski” 1927, nr 1.
1OK. Hoffman, O nadprodukcji w fotografice, ,,Fotograf Polski” 1933, nr 7.



jak obecnie” a przettok, guma czy bromolej, pozwolityby sie nam le-
piej zorientowac sie w istotnych wartosciach kulturalnych, estetycznych
czy artystycznych nowych fotografikéw, pozwolityby na rzeczowo pojetg
klasyfikacje i w umiejetnie przeprowadzonej eliminacji wylgczytyby
pseudotalenty, ktdére stworzyla czy przyciagneta tatwos¢ i wzmozona
przez udoskonalenia techniczna przypadkowosé¢ pracy fotograficznej”.
Hoffman traktowat zatem przebrzmiate juz techniki szlachetne jako
swoisty ,pancerz” dla ocalenia elitaryzmu salonéw fotograficznych. Po-
stawa tworcza utrzymujgca na piedestale techniki szlachetne i tendencje
malarskie zawazyta na ostro rysujacym sie juz w pierwszej potowie lat
trzydziestych rozdziale pomiedzy dwiema strategiami tworczymi.

W konsekwencji otoczenie zamknietych pokazow fotografiki - takich
jak np. ten odbywajacy sie na wiosennych salonach Zachety - parawa-
nem ztozonym ze zrodzonych w koncu XIX wieku regut, wywodzacych sie
z Fotoklubu Paryskiego, w latach trzydziestych byto juz anachronizmem.
Publiczno$¢ wychowana na ilustracji prasowej opartej na maksimum
informacji i czysto fotograficznych srodkach wyrazu tracita zrozumienie
dla poszukiwan piktorialistow. Swiadczg o tym wymownie komentarze
prasowe towarzyszgce pokazowi w Zachecie w 1933 roku, ktére z gorycza
przytoczyt Klemens Skiadanek w ,Fotografie Polskim”1l Przypomnijmy
jeden z nich: ,Nasza fotografia artystyczna najniestuszniej w Swiecie
mozoli sie na imitowaniu pewnych i to przewaznie przebrzmiatych kie-
runkéw malarstwa. Dlatego nalezatoby zwrdécié sie do naszych fotogra-
fow artystdow z apelem, by swa wielkg wiedze i umiejetnos¢ fachowg wy-
zyskali w kierunku odkrywania w naturze nowego i niedostrzezonego
dotad przez nikogo piekna”. Nie odosobnione opinie tego typu pochodzace
spoza $rodowiska wplywaly na wzrastajgce poczucie izolacji estetyki
piktorialnej.

W tej atmosferze powstat gtosny tekst Tadeusza Cypriana pt. Splen-
did isolation opublikowany w kwietniu 1934 r. na tamach ,Fotografa
Polskiego”12 Po raz pierwszy w $rodowisku doszta w nim do gtosu opinia
o catkowitym wyizolowaniu sztuki-fotografii w spoteczenstwie, ale co
najwazniejsze, okreslono tu remedium na te dolegliwosé, ktorym byto
odwotanie sie do robigcego zawrotng kariere od poczatku lat trzydzie-
stych pojecia propagandy panstwowej. Cyprian dowodzit w swoim arty-
kule, iz ,, ... aby zainteresowac naszg pracg spoteczenstwo i wiadze, mu-
simy pokazac¢ im takie prace, ktére poza walorami czysto artystycznymi
miatyby jaka$ wartos¢ praktyczng. Fotografia jest jak stworzona do ce-
léw propagandy, a propaganda dzi$ jest hastem dnia w kazdej formie

1 K. Sktadanek, Na marginesie wystawy w Zachecie, ,Fotograf Polski” 1933, nr 5.
LT. Cyprian, Splendid isolation, ,Fotograf Polski” 1934, nr 4.



i w kazdym kraju. Od propagandy ustroju w Rosji i Niemczech az do
propagandy piekna kraju w Szwajcarii czy Wioszech, nie ma kraju i nie
ma dziedziny, w ktérej by propagandzie tej nie stuzyta najintensywniej
wiasnie fotografia”. Dalej apeluje o ,... zejScie na niziny celowosci, nie
opuszczajgc platformy artyzmu”. Przekonywat tu o koniecznosci tworze-
nia kolekcji reprezentacyjnych fotografii ukazujacych pejzaz, architektu-
re i inne przejawy zycia panstwowego nadajgcych sie do reprodukcji,
a wiec, co znamienne, z pominieciem zastosowania technik szlachetnych.
Byt to z jednej strony apel o uderzenie w komercyjny rynek profesjonal-
nag ilustracja mogaca przetamac izolacje, z drugiej o dowartosSciowanie
tematyki krajoznaweczej.

PROPAGANDA | FOTOGRAFIA OJCZYSTA

Zapytajmy, czym byta propaganda, owo ,hasto dnia” przytoczone
przez Cypriana. W latach trzydziestych w powszechnym obiegu zaczety
lawinowo pojawiac sie, wychodzace nierzadko spod pidéra ideologéw sana-
cyjnych, publikacje dotyczace tego terminu. Nalezy podkresli¢, ze wiek-
sza ich czes¢ byta inspirowana po 1933 roku doswiadczeniami nie-
mieckimi. Przyjrzyjmy sie kilku aspektom tego problemu na podstawie
publikacji z lat 1930-1937. Wiadystaw Balinski w 1930 roku pisat, ze
... iIStota propagandy polega na oddziatywaniu na opinie publiczng, na
wprowadzeniu indywidualnych sadéw o pewnych zjawiskach do $wiata
sgdow spoteczenstwa”’l13 Tadeusz Unkiewicz natomiast w 1937 roku
zwracat uwage na role symboliki w propagandzield W tym samym roku
Jerzy Zycki w ksigzce Propaganda polityczna w Polsce w $wietle postula-
tow chwili, pisat o roli sztuki i artysty w mechanizmie propagandy na-
stepujgco: ,Piekne niewatpliwie hasta o wolnosci ducha artysty, o mie-
dzynarodowej sztuce, bedg musiaty uczyni¢ ustepstwa na rzecz zasady:
sztuka powinna by¢ wychowawczynig narodu i powinna stuzy¢ zasadzie
dobra ogoétu (...). Artysci muszg zrozumied, iz nadeszty czasy, w ktdrych o
ile chca sie utrzymywac na powierzchni, muszg utrzymywac zywy i staly
kontakt ze spoteczenstwem i jego zyciem. | jeszcze jedno. O ile tendencja
sztuki (...) ma zados€uczyni¢ zatozeniom propagandowym, to trzeba te
tendencje tak misternie wples¢, w oprawe artystyczng, aby nie uwypu-
klata sie zbyt jaskrawo, nie wysuwata sie na plan pierwszy”15

1BW. Balinski, Propaganda, Warszawa 1930, s. 8.

4T. Unkiewicz, Uwagi o propagandzie, Warszawa 1937, s. 28.

16J. Zycki, Propaganda polityczna w Polsce w $wietle postulatéw chwili, Warszawa
1937, s. 17-18.



1. Prof. P. Liiking, T. Bobrowiski, K Bozekowski, J. Neuman podczas spotka-
nia w Warszawie w listopadzie 1935 roku

Pozostawmy na razie ten zlepek postulatéw oraz ich realizacje
w kregu Buthaka, by przyjrze¢ sie dwém wydarzeniom, ktore wywarty
wplyw na wykorzystanie fotografii do celéw propagandowych. Mam na
mysli wystawe fotografii sowieckiej z 1934 r. prezentowanej pod patro-
natem MSZ-u oraz wizyte w Warszawie w listopadzie 1935 roku Prezy-
denta Zwigzku Towarzystw Fotograficznych w Niemczech prof. Paula
Liikinga, ktéry szczegétowo przedstawit program niemieckiej Heimat-
photographiels ktdéra z kolei stata sie wzorem dla polskiego programu
Fotografii Ojczystej.

16 W faszystowskich Niemczech idea Heimatphotographie zostata wprzegnieta w apa-
rat oficjalnej propagandy, co zauwazali wspétczesni komentatorzy np. taki komentarz
pojawit sie juz w pazdziernikowym numerze fotografa Polskiego z 1933 roku w rubryce pt.
.Przeglad Prasy Zagranicznej’. Sama idea Heimatphotographie jest jednak znacznie
starsza i jak pisze Marta Le$niakowska - jej geneza lezy u zrodet ogolnoeuropejskiego
zjawiska Heimatschutzstil, czyli stylu ochrony ojczystego krajobrazu. ,ldea ta, wywodzaca
sie z angielskich programéw ochrony, sformutowana na gruncie neoromantyzmu, tenden-
cji narodowych, oraz jako przejaw wczesnych europejskich koncepcji ekologicznych powig-
zanych z ruchem regionalistycznym, obejmowkta tez aspekt estetyczno-kulturowy, ktéry
ujety byt - mniej lub bardziej jawnie - w ksztatt mysli politycznej. Ten ogdlnoeuropejski
ruch ochrony ojczystego krajobrazu za posrednictwem wiasnie albuméw i wydawnictw
fotograficznych kreowat wizerunek tzw. rodzimego krajobrazu w jego aspekcie estetyczno-
etnograficznym - zgodnie z zatozeniem, iz pewne widoki i motywy moga by¢ desygnatami



W zwiazku z tym, iz pierwsze z wydarzen byto tylko epizodem dla
estetyki salondw, skoncentrujmy uwage na programie Heimatphotogra-
phie, ktory zostal zaadaptowany przez Buthaka w 1937 r. pod nazwg
Fotografii Ojczystej. W strukturach niemieckiego zwigzku kazdy z nowo
przybytych cztonkéw byt obligatoryjnie wigczany do tego projektu, a te-
maty byly mu nierzadko narzucane z gory. Jako cel Heimatphotographie
wytyczono ,pogtebianie mysli o ojczyznie i pomnozenie radosci ptynacej
z jej osobliwego piekna”l7. Zadaniem jej bylo ,utrwalenie wilasciwosci,
a zwiaszcza pieknosci danej dzielnicy lub okregu kraju, celem zwr6cenia
na niego uwagi powszechnej, takze tworzenie dokumentéw dziet natury
i kultury szczeg6lnie w odniesieniu do rzeczy przemijajgcych, a warto-
sciowych ze stanowiska wiedzy o ojczyznie”. Program sam definiowano
jako: ,rzeczowe zobrazowanie kraju, jego pejzazu i ludzi oraz dzialan
i dziet ludzkich w przeszitosci i terazniejszosci’. Terenem pracy miata byc:
»Ziemia w znamiennych rysach jej powierzchni, krajobraz, a w nim ar-
chitektura, osiedla ludzkie, a takze wizerunki typowych okazéw, grup
plemiennych, zawoddéw, ubioréw, uroczystosci, zwyczajéw, obyczajow”.
Dodatkowo nacisk byt potozony na doskonatg jako$¢ techniczna odbitki
umozliwiajgca druk oraz towarzyszacy jej opis pozwalajacy na tatwa
identyfikacje topograficzng miejsca, gdzie zdjecie zostato wykonane.

Te, zdawatoby sie neutralne w sensie politycznym, wskazania Hei-
matphotographie miaty za sobg jednak glebszy sens w ideowej struktu-
rze 11l Rzeszy. Gdy zestawi sie pozornie neutralne niemieckie ,krajowi-
doki” z zamieszkujgcymi je nieco nieprzystajagcymi do stechnicyzowanej
rzeczywistosci Il Rzeszy wiesniakami, ktérych archaiczno-etnograficzny
charakter podkreslano w zdjeciach, z ideologia faszystowska, odkrywajg
gtebszy sens tych zorganizowanych akcji dokumentalnych. Jeden z ide-
ologéw nazizmu Alfred Rosenberg w Micie XX wieku przeciwstawiat kul-
ture kosmopolitycznej aglomeracji, z ich ,rasowym chaosem (...) kulturze
wsi - w chlopstwie widziat ostoje nacjonalizmu”18 Jak pisze Czestaw
Madajczak: ,Faszyzm szukal przede wszystkim wiezi z kulturg ludowg
pojeta jako mistyka krwi i ziemi”, a sztuka miata sie kierowac ,,... od-
czuciem duszy zbiorowosci narodowej, kryterium (jej zas - przyp. M.S.)
miata stanowi¢ tradycja ludowa”19.

elementéw ,typowo narodowych”. Le$niakowska jako wczesny przykiad takiej postawy
podaje album fotografii Paula Schultze Naumburga pt. Die Entstellung unseres Land.es
z 1909 roku. Jego autora okres$la jako teoretyka i duchowego ojca fotografii ojczystej.
Wszystkie informacje podaje za: M. Le$niakowska, U Zrédet polskiej fotografiki, ,,Dagero-
typ” 1994, nr 3.
17J. Buthak, Linie wytyczne Fotografii Ojczystej, ,,Przeglad Fotograficzny” 1938, nr 2.
1BPodaje za: Cz. Madajczak, Kultura europejska a faszyzm, Wroctaw 1979, s. 55.
19Cz. Madajczak, Kultura europejska a faszyzm, Wroctaw 1979, s. 60.



Reakcja na wizyte prof. Ltikinga byta natychmiastowa. W grudniu
1935 r. ukazat sie artykut majora Tadeusza Bobrowskiego, jednego
z gospodarzy tego historycznego spotkania i 6wczesnego prezesa Polskie-
go Towarzystwa Fotograficznego pt. O czynnik spoteczny w ruchu foto-
graficznym20. Autor zawart w nim kilka postulatéw sformutowanych na
podstawie doswiadczen niemieckich. Najwazniejszym z nich byto wzorem
niemieckim zinstytucjonalizowanie dziatalnosci fotograféw amatordw
i zaangazowanie ich w celowe dokumentowanie krajobrazu i folkloru
polskiego. Akcje te mial prowadzi¢ Zwigzek Polskich Towarzystw Foto-
graficznych przy wspotpracy Polskiego Towarzystwa Krajoznawczego,
catoscia natomiast wykonanej pracy chciano zainteresowac do celéw pro-
pagandowych czynniki oficjalne. Jednak idea niemieckiej Heimatphoto-
graphie na dobre zagos$cita w Polsce dopiero od 1937 roku wraz z powo-
taniem do zycia przez Jana Buthaka jej polskiego odpowiednika -
Fotografii Ojczystej.

Czynnikéw sprzyjajacych polsko-niemieckiej wspotpracy kulturalnej
mozna wskazaé kilka. Z pewnoscia przyjazne stosunki budowat zawarty
w styczniu 1934 roku pakt o nieagresji, hajwazniejsze byto jednak pote-
pienie w faszystowskich Niemczech idei sztuki awangardowej, tak ostro
krytykowanej rowniez w S$rodowisku piktorialnym. Zwrdcenie sie ku
wzorcom klasycznej sztuki greckiej, a takze romantyzmowi niemieckie-
mu z wyraznym kursem ku unarodowieniu kultury pozwolito na zblize-
nie dotad przeciwstawnych sobie srodowisk. Totez nic dziwnego, ze juz
w Estetyce Swiatta Buthak, opierajgc sie na znajomosci programu Hei-
matphotographie, zwraca uwage na wspoélnote kultury Polski i faszy-
stowskich Niemiec w opozycji do kultury amerykanskiej, ktérej krag
wrazliwosci zaciesniat do cechy ,...wielkomiejskiej pogoni za Swiatem
przedmiotéw materialnych, zwigzanych z pienigdzem i jego uzyciem,
(oraz - przyp. M.S.) niearyjskiego i niestowianskiego zamykania oczu na
przyrode, powietrze i stonce”. Dalej powiadat: ,wyraza sie w niem (tema-
cie urbanistycznym - przyp. M.S.) bez reszty mizerna i bezptodna ma-
skineria duszy kupieckiej i handlarskiej, ktora nie widzi storica, a goni
po rynsztokach za sytoscig i zyskiem”. Konkluduje: ,... nie tedy droga
dla nas Aryjczykéw i Stowian, posiadajacych takie glebiny duszy bogatej
i zdrowej"2L Byly tez inne czynniki, ktére zdecydowaly o zainteresowa-
niu Heimatphotographie.

Po pierwsze, bazowata ona na fotografii krajoznawczej, ktora za
wyjatkiem dostosowania sie do wymogéw masowego druku, pozwalata
na utrzymanie dotychczasowego status quo tematycznego i w duzej mie-

2D T. Bobrowski, O czynnik spoteczny w ruchu fotograficznym, ,Fotograf Polski” 1935,
nr 12.

21J. Buthak, Estetyka Swiatta, Wilno 1936, s. 91.



rze kompozycyjnego. Heimatphotographie wreszcie, co najwazniejsze,
potwierdzata pomimo modyfikacji technologicznych stusznos¢ wczes$niej-
szych poszukiwan piktorialistow w zakresie tematu pejzazu oraz mtodo-
polskiego zainteresowania folklorem. Nie dezawuowata jak Nowa Foto-
grafia wzorca piktorialnego. Krajoznawstwo zresztg posiadato juz sporg
tradycje w dokonaniach wielu z twércow zwigzanych z piktorializmem.
Jakkolwiek wielu z autoréw zajmowato sie wczesniej ta tematyka za
posrednictwem m.in. Referatu Turystyki przy Ministerstwie Robot Pu-
blicznych, ktérym kierowat od 1919 roku dr Mieczystaw Orlowicz, to
fotografie krajoznawcza do potowy lat trzydziestych traktowano jako
twdrczos¢ drugorzednag o charakterze zarobkowym. Szczegolnie jaskra-
wym przyktadem takiej postawy byt Jan Buthak, ktéry od czasu utraty
swojego majatku w 1920 roku utrzymywat sie wiasnie miedzy innymi
z fotografii krajoznawczej nastawionej na potrzeby druku, wspotpracujac
z tygodnikiem ,Swiat”, koncernem IKC, a takze z redakcji wielotomowe-
go dzieta Polska w krajobrazie i zabytkach. On sam jednak, do powotania
programu Fotografii Ojczystej, ostro rozgraniczat dziatalno$¢ artystycz-
ng i komercyjna, ktérej owocem byty wiasnie fotografie krajoznawcze22.
Drugim czynnikiem budujacym podatny grunt pod przyjecie pro-
gramu Fotografii Ojczystej byta kwestia poszukiwania formy narodowej.
W kwietniu 1935 roku Antoni Wieczorek, diagnozujgc stan polskiej foto-
grafii, pisat, iz w ostatnich latach podobnie jak np. w Hiszpanii i ZSRR,
w Polsce ... istnieje uswiadomiona tendencja w kierunku unarodowienia
fotografii, czyli uczynienia jg taka, aby wydoby¢ na jaw specyficzny pol-
ski temperament, albo jakby$my to inaczej okreslili - okazac sie swiatu
w polskiej formie”23. Dalej zauwaza, iz nie sg jeszcze wykrystalizowane
srodki do osiggniecia tego celu. Wieczorek, méwigc o tendencji ostatnich
lat, z pewnoscig miat na mysli dyskusje rozpoczeta przez Buthaka tek-
stem pt. Narodowos$¢ w fotografice, opublikowanym w ,Almanachu Foto-
grafiki Wilenskiej” w 1931 roku24. Buthak wskazywat w nim na koniecz-

2 Dobitnie o tym stosunku $wiadczy napisany przez Antoniego Wieczorka w 1934
list otwarty do Buthaka z okazji ukazania sie jego ksigzki o technice wtérnika. Wieczorek
zwraca w nim uwage, ze Buthak ,odmawiajgc czystej technice fotograficznej moznosci
ujawnienia stylu i artyzmu (potepia - przyp. M.S.) trzon wilasnej twdrczosci tkwigcej
wszystkimi korzeniami w surowym purytanskim negatywie”. Oczywiscie miat tu na mysli
wykonywane na potrzeby kultury masowej dokumenty krajoznawcze. (A. Wieczorek, List
otwarty do prof. J. Buthaka, ,FotografPolski” 1934, nr 3.

ZBA. Wieczorek, Fotografia polska wczoraj a dzi$, ,,Fotograf Polski” 1935, nr 4.

24 Dyskusja rozpoczeta sie de facto od artykutu Wieczorka pt. ,Narodowos¢ a fotogra-
fika” wydrukowanego w styczniowym numerze ,Miesiecznika Fotograficznego” z 1931
roku. Autor jednak zatozyt brak mozliwosci budowy formy narodowej w fotografii, ktéra
rozumiat jako medium o wyrazie kosmopolitycznym. W moim przekonaniu to tekst But-
haka rozpoczat prawdziwg dyskusje nad unaradawianiem fotografii.



nos¢ wzniesienia oreza przeciw kosmopolityzmowi wyrazajgcemu sie
wedtug niego w zainteresowaniu Nowej Fotografii urbanizmem. Sama
idea umiejetnosci odbicia ,,duszy narodu” w fotografii nie byta nowa. Juz
w 1919 roku Buthak w swym wyktadzie pt. ,Fotografia artystyczna
a krajobraz rodzimy” starat sie zaprezentowac¢ wiasng wyktadnie sztuki
opartg na wzorcach francuskich, na tle ktérych wskazywat najbardziej
adekwatny dla polskiego artysty temat krajobrazu. Zaprezentowat tu
jednak tylko zbiér luznych uwag dotyczacych tematyki narodowej.

2. Jan Buthak, Krzyz przydrozny, zdjecie opublikowane w ksigzce Polska Fotografia
Ojczysta w 1939 roku

,W moim przekonaniu, dopiero tekst z Almanachu byt pierwszg prdoba
rzetelnego skodyfikowania narodowej tematyki, okreslonej na zasadzie
polemicznej w stosunku do poszukiwan Nowej Fotografii, co z gory na-
rzucato koniecznos$¢ podania gotowych receptur. Buthak zatozyt tu, iz
kazda nacja posiada pewne wspdlne warunki psychiczne, ksztattowane
przede wszystkim przez krajobraz, tradycje i historie. Stad tez, aby
przedstawi¢ ,koloryt narodowy”, nalezato odwota¢ sie z jednej strony do
idei romantyczno-szlacheckich, z drugiej za$ ukaza¢ supremacje przyro-
dy nad miastem na zasadzie opozycji do 6wczesnych dgazeh Nowej Foto-
grafii. Tekst ten niewiele jednak zmienit w dwczesnym krajobrazie foto-



grafii, z wyjatkiem rozpoczecia dyskusji nad jej unaradawianiem. Powo-
du tak niklego oddziatywania jego postulatu nalezy upatrywaé¢ w tym, ze
Buthak za kluczowe dla poszukiwan narodowej formy uznat techniki
szlachetne, jako te, ktore umozliwiajg najpetniejsze panowanie nad stro-
ng formalng zdjecia. Tekst ten raczej sankcjonowat dotychczasowe po-
czynania grupy, nie wskazujac w petni nowej drogi.

3. Jan Buthak, Kosciot w Kalwarii, woj. Wilenskie, zdjecie opublikowane w ksiazce Polska
Fotografia Ojczysta w 1939 roku

Wsréd piktorialistéow panowato przekonanie, ze idea polskosci ema-
nuje z obrazu poprzez temat, ktory byt z jednej strony odbiciem idei zto-
tego wieku szlacheckiego za posrednictwem otwartych pejzazy przywo-
tujacych mit dzikich pdl, z drugiej poprzez zblizenie do tresci utworéw
romantycznych oraz polskiego malarstwa XIX i poczatku XX wieku (np.
tworczosci Jozefa Chetmonskiego, Jana Stanistawskiego czy Ferdynanda
Ruszczyca). Kontynuowano wiec tak stereotypowe tematy jak orka, sce-
ny rodzajowe z zycia dwordw szlacheckich czy przetomowe stany w przy-
rodzie takie jak np. burze. Lapidarnie méwiac, polsko$¢ rozumiano jako
pewna idee niemal mistycznie unoszaca sie nad polskim pejzazem, ktorej
nie trzeba byto wigza¢ z konkretnymi punktami topograficznymi. Wzo-



rzec ten, oparty tylko na intuicji, powielajacy w tym czasie mocno kryty-
kowany paradygmat manualnego opracowania odbitki nie byt w stanie,
jak to zauwazyt Antoni Wieczorek, spetni¢ wszystkich poktadanych
w nim nadziei co do tresci i formy narodowej. Dlatego program Fotografii
Ojczystej o skodyfikowanych regutach okazat sie idealnym rozwigzaniem
problemu unarodowienia fotografii.

4. Jan Buthak, Droga od Ostrowia nad jeziorem Narocz, zdjecie opublikowane w ksigzce
Polska Fotografia Ojczysta w 1939 roku

Trzecim czynnikiem, ktéry wreszcie zadecydowat o przyjeciu progra-
mu zaangazowanego w problemy propagandowe, byto zejscie sie Swiato-
pogladu elity rzadzacej po 1926 r. z poszukiwaniami piktorialistow. Na
Swiatopogladzie tym zacigzyto odwotanie sie do tego samego wzorca ide-
ologicznego, mianowicie romantyzmu. W $rodowisku piktorialnym wzor-
ce romantyczne eksploatowano juz od samego poczatku, cho¢ najsilniej
obecne byty w tworczosci samego Buthaka, ktory dokumentowat miejsca
zwigzane z Mickiewiczem, przedstawiat apologetyczne wizje soplicow-
skich kresow, a takze, co charakterystyczne w jego twdrczosci, odwo-
tywat sie do romantycznego wzorca prymatu natury nad cztowiekiem,
ktory najpetniej charakteryzowat ,naturocentryczny” charakter jego twor-



czosci. Do tego wzorca odwolywaly sie réwniez elity wladzy. Jak pisze
Leszek Kaminski: ,,... silne zakorzenienie w tradycji narodowej utozsa-
mianej z romantyczno-niepodlegtosciowg byto stalym elementem dzia-
talnosci i wystagpien politycznych Pitsudskiego i jego zwolennikow”2.
A ... jednym z podstawowych zalozen lansowanej przez sanacje polityki
kulturalnej byto ukazanie literatury romantycznej jako wzoru literatury
zaangazowanej w istotne sprawy narodu, zyjacej jego zyciem. Miat by¢ to
wzor dla pisarzy wspotczesnych. Zalecano im sieganie do Romantyzmu
jako najpetniejszego wyrazu polskosci”26.

Podobnie eksploatowano tradycje powstan narodowych, ktore ztgczo-
no w jeden szereg z tradycjg legionéw Pitsudskiego, co dawato indegnat
do sprawowania wiadzy w odrodzonym panstwie27. Sanacja w $lad za
romantyzmem kultywowata indywidualizm jednostki, ktory przejawiat
sie w kulcie Pitsudskiego, Mickiewicza, Stowackiego i Norwida. Sam za$
Pitsudski, podobnie jak Buthak pochodzgcy z Kresow, idealizowat je
w swoich wystapieniach. Istotny wptyw kultury ziemiarniskiej na oboz
sanacyjny byt zwigzany z pochodzeniem spotecznym przywdédcow, Ktérzy
-« W Znacznym stopniu stanowili wychodzcéw ze sfer ziemiansko-szla-
checkich”28 Samego Naczelnika w oficjalnej propagandzie przedstawiano
jako ,dobrego szlachcica”2. Jak zauwaza Andrzej Stewar: ,Pitsudski sty-
lizowat sie wedle wzorow sarmacko-szlacheckich, styl jego wojskowej
dyktatury nawigzywal do tradycji hetmanatu. Jego portret, pedzla Woj-
ciecha Kossaka, upowszechniony masowo po roku 1926, przedstawiat
dyktatora jako Polonusa starej daty, jakby wycietego z gawed Rzewu-
skiego czy Pola. Maskarada sarmacka nie stanowita przeciez jedynie
czczej zabawy - wigzata sie jakos$ z programem politycznym”30.

Dla wigkszosci piktorialistow na czele z Janem Buthakiem3l sanacja
byta bezposrednim przedstawicielem ich klasy spotecznej32 Struktura

5 L. Kaminski, Romantyzm a ideologia, Wroctaw 1980, s. 20.

% Ibidem, s. 40.

27J. Tazbir, Kultura szlachecka w Polsce, Poznan 2002, s. 216.

B lbidem, s. 213.

2 Ibidem.

DA. Stewar, Tadeusz Zelenski (Boy), Warszawa 1958, s. 113.

3l Posta¢ Jézefa Pitsudskiego dla samego Buthaka odgrywata niezwykle istotng role,
w duzej mierze przez wspolne kresowe pochodzenie, ale tez przez kontakt Naczelnika z
Uniwersytetem Wileriskim, ktdrego dziatalnos¢ wspierat. W 1924 roku, kiedy w obliczu
bardzo ziej sytuacji finansowej rektor rozwazat zamkniecie Wydziatu Sztuk Pieknych,
Marszatek Pitsudski osobiscie interweniowat w jego obronie, co byto zwigzane z jego bli-
ska znajomoscig z Ferdynandem Ruszczycem. Ruszczyc wielokrotnie dawat wyraz swoje-
mu poparciu dla osoby Marszatka, miedzy innymi 19 marca 1932 wygtosit apologetyczny
w swym charakterze wyktad pt. ,,Stosunek Marszatka Pitsudskiego do Wilna”. (F. Rusz-
czyc, Lis¢ wawrzynu i ptatek rozy, Wilno 1937, s. 184). Poglady Ruszczyca nie byty bez



5. Jan Buthak, Budownictwo drzewne, spichlerz w Rudnikach pod Nowogrdédkiem, zdjecie
opublikowane w ksigzce Polska Fotografia Ojczysta w 1939 roku

rzadow sanacyjnych, o czym pisat Janusz Zarnowski, opierata sie w du-
zej mierze na ziemianstwie33 zwilaszcza kresowym, z ktérego pochodzit
gtowny ideolog Fotografii Ojczystej Jan Buthak. Drugim waznym zaple-
czem wiadz byla inteligencja majaca pochodzenie szlacheckie. Tu wy-
starczy wspomnie¢ nazwisko kolejnego z cztonkéw kapituty senioréow
Fotoklubu Polskiego, Witolda Romera. Wprawdzie zdecydowana wiek-
szos¢ srodowiska piktorialistéw rekrutowata sie z inteligencji pracujacej,

znaczenia dla Jana Buthaka, ktoéry jeden z albuméw ze swojej serii pt. ,Polska w obrazach
fotograficznych Jana Buthaka” poswiecit osobie Naczelnika. Na album sktadato sie 50 fo-
tografii, w tym portrety Marszatka, widoki miejsc, z ktérymi Pitsudski byt zwigzany na
Wilehszczyznie i zdjecia z 1919 roku ukazujace odzyskanie przez Pitsudskiego Wilna.
Informacje dotyczace albumu podaje za reklamg zamieszczong (w:) Fotografia w szkole,
Poznan 1934.

R Jednym z dowoddéw akceptacji przez srodowisko piktorialne wtadzy sanacyjnej byto
wigczenie sie piktorialistéw w takie przedsiewziecia sponsorowane przez rzad, jak np.
konkurs zorganizowany przez gtéwng ksiegarnie wojskowg na najlepszy portret Marszat-
ka Pitsudskiego, ktérego jury obok Bolestawa Wieniawy-Dtugoszewskiego i ptk. Adama
Koca stanowili fotografowie piktorialisci: Marian Dederko i Jan Neuman. ,Fotograf Pol-
ski” 1936, nr 3.

3BJ. Zarnowski, Spoteczenstwo drugiej Rzeczpospolitej, Warszawa 1973, s. 286.



to jednak na nig rowniez wptywat etos oraz styl zycia szlachty. Zwiazane
byto to z pochodzeniem polskiej inteligencji uksztattowanej w osiemna-
stym wieku gldwnie ze zdeklasowanej szlachty34. Fotografia Ojczysta,
odwotujgca sie podobnie jak witadze do angazowania sie w istotne sprawy
narodu, oparta na romantycznych wzorach z wyszczeg6lnieniem tradycji
Mickiewicza i kresowosci, byta w duzej mierze powieleniem wczesniejszej

6. Jan Buthak, Bohdanéw ,Przysady”, zdjecie opublikowane w ksigzce
Polska Fotografia Ojczysta w 1939 roku

34J. Tazbir, Kultura szlachecka w Polsce, Poznan 2002, s. 199.



dziatalnosci Buthaka i jego Srodowiska. W Polsce romantyczne poczucie
misji wobec narodu zwigzane z dziewietnastowieczng ,,... ideologig pracy
kulturalno-o$wiatowej (...), opartej o potrzebe narodowego uswiadomie-
nia zaczeto wigzac¢ z systemem propagandy rzadéw sanacyjnych ptynnie
stapiajgc w praktyce te dwa elementy”3%.

7. Jan Buthak, Dwoér Nacz, przysady topolowe, zdjecie opublikowane w ksigzce Polska
Fotografia Ojczysta w 1939 roku

Poczucie odpowiedzialnosci wobec spoteczenstwa i nowego panstwa
byto réwniez rozpropagowane w sSrodowisku piktorialnym, stanowigc
fundament jego romantycznego $wiatopoglagdu. Wystarczy wspomnie¢ tu
pierwszy regulamin Fotoklubu Polskiego, w ktéorym narzucano jego
cztonkom obowigzek udziatu w zagranicznych salonach fotografii, co ro-
zumiano jako moralng powinnos¢ polskiego artysty, ktéry powinien gto-
si¢ imie nowego panstwa w Swiecie. W 1928 roku Buthak pisat o tej
powinnosci ,... nasza rola nie ogranicza sie do izolowanej pracy nauko-
wej czy artystycznej, imie polskiego artysty zobowigzuje juz w foto-
grafii podobnie jak w innych odlamach sztuki do pewnych przymuséw
i danin spotecznych, tego wymaga od nas powaga i wielko$¢ Rzeczypo-

P A. Kloskowska, Kultura masowa, Warszawa 1980, s. 408.



spolitej”36. Ten postulat obowigzku wobec spoteczenstwa, tu jeszcze doty-
czacego udzialu w wystawach zagranicznych, w latach trzydziestych
zostat rozszerzony na obecnosé w kulturze masowej, czego ostatecznym
spetnieniem byt program Fotografii Ojczystej.

Zapytajmy teraz o rdéznice pomiedzy niemieckim wzorcem a polska
wersjg. W lutym 1938 r., na tamach ,Przegladu Fotograficznego”, Buit-
hak przedstawit peiny program niemieckiej Heimatphotographie z ko-
niecznymi na polskie potrzeby korektami. Dwie z nich wydajg sie bardzo
istotne. Po pierwsze do zadan Fotografii Ojczystej oprocz dokumentowa-
nia dziet natury i kultury dotgczyt dzieta cywilizacji. Druga poprawka
byta najwazniejsza, dotyczyta bowiem formalnej strony realizacji zdjec.
Buthak stwierdzit, ze potozenie nacisku na artystyczng kompozycje zdje-
cia, przestrzegajacg tak elementarnych zasad budowy obrazu - dla prak-
tyki piktorialnej - jak np. hierarchizacja planéw, nie ostabia informacyj-
nej strony fotografii, co zatozyli niemieccy autorzy programu, lecz jg
poteguje37.

Fotografia Ojczysta miata zatem ,poucza¢ i zachwycac”, co pozwalato
odgraniczac jg rowniez od dawnej polskiej fotografii krajoznawczej. Wy-
szukana estetyka oparta na hierarchizacji planéw w kompozycji i odpo-
wiednio dobranym os$wietleniu miata poprzez harmonijnie zbudowany
obraz potegowa¢ wymowe tej fotografii i zwiekszac jej site perswazyjna.
Buthak pisal, iz Fotografia Ojczysta: ... byt swoj chce oprze¢ o «wiedze
0 ojczyznie», ale te wiedze, czyli dokumentacje obrazowa, uszlachetni
przez sojusz z estetyka”. Relacjonujgc w 1938 r. Pierwszg Polskg Wysta-
we Fotografii Ojczystej, stwierdzit, iz ,... wystawa ta oznacza nowy etap
w pogtebianiu naszej swiadomosci narodowej, stanowi pierwszy przeglad
naszych sit i zasob6w, zaréwno w zobrazowaniu piekna Ojczyzny, jak
w uwypukleniu jej wartosci materialnych i moralnych”38 W 1939 w bro-
szurze Polska Fotografia Ojczysta pisat, iz jest ona wynikiem ,,... odczu-
cia nowej potrzeby - potrzeby unarodowienia naszej fotografii amator-
skiej i skierowanie jej dziatann w tozyska kooperatywnego uswiadomienia
(...). Widziat w tym ... nakaz dnia dzisiejszego, w zwigzku z ogélnymi
pragdami nacjonalistycznymi”3. A w tresci czysto polskiej, wspartej ko-
mentarzami do zdje¢, widziat mozliwos$¢ ,unarodowienia” fotografii. Na-
tomiast od dawnej krajoznawczej fotografii réznito Fotografie Ojczysta
rozszerzenie tematow ,... 0 wszystko, co bedac polskie, syci naszg pra-
wowitg dume narodowa, przez wydobycie i pokazanie naszych wartosci

3 J. Buthak, Powinnosci spoteczne polskiej fotografiki, ,Fotograf Polski” 1928, nr 11.

37 Idem, Linie wytyczne Fotografii Ojczystej, ,,Przeglad Fotograficzny” 1938, nr 2.

Bldem, Pierwsza polska wystawa Fotografii Ojczystej, ,Przeglad Fotograficzny”
1938, nr 7.

P ldem, Polska Fotografia Ojczysta, Poznan 1939, s. 4.



we wszystkich dziedzinach zycia”40. W owej broszurze - co zresztg za-
strzegt sam autor - szerzej omawiat jedynie tematy, ktére podtrzymy-
waly romantyczno-szlacheckg mitologie narodowa, bedacg dla niego
znakiem rozpoznawczym polskosci, np. dwory szlacheckie, pejzaze czy
folklor. Jednak w innej ze swoich prac, zawartej w tomie Fotografia w
szkole4l pisat o koniecznosci utrwalania: ,,...o8rodkéw zycia nowoczesnego
oraz przemystu”£ podajac przyktady Slaska, Zaglebia Dabrowieckiego
oraz portu gdynskiego.

Czym wiec byta Fotografia Ojczysta? Byta bez watpienia programem
nobilitujgcym oraz dowartosSciowujacym dziatania komercyjne tworcéw
z kregu Buthaka poprzez przypisanie im misji spotecznej, ktorej poczatki
siegajg potowy lat dwudziestych, a ich historie wyznaczajg takie przed-
siewziecia jak seria wydawnicza pt. ,Polska w krajobrazie i zabytkach”,
udzial w prasie masowej czy seria widokdéwek wydawanych przez Ksigz-
nice Atlas. Zastanéwmy sie, co poza sferg ideologiczng, a wiec w sferze
formalnej, wniost program postugujacy sie dokumentalng fotografig do-
stosowang do wymogoéw reprodukcji. Dokument byt rzecz jasna najbar-
dziej adekwatny do celéw propagandowych, gdyz w najpetniejszy sposob
opisywat wybrane fakty z rzeczywistosci. W tym wypadku: ,,Zdjecia opi-
sujg zewnetrzny wyglad rzeczy (a - przyp. M.S.) ich potencjalna wartos¢
jako dzieta sztuki wynika z zatozenia, ze istnieje zwigzek miedzy ich
wygladem a znaczeniem”43. Totez kiedy Witold Romer, piszac w 1937
roku o koniecznosci ukazywania piekna kraju, zauwaza, ze ,idea «sztuki
dla sztuki» coraz bardziej staje sie przezytkiem”44, stowa jego byty bar-
dzo blisko nie tylko pogladéw Buthaka, ale tez Jana Zyckiego, autora
wczesniej wspomnianej broszury pt. Propaganda polityczna w Polsce
w Swietle postulatow chwili. Jako jeden z aktualnych postulatéw poda-
wat on: ,Przeoranie przesztosci - celem wydobycia prawdziwego oblicza
dawnej Rzeczypospolitej i zanalizowanie dziejéw Polski, zastgpienie ckli-
wych oleodrukoéw historycznych powigzaniem terazniejszosci z ubiegtymi
stuleciami pod katem widzenia propagandy politycznej”45. GdybySmy
w uproszczeniu uznali fotografie pejzazu opracowane w technikach szla-

40 Ibidem, s. 13.

41 Fotografia w szkole doczekata sie dwéch wydan w 1934 i 1936 roku i byta pozycja
o niezwykle silnym wptywie na edukacje szkolna, o czym $wiadcza bardzo duze nakiady.
Drugie wydanie osiagneto naktad az 35 000 egzemplarzy, co jak na wydawnictwo o tema-
tyce fotograficznej byto wydarzeniem bezprecedensowym.

£ J. Buthak, Poznawajcie Polske, (w:) Fotografia w szkole, Poznan 1936.

43 J. Szarkowski, Tradycja ,kresowa” w fotografii amerykanskiej, ,Fotografia” 1984,
nr 4.

24W. Romer, Piekno krajobrazu Polski, ,FotografPolski” 1937, nr 5.

45 J. Zycki, Propaganda polityczna w Polsce w $wietle postulatéw chwili, Warszawa
1937, s. 29.



chetnych jako owe ckliwe oleodruki, a program Fotografii Ojczystej,
w ktdrym prym widdt krajobraz okraszony osiggnieciami techniki, jako
powiazanie terazniejszosci z ubiegtymi stuleciami, moglibysmy w tym
miejscu przynajmniej od strony zaangazowania ideologicznego przerwacé
rozwazania. W srodowisku jednak nie byto tak jednoznacznej zgody na
oddzielenie starego myslenia i zaangazowanie sie w idee utylitaryzmu
sztuki. Fotografia Ojczysta nierozigcznie zwigzana z drukiem byta opar-
ta na uniformizmie technicznym wykluczajacym mozliwosé uzycia indy-
widualnych technik, co uderzato w lansowane wczes$niej wzory francuskie.
Druga sprawa, komplikujaca gremialne przyjecie programu w $rodowi-
sku, byta kwestia ekspozycji. Wystawy Fotografii Ojczystej odbywalty sie
na tych samych zasadach jak wczesniejsze salony fotografiki, co wpty-
wato na brak czystosci technologicznej, bowiem wielu artystow jedynie
potowicznie brato udziat w programie, tworzgc tylko na potrzeby wystaw
nadal stosowali oni techniki szlachetne. Obawiajac sie wykluczenia z eli-
tarnego obiegu sztuki fotografii i rytuatu odbioru, traktowali Fotografie
Ojczysta jedynie jako hasto bez zrozumienia spotecznego i komercyjnego
sensu programu. Kontynuowali tym samym rozdziat na salonowg sztuke
wyzszg, opracowang w technikach szlachetnych i tg nizszg, ich zdaniem
schlebiajgcg masowym gustom, opartg na standaryzacji technologicznej.
Dlatego nie dziwi krytyczna recenzja z Pierwszej Polskiej Wystawy Fo-
tografii Ojczystej, zorganizowanej pod patronatem Ministerstwa Spraw
Zagranicznych, pidra Mariana Dederki, ktory podkreslat, ze owszem,
prace sg bardzo piekne i artystyczne, ale ,... sg za subtelne, za mato ma-
ja walorow plakatowych, a przeciez do reklamy ma stuzy¢ przede wszyst-
kim plakat”46.

Pomimo rozproszenia ideologicznego lat trzydziestych i braku petnej
zgody tak waznych twércéw, jak choéby Jozef Switkowski i Tadeusz
Wanski, Witold Romer czy Antoni Wieczorek - na zmiany proponowane
przez Jana Buthaka - mozna ogolnie stwierdzi¢, iz w koncu lat trzydzie-
stych nastgpita krystalizacja, ktéra rozpoczeta sie przeksztatceniem fo-
tografii w projekt Fotografii Ojczystej. Co istotne, nobilitacja dokumentu
do rangi dzieta sztuki mogta nastgpi¢ dopiero na podbudowie teoretycz-
nej, ktérg data wtasnie Fotografia Ojczysta. W srodowisku nastgpit pro-
ces wypierania artystowskiej formy na rzecz dokumentu. Przesunigcie to
mogto sie dokona¢ dzieki wchitonieciu przez program starych receptur
kompozycyjnych, a takze czesci tematyki z najwazniejszym pejzazem
oscylujacym w kregu tradycji szlachecko-ziemianskiej oraz speinienie
ciggle aktualnego wzorca postannictwa artysty wobec spoteczenstwa. Byt

46 Podaje za: I. Plazewski, Spojrzenie w przeszto$¢ polskiej fotografii, Warszawa 1982,
s. 367.



to zatem konglomerat starej tematyki i postawy zaangazowanego arty-
sty z nowa technologig. Ow splot byt dla Buthaka zdrowa, opartg na tra-
dycji, modernizacjg sztuki fotografii. Odnowa nastgpita poprzez powrét
do tradycyjnej tematyki oraz symboliki po okresie rozdrobnienia lat
trzydziestych. Zainteresowanie dokumentem w $rodowisku piktoriali-
stow narastato od korica lat dwudziestych, przy czym dopiero kwestia
utylitaryzmu sztuki oraz aspekt propagandowy skodyfikowany w Foto-
grafii Ojczystej nadaty wysoki status dokumentowi.

8. Jan Buthak, Nowogrddek, Hale targowe, zdjecie opublikowane w ksigzce Polska Foto-
grafia Ojczysta w 1939 roku

Program Fotografii Ojczystej, poza problemem zaangazowania ide-
ologicznego fotografii w system rzgddw sanacyjnych, budzi jeszcze jedno
zasadnicze pytanie o to, jak w obliczu zmian tematycznych nastepowata
ewolucja formy zdje¢. Najwazniejsza galgz Fotografii Ojczystej zwigzana
z pejzazem ulegta niewielkiej przemianie, pomimo deklarowanej jednosci
z wczesniejszymi poszukiwaniami. | oczywiscie nie mam tu na mysli
zaistniatych w obszarze technologii zmian, a moje uwagi dotycza kwestii
kompozycji.

Wydaje sie, ze najwazniejsza roznica w sensie formalnym dotyczy
koniecznosci kreacji obrazu spelniajgcego kryterium informacyjnosci



9. Jan Buthak, Szlachcic zagrodowy, zdjecie opublikowa-
ne w ksigzce Polska Fotografia Ojczysta w 1939 roku

umozliwiajgcej - jakby powiedziat Buthak - dotarcie do owej ,polskiej
prawdy” co, przede wszystkim, wymuszato budowe zdecydowanie bar-
dziej czytelnego zdjecia, nie tylko poprzez zmiane technologii, ale tez
rozszerzenie skali glebi ostrosci w zdjeciu na wszystkie plany. Ta korek-
ta konieczna dla rozszerzenia komunikatywnosci obrazu przyniosta za-
sadniczg modyfikacje w konstrukcji przestrzennej prac.

SLASK
Najwazniejsze jednak przemiany dokonaty sie w fotografii architek-

tury za sprawag rozszerzenia tematyki o elementy urbanistyczne. Apolo-
getyczne wizje polskiego przemystu w latach trzydziestych pojawity sie



w kregu zainteresowan piktorialistow za sprawa prac Stefana Plater-
-Zyberka czy Witolda Romera, ale prawdziwg eksplozje tej tematyki wy-
wotaly wystawy przygotowane w ramach programu Fotografii Ojczystej.
Jednym z najbardziej spektakularnych wydarzen byta zorganizowana
przez Slaskie Towarzystwo Mitosnikéw Fotografii oraz Zwigzek Propa-
gandy Turystyki Wojewddztwa Slaskiego wystawa pt. ,Piekno Ziemi
Slaskiej”. Wystawa odbyta sie w dn. 1-15 listopada 1938 roku w Katowi-
cach w Salach Recepcyjnych Sejmu Slaskiego pod protektoratem Woje-
wody Slaskiego Michata Grazynskiego. Ekspozycji towarzyszyt katalog w
formie albumu z obszernymi tekstami Jana Buthaka i Gustawa Morcin-
ka. Szczeg6lnie wazny byt tekst Buthaka pt. Istota Fotografii Ojczystej4l
Wystawa ta byta, w moim przekonaniu, niezwykle dojrzatg realizacjg
postulatow propagandowych w obrebie programu Fotografii Ojczyste;j.
Politycznie znaczgce bylo miejsce ekspozycji. Podobnie nie bez znaczenia
byt temat. Slask byt bowiem, obok Gdyni i Centralnego Okregu Przemy-
stowego, ukazywany w propagandzie panstwowej jako sztandarowy
przyktad modernizacji kraju. Wystawa ta nie przez przypadek uzyskata
wsparcie ze strony wiadz wojewddztwad8. Od czasu ogtoszenia przez wi-
cepremiera Eugeniusza Kwiatkowskiego w czerwcu 1936 roku planu
czteroletniego okreslajacego kierunek rozwoju gospodarki polskiej, mie-
dzy innymi Wojewoédztwo Slaskie znalazto sie w centrum uwagi propa-
gandy panstwowej. Plan zostat oparty na trzech podstawowych zatoze-
niach: zwiekszenie potencjatu zbrojeniowego, stworzenie warunkéw do
systematycznego uprzemystowienia kraju oraz zaktywizowanie obszaréw
wschodniej i zachodniej Polski49. Drugi punkt jest szczegdlnie dla nas
istotny, gdyz zdecydowana wiekszo$¢ inwestycji przemystowych zostata

47 Wszystkie informacje podaje za katalogiem wystawy wydanym w 1938 roku pod
tytutem Piekno Ziemi Slaskiej.

48 Na wsparcie tezy o prawdopodobnym dofinansowaniu wystawy przez wtadze wo-
jewédztwa przytoczmy wypowiedZ jednego z uczestnikdéw wystawy. Antoni Wieczorek
pisat o wystawie: ,katalog jej (...) jest pod kazdym wzgledem najpiekniejszym bodaj kata-
logiem wystawy fotografiki, jaki sie w Polsce dotychczas ukazat. (...) Pierwsza [wystawa
Slagska - M.S.] - jak to zwykle bywa - nie miala tak wielkiego poparcia i protektoratu
Wojewddztwa Slaskiego, jak obecna. (...) Obecnie trzeba mu [Slaskiemu Tow. Mitoénikéw
Fotografii - M.S.] powinszowa¢, ze zdotato w zgodnej wspétpracy z Wojewddztwem dopro-
wadzi¢ do tak pieknej wystawy” (A. Wieczorek, Na marginesie $laskiej wystawy fotografiki
w Katowicach, ,Przeglad Fotograficzny” 1938, nr 10). Biorac pod uwage stowa Wieczorka
i fakt, ze ekspozycja zostata zorganizowana w tak znaczgacym politycznie miejscu, jak sale
Sejmu Slaskiego, oraz to, ze jej tematyka dotyczyta obrazowania 6wczes$nie najbardziej
zindustrializowanej dzielnicy kraju, ktérej rozw6j byt mocno eksploatowany w rzgdowych
wydawnictwach, nalezy sadzi¢, ze wystawa byta wsparta finansowo przez wtadze. Podob-
nie opublikowanie znakomicie wydanego katalogu o niezwyktej objetosci, jak na owe cza-
sy, byto najprawdopodobniej efektem dotacji finansowej wiadz.

2 Z. Landau, W. Roszkowski, Polityka gospodarcza IIRP i PRL, Warszawa 1995, s. 69.



ulokowana w obszarze tzw. Centralnego Okregu Przemystowego. Prowa-
dzona od lutego 1937 roku intensywna rozbudowa infrastruktury gospo-
darczej na terenie COP-u miata okreslony cel polityczny i propagandowy,
ktorym byto wedtug stow Zbigniewa Landaua pokazanie, iz ,... sanacja
jest w stanie zapewni¢ rozwdj gospodarczy Polski. Przy koncentracji na-
ktadéw inwestycyjnych na ograniczonym obszarze efekty byly bardziej
odczuwalne niz przy probach inwestowania na terenie catego panstwa”s0.
Budowie COP-u nadano wymiar propagandowy, miat on na celu ratowaé
nadwerezony wysokim bezrobociem i kilkuletnim kryzysem gospodar-
czym wizerunek obozu rzgdzacego. Jak zauwazyt S. Lauterbach, ,Hasto
budowy COP miato pobudzi¢ w spoteczenstwie przekonanie o wkracza-
niu Polski w nowg faze rozwoju gospodarczego”51L lluzja modernizacji
panistwa nie mogta sie jednak opiera¢ tylko na jednym filarze, w propa-
gandzie uzywano znanych juz przyktadow $laskiego przemystu oraz por-
tu gdynskiego.

0] wadze tych dwoch osrodkow swiadczg stowa Eugeniusza Kwiat-
kowskiego, ktéry pisat: ,Gdy wiec dzi$ obracamy sie wstecz i spoglagdamy
z oddali kilkunastu lat na poczatek odbudowy nowej, panstwowej Polski
to widzimy, ze po zakonczeniu wstrzgséw wojennych pozostaliSmy wolni
w Ojczyznie tak zniszczonej, tak zrujnowanej, tak wszechstronnie obra-
bowanej z wartosci materialnych, jak zaden inny naréd w Europie. Rol-
nictwo, przemyst, handel, wiele miast, komunikacje, szkoty, koscioty,
mosty, system pieniezny i kredytowy, organizacja pracy i zycia - wszyst-
ko to lezato w gruzach. Zadnych odszkodowan nie otrzymali$my, na zad-
ng obcg pomoc nie mogliSmy rachowac. Ale przeciez z tego wielkiego roz-
rachunku dziejowego wyszliSmy posiadajgc dwa szczeroztote dukaty. Na
dorobek. To Pomorze i Slask; to dwa realne symbole: przemystu i handlu
Swiatowego. Dwa kamienie wegielne, ktére mogg sie sta¢ podstawg naj-
gruntowniejszej przebudowy naszego panstwa, ktore rozszerzajg widno-
krag naszej pracy w nieskonczonos¢”s2

Nietrudno dojs¢ do konstatacji, iz wystawa wpisywata sie w znacznie
szerszy kontekst polityczny, a wyasygnowanie srodkow finansowych na
wydanie obszernego katalogu byto celowym dziataniem propagandowym.

W tej niezwykle istotnej dla programu Fotografii Ojczystej imprezie
ujawnia sie napiecie pomiedzy dotychczasowag postawg antymoderni-
styczng a koniecznoscig obrazowania zindustrializowanej dzielnicy.
Przypomnijmy, ze twdérczos¢ srodowiska polskich piktorialistow skupio-

6 Ibidem, s. 71.

6L S. Lauterbach, Inwestycje polityczne, ,Polityka Gospodarcza” 1939, nr 1, s. 1. Cytat
podaje za: Z. Landau, W. Roszkowski, op. cit., s. 71.

& E. Kwiatkowski, Cud nad Odra, (przedmowa do:) G. Morcinek, Slask, Poznan
1933.



nych wokét Jana Buthaka byla przed powotaniem do zycia programu
Fotografii Ojczystej ukierunkowana przede wszystkim na tematyke pej-
zazowg. Wzorem byto tu przede wszystkim polskie malarstwo dziewiet-
nastowieczne oraz szeroko pojmowana tradycja romantyczna. Poddanie
sie biezgcej koniunkturze politycznej, zmuszato do redefmiowania dotych-
czasowej postawy. Napiecia dotyczyty formy zdjeé, ale tez byty widoczne
w tekstach teoretycznych. Niemal jednoczes$nie z wystawg w lipcu 1938
roku Jan Buthak opublikowat tekst pt. Amerykanizm a Fotografia Ojczy-
sta, w ktéorym starat sie okresli¢ najbardziej adekwatne dla programu
tematy. Autor uzyt w tekscie okreslenia ,amerykanizm”. Pisal, iz Ame-
rykanizm - to wytaczna predylekcja do motywéw z zycia wielkomiejskie-
go, industrialnego, sportowego i zbiorowego. To motywy przepetnione
mrowiskiem ludzkim, czynigce jak najwiecej hatasu, ruchu i wrzasku. To
ujecia i skroty jak najbardziej nieoczekiwane, nie ogladajace sie na po-
prawnos¢ kompozycji, a w dziwacznosci upatrujgce namiastke wartosci”.
Dalej pisat, ze Amerykanizm lekcewazy pejzaz natury swobodnej i nie-
ujarzmionej, bojkotuje tematy refleksyjno-uczuciowe, a natomiast popie-
ra swiat wytwdrczosci, zmechanizowania...” W swej krytyce Buthak za-
uwazy, ze ,JesteSmy narodem rolniczym, nie przemystowym, narodem
wiejskim, a nie miastowym, chtopskim i szlacheckim, a nie proletariac-
kim i kupieckim”53 Takie rozumowanie prowadzito Buthaka do naste-
pujacych wnioskéw. Po pierwsze, fotografia postugujgca sie tego rodzaju
tematyka oraz nowoczesng poetyka ma charakter kosmopolityczny, kto-
ry nie pasuje do zalozenn programu. Po drugie, tematyka industrialna,
oderwana od przyrody, nie przystaje do charakteru polskiego krajobrazu.
Fotografie, ktore zostaly opublikowane w katalogu wystawy pt. Piekno
Ziemi Slaskiej ukazujg, w jaki sposéb osiggnieto kompromis pomiedzy
propagacjg rozwijajgcego sie przemystu a tradycjg romantycznag.

To, w jaki sposdb starano sie przetamac¢ kosmopolityczny charakter
industrializmu, pokazuje miedzy innymi sposéb ujecia fabryki w foto-
grafii Las komindéw autorstwa Jana Buthaka. Autor przedstawit tu ar-
chitekture fabryki ,zatopiong” w rozlegty pejzaz. Gtdwny akcent zostat
potozony na warunki atmosferyczne - niebo, ktére przedstawiono na
krawedzi zmroku, zajmuje 2/3 powierzchni zdjecia. Dodatkowo bryte
budynku sprowadzono do niemal jednolitej ciemnoszarej plamy. To kon-
turowe przedstawienie fabryki ma charakter zdecydowanie bardziej
symboliczny niz dokumentalny. Odbija sie¢ w nim znany z romantyzmu
temat przeciwstawienia sit natury cztowiekowi. Nasuwa sie pytanie,
dlaczego Buthak tak rygorystycznie zredukowat forme budynku? By¢

5J. Buthak, Amerykanizm a Fotografia Ojczysta, ,Przeglad Fotograficzny” 1938,
nr7.



moze jest to préba nawiazania do formy obrazu piktorialnego. Fotografia
ta nie jest jednak typowa dla programu, gdyz nie spetnia podstawowego
kryterium zwigzanego z informacyjnym charakterem przekazu fotogra-
ficznego.

10. Jan Buthak, Las kominéw, zdjecie opublikowane w katalogu Piekno Ziemi Slaskiej
w 1938 roku

Fotografie zbudowane w ten sposéb i funkcjonujgce w obszarze Foto-
grafii Ojczystej to rzadkos¢. Kompromis pomiedzy tematyka industrialng
i narodowag starano sie osiggna¢ w odmienny sposob. Na wielu fotogra-
fiach Slaska budowano iluzje symbiozy nowoczesnosci i rolniczego krajo-
brazu. Pokazywano stupy wysokiego napiecia na polach pokrytych sno-
pami zbéz czy mknace samochody po drogach wijacych sie posrod alei
brzozowych. Widoczne napiecie miedzy romantycznymi a industrialnymi
elementami krajobrazu niszczy decorum tych fotografii. Stworzona przez
Buthaka wizja przemystu wynikata z checi potgczenia dwdch przeciw-
stawnych elementow: autorytetu panstwowego z agrarnymi tradycjami
~Szlacheckiego” narodu. Zigczenie w fotografiach tradycji ziemianskiej
z industrializmem przyczynito sie do nadania modernizacji charakteru
konserwatywnego, ale tez umozliwito - zdaniem Buthaka - stworzenie
narodowej wersji fotografii przemystowej. Slaski przemyst ukazany pod



postacig industrialnych pejzazy moégt ilustrowaé sens i zarazem credo
Fotografii Ojczystej zawarte we wstepie do katalogu wystawy, w ktdrym
czytamy: ,Dzisiejsza fotografia ojczysta rodzi sie niewagtpliwie z pradéw
zdrowego nacjonalizmu, nurtujgcego cata Europe, z pragnienia, by
wszystko, co wiasne, narodowe, poznaé, zobrazowaé, pokazaé, a nastep-
nie - pomnozy¢, wywyzszy¢, rozwina¢, wzbogaci¢. Dzisiejsza fotografia
dobrowolnie zaprzega sie w stuzbe idei panstwa, zespolonego Scisle z na-
rodem i ojczyzng”4.

11. Wiktor Pawlak, Wysokie napiecie, zdjecie opublikowane w ka-
talogu Piekno Ziemi Slaskiej w 1938 roku

64 J. Buthak, Istota Fotografii Ojczystej, (w:) Piekno Ziemi Slaskiej, [katalog wysta-
wy], Katowice 1938, s. 3.



Osobng kartg byt zaprezentowany na wystawie zestaw fotografii au-
torstwa Antoniego Wieczorka. Stanowi on inny wariant propagandowo-
-symbolicznej opowiesci o Slasku. Fotografie wchodzace w jego skiad
pierwotnie zostaty przygotowane na potrzeby wydawnictwa jubileuszo-
wego Fabryk Zwigzkéw Azotowych w Moscicach i Chorzowie. Zdjecia te,
wykonane aparatem matoobrazkowym stanowig jeden z najciekawszych
przyktadéw fotografii reportazowej w przedwojennej Polsce. Wieczorek
ukazat hale fabryczne jako tajemnicze miejsca przesycone wewnetrznym
Swiattem. Niejednoznacznos$¢ fotografowanej przestrzeni podkreslit ptytka

12. Jan Buthak, Wicher, zdjecie opublikowane w katalogu Piekno Ziemi
Slaskiej w 1938 roku



13. Jan Buthak, Krajobraz gérnoslaski, zdjecie opublikowane w katalogu Piekno Ziemi
Slaskiej w 1938 roku

gtebig ostrosci i duzymi kontrastami. Pomimo ekspresyjnego charakteru
tych fotografii byty one petne optymizmu i akceptacji dla zarejestrowanej
rzeczywistosci. Autor wyeksponowat takie elementy, jak rytmika i ludzki
sztafaz perfekcyjnie wpisany w rozlegte przestrzenie wnetrz fabrycz-
nych. Charakterystyczne, iz pomimo duzych zblizen, sylwetki ludzi spro-
wadzit do jednorodnych czarnych plam. Odindywidualizowane postacie
ludzkie zapetlniajgce fabryki wpisujg sie w rytmike codziennie powiela-
nych w procesie produkcyjnym czynnosci. Anonimowos$¢ bohaterdéw po-
zwala przedstawi¢ ich jako jednorodng grupe, uczestniczaca w zbioro-
wym heroicznym wysitku. Wysitku, ktéry ma wspélny, okreslony cel, jest
godny podziwu i wptywa na bieg historii. W cyklu Wieczorka mamy do
czynienia z idealizujgcym przedstawieniem przemystu $laskiego. O swo-
ich fotografiach niezwykle sugestywnie pisat autor w artykule pt. Zdje-
cia wielkiego przemystu. Tekst ten opisuje spos6b pracy, jak i motywacje
autora oraz jest wskazowka do odczytania zdje¢. Fotografie te nalezy
rozumie¢ jako apologetyczna wizje rozwijajgcego sie panstwa. Nie bez
znaczenia jest fakt, ze to dwczesny prezydent Ignacy Moscicki byt zato-
zycielem przemystu azotowego w Il RP. Zresztg sam tekst byt mu po-



Swiecony. By¢ moze najistotniejszy jest akapit wstepny, manifestujgcy
zgodnos¢ autora z linig polityczno-gospodarczg sanacji i traktujacy o ca-
tosciowym rozwoju kraju, ktérego symbolem majg by¢ zaktady azotowe.
Wieczorek pisze: ,,Nie brak nam réznego rodzaju malkontentéw politycz-
nych, gospodarczych i innych, ludzi wiecznie zrzedzgcych i z niczego

14. Antoni Wieczorek, W karbidowni chorzowskiej, zdjecie opublikowane w katalogu Piek-
no Ziemi Slaskiej w 1938 roku

niezadowolonych, ktérych nalezatoby wiezé czym predzej do bedacych
w ruchu osrodkéw wielkiego przemystu, jak do sanatoriéw - i nic i poza
tym nie mowi¢, nic nie zachwalaé. Niech sie napatrza, bo olbrzymi impet
dokonywanej dniem i noca pracy, jej niezwykie i nieustajgce napiecie
dynamiczne musi sie udzieli¢, jak kojace lekarstwo kazdemu, komu du-
szy nie przezart ze szczetem jad nihilizmu. Glos czynu i heroizm pracy
grzmi o wiele donioslej niz hasta polityczne, za$ na natury bardziej
ospate i bierne dziata, jak uderzenie patkg w teb. W tym uzdrawiajagcym
oszotomieniu nie rozroznia sie juz pracy lepszej i gorszej, przyjemnej lub
nieprzyjemnej, umystowej albo fizycznej. Widzi sie tylko rosnaca wiel-
kos¢ Panstwa i to jest uczucie dominujgce”5b.

B A. Wieczorek, Zdjecia wielkiego przemystu, ,Nowosci Fotograficzne” 1938, nr 2.



Drugim, obok przedstawien rozwijajacego sie przemystu, réwnie moc-
no wyeksponowanym na wystawie watkiem tematycznym, byty quasi-etno-
graficzne portrety chiopstwa, ilustrujgce folklorystyczna specyfike regio-
nu. Warto zwrdci¢ uwage na te fotografie ze wzgledu na to, ile migejsca

15. J6zef Danda, oktadka katalogu Piekno Ziemi Slaskiej
opublikowanego w 1938 roku

poswiecono im w katalogu wystawy. Tego typu wyobrazenia takze ia-
czyty sie ze strategig Heimatphotographie, w ktorej ten dziat okreslany
byt mianem Heimatkunde, ale réwniez ze wcze$niejszymi poszukiwa-
niami piktorialistéw, np. omawianych prac Buthaka. Jedna z fotografii
0 tej tematyce zostata wyeksponowana na jego oktadce i z pewnoscig ona
jak i pozostate miaty na celu neutralizowa¢ modernistyczny wyraz wy-
dawnictwa i wystawy. Préba ujecia specyfiki Slaska poprzez uwazng
obserwacje folkloru taczyta sie z bardzo istotnym dla programu pojeciem



16. Stanistaw Gasiorowski, Po nabozeristwie w Istebnej, zdjecie opubli-
kowane w katalogu Piekno Ziemi Slgskiej w 1938 roku

regionalizmu. Ekspozycja charakterystycznych dla danego regionu cech
pozwalata na okreslenie jego specyfiki, co byto jedng z naczelnych zasad
programu. Buthak pisat, iz ,... nasze odrebnosci dzielnicowe sg wazne
i cenne nie dlatego, ze sie przeciwstawiajg cechom charakterystycznym
dzielnic innych, lecz - przeciwnie - dlatego, ze tworza jednosé¢ w wielosci,
ze sie uzupetniajg wzajemnie i sktadajg na catos¢ zharmonizowang, po-
wabng i potezng wiasnie dzieki tej zjednoczonej wielkosci”56. W jaki spo-
s6b katalogowano réznice pomiedzy mieszkancami poszczeg6lnych dziel-

6 Fragment referatu Jana Buthaka pt. Czego nas uczy fotografia hiszpanska, wygto-
szony podczas Zjazdu Polskich Towarzystw Fotograficznych w Warszawie w dniu 31 X
1937 roku. Podaje za: S. Turski, Fotografia i Kultura Narodowa, ,Przeglad Fotograficzny”
1937, nr 12.



nic? Dokonywano tego za pomocg prezentacji ,,inwentarza kulturowego”,
ograniczonego jednak do elementéw folklorystycznych. R6znice regional-
ne ukazywano gtdwnie za pomoca prezentacji strojow ludowych, trady-
cyjnych rzemiost, obrzedéw religijnych, architektury tradycyjnych go-
spodarstw wiejskich oraz architektury sakralnej. Bardzo istotne byto tu
ukazanie poboznosci ludowej traktowanej jako cze$¢ tradycji narodowe;j.

17. Wilhelm Ludwik, Stara Slazaczka, zdjecie opubliko-
wane w katalogu Piekno Ziemi Slgskiej w 1938 roku

W tego typu fotografiach szczegolnie celowat slaski fotograf J6zef Danda.
Z petng konsekwencjg eliminowano tu pytania o poziom ekonomiczny
danego gospodarstwa czy o stopien jego modernizacji. W tych malowni-
czych przedstawieniach ludu poszukiwano - podobnie jak w owczesnej
111 Rzeszy - korzeni dla wspétczesnego spoteczenstwa. Zgodnie z oczeki-
waniami ideologéw sanacyjnych starano sie dotrze¢ do ,zrodet zycia pol-
skiego”. Wizja ,nieskalanego” zmianami cywilizacyjnymi prostego ludu,
traktowanego jako kolebka wspotczesnego narodu, budowata mit pan-



stwa. W efekcie powstata kuriozalna wizja spoteczenstwa $lgskiego. Stu-
diujagc katalog wystawy, mozna odnie$¢ wrazenie, iz na terenie pomiedzy
gigantycznymi fabrykami rozcigga sie folklorystyczny skansen. Charak-
terystyczne, iz w zaprezentowanej wizji najbardziej uprzemystowionej
dzielnicy kraju zabrakio miejsca dla pogiebionej analizy klasy robotni-
czej. Dotyczy to nie tylko braku studiéw fizjonomicznych $lgskich robot-
nikéw, ale takze wybidrczej prezentacji architektury mieszkaniowej. Na
podstawie materiatu zaprezentowanego w katalogu wystawy mozna od-
nies¢ wrazenie, ze malownicze zagrody wiejskie stanowiag socjalne za-
plecze Slgskich robotnikéw.

18. J6zef Danda, Babcia $laska, zdjecie opublikowane w ka-
talogu Piekno Ziemi Slaskiej w 1938 roku

Folklorystyczna maskarada typowa dla wszystkich przedsiewziec
firmowanych hastem Fotografii Ojczystej miata w zamierzeniu budowac
wizerunek panstwa opartego na tradycyjnych wartosciach. W ten sposob
starano sie zredukowaé napiecie pomiedzy szybko modernizujacym sie kra-



jem ajego tradycyjnymi korzeniami. O koniecznosci obrazowania tych dwach,
zdawatoby sie przeciwstawnych sobie wizerunkéw panstwa, tak pisat
Jan Buthak: w pisSmiennictwie fotograficznym nalezy dzi$ zapomniec
na jaki$ czas o kontrowersjach estetycznych i skierowa¢ tematowosc

19. Karol Machaczek, Procesja gornoslaska, zdjecie opublikowane w katalogu Piekno
Ziemi Slaskiej w 1938 roku

w tozysko regionalistyczne, do uprzytomnienia sobie tego, co Polska po-
siada cennego w przesztosci i do pokazywania nowych wartosci, jakie
wytwarza jej warsztat panstwowy i spoteczny. Trzeba duzo méwic i pisac
0 nowej stuzbie, do ktorej powinnismy zaprzac kamere fotograficzng”ss.
Ztgczenie przesztosci z terazniejszoscia miato w zamierzeniu tworzy¢
narodowy mit, o ktérym J. Bleiber pisat: ,Mit ten jest emocjonalng syn-
tezg obrazow, poje¢ i wierzen, zwigzanych z przesztym, aktualnym
lprzysztym zyciem narodu, strukturg psychiczng, dzieki ktorej jednost-
ka jest (...) ogniskiem mysli wzruszehn i czyndow nie mieszczacych sie
w jej cechach konstytutywnych jako indywiduum”58,

67 Ibidem.

68 J. Bleiber, Panstwo a wychowanie, ,Droga” 1935, nr 10. Podaje za: L. Kaminski,
Romantyzm a ideologia, Wroclaw-Warszawa 1980, s. 31.



20. Henryk Poddebski, Koscidtek w Boronowie, zdjecie opublikowane w katalogu Piekno
Ziemi Slaskiej w 1938 roku

21. Tadeusz Wanski, Zagroda wiejska, zdjecie opublikowane w katalogu Piekno Ziemi
Slaskiej w 1938 roku



Oczywiscie nie oznacza to, ze wystawa byt jednostajnie zbudowana.
Jednak poza wczesniej omoéwionymi pracami Wieczorka, ktére stanowiag
bardzo indywidualny akcent, nie spos6b znalez¢ w katalogu innych ory-
ginalnych pomystow wychodzacych poza opisane schematy. Wprawdzie
w catym wydawnictwie znajduje sie kilka prac nie wpisujacych sie w
omoéwione konwencje wizualne, jednak sg to neutralne w swej formie
zdjecia dokumentujace architekture miejska i przemystows.

22. Leon Dymek, Zagroda pod Nowa Wsia, zdjecie opublikowane w ka-
talogu Piekno Ziemi Slgskiej w 1938 roku

Na uktadzie wystawy z pewnosScia odbita sie w niezwykle wyrazisty
sposéb prowadzona przez polskich fotograféw debata nad relacjami po-
miedzy naturg i technologig. Charakterystyczny wydaje sie fakt, ze al-



bum towarzyszacy wystawie zostat tak skonstruowany, by nacisk zostat
roztozony na dwa przeciwstawne sobie aspekty. Strategia taka byta row-
niez charakterystyczna dla oficjalnej propagandy panstwowej. Polegato
to na budowaniu przywigzania do panstwa przez afirmacje tradycji oraz
budowanie poczucia dumy narodowej dzieki prezentacji osiagnie¢ rozwi-
jajacego sie kraju. Zatem istotno$¢ wystawy, a w szczeg6lnosci jej kata-
logu, polega na zastosowaniu bardzo dojrzatej formy dyskursu propa-
gandowego.

GDYNIA

Na wsparcie tezy o uczestnictwie piktorialistow w dziataniach pro-
pagandowych przywotajmy jeszcze jedno wydarzenie. Niemal rownoczes-
nie z wystawg $laska zostat ogtoszony regulamin XI1X Dorocznej Wysta-
wy Fotografii Polskiej59, w ktorym ogtoszono, iz w jej ramach odbedzie
sie Wystawa Fotografiki Morskiejé pod protektoratem gen. Stanistawa

P Komunikaty, ,,Przeglad Fotograficzny” 1938, nr 11-12.

68 Omoéwienie wystawy ukazato sie w artykule Witolda Romera Ogé6lnopolska wysta-
wa fotografiki we Lwowie, zamieszczonym w ,Przegladzie Fotograficznym” z lutego 1939
roku. Romer pisat: ,Odrebng sale stanowi wystawa morska. Aby o niej stow pare powie-
dzie¢ trzeba pokrétce nakresli¢ tho, na ktérym prace te powstaja. Przed niewielu jeszcze
laty morze byto dla Polaka pojeciem najzupetniej obcem. Znaczenie tego stowa zamykato
sie w plazach Baltyku, Adriatyku czy Riviery. Prawdziwe morze, prawdziwe zeglarstwo
znane byto tylko w powiesci. Ale odzyskanie niepodlegtosci i szeroka inicjatywa rzadu
stworzyta warunki najzupetniej nowe. Polski handel zagraniczny, ktéry byt dotad tylko
ladowy stat sie w niestychanie krotkim czasie morskim. Dzisiaj 78% naszego tonazu eks-
portujemy i przewozimy droga wodna, ale z tego niestety tylko 13% odptywa i przychodzi
pod naszg banderg. Podobnie jak w wielu dziedzinach, tak i tu gros pracy spetniajg za nas
obcy, zbierajac wszystkie za nas korzysci. Koniecznym sie zdaje ogromny wysitek w tym
kierunku, konieczna zdecydowana zmiana nastawienia spoteczenstwa do tych spraw.
Zrozumiato to spoteczeristwo, zrozumiat Lwéw dowodzac, ze zastuguje nadal na nadang
mu przez Diugosza jeszcze nazwa trzeciej stolicy Polski, na réwni z Warszawg i Krako-
wem. W r. 1933 otwarty zostaje pierwszy miedzynarodowy akademicki ob6z morski w Ja-
starni z powaznym udziatem inicjatywy lwowskiej. (...) Wyptywajg na morze ludzie mio-
dzi petni zapatu i zarliwosci, w niezwyklym u nas nastroju zgodnej wspotpracy i dyscypli-
ny. Wyptywaja na ditugie dni i tygodnie kontemplacyjnej zadumy na spokojnych potyskli-
wych falach przeplatane zmaganiami zadajacymi najwyzszego diugotrwatego wysitku,
doktadnego wypetnienia zadania, petnego napiecia woli. Zmaganiami, w ktérych nieraz
zycie stawka bywa. | przywoza stamtad zdjecia. (...) Wystawe te powstatg dzigki inicjaty-
wie lwowskich osrodkéw morskich A.Z.M i L.M.K. wciaggneto L.T.F. [Lwowskie Towarzy-
stwo fotograficzne - M.S.] w liste swych programowych wystaw fotografii ojczystej urzag-
dzanych réwnolegle z dorocznymi wystawami fotografiki. Fotografie ojczysta rozumiemy
bowiem jako fotografie artystyczng w stuzbie kraju. Wiemy za$, ze okret na morzu to
czastka ojczyzny”.



Kwasniewskiego, Prezesa Zarzgdu Gtéwnego Ligi Morskiej i Kolonialnej.
Regulamin tej wystawy glosit, ze , Trescig obrazéw ma by¢ nie tylko mo-
rze, lecz i wszystkie przejawy zycia z niem zwigzane, jak sceny na wy-
brzezu, na statkach, zdjecia z portéw, miast wybrzeza, szkot morskich,
¢wiczen marynarzy itp., ponadto wszystkie zdjecia mogace przystuzyc sie
propagandzie morza, jak kajakarstwo, sport zeglarski, ptywactwo itp.”
Natomiast ,nagrody w formie zakupéw najbardziej wartoSciowych obra-
z6w wyznaczyty instytucje panstwowe, prywatne, oraz poszczeg6lne oso-
by i organizacje.” Przytoczony regulamin wystawy jest dos¢ typowym dla
imprez wchodzacych w skiad programu Fotografii Ojczystej. | méwi
0 uwiktaniu jego w dyskurs propagandy panstwowej6L

Zaangazowanie w organizacje najwazniejszego dorocznego krajowego
pokazu fotografii artystycznej stowarzyszenia niezwykle blisko zwigza-
nego z systemem wiladzy i jego aparatem propagandowym jest faktem
wskazujacym na polityczne zaangazowanie piktorialistow. Przypomne,
ze Liga Morska i Kolonialna domagata sie w latach trzydziestych rewizji
Traktatu Wersalskiego i przyznania Polsce przez Lige Narodéw teryto-
riow zamorskich. Liga rowniez wspierata polska marynarke wojenna.

Katalog do tej wystawy nie byt jednak tak obszerny jak wydawnic-
two towarzyszace wystawie ,Piekno Ziemi Slaskiej”, dlatego w zamian
proponuje przyjrze¢ sie innej powstatej o kilka lat wcze$niej publikaciji,
w ktérej powstanie byli zaangazowani fotografowie wspoétpracujacy
z Janem Buthakiem. Mam tu na mysli modelowy dla przedstawien przed-
wojennego wybrzeza album pt. Gdynia®2wydany przez Naszg Ksiegarnie
w 1934 roku, w ktérym wykorzystano wizualng retoryke zbiezng z za-
tozeniami, p6zniej sformutowanej ,Fotografii Ojczystej”. Srodowisko pik-
torialistbw pomimo zainteresowania tematyka polskiego wybrzeza nie
pozostawito po sobie Zzadnej zwartej publikacji na ten temat. Dlatego
jako przykiad podaje album, ktory jest egzemplifikacjg najbardziej typo-
wych strategii wizualnych zwigzanych z przedstawieniami portu gdyn-
skiego.

Budowa portu gdynskiego byta z pewnoscig najwiekszg inwestycja
w Polsce dwudziestolecia miedzywojennego. Rozpoczeta sie w 1924 roku
1niemal od samego poczatku ogniskowata uwage szerokiej publicznoéci,
stajgc sie symbolem rozwoju i modernizacji odrodzonego panstwa. Entu-
zjazm spoteczenstwa w stosunku do portu i spraw morskich wzrastat
proporcjonalnie do postepéw budowy oraz ogromnego zaangazowania sie
panstwowego aparatu propagandowego w upowszechnianie wiedzy na

6L Fragmenty regulaminu przytoczytem na podstawie informacji zawartych w ,Prze-
gladzie Fotograficznym” 1938, nr 11/12.

& Zdjecia do wydawnictwa dostarczyli miedzy innymi: Henryk Poddebski, Zdzistaw
Marcinkowski oraz agencja Photo-Plat Stefana Plater-Zyberka.



ten temat. Sprawy morskie pojawity sie w centrum uwagi spoteczenstwa
szczegblnie mocno w latach trzydziestych, kiedy to, jak wspomina Win-
centy Bartosiak, ,Gdynia stala sie swietoscig narodowg, jak Czestocho-
wa. Na Swieto Morza przyjezdzaty do Gdyni pielgrzymki z catej Polski
(...) ten ped Polakéw do morza miat co$ osobliwego, co$ z obrzedu. Ludzie
z nabozenstwem wchodzili do morza, zegnali sie morskg wodg, zabierali
butelki z morskg wodg dla tych, ktérzy pozostali w domu. Gdynia przed-
stawiata niezwykly obraz w czasie Swieta Morza: pielgrzymi obozowali
na ulicach, skwerach, trawnikach, spali pod gotym niebem. Tak nardéd
polski wracat nad morze”63.

Ta superbudowa Il Rzeczypospolitej byta jednym z najpopularniej-
szych tematéw w 6wczesnej polskiej fotografii. Og6lnonarodowa fascyna-
cja powstajacym portem przyniosta tysigce masowych publikacji stawia-
cych jego rozwdj. Charakterystyczne, iz niezaleznie, czy miaty one
charakter artystyczny, komercyjny, czy byly sponsorowane przez rzad,
panowat w nich niezmacony nastréj optymizmu. Wraz z postepujgcym
zainteresowaniem budowg nastepowata znaczna ideologizacja wydaw-
nictw zwigzanych z portem gdynskim. Wobec oczekiwan zaréwno wtadzy
jak i obywateli wysytane przekazy utracity swa neutralnos¢. Wydawnic-
twa trafiajgce do rgk czytelnikéw skonwencjonalizowaty sie w swoim
przekazie, dobrowolnie przyjmujac tresci propagandowe ukazujace pote-
ge polskiej gospodarki, ale réwniez militarng. Rozwoj portu byt utozsa-
miany z osiagnieciami witadzy, ale tez stanowit symbol odnowy Panstwa.
Dlatego mozna powiedzie¢, ze retoryka wiadzy zawtadneta i uschematy-
zowata wizerunek portu i to ona wytworzyta system oczekiwan spotecz-
nych wobec superbudowy. Budowa portu gdyriskiego miata donioste zna-
czenie, bowiem wokét niej starano sie integrowac¢ i aktywizowac
spoteczenstwo Il Rzeczypospolitej. Niebagatelng role w tym procesie
odegrata prorzadowa Liga Morska i Kolonialna, ktéra w drugiej potowie
lat trzydziestych stata sie najwieksza masowg organizacjg Il Rzeczypo-
spolitej skupiajaca niemal milion cztonkéw w 1939 rokué4. O roli, jakag
ona odegrata, Swiadczg stowa wicepremiera Eugeniusza Kwiatkowskiego
wygtoszone w 1937 roku podczas Walnego Zjazdu Delegatéw Ligi Mor-
skiej i Kolonialnej w 1937 roku ,,Ona [Liga Morska i Kolonialna - przyp.
M.S.] tworzyta psychike morska w Polsce, zaczeta przerabia¢ miliony
mozgow ludzkich nastawionych na sprawy ladowe, odwréconych od mo-
rza, nie rozumiejgcych wartosci: mozgoéw, ktére nie byly nastawione na
trwatos¢ wysitku w kierunku morza. Wiasnie ta organizacja zaczeta
wszczepiac to przekonanie, ze tam lezy jeden z kamieni wegielnych bytu
i przysztosci Polski. Zaczeta wszczepia¢ poglad, ze bez tego matego

83 Podaje za: T. Biatas, Liga Morska i kolonialna 1930-1939, Gdansk 1983, s. 252.
8 Ibidem, s. 39.



skrawka wybrzeza nie ma zjednoczonej Polski, ze gdyby kto$ wyciagnat
reke po jeden metr ziemi, to cata Polska musi stana¢ w jego obronie.
I wowczas powoli powstata ta wiasnie atmosfera zrozumienia, ze Gdynia
to nie jest jakies jedno ze setek miast Polski, to nie jaki$ warsztat pracy
i handlu, lecz symbol twdrczosci i woli catego spoteczeristwa i Narodu
polskiego, ze jest to wykwit naszej kultury 20-to wiekowej, ze jest to rze-
telnie odzyskane prawo, ktére mielismy niegdys na Battyku i ktére teraz
skoncentrowane zostato w postaci stowa - Gdynia”b.

Mozna wskaza¢ caty wokabularz srodkéw wizualnych stosowanych
w przedstawieniach Gdyni. Przyjrzyjmy sie zatem wspomnianemu wczes-
niej albumowi Gdynia wydanemu w Warszawie w 1934 roku. Zawiera on
93 fotografie o tematyce i uktadzie ilustrujgcym rozwdj i znaczenie portu.
Album ten odzwierciedla nastr6j optymizmu panujgcy wokot budowy, ale
tez obnaza peten zakres wizualnych srodkéw propagandowych stosowanych
w publikacjach dotyczacych tego tematu. Jest niezwykle precyzyjnie skon-
struowany wedtug okreslonego scenariusza. Sprobujmy zastanowi¢ sie nad
sensem uktadu ksiazki i znaczeniem poszczegélnych fotografii.

Uktad zdje¢ w albumie ma znaczaca w sensie ideowym narracje,
w ktorej w sposob chronologiczny starano sie odtworzy¢ historie portu.
Pierwsze fotografie ilustruja rozwé6j osady poprzez ukazanie widokdéw
Gdyni przed rozpoczeciem budowy portu oraz rdzennych mieszkancow
Pomorza: Kaszubéw. W kolejnych sekwencjach zdje¢ zostaje wskazanych
kilka punktéw weztowych ksztattujgcych dynamike rozwoju portu: nowa
infrastruktura portowa, flota handlowa i marynarka wojenna. Autorzy
albumu ukazali zatem rozwéj portu w sposéb linearny. Przyjrzyjmy sie
w bardziej szczeg6towy sposob poszczeg6lnym czesciom wydawnictwa.

Kluczowe dla odczytania ideowego sensu wydajg sie pierwsze strony
albumu, na ktorych za posrednictwem historii starano sie zaprezentowacé
niezbywalne prawa Il Rzeczypospolitej do wybrzeza morskiego. Przyna-
leznos¢ tzw. Korytarza do Polski od samego poczatku budzita watpliwo-
éci na arenie miedzynarodowej, skutecznie podsycane przez niemiecka
dyplomacje66. Poczucie niepewnosci dodatkowo wzmacniat ukiad poli-
tyczny wiadz Wolnego Miasta Gdansk. Zatem podkreslenie polskich ko-
rzeni Pomorza stanowito niezbywalny element kazdego wydawnictwa
poswieconego polskiemu wybrzezu. Pierwsze strony albumu poswiecono
wiec jego rdzennym mieszkaricom. Kaszubi zostali tu ukazani jako od-
wieczni straznicy polskosci, o czym $wiadczy¢ miaty tradycyjne wnetrza,
ubiory, ale tez wielowiekowe rytualy rybackie. Odwiecznie powielane
przez Kaszubow gesty i obrzedy miaty uswiadamiac¢ wielowiekowg tra-

6 E. Kwiatkowski, ,,... morze pracy i morze zadan”, ,Morze” 1937, nr 6.
6 Problem ten istniat szczegdélnie mocno przed 1934 r. oraz w ostatnich miesigcach
przed wybuchem Il wojny Swiatowe;j.



dycje stowianskg na wybrzezu, jej trwatos¢ i stabilnos¢. Krotko moéwigc,
Kaszubi niejako legitymizowali przynalezno$¢ wybrzeza do odrodzonego
kraju. O tym, w jaki sposéb w sanacyjnej retoryce budowano mit polskie-
go wybrzeza w oparciu o Kaszubow Swiadcza stowa gtéwnego ideologa
Ligi Morskiej i Kolonialnej gen. Gustawa Orlicz-Dreszera, ktory pisat:

23. Wnetrze chaty rybackiej, zdjecie opublikowane w albumie Gdynia w 1934 roku

»Dzisiaj, gdy po tysigcu prawie lat, po raz drugi od podstaw buduje sie
Panistwo Polskie, tworcza wolg Naczelnika, krwawym wysitkiem zotnie-
rza i ofiarnym trudem narodu powotane do zycia, niechaj nie bedzie za-
pomniana przesztos¢ w wypadki donioste brzemienna i niech nas nauczy
trzezwo i odwaznie patrze¢ na prawde dziejowa, nienaruszong od wie-
kéw: Niezalezna Rzeczypospolita Polska moze istnie¢ tylko oparta o mo-
rze i wtasne porty, dajace wolne wyjscie na swiat. Maty skrawek brzegu
morskiego, uratowany dla Polski z wielkiego historycznego dziedzictwa,
przez skromny rolniczy i rybacki, polski lud Kaszubow, winien sie staé
olbrzymim bastionem gospodarczym, na ktérym budowac bedg pokolenia
polskie osiedla i porty na ladzie, potezng marynarke na morzu”67.

67 G. Orlicz-Dreszer, (wstep do ksigzki), (w:) J. Smolenski, Morze i Pomorze, Poznan
1932, s. 3.



Poczatek jednokierunkowej historycznej narracji ma jeszcze jeden
aspekt. Na poczagtkowych kartach albumu poza Kaszubami ukazane sg
pary zdje¢ zestawione na zasadzie kontrastu przedstawiajgce widoki
pewnych miejsc i budynkéw uzytecznosci publicznej przed i po rozbudo-
wie portu. Za przyktad niech postuzg zdjecia przedstawiajgce dworzec
kolejowy. Pierwsze, mniejsze, ukazuje niewielkich rozmiaréw dworzec,
drugie, dwukrotnie wieksze, bryle nowoczesnego dworca wybudowanego
w trakcie rozbudowy portu. Dodajmy, dworca przypominajacego swa
forma tradycyjng bryte polskiego dworu z alkierzami. Nie jest to jednak
prosta komparatystyka ukazujgca rozwdj osady. Zdjecia opatrzone sg war-
tosciujagcymi komentarzami. Pierwszemu towarzyszy podpis: ,Dworzec
za czas6w niemieckich”, drugiemu: ,Obecny dworzec kolejowy”. Zatem
czasy zaboréw zostaty przeciwstawione prosperity restytuowanej Polski.
To z kolei miato znaczenie daleko wykraczajace poza problem Gdyni.

24. Dworzec kolejowy za czaséw niemieckich i Obecny dworzec kolejowy, zdjecia opubliko-
wane w albumie Gdynia w 1934 roku

Zasadniczg cze$¢ albumu stanowig zdjecia przedstawiajgce widok
portu. Kompozycja wiekszosci zdje¢ zbudowana jest w podobny sposaéb.
Przestrzen zwykle starano sie tu ukazywa¢ w regularnym rytmicznym



porzadku poddanym geometrycznym rygorom. Oczywiscie mozna powie-
dzie¢, ze zindustrializowana przestrzenn obudowana metalowymi kon-
strukcjami jest szczegdlnie predestynowana do tego rodzaju przedsta-
wien. Konstatacja taka jednak bytaby zbyt oczywista. Geometryzacja ma
tu swoj jasno okreslony cel, szczeg6lnie mocno uwidoczniony w zdjeciach

25. Gmach Urzedu Pocztowo-Telegraficznego, zdjecie opublikowane w albumie Gdynia
w 1934 roku

przedstawiajgcych z dystansu miasto i zabudowania portowe. W zdjeciach
tych taczono geometrie z otwartg przestrzenig za pomoca, na przykiad,
rytmiki nastepujacych po sobie, wrzynajacych sie w morze falochronéw
lub innych elementéw infrastruktury portowej. Geometria, rytmika, sze-
roki plan i horyzontalizm budujg monumentalne przedstawienia. Zdjecia
te obrazujg ogromng skale najwiekszego przedsiewziecia 6wczesnej pol-
skiej gospodarki —czy lepiej powiedzie¢ - sugerujac jg, ukazujg rzecz
z pozoru niemozliwg: opanowanie zywiotu morskiego. Ukazanie tej do-
minacji byto tym cenniejsze, ze na poczatku la trzydziestych trwat spor
z Senatem Wolnego Miasta Gdanska, ktéry ziozyt oskarzenie do Ligi
Narodéw o bezprawne wybudowanie przez Polske portu w Gdyni. Wia-



dze Gdanska domagaly sie roztoczenia kontroli nad portem przez Lige
i wstrzymania dalszej rozbudowy, a niemiecki apel znalazt wielu zwo-
lennikéw w Genewie. Spor ostatecznie zostat zazegnany dopiero w 1934
roku6s.

26. Widok na port z mola weglowego, zdjecie opublikowane w albumie Gdynia w 1934
roku

Nowoczesny charakter Gdyni pokazano réwniez za pomocag przed-
stawien nowo wybudowanych arterii komunikacyjnych oraz gmachow
panstwowych i uzytecznosci publicznej. Zdjecia tych ostatnich posiadajg
- nazwijmy to umownie - ,oficjalny” charakter. Prezentacja obiektu
zawsze dokonana jest z niewielkiego dystansu, a jego przedstawienie
wypetnia niemal caly kadr. Zwykle sfotografowany jest z niewielkiego
ukosa, tak by Swiatlocieniem podkresli¢ bryte budynku. Efekt niejedno-
krotnie podkreslano ujeciem z perspektywy zabiej, cato$¢ dopetniata ar-
chitektura obtocznego nieba.

83 Informacje dotyczace sporu o port gdynski, podaje za: B. Dopierata, Wokét polityki
morskiej Drugiej Rzeczpospolitej, Poznan 1978, s. 313-314.



27. Dzwig-wywrotnica, przesypujacy cale wagony wegla na okret, zdjecie opublikowane
w albumie Gdynia w 1934 roku

Monumentalne formy, stuzgce apologii najwiekszego osiggniecia
przedwojennej gospodarki, to cecha charakterystyczna niemal wszyst-
kich zdje¢ ukazanych w albumie. Jeden z ciekawszych przyktadéw tego
rodzaju fotografii odnajduje w zdjeciach przedstawiajgacych wypetnione
magazyny portowe. W zdjeciach tych potaczono dwa aspekty: z jednej
strony zaprezentowano wielka skale budynkéw, z drugiej podkreslono
ich zawarto$¢. Ukazanie akumulacji jednorodnych skiadowanych pak
i skrzyn pozwolito stworzyé wrazenie obfitosci.

Zasadniczym jednak tematem - poza przedstawieniami portu - byta
polska flota. Fotografie sa tu ukazane w dwoch odrebnych zbiorach. Jako
pierwsze - zaraz po zdjeciach portu - zostaly przedstawione statki han-
dlowe i pasazerskie. Ich przynalezno$¢ do Polski manifestowano poprzez
ekspozycje narodowej bandery oraz polskich nazw na kadtubach (nota-
bene ujetych w monumentalizujgcej perspektywie zabiej oraz z lotu pta-
ka). Te ostatnie - poprzedzajgce wizerunki floty wojennej - stanowig
dla narracji albumowej niezwykle istotne ogniwo. Autorzy bowiem wy-
brali fotografie, na ktérych ukazano transatlantyki noszgce imiona boha-
teréw walk narodowowyzwolenczych: Kazimierza Putaskiego i Tadeusza



28. Skifad, wolnoctowy bawetny, zdjecie opublikowane w albumie Gdynia w 1934 roku

Kosciuszki, tym samym wskazujac na tradycje polskiego oreza i jej
wspotczesng kontynuacje. Obok przedstawienn okretow, znaczgce ideowo
wydajg sie zdjecia ukazujgce Marszatka Pitsudskiego i Prezydenta Igna-
cego Moscickiego wizytujgcych najwieksze polskie jednostki wojenne.
Wprowadzenie tych zdje¢ do albumu miato okreslony cel: wskazanie na
dyspozytoréw armii, ktérzy jednoczesnie petnig funkcje straznikéw bez-
pieczeristwa narodowego.

Znamienne, ze przedstawienia wojska i wtadz panstwowych zamy-
kaja album. Wazkos$¢ ostatniej sekwencji zdje¢ w albumie ujawnia sie
szczegblnie mocno na poziomie linearnej, historycznej narracji. Jej po-
czatek wyznaczaja ,odwieczni straznicy” polskosci, Kaszubi, ktérych
dzieto kontynuujg wiadze sanacyjne. Tym samym wiladze zostajg wpi-
sane w szereg bojownikéw o wolnos¢ i sg gwarantem bezpieczehstwa na-
rodowego.

Slask i Gdynia - dla propagandy pafnstwowej - majg jeszcze jeden,
niezwykle istotny aspekt. Przywotajmy jeszcze raz stowa Eugeniusza
Kwiatkowskiego: ,Pomorze i Slask sg podstawa niezaleznosci gospodar-
czej i politycznej Polski”. Dalej pisat: ,Polska bez wolnego, nieskrepowa-



nego dostepu do morza musiataby sie albo gospodarczo udusi¢, zbankru-
towaé, albo musiataby dobrowolnie wiaczyé sie do systemu gospodar-
czego jednego z dwdch swoich poteznych sgsiadéw, ze wszystkimi po-
litycznymi konsekwencjami tego kroku. Ale swobodnego wyboru nie
miataby”&9.

29. Przyjazd do portu okretu transatlantyckiego ,Putaski”, zdjecie opublikowane w albu-
mie Gdynia w 1934 roku

Gra zatem byta zdecydowanie bardziej skomplikowana. Rozbudowa
Slaska i Gdyni to pierwszy krok ku ucieleénieniu wyrazonych przez
Kwiatkowskiego marzen o autarkii odrodzonego kraju. Marzenie to obu-
dowane byto catym szeregiem dziatan propagandowych, ktére miaty wspie-
ra¢ dazenia wiladz oraz budowac iluzje samowystarczalnosci, a przynaj-
mniej wskazywac jak blisko tego celu znalazt sie odrodzony kraj. Wspét-
praca $rodowiska piktorialistéw z Ligg Morska i Kolonialng oznaczata
wilgczenie sie w budowe wizji nowego wielkiego panstwa. Liga, wspierajac
rozbudowe portu gdynskiego, widziata w nim przyczotek dla przyszitych

® E. Kwiatkowski, Dysproporcje, Krakéw 1932, Podaje za: B. Dopierala, op. cit,,
s. 292-293.



30. Pan Prezydent na poktadzie okretu wojennego ,Wicher”, zdjecie opublikowane w albu-
mie Gdynia w 1934 roku

dziatan kolonizacyjnych. Dziatacze Ligi u schytku lat trzydziestych utoz-
samiali wielko$¢ narodu z rozwojem przestrzennym panstwa i domagali
sie rewizji Traktatu Wersalskiego w sprawie przyznania Polsce kolonii
zamorskich. Rozwoj terytorialny widziano w kategoriach koniecznosci,
czemu wielokrotnie dawano wyraz na tamach wydawanego przez Lige
tygodnika ,Morze i Kolonie”.

PODSUMOWANIE

Na zakonczenie rozwazan ujawniajacych problem uczestnictwa pik-
torialistow w zyciu spoteczeristwa, zwrdé¢my uwage na ewolucje fotografii
spod znaku piktorializmu, ktéra bez watpienia szta w kierunku doku-
mentaryzmu, nadawania fotografowanemu obiektowi konkretnego miej-
sca w topografii terenowej oraz czasie. Ruch ten przesuwat zaintere-
sowanie z miejsc ,imaginacyjnych”, powstatych przez zatarcie cech
szczegolnych (za pomoca technik szlachetnych), ku miejscom konkret-
nym. Rownolegle dyskurs teoretyczny piktorialistow ulegt daleko idacej



nacjonalizacji i polityzacji. Droga tego ruchu rozpoczyna sie w polskiej
fotografii piktorialnej od wilenskich dokumentow Buthaka, poprzez obec-
nosé Leiki w $rodowisku, az do Fotografii Ojczystej, ktéra w sposéb naj-
petniejszy realizuje dokumentalng tendencje w polskiej fotografii. Pro-
gram ten pozwolit piktorialistom na ocalenie swoich idei, cho¢ w zmien-
nych warunkach technologicznych. Petryfikacja tematu pejzazowego
umozliwita im pomimo przyjecia do swej tworczosci postulatéw propa-
gandowych utrzymanie continnum kompozycyjno-tematycznego. Mozna
wiec powiedzie¢ o drodze dokumentu w Srodowisku piktorialnym, uzy-
wajac stow Wiktora Szklowskiego, iz dokonata sie w latach trzydziestych
.kanonizacja form peryferyjnych”70. Nie oznacza to jednak zerwania
z wczesniejszym sposobem uprawiania fotografii. Znamiennym wydaje
sie fakt, ze jednoczesnie z najwieksza ofensywg propagandowg na rzecz
upowszechnienia Fotografii Ojczystej wydawany jest na tamach ,Prze-
gladu Fotograficznego” w latach 1936-1938 cykl artykutéw autorstwa
M.C. de Senteula pt. Gramatyka artyzmu fotograficznego czyli o potrze-
bie jego kodyfikacji w ttumaczeniu Jana Buthaka. To p6zne dzieto z za-
kresu estetyki fotografii piktorialnej odwotywato sie bezposrednio do
wczesniejszych prac Roberta de la Sizeranne'a, Constanta Puyo i Rober-
ta Demachego. Pomimo ze uwzgledniono w nim zmiany technologiczne,
oraz postep, ktéry zostat dokonany w estetyce fotograficznej za sprawag
awangardowej fotografii, tekst w podstawowych zatozeniach nie odbiegat
od linii wytyczonej przez Roberta de la Sizeranne'a. Tak wiec fotografia
dokumentalna z kazdym rokiem umacniajgca swoje pozycje w $rodowi-
sku polskich piktorialistow nie wyparta catkowicie tradycyjnej estetyki
piktorialnej, ktorej zresztg byta ona w pewnym sensie pochodng. Podob-
nie jak starano sie ,0swoi¢” na potrzeby salonéw awangardowg estety-
ke fotografii spod znaku nowej rzeczowosci, to samo zostatlo dokonane
w obszarze fotografii dokumentalnej, ktérg dostosowano do wymogow
wczes$niej wyznawanych zasad estetycznych.

TOPOGRAPHY OF SUCCESS
Summary

The 1920s were a period of rapid development of pictoral photography in Po-
land, culminating at the turn of 1930s. The main theorist of Polish pictoral photo-
graphy was Jan Buthak who lived in Vilnius. At the same time, new aesthetic
trends, referred to as the New Photography, were triggered by the rise of mass cul-
ture, in particular the growing importance of the illustrated magazines addressed to

MPodaje za: S. Magala, Szkota widzenia, Wroclaw 2000, s. 37.



the general public, as well as by technological innovations, such as the introduction
in 1925 of the 35-milimeter film Leica camera. The young artists questioned the
original model of the pictoral photography, proposed by Robert de la Sizeranne, the
first theorist of the pictorial movement, who in his essay of 1900, called “Is Photo-
graphy an Art?,” gave an affirmative answer to the title question, providing three
arguments to support his point. The first concerned the conscious choice and compo-
sition of the motif, while the other two pertained to the individual and creative
treatment of the negative and then the positive. As a result, each single print would
acquire a unique character, particularly due to processing the positive by the so-
called advanced techniques which made photographs similar to paintings and
graphics.

Even though the postulates of the New Photography seemed untenable, already
in the 1930s they started influencing Polish pictorialists. In April 1934, Tadeusz
Cyprian published in the Polish Photographer his famous essay “Splendid Isolation.”
For the first time Cyprian made there a claim that the pictorial photography was
totally isolated from the social context and he postulated some remedies, such as its
use in the official state propaganda. Cyprian’s effort was actually inspired by Profes-
sor Paul Lueking, President of the Association of Photographic Societies in Germany,
who in November 1935 visited Poland. During his visit, Lueking presented in detail
the German program of the Heimatphotographie, which became a model for the
Polish Homeland Photography. The program was defined in terms of “objective
picturing of the country, its landscape, and its people, as well as human action and
achievements in the past and present.” The proper scenery was the “land and the
crucial features of its surface; the landscape and the architecture, human settle-
ments, as well as images of typical specimens, tribal groups, occupations, costumes,
ceremonies, customs, and habits.” What was also stressed was the high quality of
print which could be easily reproduced, and the proper description facilitating easy
identification of the photographed sites.

The author analyzes the reasons why the ideas of the post-1926 power elite
coincided with the pictorialist experiments, which resulted in the official program of
the Homeland Photography, developed for the propaganda use. Szymanowicz con-
siders basic visual strategies employed in the program, observed in exhibited and
published photographs of Silesia and the port of Gdynia. The importance of those
two sites for the Homeland Photography stemmed from the fact that the Silesian
industry and the Gdynia harbor infrastructure were, according to the official pro-
paganda, the main examples of Poland’s ongoing modernization before World War I1I.



