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FOTOGRAFIA A NARODZINY AWANGARDY W POLSCE

W 1913 r. we Lwowie miata miejsce ,,Wystawa futurystow, kubistow i ekspresjonistow”, zorganizo-
wana przez Herwartha Waldena. W katalogu ekspozycji znalazt si¢ tekst Wtadystawa Witwickiego pre-
zentujacy nowe zjawiska, w sposob typowy dla krytyki artystycznej owego czasu pozbawiony glebszego
zrozumienia zréznicowanego charakteru nowych nurtow!. Kilka lat wcze$niej Witwicki przettumaczyt
esej Roberta de la Sizeranne’a Czy fotografia jest sztukq?, wyznaczajacy kierunek myslenia o fotografii
artystycznej w nastepnych dekadach?. W przedmowie zauwazono, ze ,,fotografia zastepuje oko ludzkie,
zawsze subiektywne, »okiem obiektywnym«; ona to zatem dala powod do dyskusji w szeregu kwestii,
dotyczacych stosunku wzroku do sztuki™3, doskonale zdajac sobie sprawe przynajmniej z tego faktu, iz
fotografia jest narzedziem umozliwiajacym analize widzenia, a zatem i bodZzcem do rekonfiguracji w obsza-
rze estetyki. Takie stwierdzenie wydaje si¢ znaczgce w momencie, gdy struktura $wiata, przestrzen i czas
stawaly si¢ przedmiotem dyskusji nie tylko naukowcow, ale takze artystow. Geometria euklidesowa tracita
swoje niepodzielne panowanie na rzecz popularyzujacej si¢ koncepcji geometrii eliptycznej Bernharda
Riemanna, wyznaczajacej jeden z fundamentdéw ,,awangardowego przelomu”; drugim byto nowe ujecie
procesu poznawczego cztowieka Henri Bergsona. Pod znakiem zapytania staneta nie tylko perspektywa
renesansowa, ale sama rzeczywisto$¢ jawila si¢ jako niepewna, dostepna fragmentarycznie. Fotografia
towarzyszyta rozwazaniom nad relacjg pomiedzy podmiotem a rzeczywistoscig, okiem a obrazem®.

Historia fotografii w Polsce w pierwszych latach po odzyskaniu niepodlegtosci w duzej mierze jest
obszarem nierozpoznanym przez badaczy>. Procz fotografii dokumentalnej, w wigkszoséci amatorskiej, na ten
okres przypadajg pierwsze dokonania Jana Buthaka (dokumentacja Wilna 1912—-1919), tworzace podwaliny
pod poézniejszy program ,,fotografii ojczystej”®. Chociaz mozna dopatrywaé si¢ przejawow ,,awangardowej”

I [W. Witwicki], Wstep, [w:] Wystawa futurystow, kubistow, ekspresjonistow. Katalog wystawy, Lwow 1913. Wstep nie zostat
podpisany, jednak archiwalia wskazuja na autorstwo Witwickiego, P. Strozek, Marinetti i futuryzm w Polsce 1909—1939. Obecnosé¢ —
kontakty — wydarzenia, Warszawa 2012, s. 49.

2 R.delaSizeranne, Czy fotografia jest sztukq?, [w:] Podstawy kultury estetycznej: Frimmel — Lichtwark — Sizeranne, Lwow—
Warszawa 1907, s. 114-172. Tekst, ktory szczegétowo prezentowat zatozenia piktorializmu, w 1907 r. niewatpliwie jeszcze progresywne,
aktualny bedzie w Polsce jeszcze w latach 30., glownie w $rodowisku skupionym wokoét Jana Buthaka: A. Zakrzewski, Robert de la
Sizeranne o fotografii, ,,Almanach Fotografiki Wilenskiej”, 1931, s. 45-50.

3 Podstawy kultury estetycznej..., s. 1. Brak nazwiska autora krotkiej przedmowy zatytutowanej Od wydawcéw, komitet wydaw-
niczy stanowili: Jan Gwalbert Pawlikowski, Jozef Nusbaum, Kazimierz Twardowski, Jan Kasprowicz.

4 M. Jay, Nowoczesne wladze wzroku, ttum. M. Kwiek, [w:] Przestrzen, filozofia i architektura. Osiem rozméw o poznawaniu,
produkowaniu i konsumowaniu przestrzeni, red. E. Rewers, Poznan 1999, s. 77-93.

5 Wynika to zarowno z fragmentarycznego zachowania materiatu, jak i czynnikéw historycznych. Po dezintegracji srodowiska
fotograficznego, spowodowanego wydarzeniami wojennymi, rozwoj struktur organizacyjnych w poszczegélnych osrodkach kraju przebiegat
odmiennie (zrdéznicowana geograficznie bylta takze swiadomos¢ fotografii przed I wojna $wiatowa). Rekonstrukcja procesoéw artystycznych
wymaga zatem szczeg6lnie wnikliwego podejscia.

6 Inauguracyjny wyklad Jana Buthaka wygloszony po objeciu kierownictwa w nowo powstalym Zaktadzie Fotografii Artystycznej
Uniwersytetu Stefana Batorego (1919) zatytulowany byl znamiennie Fotografia artystyczna a krajobraz rodzimy.
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inspiracji w 6wczesne]j fotografii Buthaka, zainteresowania jego samego, a takze skupionego wokoét niego
srodowiska siegaty przede wszystkim malarstwa realistycznego, symbolicznego, impresjonistycznego, postim-
presjonistycznego, a takze bliskich im zagadnien estetycznych’. Jeszcze w drugiej dekadzie XX w. awangar-
dowe rozwigzania plastyczne w fotografii — lub choéby inspirowane awangardowg refleksja — wlasciwie nie
pojawialy sie, poza sporadycznymi przypadkami, na przyklad tworczoscia Jana Alojzego Neumana, Mariana
Dederkis, Aleksandra Krzywoblockiego, zwigzanego pdzniej z lwowskim ,,Artesem”. W sposdb charakte-
rystyczny dla polskiej fotografii nowatorskie rozwigzania opieraty si¢ przede wszystkim na ,.technikach
szlachetnych”, manualnym opracowaniu odbitki, wtasciwym dla estetyki piktorialnej®. Pierwsze publikacje
na temat ,,nowego widzenia”, uniwersalnej formuty ,,awangardowego” jezyka fotograficznego, pojawily si¢
na famach prasy dopiero w 1929 r.10 W §rodowisku Iwowskim, tuz po 1918 r. najbardziej nowatorskim jesli
chodzi o znajomos$¢ nowoczesnych tendencji, a takze stynagcym z dobrych kontaktow pomiedzy fotoamato-
rami a plastykami, w 1926 r. doszto do znaczacego incydentu — komisja, ztozona z cztonkow Towarzystwa
Przyjaciot Sztuk Pigknych, zaprotestowata przeciwko wystawianiu w jednej sali fotografii i akwarel Henryka
Mikolascha, grozac zamknigciem wystawy; w rezultacie ,,intermedialny” pokaz nie odbyt sig!!.

Na tle instytucjonalnego i intelektualnego ,,zapdznienia”, ptynacego w duzej mierze z trudnosci w okre-
Sleniu artystycznego statusu fotografii, wylaniaja si¢ dzisiaj pojedyncze fotografie-ikony, z Portretem wie-
lokrotnym Witkacego na czele (datowanym na ok. 1917). Jest to zreszta przyktad znamienny — z jednej
strony quasi-dokument indywidualnego doswiadczenia, takze wojennego, z drugiej — cokolwiek jednak
przeceniany — awangardowy eksperyment, powtarzajacy, $wiadomie lub nie, gest Umberto Boccioniego
z 1912 r.12 Witkacy, ,,.bawiac si¢ w fotografi¢”, utrzymywat kontakty z wieloma osobami, aktywnymi
w Oowczesnym $rodowisku fotograficznym — w zaktadach niektoérych profesjonalnych fotografow realizo-
wal swoje ,,pozowane sesje”’13. Tworczos¢ fotograficzna Witkiewicza stanowi istotny moment w historii
medium — symbolicznie gczy tworczo$¢ amatorskg z poszukiwaniami awangardowymil4, Interpretacje

7 Warto pamigetaé, ze Zaktad Buthaka byt jedyng placowka, gdzie fotografi¢ wyktadano w ramach zaje¢ wydziatu artystycznego.
Na ksztattowanie si¢ estetycznych pogladow Buthaka, a takze programu zaje¢ uniwersyteckich, znaczacy wplyw miata bliska przyjazn
z Ferdynandem Ruszczycem, zob. M. Szymanowicz, Pomiedzy fotografig a malarstwem. O wspoipracy Jana Buthaka z Ferdynan-
dem Ruszczycem, ,Rocznik Historii Sztuki”, XXXI, 2006, s. 115-142; J. Piwowarski, Wilenskie srodowisko fotograficzne w okresie
migdzywojennym, Czestochowa 2016, s. 21-27.

8 W 1922 r. Marian Dederko wraz z synem Witoldem wymyslit technike fotonitu, w ktorej wykonat szereg prac, datowanych
na 2. potowe lat 20. XX w. Technika ta polegala na opracowaniu negatywu za pomoca wegla i kredy, retuszu nieakceptowanych frag-
mentow, cieni i dodawaniu nowych (w procesie pozytywowym, na powigkszeniu), w rezultacie uzyska¢ mozna bylo efekt ,,stylizowania”
na nowoczesne kierunki malarskie. Prace Dederki wywotywaty wiele kontrowersji, m.in. co do kwalifikacji takich prac jako fotografii:
,Jezeli tedy [...] porywa si¢ na pomysty kubistyczne czy futurystyczne, to tym samym stawia siebie poza nawiasem fotografii. Nie
znaczy to, jakby wskutek tego [fotonit — uzup. K.D.L.] nie mogt by¢ sztuka i znaczy tylko, ze nie w fotografice jest jego miejsce”,
J. Switkowski, Fotografika i fotonizm, ,,Polski Przeglad Fotograficzny”, 1930, nr 7, s. 141.

9 Man Ray i inni surreali$ci stosowali pseudosolaryzacje¢ — technike polegajaca na czgsciowym odwroceniu warto$ci walorowych
obrazu na skutek czasowego wiaczenia swiatta w trakcie wywotywania odbitki; w eksperymentach polskich fotografikow jednak wigcej
zalezato od przypadku nizZ manualnego dzialania.

10 Nowe widzenie” polegato na wykorzystywaniu ,,czystej” fotografii dokumentalnej, a takze ciasnego kadru, skrotow perspek-
tywicznych, zabiegow rytmizujacych, zorientowanych na poszukiwanie struktur geometrycznych, wiazato si¢ takze z nowa postawa
fotografa — freelancera, tworcy i zarazem wnikliwego obserwatora rzeczywistosci. W krytyce fotograficznej w Polsce od konca lat 20.
XX w. nazywano t¢ formule tworczosci ,,Nowa Rzeczowoscia”, zapozyczajac okreslenie ze sztuki niemieckiej; m.in. J. Switkowski,
Fotografika wspélczesna, ,Miesigcznik Fotograficzny”, 1929, nr 2, s. 19.

I J. Piwowarski, Fotografia artystyczna i jej wystawiennictwo w Polsce okresu miedzywojennego, Czgstochowa 2002, s. 47-48.
Wystawy fotograficzno-malarskie (o charakterze przegladéw studenckich) organizowat juz wezeséniej Jan Buthak, w 1927 r. miata miejsce
wystawa zbiorowa w Miejskiej Galerii Sztuki w Lodzi, gdzie swoje prace pokazal Karol Hiller, w 1928 r. odbyt si¢ warszawski Salon
Modernistow. Jednak krytyka fotograficzna nie odnotowata tych faktow.

12 Na temat interpretacji autoportretu zob. m.in. M. Michatowska, Autoportret: fotografia w poszukiwaniu twarzy Innego —
na motywach ,, Autoportretu wielokrotnego w lustrach 1915-1917”, [w:] Powroty do Witkacego Materialy sesji naukowej poswigconej
Stanistawowi Ignacemu Witkiewiczowi, Stupsk, 7-8 maja 2004, red. J. Tarnowski, Shupsk 2006, s. 63-75; S. Okotowicz, Stanistawa
Ignacego Witkiewicza ,, Portret wielokrotny”, ,, Fotografia wielokrotna” czy ,, Fotografia pieciokrotna?”, ,,Rocznik Historii Sztuki”, XXXI,
2006, s. 153-171; P. Strozek, ,.Ja — My” — studium zwielokrotnionej osobowosci. O fotograficznych portretach wloskich futurystow
i Witkacego, [w:] Witkacy: bliski czy daleki? Materialy migdzynarodowej konferencji z okazji 70. rocznicy smierci Stanistawa Ignacego
Witkiewicza, Stupsk, 17-19 wrzesnia 2009, red. J. Degler, Stupsk 2013, s. 403—418.

13 Znana wypowiedz: ,,Zajmujecie si¢ fotografia, a ja si¢ nia bawi¢” pochodzi z rozmowy z Marianem i Witoldem Dederkami,
cyt. za: Przeciw nicosci. Fotografie Stanistawa Ignacego Witkiewicza, wybor i oprac. E. Franczak, S. Okotowicz, Krakow 1986, s. 25.
Wspomniane zaklady fotograficzne nalezaty m.in. do Mariana Dederki (Warszawa), Henryka Schabenbecka (Zakopane), Wiodzimierza
Kirchnera (Warszawa).

14 Zob. A. Mazur, Historie fotografii w Polsce 18392009, Warszawa 2009, s. 117-121.
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1. Tytus Czyzewski, Portret Brunona Jasienskiego, 1920, olej, ptétno, 80 x 62 cm, Lodz, Muzeum Sztuki

jego fotografii z przetomu pierwszej i drugiej dekady XX w. przywotuja rozmaite watki: biograficzne,
autotematyczne, a takze wpisujace si¢ w refleksj¢ nad obrazowaniem futurystycznym, dadaistycznym, sur-
realistycznym. Niezauwazone pozostaja jednak fotograficzne inspiracje i asocjacje innych przedstawicieli
wczesnej polskiej awangardy, wyrazone nie tylko w tworczosci plastycznej, ale takze w tekstach — czy to
poetyckich, czy tez teoretycznych lub wspomnieniowych. Sg one marginalne i by¢ moze z tego powodu
nigdy nie byly przedmiotem namystu. Wydaje si¢ jednak, ze osadzone w odpowiednim konteks$cie mogtyby
dopetni¢ pejzaz pierwszych lat refleksji i tworczo$ci awangardowej w Polsce.

MEDIO-MAGNETYCZNE ATELIER

Problematyke intermedialng, tak charakterystyczng dla nowoczesnej kondycji fotografii, wprowadza
wielokrotnie analizowany wiersz Tytusa Czyzewskiego Mediumiczno-magnetyczna fotografia poety Brunona
Jasienskiego (zdjeta przy swietle gilotynowym) z tomu Noc — dzien (1922)15. Sugeruje on ,,intermedialne”
zestawienie z Portretem Brunona Jasienskiego namalowanym przez Czyzewskiego dwa lata wczes$niej
(il. 1)!6, Interpretacja obu dziet w kategoriach semiotycznych sktaniataby do identyfikacji potrojnego

IS Opublikowany — w futurystycznym wariancie ortograficznym — po raz pierwszy w: Nuz w bzuhu. 2 jednodiiuwka futurystow.
Wydane nadzwyczajne, red. B. Jasienski, A. Stern, Warszawa, listopad 1921, s. 1, nastgpnie w tomie Noc — dzien. Mechaniczny instynkt
elektryczny, Krakow 1922. Wiersz zostal zreinterpretowany ,,filmowo” przez Jozefa Robakowskiego, zob. F. Lipinski, Tytus Czyzewski
w filmowym, medio-magnetycznych atelier Jozefa Robakowskiego, [w:] Miedzy stowem a obrazem. Rzecz o Tytusie Czyzewskim, red.
D. Wasilewska, Krakow 2017, s. 267-278.

16 Relacje pomigdzy utworami poetyckimi i obrazami w tworczosci Czyzewskiego analizowano wielokrotnie, zob. m.in. A. Baluch,
Wstep, [w:] T. Czyzewski, Poezje i proby dramatyczne, oprac. A. Baluch, Wroctaw 1992, s. XXII; B. Sniecikowska, Tekst i obraz
w tworczosci Tytusa Czyzewskiego — o artystycznej unii personalnej, [w:] Stowo — obraz — dzwigk. Literatura i sztuki wizualne w koncepcji
polskiej awangardy 1918—1939, Krakow 2005, s. 55-85; A. Smaga, Formizm w poezji Tytusa Czyzewskiego, Warszawa 2010, s. 113.
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kodu, literackiego, obrazowego i fotograficznego!’, chociaz ten trzeci pojawia si¢ wylacznie jako element
$wiata przedstawionego wiersza. Konceptualnie bowiem zaréwno utwor poetycki, jak i obraz sa ,,fotogra-
fiami” — wywodza si¢ z ,,medio-magnetycznego fotograficznego atelier Tytusa Czyzewskiego”. Podmiot
liryczny, mozliwy do utozsamienia z autorem — oraz tym, ktéry siebie w tomie kilkukrotnie nazywat
,medium”!® — ustawia aparat, kapie klisz¢ w ,,ztotej wodzie”, kopiuje na ,,bromopapierze”, by w koncu
wywotac ,,widmowa twarz” tytulowego poety. Wiernie oddany proces fotograficzny staje si¢ metafora tak
charakterystycznej dla Czyzewskiego metody konstruowanego swiata poetyckiego, opartej na poszukiwaniu
Hrealistycznego psychizmu™!®, , formy wewnetrznej”20. W jej ramach miesci si¢ zarowno dazenie do irra-
cjonalnosci i Bergsonowskie akcentowanie roli intuicji w odbieraniu bodzcoéw plynacych z rzeczywistosci,
jak i kubizacja — organizacja wrazen podlug technicznego porzadku, struktury; stad przydawanie logicznej
konstrukcji ztozonym fenomenom, takim jak wizje, halucynacje, sny.

Metode Czyzewskiego najczesciej interpretowano w kontekscie teorii wielo$ci rzeczywistosci Leona
Chwistka, postrzeganej jako fundamentalny punkt odniesienia dla formizmu?!. W jego ujeciu sztuka zawsze
zachowywata zwiazek z rzeczywistoscia, jednakze owa rzeczywisto$¢ mogta by¢ rozmaicie definiowana
i wyrazana przez poznajace podmioty, stad uznanie rozmaitych formut stylowych?2. Formizm, na czele
z tworczoscig Czyzewskiego, reprezentowal zdaniem Chwistka czwarty typ stosunku do $wiata rzeczy,
czyli ,rzeczywisto$¢ wizjoneréw”. Najpetniej manifestowala si¢ ona poprzez kontemplacje, w doswiad-
czeniu mistycznym lub poetyckim — tu swoje miejsce miaty sny, halucynacje, wizje, marzenia, ekstazy.
Tak pojmowana rzeczywisto$¢ byta podstawa koncepcji nowej sztuki, okreslanej przez Chwistka mianem
futuryzmu?3. Zasadg konstruowania portretu bytoby wiec ,,zzycie si¢ z modelem na tyle bliskie, azeby
wyobrazenie modela stalo si¢ jednym z elementéw rzeczywistosci, w ktorej [artysta — uzup. K.D.L.]
si¢ znajduje”?4. Czytelne jest powinowactwo z futurystyczng koncepcja malarstwa, ujgta w teoretyczng
wyktadni¢ ,,dynamizmu malarskiego” przez Umberto Boccioniego — artysta powinien re-kreowa¢ wlasne
doswiadczenie rzeczywistosci, sytuujac widza w ,,centrum obrazu”.

Podmiot liryczny wiersza Czyzewskiego najpierw prowokuje stan transu lub hipnozy (zwrot ,,taka-hu”,
»taka-hu” przywotuje na mysl szamanskie zaklgcia i obecny jest takze w innych wierszach), potem snuje wizj¢
rozcztonkowanej, nierzeczywistej postaci. Byt ten nie jest ani podmiotem moéwigcym utworu, autorem, ani
tytulowym portretowanym — lub odwrotnie: jest jednym i drugim. Mamy do czynienia z transgresja, portret
staje si¢ autoportretem, autoportret — portretem, nie jest pewne, kto ustawia ,,aparat” oraz do kogo nalezy
wywotana z kliszy ,,widmowa twarz”. W obrazie malarskim sylwetka zbudowana jest z pryzmatycznych,
warstwowo uktadajacych si¢ form, wzgledem siebie przesunigtych, niespojnych. Prawa strona diagonalnie
przecietej twarzy jest wyraznie skubizowana, prawe oko portretowanego uwypuklone monoklem, jednak
lewa potowa oblicza nosi cechy indywidualne, dalekie echo mimetycznego (fotograficznego?) podobienstwa.
Stonowana, opalizujaca, w partii twarzy r6zowa, bladoczerwona kolorystyka przywotuje na mysl ,.,tonacje”
wizualng wiersza (,,toniesz w pomaranczowej wodzie”, ,,i widze twoje czoto / oswiecone z boku tung pozarow
[...]"). Pojawia si¢ wrazenie, ze portretowany obserwowany jest przez filtr owego ,,medio-magnetycznego”
obiektywu, ktory zabarwia go, odmienia. Fotograficzno$¢ konwencjonalna (mechaniczna, odwzorowujaca)

17" Poezj¢ Czyzewskiego w perspektywie intermedialnosci, wielokodowosci, a takze ,,medialnej wielodyspozycyjnosci” interpretowat
Stawomir Sobieraj: S. Sobieraj, Laboratorium awangardy. O tworczosci literackiej Tytusa Czyzewskiego, Siedlce 2009, s. 115-142.

18 Np. w wierszach Medium oraz Transcendentalne panopticum (tam znany fragment: ,ja medium samego siebie / pierwszy elek-
tromagnetyczny / poeta i malarz / tytus czyzewski”) z tomu Noc — dziern. Rodzaj obrazowania, jaki towarzyszy tym utworom, odwotuje
si¢ czesto do doswiadczen wojennych lub wspomnien, aktualizacji przesztosci.

19 T. Czyzewski, Mdj futuryzm, ,,Zwrotnica”, 1923, nr 6, s. 185.

20 A. Soczynska, Tytus Czyzewski. Malarz — poeta, Warszawa 2006, s. 22-23.

21 Chwistek po raz pierwszy opublikowat teori¢ na tamach ,,Masek” w 1918 r. (z. 1-4), nastepnie za$ w ksigzce Wielos¢ rzeczy-
wistosci (1921). Tezy zostaly rozwinigte w opublikowanej w 1924 r. na famach ,,Przegladu Wspotczesnego” (t. IX, nr 24) pracy Wielos¢
rzeczywistosci w sztuce.

22 Wystepuje tu dwojakie rozumienie terminu ,realistyczny”, wskazuje on na: 1) stosunek podmiotu do rzeczywistosci (punktem
wyj$cia jest ,,realizm naturalny”, ufundowany na przekonaniu o bezposrednim poznaniu rzeczy — jednakze rzeczywisto$¢ mozna pojmowac
rozmaicie, jak zastrzega Chwistek, zardéwno to, co bezposrednio dane, jak i to, co widzialne, jest wieloznaczne; rzeczywistos¢ odpowia-
da jednemu z mozliwych poje¢ tejze, stad ,,wielo$¢ rzeczywistosci”), 2) relacje podobienstwa pomigdzy przedmiotem a jego obrazem
(,.,kopiowanie natury” oparte przede wszystkim na wiedzy o jej wlasnosciach fizycznych, odpowiednik ,.rzeczywistosci fizykalnej”).

23 L. Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci w sztuce (1918), [w:] idem, Wybor pism estetycznych, oprac. T. Kostyrko, Krakow 2004,
s. 16.

24 Wazna jest tutaj nie relacja podobienstwa, ale ,,sita sugestii”’; L. Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci (1921), [w:] idem, Wybor
pism..., s. 58.
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staje si¢ fotograficznoscia nadprzyrodzona (ujawniajaca to, co niewidoczne). W ujeciu Chwistka bytaby to
réznica pomiedzy ,,rzeczywistoscig fizykalng” i odpowiadajacym jej realizmem (opartym na kopiowaniu
natury przez pryzmat ,,schematu” naukowej wiedzy?®) a ,rzeczywistoscig wizjonerow” i odpowiadajagcym
jej futuryzmem. Metafora fotografii jest zatem dla Czyzewskiego niezwykle uzyteczna ze wzgledu na jego
autorskg koncepcjg tworczosci, w ktorej awangardowy postulat odnowienia formy podtug rytmu wspoélczes-
nosci wspotbrzmi z romantycznymi, a nawet ,,neosentymentalnymi” toposami2o.

Zaglebiajac si¢ w sfere wyobrazni poetyckiej autora, mozna byloby szuka¢ innych elementow, ktore
uzytecznos¢ owej metafory czynia jeszcze bardziej wyrazng — funkcja $wiatla, jako emanacji bytu ducho-
wego, tak wazna w obrazowaniu Czyzewskiego, jest w koncu zasadg dziatania samej fotografii. W ujeciu
Rolanda Barthes’a dziatanie promieni $wietlnych, wigzace fotografowany podmiot z ogladajagcym obraz,
stanowito o magicznym statusie medium?’. Podobne znaczenie miato funkcjonujace od poczatku istnienia
fotografii okreslenie ,,pisanie $wiatlem™28. W nieco pdzniejszym wierszu hamlet w piwnicy (1923) ,,ciemnia
optyczna” zapewne nie bez powodu postuzyta autorowi za metafor¢ duszy?®. Mozna wyobrazi¢ sobie, ze
to, co zostato zobaczone przez ,,0ko” obiektywu, wpisane zostato juz w btone fotograficzng jako ,,0braz
utajony”, bytuje tylko potencjalnie, jakby wciaz wewnatrz ciemni optycznej, z ktorej moze si¢ wytoni¢
w postaci odbitki. Fotografia w poetyckiej interpretacji Czyzewskiego — jako analogia procesu magicznego —
jest adekwatnym narzgdziem w rekach ,,medium”, taka za$ rolg wyznaczyl sobie tworca.

ODREALNIONY ZAPIS RZECZYWISTOSCI

W okresie migdzywojennym w polskiej prasie trudno odnalez¢ jakiekolwiek informacje poswigcone
fotografii futurystycznej30. Jednak $wiadomos¢ kontaktow polskiego srodowiska artystycznego z Marinettim
oraz jego otoczeniem, a zwlaszcza z Francja, gdzie wigkszos¢ manifestow ukazywata si¢ niemal jedno-
czes$nie, pozwala przypuszczaé, ze nie bylo to zagadnienie zupelnie nieznane w Polsce3!. Anton Giulio
Bragaglia, tworca teorii futurystycznej fotografii, miat kontakty z Polakami, ale dopiero w potowie lat 20.
i dotyczyly one dziatalno$ci teatralnej32. Jego refleksja o fotografii wywotata jednak duze poruszenie
w $rodowisku artystycznym i chociazby dlatego mogta by¢ znana szerszym krggom — ostatecznie bowiem
Bragaglia zostal wydalony z ruchu futurystycznego pod zarzutem deprecjonowania malarstwa33. Teoria
Bragaglii — jako manifest Fotodinamismo futurista — po raz pierwszy opublikowana zostata w grudniu
1911 r. (druga i trzecia edycja ukazaty si¢ w 1913). Eksperymenty fotograficzne autora, ktore przepro-
wadzatl wspolnie ze swymi braémi, Arturem i Carlem, si¢gajg jednak 1910 r. Zaproponowali oni alterna-
tywne wobec schematyzmu chronofotografii Etienne’a-Jules’a Mareya ujecie ruchu (il. 2), wykorzystujac
znacznie wydhuzony czas ekspozycji i wielokrotne naswietlanie kliszy. W rezultacie na odbitce pojawialy
si¢ ekspresyjne, zwielokrotnione badz pryzmatycznie rozszczepione wizerunki. Fotografia oddalata si¢
od zwyklej rejestracji, tak pogardzanego przez futurystow ,brutalnego, statycznego realizmu”, stajac si¢
»fotodynamikg™34. Technika ta szczegdlnie dobrze nadawata si¢ do rejestracji postaci ludzkich, dzigki niej

25 Chwistek widziat realizm jako ,bezstylowy” przede wszystkim w $wietle doswiadczenia fotografii — wyznaczyta ona bowiem
schemat potocznego odwzorowania rzeczywisto$ci, przyczyniajac si¢ do zniwelowania indywidualnych réznic pomigdzy tworcami.

26 Problem genezy i analogii watkow wizyjnych jest kwestig wcigz dyskutowang przez badaczy literatury (takze w odniesieniu
do poetow tzw. Drugiej Awangardy, wilenskiej i lubelskiej, dla ktorych tworczos¢ Czyzewskiego byla istotnym punktem odniesienia).

27 Wyrazana oczywiscie w eseju La chambre claire (1980).

28 F. Brunet, Photography and Literature, London 2009, s. 13-34.

29 Pierwodruk w: ,,Zwrotnica”, 1923, nr 4, s. 101.

30 Zwrocit na to uwage Przemystaw Strozek, Marinetti i futuryzm..., s. 285.

31 Czyzewski za posrednictwem kregu Apollinaire’a znal m.in. pismo ,.Lacerba” i tworczo$¢ florenckich futurystow. Ponadto za
posrednictwem Louisa Marcoussisa otrzymywat, jako redaktor ,,Formistow”, francuskie pisma ,,Nord-Sud” (redagowane przez Apollinaire’a,
Pierre’a Reverdy’ego i Maxa Jacoba) i ,,Sic” (wydawane przez Pierre’a Alberta-Birota). Zob. m.in. P. Strozek, Pismo ,, Formisci”
i poczqtki miedzynarodowych kontaktow polskiej awangardy (1919-1921), ,,Rocznik Historii Sztuki”, XXXVIII, 2013, s. 71-87.

32 Strozek, Marinetti i futuryzm..., s. 165.

33 Na temat konfliktu pomigdzy Bragaglia i Boccionim oraz Marinettim zob. P. Strozek, Fotodinamismo 100! Bragaglia, Boccioni,
Bergson i problemy futurystycznej fotografii, ,,Konteksty”, 2011, nr 2-3, s. 299-304; na temat dwuznacznej relacji pomigdzy malarstwem
futurystycznym a fotografia: A. Scharf, Art and Photography, Baltimore 1975, s. 255-268; G. Lista, Futurism and Photography,
London 2003.

34 A.G. Bragaglia, Futurist Photodynamism, trans. L. Rainey, ,,Modernism/modernity”, 2008, no. 2, s. 365.
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Fie. 120.—A sword thrust  { From a chronophotograph en a fixed plate.)

2. Etienne-Jules Marey, Pchniecie szablg, studium chronofotograficzne, przed 1895,
reprodukcja za: E.J. Marey, Movement, New York 1895, s. 178

mozna byto bowiem uzyska¢ wrazenie ,,wibracji energii” gestow. Procz nowej formalnej struktury obrazu
uzyskiwano wigc wrazenie intensyfikacji ,,zycia psychicznego” fotografowanego podmiotu — tak wazny
dla Czyzewskiego ,.realistyczny psychizm”.

Takze dla analizujagcego proces tworczy Chwistka istotny byt aspekt czasu:

Rzeczywisto$¢ wrazen reprodukowanych, z jaka ma do czynienia futuryzm, posiada nieraz tak szybka zmiennos¢,
Ze artysta zmuszony jest zrezygnowac¢ z wydobycia z niej jednego charakterystycznego momentu, godzac si¢ na
projekcje w przestrzeni dluzszego odcinka czasu. [...] Problemy futuryzmu polegaja bowiem przede wszystkim
na wywotaniu wizji3>.

W drugiej wersji rozprawy Wielos¢ rzeczywistosci w sztuce (1921) wprowadzil wyrazne odniesienia
do fotografii. Dajac wyraz typowej jeszcze w wieku XIX postawie, widzial medium w kategoriach relacji
podobienstwa pomig¢dzy rzeczywisto$cia a jej obrazem. Skorzystat z przyktadu fotografii, by zbudowac
argument przeciwko koniecznosci ,,naturalistycznego” nasladownictwa:

Jesli mam nasladowaé rzeczywistosé, to jaka? Czy wilasnie tg, ktorej odbicie znajduje w fotografii lub malowi-
dtach wzorowanych na niej?3¢.

Z drugiej jednak strony dostrzegal ,,niepewno$¢” interpretacji obrazu fotograficznego, jego ontolo-
giczng niestabilno$¢, bedaca pochodng indywidualnego stosunku podmiotu do rzeczywistos$ci — oczywiscie
ten przewrot w teorii poznania dokonuje sie pod wptywem Bergsona, na co zwracal uwage sam autor:

C6z mam jednak robi¢, jesli nie wierze, ze rzeczywisto$¢ poznaje posrednio za pomoca promieni $wietlnych,
jak tego chce realizm racjonalny? C6z mam robic, jesli zyj¢ np. w rzeczywistosci wrazen zmystowych, a teori¢
promieniowania uwazam tylko za wygodng hipoteze orientacyjng? Czy wtedy fotografia moze by¢ dla mnie
czym innym, jak tylko diagramatem obcym rzeczywistosci, rodzajem stownika, sluzacego do przettumaczenia
rzeczywistoéci na jezyk konwencjonalny? Albo jesli zyje w rzeczywisto$ci naturalnej, c6z moga mnie obchodzi¢
skroty i Swiatlocienie fotografii, skoro wiem, Ze np. ciato ludzkie posiada budowg symetryczna, a skora zabar-
wiona jest jednostajnie, np. biato, czarno lub zo6tto? Ale jesli, co obecnie jest bardzo prawdopodobne, jestem
wilasnie w tym potozeniu, ze rzeczywisto$¢ wyobrazen zaczyna mi si¢ narzucac z coraz wigksza sita, spychajac
na dalszy plan wszystkie inne rzeczywisto$ci, to wtedy postulat fotografii staje si¢ po prostu paradoksem, ktorego
ani na chwile nie moge wzigé¢ serio3’.

35 Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci w sztuce (1918), [w:] idem, Wybor pism..., s. 16.
36 Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci (1921), [w:] idem, Wybor pism..., s. 51.
37 Ibidem, s. 52.
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3. Leon Chwistek, Szermierka, ok. 1919, olej, tektura, 70 x 100 cm, Krakow, Muzeum Narodowe

Prezentowane przez Chwistka ujecie fotografii koresponduje z niechecig wtoskich futurystow do
medium ,,mechanicznego” — obraz fotograficzny pojmowany jako kopia rzeczywistosci jest bowiem wedtug
niego ,,sprzeczny z istota sztuki”, stanowi wylacznie ,,ilustracje®. Jesli zatem fotografia miataby by¢
dziedzing artystyczng, musialaby oddawa¢ subiektywny stosunek podmiotu do swiata — zosta¢ zastosowana
podtug rzeczywistosci wyobrazen, ktéra interesuje danego tworce.

Pomigdzy dwiema wersjami teorii Chwistka sytuuje si¢ istotny moment jego tworczosci malarskie;j,
ktéry umownie mozna nazwac ,fotograficznym”, mianowicie obraz Szermierka (1919), wprost taczo-
ny z malarstwem wtoskich futurystow (il. 3). Pobrzmiewa w nim echo chronofotografii Mareya, na co
réwniez zwracano uwage3®. Poza odwzorowaniem faz ruchu i ujeciem ich w syntetyczny obraz studia
te przyczynity si¢ do intensyfikacji zainteresowania fizjologia widzenia. Dla awangardowych teoretykow
1 artystow szczegodlnie atrakcyjne bylo powiazanie doswiadczenia subiektywnej percepcji z organizacja
rzeczywistosci, takze w aspekcie zainteresowania dynamizmem, symultaniczno$cig, rytmem. Rowniez
Tadeusz Peiper pisat o ,,psychografii rytmu”, widzac jg jako zrodto metafory, istote wiersza, w ktorym
»~stowny ekwiwalent oddalat si¢ coraz bardziej od imienia rzeczy40. Studia chronograficzne mozna wigc
widzie¢ jako istotne zrodto szeroko pojetego obrazowania awangardowego. Ostatecznie rowniez dla Bra-
gaglii kluczowym elementem koncepcji medium fotograficznego byl rytm, rozumiany jako oddanie kon-
strukcji przedmiotu, jego wolumenu, gestosci, kubatury, niemajacej nic wspdlnego z wizerunkiem rzeczy
opartym na podobienstwie. Formalna struktura przedmiotu, czy to ,,skubizowana”, czy tez odrealniona
w inny sposob, w kazdym razie przeksztalcona podlug prawidet eksperymentu, stuzy¢ miata osiagnieciu
efektu odrywania si¢ od rzeczywistosci fizycznej, ,,zapisaniu rzeczywistosci w sposob nierzeczywisty”41.

38 Jbidem, s. 55-56.

39 Dostrzegt to m.in. Wactaw Husarski, a Julian Rottersmann przywotat w tym kontekscie prace Severiniego. Wigcej zob. M. Geron,
Formisci. Tworczos¢ i programy artystyczne, Torun 2015, s. 275.

40 T. Peiper, Rytm nowoczesny, [w:] idem, Tedy, Nowe usta, red. T. Podoska, Pisma, t. 1, Krakow 1972, s. 83. Na zagadnienie
tak rozumianego rytmu w kontekscie refleksji Peipera i jego zainteresowania filmem awangardowym zwrocit uwage Andrzej Turowski:
A. Turowski, O rozkwitajgcej formie Tadeusza Peipera, [w:] Papiez awangardy. Tadeusz Peiper w Hiszpanii, Polsce, Europie, red.
P. Rypson, Warszawa 2015, s. 387-388.

41 Bragaglia, op. cit., s. 366.
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Fotografia w ujeciu proponowanym przez Bragaglic mogla by¢ srodkiem wiwisekcji rzeczywistosci,
ale takze narzedziem diagnostycznym, zarbwno w aspekcie autoanalizy, jak i ksztalttowania intuicyjnego
»gtebokiego widzenia™:

[...] jesteSmy w stanie tak ustawi¢ mechanizm podporzadkowanej nam kamery, ze moze ona zarejestrowac
nasza wrazliwo§¢ — przetama¢ prawa obiektywnej rzeczywistodci tak dalece, iz mozemy nawet skloni¢ aparat
do wydobycia transcendentnego wymiaru przedmiotu, na granicy mozliwosci mechanicznej natury fotografii*2.

Ambiwalencja fotografii — polegajaca na rejestrowaniu rzeczywistosci i przekroczeniu widzialnosci —
podsumowuje koncepcje ,,fotodynamizmu” i pozwala wpisa¢ ja w ramy stricte modernistycznego ujgcia
medium, ktore polegato na podkreslaniu specyfiki techniki fotograficznej przy jednoczesnym zapewnieniu
swobody kreacji. Jesli zatem Czyzewski znal manifest badZ prace wloskiego futurysty, fotografia tym
bardziej mogta postuzy¢ jako no$na metafora okreslenia wlasnego sposobu tworzenia, a nawet rozumie-
nia procesu tworczego; w kazdym razie mieliby$my tutaj do czynienia z do$¢ osobliwg, ,,intermedialng”
recepcja awangardowej fotografii. Pozwolilaby ona w sposob do$¢ jasny i precyzyjny opisa¢ zjawisko
»~mediumizmu”, tak charakterystyczne dla autokreacji Czyzewskiego jako malarza-poety.

Jednakze nie wylacznie fotodynamizm mogtby by¢ punktem odniesienia dla owej postawy. Fotografia
— wlasnie jako narzedzie rejestracji fenomenow nadprzyrodzonych — byta przedmiotem zainteresowania
kregow artystycznych juz na przetomie XIX i XX w., takze we Francji. Fascynowal si¢ tym zwlaszcza
Apollinaire*3. Procz réoznych wariantow fotografii spirytystycznej zwrocono uwage na fotografie rentge-
nowska, a takze eksperymenty Louisa Dargeta, dotyczace ,,fotografii mysli ludzkich”, materii duchowej,
nazwanej przez niego ,,promieniami V” (il. 4). Apollinaire miat ksigzke Dargeta, wydang w 1909 r. Exposé
des différents méthodes pour [’obtention de photographies fluido-magnétiques et spirites. Rayons V. (Vitaux),
wilasnie wowczas Czyzewski przebywatl w Paryzu*t. W tamtym czasie fotografie les rayons humaine byty
zreszta dos¢ popularne, publikowano je migdzy innymi w 1912 r. na famach pisma spirytystycznego ,,La
Vie Mystériouse”, a w zwigzku z tragicznym bilansem I wojny §wiatowej zainteresowanie tymi fotogra-
ficznymi ,,fenomenami” znacznie wzrosto. Rozczlonkowane, sfragmentaryzowane i jakby ,,przeswietlone”
ciato portretowanego w wierszu Czyzewskiego, a takze pastelowe, opalizujace odcienie cienko ktadzionej
na obrazie farby, podwdjna natura realistycznego i nie-realistycznego zarazem oblicza doskonale oddaja
rowniez i t¢ wlasciwos¢ nowoczesnej fotografii*>. Czy to w kodyfikacji futurystycznej, czy tez spirytystycz-
nej — staje si¢ ona tylez technicznym, modernizacyjnym narzedziem w reku awangardzisty, co wehikutem
umozliwiajacym — za pomoca gestu magicznego — ujawnienie i zatrzymanie delikatnej materii ducha,
materializacj¢ wyobrazen czy wspomnien. Apollinaire dat wyraz takiej romantycznej wyktadni medium
w jednym z utworow ujetych w Kaligramach, po§wigconym fotografii Madeleine Pages: ,,Jestes fotografio

42 Ibidem, s. 365.

43 Sekretarzem Apollinaire’a byt w latach 1906-1907 Adolf Besler, Czyzewski, przebywajac po raz pierwszy w Paryzu w latach
1907-1909, miat z nim liczne kontakty.

44 A. Hicken, Apollinaire, Cubism and Orphism, Oxford 2002, s. 15. Zjawiska nadprzyrodzone (mediumizm, magnetyzm) byly
przedmiotem analizy w jedynej zorientowanej na fotografi¢ interpretacji wiersza Czyzewskiego, ktorej autorem jest Cezary Zalew-
ski; stwierdzit on, ze utwoér z powodu ,,spirytystycznych” odniesien wprawiat badaczy literatury w zaklopotanie, stad ratowali si¢ oni
ucieczka w intersemiotyczno$¢. Zalewski wykorzystat publikacje Juliana Ochorowicza (Psychologia i medycyna, 1917), by wyjasni¢, ze
Czyzewskiemu chodzito najpierw o uchwycenie zjawiska emanacji ektoplazmy (w ktérym pojawialy si¢ czesci ciala), a nastepnie snu
magnetycznego, pokrewnego hipnozie. Fotografia miataby towarzyszy¢ obu stanom, autor jednak nie podejmuje watku fotografii spiry-
tystycznej ani koncepcji awangardowych. C. Zalewski, Jedyna chwila. Fotografowanie w poezji polskiej XX wieku, ,,Teksty Drugie”,
2007, nr 3, s. 58-68.

45 Na temat pokrewienstwa fotografii spirytystycznej i koncepcji Bragaglii: M. Braun, Fantasmes des vivants et des morts. Anton
Giulio Bragaglia et la figuration de I'invisible, ,Etudes Photographiques”, 1996, no. 1, s. 41-55. W Polsce fotografig spirytystyczna
zajmowano si¢ w kregu Juliana Ochorowicza; warto w tym miejscu wspomnie¢, ze cytowany wezesniej Jozef Switkowski, lwowski
fotograf-piktorialista i jeden z najbardziej znanych w okresie migdzywojennym krytykéw fotograficznych, byt takze cenionym parapsycho-
logiem i okultysta, w ksigzce Okultyzm i magia w swietle parapsychologii (1939) rozdziat poswiecit fotografii zjawisk nadprzyrodzonych
(,,niewidzialnych”): ,,Zdjecia takie wymagaly niewatpliwie jakiego$ medium, ktorem bywat zwykle sam fotograf lub jego pomocnik,
czasem takze osoba pozujaca do zdjecia [...]”, J. Switkowski, Okultyzm i magia w swietle parapsychologii, Lwow 1939, s. 125. Sam
Switkowski wykonywat zdjecia sugerujace takie fenomeny, wygladajace jak typowe przyklady ,,malarskiej” fotografii inscenizowane;.



www.czasopisma.pan.pl P N www.journals.pan.pl

POLSKA AKADEMIA NAUK

FOTOGRAFIA A NARODZINY AWANGARDY W POLSCE 47

Photogeapbic e Reve.
o4 ¢4 e
O(:/‘(;nu. e /,{L.( amf u.:,/m/?gvuo.
;{?I'Off‘)tdﬂ.fu‘fnc s Por Da} ceyg

YA rombFde @I arg e~
n eurdant Ao /1:)1,”114(—‘1‘,/

4. Louis Darget, Photographie du L’Aigle. Obtenue en placant un plaque photographique au dessus du front de Mme Darget
pendant son sommeil, Institut fiir Grenzgebiete der Psychologie und Psychohygiene, Freiburg

jak dym bijacy z zaru / Ktorym jest jej pickno / W Tobie / Fotografio / Sag omdlate dzwigki / Stycha¢
w nich / Spiew z deklamacja / Fotografio jeste$ jak cien / Stofica / Ktorym jest jej pigkno™6. W zasta-
nawiajacy, cho¢ by¢ moze z punktu widzenia refleksji awangardowej zupetie oczywisty sposob wiersz
koresponduje ze wspomnieniami Chwistka, dotyczacymi wojennej genezy teorii wielo$ci rzeczywistosci:

Liczytem si¢ z tym, ze zging, i postanowilem spisa¢ mysli, jakie nasuwalo mi zagadnienie rzeczywistosci. [...]
Fizykalny poglad na $wiat, ktory prowadzi do uznania fotografii za wlasciwy obraz rzeczywistosci, jest przeciez
tylko konwenansem. Nositem z sobg fotografi¢ narzeczonej i wkrotce przekonatem sig, ze nie tylko nie przypo-
mina mi jej, ale podstawia si¢ na jej miejsce i zaciera wspomnienia. Ostatecznie przyszedlem do przekonania, ze
ta fotografia jest jakas inng istota, ktora takze kocham i ktora stara si¢ zwalczy¢ we mnie tesknote za tamta?’.

Przewrotna negacja dokumentalnos$ci, a zarazem uznanie pojedynczej fotografii jako odrgbnego bytu,
nie-tozsamego ,,sobowtora”, halucynacji, wyrazona na marginesie refleksji o nowym jezyku artystycznym,
wydaje si¢ stanowi¢ sedno futurystycznego namystu nad medium. Tak pojmowang fotografi¢ mozna byto-
by widzie¢ takze w $wietle Freudowskiej kategorii ,,niesamowitego”. Jawi si¢ ona jako $rodek analizy
widzenia, wigzacego czas 1 przestrzen, ale takze moze sta¢ si¢ zupelnie nowa realno$cia, zupehie jak
w refleksji Barthes’a. Intermedialny ,,portret” Jasienskiego bylby zatem lapidarnym, poetycko-wizual-
nym traktatem fotograficznym, takze dlatego, ze to wlasnie w wizerunku ludzkiej twarzy, angazujagcym

46 G. Apollinaire, Fotografia, ttum. A. Wazyk, [w:] idem, Poezje wybrane, Warszawa 1968. Pierwsza wersja wiersza byla
datowana na 13 pazdziernika 1915, w Kaligramach poeta umiescit druga wersje, ktora stata si¢ podstawa tlumaczenia Adama Wazyka.
Zob. C. Scott, Apollinaire and Madeleine Pages: translating the photography of a relationship, ,,Forum for Modern Language Studies”,
2002, vol. 38, s. 302-314; J. Arrouye, Apollinaire et la Photographie, ,Répertoire de la Photolittérature Ancienne et Contemporaine”
[online], http://phlit.org/press/?p=2233 (dostegp: 26.06.2018).

47 L. Chwistek, Moja walka o nowq forme w sztuce (1935), [w:] idem, Wybor pism..., s. 240.
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5. Tytus Czyzewski, Widok z aeroplanu, 1922—1923,
reprodukcja za: ,,Tygodnik Ilustrowany”, 1923, nr 44, s. 708

mito$¢ i pamigé, tkwi namiastka magii; z niego — wbrew technicyzacji — ,,po raz ostatni tchnie aura™.
»Widmowos¢” dotyczy nie tylko wykreowanego $wiata poetyckiego, porzadku formalnego, ale stanowi
ontologiczng wlasno$¢é samego obrazu®.

ZA MNA WIEC TOWARZYSZE AWIATORZY ...

Na poczatku lat 20. powstaly zaginione dzi§ obrazy Tytusa Czyzewskiego, prezentujace pejzaze z lotu
ptaka — Widok z aeroplanu, datowany na 1922 lub 1923 r., znany z reprodukcji w ,,Tygodniku Ilustro-
wanym” (il. 5), Widok z aeroplanu, datowany na 1922 lub 1927 .59 Matgorzata Geron zauwazyla, ze
pod wzgledem kompozycyjnym interesujaca jest zwlaszcza pierwsza z prac, w ktorej pionowe i poziome
formy dzielg plaszczyzne obrazu na dziesig¢ niezaleznych cze¢sci; kazda prezentuje odrgbny fragment kra-
jobrazu, ujety z innego punktu widzenia, w innym momencie. Mieliby$my zatem do czynienia z kolazem
zroznicowanych rzutow perspektywicznych, z jednej strony przywolujacym na mysl futurystyczng symul-
taniczno$¢, z drugiej — strukture fotomontazu lub sekwencyjnego montazu filmowego®!. Reprezentacje
fragmentarycznego a zarazem totalnego widzenia niewatpliwie wsparlaby realizacja tematu w formule
»obrazu wieloptaszczyznowego”, o ktérego istnieniu wiadomo tylko z katalogu I Wystawy Ekspresjonistow
Polskich w Krakowie (Pejzaz z aeroplanem3?). Z tego samego okresu — okoto 1923 r. — pochodzg kom-
pozycje Wladystawa Strzeminskiego, w ktérych dostrzec mozna bliskie suprematyzmowi rozmieszczenie
form geometrycznych w przestrzeni: Kompozycja syntetyczna 1, 1923, Kompozycja postsuprematyczna 2,
192333 (il. 6, 7). W tym przypadku réwniez dostrzezono pokrewienstwo obrazow z przetworzonym wido-
kiem z wysokosci>*.

48 'W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, thum. J. Sikorski, [w:] idem, Aniol historii. Eseje, szkice, frag-
menty, oprac. H. Ortowski, Poznan 1996, s. 215.

49 Jak w dyskursie o widmach Jacques’a Derridy, na ten temat zob. P. Mo$cicki, Odrodzenie aury z ducha fotogenii, ,,Teksty
Drugie”, 2016, nr 2, s. 87-101.

50 Formisci, red. 1. Jakimowicz, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1989, s. 45 (poz. 187, 191); Geron, op. cit., s. 309.

51 Korzystanie z mechanizmdéw kompozycji, charakterystycznych dla montazu filmowego zauwazyl u Czyzewskiego Jan Jozef
Lipski: J.J. Lipski, O twérczosci Tytusa Czyzewskiego, ,,Tworczos¢”, 1960, nr 6, s. 69.

52 Pejzaz z aeroplanem nie jest znany z reprodukcji, pojawil si¢ w spisie prac Katalogu I Wystawy Ekspresjonistow Polskich,
TPSP, Krakéw 1917 (poz. 63); Geron, op. cit., s. 314.

53 Obie prace znajduja si¢ w zbiorach Muzeum Sztuki w f.odzi; prawdopodobnie byly prezentowane na Wystawie Nowej Sztuki
w Wilnie w 1923 r., wg: W 70. rocznice Wystawy Nowej Sztuki Wilno 1923. Katalog wystawy, Muzeum Sztuki w Lodzi, L.6dz 1993.

54 1. Luba, E.P. Wawer, Wiadystaw Strzeminski. Zawsze w awangardzie. Rekonstrukcja nieznanej biografii 1893—1917, £.6dz
2017.
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6. Wiladystaw Strzeminski, Kompozycja syntetyczna 1, 7. Wihadystaw Strzeminski, Kompozycja postsuprematyczna 2,
1923, olej, ptétno, 62 x 52 cm, £o6dz, Muzeum Sztuki 1923, olej, ptétno, 65 x 66 cm, £odz, Muzeum Sztuki

O ile w polskiej literaturze tego rodzaju obrazowanie z rzadka faczono z inspiracjami fotografig lotnicza,
dostrzegajac w nich awangardowa fascynacje nowoczesng maszyng — samolotem, futurystycznymi teoriami
i zwigzkami z obrazowaniem poetyckim, o tyle nowe spojrzenie oferuja badania nad tworczoscig Kazimierza
Malewicza, ktory juz w 1915 r. — najwczesniejszym okresie suprematystycznym — malowal obrazy wyraznie
nawiazujace do widokéw z samolotu (deroplan w locie, 1915; il. 8). Obok réznorodnych czynnikow, ktérym
przypisuje si¢ wptyw na uksztaltowanie si¢ teorii Malewicza, to jest odnowienie zainteresowania metafizyka
ikony, filozoficzne rozwazania nad czwartym wymiarem Piotra Uspienskiego, teoria pozarozumowej poezji,
zaum, umieszcza si¢ takze impuls plynacy z nowych mozliwosci fotograficznego rejestrowania §wiata, zinten-
syfikowanych przez dynamike wydarzen wojennych?3. Przyktadow dostarczaja autorskie wykresy — zwlaszcza
tablica analityczna, stworzona okoto 1925 r., prezentujgca schematycznie relacje pomiedzy percepcja artysty
a otaczajaca go rzeczywistoscig (il. 9). Malewicz zaproponowal trzy zestawy obrazéw fotograficznych, ujmujac
je w relacji do trzech aktualnych nurtow awangardowych, kolejno — kubizmu, futuryzmu i suprematyzmu.
W pierwszym przypadku sg to fotografie architektury wnetrz, wystaw artystycznych, przedmiotéw (instrument,
wycinek z gazety), w drugim — zycia miejskiego, maszyn (lokomotywa, zeppelin), w trzecim — rozmaitych
widokow lotniczych (siedem na dziesie¢ fotografii prezentuje swiat widziany z perspektywy lotu samolotem,
z rozmaitych katow i perspektyw, zarowno widoki miast, jak i przyrody). Nieco inny zestaw fotografii zostat
wykorzystany przez artyst¢ w ksigzce Die gegenstandslose Welt>¢ — tutaj rowniez poshuzyt si¢ materiatem,
ktéry miat stanowié ,,suprematystyczny impuls” — na osiem fotografii cztery to ujecia lotnicze miast, trzy
— lecacego samolotu, natomiast jedna przedstawiala ptaszczyzne lotniska z samolotami widzianymi z gory
(il. 10, 11). Co jednak szczegolnie istotne — juz w 1913 r., przygotowujac ilustracje do libretta futurystycznej
opery Zwyciestwo nad stoncem, Malewicz wykonat studium przedstawiajace bitwe powietrzng (opatrzone
komentarzem jakoby bylo ono adekwatne do wojskowych fotografii lotniczych37), a w 1915 r., oglaszajac
,howy realizm” w malarstwie, pisal znamiennie, Ze:

55 Ch. Lodder, Transfiguring Reality. Suprematism and the Aerial View, [w:] Seeing from Above: The Aerial View in Visual
Culture, ed. M. Dorrain, F. Pousin, London—New York 2013, s. 95-117; eadem, Malevich, Suprematism and Aerial Photography, ,,His-
tory of Photography”, 2004, vol. 28, s. 25-40.

56 K. Malewitsch, Die gegenstandslose Welt, Albert Langen Verlag, Minchen 1927.

57 Lodder, Transfiguring Reality..., s. 109. Autorka przypuszcza, ze nastgpnie na podstawie tegoz wykonal obraz, ktory mogt
by¢ jednym z pierwszych dziet suprematystycznych. Idac dalej za jej refleksja, takze Czarny kwadrat mozna byloby widzie¢ w $wietle
fotograficznych inspiracji, zwlaszcza biorac pod uwage prace nad rysunkami towarzyszacymi operze Zwyciestwo nad storicem.
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8. Kazimierz Malewicz, Aeroplan w locie, 1915 (na odwrocie datowany 1914), olej, ptotno, 58,1 x 48,3 cm,
Nowy Jork, Museum of Modern Art, reprodukcja za: A. Turowski, Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje i symulacje,
Krakow 2002, s. 313

KUBISMUS FUTURISMUS SUPREMATISMUS I

9. Kazimierz Malewicz, Tablica analityczna, 1924-1927, papier, odbitki zelatynowo-srebrowe, tusz, 72,4 x 98,4 cm,
Nowy Jork, Museum of Modern Art, reprodukcja za: monoscop.org

[...] blask elektrycznych lamp, warkot $migiel, rozbudzily dusze, ktéra dtawita si¢ w katakumbach starego rozumu
i oto teraz wyszta tam, gdzie zbiegaja si¢ niebo i ziemia. Gdyby wszyscy artysci dostrzegli skrzyzowanie tych
niebieskich drog [...] i to, jak nasze ciala splatajg si¢ z chmurami na niebie, przestaliby malowa¢ chryzantemy?33.

Charakterystyczne takze dla futuryzmu potaczenie fascynacji maszyng i tgsknoty za duchowym odro-
dzeniem miato wymiar kroku rewolucyjnego, radykalnego, ktérego ucielesnieniem byt lot samolotem,
doswiadczenie ekstremalne, przekraczajace granice ludzkiego pojmowania, a zarazem naturalne — jak lot

58 K. Malewicz, Od kubizmu i futuryzmu do suprematyzmu. Nowy realizm w malarstwie, tham. E. Felisiak, [w:] A. Turowski,
Miedzy sztukq a komung. Teksty awangardy rosyjskiej 1910-1932, Krakow 1998, s. 163.
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Abb., 28—35 0if INSPIRIERENDE UMGEBUNG (,REALITAT") DES SUPREMATISTEN.
23
10. Kazimierz Malewicz, Die inspirierende umgebund 11. Kazimierz Malewicz, Die inspirierende umgebund
(,,realitit”) des suprematisten, (,,realitdt”) des suprematisten,
reprodukcja za: K. Malewitsch, Die gegenstandslose Welt, reprodukcja za: K. Malewitsch, Die gegenstandslose Welt,
Albert Langen Verlag, Miinchen 1927, s. 22 Albert Langen Verlag, Miinchen 1927, s. 23

ptaka; na wskro$ rzeczywiste i odrealniajace. Jedynie fotografia mogta podotaé rejestracji tego zjawiska
i jako posrednik postuzy¢ do opracowania go w innych mediach. Z tego tez powodu awiacja byla dla
Malewicza nie tylko inspiracja formalng (,,dekonstrukcja, uproszczenia i geometryzacja?), ale takze wazna
metaforg o charakterze poetyckim, wskazujaca na rewolucyjne odejscie od konwencji perspektywicznej
i iluzji percepcji:

Przebitem biekitny abazur ograniczen kolorystycznych i dotartem do bieli. Za mng wigc towarzysze awiatorzy,
zeglujcie w otchtan, ja ustawitem semafory suprematyzmu®0,

Procz tego Malewicz, podobnie jak Kandinsky, obawial si¢ odarcia sztuki abstrakcyjnej ze znaczenia,
osuni¢cia si¢ jej w materializm, dekoracyjno$¢ — fotografia lotnicza takze w tym przypadku mogta by¢
remedium, dematerializowata bowiem rzeczywistos$¢, oferujac nowe jej widzenie, nie tracita jednak kon-
taktu z przedmiotem. Jakkolwiek kontrowersyjna, warta rozwazenia jest takze paralela pomiedzy pisaniem
ikon i fotografig lotnicza, odnoszaca do stanu kontemplacji — wykraczania poza rzeczywistos¢ w wymiarze
duchowym i fizycznym. Mozliwe stawalo si¢ oscylowanie w granicznych stanach ludzkiego doswiadcze-
nia, $wiadomosci i percepcji, gdy wszystko to, co zbedne, eliminowane jest ze zmystowego horyzontu.
Oferowany w ten sposéb rodzaj btyskawicznej epifanii byt mozliwy do przeniesienia na ptoétno za pomoca
form mozliwie uproszczonych oraz ich rytmu i barwy.

Malewicz, prezentujac na petersburskiej wystawie Czarny kwadrat w sposob charakterystyczny dla
ikony, niewatpliwie sytuowat siebie w roli awangardowego, ,,nowego” mistyka. Zgodnie z teorig czwar-
tego wymiaru, wyrazong w Tertium organum, Uspienski pisal bowiem, ze powinno$cia artysty jest bycie
promotorem nowej percepcji §wiata, ,,jasnowidzacym”, ,,magiem”, ktory widzi to, czego inni nie widza,

59 Lodder, Transfiguring Reality..., s. 101.
00 K. Malewicz, Suprematyzm, thum. J. Litwinow, [w:] Turowski, Migdzy sztukq a komung..., s. 229.
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i sprawia, by zobaczyli to, czego nie moga zobaczy¢®!. Byt on w stanie przekroczy¢ ograniczenia czasu
i przestrzeni, wznies¢ si¢ ponad rzeczywistos¢ trojwymiarowej iluzji — takze dostownie, poniewaz Uspienski
postuzyt sie w tym celu metaforg podrézy balonem, oferujaca doswiadczenie symultaniczne. Fotografia
lotnicza byla symbolem wznoszenia si¢ poza konwencjonalng realno$¢ $wiata, ,,paradygmatem wizual-
nym”, rozbijajacym konwencjonalng perspektywe i podkreslajacym dwuwymiarowos¢ obrazu (odbitki)o2.
W ramach tych zagadnien sytuowata si¢ Malewiczowska ,,metafizyka przestrzeni”, w ktdérej odpowied-
nikiem malarskiej ptaszczyzny byta filozoficzna, kosmiczna przestrzen. W jednym z listow do Michaita
Matiuszina artysta pisal:

[...] klucze suprematyzmu prowadza do odkrycia i poznania rzeczy jeszcze catkowicie nieuswiadomionych.
Moje nowe malarstwo nie nalezy wylacznie do ziemi. Ziemia jest porzucona jak dom stoczony przez korniki.
Rzeczywiscie, w naturze cztowieka, w jego $wiadomosci tkwi dazenie do przestrzeni, cigzenie do oderwania si¢
od ziemskiego globu... Mnie przenosi na bezdenng pustyni¢, gdzie odczuwa si¢ tworcze punkty wszech$wiata
wokolo siebie®?.

AEROPOEZJA

Doswiadczenie lotu bylo jedng z fascynacji futurystycznych poetow. Juz w 1914 r. prekursor polskie-
go futuryzmu, Jerzy Jankowski, opublikowal wiersz Spfon lotnika, prawdopodobnie powstaty w zwigzku
z jednym z pierwszych na ziemiach polskich wypadkéw lotniczych®4, w 1922 r. na tamach ,,Zwrotnicy”
pojawit si¢ natomiast utwor poetycki Artura Marii Swinarskiego Hymn lotnika, i w tym samym numerze
— List z Paryza Czyzewskiego, w ktoérym pisat on o swej podrézy do Francji... samolotem:

Moja podréz samolotem byta emocjg na wskros§ wspotczesng [...]. Gdy cztowiek po takiej podrozy powietrznej
poczyna wreszcie stgpa¢ po ziemi, czuje w nogach jakby ciezar, ktory przykuwa go do grobu, ziemi®s.

W tym tez czasie Tadeusz Peiper zakreslal horyzont proceséw modernizacyjnych w stynnym mani-
fescie Miasto. Masa. Maszyna, piszac miedzy innymi:

Miasto, masa, maszyna i ich pochodne: szybko$¢, wynalazczo$é, nowos¢, potgga cztowieka i1 epoki, zapasy
z niebem, lot na stalowych skrzydtach, kapiel w najswiezszej wodce dnia, skok w teraz — staja si¢ dla nas
przedmiotem nieznanych uniesien®®.

Rzecz jasna fascynacja lotnictwem nie dotyczyla wylacznie awangardzistow, ale takze szerokich
kregéw polskiego spoteczenstwa, wpisywata si¢ bowiem w ,,konsolidujacg” retoryke unowocze$nienia
1 odrodzenia kraju. Znaczenie dla podsycania tego ,kultu”, ktérego przejawem byt chociazby warszaw-
ski pomnik Lotnika, miata oficjalna propaganda — w 1924 r. wszedl na ekrany polskich kin sensacyjny
obraz Skrzydlaty zwyciezca, pierwszy polski film ukazujgcy walki powietrzne i zdjecia z lotu ptaka®’.
W 1927 r. opublikowano natomiast pierwsze kompleksowe opracowania dotyczace fotografii lotniczej®s.

6l Lodder, Transfiguring Reality..., s. 107.

62 [bidem, s. 109.

63 Cyt. za: Kazimierz Malewicz. Zeszyt teoretyczny Galerii GN, red. S. Bojko, L. Brogowski, M. Kurewicz, Gdansk 1983, s. 53.

64 Smiertelny wypadek na Polu Mokotowskim, w czasie pokazu lotniczego, miat miejsce 28 marca 1913 r. J. Jankowski, Spion
lotnika, [w:] Antologia polskiego futuryzmu i nowej sztuki, oprac. Z. Jarosinski, Wroctaw—Krakow 1978, s. 77-81, pierwodruk utworu:
,,Widnokrag”, 1914, nr 22.

65 AM. Swinarski, Hymn lotnika, ,,Zwrotnica”, 1922, nr 3, s. 69; T. Czyzewski, List z Paryza, ,,Zwrotnica”, 1922, nr 3,
s. 79. Samolot przedstawia tez oktadka tegoz numeru ,,Zwrotnicy” autorstwa Zygmunta Waliszewskiego.

66 T. Peiper, Punkt wyjscia, ,,Zwrotnica”, 1922, nr 1, s. 4.

67 Bohaterem filmu byt lotnik, inzynier i wynalazca, dzigki ktoremu ojczyzna zostata obroniona przed atakiem gazowym. W obsa-
dzie znalezli si¢ m.in. Stefan Jaracz i Aleksander Zelwerowicz. Za produkcj¢ odpowiadal ,,Aero-film”, towarzystwo powotane w celu
m.in. propagowania polskiego lotnictwa. B.a., Skrzydlaty zwyciezca. Najnowszy film polski, ,Nowosci Ilustrowane”, 1923, nr 52, s. 6-7;
St.G., Skrzydlaty zwyciezca. Pierwszy polski film lotniczy, ,,Nowosci Ilustrowane”, 1924, nr 18, s. 8.

68 A. Gosiewski, Fotografia i aerofotografia, Warszawa 1927; T. Cyprian, Fotografia lotnicza, ,,Fotograf Polski”, 1927, z. 11,
s. 247-250. W 1925 r. we Lwowie ukazata si¢ natomiast broszura Tadeusza Wereszczynskiego Fotografia lotnicza dla celow pomiaro-
wych. Pierwsze publikacje dotyczace tej tematyki na famach prasy fotograficznej miaty miejsce w 1904 r. (fotografie z balonu).
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Media mechaniczne, jako nowoczesne z samej swej istoty, doskonale wspotbrzmiaty z wizerunkiem pol-
skiego lotnictwa 1 przeznaczona mu funkcjg spoteczna.

Podczas swego stynnego pobytu w Warszawie w 1927 r. Malewicz odnosit si¢ do metafory lotu,
bezposrednio taczac ja z geneza suprematyzmu:

Podbdj sfer niebianskich, $miaty rekord wysokosci, rzut oka na plaszczyzng §wiata z niebotycznych wyzyn lot-
nika sformutowal nowe zamitowanie niejako do matematycznego idealizmu. [...] Formy powstaja jako dalekie
przeksztatcenia idei przedmiotow®.

Zapewne odwolywatl si¢ w ten sposob do swych tablic analitycznych, w ktorych wazng rolg odegraly
fotografie — byly one prezentowane na trwajacej wowczas wystawie indywidualnej Malewicza w Polskim
Klubie Artystycznym?0. Doswiadczenie wtoskiego i rosyjskiego futuryzmu, a takze suprematyzmu bylo
juz wtedy w Polsce rozpoznane’!.

Metaforg lotu samolotem, do ktorej odwotywat si¢ zarowno Malewicz, jak i rodzime $rodowiska arty-
styczne, nalezaloby widzie¢ w konteks$cie wlasciwej dla polskich realiow ,,humanizacji” awangardowego
dyskursu modernizacyjnego. Retoryka apoteozy cywilizacji nowoczesnej w polskiej redakcji stawiata w cen-
trum cztowieka i jego doswiadczenie, w duzej mierze zwigzane z niedawno zakonczong wojng. Ze wzgledu
na inny moment czasowy, odmiennie niz w refleksji Wlochow, nie byta ona dla polskich awangardzistow
doswiadczeniem oczyszczajacym, ale trauma, po ktorej dopiero rodzi si¢ ,,nowe” — zarOwno w wymiarze
artystycznym, jak i politycznym’2. ,,Nowe” niepozbawione specyficznego, katastroficznego zabarwienia,
majacego jednak wymiar podniecajacej mozliwosci, ,,wielkiej niewiadome;j”73. Osobnym aspektem wspo-
mnianej sytuacji bylby by¢ moze ,,modernistyczny eskapizm”, ptynacy z potrzeby zapomnienia o wojenne;
tragedii 1 ,,przykrycia” jej progresywna retoryka artystycznego i narodowego odrodzenia’4, z ktérg dobrze
korespondowalby ,.elitaryzm” doswiadczenia lotu. Ambiwalencja funkcji samolotu — bedacego przeciez,
procz nowoczesnego Srodka transportu zapewniajacego niedostgpne wezesniej wrazenie przestrzeni, ruchu,
ogladu $wiata, takze bronig — rodzita napigcie pomiedzy wiarg w nowe mozliwosci cztowieka, jego ,,wynie-
sieniem” a ryzykiem upadku, uruchamiajacym ciag skojarzen, takze tych z wojennego imaginarium?>.
W wierszu Jankowskiego bohaterstwo, zabarwione osobliwym ,,pigknem” §mierci w ptomieniach, miesza
si¢ z brawura, lekkomyslnoscia, zwigzang z zatraceniem si¢ w ferworze nie do konca jeszcze oswojonej
mechanicznej potegi. Suprematystyczna perspektywa — dotykajaca zarowno przeksztatcenia przestrzeni per-
cepcji, jak 1 oferujaca nowa duchowos¢ — bytaby polskim artystom zdecydowanie blizsza niz futurystyczny
skrajny optymizm takze w tym wzgledzie’. By¢ moze zatem nie bez powodu w 1927 r. w Warszawie
Malewicz wystawit jedng ze swoich wczesnych suprematycznych kompozycji, Aeroplan w locie (1915;
il. 8), ktorej wariant zostat zreprodukowany w 1924 r. na tamach ,.Bloku” (il. 12)77. Kopia tego obrazu,
autorstwa Henryka Stazewskiego, znajduje si¢ w Muzeum Sztuki w Lodzi. Wrazenia, jakie wywolywaly

%9 J. Centnerszwer, Wystawa prof. K. Malewicza (Polski Klub Artystyczny), ,Nasz Przeglad”, 1927, nr 86, s. 8.

70 Pisal o nich Mieczystaw Szczuka: ,,Poza obrazami Malewicz wystawit wykresy graficzne — stanowiace probe teoretycznego
ujecia historii zagadnienia formy w malarstwie [...]”, M. Szczuka, Pozgonne suprematyzmu, ,,Dzwignia”, 1927, nr 2-3, s. 35.

71 A. Turowski, Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje i symulacje, Krakow 2002, s. 225-226.

72 Zjawisko ,,humanizacji” dqtyczy zwlaszcza futuryzmu; ,,Jajka sa brong jedyne godng cztowieka cywilizowanego: przypominaja
rgczne granaty, a fie sa $miertelne. Sciskamy dlon Francji i Szwajcarii. Marinetti jest nam obcy”, [B. Jasienski], Nuz w bzuhu, [w:]
Antologia polskiego futuryzmu..., s. 31.

73 A. Turowski, Budowniczowie Swiata. Z dziejow radykalnego modernizmu w sztuce polskiej, Krakow 2000, s. 22-23.

74 A. Turowski, O rozkwitajgcej formie Tadeusza Peipera..., s. 365; P. Rypson, Od zwrotniczego do papieza awangardy, [w:]
Papiez awangardy..., s. 272. W tym kontek$cie widziany moglby by¢ ,,fotoreportaz” Tadeusza Peipera z Gdyni, opublikowany w ,,Tygo-
dniku Tlustrowanym” w 1930 r.

75 Cho¢ kojarzony z frontami I wojny $wiatowej, samolot nie byt poczatkowo wykorzystywany w celach bojowych, ale zwia-
dowczych — jego podstawowa funkcja bylo dostarczanie obrazow: ruchow wojsk, fortyfikacji etc., dopiero pdzniej samoloty wyposazono
w bron (takze maszynowa). W niepodleglej Polsce po raz pierwszy wykorzystano je w celu bojowym podczas walk polsko-ukrainskich
o Lwow.

76 Tak samo w kontekscie konstruktywizmu — wida¢ to m.in. w artykule Strzeminskiego, opublikowanym zaraz po jego przyjezdzie
do Polski na tamach ,,Zwrotnicy” (w listopadzie 1922 r.), poswigconym awangardowej sztuce rosyjskiej; krytykuje on tam ,,materializm”
konstruktywizmu oraz jego zwiazki z polityczng ideologia, opowiadajac si¢ za programem Malewicza; Turowski, Malewicz w Warsza-
wie..., s. 247.

77 Litografia, wykonana na podstawie albumu Suprematizm. 34 risunka (1920), ukazata si¢ w: ,,Blok”, 1924, nr 3-4, s. nlb.
W 1935 r. ta sama litografia zostata wykorzystana do zilustrowania dyskusji pomigdzy Chwistkiem a Strzemifnskim na tamach ,,Formy”,
w rozmowie obecny byl takze watek obrazowania fotograficznego, L. Chwistek, W. Strzeminski, Dyskusja, ,,Forma”, 1935, nr 3.
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K. MALEWICZ

12. Kazimierz Malewicz, Aeroplan w locie, litografia, reprodukcja za: ,.Blok”, 1924, nr 34, s. nlb

kompozycje suprematyczne Malewicza, znane sg takze ze wspomniefnt Heleny Syrkusowej, artysta bowiem,
wyjezdzajac z Polski, ofiarowat architektce oraz jej mgzowi, Szymonowi Syrkusowi, obraz oraz makiete
planitu; Syrkusowa pisata o tym nastepujaco:

Byt to dar bezcenny. Niezwykle zestawienie dynamiki obrazu, w ktorym artysta przez uko$ne zawieszenie
czarnego krzyza i matego czerwonego kwadratu w prozni bialego tta wywotat wrazenie lotu w przestrzeni...’8.

Pejzaze z aeroplanu Czyzewskiego, jak wspomniatam, uchodza za powstate po jego wiasnej podrézy
do Paryza samolotem w 1922 r., natomiast obrazy Strzeminskiego byly efektem zetkniecia si¢ z Male-
wiczem jeszcze w Rosji — procz wymienionych wczesniej kompozycji, powstalych w pierwszych latach
drugiej dekady, warto zauwazy¢ pojawienie si¢ podobnych, ,,malewiczowskich” form na jednym z plakatow
propagandowych Strzeminskiego z 1920 r., ktore realizowal w Smolensku dla Gubernialnego Oddziatu
Propagandy i Domu Os$wiaty Armii Czerwonej’. Zapewne jednak i Czyzewski znal prace Malewicza,
a takze jego teksty teoretycznedV, zatem w przypadku obu czolowych przedstawicieli polskiej awangardy
zatozy¢ mozna pelna §wiadomosc¢ ,,lotniczych” — a zarazem fotograficznych — zrédet suprematyzmu. Pod-
czas gdy pejzaze Czyzewskiego wydaja sie typowe dla fascynacji nowym spojrzeniem na swiat, zar6wno
bezposrednim, jak i zaposredniczonym poprzez inne media, a w rozcztonkowanych, skubizowanych for-
mach, sugerujacych widok pol, zabudowan, meandrow rzeki, dostrzec mozna raczej fascynacje mozliwoscia
ujmowania na nowo dawnego gatunku malarskiego albo nawet specyficznie ,,polskiego pejzazu”, o tyle
u Strzeminskiego mamy do czynienia ze studiami form, wynikajacymi z nurtujacego go wowczas problemu
integracji plam malarskich z tlem. Jednak co istotne — w obu przypadkach prace nosza w sobie znamiona
indywidualnego doswiadczenia. Fotografia lotnicza byta zapewne dobrze znana Strzeminskiemu z powodu
wezesniejszej kariery wojskowej. Mozna przypuszczaé, ze byt on takze zaznajomiony z rzutami okopow
i innych zabudowan militarnych8!. Wydaje si¢, ze takie analogie mogly by¢ w owym czasie czytelne
w szerszych kregach, zastanawiajace jest bowiem zestawienie na sasiednich stronach w 8-9 numerze

78 Niestety dary zostaly skradzione Syrkusom w Warszawie zimg 1945 r., nie zachowatla si¢ zadna reprodukcja ani fotografia
obrazu; H. Syrkus, Ku idei osiedla spotecznego, Warszawa 1976, s. 36-37.

79 Turowski, Malewicz w Warszawie..., s. 239.

80 Z jednej strony za posrednictwem znajomosci z poetami, ktorzy przybyli z Rosji, z drugiej — z krggu francuskiego, z ktorym
utrzymywal bliskie kontakty; zwrdcit na to uwage Andrzej Turowski, piszac o stabym rozpoznaniu tego faktu przez badaczy, Turowski,
Malewicz w Warszawie..., s. 255-256.

81 Kontakt z funkcjonujgcymi w armii rosyjskiej oddziatami fotograficzno-plastycznymi, przygotowujacymi dokumentacj¢ na
potrzeby wojska, ale takze druki propagandowe, zob. Luba, Wawer, op. cit., s. 139-141.
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W. STRZEMIASKI KLISZA ,LOTU POLSKIEGO"
Odlot nocny.
13. Wiadystaw Strzeminski, kompozycje 14. B.a. [,,Klisza »Lotu Polskiego«], Nocny odlot,
[w tym Kompozycja postsuprematyczna 2], reprodukcja za: ,,.Blok”, 1924, nr §-9, s. nlb

reprodukcja za: ,,.Blok”, 1924, nr 8-9, s. nlb

,.Bloku”, redagowanego przez Mieczystawa Szczuke i Teres¢ Zarnoweréwng, postsuprematycznych kom-
pozycji Strzeminskiego i fotografii odwotujacych si¢ do lotniczych fascynacji, w tym reprodukcji z kli-
szy udostepnionej przez pismo ,,Lot Polski”, ktorego wydawca byla Liga Obrony Powietrznej Panstwa
(il. 13, 14)82, Takze tutaj ,,aecrodynamiczna” wizualno$¢ moze wigc posredniczy¢ w procesie uwalniania
rzeczywistoéci obrazowej od sugestii przedmiotowego konkretu. Ow _filtr” nie miatby wytacznie charak-
teru formalnej inspiracji, wyposazonej w potencjal refleksji o nowej relacji przestrzeni, czasu, percepcji,
ale takze posta¢ pokoleniowego doswiadczenia. Szeroko pojeta dokumentalno$¢ oferowata nowa notacje
realizmu, oparta nie na iluzji, ale na syntetycznym, symultanicznym i momentalnym wewngtrznym prze-
zyciu podmiotu — znowu mozna bytoby odwota¢ si¢ do pojecia ,,formy wewnetrznej”, albo teorii wielo$ci
rzeczywistosci. W tym $wietle konsekwentny wydaje si¢ fakt ogtoszonej przez Strzeminskiego na tamach
ostatniego numeru ,,Bloku” krytyki suprematyzmu, zawartej w tekscie B = 283, Polegata ona na zarzucie
braku zerwania z pozamalarskimi odniesieniami. Rozwijajac w nastgpnych latach swoje stanowisko —
ujete ostatecznie w programowej rozprawie Unizm w malarstwie — Strzeminski zdecydowanie odrzucit
,dynamizm”, za ktorym kryto si¢ daleko juz przeksztalcone wrazenie sytuowania cztowieka w $wiecie,
na rzecz autonomii obrazu, ,,czystej wizualno$ci”, majacej oferowac jednoczesnosc¢ zjawiska wzrokowego.
Pisal o tym nastepujaco:

[...] ksztatt dynamiczny [...] tworzy cz¢s¢ oderwang, pragnie wylecie¢ z catoSci, nie jest zro$niety ani z powierzch-
nig obrazu, ani z innymi ksztattami, przeto nie moze by¢ uzyty jako budulec obrazu. Sposéb budowy dyna-
micznej: uderzenia wszystkich ksztalttow o wszystkie, daje efekt chaosu, chwilowo zatrzymanego w porzadku
[...]. Ksztalty nie wyrastajg z obrazu, nie s3 z nim zrosni¢te, ani tez nie tworzg organizmu przez zrastanie si¢
jednego z drugim. Ich zatrzymanie si¢ na miejscu, niemozliwos¢ opuszczenia miejsca dla siebie przeznaczonego,
jest skutkiem dziatania przymusowego innych ksztattows4.

82 Podobnego zestawienia — litografii ,,dynamicznego” obrazu Malewicza oraz fotografii samolotu bezsilnikowego Blériota doko-
nano w drugim numerze ,,Bloku”, redagowanym przez Henryka Stazewskiego; ilustracje towarzyszyly tekstowi Mieczystawa Szczuki,
Proba wyjasnienia nieporozumien wynikajqcych ze stosunku rzeczywistosci do Nowej Sztuki.

83 W. Strzeminski, B = 2, ,Blok”, 1924, nr 8-9, s. nlb.

84 W. Strzeminski, Unizm w malarstwie, Warszawa 1928, s. 12. Pokrewna byta refleksja Peipera, ktory w 1923 r. na tamach
»Zwrotnicy” pisal, ze plastyce obcy jest element ,,dynamicznosci”, T. Peiper, Futuryzm (analiza i krytyka), ,,Zwrotnica”, 1923, nr 6,
s. 172.
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Fragment ten $wiadczy wyraznie o polemice z suprematyzmem, opis odpowiada ,,lotniczym” kom-
pozycjom Malewicza, a metaforyka ,,zatrzymania”, ,,wylecenia” z cato$ci, tylko potwierdza to wrazenie.
Istotne — w konteks$cie fotograficznej genealogii suprematyzmu, zorientowanej na widoki topograficzne
ziemi — wydaje si¢ takze nastepujace spostrzezenie:

Napiecie kierunkowe jest znakiem ruchu, a wigc zawiera w sobie element czasu. Zamiast tego, by na obraz
patrze¢ i widzie¢ go, zmuszeni jesteSmy go odczytywacss.

W ten sposob Strzeminski zanegowal suprematystyczng metafizyke przestrzeni, w ktorej fotografia
odegrata istotng rolg.

DYMY NAD MIASTEM

Z nowych impulsow konstruktywistycznych, stawiajacych w centrum zainteresowania zarowno zagad-
nienie sztuki uzytkowej, integracji poezji z plastyka, jak i jezyk wizualnej propagandy, wylania si¢ zagad-
nienie fotomontazu®¢. Od publikacji fotomontazy oraz tekstu-manifestu Mieczystawa Szczuki (Fotomontaz
— poezoplastyka), ktore ukazaly sic w 1924 r. na tfamach ,,Bloku™87, datuje si¢ funkcjonowanie techniki
w kregu polskiej awangardy, poczatkowo przede wszystkim wsrod mtodych, radykalnie lewicowych artystow
warszawskich. Dalekie echo form suprematycznych — obecne jeszcze na przyktad w publikowanych na
tamach ,,Bloku” kompozycjach Teresy Zarnowerdwny®8 (il. 15) — ustgpito zatem eksperymentom z mate-
riatem ,,gotowym”, wizualnej redakcji radykalnych politycznie tresci.

Strzeminski, pomimo krytycznego stosunku do praktycyzmu i agitacyjnosci w sztuce, takze doceniat
fotomontaz — powracat do tego tematu w po6zniejszej dyskusji z Chwistkiem:

Nie rgczne wykonywanie kazdego fragmentu, lecz montowanie zdje¢ fotograficznych. Nie rysunek i ilustracja,
lecz fotomontaz, gdzie minimum $lgczenia i wykonywania, lecz maksimum inwencji i wynalazkus9.

Widziat fotomontaz jako sposob na integracje poezji i malarstwa, na czym szczeg6lnie mu zalezato%.
Szczuka natomiast — w mys$l hasta ,,szybkos¢, zwieztosé, wszechstronne bogactwo $rodkow™! — koncen-
trowatl si¢ przede wszystkim na masowej sile jego oddziatywania, mozliwosci skutecznego funkcjonowania
w realiach ekonomicznych, co nastgpnie miato przyczynic si¢ do przetomu w ,,psychice mas™2. Jak zauwa-
zyl Stanistaw Czekalski, z tego wynikato wykorzystanie w fotomontazach fotografii reklamowych — na
tamach pierwszego numeru ,,Bloku” ukazata si¢ na przyklad fotografia samochodu Laurin & Klement®.
W przypadku wczesnych prac Szczuki, publikowanych na tamach pisma, radziecki wzorzec fotomontazu
propagandowego wchodzil wige w relacje z elementami kapitalistycznej ekonomii (il. 16). Pézniej jednak,
zaktadajac w 1927 1. pismo ,,Dzwignia”, artysta powrdcit do bardziej radykalnego programu artystycznego
1 spotecznego.

85 Strzeminski, Unizm w malarstwie, s. 12.

86 Kompleksowo — od strony jego recepcji, jak i interpretacji — zanalizowat je Stanistaw Czekalski w ksigzce Awangarda i mit
racjonalizacji. Fotomontaz polski okresu dwudziestolecia migdzywojennego, Poznan 2000; z tego powodu powracam tylko do niektorych
watkow najwczesniejszego jego funkcjonowania, zwlaszcza w pismach awangardowych, azeby uchwyci¢ sposob rozumienia medium
oraz moment, w ktérym $rodowiska awangardowe i fotograficzne zaczynaja si¢ przenikac.

87 W numerach 2, 5, 8-9 ,Bloku”. Zob. Mieczystaw Szczuka, oprac. A. Stern, M. Berman, Warszawa 1965, s. 70-73.

88 Mam na mys$li prace zaginione, publikowane na famach ,,Bloku” w 1924 (numery 1, 5, 8-9).

89 L. Chwistek, W. Strzeminski, Dyskusja (1935), [w:] Chwistek, Wybor pism..., s. 253, 257.

9 Zob. m.in. J. Zagrodzki, Wiadyslaw Strzeminski. Obrazy stéw, L6dz 2017, s. 143. Strzeminski — pod pseudonimem Leon
Grabowski — w 1938 1. opublikowal tom poetycki Motorem stow, za uktad graficzny odpowiadat jego uczen Samuel Szczekacz. W wierszu
Robotnicy odwoltywat si¢ do charakterystycznej dla awangardy, lotniczej metaforyki: ,,robotnicy / nowg formujemy statyke panoramy /
w aerodynamice pgdzacego globu / poktadajac pod nieuzyteczne skaly / dynamit ludzkiego rozumu”; Motorem stow, s. nlb.

91 M. Szczuka, Odczuwa si¢ w caloksztalcie zycia dqzenie do zorganizowania pracy recznej maszyng, ,,Blok”, 1924, nr 1, s. 3.

92 M. Szczuka, Préoba wyjasnienia nieporozumiern wynikajgcych ze stosunku publicznosci do Nowej Sztuki, ,,Blok”, 1924, nr 2,
s. 4.

93 8. Czekalski, Migdzynarodowka salonow automobilowych i hagiografia rewolucji. Mieczystaw Szczuka na rozdrozach nowej
sztuki, ,,Artium Quaestiones”, IX, 1998, s. 88. W salonie tej marki miata miejsce pierwsza wystawa grupy.
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KEMAL PASHA
KEMAL'S CONSTRUCTIVE PROGRAM

Teresa Zarnoweréwna.
M. Szczuka.

15. Teresa Zarnoweréwna, Kompozycja, 16. Mieczystaw Szczuka, Kemal Pasha.
reprodukcja za: ,,Blok”, 1924, nr 5, oktadka Kemal’s Constructive Program, fotomontaz,
reprodukcja za: ,,.Blok”, 1924, nr 5, s. nlb

W 2-3 numerze ,,Dzwigni” Szczuka opublikowat artykut Pozgonne suprematyzmu, bedacy krytyczna
recenzja wspomnianej indywidualnej wystawy Malewicza w Warszawie. Na ekspozycji, i w towarzyszacym jej
wykladzie artysty, istotne miejsce zajeta fotografia oraz nawigzania do doswiadczenia lotu — zaprezentowane
zostaly tablice analityczne, a takze migdzy innymi obraz Aeroplan w locie (il. 8). Szczuka charakteryzo-
watl wystawe jako o kilka lat sp6zniong, a wystawione na niej prace, stanowiace wedtug niego doskonaty
przyktad modernistycznej ,,sztuki dla sztuki”, okreslit mianem ,abstrakcyjnego malarstwa muzealnego™4.
Swoje argumenty wsparl tablica-wykresem pt. Nowa sztuka — sztuka utylitarna (il. 17). Byla to otwarta
polemika z prezentowanym przez Malewicza programem artystycznym: ,,Zataczony na nastepnych stronicach
wykres ilustruje nasz stosunek do tego rodzaju sztuki jaka uprawia p. Malewicz i jemu podobni arty$ci™3.
Oznaczone strzatka i podpisem ,,sztuka dla sztuki”, ostentacyjnie przekreslone zostaty tu dwie reproduk-
cje, jedna z nich to obraz z kubofuturystycznej fazy tworczosci Malewicza, druga to jego suprematyczna
kompozycja ,,dynamiczna”. Po stronie ,,sztuki utylitarnej” znalazty si¢ miedzy innymi projekty plakatow
i drukéw propagandowych Szczuki, zaktadajace elementy fotograficzne, na przyktad fotomontaz z oktadki
jednodniowki Zgdamy amnestii dla wiezniéw politycznych z sierpnia 1926 r., w ktorym wykorzystat foto-
grafie protestujacego thumu. Szczuka, w tonie innym niz Strzeminski, ale dotykajac podobnych problemow,
zarzucal suprematyzmowi ,,literacko$¢, wynikajaca z dzialania zestawien abstrakcyjnych ksztattow, rzuconych
na niezwigzane z nimi tto”, ,,natr¢tng metafizyke”, a postawie artysty ,,romantyzm™. Zestawienie fotografii
w planszy ,.futurystycznej” Malewicza uwazal ponadto za nieadekwatne:

Wigc 1-o0 fotograficzny montaz — majacy wyobraza¢ elementy obrazow futurystycznych — nie daje Zzadnego
pojecia o zasadach budowy obrazow futurystycznych. Z [...] wielo$ci zjawisk futurysta starat si¢ Srodkami
malarskimi da¢ jednoczesno$¢ zjawiska obrazu — kojarzac najsprzeczniejsze elementy (niemozliwe nieraz do
wyrazenia $rodkami malarskimi). Malewicz pokazal nam zamiast tego — par¢ utoZzonych obok siebie fotografii
— wyobrazajacych maszyny, balony, salg tanca itp.%7.

94 Szczuka, Pozgonne suprematyzmu, s. 33-34.
95 Ibidem, s. 35.

%  Jbidem, s. 34-35.

97 Ibidem, s. 35.
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17. Mieczystaw Szczuka, Nowa sztuka — sztuka utylitarna, reprodukcja za: ,Dzwignia”, 1927, nr 2-3

Szczuka charakteryzowal zatem takie ,,zilustrowanie” futuryzmu jako sprowadzajace malarstwo do
tematu, repertuaru motywow.

W $wietle rozwazania funkcji fotografii w §wiadomosci polskiej awangardy zestawienie prac Malewicza
i Szczuki w ramach jednego wykresu graficznego jest znaczace. Zarowno w przypadku ,,dynamicznych”
kompozycji suprematycznych Malewicza, jak i plakatow Szczuki mamy do czynienia z fotograficzng pod-
stawa obrazowania, cho¢ wyrazona w sposob odmienny — moglaby ona symbolicznie reprezentowaé dwa
sposoby wkraczania fotografii do dyskursu awangardowego. Pierwszym, chronologicznie wcze$niejszym,
byloby traktowanie jej jako impulsu do rozstrzygania problemow stricte formalnych, drugim — wyko-
rzystywanie medium w charakterze materiatu ,,konstrukcyjnego”, wprowadzajacego do obrazu istotne
elementy tresciowe. Ponadto to wlasnie fotografia — jako materia tablic pogladowych, wykreséw, tworzo-
nych zarowno przez Malewicza, jak i Szczuke — staje si¢ materiatem, dzigki ktoremu komunikowane sa
istotne teoretyczne problemy. Wida¢ tu doskonale, ze doswiadczenie nowego medium Scisle wigzato sie
z programem awangardowym i wykraczato poza formalne eksperymenty, moglo takze stuzy¢ jako $rodek
komunikacji, kreowania nowych impulséw artystycznych i ich transmisji.

Tego rodzaju wykresy pojawialy si¢ na tamach pism awangardowych juz wczes$niej. W 1924 r.
w ,,Bloku” ukazala si¢ tablica Trzy przykiady zagadnien czysto konstrukcyjnych. Obraz Strzeminskiego —
wspomniana w kontek$cie obrazowania suprematystycznego i odwotan fotograficznych Kompozycja syn-
tetyczna 1 (il. 6) — i kompozycja Zarnoweréwny skonfrontowane zostaly tutaj z quasi-fotomontazowym,
wrecz narracyjnym projektem Szczuki, w ktorym pojawit sie z kolei ,,fotograficzny” motyw ciagnika
gasienicowego (il. 18, 19)%.

Jednak sposob pojmowania fotografii przez Szczuke mozna widzie¢ takze w innym $wietle — dostrzegat
on bowiem nie tylko artystyczna, ekonomiczng i dyskursywna uzyteczno$¢ medium, ale takze mozliwos¢
chwytania za jego pomocg niedostgpnych potocznie fenomendw rzeczywistosci. Juz w samym ,,manifescie”
poezoplastyki pisal, ze fotomontaz ,,pozwala na zuzytkowanie tych zjawisk, ktore sa niedostepne dla oka
ludzkiego — a ktore czuta klisza fotograficzna moze uchwyci¢™?, co fascynowato przeciez zarbwno Male-
wicza, jak i futurystow. W tym kontekscie warto przyjrze¢ sie projektowi Szczuki przeznaczonemu do tomu
poetyckiego — fotomontazowej oktadce Dymow nad miastem Whadystawa Broniewskiego (1927); il. 20100,
Symbolicznie spaja ona awangardowe ,,doswiadczenie fotografii” pierwszych lat powojennych w Polsce.

98 Tablica ukazala si¢ w piatym numerze ,,Bloku”. Stanistaw Czekalski przypuszcza, ze byla ona autorstwa Strzeminskiego.

99 M. Szczuka, Fotomontaz — poezoplastyka, ,,Blok”, 1924, nr 8-9, s. nlb.

100 Wezedniej zaprojektowat oktadke Ziemi na lewo (1924) Brunona Jasiefiskiego i Anatola Sterna, ktorej reprodukcja ukazata si¢
w pierwszym numerze ,,Bloku” i byla pierwsza praca fotomontazowsq artysty; zob. Mieczystaw Szczuka..., s. 71. Projekt oktadki Dymy
nad miastem jest jedynym zachowanym w oryginale fotomontazem Szczuki.
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3 PRZYKLADY ZAGADNIEN CZYSTO
KONSTRUKCYJNYCH
2 o |
8 |
18. [Wiadystaw Strzeminski?)], Trzy przykiady zagadnien 19. [Wiadystaw Strzeminski?)], Trzy przykiady zagadnien
czysto konstrukcyjnych, tablica 1-2, czysto konstrukcyjnych, tablica 3,
reprodukcja za: ,,Blok”, 1924, nr 5, s. 8 reprodukcja za: ,,Blok”, 1924, nr 5, s. 9

Podstawowym materialem sa tutaj gazetowe reprodukcje. Dwie zasadnicze czgsci kompozycji przed-
stawiaja widziany z gory ttuml!0l. Rozpozna¢ mozna w nim przechodniow, siedzace w cigzarOwkach, praw-
dopodobnie brytyjskie, wojsko, a takze wyposazonych w rowery strazakow. W gornej czgéci catos¢ spaja
przedstawienie elementu konstrukcyjnego, podobnego do fragmentu silnika okrgtowego. Za nim, w tle,
umieszczono wizerunek industrialnego wnetrza hali, by¢ moze stoczniowej, gdzie trwa produkcja. Trudno
orzec, jaki jest charakter wytwarzanego materiatu — na podstawie skali mozna byloby przypuscié, ze sg to
dziata okr¢towe. Kompozycje w centralnej czgéci integruje postac — sagdzac po umundurowaniu — angielskiego
zolierza ze szkockiego regimentu, niosgcego bron (produkowany po 1915 r. karabin maszynowy Lewis).
Przechodzi on od strony prawej ku lewej pomigdzy powigkszonymi fragmentami ludzkich dtoni, niczym
nad okopem — jest typowa figura ,,soldat inconnu”. Typograficznie wkomponowany tytul tomu podkresla
monumentalnos¢ kompozycji, ktéra w projekcie utrzymana jest w charakterystycznej dla prasy kolorystyce
brunatno-szarej z czarnym liternictwem, w publikacji — w tonacji biekitnej, kojarzacej si¢ z cyjanotypia.

Utwory Broniewskiego, stanowiace opis rzeczywistosci polskiej w kilka lat po wojnie, przesycone sg
gorycza, rozczarowaniem i przekonaniem o walce, ktdra wciaz si¢ toczy — teraz jednak na froncie rewolucji
spotecznej, praw robotniczych: ,,Codziennie w twardej, niemej walce / na gardtach maszyn mdleja palce /
[...] i dymy snujg si¢ zatobg / kamiennym miastom — zywym grobom...”. Gtéwnym punktem odniesienia
dla Broniewskiego-legionisty jest wojna, zatem retoryka rewolucyjna przenika si¢ z metaforyka sugeru-
jaca zomhierskie, frontowe do$wiadczenie: ,,Czy wiecie, jak Swiszcze 1 warczy, / pocisk zanim kolumne
rozerwie?”, a takze z niepokojem egzystencjalnym, ptyngcym zapewne tez z poczucia straty, nostalgii
za utracong mtodoscia, oraz z charakterystycznego dla ocalatych osamotnienia: ,,Coraz dluzej nie moge

101 Stanistaw Czekalski interpretuje owo ,,zgromadzenie” jako ,,ruchy wojsk™ i sugeruje interpretacjc w kontekscie przewrotu
majowego — jeden z wierszy Broniewskiego, Do towarzyszy broni, byt wyrazem nadziei poktadanych przez Broniewskiego w owym
wydarzeniu, Czekalski, Awangarda i mit..., s. 92. Zdjecie thumu moze odnosi¢ si¢ jednak do rzeczywistosci wojennej, by¢ moze
Londynu lat 1915-1916, i prezentowaé np. wojsko oraz straz pozarng (z prawej strony widoczne wozy strazackie), ktora byta kluczowa
dla ratowania miasta przed zniszczeniami, jakie niosty niemieckie zeppeliny; pozniej Brytyjczycy opracowali sposoéb na ,likwidacjg”
bombardujgcych miasto maszyn, ktore po odpowiednim trafieniu pociskiem wybuchaty. Nie wiadomo jednak, w jakim miejscu sytuacja
si¢ rozgrywa; istniataby tez mozliwos$¢, ze to miasto niemieckie, co potggowaloby antywojenny wydzwick pracy (raczej jest to mato
prawdopodobne, poniewaz oba elementy wydaja si¢ pochodzi¢ z tego samego ujgcia; co prawda nalezy mie¢ na uwadze, ze Szczuka
zapewne bardzo precyzyjnie przygotowywat swoje fotomontaze, gromadzac rozmaite wycinki prasowe).
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20. Mieczystaw Szczuka, Dymy nad miastem, ok. 1926,

papier, tusz, fotomontaz, 40 x 31 cm, L6dZz, Muzeum Sztuki

zasng¢”102, Poszczegolne komponenty fotomontazu Szczuki odpowiadaja tym przenikajacym sig¢ nastrojom
— element militarnej maszynerii, ramujacy $rodowisko pracy podporzadkowanego robotnika, wyniesiony
do roli zwienczenia kompozycji, goruje nad ,,miastem”, w ktorym ludzie, uwiklani w wojng, przygoto-
wani do gaszenia pozogi, obserwuja blizej niesprecyzowang przestrzen, natomiast my, odbiorcy, widzimy
ich z perspektywy ,,sponad”, jesli przyjac ,londynska” interpretacj¢ fotografii prasowej — na przyktad
z poziomu balonu zaporowego, stuzacego do identyfikowania zagrozenia, ale takze ochrony obiektow przez
zeppelinami, ktoére nie mogly wowczas znaczaco si¢ zblizy¢. Dwa pasy z ujetym z gory thumem rozcicte
zostaly zapewne z jednego ujecia i sklejone w taki sposob, by odwrdci¢ porzadek spojrzenia stojacych
na fotografii os6b — zaakcentowana zostaje ich obojetno$¢, zagubienie, zarbwno w stosunku do rzeczy-
wistosci fabryk czy stoczni, jak i gérujacego, odrealnionego za sprawa ,,nadprzyrodzonej” skali Zotnierza.
Powigkszone ludzkie dlonie, groteskowy ,,most”, po ktorym moze on przej$¢ dostownie ,,nad” miastem,
stanowig z jednej strony element teatralny, przypominajacy dadaistyczne fotomontaze (wowczas byltby to
przetamujacy patos wierszy sygnat ,,manipulacji wojskiem”103), jak i, by¢ moze, nawigzanie do odmiennego
porzadku rzeczywistosci, minionego, nadnaturalnego, traumatycznego, w ktorym owa posta¢ mogtaby si¢
znajdowaé. Mamy zatem alternatywe: interpretacje antywojenng, zaktadajaca krytyke imperialnej ,,militarnej
machiny” (powigkszone dlonie zamiast okopu), wyzyskujacej lud (robotnikéw, ale takze Zzothierzy), lub
egzystencjalng. Najpewniej za$ intencja autora byto ujecie obu tych porzadkéw. Mozna byloby rowniez
zastanowi¢ si¢, czy taki uktad elementow nie byl proba umownego ,,spojenia” sygnalizowanego przez
przedstawienie tlumu spoleczenstwa za pomoca dwoch usytuowanych ,,ponad” nim doswiadczen: pracy
i wojny. W Swietle wierszy Broniewskiego nalezatloby owa integracje odczytywac oczywiscie w katego-
riach rewolucyjnych, jako bodziec do buntu, kreowania rzeczywistosci — przewrdt majowy wpisywaltby

102 By¢ moze z tego powodu zarzucano Broniewskiemu — z pozycji lewicowych krytykow literackich — niedostatek ,,wyczucia
spotecznego”, liryczne, ,,psychologizujace” orientowanie si¢ ku przesztosci, zob. A. Stawar, Poezje Broniewskiego, ,,Dzwignia”, 1927,
nr 4, s. 35.

13 Czekalski, Awangarda i mit..., s. 92.
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si¢ w ramy tych nadziei. Na dodatkowg uwage zastuguje fakt, ze awangardowa apoteoza maszyny zostala
tutaj zanegowana, nowoczesna produkcja stanowi bowiem narzedzie destrukcyjne — domniemany zep-
pelin, ideat futurysty, niesie $mier¢. Podobnie w utworach Broniewskiego — pozytywny aspekt techniki
manifestuje si¢ w funkcji ,,gaszenia” rozpetanej, bezsensownej pozogi. Pacyfistyczna wymowa wierszy
byta czytelna dla 6wczesnych krytykow literackich, dostrzegajacych umiejetne wydobycie ,,konkretnosci
wojny”, zakorzenione w indywidualnym doswiadczeniu!04,

Fotografia, widziana w ramach formuty zaangazowanego fotomontazu Szczuki, takze nabiera charakteru
,rewolucyjnego”, cho¢ w trwalos¢ tej rewolucji artysta powatpiewat. W ostatnim swoim artykule, opubliko-
wanym na famach ,,Dzwigni”, dostrzegl przetomowy charakter medium w historii sztuki (kapitalistycznej):

W czasie wzglgdnie krotkim zachodzi szereg przeloméw w malarstwie: klasycyzm, romantyzm, naturalizm,
impresjonizm. W wieku XX za$ zmiany te przybieraja tempo po prostu karuzelowe. Pozostaje to w $cistym
zwigzku z postgpami techniki. Zapotrzebowanie na portret, pejzaz, malarstwo historyczne i batalistyczne, na
ilustracj¢ aktualng itd. pokrywa fotografia i kino, ktore sa bezkonkurencyjne w doktadnosci, szybkosci i tanio$ci
w stosunku do pracy artysty [...]. ArtyScie usuwa si¢ grunt pod nogami, wymykaja si¢ cale dziedziny pracy.
Pozostaja zagadnienia formalne [...], [nastgpnie — uzup. K.D.L.] nast¢puje reakcja: podziw nad cudami techniki
(krotkotrwaty zreszta)!0.

W awangardowym fotomontazu fotografia z jednej strony podkre§la dokumentalnos¢, ,,fakt”, konkret,
odnoszacy do spolecznego zaangazowania, w wymiarze odautorskiej postawy, ale takze wymiernego celu:
,proletariatowi potrzeba sztuki, nie jako sztukateryjnej ozdobki od$wigtnej, ale sztuki na co dzien”!06,
Z drugiej strony natomiast umozliwia podjecie ,,gry” z rzeczywistoscig i widzem, ktora owag dokumen-
talno$¢ przekracza, czy nawet zaprzecza jejl%7. Dwuznaczno$¢ czynita fotomontaz gatunkiem niezwykle
pojemnym ideowo, mozliwym do inkorporowania w ramach rozmaitych strategii tworczych. MysSlenie
kategoriami montazu mozna przeciez dostrzec takze w manifescie futurystycznej fotografii, w ktérym
obraz wylanial si¢ dopiero w dialektyce niekoherentnych, poszczegdlnych zjawisk. W tym miejscu wyda-
ja si¢ zatem spotykac reprezentowane przez Czyzewskiego, Chwistka, Strzeminskiego i Szczuke wizje
medium, zgodne co do jednego — fotografia sama w sobie nic o rzeczywistosci nie mowi, moze by¢ albo
obietnicg materializacji wyobrazonego, autonomicznym bytem, tajemniczg rzeczywistoscia samg w sobie,
jak fotografia spirytystyczna czy fotografia narzeczonej ogladana w okopie, albo niekoherentnym frag-
mentem, scalonym przez artyste w zupetnie nowe ujecie rzeczywistosci utajonej lub spodziewanej (utopia
spoteczna Strzeminskiego i Szczuki). Laczenie techniki z charakterem do$wiadczenia wojennego, ktorego
charakterystyka obejmowalaby rozmaite aspekty ,,fragmentaryzujace” rzeczywisto$¢, czy to w wymiarze
indywidualnego doswiadczenia, czy tez pokrewnego mu odczucia maszynowej nowoczesnosci, obu réw-
nie ,,odrealniajacych”, potwierdza te obserwacje!%. By¢ moze zatem nie tylko w perspektywie dynamiki
procesoéw artystycznych nalezaloby widzie¢ fakt, iz pierwsze fotomontaze, powstajace w kregu fotografii
artystycznej, w 1927 r. ochrzczonej przez Buthaka mianem ,,fotografiki”, dotyczyty tej tematyki, i to
wlasnie fotomontaz stat si¢ sposobem wypowiedzi obu $rodowisk pod koniec lat 20. XX w. (il. 21)109,

104 Stawar, op. cit., s. 36.

105 M. Szczuka, Sztuka a rzeczywistosé, ,,Dzwignia”, 1927, nr 4, s. 16. Szczuka zamierzat rozwing¢ zagadnienie wptywu ,,ideologii
burzuazyjnej” na sztuk¢ w aspekcie srodkéw jej upowszechniania, takich jak kino czy reklama; artykut ukazat si¢ w lipcu, w sierpniu
artysta zginat w Tatrach.

106 Jhidem, s. 18.

107 Zwrocit na to uwage S. Czekalski: ,,Okazuje sie¢, ze z tych samych fotografii mozna spreparowac obraz zgota inny, zmieni¢
znaczenie poszczegdlnych wycinkow rzeczywistoéci. Fotomontaz byt odpowiedzia na mit obiektywizmu fotografii”, Czekalski, Awan-
garda i mit..., s. 25.

108 Joanna Sosnowska zwrdcita uwage na fakt, ze nawigzania do doswiadczen wojennych w tworczo$ci m.in. Szczuki pojawiaja
si¢ dopiero niemal dekad¢ po wojnie: J.M. Sosnowska, Wojna i awangarda. Szczuka i inni, [w:] Sztuka wszedzie. Akademia Sztuk
Pigknych w Warszawie 1904—1944. Katalog wystawy, red. J. Gola, M. Sitkowska, A. Szewczyk, Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie,
Warszawa 2012, s. 107.

109 Weigz jednak dla fotografow bylo to zjawisko marginesowe; dekade podsumowat J. Switkowski, piszac, ze ,,Nowi ludzie,
wolni od konserwatywnych przesadow, wnie$¢ maja tchnienie ozywcze na wszystkie dziedziny tworczosci ludzkiej. Jakoz wnosza je,
tepiac 1 w cien usuwajac wszystko, co bylo [...]. Stad futuryzm, stad Nowa Rzeczowos¢, stad abstrakcja w sztukach plastycznych, a we
fotografice [...] fotomontaz”, Piwowarski, Wileniskie srodowisko..., s. 56-57.
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21. Jan Alojzy Neuman, /974-1918, 1926-1928,
fotomontaz — przettok, Wroctaw, Muzeum Narodowe

kokok

Fotografia w pierwszych latach po odzyskaniu niepodleglosci stopniowo zyskiwata odrgbne miejsce
w obszarze refleksji estetycznej i praktyki artystycznej. Chociaz czotowi reprezentanci awangardy nie
uprawiali tworczosci fotograficznej w $cistym sensie, a medium funkcjonowato na marginesie kluczo-
wych rozwazan, jego ontologiczna i estetyczna jako$¢ zostata dostrzezona. Analiza owego faktu pozwala
stwierdzi¢, ze awangarda byta §wiadoma miejsca fotografii we wspotczesnej kulturze, jej znaczenia dla
przemian w obszarze sztuki, a takze sity spotecznego oddziatywania. Awangardowej fotografii do konca
lat 20. wlasciwie jednak nie bylo — istniata na prawach metafory, sugestywnego przyktadu, materiatu
»plastycznego”, nie sztuki.

Wyjasnieniem tej sytuacji, a zarazem podsumowaniem niejednoznacznego statusu medium w owym
czasie, moze by¢ ,.krotka historia fotografii awangardowej”, wylozona przez Tadeusza Peipera w przypisie
tekstu:

W lecie roku 1923 siedzieliSmy w kilka osob na tarasie krakowskiej Esplanady. Na stole statlo puste naczynie,
jeszcze nieuprzatnigte przez stuzbe. Ze spodkow, filizanek, szklanek i tyzek utozyt ktos budowlg, ktora podobata si¢
ogodlnie. Wowczas Bruno Jasienski wyrazit zdanie, Ze wobec pigkna przedmiotéw uzytkowych zbyteczng staje si¢
sztuka plastyczna. Sprzeciwiwszy si¢ temu, namawiatem do sfotografowania owej budowli naczyniowej, a potem
proponowatem tworzenie z réznych nowoczesnych przedmiotow kompozycji analogicznych, przeznaczonych do
fotografowania i uwzgledniajacych walory fotograficzne. Wsro6d malarzy znalazt si¢ jeden, ktory zapalit si¢ do
tej idei 1 podjat si¢ metodycznej jej realizacji. Uznali§my, ze otwiera si¢ przed nami nowa dziedzina tworczo$ci
i w ogniach zapalu zaczglisSmy szuka¢ dla niej nazwy; nie czekajac dhugo, ochrzciliSmy ja mianem fotoformii,
jej twor nazwalismy fotoforma, a tworcg fotoformatorem. Po pierwszych pracach naszego fotoformatora, wyko-
nanych w najniekorzystniejszych warunkach, a jednak zapowiadajacych ciekawe wyniki, dowiedzieliSmy sig,
ze w Paryzu Man Ray robi ,,co§ podobnego”. To tak zrazito naszego fotoformatora, ze prace swe przerwat.
Pozniej okazato si¢, ze Man Rayowi chodzi glownie o gre $wiatla, i ze daje on w swych kompozycjach ksztatty
bezprzedmiotowe, podczas gdy fotoformia miata utrwala¢ nowoczesne przedmioty i pigkne kompozycje z nich
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utworzone. Stawiajgc obok fotografowanych pejzazow fotografowane kompozycje przedmiotowe, miata w Swie-
cie wzruszeniowym dzisiejszego cztowieka rownouprawnia¢ z pigknem przyrody pickno wytworow cywilizacji.
Lecz trudno. Pracy, porzuconej przez naszego fotoformatora, nie podjat juz w Polsce nikt. Tymczasem zagranica
innymi drogami i z lepszymi wynikami szta w podobnym kierunku!10,

Nie wiadomo, ktory sposrod malarzy mial by¢ owym ,,fotoformatorem”. Wspomniane eksperymenty Man
Raya, stanowiace ,,co§ podobnego” do ,,fotoform”, to niemal abstrakcyjne rayogramy, w ktoérych rozmaite
przedmioty, ktadzione bezposrednio na swiattoczutym papierze, pozostawiaty zarysy ksztattow. Podobng tech-
nike w tym samym czasie — okoto 1922 r. — opracowatl Moholy-Nagy, nazywajac stworzone w ten sposob
prace fotogramami. Polskim artystom chodzito jednak o co$ innego — z opisu wnies¢ mozna o ,,inscenizo-
wanej” poetyce spodziewanych prac. Zamiarem bylo zatem wykorzystanie fotografii czystej, rejestrujgce;j
w celu wydobycia nicoczywistych, estetycznie intrygujacych aspektow wspolczesnej rzeczywistosci. Byta
to strategia rozwijana zwlaszcza przez surrealistow, dla ktorych fotografia stata sie medium kluczowym!!!,
Podobng do ,,fotoformii” intuicje w tym samym czasie — okoto 1927 r. — realizowatl Aleksander Krzywobtocki,
bedacy wowcezas uczniem Henryka Mikolascha na Politechnice Lwowskiej!!2. Przedmioty zastgpit jednak
ludzmi i nazwal owe kompozycje ,,montazami z natury”!13, Jego tworczo$¢, mimo $cistych zwigzkow artysty
z ugrupowaniem ,,Artes”, czesto widziana jest jako osobna. Zarazem wydaje si¢ szczegdlnie znaczaca pod
wzgledem historycznym — po raz pierwszy bowiem laczy si¢ w niej do§wiadczenie fotografii ,,warsztatowe;”
i awangardowa refleksja. Przemiany, jakie zaszly w Swiadomosci artystow w pierwszej dekadzie niepodlegle;
Polski, niewatpliwie otworzyly fotografow na nowe impulsy — eksperymenty Krzywobtockiego nie sg juz
,,Zabawami”, jak u Witkacego, ale swiadomga kreacjg artystyczng. Pomyst ,,fotoformii” zostal zatem zreali-
zowany, ale w innym wariancie — i w odmiennym srodowisku. Wynikiem procesu przyswajania awangardo-
wych tendencji beda rozpoczynajace si¢ pod koniec lat 20. debaty pomigdzy piktorialistami a orgdownikami
,,howego widzenia”, ktére zamilkng dopiero wraz z wybuchem II wojny $wiatowej.

PHOTOGRAPHY AND THE BIRTH OF THE AVANT-GARDE IN POLAND

Summary

Polish photography in the first years after Poland regained independence remains a poorly documented area of research. Studies
so far had mostly focused on the interpretation of the works of a few key artists from the avant-garde milieu (Witkacy) or photography
(Jan Buthak). It transpires however, that photography — not only as an artistic practice, but as poetic metaphor or an element of a broader
aesthetic reflection — has functioned within the circle of the artistic avant-garde. An analysis of the presence of this medium in the
consciousness and creativity of Polish artists allows us to see in a new light certain aspects of their technique and intellectual viewpoint.

The article focuses on selected characteristics of this assimilation of modern reflection on photography by the Polish avant-garde
artists in the first decade after the country regained independence. For the Formists — Tytus Czyzewski and Leon Chwistek — photography
was an important point of reference as a metaphor of a new, cognitively uncertain, but also “deeper” way of seeing reality. It was an
important help in defining the relationship between reality and its image and subject within a broader theoretical program (the theory of
plurality of realities). For the Constructivists in turn — with Wtadystaw Strzeminski and Mieczystaw Szczuka at the forefront — photography
became the means that enabled them to go beyond the usual schemes of capturing the external world, and as part of the concept of
photomontage, it became a new material for creating an artistic reality. The dynamics of the process of assimilation of photography by
the avant-garde artists was analysed in the context of the reception of new artistic trends born outside of Poland, primarily Futurism
(the theory of photography by Anton Giulio Bragaglia) and Suprematism (reflection by Kazimierz Malewicz).
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10T, Peiper, W Bauhausie, ,,Zwrotnica”, 1927, nr 12, s. 255. W teks$cie wlasciwym Peiper opisywal odbyta wraz z Malewiczem
wizyte w tejze uczelni, gdzie spotkali ,,fotomontazyst¢” Moholy-Nagya.

111" Na temat roli, jaka fotografia odegrata w czasopismach surrealistycznych, a takze w ksztattowaniu si¢ surrealistycznej koncepcji
obrazu zob. D. Bate, Photography & Surrealism. Sexuality, Colonialism and Social Dissent, London—New York 2003.

12 Krzywobtocki studiowal na Wydziale Architektury, gdzie ukonczyt rowniez Studium Fotografii, prowadzone przez Henryka
Mikolascha — czotowego lwowskiego fotografa i doktora chemii, ktory od 1921 r. kierowat Zaktadem Fotografii przy Wydziale Ogdlnym
Politechniki Lwowskiej. Program Studium obejmowat ¢wiczenia z fotografii dokumentalnej, artystycznej, optyki fotograficznej, procesow
chemicznych, a takze zagadnienia estetyczne.

113 A. Krzywobtocki, Wydarzenia, wrazenia..., 1970, s. 4, mps, Muzeum Narodowe we Wroctawiu.





