MACIE] SZYMANOWICZ

W POSZUKIWANIU
,NARODOWOSCI W FOTOGRAFICE”

WPROWADZENIE

W styczniu 1931 roku na tamach ,Miesi¢cznika Fotograficznego” ukazat
sie tekst Antoniego Wieczorka pt. Narodowos¢ a fotografika, po ktérym roz-
gorzata jedna z najdtuzszych i najbardziej brzemiennych w skutki dyskusji
w historii polskiej fotografii. Autor swoje dociekania rozpoczat od znamien-
nego stwierdzenia:

Wzdtuz i wszerz Europy rozbrzmiewajg dzi$ hasta unarodowienia sztuki, czyli
uczynienia jej takg, aby, majac w sobie zaklete pierwiastki rasowo-narodowe, nio-
sta je w $wiat szeroki. Kazdy nardd pragnic mie¢ wiasng narodowa sztuke i szuka
jej tez chetnie w przesztosci, aby sie potem modc wykazaé odpowiednig tradycja
i dokopa¢ sie do zrddet, ktore by pozwolity pieknie powiazaé przesztosé z teraz-
niejszoscia!.

Pytanie, ktére postawit w artykule, nie dotyczyto jednak ogolnej natury
nacjonalizméw oraz ich powiazania ze sferg kultury, lecz mozliwosci nace-
chowania pierwiastkami narodowymi zdje¢, co rozpatrywat przez pryzmat
whasdciwosci technicznych fotografii?. Wieczorek, okreslajac charakter fotogra-
fii jako sztuki stricte odtwarzajacej, uznat, ze jej potencjat kreacyjny zawarty
jest w sposobach komponowania motywu i doborze tematow; a jako$¢ formal-
na poszczegolnych obrazow jest zalezna od ,stereotypowej indywidualno$ci
soczewki”?. Dlatego dowodzit, ze to, co powszechnie uchodzi za ,objaw rasy
czy narodowosci”, w fotografii jest skutkiem zaledwie wyboru tematu, uzna-
jacja za sztuke kosmopolityczna: ,[...] artysta wobec rysunku soczewki o tyle

U A. Wieczorek, Narodowos¢ a fotografika, ,Miesiecznik Fotograficzny” 1931, 133, s. 4.
2 Tbidem, s. 5.
3 Ibidem.
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jest bezsilny, ze [...] nie jest w stanie zmienic, zindywidualizowac jadra rysun-
ku fotograficznego”*. Wreszcie, aby dopelni¢ swojego wywodu, odniést sic do
przekonania o konieczno$ci wyrastania z pnia sztuki ludowej tych dziet, kto-
re maja ambicjg autoréw posiada¢ pierwiastki narodowe, co, jak podkreslat,
z uwagi na specyfike techniki fotograficznej jest niemozliwe’: ,wszystko to,
co sie méwi na temat rasowos$ci i narodowosci w fotografii, jest naciggnietym
pustym frazesem”¢. Odrzucenie przez Wieczorka mozliwo$ci wprowadzenia
pierwiastkéw narodowych do fotografii nie wynikato bynajmniej z bagatelizo-
wania przez niego problemu, lecz z analizy cech medialnych fotografii.

Podkre$lmy jednak, ze jego argumentacja zacigzyta na dalszym ksztalcie
debaty, nakierowujac ja na problematyke warsztatows. Adwersarze Wieczor-
ka, przyjmujac odmienny punkt widzenia, skupig sie na obronie tezy o krea-
tywnym charakterze procesu pozytywowego w fotografii oraz na mozliwos$ci
jego pelnej kontroli, co w konsekwencji miato potwierdza¢ zdolnosé¢ tworze-
nia zdje¢ o cechach narodowych.

W tekscie tym zmierzymy si¢ z pytaniami dotyczacymi miejsca owej dys-
kusji w odniesieniu do logiki rozwoju polskiej fotografii w XX wieku, a takze
jak sytuowata sie ona wobec ewoluujacej sytuacji politycznej. Debata nie tyle
koncentrowata sie na probie wygenerowania stylu narodowego w fotografii, ile
odnosita sie do ogdélnego wyobrazenia o ,immanentnym charakterze narodo-
wym kultury i sztuki”’, przeniesionego do niej za sprawg rozpropagowanych
pogladow Johanna G. Herdera czy Jeana J. Rousseau i pozniejszej my$li roman-
tycznej przekonania o tym, ze kazdy nar6d ma swdj osobny charakter — geniusz
narodowy?®. Stad gtéwnie odnoszono sie do ogolnych stwierdzen dotyczacych
pierwiastkéw i warto$ci narodowych, a czesto przywotywane pojecie narodowo-
$ci w fotografice nie obligowato do poszukiwan nowych formut stylistycznych.

4 Tbidem, s. 6.

5 Wieczorek w kolejnym tekscie dotyczacym tej tematyki doprecyzowywat swoje sta-
nowisko: ,[...] narodowa sztuka zasadza sie na tym, ze artysta, opierajac si¢ na tworzy-
wie ludowym, przetwarza je zupelnie na wlasny styl, i to w ten sposdb, ze zatracaja sie
podobienstwa fizyczne, a pozostaje tylko taczno$¢ ideowa, tatwo odznaczalna dla ludzi,
nalezacych do danej narodowosci, a nadzwyczaj oryginalna dla wszystkich innych. Jest to
wiec najgorniej pojeta stylizacja artystyczna, jest to artyzm najwyzszego gatunku, tkwiacy
korzeniami w narodzie i o tym wlagnie mys$latem, powatpiewajac w podobne mozliwosci
fotografiki przy dzisiejszym stanie jej rozwoju”. Cyt. za: A. Wieczorek, Narodowos¢ a foto-
grafika, ,Miesiecznik Fotograficzny” 1931, 140, s. 125.

¢ A. Wieczorek, Narodowos¢ a fotografika, ,Miesi¢cznik Fotograficzny” 1931, 133, s. 6.

7 A. Chmielewska, Charakter narodowy sztuki polskiej w dwudziestoleciu miedzywo-
jennym. Kontekst polityczny i ideowy, w: W kregu Rytmu. Sztuka polska lat dwudziestych,
red. K. Nowakowska-Sito, Warszawa 2006, s. 174.

§ Ibidem.
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TEO DYSKUSJI

Dyskusja o narodowos$ci w fotografii zostata sformutowana w kregu twor-
cow skupionych wokot estetyki piktorializmu. Nurt ten powstat w koncu XIX
wieku i za naczelny cel obrat wynegocjowanie dla fotografii rownoprawnego
miejsca pos$rod innych dyscyplin artystycznych. Kluczem do tego miata by¢
umiejetno$¢ czerpania z malarstwa wzoréw w zakresie kompozycyjno-tema-
tycznym. Dodatkowo piktorialisci, na drodze poszukiwan obrazéw spetniaja-
cych wymogi sztuki, postugiwali si¢ tzw. technikami szlachetnymi, umozli-
wiajacymi wprowadzenie daleko idacych ingerencji manualnych w obraz (np.
retusze i barwniki), zaswiadczaty one o - jak gérnolotnie podkreslano — wy-
zwoleniu sie fotograféw spod dyktatu maszyny. Zatem w praktyce fotografa
szczegblnie ceniono czynno$ci rzemie$lniczo-manualne, na takim postepo-
waniu zacigzyl m.in. pdZnoromantyczny i tworzony jako kontra do postepu-
jacych w XIX wieku proceséw industrializacyjnych spos6b mys$lenia Johna
Ruskina, filozofa, ktorego poglady legty u podstaw piktorializmu. Podkre$lmy;
ze jego apologetg byt Robert de la Sizeranne, autor eseju pt. Czy fotografia jest
sztukg?, ktory stat sie ,biblig” piktorializmu®. Tak rozumiana fotografia pik-
torialna byta okre$lana w Polsce mianem fotografiki od roku 1927.

Na tak zarysowanym tle nalezy rozwazy¢ co najmniej dwa podstawowe
problemy warunkujace kontekst omawianej dyskusji. Pierwszy z nich jest
zwigzany z 6wczesna sytuacjg piktorializmu, ktéry w tym okresie - pomimo
dominacji w polskim $§rodowisku — byt juz wyraznie anachroniczng tendencja
wobec rozwijajacych sie nowoczesnych kierunkéw fotografii, a takze zmian
zachodzacych na rynku wydawniczym. Poczatek lat 30. dla polskich piktoria-
listow to okres z jednej strony stabilizacji wypracowanych weze$niej formut
instytucjonalnych i wystawienniczych, z drugiej - fermentu teoretycznego
wywotanego dokonujacymi si¢ przewarto$ciowaniami w sztuce. Jesli zatem
przyjmiemy, ze kategoria narodowosci w fotografii zostata wprowadzona jako
jedno z centralnych poje¢ do polskiej teorii fotografii wtasnie na poczatku lat
30., to rozpatrujac ja nalezy uwzgledni¢ kontekst dyskusji z tendencjami no-
woczesnymi w sztuce i kulturze. Zresztg taka byta podstawa wypowiedzi An-
toniego Wieczorka, jednego z propagatoréw nowoczesnej techniki fotograficz-
nej. Autor ten, sam bedacy czynnym fotografem, zastynat w latach 30. jako
aktywny publicysta i popularyzator fotografii matoobrazkowej oraz zdecydo-
wany zwolennik partycypacji srodowiska artystycznego w masowym rynku
wydawniczym. Zauwazmy zatem, ze Wieczorek nie bez przyczyny pominagt
w swojej wypowiedzi mozliwosci stojace za instrumentarium piktorializmu.

9 Polska edycja tekstu ukazata sie w roku 1907.
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Wypowiedz ta sprowokowata kolejnych dyskutantéw do ataku na tendencje
nowoczesne w fotografii. Sama za$ kategoria narodowosci w fotografii stanie
sie dla piktorialistéw waznym narzedziem do przyjecia antymodernistycznej
perspektywy oraz postuzy do przesuniecia wewnatrzérodowiskowej dysku-
sji dotyczacej przysztych drég rozwojowych fotografii na tradycjonalistyczne
tory, pozwalajace oming¢ dynamike zmian dokonujacych sie w $wiatowej fo-
tografii.

Drugim problemem, ktory nalezy uwzgledni¢, analizujac zagadnienie
narodowosci w fotografii, byt istniejacy w $rodowisku fotograficznym entu-
zjazm dla zachowan i dziataii majgcych na celu wzmacnianie autorytetu re-
stytuowanego panstwa. Konieczno$¢ stuzby panstwu uznawano za oczywisty
obowigzek wynikajacy z éwczesnej sytuacji politycznej. Szczegdlnie akcen-
towano postulat stworzenia kultury ogélnonarodowej, znoszacy dawne po-
dzialy dzielnicowe, oraz konieczno$¢ propagowania polskiej sztuki poza gra-
nicami krajul®. W tym zakresie postulaty pokrywaly si¢ z tymi szerzonymi
przez Mieczystawa Tretera — dyrektora powstatego w roku 1926 rzadowego
Towarzystwa Szerzenia Sztuki Polskiej wéréd Obcych. Zatem mozna przy-
ja¢, ze postawa definiujaca role sztuki, wedtug okreslenia Wtadystawa Sko-
czylasa'l, jako czynnika panstwotworczego byta silnie obecna w $rodowisku
fotograficznym, czego potwierdzeniem sa stowa jego niekwestionowanego
przywddcy Jana Buthaka, ktéry w roku 1928 podkreslat konieczno$é ,eks-
pansji zagranicznej”!? oraz uswiadomienia zakresu obowiazkéw spoczywaja-
cych na twdrcey: ,[...] nasza rola nie ogranicza sie do izolowanej pracy nauko-
wej czy artystycznej, [...] imie polskiego artysty obowigzuje juz w fotografii,
podobnie jak w innych odtamach sztuki, do pewnych przymuséw i danin
spotecznych”!®. Taki propanstwowy sposob myslenia niebawem zostanie za-
kodowany w statucie powotanego do zycia w roku 1929 Fotoklubu Polskiego,
organizacji zrzeszajacej elite polskich tworcow'. Na takiej postawie zaciazyty
rowniez bezposrednie kontakty ze Srodowiskiem plastycznym, szczegdlnie
z takimi twdrcami, jak cho¢by Tadeusz Pruszkowski, z ktérym Buthak wspét-
pracowat w trakcie przygotowywania ekspozycji fotografii na Powszechnej

10 Panstwotwoércze motywacje polskich twércow zostaly omowione w: Chmielewska,
Charakter narodowy sztuki polskiej..., s. 171-174.

U Ibidem, s. 173.

12 7. Buthak, Powinnosci spoteczne polskiej foto-grafiki, ,Fotograf Polski” 1928, 10,
s. 229.

13 7. Buthak, Powinnosci spoteczne polskiej foto-grafiki (dokoriczenie), ,Fotograf Polski”
1928, 11, s. 253.

4 Informacje dotyczace organizacji i jej statutu zostaty opublikowane m.in. w: Alma-
nach Fotografiki Wileriskiej, Wilno-Poznan-Warszawa-Lublin 1931, s. 62-65.
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Wystawie Krajowej w Poznaniu w roku 1929. Dodajmy wreszcie, ze toczaca
sie w Polsce dyskusja na temat narodowej fotografii taczy sie z powszechnym
wowczas w Europie zjawiskiem kreowania styléw narodowych w sztuce i kul-
turze, ktére rozkwitato od przetomu XIX i XX wieku.

WARTOSCI NARODOWE
W OBRONIE PIKTORIALNEGO PARADYGMATU

Pierwszy etap dyskusji nad zagadnieniem narodowosci w fotografii, beda-
cy nastepstwem tez Antoniego Wieczorka, zawiera sic w dwoch artykutach
zroku 1931: Jana Buthaka pt. Narodowos¢ w fotografice zostat opublikowany
w Almanachu fotografiki wiletiskiej, drugi — Jézefa Switkowskiego pt. Naro-
dowos¢ a fotografika — na tamach ,Miesiecznika Fotograficznego”'. Buthak,
otwierajac swoje rozwazania, sformutowat charakterystyczne w kontekscie te-
orii piktorializmu pytanie: ,Czy fotografika rozporzadza do$¢ szerokimi $rod-
kami, by nada¢ swym dzietom odrebne pietno narodowe?”'¢. Nawigzujgc tym
do stynnego pytania Sizeranne’a ,Czy fotografia jest sztuka?”, jednocze$nie
przejat od klasyka argumentacje uprawniajaca do pozytywnej na nie odpowie-
dzi. Jes$li bowiem, jak wnioskowat, fotografia dysponuje zblizonymi do innych
dyscyplin artystycznych metodami, to réwniez ma $rodki do oddania w dziele
pierwiastkéw narodowych.

Na podobnej tezie opart swoja wypowiedz Jozef Switkowski, ktérego in-
tencja byto ukazanie fotografii (odnosit sie tylko do praktyki piktorialnej) jako
medium dajacego pelnie mozliwosci tworczych. Zatem gtéwng motywacja
do dyskusji z Wieczorkiem byta nie tyle che¢ udowodnienia tezy o narodo-
wym potencjale sztuki fotograficznej, ile obrona tradycyjnego paradygmatu
fotografii piktorialnej. Zreszta te dwie sprawy plynnie taczyly sic w wywo-
dzie Switkowskiego, ktéry dodat do argumentacji gruntowng krytyke m.in.
tworczosci Laszlé Moholy-Nagya, podajac go za przyktad ,buntu nowych kie-
runkéw w sztuce”, upatrywanego — postugujac sie rozwazaniami Aleksandra
Niklitscheka - w ,nieudolnosci technicznej nowatoréw”V. Switkowski uznat,
ze tam, gdzie dla Wieczorka (i jemu podobnych zagranicznych nowatorow)
konczy sie proces tworczy, czyli w momencie naswietlenia negatywu, tak na-

15 Zamknieciem pierwszego etapu dyskusji byt drugi tekst Antoniego Wieczorka
pt. Narodowos¢ a fotografika (,Miesiccznik Fotograficzny” 1931, 140). W artykule Wieczo-
rek podtrzymat swoje stanowisko oraz omowit tezy adwersarzy.

16 7. Buthak, Narodowos¢ w fotografice. Almanach Fotografiki Wileniskiej, Wilno—Po-
znan-Warszawa-Lublin 1931, s. 11.

17 7. Switkowski, Narodowos¢é a fotografika, ,Miesiecznik Fotograficzny” 1931, 134, s. 18.
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prawdg rozpoczyna si¢ dopiero droga prawdziwego twdrcy, w my$l zasady, ze:
,Negatyw jest dla fotografa tym, czym wrazenie wzrokowe dla malarza, a do-
piero to wrazenie moze by¢ punktem wyj$ciowym obrazu”'®. Natomiast: ,In-
dywidualno$¢ tworcy zaczyna sieg [...] dopiero na pozytywie”". Tym samym
Switkowski, odwotujac sic do teorii piktorializmu, zakwestionowat poglad
0 niemozno$ci stworzenia stylu narodowego w fotografii.

Powréémy jeszeze do koncowych partii tekstu Buthaka, w ktérych zawart
on kilka bardzo interesujacych stwierdzen wyprowadzajacych dyskusje z mo-
dernizmem poza argumentacje stricte warsztatowa. Podjal mianowicie prob-
lem ,psychiki narodowej”?°, kt6érg eksplorowat na poziomie analizy podejmo-
wanych przez polskich twércéw tematdw; jak pisat:

Wiec czyz ten wybdér nie podkres$la w sposob charakterystyczny naszej narodowej
odrebnosci, naszego odczucia przyrody i cztowiecka, naszego przeciwstawiania sie
$wiatu pospolitych i nudnych tworéw miejskiego kramarstwa — naszego szerokie-
go gestu i szlachetniejszego pojmowania zycia, zaczerpnietego z sokow ziemi, z jej
najlepszych pierwiastkéw rolnych i polnych? Jesli juz polska nie jest ,narodem
szlacheckim”, jak nim byta w wieku XVII, to jednak przez to nie stala si¢ i nie
stanie sie nigdy narodem mieszczanskim?!.

To uproszczone charakterologiczne studium zbiorowej $wiadomosci Po-
lakow odstania jeszeze jeden element dyskusji. Wyrazona w cytowanym tek-
$cie, wywodzgca sie z romantyzmu, opinia Buthaka o zyciu w wielkim mie-
$cie ukazuje, ze traktowat je jako symbol antykultury. Urbanizm, bedacy dla
niego antyteza tradycyjnych wartosci, prowadzit do utraty kontaktu cztowie-
ka z przyroda, ale réwniez byt pojeciem, przez ktére definiowat nowoczesne
tendencje w fotografii zagrazajace pozycji piktorializmu. Buthak swoje opinie
0 miescie rozumianym jako symbol kosmopolityzmu i umasowienia kultury
przektadat na nieakceptowana przez niego fotografic modernistyczng, eksplo-
rujaca tematyke urbanizacji i nowoczesnego zycia, ktérej symbolem w jego
pismach stata si¢ niemiecka nowa rzeczowo$¢ (Neue Sachlichkeit). Zatem
skonstatujmy, ze pierwszy etap dyskusji z roku 1931 dotyczyt nie tyle préb
sformutowania programu fotografii narodowej, ile obrony tradycyjnego para-
dygmatu piktorializmu?2.

18 Ibidem.

19 Tbidem.

20 Buthak, Narodowosé¢ w fotografice..., s. 12..

21 Tbidem, s. 13.

22 Na temat dyskusji Buthaka z modernistyczna fotografig zob. M. Szymanowicz, Polski
piktorializm pomiedzy estetykg Fotoklubu Paryskiego a jezykiem Nowej Fotografii, w: Fo-
tografia od dagerotypu do galerii Hybrydy, red. D. Jackiewicz, Warszawa 2008.
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PSYCHOSOCJOLOGICZNE PODSTAWY NARODOWOSCI
W FOTOGRAFII

Inaczej prezentuja sie dociekania Jana Sunderlanda, przedstawione
w dwdch nastepujacych tekstach: Cechy narodowe w fotografice??, opubliko-
wanym na tamach ,Ziemi” w roku 1932, oraz Formy geometryczne w sztu-
kach plastycznych - w ,Przegladzie Wspdtczesnym” w roku 1937.

Wypowiedzi Sunderlanda na tle trwajacej na poczatku lat 30. dyskusji
maja charakter niezwykty, bedac de facto jedyna kompleksowa propozycja
intelektualng objasniajaca zagadnienie narodowosci w fotografii. Unikato-
wo$¢ dociekan Sunderlanda wynikata z faktu, ze zbudowat je w odniesieniu
do psychologicznych koncepcji Leona Petrazyckiego dotyczgcych teorii prawa
i socjologii. Zainteresowanie Sunderlanda dorobkiem tego cieszacego sie na
poczatku XX wieku ogélnoeuropejska stawa uczonego nie byto przypadkowe,
gdyz jako praktykujacy adwokat byt wyjatkowo uwrazliwiony na tego rodza-
ju dyskurs?*. Szczegdlnie istotne dla niego okazaty sie poglady Petrazyckiego
zawarte w jego fundamentalnym dziele Wstep do nauki prawa i moralnosci.
Podstawy psychologii emocjonalnej®® oraz jego przemyslenia dotyczace socjo-
logii. Sunderland w teks$cie pt. Cechy narodowe w fotografice (odnoszacym
sie do wezedniejszych stwierdzen Jana Buthaka i Antoniego Wieczorka) sfor-
mutowat pytania o geneze indywidualnych upodoban estetycznych, na ktore
odpowiedzi poszukiwat w ,psychologii etniczno-narodowej”?¢. Sunderland,
starajac sic okresli¢ zespodt cech charakteryzujacych postawy twdrcze poszcze-
golnych nacji, odwotat sie do rozwigzan proponowanych przez Petrazyckie-
go, ktory na gruncie socjologii rozwazat geneze przepiséw prawnych, odno-
szac sie do zbiorowych zachowan podlegajacych ,«nieswiadomie genialnymn»
przystosowaniom”?’. Petrazycki w swoich dociekaniach akcentowat procesy
przystosowawcze, w ktorych wyrdzniat czynnik wzajemnego oddziatywania
psychicznego i emocjonalnego, rozpatrujac je w odniesieniu do cztonkéw
poszczegolnych spoteczno$ci?®. Na bazie analizy zbiorowych zachowan sfor-

2 Tezy Sunderlanda oméwil Jozef Switkowski (podpisany inicjatami A.S.) w tekscie
pt. Cechy narodowe w fotografice, ktory zostat opublikowany na tamach ,Kamery Polskiej”
(1933, 1, 3).

24 Sunderland zaznajomit sie z my$la Petrazyckiego przez poznanego w roku 1919 zna-
nego prawnika Jerzego Landego, ktéry byt profesorem teorii prawa na Uniwersytecie Stefana
Batorego w Wilnie.

25 Ksigzka pierwotnie wydana po rosyjsku w roku 1905, po polsku - w 1930.

26 1. Sunderland, Cechy narodowe w fotografice, ,Ziemia” 1932, 10-11-12, s. 258.

27 H. Leszczyna, Petrazycki, Warszawa 1974, s. 25.

28 1 Lande, Socjologia Petrazyckiego, ,Przeglad Socjologiczny” 1958, 12, s. 261.
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mutowat teorie postepu spotecznego, ktdrg przektadat na rozumienie i logike
rozwoju prawa. Uwazal, ze istniejace systemy prawne powstawaty w wyniku
dhugotrwatych proceséw przystosowawczych poszczegolnych spotecznosci,
ktére rozwijaty i udoskonalaly je dla wtasnych potrzeb i intereséw?®. Charak-
terystyczne, ze w teorii rozwoju spotecznego Petrazycki operuje ,tylko kryte-
riami celowo$ci, dziatajacymi obiektywnie, choé¢ nieswiadomie dla ludzi, w sa-
mym procesie rozwoju”®. Owa cechujgca ludzkie dziatania celowo$¢ wptywa
na mechanizmy obiegu emocji czy ocen wydawanych wewnatrz poszczegol-
nych grup spotecznych, jednoczesnie filtruje je, przez co pozostaja w obie-
gu jedynie te (wedtug koncepcji doboru naturalnego), ktore sa korzystne dla
danej zbiorowo$ci. Swoj system myslenia Petrazycki zbudowat na kryteriach
zaczerpnietych z darwinizmu i dlatego mozna go lokowaé¢ w nurcie socjologii
ewolucjonistycznej?!. Innym kluczowym aspektem koncepcji Petrazyckiego
byto uznanie psychologizmu za podstawe badan w naukach humanistycz-
nych. Jak pisat Henryk Leszczyna: ,Petrazycki zjawiska prawne takze uwazat
za procesy psychiczne. Ten sam charakter — wedtug niego — maja réwniez zja-
wiska moralne, estetyczne i religijne”3?. Dlatego zaktadat, Ze procesy prawne
nalezy bada¢ ,metodami psychologicznymi, a wiec metodg introspekcji oraz
metoda obserwacji zewnetrznej przezy¢ cudzych”?.

Dla Sunderlanda ujmowana w kategoriach ewolucjonistycznych teoria
rozwoju spotecznego stanie si¢ punktem wyj$cia do nakreslenia psycholo-
gicznych podstaw twodrczos$ci fotograficznej odznaczajacej sie cechami naro-
dowymi. Sztuka byta dla niego wytworem i czynnikiem zycia spotecznego,
ktére nalezy rozpatrywaé¢ m.in. na bazie charakterystycznego dla danej nacji
doswiadczenia oraz $wiadomosci zbiorowej. W odniesieniu do polskiej sztu-
ki zakreglit zbior artystéw, ktorych dzieta nacechowane sg typowo polskimi
warto$ciami, wskazujac malarzy: Leona Wyczotkowskiego, Jana Stanistaw-
skiego, Artura Grottgera, Stanistawa Mastowskiego, Jozefa Chetmonskiego
oraz fotograféw: Jana Buthaka i Stefana Plater-Zyberka®*. Sunderland wizje
wspdlnot artystycznych tworzyt na podstawie przekonania, ze w kazdej spo-
tecznosci istnieje okre$lony obieg emocji. Dlatego sztuka, bedgca wytworem
konkretnego spoteczenstwa, opiera si¢ na emocjach decydujacych o zbioro-

2 Tbidem, s. 254.

30 Tbidem, s. 258.

31 A. Kojder, Idee spoteczno-prawne Leona Petrazyckiego i ich wspotczesne kontynu-
acje, w: Klasyczna socjologia polska i jej wspéiczesna recepcija, red. J. Mucha, W. Winctaw-
ski, Torun 2006, s. 78.

3 Leszczyna, Petrazycki, s. 14.

3 Lande, Socjologia Petrazyckiego, s. 235.

34 Sunderland, Cechy narodowe w fotografice, s. 260.
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wych zachowaniach, ktére wptywaja na proces twdérczy i odbiorczy, stanowiac
0 jej swojskosci i duchu narodowym?. Za decyzjami artystycznymi i sgdami
estetycznymi stoi zawsze psychika konkretnego cztowieka, bedaca ewokacja
zbiorowej $wiadomosci danej grupy narodowej*¢. Prowadzac rozwazania z ta-
kiej perspektywy, stawia pytanie o mozliwo$¢ $wiadomego tworzenia sztu-
ki narodowej. Odpowiadajgc, uznal, ze tylko w znikomej mierze mozna to
osiagna¢, gdyz:

Charakter narodowy dzieta sztuki jest prawie wylacznie wyrazem stanéw i pro-
cesow zachodzacych w pod$wiadomosci. Obraz artystyczny powstaje zasadni-
€zo z emocji estetycznej, z realizacji wizji estetycznej, z realizacji wizji intuicyj-
nej. Swiadoma wola moze tylko wprowadzaé poprawki [...], nie moze natomiast
da¢ konstrukeji artystycznej, nie zastapi wytadowania si¢ intuicji artystyczne;.
Tworzenie wyltacznie $wiadome, moézgowe, da prace suchg, sztuke kosmopoli-
tyczna®’.

Tym samym akcentuje, ze u podstaw dokonywanych wyborow estetycz-
nych lezy $wiadomo$¢ zbiorowa oraz zachowania kierowane przez ,nieswia-
domie genialne” przystosowania.

Sunderland, przektadajac swoje rozwazania na poziom praktyczny, za-
uwazyl, ze cechy narodowe w obrazie nie s3 $ci$le powiazane z jego tematy-
kg, Tresc dzieta sytuowat w obszarze pozbawionym potencjatu, gdyz wybor
tematu wynika z racjonalnych decyzji autora i nie podlega procesom podswia-
domym, jak dowodzit, charakter narodowy ,wyraza si¢ nie tematem, a podej-
$ciem do tematu, i — najbardziej - uktadem formalnym catego obrazu i jego
poszczegolnych czescei, na przyktad - rytmem kompozycji, uktadem rysun-
kowym, liniowym czy walorowym, plamowym, obecnoscia elementéw geo-
metrycznych lub ich brakiem, stopniem kontrastowosci, ostrosci, symetrii,
uktadem kompozycji ptaskim czy plastycznym, brytowatym itd. itd.”*.

Mysli dotyczace predylekeji poszczegdlnych nacji do konkretnych form
Sunderland rozwinat w tekscie pt. Formy geometryczne w sztukach plastycz-
nych, w ktérym rozwazat zagadnienie transformacji na formy plastyczne do-
$wiadczen charakterystycznych dla danej grupy. Wprowadzit pojecie geome-
tryzowania jako jedno z kluczowych zjawisk w sztukach plastycznych, ktére

35 1 Sunderland, Estetyka i sztuka fotografii, Krakow 1979, s. 127.

36 1. Sunderland, ,Autobiografia, 1971-76”, Biblioteka Narodowa w Warszawie, mps,
s. 77.

37 Sunderland, Cechy narodowe w fotografice, s. 262..

38 Tbidem, s. 261.

3 Tbidem.
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wywodzil z najgtebszych potrzeb ludzkiej psychiki*’. Twierdzit, ze gtéwnym
celem psychiki ludzkiej jest uswiadamianie sobie i poznawanie $wiata oraz
wytwarzanie mechanizmdéw umozliwiajacych jego uproszczenie, uznajac je za
kluczowe w procesach adaptacji catych spotecznosci do zajmowanych przez
nie przestrzeni geograficznych*'. Zatem owo ,geometryzowanie” nalezy ro-
zumie¢ jako wytwarzanie przez poszczegolne nacje charakterystycznych dla
nich schematéw percepcji rzeczywistosci. Proces ten opisywat jako umiejet-
nos$¢ zastepowania w ,[...] wyobrazeniu rzeczy form ztozonych przez formy
prostsze, np. linii nieregularnie krzywej przez prosta lub kolistg. Dopiero wy-
brane i uproszczone obrazy $wiata i jego licznych sktadnikéw umyst sktada do
pamigci, i takie tylko obrazy z niej czerpie”*>. Sunderland, akcentujac psycho-
logiczna podstawe $wiadomosci zbiorowej, determinujacej jednostkowe pro-
cesy tworcze, wskazywat, ze naturalna predylekcja poszczegolnych artystow
do wykorzystywania okreslonych form geometrycznych i kompozycyjnych
stanowi fundament sztuki wykazujacej cechy narodowe. Tym samym uzna-
wat, w duchu ewolucjonizmu, sktonno$¢ poszczegdlnych nacji do okreslonych
form geometrycznych za wytwor przystosowania spotecznego, czym przenosit
poglad Petrazyckiego dotyczacy rozumienia genezy systemu prawnego* .
Wiasnie na takiej podbudowie teoretycznej pojawity sie bardziej uscislaja-
ce stwierdzenia Sunderlanda dotyczace typowych dla polskich tworcéw form:

Tak wiec, wracajac do przyktadow, polskiej psychice, jej cechom pojeciowym: sen-
tymentowi, marzycielsko$ci, pewnej miekkos$ci — odpowiada zamitowanie do linii
o tagodnych krzywiznach, unikanie za$ linii prostych i tamanych, jako tez budo-
wania kompozycji na katach prostych; dalej, prowadzenie wzroku w dal, w gtab
obrazu. Poza tym polska plastyka traktuje obraz raczej konturowo niz plamowo
[...], ajesli nawet plamowo, to w kazdym razie plamami odgraniczonymi od siebie
wyraznymi konturami, a nie przechodzacymi jedna w druga niepostrzezenie**.

Dalej dodawat: ,By¢ moze w zwigzku z tym poszukiwaniem form miek-
kich stoi zamitowanie do niektérych tematéw: do drog polnych, do drzew, do
obtokéw (Buthak, Plater, Chetmonski, Fatat)”#5. Niestety, Sunderland nigdy
bardziej precyzyjnie nie rozwingt swoich rozwazan dotyczacych fotografii, nie
wychodzac poza wyzej przytoczone zdawkowe okreslenie form geometrycz-
nych rzekomo charakteryzujacych polski ,gen” artystyczny.

40 1. Sunderland, Formy geometryczne w sztukach plastycznych, ,Przeglad Wspotczes-
ny” 1937, 8-9, s. 164.

41 Tbidem, s. 165.

42 Tbidem, s. 166.

4 Lande, Socjologia Petrazyckiego, s. 230.

4 Sunderland, Cechy narodowe w fotografice, s. 261.

4 Ibidem, s. 262.
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I wreszcie ostatnie wazne teoretycznie zatozenie, mdwigce o tym, ze sztu-
ka narodowa opiera si¢ na poczuciu swojskosci, ktére tworzy doswiadczenie
spoteczne zbudowane réwniez na kontaktach ze spoteczno$ciami zewnetrzny-
mi. Sunderland zaktadat ewolucyjnos$¢ ,duszy narodu”, zalezna od wchtania-
nia i przetwarzania impulséw oraz wzoréw zewnetrznych, stad przestrzegat
przed sztucznym nadawaniem dzietu wyrazu narodowego, przed wprowadza-
niem poprawek czyszczacych wytwory artystyczne z obcych naleciatosci. Dla-
tego programu Sunderlanda nie mozna rozpatrywaé wytacznie na podstawie
romantycznych esencjonalnych sposobéw definiowania narodu czy rozwija-
nych w kregach polskiego ruchu eugenicznego idei darwinizmu spotecznego,
w ktorym ,to nie kultura, ale biologia, czy $cislej czynniki genetyczne” — czyli
czystos¢ idioplazmy zbiorowej — przesadza o zywotnosci danej nacji*e.

Warto wreszcie na koniec zauwazy¢, ze propozycja Sunderlanda, pomi-
mo jej genezy ulokowanej poza fotografiag, nie byta oderwana od biezacych
ocen sytuacji dyscypliny. W ten sposdb nalezy interpretowaé jego uwagi na
temat kubizmu, ktére zawart w tekscie o formach geometrycznych. Sunder-
land, analizujac go, przedstawit krytyczna oceng nowoczesnych kierunkéw
W sztuce, zarzucajac im $cisle spekulatywny charakter, niespetniajacy potrzeb
ludzkiej psychiki*’. Dlatego jego poszukiwania fenotypu narodowego w foto-
grafii nalezy réwniez sytuowaé w obrebie antymodernistycznych wypowiedzi
powstajacych w odniesieniu do zagrozenia kulturg urbanistyczng rozumiang
jako objaw kosmopolityzmu.

IMPONDERABILIA

Jakkolwiek w obszarze refleksji teoretycznej problem narodowo$ci w foto-
grafii pojawit sie dopiero na poczatku lat 30., to jednak zagadnienie to byto juz
poérednio podejmowane przed odzyskaniem niepodlegtosci. Przy czym byto
ono rozpatrywane na kanwie poje¢ rodzimosci, swojskiego krajobrazu czy
ojczyzny regionalnej. Taka postawe mozna okre$li¢ za Konradem Gorskim
jako ,patriotyzm biologiczny” — wazny gtéwnie dla tych narodow, ktére nie
posiadaty wlasnej panstwowosci, taczyt sie on réwniez z afektywnym sposo-
bem odbioru przyrody rozbudzonym pod wptywem mysli J.]. Rousseau*®. Taki

46 M. Gawin, Rasa i nowoczesnos$é. Historia polskiego ruchu eugenicznego, Warszawa
2003, s. 134.

47 Sunderland, Formy geometryczne..., s. 176.

48 Podaje za: P Krakowski, Nacjonalizm a sztuka patriotyczna, w: Nacjonalizm w sztu-
ce 1 historii sztuki 1789-1950, red. D. Konstantynow, R. Pasieczny, P. Paszkiewicz, Warsza-
wa 1998, s. 16.
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sposob myslenia byt eksploatowany przez piktorialistow, przyktadowo wczes-
ne wypowiedzi Buthaka koncentrowaty sie na krajobrazie Kreséw (pochodzit
z Nowogrddczyzny)*. Réwnie wazng podstawg sformutowania wypowiedzi
dotyczacych narodowosci w fotografii byly silnie eksploatowane w dyskursie
piktorialistéw watki romantyczne — zar6wno rodzime (twdrczo$¢ Mickiewi-
cza), jak i te wyptywajace z lektury pism Johna Ruskina oraz - juz po odzy-
skaniu niepodlegtosci — aprobatywna postawa wobec stuzby dla odrodzonego
panstwa.

Jak zatem rozumie¢ narodowo$¢ w fotografii? Do jakich odnoszono sie
koncepcji? Jakkolwiek zaden z teoretykéw fotografii nie zdefiniowat swoich
pogladéw dotyczgcych panstwa i narodu, to z pewno$cia akceptowali oni ,za-
sade narodowosci jako podstawy panstwa”>® sformutowang przez Pasquale
Manciniego w potowie XIX wieku, ktdra stata sie fundamentem uksztatto-
wanej postanowieniami traktatu wersalskiego politycznej mapy Europy®!.
Gdyby poszukiwac jakiej$ uogélnionej formuty rozumienia przez $rodowisko
fotograficzne zagadnien narodowych, to nalezy wskazac na zakorzenienie ich
$wiatopoglagdu w romantyzmie, co wplywato na ,pojmowanie narodu jako
wspdlnoty ideologicznej czy to wyznaczonej, jak u Hegla, przez ducha narodu
czy — jak u Herdera - przez jezyk, czy wreszcie przez rase”2. Wydaje sie, ze
poglady dotyczace istoty narodu w $rodowisku fotograficznym nie byty jed-
noznaczne. Dla Sunderlanda pojecie narodu taczyto si¢ przede wszystkim ze
wspdlnota tworzong przez historie i kulture. Buthak natomiast opisywat jego
specyfike poprzez kreslenie zwigzku czynnikéw etnicznych (rozpatrywanych
przez niego w mocno zawezajacej perspektywie tradycji szlacheckich) i tery-
torialnych, odnosit si¢ do zmitologizowanej kategorii zwiazkéw krwi i ziemi,
ktéra taczyt ze specyficznym ,zmystowym” doswiadczaniem krajobrazu, wy-
nikajgcym z charakterystycznych dla Polakéw sposobéw zamieszkiwania.
Owo do$wiadczanie przestrzeni to jeden z elementéw wspottworzacych psy-
chike polsky, jej - jak podkreslat — ,atawistyczne pierwiastki”. Dyskutowane
w $rodowisku fotograficznym na poczatku lat 30. zagadnienie to w zasadzie
roznorodnie rozpatrywane czynniki dziedziczne, stanowiace o fenotypie na-
rodowym. Wytuskanie owych cech narodowych/dziedzicznych stato sie pod-
stawowym zadaniem twdrcow starajacych sie definiowaé swoje poczynania
w odniesieniu do problematyki narodu.

4 Tego rodzaju teksty publikowal na tamach pisma ,Ziemia. Tygodnik Krajoznawczy
Tustrowany”.

50 K. Kersten, Polska — panstwo narodowe. Dylematy i rzeczywistos$¢, w: Narody. Jak
powstawaty i jak wybijaly sie na niepodlegtoscé?, red. M. Kula, Warszawa 1989, s. 444,

51 Ibidem, s. 447.

52 Tbidem, s. 445.
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Wreszcie na tak zarysowanym tle warto zastanowic¢ sig, jak wyrazane
w $rodowisku fotograficznym opinie sytuowaty siec wobec pogladow gtow-
nych opcji politycznych II Rzeczpospolitej. Jesli rozpatrzymy ogdlna posta-
we polityczna gtéwnych propagatoréw narodowoséci w fotografii, to z pew-
no$cig nalezy umiesci¢ ich w obrebie zwolennikéw obozu Pitsudskiego.
Stanowi o tym szereg zwiazkéw, w tym réwniez personalnych (na przyktad
Sunderland byt szwagrem Bogustawa Miedzinskiego, jednej z centralnych
postaci obozu Marszatka), i dziatan, ktére szczegdlnie dadza znaé o sobie
w koncu lat 30. Nie oznacza to jednak, ze notujemy w $rodowisku fotogra-
ficznym prosta sytuacje $wiatopogladows, oparta na jednowymiarowym
i w petni aprobatywnym stosunku do idei gtoszonych przez obéz Pitsud-
skiego. Szczegolnie w tekstach Buthaka widac wiele pogladéw zazebiajacych
sie z gtoszonymi przez teoretykéw sztuki zwigzanych z obozem narodowo-
demokratycznym. Wprawdzie w jego wypowiedziach stale byta widoczna
postawa oparta na swoistej stuzbie panstwowej, traktowanej jako powin-
no$¢ moralna polskiego obywatela, to jednak wydaje sig¢, ze forsowana przez
sanacje w latach 1926-1935 koncepcja narodu panstwowego nie w petni od-
powiadata pogladom Buthaka. Jak pisat Waldemar Paruch, w mysél tej zasady
wszyscy obywatele IT RP w znaczeniu politycznym mieli by¢ rozumiani jako
Polacy®?, bowiem ,[...] jesli panstwo polskie byto sitg sprawczg powstawania
narodu, to réwniez spetniato funkcje podmiotu krystalizujacego postawy
patriotyczne i nacjonalistyczne. Takiej roli odmdwiono wspdlnocie etnicz-
no-kulturowej [...]”5*. Z pewnoscia cze$¢ pogladéw Buthaka sytuuje sie bli-
sko tych ferowanych w $rodowiskach endeckich. Ich katalog przedstawita
Joanna Sosnowska:

Kulture miata cechowad ta sama organiczno$¢, zespolenie wszystkich elementéw
bedacych pochodna zwiazkow z przesztosdcig i konkretnym miejscem na ziemi,
ze $rodowiskiem naturalnym; wiezi w makro- i mikroskali, rodzinnych, spotecz-
nych i narodowych. Sztuka wyrasta z przyrody [...]. Stosunek do ojczystej ziemi
i przyrody nie byt zwyktym przejawem uczucia patriotyzmu, ale rodzajem bezpo-
$redniego kontaktu kultury z naturg, dtugiem wobec niej sptacanym. [...] Rzecza
naturalng w tej sytuacji byta szczegélna pozycja malarstwa pejzazowego, inspiro-
wanego rodzimymi krajobrazami®.

5 W, Paruch, Mysl polityczna obozu pitsudczykowskiego 1926-1939, Lublin 2005,
s. 388.

5¢ Ibidem.

55 1. Sosnowska, Sztuka w oczach polskiej prawicy do 1939 roku, ,Roczniki Humani-
styczne” 1998, 46(4), s. 177-178.
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Wreszcie postawa Buthaka i Sunderlanda byta zbiezna ze swiatopogladem
narodowodemokratycznym z uwagi na jego wyraznie krytyczna opinie wobec
nowoczesnych tendencji w sztuce, ktore kwestionowano z pozycji ochrony
kultury narodowej®¢. Natomiast centralne zagadnienie w mys$li narodowo-
demokratycznej, oparte na uznaniu kultury ludowej jako sity mogacej gene-
rowa¢ kulture narodowa®, nie pokrywato si¢ z elitarystycznym mysleniem
Buthaka, taczacym kulture narodows z tradycja szlachecky. Podobnie teoria
fotografii byta wolna od jawnie rasistowskich i antysemickich watkéw, tak
charakterystycznych dla publicystyki z kregu narodowodemokratycznego®®.
Dlatego szczegdlnie wypowiedzi Buthaka trzeba traktowac jako swoisty amal-
gamat zrodzony z szeregu inspiracji. Mozna w nim odnalez¢ zaréwno cha-
rakterystyczne dla obozu rzadzacego aprobatywne nastawienie do panstwa,
Pitsudskiego, Kresow, jak i wiele elementéw o proweniencji endeckiej. Opi-
sane zawieszenie pogladow teoretykéw fotografii pomiedzy wartosciami gto-
szonymi przez kregi sanacyjne i narodowodemokratyczne ustapi w roku 1935
z uwagi na dokonujace sie przewarto$ciowania w systemie ideowym obozu
rzadzacego, ktdre nastaty po $mierci Pitsudskiego. Wtedy to bowiem obrano
kurs na budowe panstwa narodowego i zanegowano ,caty proces budowania
jednolitego narodu panstwowego na rzecz uznania jedynie Polakéw za gospo-
darzy w panstwie”*.

FOTOGRAFIA OJCZYSTA - O SCISEY ZWIAZEK Z PANSTWEM

W potowie lat 30. dyskusja nad zagadnieniem narodowos$ci w fotografii
zupelnie zmienita optyke, czego oznaka byto przyjecie programu fotografii
ojczystej, wprowadzonego na wzér niemieckiej Heimatfotografie. W Polsce
szerokie zainteresowanie nig notujemy od wrzes$nia 1935 roku® i wizyty
w Warszawie prezydenta Zwiazku Towarzystw Fotograficznych w Niemczech
(Verband Deutscher Fotografenvereine) - prof. Paula Liikinga, ktory przedsta-
wit jej podstawowe zalozenia®'. Program ten byt préba potaczenia dyskursu

56 L. Zdybel, O narodowq kulture i cywilizacje, w: By¢ w narodzie. SzKice o idei narodu,
narodowej kulturze i nacjonalizmie, red. L. Zdybel, Lublin 1998, s. 142.

57 Sosnowska, Sztuka w oczach polskiej prawicy..., s. 179.

58 Tbidem, s. 181.

59 Paruch, Mysl polityczna obozu pitsudczykowskiego..., s. 419.

% Kluczowy dla rozpropagowania fotografii ojczystej w Polsce byt Zjazd Delega-
tow Polskich Towarzystw Fotograficznych, ktéry odbyt sie¢ 31 pazdziernika 1937 roku
w Warszawie.

6 TA. Neuman, Niemiecki ruch fotograficzny, ,Fotograf Polski” 1935, 6, s. 22..
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o wydzwicku narodowym z postulatami propanstwowymi, miat on w zamie-
rzeniu przynie$¢ dokumentacje zasobéw przyrodniczo-kulturowych panstwa
(w zakresie estetyki baza polskiej redakeji programu miaty by¢ wybrane ele-
menty piktorializmu). W odniesieniu do niego $rodowisko fotograficzne zmie-
nito retoryke wystapien dotyczacych powinnosci polskiego tworcy, zaczeto
podkresla¢ konieczno$c¢ taczenia fotografii z biezaca racja stanu. Postulat ten
wynikal réwniez z ujawniajacego sic woéwczas merkantylnego myslenia, do-
tyczacego potrzeby pozyskania mecenatu panstwowego. Zresztg w takim da-
zeniu objawiata si¢ charakterystyczna dla polskich §rodowisk artystycznych
(niezaleznie od $wiatopogladu politycznego) fascynacja sytuacja sztuki totali-
taryzmu wloskiego, radzieckiego i hitlerowskiego w zakresie objecia jej opieka
i mecenatem®?.

Rozwazajac ideowg strone programu fotografii ojczystej, nalezy podkre-
§li¢, ze wykorzystano w niej wcze$niejsze rozstrzygniecia teoretyczne, i tak
np. Sunderland powtérzyt swoje tezy w katalogu Pierwszej Polskiej Wystawy
Fotografii Ojczystej, eksponowanej w Warszawie na przetomie lat 1938/1939.
W programie dominowaty jednak poglady Buthaka, bedace kontynuacija jego
rozwazan stanowigcych konglomerat poje¢ krzyzujacych sic wokot dosé swo-
bodnie zestawianych ze soba probleméw zwigzanych z rozumieniem prze-
sztosci narodowej w odniesieniu do tradycji szlachecko-ziemianskiej. Podob-
nie utrzymano w programie polemiczny wobec fotografii modernistycznej
watek antyurbanizmu. W mysl rozpisanej przez Buthaka zasady okre$lajacej
podstawy ideowe fotografii ojczystej i jej miejsca wobec nowych kierunkéw
sztuki:

Bedzie ona szukata w tematyce fotograficznej — czystego i przejrzystego zwierciad-
ta duchowosci narodowej, duchowosci polskiej, pierwiastkéw dziedziczonych

atawistycznie od wiekéw: [...] fotografia ojczysta bedzie w przysztosci najlepszym
regulatorem niewczesnych zapedéw, nasladujacych bezkrytycznie wzory obcej te-
matowo$ci‘s.

Buthak jako gtéwny kodyfikator programu stworzyt system obowigzuja-
cych w nim tematéw — znakdéw tozsamosciowych®, bedacych z jednej strony
konsekwencja okreslonego sposobu ujmowania przesztosci, z drugiej za$ —
wynikiem obiektywnych potrzeb propagandy panstwowej (w tym lansowanej
polityki historycznej), 6wczesnych potrzeb turystyki i jej aparatu marketingo-

62 Sosnowska, Sztuka w oczach polskiej prawicy..., s. 196.

6 1. Buthak, Amerykanizim a fotografia ojczysta, ,Przeglad Fotograficzny” 1938, 7,
s. 128.

6 M. Lesniakowska, U Zrddet polskiej fotografiki, ,Dagerotyp” 1994, 3, s. 10.
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wego oraz ruchu regionalistycznego. Fotografia ojczysta nie znosita esencjal-
nych definicji ,narodowos$ci w fotografice”, jednak ten genetyczny wywod nie
byt najwazniejszym elementem programu. Fotografia ojczysta zostata przed-
stawiona $rodowisku fotograficznemu jako projekt wyraznie odnoszacy si¢
do konkretnej rzeczywisto$ci spoteczno-politycznej. Jej koncept teoretyczny
mozna rozpatrywaé na co najmniej trzech poziomach: po pierwsze — w odnie-
sieniu do wezeéniej kreslonych w srodowisku fotograficznym koncepcji naro-
dowych, po drugie - jako kontynuacje polemiki z nowa fotografig, a po trzecie
- jako poszukiwanie platformy dla dziatalno$ci o charakterze panstwotwor-
czym. Ta ostatnia perspektywa — zdecydowanie dominujaca w calym $rodo-
wisku - szczeg6lnie mocno wybrzmiata w deklaracjach Buthaka, ogtoszonych
z okazji katowickiej wystawy pt. ,Piekno ziemi $laskiej” z roku 1938, w kt6-
rych podkreslat shuzbe fotografii wobec ,idei mocarstwowych” panstwa®®. De-
klaracja ta padta zaledwie miesigc po zajeciu przez polskie oddziaty Zaolzia,
ktére inkorporowano do wojewodztwa $laskiego. Buthak, powotujac sie na
krélujace w Europie ,prady zdrowego nacjonalizmu” i biezgcg sytuacje, pisat:
,Chwila, w ktérej Ziemia Slaska, bedaca na ustach i w sercach wszystkich Po-
lakow |[...] — taka chwila jest momentem najodpowiedniejszym do rozwazan
nad istota fotografii ojczystej...”%°. Tym samym nie pozostawiat watpliwo$ci
co do stuzebnej roli programu wobec biezacych potrzeb panstwa. Oczywiscie
tak zdecydowane deklaracje polityczne pozwalaja identyfikowaé kontekst,
w jakim stawiali swojg dziatalno$¢ fotografowie, podkreslmy jednak, ze foto-
grafia ojczysta miata przede wszystkim znacznie bardziej prozaiczny wymiar,
ztaczony z celami utylitarnymi, ktére sytuowano gtéwnie w sferze turystyki,
okre$lanej wymogami propagandy panstwowej. Zauwazmy, ze pierwsze pro-
by aktywizacji polskich fotogratéw pod szyldem fotografii ojczystej przypada-
ja na czas powolania rzadowej Ligi Popierania Turystyki w roku 1935, ktora
rozwijala turystyke wewnatrzkrajowa®’. Przemyst turystyczny byt rozumiany
nie tylko jako wazna gataZ gospodarki narodowej, ale réwniez stuzyt jako na-
rzedzie do ,wzmacniania poczucia tacznosci narodowe;j” 8.

Jest jeszcze jeden element kluczowy dla zrozumienia panstwotwodrczej
koncepcji fotografii ojczystej, po$rednio taczacy sie réwniez z problemem tu-
rystyki, jest nim szeroko éwczednie dyskutowane zagadnienie regionalizmu.
Bylto ono tez jednym z kluczowych zagadnien niemieckiej Heimatfotografie,

65 J. Buthak, Istota fotografii ojczystej, w: I Wystawa Fotografiki Slgskiej pod hastem
,Piekno Ziemi Slgskiej”, Katalog wystawy, Katowice 1938, s. 3.

 Tbidem.

67 T. Zielinski, Rola propagandy w organizacji turystyki masowej, ,Reklama” 1936,
3,s. 6.

6 M. Fularski, Turystyka jako dziat gospodarki narodowej, ,Reklama” 1936, 3, s. 2.
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wyznaczajacej strategie pracy niemieckich fotograféw i stowarzyszen utrwa-
lajacych swoje mate ojczyzny. Nalezy jednak pamietac, ze w Niemczech po-
pularnos¢ koncepcji regionalistycznych wynikata ze specyficznej historii tego
kraju, jego wielowickowego rozbicia, a co za tym idzie — zréznicowania kul-
turowego. Regionalizm byt tam traktowany jako antidotum na centralizm
panstwowy, w takim kontekscie pojawita sie Heimatfotografie na przetomie
XIX/XX wieku. Natomiast w odrodzonej Rzeczpospolitej koncepcje regio-
nalistyczne byly oparte na odmiennej ,dosrodkowej” optyce, akcentujacej
potrzebe konsolidacji kulturowej polskich ziem po rozbiorach. Polski ruch
regionalistyczny, bedacy punktem odniesienia dla Buthaka, opierat si¢ na
podkreslaniu ujednolicajacych terytorium, dominujacych polskich wzorcéow
kulturowych, ktére wzbogacano o wartosci regionalne, niejako dopelniajace
cato$ciowego obrazu kultury narodowej®. Umiejetno$é uchwycenia odmien-
nosci regionalnej byta - podobnie jak w Niemczech — uznawana za klucz do ca-
tosciowego ujecia terytorium, jednocze$nie wyszukiwano takie tematy, ktére
mialy zaswiadczac¢ o specyficznym polskim fenotypie (np. architektura drew-
niana, dwory szlacheckie, krzyze przydrozne czy otwarte ,kresowe” krajobra-
zy). W rozwazaniach i praktyce Buthaka regionalno$¢ nabierata charakteru
do$¢ ,gtadkiego” katalogu réznorodnych form zycia i atrakeji geograficzno-
-kulturowych w Polsce. Nie tworzyt on mapy region6w z wyszczegdlnionymi
napieciami polityczno-ekonomicznymi, spotecznymi czy narodowo-religij-
nymi. Zreszta aspekt wiclonarodowego i wielokulturowego panstwa nie byt
w programie podnoszony. Fotografia ojczysta tworzylta iluzje istnienia jednego
narodu w ramach zajmowanego terytorium. Byla to zatem wizja doskonale
wpisujaca si¢ w klimat ideowy Polski po roku 1935.

Wreszcie zapytajmy, w jaki sposob rozumiano ,prady zdrowego nacjona-
lizmu”, na ktére powotywano sie od momentu wprowadzenia fotografii oj-
czystej? Z szeregu wypowiedzi orbitujagcych wokot tej problematyki widag,
ze wszelkie dociekania prowadzono w odniesieniu do zagadnienia narodu,
ktére taczono z problematyka kulturows, to w niej poszukiwano wyznaczni-
kéw cech narodowych. Podobnie w kontekscie kulturowym rozwazano proces
formowania si¢ narodu i jego etniczne podstawy. Jesli zatem mozemy mowié
0 obecno$ci idei nacjonalistycznych w §rodowisku fotograficznym w latach
30. XX wieku, to przede wszystkim w kontekscie tzw. nacjonalizmu kulturo-
wego, ktory zostat zapoczatkowany przez Herdera.

% Geneze i specyfike polskiego ruchu regionalistycznego podaje za: M. Grzybowska,
Koncepcje regionalistyczne a podziat terytorialny Rzeczpospolitej Polskiej w okresie mie-
dzywojennym, ,Samorzad Terytorialny” 2005, 6, s. 31-33.
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PO 1945 - TRWANIE IDEI

Budowane po roku 1945 struktury panstwowe i scalajaca je ideologia byty
kreowane jako zaprzeczenie przedwojennego porzadku. Pomimo to przedwo-
jenne wypowiedzi nie stracity catkowicie na swojej atrakcyjnosci. Szczegdl-
nie w pierwszej powojennej dekadzie dyskurs narodowy okazat si¢ waznym
instrumentem w kreowaniu polityki kulturalnej. Cho¢ okres powojenny nie
przyniost juz nowych rozwigzan teoretycznych w odniesieniu do kategorii na-
rodowosci w fotografii, to pokrotce przyjrzyjmy sie trwaniu weze$niej wypra-
cowanych rozwigzan teoretycznych.

W pierwszej powojennej pieciolatce szczegdlng role odegral powr6t do
fotografii ojczystej, powtornie stata sie ona jedna z dominujacych strategii
obrazowania, a jej centralng postacig pozostat Jan Buthak, ktéry do swojej
$mierci (w lutym 1950 roku) bedzie aktywnie dziatat na polu teoretycznym.
W tym okresie wydat on szereg tekstow, ktérych gtéwnym celem byto dopa-
sowanie wcze$niejszych pogladéw do nowej sytuacji geopolitycznej. Buthak
w odniesieniu do sfery praktycznej powielit swoje tezy dotyczace koniecz-
nych zwigzkdéw fotografii ojczystej z mecenatem panstwowym, przemystem
turystycznym oraz ruchem regionalistycznym. Wskrzesit tez tkwigcy w pro-
gramie potencjat historiozoficzny, przy czym zgodnie z dwczesna polityka
historyczng watki szlacheckie zastapit piastowskimi. Dodatkowo rozszerzyt
aspekt spoteczny swoich rozwazan o dowarto$ciowanie klas pracujacych.
Nalezy podkres$li¢, ze powtdrnie opracowany program stat sie podstaws teo-
retyczna dokumentacji Ziem Odzyskanych w praktyce kilku instytucji i or-
ganizacji, takich jak: Instytut Zachodni, Wydziat Turystyki Ministerstwa
Komunikacji czy Polskie Towarzystwo Krajoznawcze. Rozwazajac problem
obecno$ci fotografii ojczystej w powojennej kulturze, nalezy szczegdlnie za-
stanowi¢ si¢ nad tym, ze program ten — u swej genezy zwigzany z nacjona-
listycznym dyskursem rzadéw sanacyjnych — znalazt tak szerokie wsparcie
W panstwie zarzadzanym przez komunistow. Odpowiedz tkwi w fakcie, ze
wojna w sposob niezwykle silny wyostrzyta podziaty narodowe, a rzad chet-
nie odwolywat sie do retoryki narodowej, poprzez nia legitymizujac swoja
wtadze’. Jednym z elementéw owej narodowej legitymizacji wtadzy byta
koncepcja piastowska, tworzgca podstawe geopolitycznego dyskursu powo-
jennej fotografii ojczyste;j.

70 Patrz: M. Zaremba, Komunizm, legitymizacja, nacjonalizm. Nacjonalistyczna legi-
tymizacja wtadzy komunistycznej w Polsce, Warszawa 2001.



W poszukiwaniu ,narodowosci w fotografice” 83

Szeroka dyskusja nad zagadnieniami ,narodowos$ci w fotografice” po-
wrdcita przy formutowaniu podstaw teoretycznych socrealizmu, zgodnie
z hastem okre$lajagcym sztuke jako ,narodowa w formie, socjalistyczna
w tre$ci”. Jednak na polu fotografii refleksja dotyczaca form narodowych
przybrata specyficzny ksztatt. W zasadzie nie rozwazano ich w odniesieniu
do biezacej produkgji artystycznej, rozpatrywano je przede wszystkim w ka-
tegoriach historycznych, uyjmowanych z pozycji marksistowskich. Wynika-
to to z faktu, ze teoretycy socrealizmu wskazywali, iz jest on syntezg najlep-
szych tradycji polskiej kultury i nieodzownym etapem na drodze rozwoju
sztuki’. Dlatego w fotografii antenatem socrealizmu obwotano zmartego
u progu nowej epoki Jana Buthaka, tym samym jego tworczo$¢ stata sic wzo-
rem, w ktérym poszukiwano rewolucyjnego potencjatu. Wzrastajacy ,kult”
Buthaka nie byt przypadkowy, postawa nestora miata przekonywac do przy-
jecia metody realizmu, a jego niejednokrotnie manipulowany zyciorys oraz
wybidrcze oceny uwiarygodnialy wprowadzane metody twdércze’?. Analizo-
wano gltownie jego dziatania na Ziemiach Odzyskanych, dostrzegano w nich
sktonno$¢ mistrza do realizmu, metodycznos$é pracy, ktérg odnoszono do
kryteriow naukowych oraz podkreslano jego otwarcie na tematyke przemy-
stowo-robotnicza”3. Tym samym program wyrastajacy z nacjonalistycznych
korzeni przedwojennej Polski stat si¢ jednym z filaréw praktyki i teorii foto-
grafii socrealistycznej’.

Zmiany, ktére zaszty w polskiej kulturze na fali proceséw odwilzowych,
ostatecznie odsuncty na margines teorii fotografii pozostatosci przedwo-
jennego dyskursu wspierajacego si¢ na tre$ciach nacjonalistycznych.
Proces ten mozna taczyé z wieloma osobnymi problemami. Po pierwsze,
na fali negacji socrealizmu odrzucono réwniez deklarowane przez jego
ideologéw podstawy historyczne kierunku. Dodatkowo program Buthaka,
uksztattowany na bazie romantyzmu, razit anachronizmem. Zatem proces
wypierania z pola teoretycznego polskiej fotografii zagadnien narodowych
(w ksztatcie zlat 30.) rozpoczat sie zaraz po zakonczeniu epoki socrealizmu.
W zasadzie ostatnim prominentnym tworcg i propagatorem tez o narodo-

71 M. Zawodniak, Terazniejszos¢ i przesztosé. Studia o zyciu literackim socrealizmu,
Bydgoszcz 2007, s. 37.

2 Tworczo$é Buthaka w pierwszej potowie lat 50. omawiano wielokrotnie m.in. na fa-
mach ,Swiata Fotografii” i ,Fotografii”.

73 M. Schulz, O fotografii turystycznej, Warszawa 1952, s. 6.

74 Na temat miejsca tworczoséci Buthaka w pierwszej dekadzie po drugiej wojnie $wiato-
wej zob. M. Szymanowicz, Zaburzona epoka. Polska fotografia artystyczna w latach 1945~
1955, Poznan 2016.
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wych warto$ciach w fotografii byt Pawet Pier$cinski, gtéwny inicjator tzw.
Kieleckiej Szkoty Krajobrazu, ktérego prace koncentrowaty sie na utrwala-
niu lokalnego pejzazu. Pierscinski w swoich deklaracjach programowych
powotywat sie na tradycje fotografii krajoznawczej z poczatku XX wieku
i fotografie ojczysta’®. Elementy, ktére stanowia o realnym spieciu z progra-
mem Buthaka, to traktowanie fotografii w kategoriach stuzby spotecznej’®
oraz odwotanie do koncepcji regionalistycznych, ktore staty si¢ najwazniej-
szym watkiem dociekan kieleckiego tworcey, podkreslajacego role ,patrio-
tyzmu regionalnego”’’. Charakterystyczny byt tez powr6t Pierscinskiego
do pojmowania twdrczosci pejzazowej w kategoriach narodowych, o czym
pisat: ,Stawiam znak réwnosci miedzy polska fotografig krajobrazows i pol-
ska fotografia. Upowaznia mnie do tego tradycja, ale i chwila obecna inte-
resujacej mnie dyscypliny, a takze jej niepodwazalny wktad do historii i do
kultury polskiej”’®. Za tak formutowanymi ocenami przesztosci kryly sie
réwniez poglady negujace progresywne kierunki sztuki, Pierécinski przeko-
nywat, ze istnieje stala tendencja do rozpatrywania fotografii w kategoriach
jej ,przygody z plastyka”, ktéra rozumiat jako historie awangardy fotogra-
ficznej, zarzucajac krytykom, iz: ,Uzurpujg nadrzedno$cé i wytaczno$cé tego
nurtu oraz glosza jego dominacje nad polska fotografig””®. Wyraznie zbliza-
jac sie do retoryki z przetomu lat 20./30. XX wieku, deklarowat konieczno$é
obrony narodowych wartosci sztuki. Zwré¢my uwage, ze za sprawg Pier-
$cinskiego poszukiwanie warto$ci patriotycznych/narodowych w fotografii
stato sie osobliwg kategorig oporu wobec modernizmu. Postawa Pier$cin-
skiego byta w swoim wyrazie ariergardowa, jednak nie mozna jej trakto-
wac jako marginesu. Zyskata ona bowiem szerokie grono sympatykoéw, dla
ktorych platformg stato sie organizowane od roku 1971 w Kielcach Bien-
nale Krajobrazu Polskiego, w ramach ktérego od roku 1977 organizowano
sympozja teoretyczne nadajace wazna pozycje deklaracjom spod szyldu
Jfotografii patriotycznej”. Na koniec dodajmy, ze wsparciem dla Pier$cin-
skiego byta rowniez powszechnie dostrzegana i konsekwentnie prowadzona
w oparciu o przedwojenne poglady dziatalno$¢ publicystyczna Jana Sunder-
landa, ktérej ukoronowaniem byto wydanie ksigzki pt. Estetyka i sztuka
fotografiiw roku 1979.

75 P. Pier$cinski, Czas krajobrazu, Kielce-Krakéw 2004, s. 15.

76 P. Pierécinski, Polska fotografia krajobrazowa 1944-1984. Zarys monograficzny,
w: Polska fotografia krajobrazowa 1944-1984, Katalog wystawy, Kielce 1985, s. 99-100.

77 Pier$cinski, Czas krajobrazu, s. 14.

78 Pier$cinski, Polska fotografia krajobrazowa..., s. 99.

7 Ibidem, s. 106.
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PODSUMOWANIE

Debata dotyczaca ,narodowosci w fotografice”, ktora rozgorzata w latach
30., byta pochodng powszechnie dyskutowanej koncepcji sztuki narodo-
wej. Wynikata takze z ogélnej sytuacji, w ktdrej znalazta sie polska fotogra-
fia na przetomie lat 20./30. XX wieku, kiedy powstawaly ostateczne formy
instytucjonalne, skupiajace twércow spod szyldu piktorializmu, co zbiegto
sie w czasie z naporem nowoczesnych tendencji w sztuce oraz wzrostem
nastrojow nacjonalistycznych. Dyskusja nad ,narodowoscia w fotografice”
byta zatem proba powtornego zdefiniowania zakresu zadan stojacych przed
$rodowiskiem fotograficznym. Zwréémy jednak uwage, ze najwicksza zy-
wotno$¢ tez dotyczacych narodowego charakteru fotografii naktada sie na te
okresy, w ktorych idee nacjonalistyczne byty wykorzystywane przez osrodki
wtadzy. Dlatego nie jest przypadkiem, ze tego rodzaju fotografia szczegdlnie
rozkwitata w schytkowym okresie rzagdéw obozu Pitsudskiego oraz w pierw-
szych latach po drugiej wojnie $wiatowej, czyli okresach, kiedy narodowa
legitymizacja wtadzy przezywata swe apogeum.

Podkreslmy na koniec, ze problem obecno$ci dyskursu narodowego
w teorii fotografii byt poktosiem zaréwno charakterystycznych dla lat 30.
sposobdéw formutowania zadan twdrczych, jak i stawianych przez §rodowi-
sko dezyderatéw dotyczacych objecia panstwowym mecenatem dziatalnosci
fotografikow, co szczegdlnie ujawnito sie w drugiej potowie lat 30. i pierw-
szej dekadzie powojennej. Dokonany przez srodowisko fotograficzne swo-
isty gest upolitycznienia dyskursu byl narzedziem majacym stabilizowaé
finansowo jego dziatalnos$¢. Silnie ewoluujace postawy luminarzy polskiej
fotografii artystycznej wynikaty réwniez z u§wiadomienia roli, jakg moze
spetnia¢ fotografia w propanstwowej propagandzie, co wptywato na przyj-
mowanie postaw opartych na wyraznie zarysowanych przestankach ideo-
logicznych. Sprzyjaty temu réwniez obowigzujace w $rodowisku normy
estetyczne, bazujace na atwo” czytelnych dla odbiorcow i u$wieconych
tradycja sposobach utrwalania rzeczywisto$ci, oraz dominujaca tematyka
duzej cze$ci dwezesnej produkeji artystycznej, ktéra skupiata sie na zagad-
nieniach pejzazu czy ukazywaniu zasob6w materialnych kraju. Poddana ta-
kim schematom fotografia okazata si¢ szczeg6lnie podatna na nadawanie jej
roznorodnych pozaartystycznych znaczen i kontekstéw, z czego korzystali
zar6wno sami tworcy, jak i wykorzystujace jg instytucje, co byto szczegdlnie
widoczne po drugiej wojnie $wiatowej. Nalezy zatem przyjaé, iz nie sposdb
rozpatrywaé éwczesnej ,produkeji” artystycznej sSrodowiska fotograficznego
bez zrozumienia kontekstu historycznego i krytycznego namystu nad jej po-
litycznymi uwarunkowaniami.
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Maciej Szymanowicz

Wydziat Pedagogiczno-Artystyczny w Kaliszu
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Summary

The main point of the paper is the interest of Polish photographers in nationalist ide-
as, which has long been one of the forgotten and overlooked episodes in the history of
twentieth-century Polish photography. The issue appeared for the first time in 1931-
1933, when Polish photographic magazines published a debate about revealing natio-
nal traits in a photo. It was an aftermath of the idea of the national style in Polish art,
promoted since the early 1920s in relation to the needs of the state that just became in-
dependent. The greatest authorities of the time took part in the debate, including Jan
Buthak, Jozef Switkowski, Jan Sunderland, and Antoni Wieczorek, who were the main
theorists of the Polish photography in the early 20 century. Analyzing the problem,
they reverted to various arguments, from purely formal ones, assuming a characteristic
tendency of Polish artists to choose particular forms and types of composition (a view
based on the theory of pictorialism), through thematic (referring to collective memory
and the historical experience of Poles), sociological, and even legal (based on the ideas
of Leon Petrazycki). The same arguments were often used later throughout the centu-
ry. The paper presents the development and theoretical basis of the debate in the early
1930s, as well as later evolution of the concepts which, coined at that time, contributed
to the theory of Polish photography in the 20% century:
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