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Maria Franecka

Poszerzanie

wspolnoty

»Nigdy nie mieli do§¢ opowiadania o zimie
czterdziestego drugiego, lodowatej, glod i bru-
kiew, racjonowanie zywnosci i kartki na tyton,
bombardowania

zorza polarna, ktora byla zapowiedzia wojny

rowery i furmanki na drogach w czasie Od-
wrotu, spladrowane sklepy

poszkodowani grzebiacy w gruzach w poszu-
kiwaniu swoich zdje¢ i pieniedzy (...)

Byla to historia pelna §mierci, przemocy
i zniszczen opowiedziana z radoscia, ktorej, jak
si¢ wydaje, mialy zaprzecza¢ rzucane od czasu
do czasu zarliwie i podniosle: »To sie nie moze
wiecej zdarzy¢«, po czym nastepowala chwila
ciszy, jakby ostrzezenie wypowiadane pod
adresem mrocznej instancji, wyrzut sumienia
po doznanej rozkoszy.

Mowili tylko o tym, co widzieli, co mozna
bylo sobie przypomnie¢ w czasie $wiatecznego
positku. Nie mieli doé¢ talentu czy przekonania,
by opowiada¢ o tym, o czym wiedzieli, ale czego

nie widzieli na wlasne oczy. Zatem o zydowskich

dzieciach wchodzacych do wagonow, ktore je-
chaly w kierunku Auschwitz, o umarlych z glo-
du zbieranych rano z ulic warszawskiego getta,
o dziesieciu tysigcach stopni w Hiroszimie. Stad
to wrazenie, ktorego nie rozwiejg pozniej wykla-
dy historykow, filmy dokumentalne i fabularne:
ani piece krematoryjne, ani bomba atomowa nie
pochodzily z tej samej epoki, co masto sprze-
dawane na czarnym rynku, alarmy lotnicze

i zbieganie do schronow™".

Tak pisala Annie Ernaux, laureatka Lite-
rackiej Nagrody Nobla, o swoim dziecinstwie
we Francji i wspomnieniach starszych od siebie
generacji, ktore znala z opowiesci.

Fotografia humanistyczna ma swoje korzenie
miedzy innymi we Francji, gdzie bezposred-
nio po wojnie artysci stworzyli jezyk wizualny
podkreslajacy piekno codzienno$ci na przekor
trudnym doéwiadczeniom, powojennej biedzie.
Formula ta na tyle szybko rozwijala sie takze
w Stanach Zjednoczonych, ze mozna to uznac

za francusko-amerykanski fenomen?.

1 A. Ernaux, Lata, Wolowiec 2022, s. 14-16.

2 K. Dworniczak, Rodzina czlowiecza. Recepcja wy-
stawy The Family of Man w Polsce a humanistyczny
paradygmat fotografii, Warszawa 2011, s. 11.



Amerykanie czerpali takze z przedwojennych
i dziewietnastowiecznych wzorcow zaangazowa-
nego fotoreportazu. W okresie przedwojennym
w Niemczech czy w Anglii rowniez rozwijaly sie
formy zaangazowanej fotografii, jednak w cen-
trum jej zainteresowan znajdowalo sie przede
wszystkim informowanie o trudach codzienne;j
egzystencji zwigzanej z polozeniem spolecznym
i materialnymi niedostatkami.

W Polsce jezyk wizualny fotografii humani-
stycznej zostal spopularyzowany przede wszyst-
kim przez czasopisma takie jak ,Swiat™, a takze
przez wystawe Rodzina czlowiecza. Wzorzec
ten zostal podchwycony przez 6wezesne ko-
munistyczne wladze jako formula przydatna
do kreowania obrazoéw pomocnych w legitymi-
zowaniu O6wczesnego systemu. Starano sie m.in.
akcentowa¢ podobienstwo ludzkich doswiad-
czen, zwracajac uwage na potrzeby i dazenia
marginalizowanych grup.

W kontekscie zupelnie réznych przezy¢ wo-
jennych panstw zachodnich, w ktorych powstala
fotografia humanistyczna, mozemy si¢ zastana-
wiac, jak ten importowany wzorzec rezonowal
w kraju takim jak Polska, w ktorym wojna byla
doswiadczeniem tak dotkliwym, ze by¢ moze
wykluczala mozliwoé¢ afirmatywnego patrzenia

w przyszloé¢ z nadzieja.

3 Tamze, s. 33.

Na Gornym Slasku ten jezyk wizualny i zalo-
zenia ideowe trafily na podatny grunt.

W Gliwicach juz od 1951 roku dziatalo towa-
rzystwo fotograficzne zrzeszajace entuzjastow
fotografii, do ktorych nalezeli m.in. Zofia Rydet,
Jerzy Lewczynski, Piotr Janik i Stanistaw Jaku-
bowski. Jezyk wizualny i podejscie fotografow
inspirujacych sie ta formula na Gornym Slasku
nabiera nieco innego zabarwienia. W pracach
gliwickich tworcow pojawiaja si¢ odcienie
nieobecne w zachodniej wersji tego nurtu.

Bylo to niewatpliwie zwigzane z indywidualna
wrazliwodcia poszczegolnych artystow, a takze
zupelnie innym spolecznym doéwiadczeniem
ostatnich dekad.

Wojna nie byla tylko trudnym okresem,
ktory nalezalo przetrwac, ze wzgledu na biede
i represje, lecz stanowila porazajaca w swej to-
talnoéci katastrofe. Oznaczala zakwestionowanie
znajomych pojec i systemow wartosci, wigzala
si¢ z Zaglada, anonimowoécia $émierci w zracjo-
nalizowanym, uprzemyslowionym systemie. Jej
konsekwencja byly przesiedlenia, wykorzenienie
i koniecznos¢ odnalezienia si¢ w nowym oto-
czeniu geograficznym i porzadku spolecznym.
Dlatego w lokalnej wersji fotografii inspirowa-
nej wrazliwoéciag humanistyczna nieco inaczej
niz w przypadku francuskich czy amerykanskich

wzorcow rozlozone sa akcenty.



Pewne skojarzenia z Rodzing czlowieczqg — wy-
stawa, ktorej pierwsza odslona miala miejsce

w 1955 roku w Museum of Modern Art w No-
wym Jorku i ktéra objechala wiele krajow —
moze nasuwac slynny cykl Zofii Rydet pt. ,,Maly
czlowiek” (s. 58), powstaly w latach 1952-1963.
Zostaly w nim ujete dzieci w rozmaitych sytu-
acjach. Artystka zachecala do empatyzowania

z ,malymi ludzmi”, do zauwazenia ich zlozonej
emocjonalnodci. Zwracala uwage na niedosto-
sowanie $wiata doroslych do ich potrzeb. Dzieci
sa przedstawione jako osoby, ktore doswiadczaja
wyobcowania i samotnoéci, ktore takze zostaly
naznaczone do$wiadczeniem wojny. Zdjecia
zostaly zestawione z fragmentami tekstow Ja-
nusza Rorczaka, lekarza, dzialacza spolecznego
i pisarza, ktory podejmowal pionierskie dziala-
nia w zakresie uznania praw dziecka.

Wedlug Adama Soboty, wybitnego teoretyka
fotografii, podzielenie tego cyklu w albumie
na trzynascie podrozdzialow nadawalo przed-
stawieniom uogo6lniajacy charakter, podobny
do przestania Rodziny czlowieczej.

W pracach zestawiajacych osoby starsze
i mlodsze mozna odczu¢ potrzebe ukaza-
nia cigglosci ludzkiego zycia, przywodzacej
na mys$l naturalne cykle zachodzace w przyro-
dzie, wpisania ludzkiej egzystencji w rytm na-
tury (s. 85). Rydet odwoluje si¢ tutaj do logiki
nastepstwa pokolen, ktora to ciaglo$¢ zostala

okaleczona przez katastrofe II wojny S§wiatowej.

Rydet w cyklu pod tytulem ,,Czas przemijania”
(s. 42) fotografuje osoby starsze, przewaznie po-
kazujac ich twarze i rece jako czesci ciala noszace
$lady przebytej drogi zycia, trudow, ktore byly
ich udzialem, czy sladow emocji, ktore wyryly sie
na ich twarzach.

Adam Sobota podkresla, ze ,,Zapis socjo-
logiczny” (s. 79) — najbardziej rozpoznawalny
i najbardziej monumentalny cykl w tworczosci
Zofii Rydet — stanowi kontynuacje zaintereso-
wan artystki z weze$niejszych okresow twor-
czo$ci — z czasow, kiedy pracowala nad ,,Malym
czlowiekiem” i ,,Czasem przemijania”.

Mozna uznac, ze humanistyczne podejscie
do bohatera, przepelnione szacunkiem i uwa-
ga, na trwale uksztaltowalo postawe tworcza
i egzystencjalna Rydet. W ,,Zapisie socjologicz-
nym” artystka fotografowala mieszkancow wsi
w ich domostwach. Realizacje tego ogromnego
projektu odczuwala jako rodzaj imperatywu
wewnetrznego, na tyle silnego, ze przeszkodami
nie okazaly si¢ nawet brak wlasnego srodka
transportu czy choroba kregostupa. Rydet
uwazala, ze wykonujac fotografie, przedluza
ludziom zycie.

Jako swoiste preludium do ,,Zapisu socjo-
logicznego” mozna odczytywac znajdujacy sie
w Muzeum w Gliwicach tryptyk pt. ,M6j dom
jest mna” z 1975 roku (s. 78), ktory wskazuje
na rodzaj organicznego powigzania z zamiesz-

kiwang i oswajang przez czlowieka przestrzenia.
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Artystka wykazuje nieslabnace zainteresowanie
czlowiekiem, ale wazna role odgrywa takze
relacja do najblizszego otoczenia, ktore on
ksztaltuje i otacza troska.

Takze w archiwum Jerzego Lewczynskiego
mozna znalez¢ datowane na przelom lat 50.

i 60. XX wieku prace, ktore moga by¢ kojarzone
z wrazliwo$ciag humanistyczna: dzieci na tle ruin,
obrazy robotnikéw czy zdjecia ukazujace starsze
osoby z pomarszczonymi twarzami. Wykona-

ne w pocztowkowym formacie (s. 435 49; 50;
68-609; 82—-83; 845 87; 93), stanowia jedynie
niewielki ulamek zbioru, w ktorym zdecydowa-
nie dominuja fotografie nagrobkéw czy macew,
przypuszczalnie pochodzacych z tego samego
okresu. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze przed-
stawienia ludzi niemal ging w zalewie miejsc
pamieci.

Zainteresowanie czlowiekiem nie ma cha-
rakteru epizodycznego, zwiazanego z popular-
noscig zaangazowanego reportazu, nie wynika
z powierzchownych inspiracji, lecz jest obecne
w calej tworczosci obojga artystow.

U Rydet i Lewczynskiego humanistyczna
postawa polegajaca na zainteresowaniu czlo-
wiekiem, jego wyjatkowoscia 1aczy sie z bardzo
obecna refleksja nad przemijaniem. Doswiad-
czenie wojny sprawilo, ze namysl nad $mier-
telnodcia wybrzmiewa u artystow szczegodlnie
wyraznie. Mozna przypuszczaé, ze bycie $wiad-
kiem Zaglady uksztaltowalo w nich potrzebe

utrwalania ludzkich istnien i akcentowania ich

wyjatkowosci w taki sposob, by indywidualne
cechy nie rozplynely si¢ w anonimowym tlumie.

Dostrzezenie czlowieka w jego jednostko-
wosci, ,2wylowienie” go z anonimowego tlumu
moze kojarzy¢ sie z potrzeba ,,dania §wiadectwa”
o czyims§ istnieniu. Przywodzi to na mysl teksty
Primo Leviego, gdzie opowiedzenie o zyciu
konkretnej osoby, poinformowanie §wiata o jej
istnieniu i o do$wiadczeniach, z jakimi si¢ kon-
frontowala, przywraca jej czlowieczenstwo.

W tym kontekscie kazda istota ludzka zastu-
guje na bycie zapamie¢tang, a wymazanie jej
ze zbiorowej pamieci stanowi porazke, ktorej ci
artySci starali sie zapobiec.

Tryptyki Lewczynskiego wyraznie wskazuja
na jego poglebiona refleksje w tym kontekscie.
W tryptyku z 1959 roku (s. 94.), eksponowanym
w ramach Pokazu zamknigtego, artysta zestawia
wizerunek macewy, zetony z szatni w obozie
zaglady na Majdanku i odreczny zapis rozma-
itych liczb dodawanych pod kreske. Jak pisze
Elzbieta Liubowicz: ,,W pierwszym zestawie
wszystkie razem (...) stawiaja przed oczyma
groze depersonalizacji i unicestwienia ogromnej
liczby 0sob, z ktorych kazda to osobne ludzkie
zycie z jego trudem, nadziejami i marzeniami
na przyszlo§¢™*.

U Lewczynskiego obecne jest zainteresowa-
nie jednostka w kontekscie wspdlnoty czy masy
obcych sobie 0s6b. Prezentowana w pracy pt.
Nasze powigkszenie — Nysa 1945 z 1971 roku
(s. 73) fotografia ukazujaca repatriantow

4 E. Lubowicz, Tekst jako obraz i jako dokument [w:]
Fotografia czy antyfotografia? Materialy z sym-
pozjum naukowego 18 i 19 czerwca 2019 roku,
zorganizowanego przez Muzeum w Gliwicach, red.
Rrzysztof Jurecki, Gliwice 2020, s. 95.



wiezionych przeladowanym pociagiem z Rreséw
Wschodnich zostala zrobiona przez znajomego
artysty. Sam Lewczynski wykonal powiekszenia,
wychwytujac pojedyncze postaci z anonimowe-
go tlumu. Zblizenie na twarze i postury w wielu
przypadkach umozliwia zobaczenie rysow czy
mimiki tych os6b, przyjrzenie si¢ ich gesty-
kulacji, a takze pozwala snu¢ przypuszczenia
na temat relacji z innymi pasazerami pociagu.
Lewczynski poprzez taki zabieg wskazuje, ze
na zjawisko przesiedlenia, zwigzane ze zmianag
granic panstwa polskiego po Il wojnie §wiato-
wej, skladaja sie skomplikowane losy indywi-
duow, tysigce unikalnych mikrohistorii, ktore
traca swoje kontury, rozplywajac sie w historii
powszechnej.

Podobny zabieg stosuje artysta w pracy
pt. Polskie gimnazjum w Odessie, w ktorej
wykorzystana zostala fotografia z 1910 roku
(s 54)- Tutaj z pokaznej grupy ludzi uchwyco-
nej na dziedzincu wewnetrznym wyodrebnione
zostaly powiekszenia popiersi pojedynczych
0s0b, opatrzone numerami odsylajacymi do ich
sylwetek na zdjeciu glownym i do podpisow
umieszczonych pod fotografia.

Fotografie Piotra Janika z tego okresu ce-
chuje duza réznorodnoéé. Ten gliwicki fotograf
eksperymentuje z neorealistycznymi inspiracja-
mi, fotografujac otaczajaca go prozaiczng rze-
czywisto$¢ (s. 52). Liczne w jego tworczosci sa
portrety osob ujetych w kontekscie wnetrz lub

przedmiotow, ktore niczym atrybuty odnosza

sie do nastroju zobrazowanego czlowieka lub
komentuja sytuacje, w ktorej sie znalazl (s. 61).
Niekiedy taki zabieg sprawia, ze ich wymowa
staje sie dosy¢ jednoznaczna. Mozemy przypusz-
czac, ze sporo zdjec artysty bylo przynamniej
czeSciowo inscenizowanych, zaaranzowanych,
by zilustrowa¢ pewna zalozona teze¢ czy stworzy¢
metafore. Czesto ukazuje czlowieka w kon-
tekécie jego miejsca pracy, niekiedy w relacji

z maszyna, ktora obsluguje, lub narzedziem,

z ktorego korzysta. Na takie przedstawienie
zapewne wplyw mialy socrealistyczne wzorce,
obecne w wizualnym dyskursie. Janik z uwaga
obserwuje ludzkie dlonie, zaréwno w procesie
wykonywanej pracy, jak i §lady pozostawione

na nich w wyniku powtarzalnego zajecia (s. 88-9g1).
Fotografuje tez ludzi po ukonczonej pracy,

w ubrudzonych strojach, z oznakami zmeczenia
na twarzach, oblicza, ktore nie zawsze wyrazaja
zaangazowanie w podejmowang aktywnosc.
Czasem udaje mu sie¢ uchwyci¢ wzrok skiero-
wany w nieokreélong dal, wyrazajacy zadume,

a niekoniecznie optymizm. Zdarza mu sie¢ tez
utrwali¢ indywidualny i bardziej wyrazisty rys,
podkreslony przez nieobecne lub zamys$lone
spojrzenie (s. 71).

Stanistaw Jakubowski byl cztonkiem
Centralnej Agencji Fotograficznej i w latach
1961-1966 fotoreporterem ,,Nowin Gliwickich”.
W Muzeum w Gliwicach znajduja sie setki jego
negatywow ukazujacych zapis codziennoéci
mieszkancow Slaska od lat 60. do 90. XX wieku.

11
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Czeéc fotogralfii realizowal na oficjalne zamo-
wienia. Dokumentowal huty, kopalnie i inne
zaklady pracy wraz z towarzyszacymi im do-
mami kultury, placami zabaw, bibliotekami czy
osrodkami wypoczynkowymi w uzdrowiskach.
Zdjecia te prezentuja rzeczywisto$¢ w pozytyw-
nym $wietle. Akcentujac nowoczesnos¢ infra-
struktury, promuja wachlarz mozliwosci, ktore
oferowano pracownikom w czasie wolnym.

W wywiadzie przeprowadzonym przez Ewe-
ling Lasote® fotoreporter wspominal, ze mial
»tak zwany drugi aparat, ktérym fotografowat
dla siebie”. Mowil, ze czeé¢ zdje¢ wykonywal
z myé$la o tym, ze ,,moze si¢ to przydac kiedy$
dla potomnoéci, bez udzialu agencji”. W tym
kontekscie podkreslal dzialalnoé¢ cenzury
w procesie publikacji odbitek. Wérod pozyska-
nych przez Muzeum negatywow znalazly sie tez
zdjecia wykonywane na ulicach, w miejscach
publicznych. Ukazuja codziennoé¢, czesto
ubogie podworka, przestrzenie handlowe czy
miejskie obszary zielone. Uchwycone osoby, jak
mozna przypuszczaé, podejmuja raczej aktyw-
noéci z wlasnej inicjatywy. Liudzi na tych foto-
grafiach charakteryzuje duzo wieksza swoboda
gestykulacji i mimiki niz osoby ujete w miej-
scach promowanych przez wladze. Mamy tutaj
takze do czynienia z licznymi przedstawieniami
dzieci podejmujacych rozmaite aktywnodci, jak
lepienie batwana, zjezdzanie na sankach. Moz-
na odnie$¢ wrazenie, ze fotograf zmienia nieco

swoje podejécie, staje si¢ bardziej bezpos$redni,

5  Wywiad ze Stanistawem Jakubowskim przeprowa-
dzony przez Eweline Lasote 2 pazdziernika 2017 r.

w Muzeum w Gliwicach, w Willi Caro.

fizycznie i mentalnie zbliza sie do ukazywanego
bohatera, wykazuje zyczliwe zainteresowanie
otaczajacymi go osobami i ich codziennoscia.
7. serdeczno$cia obserwuje wspolmieszkancow,
zwracajac raczej uwage na pozytywne i niekiedy
zaskakujace z dzisiejszej perspektywy sytuacje.
Stanistaw Jakubowski wzial udzial w wy-
darzeniu ,,Jeden dzien Gliwic” (s. 64-65; 72;
765 77), ktorego pomystodawca byl Jerzy Lew-
czynski. Jego koncepcje podchwycil takze Piotr
Janik. Idea zakladala tworzenie fotograficznej
dokumentacji zycia miasta przez pelne 24 go-
dziny. Aby zrealizowa¢ ten pomysl, konieczna
byla akceptacja wladz. Ustalono termin 24 stycz-
nia 1962 roku, czyli rocznice wejscia Armii
Czerwonej do Gliwic. Zdjecia rozpoczeto o $wi-
cie, a okolo godz. 10 Jerzy Lewczynski zlamal
noge’. Mimo tego dokumentacja fotograficzna
jednego dnia Gliwic stanowi interesujacy zapis
codziennoéci lat 60. Fotografowano ulice z prze-
mieszczajacymi sie po nich ludzmi, transport
publiczny, gérnikow przed zjazdem do kopalni,
stacje benzynowa, redakcje lokalnej gazety —
»Nowin Gliwickich”, siedzibe Gliwickiego
Towarzystwa Fotograficznego, szpital, sklepy,
kluby z tanczacymi ludzmi i wiele innych miejsc
i sytuacji. Udokumentowano nawet akty naro-
dzin, zgonu czy zawarcia zwigzku malzenskiego.
Uchwycono takze obiad w domowej atmosferze —
do rodziny Jakubowskich zostal zaproszony
kierowca pracujacy w ,,Nowinach Gliwickich”
(s. 75)- Na odwrociach odbitek w wigkszosci

6  J. Lewczynski, Gliwickie Srodowisko Fotograficzne
1951-1980, wydano staraniem Wydzialu Kultury
i Sztuki Urzedu Miejskiego w Gliwicach, Gliwice
1986, s. 27.



przypadkéw mozna znalez¢ adnotacje o miejscu
i godzinie wykonania fotografii. W ,,Nowinach
Gliwickich” przedstawiono te akcje jako reali-
zacje hasla Maksyma Gorkiego pt. ,,Jeden dzien
$wiata”’.

»Jeden dzien Gliwic” moze budzi¢ skoja-
rzenia z fotograficznym reportazem pt. 24 go-
dziny z Zycia moskiewskiej rodziny robotniczej
opublikowanym w AlZ — ,,Arbeiter-Illustrier-
te-Zeitung” (Robotnicza ilustrowana gazeta)
we wrzesniu 1931 roku. Ukazuje on m.in. dobre
warunki mieszkaniowe, dostepnos¢ produktow
w sklepach, dostep do edukacji®. Jak pisata
Babette Gross, reportaz ukazujacy rodzine
Filippov stal si¢ synonimem potiomkinowskiej
wioski’. Zdjecia ukazujace te rodzine nie zostaly
wykonane przez jej czonkéw ani znajomych czy
kolegow z pracy. Zostaly zlecone przez wladze
fotoreporterom ze Zwiazku Radzieckiego. Przy-
gotowanie reportazu trwalo cztery dni'.

By¢ moze to wlasnie fakt, ze miejskie wladze
objely swoja kuratela pomyst udokumentowania
jednego dnia Gliwic, sprawil, Ze nie ma on spo-
fecznie krytycznego charakteru — ukazuje raczej
w pozytywnym $wietle bezpieczne, w miare
komfortowe i wzbogacone o oferte kulturalna

»Nowiny Gliwickie”, 28 stycznia 1962, s. 1.
E. Wolf, ,As at the Filippovs™. The Foreign Origins
of the Soviet Narrative Photographic Essay; hitps:;)/
www.academia.edu/985707/ As_at_the_Filippovs_
The_Foreign_Origins_of the_Soviet_Narrative_
Photographic_Essay, s. 124 (dostep 12.05.2023).

9 B. Gross, Willi Miinzenberg. A Political Biography,
East Lansing, Michigan State University Press 1974,
s. 150, cyt. za: E. Wolf, ,,As at the Filippovs”, dz. cyt.,
s. 124.

10 M. Lessy, Paper World [w:] The Radical Camera.
New York’s Photo League 1956—-1951, red. M. Klein,
C. Evans, Yale University Press, s. 61-62.

zycie gliwiczan. W ,,Nowinach Gliwickich”
informowano o planowanej akcji, wspominajac,
ze fotografie zostang wykonane wedlug z gory
ustalonego scenariusza''. Mimo tego mozemy
zaklada¢, ze ambicja gliwickich tworcow bylo
mozliwie wierne zrelacjonowanie miejskiej
codziennoéci.

Pojecie fotografii humanistycznej wydaje sie
dzisiaj mocno anachroniczne, biorac pod uwage,
ze we wspolczesnych dyskursach podkreéla sie
opresyjnoéc¢ konstruktu myélowego, jakim jest
humanizm. Jak pisze Rosi Braidotti w tekscie
pt. Ru posthumanistyce, ,,Humanizm opiera si¢
na klasycznym ideale »Czlowieka-Mezczyzny«
[Man| wyrastajacym z XVIII- i XIX-wiecznych
interpretacji klasycznych idealow starozytnosci
i wloskiego renesansu. To wyidealizowany obraz
meskiej, bialej, pelnosprawnej, metropolitalne;j
perfekcji pod wzgledem cielesnym, psychicz-
nym, dyskursywnym i duchowym. Genevie
Lloyd nazwala go »czlowickiem rozumux. (...)
Wizja Czlowieka-Mezczyzny jako podstawowej
reprezentacji czlowieka 1aczy w sobie racjonalne
myslenie z biologiczna dyskursywna i moralna
ekspansja ludzkich mozliwosci w kierunku idei
teleologicznie ustawionego ludzkiego rozwo-
ju”2. W przypadku prac zaprezentowanych
na wystawie wybrzmiewa przede wszystkim inny
aspekt czlowieczenstwa. Fotografia ukazuje
ludzi raczej w ich kruchoéci, czesto z akceptu-
jacym zrozumieniem przedstawiajgc ich ogra-

niczenia i slabosci. Osobami, ktore wzbudzaja

11 ,,Nowiny Gliwickie”, 28 stycznia 1962, s. 1.

12 R. Braidotti, Au posthumanistyce, ,,Machina My$li”
2018, s. 6-7, http://machinamysli.org/wpcontent/
uploads/2019/01/Braidotti_Ku-posthumanistyce.
pdf (dostep 12.05.2023).
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najwieksze zainteresowanie artystki, artystow

i fotoreporterow, sa dzieci, osoby starsze, nie-
kiedy robotnicy. Fotografia humanistyczna
czesto stawia sobie za cel uchwycenie zlozonych
emocji. Okres powojenny byl to tez moment,
kiedy katastrofa Il wojny $wiatowej doprowa-
dzila do kwestionowania utopijnych wyobrazen
wobec racjonalizacji i optymalizacji rozmaitych
procesow zyciowych i nadziei na zwiazang z ich
wprowadzeniem poprawe jakosci zycia. Foto-
grafie te nie gloryfikuja postepu, lecz dominuje
w nich koncentracja na chwili obecnej, skupie-
nie na zyciu, ktore odradza si¢ na powojennych
zgliszczach.

Zaangazowany fotoreportaz uwrazliwia
na los spolecznie marginalizowanych grup,
przywraca im widoczno$¢, wlacza je do wizu-
alnego dyskursu. Rownoczesénie nie traktuje
uchwyconych osob jak ,kuriozow”, lecz odnosi
sie do nich i ich potrzeb z szacunkiem.

Jedli spojrzy sie na fotografie humanistyczna
nie jako na skonstruowana wypowiedz gloszaca
absolutng prawde na temat natury ludzkiej,
co czesto zarzucano wystawie Rodzina czlowie-
cza, czy jak na probe zdefiniowania ,,esencji”
czlowieczenstwa, lecz jak na probe uwrazliwie-
nia na sytuacje innych, fotografia ta moze zosta¢

potraktowana jako zacheta do wlaczania tych

»innych” do wspolnoty.

Fotografia humanistyczna traktowana jest
jako narzedzie zachecajace do wspolodczuwa-
nia, a co za tym idzie — do budowania poczucia
solidarno$ci z marginalizowanymi grupami.
W tym kontekscie ten rodzaj fotografii mozna
uzna¢ za nadal aktualny ze wzgledu na poten-

cjal spolecznego rezonansu.




KRamila Dworniczak

Fotografia jako medium
wieziotworcze

»Dzi$ najbardziej spojna postawa artystyczna
jest wloczega” — pisal na poczatku XXI wieku
Nicolas Bourriaud'. Zdaje sie, ze nabieraja-

ce tempa procesy globalizacyjne, wzmozona

po pandemii potrzeba wirtualnej komunikacji,
ale takze podejmowania calkiem realnych
podroézy tylko uaktualniajg to stwierdzenie,
zwlaszcza w odniesieniu do fotografii. Fotografia
bowiem, jako szeroko dostepna praktyka utrwa-
lania wydarzen i doswiadczen towarzyszacych
rozmaitym peregrynacjom, pozwala spojrzec
na siebie przede wszystkim jako na medium
ponowoczesnej wloczegi. Zreszta, byla nim

od poczatku swego istnienia.

W XIX wieku fotografia towarzyszyla nie-
licznym wyprawom ludzi Zachodu w odlegle
zakatki globu, skad przywozono obrazy ich
mieszkancow, domostw i $wigtyn, ktore uklada-
no w opowiesci o egzotycznosci prezentowane
w metropoliach nowoczesnego $wiata. Podroze,
wciaz bedace udzialem uprzywilejowanych, sta-

waly si¢ coraz czestsze i latwiejsze, ale zmienial

1 N Bourriaud, Estetyka relacyjna, thum. Yukasz
Biatkowski, Krakow 2012, s. 31.

sie nieco wektor postaw ich uczestnikow — ,,ob-

serwacja uczestniczaca” naznaczyla fotografie,
a takze towarzyszace im teksty analityczng
skrupulatnoscia. Dzialo si¢ to na poczatku

XX wieku, czyli wlasnie wtedy, gdy pozaeuro-
pejskie kultury zafascynowaly awangardowych
artystow. W Paryzu dostrzezono, ze podpatry-
wanie nieznanego, magicznego $wiata form
moze od$wiezy¢ spojrzenie na sztuke i otacza-
jaca rzeczywisto$¢, ktora po kolejnych wielkich
wojnach lat 19141918 i 1939-1945 byla nie

do poznania. Fotografia, tym razem w rekach
profesjonalistow, wprawionych na wojennych
szlakach fotoreporterow, ktérym czesto nieob-
cy byl duch awangardy, stala si¢ doskonalym
posrednikiem pomie¢dzy $wiatem Zachodu
i,Innymi”. Zarazem za$ — praktykowana przez
wnikliwych obserwatorow pulsu wydarzen —
byla narzedziem rejestracji ,,bliskich Innych”,
sasiadow, mieszkancow FKuropy tak przemie-
nionej, ze musieli uczy¢ sie na nowo jezykow,

biegu granic, siebie samych®. Dzi$§ widzimy ich

2 P. Piotrowski, Wschodnioeuropejskie peryferie arty-
styczne w obliczu teorii postkolonialnej [w:] tegoz,
Globalne ujecie sztuki uropy Wschodniej, Poznan
2018, s. 62-63, 68-69.
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na wielu zdjeciach — uchwyconych obiektywem
zawodowych fotoreporterow, zdolnych doku-
mentalistow, artystow obiektywu albo amato-
row. Na przyklad w drodze do domu (czy dom
jeszcze istnieje?) albo podazajacych ku nowym
miejscom, opuszczonym wezesniej przez kogos
im nieznanego. Wkrotce na $cianach zawisng
zdjecia przyniesione w walizce (skad?).

Gliwice po Il wojnie $wiatowej byly kresem
wloczegi wielu ludzi, takze tych, dla ktorych
fotografia stala sie zawodem i pasja. Jako praw-
dziwe medium wloczegi nie przylgneta na dobre
do zadnej profesji, zadnej grupy spolecznej ani
zadnego stylu, poniewaz nawet w Gliwickim
Towarzystwie Fotograficznym spotykali sie
reprezentanci i reprezentantki kilku pokolen,
przybysze z dawnych ziem wschodnich, tacy jak
Zofia Rydet, oraz ci, ktorzy tak jak Jerzy Lew-
czynski szukali dla siebie nowego miejsca za-
korzenienia. Niektorzy mieli wezesniej kontakt
z fotografia, inni nie. Dla jednych, choéby Piotra
Janika, punktem odniesienia byl piktorializm,
dla innych eksperymenty awangardowe albo —
tak jak dla Stanislawa Jakubowskiego — warsz-
tat fotografii prasowej. Niewatpliwie wiec Gli-
wice byly wowcezas przestrzenia realizacji nowej
»wspolnoty wyobrazone;j”, w ktorej spotkali sie
jednak ludzie noszacy w sobie obrazy innych
miejsc; jak pisal Hans Belting: ,;To my jeste§my
jedynym miejscem, w ktorym obrazy sa od-
bierane i przypominane. Kim jednak jestesmy

»my«?”5. Nawet jeséli miasto bylo fizycznym

5 H. Belting, Miejsce obrazéw, thum. Mariusz Bryl,
»Artium Quaestiones” 2000, t. X1, s. 325.

kresem wloczegi, to bynajmniej nie konczyla sie
tu trudna mentalna podroz. Miejsce trzeba bylo
odkry¢ i, jesli los sprzyjal, rozpoznac jako swoje.
Ten proces nie dokonywal si¢ bez znaczacych
przemilczen i z gory narzuconych klisz, podiug
drastycznej cezury wyrazonej stwierdzeniem
»rok ostatni — rok pierwszy”+.

Gdy wiec Jerzy Lewczynski, wspominajac
Zofie Rydet, pisal: ,;Iak nadszed! rok 1959
i wielka wystawa »Rodzina czlowiecza< Edwar-
da Steichena w Warszawie. |[...] Do Warszawy
jezdzilismy dwukrotnie!”s, to warto mie¢
na wzgledzie, skad wyruszali. W 1959 roku,
gdy ta slynna amerykanska ekspozycja prezen-
towana byla w stolicy, GTF dzialalo juz prez-
nie. Na prelekcjach i pokazach Towarzystwa
pojawiala sie Urszula Czartoryska, redaktorka
czasopisma ,,Fotografia”, z pobliskich Ratowic
przyjezdzal krytyk sztuki i wykladowca Alfred
Ligocki, a nowoczesne tendencje w fotografii
znane byly niewatpliwie za posrednictwem
publikacji (choc¢by $wietnie poinformowanego
przyjaciela Lewczynskiego, Zdzistawa Beksin-
skiego). Wreszcie to w grudniu tego wlasnie
roku, gdy wspomniana wystawa wyruszyla
w dalsze tournée po Polsce, przemierzajac m.in.
Wroclaw, Watbrzych, Jelenig Gore, mial miejsce
gliwicki Pokaz zamkniety, ktory przeszed! juz
do historii rodzimej fotografii awangardowej, tak

samo jak jego tworcey®. Trzeba jednak pamietac,

4 B.Tracz, Rok ostatni — rok pierwszy. Gliwice 1945,
Muzeum w Gliwicach, Gliwice 2004.

J. Lewczynski, Zosia... [w:]| Zofia Rydet (1911-
1997). Fotografie [katalog wystawy|, Muzeum Sztuki
w Lodzi, F.odz 1999, s. 14.

6  A. Sobota, Antyfotografia i ciqg dalszy: Beksiriski,
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Lewczyriski, Schlabs, Muzeum Narodowe we Wroclawiu,

Wroclaw 1993.



ze znajomoé¢ tendencji byla w Gliwicach wielo-
krotnie zapoéredniczona. Henri Cartier-Bresson
odwiedzal przeciez wylacznie warszawska redak-
cje »Swiata”, w ktorej od poczatku lat 50. pod
okiem Stefana Arskiego, przybylego z Nowego
Jorku, i Wladyslawa Stawnego, sprowadzone-
go z Paryza, pracowali wybitni fotoreporterzy,
tacy jak Jan Rosidowski czy Wieslaw Prazuch.
Zachodnia fotografia humanistyczna lat 40. i 50.
XX wieku, ktora znamy jako zjawisko francusko-
-amerykanskie, byla w istocie takze efektem
rozmaitych zaposredniczen. Oprocz tradycji
fotografii dokumentalnej i spolecznej jej czolowi
tworcey, dzialajacy pod szyldem doskonale dzi§
znanej, powstalej w 1947 roku Agencji Magnum
Photos, ale takze innych, takich jak Rapho,
czynnej juz w latach zo0., zetkneli si¢ z kregami
awangardy, zwlaszcza surrealizmu, znali tez
doskonale francuska kinematografie spod szyldu
»realizmu poetyckiego” oraz wloski film neore-
alistyczny?. Ich zroznicowane preferencje este-
tyczne i postawy byly pochodna indywidualnych
doswiadczen. Wiekszoéc¢ z nich, z Robertem
Capa i Davidem ,,Chimem” Seymourem na cze-
le, bylo emigrantami z Kuropy Srodkowo-
-Wschodniej, ktorzy po okresie paryskim,

w trakcie Il wojny §wiatowej wyemigrowali

do Stanow Zjednoczonych. Potem za$ zapusz-
czali si¢ w wiele miejsc calego globu.

Podobnie synkretyczne byly zainteresowania
czlonkow i czlonkin gliwickiego $rodowiska

fotograficznego, ktorzy w latach 50. percypowali

7 J.C. Gautrand, Looking at Others. Humanism and
neo-realism [w:] A New History of Photography,
red. Michel Frizot, Paris—K6ln 1994, s. 613-639.

ich dokonania. Wertujac — jak mozna domnie-
mywac — kolejne numery ,Swiata” czy nieliczne
przemycane z Zachodu magazyny ilustrowane,
takie jak ,,Paris Match”, jednoczesnie ogladali
wchodzace do polskich kin filmy Vittoria De
Siki, a potem Andrzeja Wajdy. Nie zmienia
to jednak faktu, ze model fotografii humani-
stycznej, ufundowany na micie fotoreportera,
wrazliwego, zaangazowanego wloczegi, dla
ktorego $§wiat nie ma granic, zarazal wyobraz-
nie adeptow medium pod kazda szerokoscia
geograficzna, zwlaszcza by¢ moze tam, gdzie
powiklane doswiadczenie jednostek w swietle
spolecznych przewarto$ciowan domagalo sie
swych kronikarzy. Urszula Czartoryska o in-
nym z wybitnych fotoreporterow-humanistow,
czlonku agencji Magnum Photos Wernerze
Bischofie pisala, ze z jego prac wyziera ,,»twarz
ludzkosci«, syntetyczny, zwarty obraz ludzkiego
zycia [...] plynacego pod kazda szerokoscia geo-
graficzna tym samym pradem”, a jednoczesnie
czuloéc¢, jaka mial dla portretowanych dzieci,
wigzal z pasja ,obserwowania owadow zyjacych
w trawie i hodowanych przez siebie §limakow™®.
Wiladze, czy to we Francji, w Stanach Zjed-
noczonych, czy w Polsce, zainteresowane byly
tym samym modelem fotografii z nieco innych
powodow. We wszystkich wspomnianych obsza-
rach, po obu stronach zelaznej kurtyny, wplecio-
no go w dorazna polityke kulturalna, oddawat
bowiem potrzebe spolecznej i narodowej

konsolidacji po wojennej zawierusze, pomagal

8  U. Czartoryska, Werner Bischof, ,Fotografia” 1958,
nr 6, s. 285-291.
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fagodzi¢ napiecia zimnej wojny oraz niepokoje
wieku atomowego. W fotoreportazach publiko-
wanych na famach tygodnika ,,Liife” subtelna
spoleczna krytyka sluzy podtrzymywaniu status
quo, promowaniu amerykanskiego stylu zycia,
podobnie zreszta jak w ,Swiecie”, gdzie poka-
zywano odbudowywana z gruzéw Warszawe

i nowohucki baby boom. Humanizm, czy ten
liberalny, czy tez socjalistyczny, ujawnia swoj
ideologiczny rys, ludzie sa aktorami w spekta-
klu wspolnoty kreowanej podiug politycznych
determinant.

Nie mozna jednak zapominaé, ze w Gli-
wicach — ale pewnie takze w Paryzu czy od-
budowywanej z ruin Warszawie — problem
wspolnoty, zaufania do drugiego czlowieka, har-
monijnego wspo6lbycia byl w tych powojennych
latach problemem dojmujaco realnym. Fotogra-
fowie nie tylko nasladowali podpatrzone gdzie
indziej konwencje przedstawiania rzeczywisto-
$ci, ale takze podejmowali wysilek wchodzenia
w kontakt z ludzmi, ktérzy — poczatkowo
obcy — stopniowo stawali si¢ im blizsi. Powoly-
wanie wspdlnoty, cho¢by byla ona wyobrazona,
nie stanowilo zapewne tylko aktu dziatania
w ramach wyznaczonych z géry zamowien, ale
bylo tez potrzeba kresu wloczegi, zadomowie-
nia, opowiedzenia si¢ za optymistyczna wersja
odpowiedzi na pytanie ,,Rim jest czlowiek?”.
Glosem ocalalych, ktorzy cheg zy¢.

By¢ moze wlasnie z tego powodu Zofia Rydet

i Jerzy Lewczynski nie raz odwiedzili wystawe

Rodzina czlowiecza. Byla ona bowiem — miedzy
innymi — takze pokazem mozliwosci fotografii
jako medium wigziotworczego. Mozna bylo,
rzecz jasna, spojrze¢ na nia z dystansu, i do-
strzec mityczna narracje o porzadku zycia

i $mierci, w ktorej nad ponownym ,,dziecin-
stwem” ludzkoéci czuwa panoptikum liberalnej
demokracji, iluzja spolecznego porzadku, w kto-
rym nie ma miejsca na ekonomiczne nieréwno-
$ci. Mozna bylo jednak takze zatrzymac si¢ nad
poszczegolnymi fotografiami i przeczytac je jako
osobne momenty ludzkiego doswiadczenia,
ekwiwalenty spotkania z sobg samym, impulsy
uruchamiajace archiwum ,,obrazéw wewnetrz-
nych”, tych trudnych, ale takze budzacych
nadzieje. ,,Zbiorowosci ludzkie strukturyzujg sie
w oparciu o narracje, niematerialne scenopisy,
mniej lub bardziej wyraziste scenariusze, ktore
przekladaja si¢ na funkcjonowanie instytucji
spolecznych, swiatopoglad, styl zycia, stosun-

ki w pracy i czas wolny. [...] Rola artysty jest
ujarzmi¢ te formy, przekodowac je i wytworzy¢
alternatywne narracje” — pisal Bourriaud?. Czy
na fotografie wykonywane w Gliwicach mozna
spojrze¢ jako na narracje alternatywne? Niewat-
pliwie maja one wiele wspolnego z opowieécia-
mi nadajacymi strukture zbiorowosci, rodzina,
praca widziana ,.tak, jak by¢ powinno” w erze
malej stabilizacji, niektore jednak — chocby
portrety dojrzalych kobiet Zofii Rydet, oddajace
ich podmiotowo$¢ poza przypisana spoleczna
rola, wprowadzaja je w dluga i niejednoznaczna

9  N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, dz. cyt., s. 26.



tradycje przedstawieniowa kultury srodkowo-
europejskiej — zdaja si¢ prowadzi¢ w innym
kierunku. Problem moglby by¢ jednak osadzony
odmiennie, bowiem — gdyby podazy¢ choc¢by

za refleksja Richarda Shustermana — fotografia
to co$ wiecej niz zdjecie'. Jest ona takze proce-
sem, ktory zachodzi w zwigzku z fotografowa-
nym obiektem lub podmiotem i wobec niego,
jest sytuacja, ktora umozliwia powstanie zdjecia,
wypadkowa uwarunkowan sprzetu, do$wiadcze-
nia fotografa, komunikacji pomiedzy fotogra-
fowanym a autorem zdjecia, kontekstu miejsca,
ktory towarzyszy calej tej procedurze. Jesli
rzeczywiscie przyjmiemy, ze fotografia nie jest
wylacznie zdjeciem — materialna odbitka, to czy
konfrontujac si¢ ze zdjeciem, jesteSmy w stanie
wej$¢ ponownie w przestrzen fotografii?

7. pewnoscig mogliby§my sprobowac wyjs¢ —
niekiedy bardzo daleko — poza samo rozpozna-
nie tego, co wida¢ w kadrze. Doswiadczenie
bycia gdzie$ indziej, w przestrzeni fotografii,
byloby zapewne bardziej angazujace, jesli
z przedstawionym na zdjeciu miejscem wigzemy
wspomnienia, wowczas bowiem — odtwarzamy
je w sobie. W koncu przeciez ,,gromadzimy
i przechowujemy miejsca jak obrazy [...]™".
Takie ogladanie i rozumienie fotografii bliskie
byloby by¢ moze doswiadczeniu ,,etnologa
w metrze” z eseju Marca Augé. FFrancuski
antropolog opisywal czlowieka jadacego me-
trem w czelu$ciach wspolczesnej metropolii.

Pasazer obserwuje reklamy i plakaty, a jedno-

10 R. Shusterman, Fotografia jako proces performatyw-
ny [w:] tegoz, Myslenie ciala. Escje z zakresu somaes-
tetyki, thum. Patrycja Poniatowska, Warszawa 2016.

11 H. Belting, Miejsce obrazéw, dz. cyt., s. 329.

cze$nie odtwarza w pamieci mijane stacje. Augé
u$wiadamial w ten sposob, ze we wspolczesnym
$wiecie bytujemy w wielu miejscach (i kultu-
rach) naraz, a ogladajac jeden obraz — widzimy
zarazem inny. Ta mentalna wloczega odpowiada
na potrzebe rejestracji $wiata w momencie, gdy
utracil on swoja stabilnosé¢. Nie sposob nato-
miast powiedzie¢, ze momenty radykalnego
kryzysu, granicznego doswiadczenia, nie trwaja
nadal w pamieci tych, ktorzy nigdy ich nie
przezyli. Wprowadzona przez Marianne Hirsch
kategoria postpamieci dotyczyla oczywiscie po-
kolenia potomkow ocalalych z Holokaustu, ale
trauma oraz praktykowanie pami¢ci ma charak-
ter miedzypokoleniowy i dotyka nie tylko cale
rodziny, ale takze spolecznosci?. Wymierzone
wprost w obiektyw spojrzenie chlopca na zdje-
ciu Stanistawa Jakubowskiego, wykonanym
na gliwickim podworku, jest wiec tylez zdobycza
fotoreporterskiego oka, popisem uwaznosci, ile
symptomem, wskazujacym na to, co usytuowane
w przestrzeni fotografii, poza kadrem zdjecia.
By¢ moze zatem nie ma w tym nic zaska-
kujacego, ze jezyk fotografii humanistycznej,
ktorego korzenie tkwia przeciez w praktyce
reportazowej, genetycznie powigzany byl
z surrealizmem. Dla surrealistow bowiem
fotografia byla medium dalece istotniejszym
niz malarstwo, poniewaz oferowata mozliwos¢
uniezwyklenia tego, co potoczne. Niczym pismo
automatyczne mogla ujawnia¢ to, czego autor

nie byl §wiadomy, a co sta¢ si¢ moze punktem

12 M. Hirsch, The Generation of Postmemory. Writ-
ing and Visual Culture After the Holocaust, New
York 2012.
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zaczepienia dla transformujacej mocy wyobraz-
ni. Widzac drugiego — widzimy siebie samych
jako Innych, i to jest sednem wspolnoty, jaka
oferowa¢ moze fotografia. Dla surrealisty obraz
malarski czy fotograficzny nie byl skonczonym
bytem, poniewaz spelnial sie wylacznie w mo-
mencie odbioru, jego znaczenie bylo zawsze
niestabilne. ,,Decydujacy moment” nie byl dla
Cartier-Bressona uchwyceniem chwili najwiek-
szej kondensacji sensu wydarzenia, ale punktem
harmonijnego spotkania, rownowagi pomiedzy
porzadkiem form a swiadomoscia obserwatora's.
Fotograf byl medium — posérednikiem.

Chociaz zatem fotografia humanistyczna byla
w polowie XX wieku dominujacym paradygma-
tem wizualnym, dystrybuowanym globalnie
W sposoOb instytucjonalny — poprzez magazyny
ilustrowane, ksiazki fotograficzne, wystawy — jej
fundament, zaangazowana postawa fotografa
wobec rzeczywisto$ci, dystans wobec autorskiej
intencji skfania do mozliwosci demontazu
nadpisanych, oficjalnych narracji. Fotograficzne
»to-bylo” nie musi zbiegac¢ sie z potrzebami
wydawcey ani nawet z autorskim zamiarem, ale
jest skfonne przemawia¢ do naszych wlasnych
opowiesci. Mozna takze powiedzie¢ inaczej:
autor otwiera przestrzen, w ktorej dochodzi
do spotkania rozmaitych §wiatow i podmiotow.
W takim ujeciu humanizm fotografii wykraczac
moze daleko poza historyczna formacje, wspie-
ra¢ trwala, ulegajaca rozmaitym przeksztalce-

niom tradycj¢ myélenia o medium, ktora mialaby

15 H. Cartier-Bresson, The Mind’s Kye, New York
1999, s. 15.

duzo wspoélnego z kultywowaniem regul herme-
neutyki jako sztuki rozumienia i interpretacji
wytworow kulturowych, a takze samej egzysten-
cji. Charakteryzuje sie ona niewatpliwie kry-
tycznym namysfem nad wlasnym byciem oraz
prowadzi ku solidarnoéci z drugim czlowiekiem.
»Artysta nie propaguje demokracji tak jak
publicysta, lecz wytwarza formy, ktore wpisujac
sie w otwarta czasoprzestrzen, aktywuja dialog
z widzem i zache¢caja go do dzialania w prze-
strzeni publicznej. Ogladajacy wystawe dopel-
nia dzielo sztuki. Nie »uczestniczy« (pojecie
to jest zasadniczo niewlasciwe), ale ewoluuje
wewnatrz struktury dziela sztuki, postugujac
sie nig na swoj sposob i nie postrzegajac sie
przy tym jako byt uprzedmiotowiony” — pisal
Bourriaud'. Dla autora forma jest przedmio-
tem negocjacji, sens dziela jest wypracowywany
wspolnie przez artyste i widza, na zasadzie rela-
cji pokrewnej do tej, ktora faczy psychoanalityka
i jego pacjenta. Wspolnota nie jest powolana
ani narzucona, jest procesem negocjacji sensu,
a wigc nieustannym budowaniem i pielegnowa-

niem relacji miedzyludzkich.

14 N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, dz. cyt., s. 25-24.



Maria Franecka

Expanding the
Community

“They never grew tired of talking about the
winter of ‘42, the bone-chilling cold, the hun-
ger and the rutabagas, the food provisions and
tobacco vouchers, the bombardments

—the aurora borealis that heralded the com-
ing of the war

—the bicycles and carts on the roads during
the Rout, the looted shops

—the victims searching the debris for their
photos and their money (...)

“It was a story replete with violence, destruc-
tion, and death, narrated with glee, belied at
intervals, it seemed, by a stirring and solemn ‘It
must never happen again,” followed by a silence
like a warning for the benefit of some obscure
authority, remorse in the wake of pleasure.

“But they only spoke of what they had seen
and could re-live while eating and drinking.

They lacked the talent and conviction to speak

of things they’d been aware of but had not seen.

Therefore, no Jewish children boarding trains

for Auschwitz, nor bodies of starvation victims

collected every morning from the Warsaw Ghet-
to, nor Hiroshima’s 10,000 degrees. Whence our
impression, which later history courses, docu-
mentaries, and films failed to dispel, that neither
the crematoria nor the atomic bomb belonged
to the same timeline as black-market butter, air-
raid warnings, and descents to the cellar.”

"This is how Annie Ernaux, winner of the
Nobel Prize in literature, wrote about her
childhood in France and the memories of older
generations that were passed down to her.

Humanist photography has its roots partly
in France, where, immediately after the war,
artists created a visual language emphasizing
the beauty of everyday life in spite of the trau-
ma and postwar poverty. This formula gained
such quick popularity in the United States
that it might be considered a Franco-Ameri-
can phenomenon.?

The Americans also drew on nineteenth-
century and prewar models of engaged photo-

journalism that developed in Germany and

1 Annie Ernaux, The Years (New York: Seven Stories,
2017).
2 Ramila Dworniczak, Rodzina czlowiecza. Recepcja

wystawy The Family of Man w Polsce a humanistycz-
ny paradygmat fotografii (Warsaw: WUW, 2011), 11.
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England, though these focused primarily every-
day life in the context of social hardships and
material shortages.

In Poland, the visual language of humanist
photography was popularized primarily by such
magazines as Swiat,’ as well as the Family of
Man exhibition. The idiom was picked up by the
Communist authorities as a useful formula for
creating and supporting messages to legitimize
the system. Efforts were made, for example,
to emphasize the similarity of human experi-
ences while drawing attention to the needs and
aspirations of marginalized groups.

Given the varied war experiences of the
Western countries where humanist photogra-
phy was born, we may wonder how this import-
ed model resonated in a country like Poland,
where the war experience had been so painful
that it perhaps precluded seeing the future in
a positive light.

In Upper Silesia, the visual language of hu-
manist photography and its ideological assump-
tions found fertile ground. A society of photogra-
phy enthusiasts united in Gliwice, Upper Silesia
in 1951, with Zofia Rydet, Jerzy Lewczynski,
Piotr Janik, and Stanistaw Jakubowski among
its members. Though inspired by humanist
photography, their visual language and approach
was different from the West’s, displaying aspects
all their own. This undoubtedly derived from the
individual sensitivities of the artists, as well as

their society’s different experience of the war.

3 1Ibid., 33.

'The war was not only a difficult period due
to poverty and repression, it was a catastrophe
that was shocking in its totality. [t meant ques-
tioning familiar notions and value systems; it
was associated with the Holocaust, with an anon-
ymous death in a rationalized, industrialized
system. Its consequences included resettlement,
uprooting, and the need to find one’s bearings
in a new geographical environment and social
order. Therefore, in the local Silesian variant of
humanist-inspired photography, the stress falls
in a slightly different place than in the work of
their French or American colleagues.

In some ways, Zofia Rydet’s famous Little
Man series (1952-63, p. 58), showing children
in a variety of situations, brings to mind 7he
Family of Man, an exhibition whose first edition
was held in 1955 at the Museum of Modern Art
in New York, and which toured many countries.
Rydet encouraged the viewer to empathize with
the “little people,” to notice their emotional
complexity, while drawing attention to how the
adult world fell short in fulfilling their needs.
She presented children as people who experi-
enced alienation and loneliness, and who were
scarred by the experience of war. The photos
were juxtaposed with excerpts from the writ-
ings of Janusz Rorczak, a doctor, social activist,
writer, and pioneer of children’s rights.

According to leading photography theorist
Adam Sobota, dividing the series in the pub-

lication into thirteen sub-chapters gave the



images a generalized feel, similar to the mes-
sage of The I'amily of Man. In the photographs
showing adults and children together, we sense
the intention to demonstrate the continuity
of human life, reminiscent of cycles in the
non-human world, to inscribe human existence
in the rhythm of nature (p. 85). Rydet refers
to the logic of the passing generations, whose
continuity was broken by the catastrophe of the
Second World War.

In a series titled Time of Transience [Time
of Passing] (p. 42), Rydet photographs elderly
people, usually showing their faces and hands,
looking for traces of their way of life, the hard-
ships they experienced, or traces of emotions
etched on their faces. Adam Sobota emphasizes
that Sociological Record, Rydet’s best known and
most monumental series of works, is an extension
of the artist’s earlier preoccupations, seen in Little
Man and Time of Transience [ Time of Passing].

We may conclude that a humanist approach
to the subject, filled with respect and attention,
fundamentally defined Rydet’s creative and exis-
tential attitude. In Sociological Record (p. 79), she
photographed villagers in their homes. The inner
drive to pursue this huge project was so strong
that not even a lack of car or her suffering from
a spine ailment deterred her. Rydet believed
that by taking photographs she was prolonging
people’s lives.

Indicating a kind of organic connection with

a space inhabited and adapted by humans, the

My Home Is Me triptych (1975, p. 78), held

in the Museum in Gliwice, might be read as

a prelude to Sociological Record. Rydet shows an
unflagging interest in people, but their relation-
ship with the immediate environment they shape
and maintain plays an important role, too.

Works dating back to the turn of the 1950s
and 60s that display a humanist sensitivity are
also found in Jerzy Lewczynski’s archive: images
of children amid ruins, workers, elderly people
with wrinkled faces. Printed in a postcard format
(PP- 435 495 505 68-60; 82-83; 84; 87; 93), they
constitute only a small fraction of the collection,
which is dominated by photographs of tombstones
or matzevot, presumably from the same period.
One gets the impression that depictions of people
almost disappear in the flood of memorial sites.

This interest in people is not sporadic, it is
not owing to the popularity of engaged docu-
mentary photography, nor does it result from
shallow inspiration; it is present throughout the
entire work of both artists.

In Rydet and Lewczynski, the humanist
attitude of being interested in people and their
individuality is combined with astute reflection
on the passage of time. The experience of war
makes their reflections on mortality particu-
larly emphatic. We may assume that, having
witnessed the Holocaust, they felt the need
to document human lives and emphasize their
uniqueness to keep individual features from

disappearing in the crowd.
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Noticing a person in their individuality,
“picking them out” of a crowd, may be associ-
ated with the need to “bear testimony” to some-
one’s existence. This approach brings to mind
the writings of Primo Levi, where telling the life
story of a particular person, informing the world
of their existence and the experiences they con-
fronted, restores their humanity.

From this perspective, every human being
deserves to be remembered, and erasing them
from collective memory is a disaster these artists
tried to prevent.

Lewczynski’s triptychs clearly indicate his
in-depth reflections on this topic. In a triptych
from 1959, exhibited as part of the Closed
Show (p. 94,), the artist juxtaposes images of
a matzevah, cloakroom tokens from the Maj-
danek extermination camp, and a handwritten
note of various numbers added up below a line.
As Elzbieta Lubowicz writes: “In the first set,
they all (...) present before our eyes the horror
of the depersonalisation and annihilation of
a vast number of people, each of whom is a sep-
arate human life with its hardships, hopes, and
dreams for the future.”

Lewczynski shows an interest in the individ-
ual within a community or a crowd of strangers.
Our Enlargement: Nysa 1945 (1971, p. 73)
includes a photograph that was taken by the
artist’s friend. It shows repatriates being trans-
ported in an overcrowded train from the former

Polish eastern borderlands. Lewczynski himself

4 Elzbieta Lubowicz, “Tekst jako obraz i jako doku-
ment,” in Fotografia czy antyfotografia? Materialy
z sympozjum naukowego 18 i 19 czerwca 2019 roku,
zorganizowanego przez Muzeum w Gliwicach, ed.
Rrzysztof Jurecki (Gliwice: Muzeum w Gliwicach,

2020), 95.

produced blow-ups of individual figures in the
crowd. in many cases, the close-ups of faces and
poses reveal their features or expressions, their
gestures, and let us make assumptions about
their relationships with other passengers on the
train. Through this formal tactic, Lewczynski
indicates that this resettlement resulting from
Poland’s changing borders after the Second
World War consists of the complicated fates of
individuals, thousands of unique micro-stories
whose contours blur, dissolving in universal
history.

Lewczynski explored similar lines in The
Polish Grammar School in Odessa, where he
used a photograph from 1910 (p. 54.). He took
a large group of people captured in the build-
ing’s inner courtyard and enlarged bust-length
portraits to extract individual figures, accom-
panied by numbers referencing their silhou-
ettes in the main photo and captions placed
under the image.

Piotr Janik’s photographs from this period
are highly diverse. The Gliwice-based photogra-
pher experimented with Neorealist tropes,
photographing the mundane reality around him
(p- 52)- His made numerous portraits of people
in interiors or with objects, which, like symbols,
pertain to the mood of the subject or comment
on their situation (p. 61). Sometimes this tac-
tic makes their message quite unambiguous.
We can assume that many of his pictures were

at least partly staged or arranged to illustrate



an argument or to create a metaphor. Janik
often shows his subjects in their workplace,
sometimes with the machinery they operate or
the tools they use. This mode of representation
was probably influenced by Socialist-Realist
aesthetics, the prevailing visual discourse in
postwar Poland. Janik carefully observes human
hands, whether working or bearing traces of
years of work (pp. 88—91). He also photographs
people after work, in dirty clothes, with signs of
fatigue on their faces, or with faces that do not
always express commitment to the task at hand.
Sometimes he manages to catch a gaze focused
off into space, more of a reverie than optimism.
Sometimes he captures more individual and
expressive features, emphasized by an absent or
thoughtful look, or people who seem authentic,
though his photographs are usually quite formu-
laic (p. 71).

Another photographer, Stanislaw
Jakubowski, was a member of the Central
Photographic Agency. In 1961-66 he was
a photojournalist for the local newspaper
Nowiny Gliwickie. The Museum in Gliwice
holds hundreds of his negatives, showing the
everyday life of Silesians from the 1960s through
the 1990s. Some of his work was officially com-
missioned. Jakubowski documented steelworks,
mines, and other industrial plants, along with
their culture clubs, children’s playgrounds,
libraries, and company holiday homes in health

resorts. These photos present reality in a positive

light. By emphasizing the modernity of the infra-
structure, the images extoll the range of oppor-
tunities offered to employees in their free time.

In an interview with Ewelina Lasota,
Jakubowski mentioned that he had “a ‘second
camera, which he used to take pictures for him-
self.””s He said that he took some of the photos
with the thought that “they could be useful
for posterity someday, without the agency’s
involvement.”® He emphasized the censorship in
the process of publishing prints. The negatives
obtained by the Museum include photographs
taken in the streets and in public places. They
show everyday life, often poor people’s back-
yards, commercial spaces, or urban green areas.
'The subjects, it can be assumed, are acting on
their own initiative. Their gestures and facial
expressions are far more relaxed than those
captured at the officially promoted sites. In these
negatives, we find numerous children engaged
in various activities, such as building a snow-
man or sledding. One gets the impression that
the photographer has changed his approach in
these images, becoming more direct, physically
and mentally closer to his subjects, showing
a sympathy for the people around him and their
everyday lives. He observes his fellow citizens
with empathy, focusing on some positive situ-
ations that may seem surprising from today’s
perspective.

Stanislaw Jakubowski participated in One
Day in Gliwice (pp. 64—65; 725 765 77), an event

5 Stanistaw Jakubowski in an interview with Ewelina
Lasota, October 2, 2017, Villa Caro, Museum in
Gliwice.

6  Ibid.
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founded by Jerzy Lewczynski. Piotr Janik also
took part. The idea was to document the life of
the city for a full twenty-four hours. To imple-
ment this idea, they needed to obtain official
approval. The date was set for January 24, 1962,
the anniversary of the Red Army’s entry into
Gliwice. Shooting began at dawn, and around
10:00, Jerzy Lewczynski broke his leg.? Nonethe-
less, the documentation of one day in Gliwice
remains an interesting record of everyday life
in the 1960s. The pictures show pedestrians
and streets, public transport, miners in front of
the mine exit, a gas station, the editorial office
of Nowiny Gliwickie, the headquarters of the
Gliwice Photographic Society, a hospital, shops,
people dancing in clubs, and many other places
and situations. Birth, death, and marriage cer-
tificates were documented. A dinner in a homey
atmosphere was captured, as a driver for Nowiny
Gliwickie was invited home by the Jakubowskis
(p- 75)- In most cases, the place and time of the
photo are annotated on the reverse. Nowiny
Gliwickie called this project an implementation
of Maxim Gorky’s A Day of the World concept.®
One Day in Gliwice evokes the photo-essay 24
Hours from the Life of a Moscow Workers’ Fam-
ily, published in the Arbeiter-lllustrierte-Zeitung
in September 1931. The latter includes images
portraying decent housing conditions, fully-
stocked shops, mass access to education, and so

on.? Showing the Filippov family, the feature

7 Jerzy Lewezynski, Gliwickie Srodowisko Fotogra-
Jiczne 1951-1986 (Gliwice: Muzeum w Gliwicach,
1986), 27.

8 Nowiny Gliwickie, January 28, 1962, 1.

9  Erika Wolf, “As at the Filippovs™: The Foreign
Origins of the Soviet Narrative Photographic Eissay,
https://www.academia.edu/983707/_As_at_the_Fil-

became synonymous, as Babette Gross wrote,
with a Potemkin village." The pictures were not
taken by family members, friends, or colleagues;
rather, Soviet photojournalists had been com-
missioned by the authorities. Preparations for
their visit took four days."

Due, perhaps, to official municipal support
A Day in Gliwice is not critical material; rather,
it shows the safe, relatively comfortable, and
culturally enriched life of the inhabitants in
a positive light. Nowiny Gliwickie reported on
the planned project, mentioning that the pic-
tures would be taken according to a predeter-
mined scenario.” Despite this, we may assume
that the ambition of the Gliwice-based artists
was to portray the everyday life of the city as
faithfully as possible.

The concept of humanist photography seems
highly anachronistic today, considering that
contemporary discourses emphasize the oppres-
sive nature of the mental construct that is hu-
manism. As Rosi Braidotti writes in “Working
Towards the Posthumanities™:

Humanism rests on the classical ideal of
‘Man,’ predicated on eighteenth- and nineteenth-
century renditions of classical Antiquity and
Italian Renaissance ideals. This is an ideal image

of masculine, white, able-bodied, metropolitan

ippovs_"The_Foreign Origins_of the_Soviet_Nar-
rative_Photographic_Essay, 124 (accessed: May 12,
2023).

10 Babette Gross, Willi Miinzenberg. A Political Biogra-
phy (East Lansing: Michigan State University Press,

1974), 150, quoted in: Wolf, 124.

11 Michael Lessy, “Paper World,” in The Radical Cam-
era. New York’s Photo League 1930-1951, eds. M.
Klein, C. Evans (New Haven: Yale University Press,
2011), 61-62.

12 Nowiny Gliwickie, January 28, 1962, 1.



perfection in bodily and mental, discursive and
spiritual terms. It is what Genevieve Lloyd has
labelled: ‘the man of reason.”’ [...] This vision
of ‘Man’ as the standard representation of the
human combines rational thinking with the bio-
logical, discursive and moral expansion of human
capabilities into an idea of teleologically ordained,
rational progress.'s

A different aspect of humanity resounds
in the images comprising this exhibition. This
photography shows people basically in their
fragility, often presenting their limitations and
weaknesses with acceptance and understanding,.
The people who arouse the most interest in these
artists and photojournalists are children, the
elderly, and sometimes members of the working
class. Humanist photography often aims to cap-
ture complex emotions. The postwar period was
also when the catastrophe of the Second World
‘War caused utopian notions to be called into
question, as the rationalization and optimization
of various human activities created hopes for
quality of life to improve. These photographs
do not glorify progress, but they are dominated
by a focus on the present moment, a focus on
the life being reborn from the postwar ashes.

Engaged photojournalism sensitizes peo-
ple to the experience of socially marginalized
groups, restoring their visibility and including
them in the visual discourse. It treats its subjects
and their needs with respect and sensitivity, rath-
er than as “curiosities.”

If we look at humanist photography not as

a constructed statement proclaiming the absolute

13 Rosi Braidotti, “Working towards the Posthumani-
ties,” Transhumanities (February 28, 2014): 161.

truth about human nature (of which The Family
of Man exhibition was often accused) nor as an
attempt to define the “essence” of humanity,

but rather as an attempt to sensitize the public
to the situations of others, this type of photogra-
phy can be treated as an incentive to include
these “others” in the community.

Humanist photography is a tool that en-
courages empathy, and thus it builds a sense of
solidarity with marginalized groups. As such,
this type of photography may still be considered

relevant, owing to its potential for social impact.
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Photography as a

Bonding Medium

“Today, wandering is the most coherent
artistic attitude,” wrote Nicolas Bourriaud at
the end of the twentieth century. It seems that
the accelerating globalization processes and,
after the COVID-19 pandemic, the heightened
need for virtual communication and for real
travels, have only made this statement more
relevant, especially in relation to photography.
As a widely accessible way of recording events
and experiences on all sorts of peregrinations,
photography might be seen primarily as a medi-
um of postmodern vagabondage. In fact, it has
been since its inception.

In the nineteenth century, photography
accompanied Westerners’ few expeditions
to remote corners of the globe. They brought
back images of the inhabitants, houses, and
temples, which were arranged into narratives
on exoticism and presented in the metropolises
of the modern world. Travel, still the domain of
the privileged at that time, became easier and
more frequent, but the vector of the travellers’
attitudes changed slightly — photographs began

1 Nicolas Bourriaud, Estetyka relacyjna [Esthétique
relationnelle, 1998] trans. Lukasz Bialkowski (Kra-
kow, 2012), 31.

Kamila Dworniczak

to be marked by “participant observation,” and
their accompanying texts became analytically
meticulous. This happened at the beginning of
the twentieth century, exactly when avant-garde
artists developed a fascination with non-FEurope-
an cultures. In Paris, artists noticed that explor-
ing an unknown, magical world of forms could
refresh one’s view on art and the surrounding
reality, which had been transformed beyond
recognition by the successive great wars of
1914-18 and 1939—45. Photography, now in the
hands of professional photojournalists seasoned
by war and often familiar with the spirit of the
avant-garde, became a perfect intermediary be-
tween the Western world and the “Others.” At
the same time, when practised by observers with
their finger on the pulse of events, photogra-
phy was a means of documenting the “Others
nearby”: neighbors, inhabitants of a Fourope
that had changed so profoundly that they had
to relearn languages and the way borders ran,
and rediscover themselves.” Today, we can see

these “Others nearby” in many photos, captured

2 Piotr Piotrowski, “Wschodnioeuropejskie peryferie
artystyczne w obliczu teorii postkolonialnej.” in
Globalne ujecie sztuki Europy Wschodniej (Poznan:
Rebis, 2018), 62-63, 68-69.



by professional photojournalists, talented docu-
mentarians, art photographers, or amateurs. On
their way home (did it still exist?), for instance,
or headed for a new place, previously aban-
doned by a stranger. Soon, their walls would
be hung with the photos they carried (where
from?) in a suitcase.

After the Second World War, Gliwice was
a destination for many wanderers, including
those for whom photography became a profes-
sion and passion. As a true wandering medium,
it did not stick to any profession, social group,
or style for good. The members of the Gliwice
Photographic Society (GTF) spanned several
generations; newcomers from the former east-
ern provinces, such as Zofia Rydet, and those
who, like Jerzy Lewczynski, were looking for
a new place to settle down. Some had had ex-
perience with photography, others had not. FFor
some, such as Piotr Janik, pictorialism was the
main inspiration; for others it was avant-
garde experiments, or, as in the case of
Stanistaw Jakubowski, press photography.
Undoubtedly, Gliwice was a space for bring-
ing to life a new “imagined community,” but
the people who met there brought with them
images of other places; as Hans Belting wrote:
“We are the only place where images are re-
ceived and recalled. But who are ‘we’?”5 Even
if the city brought literal wandering to an end,
difficult mental journeys continued. Gliwice had
to be discovered, and, if the fates would have it,

recognized as one’s own. This process did not

3 Hans Belting, “Miejsce obrazow,” trans. Mariusz

Bryl, Artium Quaestiones, vol. XI (2000), 323.

take place without some things being passed
over in silence and imposed clichés, like the
drastic caesura expressed in the statement “last
year is the first year.”+

So when we read that, in remembering
Zofia Rydet, Jerzy Lewczynski wrote: “And
so came the year 1959 and Edward Steichen’s
great Family of Man exhibition in Warsaw. |...|
We went to Warsaw twice!”> we should bear in
mind where they were visiting from. In 1959,
when this famous American exhibition was
presented in the Polish capital, the Gliwice Pho-
tographic Society was already thriving. Urszula
Czartoryska, the editor of Fotografia magazine,
would appear at the Society’s lectures and
shows, art critic and lecturer Alfred Ligocki
would come from nearby Ratowice, and mod-
ern trends in photography were undoubtedly
assimilated through publications (such as those
by Lewczynski’s well-informed friend, Zdzislaw
Beksinski). Finally, it was in December of that
year when the Steichen exhibition set off on
a further tour of Poland, traveling to Wroclaw,
Walbrzych, and Jelenia Gora, among other
places, that the Closed Show was held in Gli-
wice. 'This exhibition has gone down in the
history of Polish avant-garde photography, as
have its artists.”’

It must be remembered, however, that the

local knowledge of new trends was far from

4 Boguslaw Tracz, Rok ostatni — rok pierwszy. Gliwice
1945 (Gliwice: Muzeum w Gliwicach, 2004).

5 Jerzy Lewczynski, “Zosia...,” in Zofia Rydet
(1911-1997). Fotografie, exhibition catalog (F.odz:
Muzeum Sztuki w Lodzi, 1999), 14.

6  Adam Sobota, Antyfotografia i ciqg dalszy: Bek-
siriski, Lewczyriskt, Schlabs (Wroclaw: Muzeum
Narodowe we Wroclawiu, 1993).
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being first-hand. After all, Henri Cartier-Bresson
only visited the Warsaw editorial office of
Swiat, where, beginning in the early 1950s,
outstanding photojournalists such as Jan Kosid-
owski and Wieslaw Prazuch worked under the
supervision of Stefan Arski, who arrived from
New York, and Wladystaw Stawny, brought in
from Paris. The Western humanist photogra-
phy of the 1940s and 50s, which we know as
a Franco-American phenomenon, in fact came
through various intermediaries as well. In
addition to the tradition of documentary and
social photography, its leading protagonists—
working under the aegis of Magnum Photos,
established in 1947, as well as other photo-
graphic agencies, such as Rapho, already active
in the 1930s—came in contact with avant-garde
circles, especially Surrealism; they were also
well familiar with French “poetic realism” and
[talian Neorealist film.” Their diverse aesthetic
preferences and attitudes were the result of
individual experiences. Most of them, with
Robert Capa and David “Chim” Seymour at the
forefront, were immigrants from Central and
Eastern Europe, who, having spent some time
in Paris, emigrated to the United States during
the Second World War, then to travel to many
places around the globe.

The preoccupations of the members of the

Gliwice photography scene, who followed these

achievements in the 1950s, were similarly hybrid.

As well as browsing through issues of Swiat or

7 Jean-Claude Gautrand, “Looking at Others:
Humanism and Neo-realism,” in A New History
of Photography, ed. Michel Frizot (Paris—Koln:
Kénemann, 1994), 613-39.

the few illustrated magazines smuggled in from
the West, such as Paris Match, they also watched
movies by Vittorio De Sica, and then Andrzej
‘Wajda, which started to be shown in Polish cine-
mas. However, this does not change the fact that
the model of humanist photography, founded
on the myth of the photojournalist as a sensi-
tive, committed wanderer for whom the world
has no borders, took hold of the imagination

of the medium’s practitioners at every latitude,
especially, perhaps, where the complicated
experience of individuals in the midst of social
upheaval required chronicling. Urszula Czarto-
ryska wrote that the works of Werner Bischof,
another outstanding humanist-photojournalist
and a member of Magnum Photos, emanate “the
‘face of humanity,” a cohesive, compact image

of human life [...] adrift in the same current all
across the globe” and associated the tenderness
he had for the children he portrayed with his
passion for “observing insects in the grass and
the snails he bred.”

Governments, whether in France, in the
United States, or in Poland, were interested in
this model of photography for slightly different
reasons. In all these places, on both sides of the
[ron Curtain, ad hoc cultural policies harnessed
photography, which reflected the need to con-
solidate nations and societies after the turmoil
of war and helped to ease the tensions of the
Cold War and the anxieties of the Atomic Age.
In photo-essays published in Life weekly, subtle

8  Urszula Czartoryska, “Werner Bischof,” Fotografia
6 (1958): 285-91.



social critique served to promote the American
way of life and maintain the status quo, just as
Swiat showed the massive effort of rebuilding
Warsaw from ruins or the Nowa Huta baby
boom for analogous purposes. Here humanism,
whether liberal or socialist, reveals its ideo-
logical side: people are actors in a community
performance directed by politics.

[t must not be forgotten, however, that in
Gliwice—but probably also in Paris or Warsaw
as they rose from the ashes—the issues of com-
munity, trust in others, and harmonious coex-
istence were acutely pertinent in those postwar
years. Photographers not only imitated the
conventions of depicting reality from elsewhere,
but also made an effort to make contact with
and grow closer to people who were initially
strangers. Establishing a community, even if it
was imaginary, was probably not only an act of
responding to official expectations, but was also
driven by a need to put an end to wandering,
to settle down, to opt for an optimistic answer
to the question “Who is man?” It was the voice
of survivors who wanted to live.

Perhaps this is why Zofia Rydet and Jerzy
Lewczynski visited the Family of Man exhibition
more than once. It was, in part, a demonstra-
tion of photography’s capacity to form bonds.
Of course, one could look at it from a distance
and see a mythical narrative about the course of
life and death, in which humanity’s new “child-

hood” is supervised by the panopticon of liberal

democracy, an illusion of a social order in which
there is no place for economic inequality. How-
ever, it was also possible to dwell on individual
photographs and read them as separate mo-
ments of human experience, the equivalents of
encountering oneself, impulses to trigger an ar-
chive of “internal images”—difficult images, but
also those offering hope. “Human collectives are
structured on narratives, intangible storyboards,
more or less clear scenarios that translate into
how social institutions, worldviews, lifestyles,
work relationships, and leisure time operate. |...|
The role of the artist is to harness these forms,
recode them, and create alternate narratives,”
wrote Bourriaud.?

Can the photographs taken in Gliwice be
viewed as alternate narratives? Undoubtedly,
these have a lot in common with stories that
gave structure to a collective, family, or work
seen “as it should be” in the era of “minor sta-
bility.” Yet some, such as Zofia Rydet’s portraits
of mature women, lending them a subjectivity
beyond their assigned social role, inscribing
them in the long and ambiguous representa-
tional tradition of Central European culture,
seem to lead in a different direction. However,
we could approach things from another angle,
following Richard Shusterman’s reflection
that photography is more than a photograph.*
It is also a process that takes place in relation
to, and toward, the photographed object or

subject: a situation that enables the creation of

9  Bourriaud, 26.

10 Richard Shusterman, “Photography as a Perform-
ative Process,” The Journal of Aesthetics and Art
Criticism 1, vol. 70, (winter 2012): 67-77.
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a photograph, a result of technical capabilities,
the photographer’s experience, communication
between the subject and the photographer, and
the context of the place behind the entire pro-
cedure. If we assume that photography is indeed
not only a photograph—a material print—then
are we able to re-enter the space of photography
when confronted with a photograph?

Certainly, we could try to go beyond the
mere recognition of what is seen within the
frame, sometimes even quite far. The experi-
ence of being somewhere else, in the space of
photography, is probably more engaging if
we associate memories with the place in the
photo, because then we recreate it in ourselves.
After all, “we collect and store places like
pictures.”" This viewing and understanding
of photography would perhaps be close to the
experience of the “ethnologist in the metro”
from the essay by Marc Augé. This IFrench
anthropologist described a man riding the
subway in the depths of a modern metropolis.
The passenger observes advertisements and
posters, and at the same time, recalls the pass-
ing stations in his memory. In this way, Augé
shows that, in the modern world, we exist in
many places (and cultures) at once, and when
we look at one image, we also see another.
This mental vagabondage responds to the
need to register the world when it has become
unstable. However, it is impossible to say if mo-

ments of radical crisis, borderline experiences,

11  Belting, 329.

do not remain in the memory of those who
have never experienced them. The category of
post-memory introduced by Marianne Hirsch
obviously concerned the descendants of Holo-
caust survivors, but trauma and the practice of
memory are intergenerational and affect not
only entire families, but also communities."
A photo by Stanislaw Jakubowski, taken in

a Gliwice backyard, of a boy gazing straight
at the camera is therefore as much a photo-
journalistic trophy, a display of attentiveness,
as a symptom, pointing to what is situated in
the space around the photograph, beyond the
frame of the picture.

Perhaps, therefore, there is nothing surpris-
ing in the fact that the language of humanist
photography, whose roots lie in the practice of
photojournalism, was related to Surrealism.
Photography was a much more important
medium for Surrealists than painting because
it offered a chance to make the commonplace
extraordinary. Like automatic writing, it could
reveal what the photographer was unaware of,
and what could become a starting point for
the transformative power of the imagination.
Seeing the Other, we see ourselves as Others,
and this is the essence of the community offered
by photography. For the Surrealist, the picture,
whether a painting or a photograph, was not
a finite entity because it was completed only at
the moment of its apprehension, its meaning
was always unstable. For Cartier-Bresson, the

12 Marianne Hirsch, The Generation of Postmemory:
Writing and Visual Culture After the Holocaust
(New York: Columbia University Press, 2012).



“decisive moment” did not mean the moment
of the greatest condensation of meaning, but
a point of harmonious meeting, a balance
between the arrangement of forms and the
observer’s consciousness.'> The photographer
was a medium: an intermediary.

Thus, although humanist photography
was the dominant visual paradigm in the
mid-twentieth century, distributed globally via
institutions—through illustrated magazines,
photo books, exhibitions—its foundation, the
photographer’s engagement with reality, its dis-
tance from the artist’s intention, allows it to dis-
mantle official narratives. The photographic
“this once was” does not have to coincide with
the publisher’s needs or even with the artist’s
intention, but it tends to speak to our own sto-
ries. In other words, the photographer opens up
a space where various worlds and entities meet.
In this approach, the humanism of photography
may go far beyond a historical construct; it may
support a lasting and malleable tradition of
how the medium is perceived, which has much
in common with cultivating the principles of
hermeneutics as the art of understanding and
interpreting cultural artifacts, as well as with
existence itself. It undoubtedly involves a critical
reflection on one’s own existence and prompts

solidarity with other human beings.

13 Henri Cartier-Bresson, The Mind’s Eye (New York:
Aperture, 1999), 15.

Bourriaud wrote:

The artist does not propagate democracy like
the journalist, they create forms that fit into the
open space-time, activating a dialog with the
viewer and encouraging them to act in public
space. The viewer completes the work of art.
Rather than ‘participating’ (the term is essen-
tially wrong), they evolve within the structure of
the artwork, using it in their own way, without
perceiving themselves to be objectified.'

For him, form is subject to negotiation, the
meaning of the work being worked out jointly
by the artist and the viewer, in a relationship
resembling that of a psychoanalyst and their
patient. The community is neither created nor
imposed; rather, it is a process of negotiating
meaning, and thus a constant work of building

and nurturing interpersonal relationships.

14 Bourriaud, 25-24.

33



Piotr Janik
Karuzela, kolekcja Muzeum w Gliwicach,
Merry-go-round, collection of the Museum in Gliwice



AFIRMACJA
/AFFIRMATION

Spoleczny reportaz z lat 50. i 60. uwypukla niekiedy pozytyw-
ne aspekty rzeczywistosci. Akcentuje poczucie solidarnosci
miedzy ludZzmi. Wiele kadrow ukazuje bawiace sie wérod
zrujnowanego otoczenia dzieci, ktérych obecnoé¢ mozna
czytac jako symbol nadziei. Liczne ujecia maja intuicyjny
charakter, uwidoczniajg spontaniczng ekspresje emocji.
Niektore cechuje natomiast niemal propagandowe zabarwie-
nie, jak fotografie z archiwum Jerzego Lewczynskiego, na
ktorej wielopokoleniowe rodziny zostaly zestawione z monu-
mentalnymi kominami fabrycznymi. Caloé¢ nabiera politycz-
nej wymowy poprzez uchwycenie polskiej flagi eksponowanej
na maszcie. Cze$¢ prac zakorzeniona jest w lokalnym, $laskim
kontekscie. Na fotografiach Stanistawa Jakubowskiego mozna
rozpozna¢ Gliwice: rynek; fragment ulicy Nowy Swiat czy
fontanne z tanczacymi faunami. Fotografia Piotra Janika
ukazujaca pare staruszkéw przed chata wykonana zostala

we wsi Smolnica, nieopodal Wilczego Gardla.

Social photojournalism of the 1950s and 6os sometimes highlights
the positive aspects of reality, emphasizing the sense of solidarity
between people. Many images show ruined buildings with children
playing among them, their presence can be interpreted as a symbol of
hope. Numerous shots are intuitive, documenting the spontaneous
expression of emotions. Some, however, are almost propaganda, such
as a photograph from the archive of Jerzy Lewczynski, where multi-
generational families are shown against a backdrop of monumental
factory chimneys, the Polish flag hanging from the mast adds a
political touch to the composition. Some of the works are rooted in the
local, Silesian context. Gliwice can be gleaned in Stanistaw
Jakubowski's photographs: the market square, a stretch of Nowy
Swiat Street, or the fountain with dancing fauns. Piotr Janik's picture
of an old couple in front of a cottage was taken in the village of
Smolnica, near Wilcze Gardto.



Stanistaw Jakubowski

Dzieci bedqg zjezdza¢ na desce — zima 1963,
negatyw z kolekeji Muzeum w Gliwicach

Kids Will Be Sledding on a Board, winter 1963,
negative in the collection of the Museum in Gliwice

Stanistaw Jakubowski -
Bez tytutu, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Untitled, collection of the Museum in Gliwice
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Jerzy Lewczynski
Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczynskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Photograph from the Jerzy Lewczynski Archive, collection of the Museum in Gliwice



Stanistaw Jakubowski
Zabawa chlopcéw na osiedlu, 1965,
negatyw z kolekeji Muzeum w Gliwicach

Kids Playing at the Housing Estate, 1965,

negative in the collection of the Museum
in Gliwice

Stanistaw Jakubowski

Dzieci na podwérku, 1965, negatyw
z kolekeji Muzeum w Gliwicach
Kids in a Courtyard, 1965, negative
in the collection of the Museum in
Gliwice
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Piotr Janik
Smolnica, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Smolnica village, collection of the Museum in Gliwice

41



Zofia Rydet

Z cyklu ,Czas przemijania —
oczekiwania”, 1964, kolekcja
Muzeum w Gliwicach

From the series Time of Tran-
sience—Expectations [Time of
Passing—Expectations], 1964,
collection of the Museum in
Gliwice



Jerzy Lewczynski

Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczynskiego”,
kolekcja Muzeum w Gliwicach

Photograph from the Jerzy Lewczynski Archive,
collection of the Museum in Gliwice

45



44

INDYWIDUUM/WSPOLNOTA
INDIVIDUAL/COMMUNITY

Doswiadczenie przymusowych przesiedlen stalo sie udzialem
szerokich rzesz spoleczenstwa. Wiele osd6b podejmowalo tez

indywidualnie decyzje o zmianie miejsca zamieszkania. Powojen-

ne migracje ludnoéci przyczynily sie do czeéciowego rozpadu
wspolnot lokalnych i konieczno$ci odnalezienia sie¢ w nowym
otoczeniu. Pamie¢ wojny byla wszechobecna, jednak ze wzgledu

na sytuacje polityczna o wielu trudnych przezyciach nie nalezalo
wspominaé. Po archiwalng fotografi¢ ukazujaca otwarcie polskie-

go gimnazjum w Odessie w 1910 roku siegnal Jerzy Lewczynski,

przetwarzajac zdjecie w taki sposob, ze specjalnie zaakcentowane
zostaly poszczegolne postaci w tej grupie. Na innej fotografii z ar-

chiwum artysty znalazla sie jego wlasna podobizna — widzimy

mezczyzne w Srednim wieku na tle drewnianej chaty, otoczonego

czlonkami wiejskiej spolecznosci. Lokalny kontekst czytelny jest

na zdjeciu wykonanym przez Zofie Rydet, przedstawiajacym pare

staruszkow siedzacych na fawce, uchwyconych przed ratuszem
w Pyskowicach.

The experience of forced resettlement was shared by large swathes of
society. Many people also decided to change their place of residence
on their own. Postwar population migrations contributed to the partial
disintegration of local communities and the need to find a foothold in
a new environment. Memory of the war was ubiquitous, but due to the
politics, many difficult experiences could not be mentioned. Jerzy
Lewczynski used an archival photograph showing the opening of a
Polish grammar school in Odessa in 1910, reworking the photo in
such a way that individual figures in this group were specially
emphasized. Another photograph from Lewczyniski's archive shows
his own likeness—we see a middle-aged man in front of a wooden
cottage, surrounded by members of the rural community. The local
context is also evident in the photo taken by Zofia Rydet, showing an
old couple sitting on a bench, captured in front of the town hall in
Pyskowice.



Piotr Janik
Z cyklu ,Portrety”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
From the Portraits series, collection of the Museum in Gliwice






Piotr Janik

Bez tytutu, kolekcja
Muzeum w Gliwicach
Untitled, collection of the
Museum in Gliwice
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Piotr Janik
Réverie, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Réverie, collection of the Museum in Gliwice



Jerzy Lewczynski
Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczynskiego”, wrzesien 1961, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Photograph from the Jerzy Lewczyhski Archive, September 1961, collection of the Museum in Gliwice
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Jerzy Lewczynski
Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczyhskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Photograph from the Jerzy Lewczyhski Archive, collection of the Museum in Gliwice

Stanistaw Jakubowski—
Dzieci w przedszkolu, 1963, negatyw z kolekeji Muzeum w Gliwicach
Children at the Preschool, 1963, negative in the collection of the Museum in Gliwice
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Jerzy Lewczynski
Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczynskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Photograph from the Jerzy Lewczyhski Archive, collection of the Museum in Gliwice

«Piotr Janik
Bez tytutu, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Untitled, collection of the Museum in Gliwice
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Jerzy Lewczynski
Polskie gimnazjum w Odessie, 1910, fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczynskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
The Polish Grammar School in Odessa, 1910, photograph from the Jerzy Lewczynski Archive, collection of the Museum in Gliwice

Jerzy Lewczynski—
Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczyhskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Photograph from the Jerzy Lewczyhski Archive, collection of the Museum in Gliwice









Jerzy Lewczynski
Zycie, 1905, fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczynskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Life, 1965, photograph from the Jerzy Lewczyhski Archive, collection of the Museum in Gliwice

«Piotr Janik
Fotografia z cyklu ,NIE!", kolekcja Muzeum w Gliwicach
from the NO! series, collection of the Museum in Gliwice
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Zofia Rydet
Z cyklu ,Maly cztowiek — mala spotecznos¢”, 1961, kolekcja Muzeum w Gliwicach
from the series Little Man—The Little Community, 1961, collection of the Museum in Gliwice

Zofia Rydet—>
Mann und Frau, lata 60. XX wieku, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Mann und Frau, 1960s, collection of the Museum in Gliwice
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Stanistaw Jakubowski
Rok 1963, negatyw z kolekcji Muzeum w Gliwicach
1963, negative in the collection of the Museum in Gliwice



Piotr Janik
Bez tytutu, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Untitled, collection of the Museum in Gliwice
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Stanistaw Jakubowski
Podwdrka, 1963, negatyw z kolekeji Muzeum w Gliwicach
Backyards, 1963, negative in the collection of the Museum in Gliwice



Stanistaw Jakubowski
Jesien, 1967, negatyw z kolekeji Muzeum w Gliwicach
Autumn, 1967, negative in the collection of the Museum in Gliwice



Stanistaw Jakubowski
Jeden dzien Gliwic, 1962, Trynek, 15.35, co pan tam wysoko robi?, kolekcja Muzeum w Gliwicach
One Day in Gliwice, 1962, Trynek, z:35 p.m., What Are You Doing up There?, collection of the Museum in Gliwice



KRRZATANINA/ZARORZENIANIE
KEEPING BUSY/BECOMING ROOTED

‘Wynikiem migracji bylo poczucie wykorzenienia i potrzeba
»oswojenia” nowych miejsc poprzez codzienna dbalo$é

o najblizsze otoczenie. Na organiczne polgczenie czlowieka

z przestrzenia, ktora zamieszkuje i ktora staje sie odzwiercie-
dleniem jego osobowosci, wskazuje praca Zofii Rydet pt. Moy
dom jest mnq. Artystka ta, urodzona w Iwano-Frankowsku
(wtedy Stanislawow) pod Lwowem, po wojnie osiedlila sie

w Bytomiu, gdzie prowadzita sklep papierniczo-zabawkarski.
Obserwowala dzieci przygladajace si¢ towarom eksponowa-
nym w witrynie. W taki sposdéb powstala m.in. prezentowana
na wystawie praca Maly czlowiek — miedzy nami mezZczyzna-
mi. W pozniejszym okresie artystka osiadla w Gliwicach. Jej
wizyte w Bytomiu dokumentuje zdjecie ukazujace budynek

z naniesionym haslem ,,Dzien dobry w Bytomiu”. Zainicjowa-
na przez Jerzego Lewczynskiego w 1962 roku akcja ,,Jeden
dzien Gliwic” stanowila probe uchwycenia rozmaitych
aspektow miejskiego zycia. Do tej inicjatywy przylaczyli sie
Piotr Janik i Stanislaw Jakubowski. Fotografie zostaly opa-
trzone na odwrocie krotkim komentarzem opisujacym
miejsce, godzine, a takze temat przedstawienia.

Migration led to a sense of being uprooted and inspired a need to
“familiarize” the new places through everyday care for the immediate
surroundings. The organic connection between the individual and the
space they inhabit, which becomes a reflection of their personality, is
indicated by Zofia Rydet’s work titled My Home Is Me. Born in
Ivano-Frankivsk (then Stanistawéw ) near Lviv, Rydet settled in Bytom
after the war, where she ran a stationery and toy shop. There she
would observe kids looking at the window displays, producing shots
such as Little Man—Man to Man [As Man to Man], featured here. In
her later period, Rydet settled in Gliwice. Her visit to Bytom is
documented in a photo showing a building with the inscription “Have
A Good Day in Bytom.” Initiated by Jerzy Lewczynski in 1962, the
One Day in Gliwice project was an attempt to capture various aspects
of urban life. Piotr Janik and Stanistaw Jakubowski joined this
initiative. The photographs were supplied with a short commentary on
the reverse, describing the place, time, and subject matter.
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Stanistaw Jakubowski
Cyrk Wersta, 1963, negatyw z kolekeji Muzeum w Gliwicach
Werst's Circus, 1963, negative in the collection of the Museum in Gliwice

<Stanistaw Jakubowski
Osiedle Huty Pokdj — Ruda Slgska, negatyw z kolekeji Muzeum w Gliwicach
"Pokéj” Steelworks Housing Project, Ruda Slgska, negative in the collection of the Museum in Gliwice



Jerzy Lewczynski
Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczyhskiego”, listopad 1961, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Photograph from the Jerzy Lewczynski Archive, November 1961, collection of the Museum in Gliwice



Piotr Janik
,Hamster” nr 3, lata 60. XX wieku, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Hamster no. 3, 1960s, collection of the Museum in Gliwice
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Jerzy Lewczynski
Graficzka, malarka J. Eberhard-Szymanska z Gliwic, 1969, kolekcja Muzeum w Gliwicach
J. Eberhard-Szymanska, Gliwice-based painter and graphic designer, 1g6g, collection of the Museum in Gliwice



Piotr Janik
Bez tytutu, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Untitled, collection of the Museum in Gliwice
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Stanistaw Jakubowski
Jeden dzien Gliwic, 1962, Kopalnia Gliwice, 14.20, kolekcja Muzeum w Gliwicach
One Day in Gliwice, 1962, 2.20 p.m., Gliwice Coal Mine, collection of the Museum in Gliwice



Jerzy Lewczynski
Nasze powiekszenie — Nysa 1945, 1971, fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczynskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Our Enlargement—Nysa 1945, 1971, photograph from the Jerzy Lewczynski Archive, collection of the Museum in Gliwice
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Stanistaw Jakubowski
Piekarz, 1963, negatyw z kolekcji Muzeum w Gliwicach
Baker, 1963, negative in the collection of the Museum in Gliwice



Stanistaw Jakubowski

Jeden dzier Gliwic, 1962, rodzina Jakubowskich, gos¢ — kierowca ,Nowin Gliwickich”, obiad, 16.00,
kolekcja Muzeum w Gliwicach

One Day in Gliwice, 1962, 4 p.m., the Jakubowski family having dinner with the Nowiny Gliwickie driver
as a guest, collection of the Museum in Gliwice
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Stanistaw Jakubowski
Jeden dziert Gliwic, 1962, kolekcja Muzeum w Gliwicach
One Day in Gliwice, 1962, collection of the Museum in Gliwice

Stanistaw Jakubowski
Suszenie bielizny, 1963, negatyw z kolekcji Muzeum w Gliwicach
Drying Underwear, 1963, negative in the collection of the Museum in Gliwice



Stanistaw Jakubowski
Jeden dziert Gliwic, 1962, Zwyciestwa, 15.45, kolekcja Muzeum w Gliwicach
One Day in Gliwice, 1962, 3.45 p.m., Zwyciestwa Street, collection of the Museum in Gliwice

Stanistaw Jakubowski
Lepienie batwana, 1962, negatyw z kolekeji Muzeum w Gliwicach
Building a Snowman, 1962, negative in the collection of the Museum in Gliwice

s



Zofia Rydet
Tryptyk, ,M6j dom jest mna”, ok. 1975, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Triptych, My Home Is Me, ca. 1975, collection of the Museum in Gliwice



Zofia Rydet
Slagskie, wies Ostropa, z cyklu ,Zapis socjologiczny”, 19781988, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Silesian Voivodeship, Ostropa village, from the Sociological Record series, 1978-88, collection of the Museum in Gliwice
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Zofia Rydet
Z cyklu ,Maly cztowiek — miedzy nami mezczyznami”, 1961, kolekcja Muzeum w Gliwicach
from the series Little Man—Man to Man [As Man to Man], 1961, collection of the Museum in Gliwice



Jerzy Lewczynski
Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczyhskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Photograph from the Jerzy Lewczyhski Archive, collection of the Museum in Gliwice
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PRZEMIJANIE
TRANSIENCE

W fotografii humanistycznej czestym tematem zainteresowa-
nia artystow sa osoby starsze i dzieci. U Zofii Rydet i Jerzego
Lewczynskiego refleksja nad przemijaniem, kolejnymi naste-
pujacymi po sobie etapami zycia, byla szczeg6lnie obecna

i wielowymiarowa. Fotografia byla dla tych tworcow wyjatko-
wym medium, poniewaz pozwalala utrwala¢ wspomnienia

i podobizny ludzi. W kontekscie doSwiadczenia masowej
zaglady, dehumanizacji $mierci, stawala sie narzedziem, ktore
ocalalo przed zapomnieniem. Temat umierania w anonimowym
tlumie podejmuje tryptyk Jerzego Lewczynskiego z 1959 roku,
ukazujacy fragment macewy, numery z obozu koncentracyjnego
na Majdanku oraz obliczenia ,,pod kreske”. Lokalny akcent
pozwala rozpozna¢ tradycyjna chusta, ktorg okryta jest Slaza-
czka uchwycona frontalnie na polpostaciowym portrecie.

In humanist photography, the elderly and children are a frequent topic
of interest. In the works of Zofia Rydet and Jerzy Lewczynski,
reflections on the passing of time, the successive stages of life, were
particularly distinct and multidimensional. Photography was a unique
medium for these artists, because it allowed them to capture
memories and images of people. In the context of mass extermination
and the dehumanization of death, it became a tool that saved people
from oblivion. The topic of dying in an anonymous crowd is taken up
by Jerzy Lewczynski in a 1959 triptych, showing a fragment of a
matzevah, numbers from the concentration camp at Majdanek, and
some accounting calculations. The traditional shawl that covers the
Silesian woman, captured frontally in a half-length portrait, identifies
the local context.

Jerzy Lewczynski
Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczynskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Photograph from the Jerzy Lewczynski Archive, collection of the Museum in Gliwice



Jerzy Lewczynski
Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczyhskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Photograph from the Jerzy Lewczyhski Archive, collection of the Museum in Gliwice

Zofia Rydet—>

Z cyklu ,Czas przemijania — kontrasty”, 1964, kolekcja Muzeum w Gliwicach

From the series Time of Transience—Contrasts [ Time of Passing—Contrasts], 1964,
collection of the Museum in Gliwice






86

Jerzy Lewczynski
Zycie, 1995, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Life, 1995, collection of the Museum in Gliwice



Jerzy Lewczynski
Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczynskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Photograph from the Jerzy Lewczynski Archive, collection of the Museum in Gliwice
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Piotr Janik
Bez tytutu, lata 60. XX wieku, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Untitled, 1gbos, collection of the Museum in Gliwice



Piotr Janik
Bez tytutu, lata 60. XX wieku, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Untitled, 1g60s, collection of the Museum in Gliwice

Piotr Janik
Bez tytutu, lata 60. XX wieku, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Untitled, 1gbos, collection of the Museum in Gliwice
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Piotr Janik
Bez tytutu, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Untitled, collection of the Museum in Gliwice



Piotr Janik
Bez tytutu, lata 60. XX wieku, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Untitled, 1g60s, collection of the Museum in Gliwice

g1






Jerzy Lewczynski
Fotografia ze zbioru ,Archiwum Jerzego Lewczyhskiego”, kolekcja Muzeum w Gliwicach
Photograph from the Jerzy Lewczynski Archive, collection of the Museum in Gliwice

<Zofia Rydet

Slgzaczka 1, kolekeja Muzeum w Gliwicach
Silesian Woman 1, collection of the Museum in Gliwice
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Jerzy Lewczynski

Wgladowka do zestawu bez tytulu z Antyfotografii (stuzyta do napisania tekstu przez Alfreda Ligockiego),
1959, kolekcja Muzeum w Gliwicach

Index print for an untitled set from the Anti-Photography series (the basis for an essay by Alfred Ligocki),
1959, collection of the Museum in Gliwice
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