TOMASZ SZERSZEN

Notatki

o neorealizmie. 1947

I. Strzepy swiata i niemogliwy film.
Pasaze

Pragne zajac sie wreszcie przede wszystkim filmem.
(...) Poniewaz moja wielkg pasja byt film, zajalem sie
fotografig.

Marek Piasecki

Kazda mysl, kazdy dzien i kazde zycie jest tu jak na
stole laboratoryjnym.
Walter Benjamin

1.

Dwie dziewczyny na ulicy przy Scianie pokrytej
w czeSci dziwnymi inskrypcjami: dzieciecy rysunek,
przypadkowe zarysowania, pozostaloéci wojenne;j ulicz-
nej ikonografii? Jedna z nich odwrocona jest do nas
plecami. Intensywne spojrzenie drugiej umyka gdzie$
w dal, poza kadr lub moze (tego nie wiemy na pew-
no) zatrzymuje sie na dziwnej kropli $wiatta — mecha-
nicznej lub zrobionej celowo plamie, odcinajacej sie
mocno od czarnego tla brutalnie zajmujgcego prawa
cze$¢ zdjecia. Nie wiemy, czy Marek Piasecki — to on
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Marek Piasecki, bez tytutu, bez daty (1957-1963).

jest autorem tej pracy — celowo zaburzyl kompozycje
tej ulicznej fotografii, skrywajac co$ ,,pod czerniy”, czy
moze efekt ten — rodzaj zaswietlenia, wrazenie kliszy,
ktora sie urywa — powstat przypadkowo. Zagadka tego
obrazu nie tkwi jednak (lub nie tkwi jedynie) w jego
dziwnosci, lecz raczej w niepokojacym wrazeniu, ze
jego sens nam umyka — jakby zgodnie z ruchem, w kto-
rym, jak pisal Régis Durand, ,zewnetrze zabiera frag-
ment mnie, przycigga na zewnatrz cze$¢ wnetrza, mojej
mysli, mojego stanu”!...

Nasza bezradnosé wiaze sie wiec z wieloznacznoscig
tego zdjecia. Wieloznacznoscia, ktoéra nabiera w tym
wypadku réwniez politycznego wymiaru, stajac sie —
by¢ moze przez przypadek — forma ekspresji wolnosci
(w zniewolonym $wiecie). Wolnoéci od formy, od to-
warzyszacego obrazom komentarza. Réwnoczesnie foto-
grafia ta odsyla do jakiejs nieuchwytnej catoéci — niczym
kadr z nigdy niezrealizowanego filmu. Kadr cze$ciowo
zniszczony, nieczytelny, urwany. Strzep filmu o $wiecie
rozbitym przez wojne na drobne kawalki, odzyskujacym
jednak powoli swoj ksztalt, ciagle niepewnym swych wi-
dzialnych granic, swej materialnosci. Testujgcym real-
no$¢ drobnych, codziennych zdarzen i gestow.

2.

W drugiej polowie lat 50. Marek Piasecki nie kryt
swego entuzjazmu wobec kina. Wybor fotografii jako
jezyka wigzacego sie z wieksza wolnoscig — gest o poli-
tycznym znaczeniu — staje sie dla zaledwie dwudziesto-
kilkuletniego artysty nie tyle droga, by zostaé rezyserem
filmowym, lecz raczej samg rezyserig. Jego paradoksalne
marzenie o kinie pozostaje wiec czyms z zalozenia nie-
kompletnym, niedokoniczonym — figura niemozliwo$ci.

Podobnie jak wielu innych polskich rezyserow fil-
mowych tamtego okresu (lub troche starszych) Pia-
secki dorastal wraz z kinem wloskiego neorealizmu.
Z pewnoécia bylo to jedno z doéwiadczenr pokolenio-
wych, tak silnych w 6wczesnej Polsce réwniez ze wzgle-
du na antyfaszystowski rys tego kina, a takze ze wzgledu
na szczegolng pozycje charakteryzujaca jego tworcow,
sprawiajaca, ze ich perspektywa oznaczala bycie réwno-
cze$nie przegranym i zwyciezcg (moralnym) wojny. Po-
dwdinosé tego doswiadczenia dochodzi do glosu w fil-
mach takich autorow jak Roberto Rossellini, Giuseppe
De Santis czy Vittorio De Sica, ale réwniez w dzietach
tworcow Szkoly Polskiej, jako interesujace zderzenie
empatii — emocjonalnej blisko$ci i wspoétodczuwania —
i krytycznego dystansu demaskujacego rzeczywisto$c.

Tymczasem ,neorealizm jako taki nie istnieje; ist-
nieja tylko rezyserzy neorealistyczni”?, jak pisze André
Bazin, wskazujac na trudnosci w zdefiniowaniu tego
zjawiska, ktore nie jest przeciez jedynie kolejnym wcie-
leniem filmowego realizmu. Jesli przyjaé, ze dziwne,
yurwane” zdjecie Marka Piaseckiego — fotografia, od
ktorej tu zaczeliémy — jest rodzajem powidoku przywo-
tujacego neorealistyczne kino, strzepem niezrealizowa-
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nego filmu lub moze ,filmem samym”, to warto zada¢
pytanie, o jaki realizm tu chodzi? Jesli, na co zwraca
uwage Régis Durand, w przypadku neorealizmu mo-
zemy mowic¢ o przejéciu od realizmu do tego, co su-
biektywne lub wyobrazone?, to w tym wypadku réw-
niez mozemy mowié raczej o jakiej$ szczegdlnej formie
yrealizmu wewnetrznego”, przemieszczonego. Pomimo
swej surowej, pozornie dokumentalnej formy réwniez
filmy Rosselliniego czy De Siki pozostawaly otwarte na
ten rodzaj wizualnego doswiadczenia — widaé to do-
brze cho¢by w Stromboli (1950), nieoczywistym, lecz
przez to tym bardziej interesujacym przykladzie tego
nurtu, ktérego koficowe sceny zdajg sie rozsadzaé pro-
sta, yrealistyczng” opowiesé o kobiecie i rybackiej wio-
sce na malej wulkanicznej wysepce u brzegéw Sycylii.
Wspinaczka bohaterki granej przez Ingrid Bergman ku
szczytowi wybuchajacego wulkanu, jej lament, noc spe-
dzona na szczycie, na przemian zadymione i gwiazdzi-
ste niebo: sceny te, zamazujace czytelnosé opowiesci,
maja charakter halucynacji, pozostajac otwartym na
znaczenie (migoczace tu niczym rozbryzgujaca lawa).
Nie wiemy, co sie wydarzy: czy przemiana bohaterki
nastapi, czy ona w ogole przezyje.... Ta otwarta forma
pozostaje klamra spinajgcg film Rosselliniego: w rze-
czywistosci nie wiemy, kim naprawde jest postac grana
przez Ingrid Bergman, skad przybywa i dokad zmierza.
Co$ nam sie wymyka — tajemnica, ktora nie ma nad-
przyrodzonego charakteru, lecz zawiera sie w samej
rzeczywistoéci, w jej wieloznacznoéci.

Stromboli pozostaje wiec rodzajem ,,urwanego ka-
dru”, dziwnym pasazem miedzy klasycznym neoreali-
stycznym kinem a jego nowg formulg. Zdjecie Marka
Piaseckiego, od ktorego zaczeliémy — podobnie jak
niektore zebrane w tej ksigzce?* fotografie, zwlaszcza te
ktorych autorem jest Jerzy Lewczyniski — ma podobny,
»przejsciowy” charakter. Jest pasazem: otwartym na
znaczenia, taczacym niewatpliwy realizm z czyms, co
go kwestionuje, ale réwniez z tym, co okreslié mozna
jako pewna potencjalnosé i co wiaze sie $ciéle wlasnie
z pojeciem kina. Jesli pasaz, przejécie istnieje zawsze
jako przestrzen pomiedzy — jak pisal Raymond Bellour,
spomiedzy ruchomym i nieruchomym” — to w tym
wypadku znajdujemy sie w miejscu ,,miedzy fotogra-
ficzna analogia i tym, co ja przekracza™. Fotografia
istnieje tu jako mozliwoé¢ kina: nie tylko ze wzgledu
na swa nature, ale réwniez jako, co trzeba podkresli¢
raz jeszcze, wybor o charakterze politycznym. To film
(a raczej jego mozliwos¢), ktory w tamtej sytuacji nie
mogl powstaé wlasnie z powodu swej niekonkluzywno-
éci, przez ucieczke od komentarza. Komentarza, ktory,
co widaé w powstajacych w tym samym czasie filmach
dokumentalnych tzw. Czarnej Serii, takich jak War-
szawa 1956 czy Ludzie g pustego obszaru, pozostawal
niezbywalnym towarzyszem najbardziej nawet dema-
skujacych obrazow. Neorealistyczne hasta ,,objawiania
znaczenia” i ,rezyserii faktow, a nie aktoréw” zysku-

ja wiec subwersywny wymiar, stajg sie narzedziem do
dekolonizacji widzenia — uwolnienia go (a wraz z nim
i fotografii) z réwnoczeénie propagandowych, narodo-
wych, socrealistycznych i formalnych pet. Tym, czego
wszelka doktryna — niezaleznie od tego, czy bylaby ona
komunistyczna, narodowo-katolicka, czy po prostu ar-
tystyczna — obawia sie najbardziej, czego obawiala sie
najbardziej wtedy, w polowie lat 50., byt wlasnie ruch
znaczenia, niemozliwa do uchwycenia w forme wielo-
znacznoéé codziennoéci, wieloznacznosé swiata.

3.

Gdy w 1956 roku Henri Cartier-Bresson po raz dru-
gi w zyciu przyjezdza do Polski (pierwsza jego podroz
miala miejsce na poczatku lat 30., gdy fotografowat
m.in. dzielnice zydowska w Warszawie), jego uwage
przyciaga przede wszystkim polska religijno$é¢ i polity-
ka — dwie sfery zycia wspolnotowego w polskiej historii
tak mocno ze sobg splecione. Do najbardziej znanych
zdje¢ naleza te wykonane podczas mszy koncelebro-
wanej przez prymasa Wyszynskiego: jednoczesnie geo-
metryczna i wirujaca choreografia koscielnego teatru,
wrazenie wspodlnoty i zbiorowej mocy... Nietypowe jak
na Bressona, gdyz wykonane ze sporego oddalenia: to
portrety zbiorowe, ,portrety w grupie”, kumulujace
w ideologii decydujacego momentu energie religijno-
-narodowego uniesienia. Nie bez powodu: mamy rok
1956 i przemiany za zelazng kurtyna stajg sie faktem.

Zestawienie polskich fotografii Cartier-Bressona
z powstalymi niemalze w tym samym czasie i réwniez
przedstawiajacymi sceny zbiorowe zdjeciami Jerzego
Lewczyniskiego, ujawnia zasadniczg roznice nie tylko
w widzeniu pozornie podobnych zjawisk, ale rowniez
w postrzeganiu roli fotografii. Wezmy chocby zdjecia,
na ktorych Lewczynski sfotografowat zebrany na ulicy
tlum: pozbawione jakiegokolwiek napiecia nie objawia-
ja wiele, nie ma w nich nic z decydujacego momentu.
Zgodnie z nosnym hastem pozostaja ,antyfotografia”®.
Jednocze$nie przedstawione na nich twarze zwyklych
ludzi kaza raczej mysle¢, po raz kolejny, o neoreali-
stycznym kontekscie i pragnieniu opisania banatu co-
dziennoéci (warto wspomnieé, ze jeden z teoretykow
tego nurtu, Cesare Zavattini, marzyt o sfilmowaniu 90
minut z zycia czlowieka, ktéremu nic sie nie przyda-
rza...). Rownoczeénie trudno potraktowaé to zdjecie
wylacznie jako dokument chwytajacy jaki§ moment
historii: jej analiza nie pozwala stwierdzié, co to za sy-
tuacja, kim sa ci ludzie (to Polacy, tyle wiadomo), dla-
czego sie zebrali... Pomimo iz kontekst polityczny tych
zdje¢ (1956) nasuwa sie, ich rzeczywisty sens sie wy-
myka, pozostaje sprawa otwartg. Fotografie te nabie-
raja jednak zupelie nowych znaczen, gdy zderzamy je
z innymi pracami Lewczyniskiego z tego okresu, choéby
z tymi wykonanymi w Auschwitz: obrazami przedsta-
wiajacymi sterty lezacych na sobie butéw, pedzli do
golenia, zgromadzonych razem pociskow. Do tego ko-
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lejne jego zdjecia, przedstawiajgce zebrane pod Sciang
krzyze czy zniszczone sztuéce na bialym tle — rzeczy,
ktore okazuja sie trwalsze niz ludzkie istnienie i ktore
uporczywie trwaja, stajac sie ,obrazami mimo wszyst-
ko”, absurdalnymi w swej bezuzytecznosci... Jeszcze
inng, zaskakujaca analogie zobaczy¢é mozemy, zderza-
jac stynne zdjecie zatytutowane Ukrzyzowanie i pocho-
dzaca z podobnego okresu fotografie dokumentujaca
pozostatosci Wilczego Szanica, mazurskiego bunkra
Hitlera. Co wylania sie z tych ,montazy”, jaki rodzaj
doswiadczenia tworzy sie, gdy ,uruchomimy” antyfoto-
grafie Lewczyniskiego, gdy nadamy im te filmowg dyna-
mike pozwalajaca widzie¢ obrazy ,w ruchu™?

Wida¢ tu wyraznie, jak daleko znajdowat sie Lew-
czynski od koncepcji ,decydujacego momentu” Car-
tier-Bressona, ktoéra paradoksalnie, w tym kontekscie,
oznaczata brak wolnosci. Tymczasem Lewczyniskiemu
blizsze byto takie myslenie o fotografii, ktore zakladalo,
ze sens nie jest trwale przypisany do obrazu, lecz rodzi
sie kazdorazowo w zaleznosci od sposobu uzycia, od
relacji, w jakie wchodzi z innymi obrazami. Przywodzi
ono na my$l zarysowang i wprowadzona w zycie w pa-
ryskim awangardowym pismie ,,Documents” perfor-
matywna koncepcje obrazu, podkreslajaca ruchomosé
znaczen i otwierajacg si¢ na poznawczg niepewnosc.
Mnozacg pytania, niedajaca za$ prostych odpowiedzi.
Takie mySlenie o fotografii stanie sie z czasem znakiem
rozpoznawczym tworczosci Jerzego Lewczyniskiego.

4.

Kilkanascie lat pozniej, w 1971 roku, Lewczynski
tworzy jedng ze swoich najbardziej znanych prac: Na-
sze powigkszenie — Nysa 1945. Fotografia pociagu z re-
patriantami ze wschodu trafiajgcymi na Ziemie Odzy-
skane, ofiarami wojennych i powojennych przesiedlen
— obraz, ktéry moglby byé ikoniczny dla polskiej histo-
rii — staje sie obiektem szczegdlowej analizy, w ktorej
fragmenty zdjecia zostajg powiekszone, uwidaczniajac
detale. Historia przez duze H zostaje, poprzez ten for-
malny zabieg, zderzona tu z wieloma prywatnymi hi-
storiami konkretnych ludzi, ktorzy zostaja dostownie
wylowieni z ttumu: ich poszczegolne historie i zwig-
zane z nimi opowiesci zostaja odnalezione. Wielo$¢
narracji zawartych w tym jednym zdjeciu, ich rownole-
gloéé, kaze mysle¢ o efekcie stereoskopowego spojrze-
nia pozwalajacego objaé rozne aspekty rzeczywistosci,
nie faworyzujac jednak zadnego z nich — takie podej-
écie, odpowiadajace zapewne lepiej skomplikowane;
historii tej cze$ci §wiata, wigze sie dla Lewczyniskiego
z dekolonizujagcym dzialaniem odrzucajacym jednoli-
ty obraz rzeczywisto$ci serwowany przez propagande.
O zaletach takiego widzenia dla pisania historii pisal
Karl Schlogel, zwracajac uwage, ze ,stereoskopowe
spojrzenie (...) bardziej odpowiada réznorodnosci
$wiata niz natezone i skoncentrowane spojrzenie tune-
lowe. Chwytajac wszystko «naraz», dostrzega zwigzki,

ktore umykajg choé wyspecjalizowanej, to jednak par-
tykularnej perspektywie”?. Dla Lewczynskiego foto-
grafia pozostaje otwarta na wielo$¢ (narracji, znaczen,
punktéw widzenia), za$ jej rola w pisaniu historii wiaze
sie Scile z takim relacjonowaniem, ktore — jak pisat
Walter Benjamin — nie rozréznia ,wydarzenn wielkich
i drobnych” i nie uznaje zadnego z nich za stracone?.
Nasze powiekszenie — Nysa 1945 z pewnoécia ma
mocno konceptualny charakter i zapowiada zwrot ku
bardziej analitycznemu wykorzystaniu medium, kto-
ry charakteryzowa¢ bedzie lata 70. Jednoczesnie jest
co$ bardzo neorealistycznego w calosciowym, ,,pano-
ramicznym” ujeciu przedstawiajgcym rownoleglosé
drobnych ludzkich opowiesci — jak mozemy sie domy-
§la¢, zapewne tragicznych, cho¢ pewnie réwniez po
prostu banalnych — w obliczu Historii, ktéra determi-
nuje i przerasta czlowieka. Juz André Bazin zwracat
uwage na zamilowanie neorealistycznych tworcow do
yhiekonczacych sie panoram, pragnacych objaé catos¢
wydarzenia™; tendencje do napiecia miedzy panora-
micznym zdystansowanym ogladem a zblizeniami czy
portretami, ktore, za Deleuze’em, nazwa¢ mozna ob-
razem-uczuciem!?. Ta dialektyka dochodzi do glosu nie
tylko w tej pracy Lewczynskiego, ale rowniez w jego
wezesniejszych zdjeciach pochodzacych z lat 50. i 60.,
sprawiajac, ze mozliwe jest postrzeganie ich w roznych
porzadkach (réwniez czasowych). Ten, w jakim$ sensie
paradoksalny, punkt widzenia — czy mozna w jednym
dziele pogodzi¢ milosé do rzeczywistosci i krytyczny
don dystans, socjologiczng panorame i jednostkowg
opowie$¢, twarz pojedynczego czlowieka i thum twa-
rzy! — sprawia, ze fotografie Lewczyriskiego (a wraz
z nimi problem interpretacyjny, ktory sprawiaja) sa
poruszone: istnieja gdzie$§ pomiedzy, odzwierciedlajac
réine, czesto sprzeczne napiecia. To wiaénie do takich
obrazéw doskonale pasujg benjaminowskie kategorie
,obrazu dialektycznego”, ,obrazu mysli” (denkbild).
Jednym z obrazéw, ktére moina zdefiniowaé w ten
sposob, jest Skora (1957). Pozornie banalna fotografia
przedstawiajaca suszacg sie koszule réwnocze$nie kon-
densuje w sobie te tak wazng dla neorealistycznego kina
wieloznacznos¢. Koszula bez czlowieka: pusta forma, kto-
rej brakuje tresci i ktorg mozna w nig wpisa¢; widmo od-
sylajace do (po)wojennej nieobecnoéci i niemoznosci po-
nownego scalenia §wiata, z ktorego zostaly jedynie strzepy.
Ksztalt samej koszuli — owe;j ,,skory”, strzepu czlowieka —
przywoluje bezwiednie gest podniesionych bezradnie rak
i uzytek, jaki z tego motywu uczynit Andrzej Wroblewski
w obrazach z cyklu Rozstrzelania (1948-58), a takze ostat-
nie sceny filmu Popidt i diament (1958) Andrzeja Wajdy,
w ktorych grany przez Zbigniewa Cybulskiego AK-owiec
ukrywa si¢ $miertelnie ranny pomiedzy suszacym sie pra-
niem, brudzac je $ladami krwi, by chwile pozniej skona¢
(na ,$mietniku historii”). Skéra nabiera wiec znaczen
zobaczona — znéw — w filmowy” sposob, niezaleznie od
tego, czy nazwiemy go montazem, powidokiem, czy po
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1. Jerzy Lewczynski, Nieznany (z cyklu Glowy Wawelskie), 1959 (fragment).
2. Tadeusz Rolke, Glogow, 1961 (fragment).
3. Jerzy Lewczyniski, Ukrzyzowanie, 1956.
4. Jerzy Lewczyniski, Wilczy Szaniec, 1960.
5. Jerzy Lewczynski, Skdra (z cyklu Glowy Wawelskie), 1957.
Wszystkie fotografie za: Neorealizm w fotografii polskiej 1950-1970, Fundacja Asymetria, Warszawa 2015.
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Marek Piasecki, Ballada przedmiescia, 1961.

prostu sekwencja obrazow, ktore, niczym film neoreali-
styczny wlasnie, zyskuje swoj sens a posteriori'!. Po fakcie,
a wiec juz w troche innym miejscu i czasie.

5.

Jesli, co podkreslat Cesare Zavattini, neorealizm po-
zostawal sztukg spotkan — fragmentarycznych, przelot-
nych, urywkowych, chybionych!? — réwniez ta ksigzka
przyjmuje te metafore za model. To z pewnoscia zaledwie
jedna z wielu historii (polskiej fotografii), jedna z wie-
lu opowiesci, ktora, podobnie jak neorealistyczne filmy
(i, co warto tu wspomnie¢, jak benjaminowskie pasaze),
nie ma rzeczywistego poczatku i kofica. Pewna hipoteza,
w ktorej film pozostaje sposobem na poruszenie fotografii,
wprawienie jej w ruch, wybicie jej z ram wyznaczanych
przez specyfike medium i przez historie. ,,Sztukg spotkan”
mozna tu nazwaé uktad napie¢ zachodzacych na bardzo
roznych plaszczyznach: miedzy kadrem i tym, co poza
nim, miedzy tym co bliskie (empatia, afekt) i odlegle
(krytyczny dystans), miedzy fotografig i filmem, miedzy
oswabadzajgcym marzeniem i ponurg rzeczywistocia,
wreszcie miedzy historig i jej wspolczesnym ogladem.

Spotkanie zawsze zaklada ruch znaczenia, wyjécie
ku Innemu (to juz postulat etyczny), opuszczenie wia-
snych pozycji, wystawienie sic na pewng poznawcza
niepewno$¢. O ile watki spotkania i przejscia (,,pasa-
2u1”) — czasem dostownego, innym razem metaforycz-
nego — powracajg nieustannie w zebranych tu zdje-
ciach Marka Piaseckiego, Zofii Rydet, Zdzistawa Bek-
siiskiego, Tadeusza Rolke i Jerzego Lewczyniskiego,
pojawiajac sie w roznych scenach i epizodach, to pasaz
pozostaje réwniez pojeciem opisujacym zarysowang tu
relacje do Historii. Przeciez, jak pisal Georges Didi-
-Huberman, ,,zeby wiedzie¢, trzeba przebywaé w dwoch
przestrzeniach i dwoch czasowoéciach jednoczesnie.
(...) W czystym zanurzeniu, we wsobnoéci, w nadmier-
nym zblizeniu nie wiemy nic”!3. Byé réwnoczesnie we-
wnatrz filmu i poza nim, zanurzy¢ sie w rzeczywisto$é
i spojrze¢ na nig niczym na wy$wietlany w sali kinowej
film — takie jest zadanie thumacza obrazow.

desksk

II. 1947

Powyzszy tekst powstal na potrzeby ksiazki Neore-
alizm w polskiej fotografii 1950-1970, ktorg (wraz z Ra-
falem Lewandowskim) mialem przyjemno$¢ przygoto-
wywac i redagowaé i ktora ukazala sie w 2015 roku
nakladem Fundacji Asymetria. Znaczna cze$¢ zebra-
nych tam prac klasykéw polskiej fotografii — Jerzego
Lewczyniskiego, Zofii Rydet, Zdzistawa Beksinskiego,
Marka Piaseckiego i Tadeusza Rolkego — pochodzi
z drugiej polowy lat 50., okresu popazdziernikowe;
odwilzy. Przedstawiaja one codzienne zycie w Polsce
koniczacego sie stalinizmu (i tuz po), rzeczywistosé pet-
n3a niezabliZnionych wojennych ran, ale takze — moze
przede wszystkim — $wiat nieprzedstawiony (nieprzed-
stawialny): wymykajacy sie temu, co mozna bylo po-
kaza¢ nie tylko w oficjalnej komunistycznej propagan-
dzie, ale rowniez w 6wczesnej polskiej sztuce, ukazu-
jacy zaklamanie tej rzeczywistosci i prawdziwy ,,pejzaz
ruin” (nie tylko tych rozumianych doslownie, jako
ruiny Warszawy). Patrzac na te zdjecia, u§wiadamiamy
sobie, ze w polowie lat 50. to wlasnie fotografia staje
sie w Polsce (dzis ciggle niewystarczajaco docenionym)
narzedziem dekolonizacji widzenia, wyzwalania go
z pet totalitarnych i socrealistycznych ograniczen.

Idea ksigzki bylo pokazanie fotografii Piaseckie-
go, Lewczyniskiego, Rydet, Beksifiskiego i Rolkego
w relacji z filmem — niczym kadréw z nigdy nienakre-
conego neorealistycznego filmu: pomyst odwotujacy
sie podskornie do ,wszystkich utraconych mozli-
woéci kina”, idée fixe Jeana-Luca Godarda. Réwno-
czes$nie jednak ta relacja pozostawala czyms$ bardzo
konkretnym: wymienieni tu fotografowie pozosta-
wali bowiem pod silnym wplywem wtasnie wloskiego
neorealistycznego kina. Fascynacje te okresli¢ mozna
mianem do$wiadczenia pokoleniowego, zdetermino-
wanego nie tylko jednoczesnie surowq i przepetniong
empatig poetyks tych filmoéw, ale rowniez ich anty-
wojennym przestaniem. Okoto 1956 roku jej wplyw
na polska fotografie staje sie coraz bardziej widoczny.
Lewczynski i Rydet powotlujg do zycia grupe ,,Gliwi-
ce”, w ktorej manifescie przeczyta¢ mozna bylo, ze
selementem decydujacym winien by¢ czlowiek: czto-
wiek zywy, taki, jakim go miedzy innymi widzi wloski
neorealizm. Czesto jest to czlowiek niezrozumiaty, ale
zawsze czlowiek chodzacy po ziemi”!4. Jest to zupel-
nie inny cztowiek niz ten bedacy bohaterem socreali-
stycznych historii i obrazéw... Neorealizm ze swojg
programowg ucieczka od podporzadkowywania rze-
czywistosci jakimkolwiek wstepnym zalozeniom, ze
swoja niekonkluzywnoscia, ucieczkg od dydaktyzmu,
wreszcie — co moze kluczowe — ze swoim ,,niejasnym
widzeniem”!, byl swoistg ,materialistyczna metafi-
zyka codzienno$ci” objawiajacg wieloznacznoé¢ roz-
bitego na fragmenty $§wiata.
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1. Jerzy Lewczyniski, Przeciw wojnie, bez daty.
2. Zofia Rydet, bez tytutu (z cyklu Maly czlowiek), 1961.
3. Zdzistaw Beksiniski, Okna, 1958.
4. Marek Piasecki, bez tytutu, bez daty (1957-1963).
5. Zdzistaw Beksifiski, Milczenie, 1956.
Wszystkie fotografie za: Neorealizm w fotografii polskiej 1950-1970, Fundacja Asymetria, Warszawa 2015.
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Fotografie tworzone wowczas przez Lewczyniskie-
go, Piaseckiego czy Beksinskiego byly raczej wyrazem
buntu wobec rzeczywistoéci, bezposrednia reakcja za-
réwno na ,cierpienie (powojennego) $wiata”, jak i na
zaklamujacy rzeczywisto$é jezyk propagandy. W tym
sensie byly odlegte od estetyki i ideologii tzw. humani-
stycznego reportazu — niezwykle wowczas popularnego
za sprawg podrézujgcej po $wiecie wystawy fotogra-
ficznej Rodzina czlowiecza, ktora w drugiej potowie lat
50. dotarta do Polski (o jej olbrzymim sukcesie niech
$wiadczy fakt, ze wydano wowczas album z pochodza-
cymi z niej wybranymi zdjeciami, do ktorych poetyckie
komentarze napisal Witold Wirpsza, za§ w 1966 roku
Wtadystaw Slesicki nakrecit inspirowany wystawa film
pod tym samym tytulem). Humanizm Rodziny czlo-
wieczej byl rodzajem antywojennej ideologii, w kto-
rej fascynacja ,kazdym czlowiekiem” i $wiatem jego
spraw byla w rzeczywisto$ci uniwersalng deklaracja
»odwrocenia wzroku” od pozostalych po wojnie ruin
(rozumianych dostownie, ale réwniez metaforycznie).
Ideologii, w ktorej skomplikowany powojenny $wiat
— peten widocznej grozy i skrytej traumy, skompliko-
wany politycznie — skomentowany zostaje obrazami
0 jednoznacznym przestaniu.

W tym sensie neorealizm — czy to w filmie, czy w swej
fotograficznej odmianie — staje sie formg antropologicz-
nego opisu rzeczywistosci, komentarzem na temat zy-
jacych wowczas ludzi i otaczajacej ich przestrzeni, ich
codziennych rytuatow, ich lekéw, neuroz i momentow
szczescia. .. Bylaby to ,antropologia poza antropologia”,
trudna do zdefiniowania, petna peknie¢ i niecigglosci
nieakademicka niedyscyplina'®, podobnie jak film Euro-
pa ’51 Roberto Rosselliniego w gruncie rzeczy ,zbudo-
wana na serii zerwan, wyj$¢ poza pewne ramy, poza kadr
(w najsilniejszym tego stowa znaczeniu, a nie w sensie
technicznym)”17.

Pytajac o $wiat przedstawiony i $wiat nieprzedsta-
wiony lat 40. i 50., o relacje fotografii i kina, o doku-
mentowanie zycia codziennego, o granice poznania
$wiata w sytuacji opresji i zniewolenia, o humanizm
i yzwyklego czlowieka” (i tworzong przez niego ,sztu-
ke”), wreszcie 0 owa yantropologie poza antropolo-
gia”, powracam my$lami do jubileuszu ,,Kontekstow”.
Siegam w glab ich historii, ku poczgtkom ,Polskiej
Sztuki Ludowej”, ku rokowi 1947 (ktéry, co warto
podkresli¢, jest symbolicznym momentem wieficza-
cym proces budowy nowej rzeczywistoéci: to wlasnie
3 lipca 1947 Sejm przyjal ustawe o odbudowie War-
szawy), w ktorym to wloskie neorealistyczne filmy
$wiecily swoje najwicksze $wiatowe triumfy. Jakie
filmy lecialy wéwczas w dzialajacych w Warszawie
kinach? Czy owa ucieczka w folklor (o ktérej pisze
w tym numerze Michal Glowifiski) nie byta wtasnie
gestem ,,odwrocenia wzroku”? Co oznaczatoby wow-
czas — przy calej swiadomo$ci anachronizmu zawarte-
go w tym pytaniu — antropologiczne badanie codzien-

nosci (na wzor tego, jakie juz od wielu lat pojawia sie
na tych tamach)? Te i wiele innych pytan powracaja
do mnie niemal za kazdym razem, gdy widze piekng
oktadke pierwszego numeru pisma, ktére dzi§ nosi
wieloznaczng nazwe: ,Konteksty”...

Przypisy

I Régis Durand, Le regard pensif. Lieux et objets de la photo-
graphie, La Différence, Paris 2002, s. 24.

André Bazin, Obrona Rosselliniego, [w:] tenze, Film i rze-
crywistosé, przel. Bolestaw Michatek, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1963, s. 212.

Régis Durand, Uwagi na temat neorealizmu, [w:] Neorealizm
w fotografii polskiej..., op. cit., s. 12.

Pierwsza czes¢ tekstu — Strzepy swiata i niemozliwy film.
Pasaze — zostala opublikowana w ksigzce Neorealizm
w polskiej fotografii 1950-1970, red. Rafal Lewandowski,
Tomasz Szerszen, Fundacja Asymetria, Warszawa 2015
(wersja angielska: Neorealism in Polish Photography 1950-
1970, ed. Rafat Lewandowski, Tomasz Szerszen, Fundacja
Asymetria, Warsaw 2015).

Raymond Bellour, Between-the-Images, transl. Allyn
Hardyck, JRP/Ringier — Presses du Réel, Zurich — Dijon
2012, s. 17.

Terminu tego uzyt po raz pierwszy krytyk Alfred Ligocki
w kontekscie wystawy Jerzego Lewczyniskiego, Zdzistawa
Beksiniskiego i Bronistawa Schlabsa w Gliwickim
Towarzystwie Fotograficznym w 1959 roku.

Karl Schlogel, Terror i marzenie. Moskwa 1937, przet.
[zabela  Drozdowska-Broering, Jerzy  Kalazny,
Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2012, s. 18-19.
Walter Benjamin, O pojeciu historii, [w:] tenze, Konstelacje,
przet. Adam Lipszyc, A. Wotkowicz, WU]J, Krakow 2012,
s. 312.

Bazin, Ewolucja jexyka filmu, [w:] Film i rzeczywistos¢, op.
cit., s. 74.

10 Por. Gilles Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch 2. Obraz-czas,
przel. Janusz Marganski, stowo/obraz terytoria, Gdarisk
2008.

Bazin, Obrona Rosselliniego, op. cit., s. 212 (,,Film neore-
alistyczny ma sens, lecz a posteriori, gdyz pozwala naszej
$wiadomosci przechodzi¢ od faktu do faktu, od jednego
skrawka rzeczywistoéci do nastepnego”).

Deleuze, Kino..., op. cit., s. 229.

Georges Didi-Huberman, Oko historii 1. Strategie obra-
26w, przel. Janusz Marganski, Nowy Teatr — HalArt,
Warszawa — Krakow 2011, s. 10.

4 Fotokopia dokumentu listu zaloiycielskiego grupy
GLIWICE, znajduje sie¢ obecnie w archiwum Instytutu
Jerzego Lewczyniskiego (w budowie).

Deleuze, Kino..., op. cit., s. 246. ,Krytyka marksistowska
atakowata te filmy i wystepujace w nich postacie (...) za
to, ze modyfikujace dziatanie zastepowaly «niejasnym»
widzeniem”.

Terminu tego uzyl francuski antropolog Jean Jamin
w odniesieniu do tzw. surrealizmu etnograficznego
i kregu etnograféw i artystow zwigzanych z paryskim
pismem ,Documents” (1929-30).

Jacques Ranciére, Janusowe oblicze sztuki upolitycznionej
(wywiad), [w:] Estetyka jako polityka, przel. Julian Kutyta,
Pawel Moscicki, Wyd. Krytyki Politycznej, Warszawa
2007, s. 179.

422




