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Polska fotografia artystyczna w okresie socrealizmu 

na podstawie analizy prasy specjalistycznej  

z lat 1946–1955 

Zako czenie II wojny wiatowej pozwoli o podj  trud odbudowy Polski, 

która – na mocy traktatu ja ta skiego – sta a si  pa stwem satelickim Zwi zku 

Radzieckiego. W nowo powstaj cej rzeczywisto ci przede wszystkim zadbano  

o wprowadzenie w adzy spolegliwej wobec „wyzwolicieli”, a nast pnie odbu-

dow  ró norodnych dziedzin ycia, m.in. kultury i sztuki. Z czasem tak e  

i w tym obszarze narzucono obce rygory wynikaj ce z Uchwa y CK WKP(b)  

z 23.4.1932 r., która postawi a przed artystami i literatami „postulat twórczego 

udzia u w rozwoju spo ecznej socjalistycznej spo ecznej nadbudowy”1. 

Zadanie to sygnalizowa  w Polsce np. Boles aw Bierut, który 16 listopada 

1947 r. podczas uroczysto ci otwarcia radiostacji we Wroc awiu potwierdzi : 

Naród ma prawo stawia  swoje wymagania twórcom, a jednym z podstawowych wyma-

ga  jest, aby g bszy nurt utworu, jego cel, jego zamierzenia odpowiada y potrzebom 

ogó u, aby nie budzi y zw tpienia, gdy potrzeba zapa u i wiary w zwyci stwo […] Trze-

ba, eby nasi twórcy wspó cze ni pami tali, e ich dzie a powinny kszta towa , porywa  

i wychowywa  naród2.  

                                                 
1  A. Johann, O fotografice radzieckiej, „Fotografia” 1953, nr 5, s. 2. 
2  Z przemówienia Prezydenta Rzeczypospolitej Boles awa Bieruta na otwarciu radiostacji we 

Wroc awiu 16.11.1947 r., „Przegl d Artystyczny” 1950, nr 1–2, cyt.za: Socrealizm 1949–1955, 

katalog, BWA, Pi a 1982, s. 7. 
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Zanim nowa koncepcja zosta a wprowadzona w ycie, wspó czesna praktyka 

artystyczna – m.in. w obszarze fotografii3 – stanowi a kontynuacj  przedwojen-

nych do wiadcze  oraz wynika a z bie cej reakcji na sytuacj  w kraju: znisz-

czenia i podejmowany proces odbudowy. Potwierdzaj  to np. ilustracje zamiesz-

czone na amach wydawanego od 1946 r. w Poznaniu pisma „ wiat Fotografii”: 

w jego pierwszych zeszytach zauwa y  mo na fotografie4, których tematyka od-

powiada a socrealistycznym kanonom, jednak w rzeczywisto ci by y one wyni-

kiem naturalnego zainteresowania odbudowuj cym si  krajem. Po wiadcza to 

równie  opinia Zenona Maksymowicza, który omawiaj c fotografi  Praca, 

zwraca uwag  na jej metaforyczny wymiar: „przypomina nam, e winni my 

wszyscy zakasa  r kawy, jak ów robotnik z obrazu, i obok zniszczonych fabryk 

fotograficznych w kraju odbudowa  równie  nasz  fotografi ”5. Podobnie kolej-

ne ilustracje, z których Lekarze ulicy przedstawiaj ca prac  robotników drogo-

wych zwi zana by a z odbudow  Stolicy i Kraju6, natomiast Na szlaku wielkiej 

odbudowy – wg recenzenta – „przypomina nam wszystkim o moralnym obowi zku 

uiszczenia Daniny Narodowej na rzecz odbudowy Ziem Odzyskanych”7. Zauwa a 

on tak e, e omawiany obraz „stwarza nastrój doby obecnej: wy cigu pracy”.  

Oprócz wymienionych ilustracji uwag  zwracaj  tak e fotografie: Chrystus 

Jana Pi tka (z. 4–5 [1947]), Procesja Bo ego Cia a W adys awa Bogackiego  

(z. 6 [1947]), Krzy  W adys awa Zabierowskiego i Sarkofag w. Stanis awa Wi-

tolda Chromi skiego (z. 7 [1948]), których religijna tematyka pozwala uzna , e 

w omawianym okresie wiatopogl d materialistyczny jeszcze nie uzyska  domi-

nuj cego charakteru8. 

Mimo to, we wspomnianym zeszycie 7/1948 r., pojawi a si  wypowied  sy-

gnalizuj ca kierunek przemian, której autorem by  artysta o lewicowych pogl -

dach, Edmund Zdanowski9. W artykule Temat i nagroda zwraca  on uwag , e 

                                                 
3  Za form  oficjalnego potwierdzenia, e fotografia jest jedn  z dyscyplin sztuk plastycznych, 

uzna  mo na fakt utworzenia w 1947 r. Polskiego Zwi zku Artystów Fotografików. 
4  Np. Praca Jerzego Strumi skiego (z. 1), Lekarze ulicy Jana Leszczy skiego (z. 2), Na szlaku 

wielkiej odbudowy Wojciecha Urbanowicza (z. 3), W porcie Edmunda Zdanowskiego (z. 4–

5[1947]), ód  Kazimierza Wawrzyniaka (z. 6[1947]), oraz W pracowni artysty E. Hartwiga 

(nr 6[1947]). 
5  Z. Maksymowicz, Nasze ilustracje, „ wiat Fotografii” 1946, nr 1. s. 14. 
6  Tego , Nasze ilustracje, „ wiat Fotografii” 1946, nr 2, s. 16. 
7  Z. Maksymowicz, Nasze reprodukcje, „ wiat Fotografii” 1946, nr 3, s. 20. 
8  Opini  powy sz  potwierdzaj  np. relacje z wernisa y pozna skich wystaw fotograficznych  

w 1945 i 1946 r. W pierwszym przypadku ekspozycj  otwiera  – oprócz przedstawicieli w adz 

pa stwowych – ks. Kardyna  August Hlond, natomiast w drugim wernisa  poprzedzony zosta  

msz  w. Patrz: J. Piwowarski, Dzia alno  Mariana Szulca w Referacie Fotografiki Urz du 

Wojewódzkiego w Poznaniu po 1945 r., „Prace Naukowe AJD. Seria: Edukacja Plastyczna”, z. 4, 

Cz stochowa 2008, s. 87. 
9
  E. Zdanowski (1905–1984), cz onek Fotoklubu Wile skiego. W 1944 r., po zaj ciu Wilna 

przez Armi  Radzieck , z pomoc  Zwi zku Patriotów Polskich, którego by  cz onkiem, uda  si  

do Lublina, gdzie wst pi  do Wojska Polskiego i przydzielony zosta  do Czo ówki Filmowej  
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literatura i sztuka odzwierciedlaj  charakter epoki, a wspó czesn  „now  sztuk ” 

jest kinematografia i fotografika, które – dzi ki dost pno ci dla mas – sta y si  

„pot nym narz dziem wychowania”10. Ponadto autor wskaza  na konieczno  

zainteresowania si  obecn  w powojennej rzeczywisto ci tematyk  pracy, która 

„reprezentuje bogaty wachlarz stosunków cz owieka do materii”11. Ukazanie 

walki i zwyci stwa nad ni  uzasadnia o tak e potrzeb  zwrócenia si  ku portre-

towi psychicznemu. Nast pnie autor kategorycznie zaapelowa  do artystów, by 

w ich obrazach odzwierciedli a si  we „wspania ej formie praca nad rozbudow   

i odbudow  rolnictwa, przemys u, ziem odzyskanych i spraw morskich, zabyt-

ków historycznych i pi kna naszego kraju, oraz obraz dzisiejszego cz owieka 

pracy”12. W ten sposób za pomoc  fotografii ukazana zostanie donios a epoka,  

a tak e uczczone b dzie bohaterstwo pracy i spe niony obowi zek „estetycznego 

wychowania szerokich rzesz obywateli naszego kraju”13. To pierwsza tego typu 

wypowied , której autor w sposób bezpo redni odnosi si  do socrealistycznych 

paradygmatów: etosu pracy, walki z materi  i wychowawczej roli sztuki (w tym 

przypadku fotograficznej).  

Wskazania powy sze uzna  nale y jednak za wyk adni  osobistych pogl -

dów Zdanowskiego, co potwierdza zawarto  zeszytów nr 8 i 9/1948 r. „ wiata 

Fotografii”: w pierwszym z nich pojawi a si  reprodukcja tak znacz cej pracy, 

jak Dyfuzja w cieczy Fortunaty Obr palskiej, która podczas II Ogólnopolskiej 

Wystawy Fotografiki (Pozna , kwiecie –maj 1948) otrzyma a I nagrod  Mini-

sterstwa Kultury i Sztuki, za  w nast pnym Marian Schulz, w ród aktualnych 

osi gni  polskiej fotografii, zwróci  uwag  na Zbigniewa D ubaka i jego wy-

staw  w warszawskim Klubie M odych Artystów i Naukowców14 (marzec–kwie- 

cie  1948). Pisz c o niej stwierdzi , e „da a du o tematu do my lenia i jakkol-

wiek ten eksperyment ocenimy – przyzna  musimy, e jest on pchni ciem foto-

                                                 
I Dywizji (nast pnie I Armii) i dalej Wytwórni Filmowej WP. Wykonywa  fotografie dla „Fil-

mu Polskiego” oraz Resortu Informacji i Propagandy Polskiego Komitetu Wyzwolenia Naro-

dowego. Jego zdj cia ukazywa y si  w prasie Zwi zku Polskich Patriotów w Moskwie, a tak e 

m.in. gazecie frontowej „Zwyci ymy” i „Odrodzeniu”. Nast pnie przeniesiony zosta  do Re-

sortu Spraw Zagranicznych PKWN i skierowany do Wilna w celu organizacji ewakuacji ludno-

ci polskiej.  
10  E. Zdanowski, Temat i nagroda, „ wiat Fotografii” 1947, nr 6, s. 8. 
11  Tam e. 
12  Tam e. 
13  Tam e. 
14  Klub M odych Artystów i Naukowców – o rodek sztuki awangardowej dzia aj cy w Warsza-

wie w latach1947–49. O profilu jego dzia alno ci pisa  artysta malarz i zwolennik socrealizmu 

W odzimierz Zakrzewski: „Szczególnie jasno wyst puje ju  nie linia oportunistycznego ulega-

nia wp ywom rozk adowej sztuki bur uazyjnej, lecz wr cz propagandy jej, jako jedynie «no-

woczesnej» i «rewolucyjnej» […]”. (W. Zakrzewski, O partyjno  w plastyce, maszynopis, 

[b.m.w.] 1949, w zbiorach Z. D ubaka, cyt. za: Nowocze ni a socrealizm, t. 1, katalog, Funda-

cja Nowosielskich, Galeria Starmach, Kraków 2000, s. 65). Mimo powy szej opinii, w Klubie 

zaprezentowano np. wystaw  Praca robotnika i rolnika (1948).  
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grafiki polskiej o jeden etap naprzód, tudzie , jako wystawa, jest spe nieniem 

zadania, gdy  autor poruszy  umys y i wzbudzi  szereg o ywionych debat […]”15.  

Problem akceptacji poszukiwa  formalnych, które tak niech tnie widziane 

by y przez socjalistycznych decydentów, znajduje swe potwierdzenia tak e  

w kolejnych wypowiedziach opublikowanych na amach „ wiata Fotografii”. 

Autorem jednej z nich by  Eugeniusz Szmidtgal, który swój artyku  O stylu we 

wspó czesnej fotografice konkludowa : „Wydaje si , e najlepsze warunki dla 

rozwoju daje w a nie daleko id cy liberalizm w zakresie stylu, jaki w a nie ce-

chuje dzisiejsz  nasz  fotografik ”16. Równocze nie swymi przemy leniami po-

dzieli a si  Fortunata Obr palska, która omawiaj c Efekty surrealistyczne w fo-

tografice17 odnios a si  do swych prac dokumentuj cych dyfuzj  cieczy, a tak e 

(w nast pnym zeszycie) Zbigniew D ubak stwierdzaj cy18: „Konwencja natura-

listyczna wyry a tak silne pi tno na naszej wiadomo ci, e nie odwa amy si  na 

zrzucenie zb dnego balastu i nie dobieramy si  do rodków bogatych, a jeszcze 

niewykorzystanych w pe ni-wymowy form przedmiotów i ich warto ci skoja-

rzeniowych”19. Zwraca  on tak e uwag  na tytu y prac, które powinny mie  

wymiar np. przeno ni poetyckiej odnosz cej si  do artystycznej tre ci. Wypo-

wiedzi towarzyszy a reprodukcja autorskiej ilustracji „Budz  si  nagle w nocy 

my l c o dalekim po udniu”, co potwierdza, e prasowe refleksje pozostawa y  

w relacji z aktualn  twórczo ci  ukierunkowan  na poszukiwania formalne. 

Obecno  tego nurtu w krajowym yciu artystycznym w sposób szczególny za-

znaczy a prezentacja pt. Nowoczesna fotografika polska20 (Warszawa, wrzesie -

pa dziernik 1948 r.) nazwana „wystaw  wariatów” lub „wystaw  dziesi ciu Pi-

cassów fotografiki polskiej”21, w której wzi li udzia : Jan Bu hak, Roman Bu-

rzy ski, Zbigniew Czajkowski, Marian i Witold Dederkowie, D ubak, Edward 

Hartwig, Obr palska, Zbigniew P kos awski, Leonard Sempoli ski i Irena 

Strzemieczna. 

                                                 
15  M. Schulz, Sprawy bie ce, „ wiat Fotografii” 1948, nr 9, s. 4. 
16  E. Szmidtgal, O stylu we wspó czesnej fotografice, „ wiat Fotografii” 1948, nr 9, s. 7. 
17  F. Obr palska, Efekty surrealistyczne w fotografice, „ wiat Fotografii” 1948, nr 9, s. 13. Rów-

nocze nie wydrukowano prac  autorki pt.„Tancerka”. 
18  Tekst D ubaka opublikowany zosta  po cyklu recenzji autorstwa Jana Sunderlanda, Janiny Mie-

rzeckiej, Eugeniusza Szmidtgala i Leonarda Sempoli skiego zamieszczonych na amach 

„ wiata Fotografii” 1948, z. 9, s. 18–19. 
19  Z. D ubak, Z rozmy la  o fotografice. Seria pierwsza, „ wiat Fotografii” 1948, nr 10, s. 3. 
20  Recenzja z wystawy, autorstwa Jana Sunderlanda, ukaza a si  w „ wiecie Fotografii” 1949,  

nr 11, s. 27.  
21  W katalogu wystawy Z. D ubak zwraca  uwag  na bogate i niewykorzystane w fotografice 

rodki: wymow  form przedmiotów i ich warto ci skojarzeniowe, dzi ki czemu „Rzeczywi-

sto  […] sta  si  mo e w pe nym tego s owa znaczeniu artystycznym tworzywem nie tylko nie 

ograniczaj cym nas do zakresu bezpo rednio oddanych obrazów natury, ale przeciwnie otwie-

raj cym perspektywy nowych rodków wyrazu plastycznego-nieosi galnych w innych dziedzi-

nach sztuki” (katalog, s. nlb.). 
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Kolejne ekspozycje o podobnym wymiarze jako ciowym to Wystawa sztuki 

nowoczesnej (Kraków, grudzie  1948 – stycze  1949) oraz prezentacja grupy 

4F+R (Pozna , marzec–kwiecie  1949), na których fotografowie znale li si   

w gronie plastyków. W pierwszym przypadku – w ród 31 autorów – znale li si : 

Zbigniew D ubak, Edward Hartwig, Fortunata Obr palska i Leonard Sempoli -

ski, natomiast w drugim do wspólnego pokazu zaproszona zosta a Fortunata Ob-

r palska. Decyzj  t  uzasadniono stwierdzeniem, e „Eksperymenty (ostatnio 

surrealistyczne) zrehabilitowa y fotografik  w oczach artystów”22. 

Zapowied  zmiany opisywanej sytuacji zasygnalizowana zosta a w „ wiecie 

Fotografii” nr 12 z 1949 r., w którym opublikowano fragment wypowiedzi wi-

ceministra kultury i sztuki W odzimierza Sokorskiego. Zwraca  on uwag , e 

„rozmach procesu dojrzewania ideologicznego klasy robotniczej, jej historyczna 

misja wyprowadzenia ludzko ci w ogniu walki klasowej, z form ustrojowych 

opartych na wyzysku cz owieka, jej wreszcie wiadoma wola jedno ci zerwa y 

przeszkod  dziel ca dotychczas twórców i ludzi pracy”23. Nast pnie, odnosz c 

si  do ró nych przyk adów dzia a  artystycznych, m.in. wystawy „polskiej foto-

grafiki ku czci cz owieka pracy, budowniczego nowej Polski” stwierdza  obec-

no  nowego twórczego nurtu w krajowej rzeczywisto ci artystycznej b d cego 

zapowiedzi  „nowej epoki w naszej kulturze”24. Jej istnienie potwierdza y 

umieszczone na amach „ wiata Fotografii” ilustracje, na których ukazano 

przedstawicieli nowej w adzy25, ale przede wszystkim zaprezentowano wybrane 

obrazy z wspomnianej przez Sokorskiego ekspozycji. Nosi a ona tytu  Praca ro-

botnika i rolnika26 (Warszawa, grudzie  1948 r.) i by a pierwsz  wystaw  ujaw-

                                                 
22  4F+R (forma, farba, faktura, fantastyka+realizm), katalog, ZPAP, Pozna  1949 r. Oprócz Ob-

r palskiej, która przedstawi a prace: Studium I, II oraz Prolog, w wystawie wzi li udzia : Ilde-

fons Houwalt, Tadeusz Kalinowski, Alfred Lenica, Feliks Maria Nowowiejski, Boles aw 

Schmidt, Zygfryd Wieczorek i Bazyli Wojtowicz.  
23  WS, Zerwanie dziel cych przeszkód, 1949, nr 12, s. 2. 
24  Tam e. 
25  Na amach „ wiata Fotografii” zamieszczono zdj cia: Obywatel Prezydent Rzeczypospolitej 

Boles aw Bierut przy pracy autorstwa Romana Burzy skiego i pochodz ce z pokonkursowej 

wystawy Praca robotnika i rolnika, oraz Prezydent RP Boles aw Bierut i Marsza ek Rola-

ymierski przed pawilonem fotografiki na wystawie w Sopocie w r. 1948 Zbigniewa Kosycarza 

i Minister Kultury i Sztuki Stefan Dybowski w towarzystwie Dyrektora Departamentu Twórczo-

ci Artystycznej Hieronima Michalskiego s ucha przemówienia Prezesa Oddzia u warszawskie-

go PTF na otwarciu Wystawy „Praca Robotnika i Rolnika” Janiny Mierzeckiej. 
26  Ekspozycja „Praca robotnika i rolnika” mia a charakter wystawy okr nej. Prezentowana by a 

w ró nych krajowych o rodkach fotograficznych, m.in. w Cz stochowie, gdzie nast pnie 

stwierdzono: „Ze wzgl du na specjalne znaczenie tematyki wystawy zwi zanej silnie z doko-

nanym zjednoczeniem partii robotniczych w Polsce, wystawa urz dzona w naszym mie cie 

przyczyni a si  do znakomitego spopularyzowania sztuki fotograficznej, i wywar a niew tpliwy 

wp yw na rozwój naszego Towarzystwa”. (Protokó  z zebrania zarz du Oddzia u PTF Cz sto-

chowa z dnia 19 maja 1949 r., w zbiorach Pracowni Fotografii Instytutu Plastyki AJD w Cz -

stochowie). 
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niaj c  oczekiwania nowej w adzy wobec fotografii artystycznej. Ich ilustracj  

by y reprodukcje konkursowych prac: W prz dzalni bawe ny Romana Burzy -

skiego, Oczyszczanie b otniarek Henryka Hermanowicza, Przy zasuwie Jerzego 

Strumi skiego, opata Zofii Burzy skiej, Robotnicy i maszyny Edwarda Har-

twiga, Wis a dostarcza piasku Antoniego Iszczuka, Górnik przy pracy (W. Pstrow-

ski) Henryka Makarewicza i Spawacz Stanis awa Zió kiewicza.  

Nowe oczekiwania wobec fotografii artystycznej potwierdza zawarto  ze-

szytu 13/1950 r. „ wiata Fotografii”, w którym opublikowano wypowiedzi Ma-

riana Schulza i Edmunda Zdanowskiego. Pierwszy z autorów w artykule Akcja 

spo eczna fotografiki polskiej27, rozpatruj c tytu owe zjawisko w kontek cie hi-

storycznym, m.in. zwróci  uwag  na wszechstronne przewarto ciowania, jakie 

nast pi y w kraju po 1945 r. Jak zauwa y , dzi ki opiece pa stwa zacz  si  no-

wy okres, w którym realizowano prace o charakterze awangardowym. Z czasem, 

mimo ich „nieprzeci tnej warto ci”, pojawi y si  – jak stwierdzi  Schulz – g osy 

krytyczne m.in. „zarzucaj ce temu okresowi przewag  formy nad tre ci , abs-

trakcyjno , niezrozumia o  tre ci i metod […]”28. W nowej sytuacji oczekiwa-

ny by  bowiem „Realizm, neguj cy niepowa ne amig ówki i nieraz zak amany 

pseudoartyzm, jakie widzieli my w niedawnej twórczo ci”29, a twórczo  po-

winna by  zorientowana „w kierunku cz owieka, jego aktualnej rzeczywisto ci  

i jego dzia alno ci dla dobra Pokoju i lepszego jutra”30. 

Zbli on  refleksj  podzieli  si  E. Zdanowski, który przy okazji pi tej rocz-

nicy Manifestu PKWN, zwraca  uwag , e zapewni  on „warunki rozwoju naszej 

sztuce […] zdoby  nasz  wdzi czno , któr  mo emy ukaza  realizuj c idee 

humanizmu socjalistycznego w twórczo ci fotograficznej”31. Autor przewidywa  

po czenie „aktualnego tematu” i „doskona ej formy”, co „stworzy fotografik  

realistyczn , to znaczy przedstawi cz owieka dzisiejszego w jego twórczym 

zmaganiu o nowe formy ycia, apoteozuje dzisiejsz  epok  tworzenia nowego 

cz owieka i nowego spo ecze stwa”32. 

Pierwszym artyku em, w którym najobszerniej wy o ono ideologiczne ocze-

kiwania wobec fotografii artystycznej w nowych czasach by a wypowied  Zbi-

gniewa P kos awskiego Drogi i mo liwo ci rozwoju fotografiki w Polsce Ludo-

wej33 (z. 14/1950). Autor omówi  w nim dorobek wcze niejszego pó wiecza pol-

skiej fotografiki i uzna , e „wykazuje [on] oscylacj  mi dzy swoistym wile -

skim sarmatyzmem a kosmopolityczn  cudzoziemszczyzn , przedstawiaj c cie-

                                                 
27  M. Schulz, Akcja spo eczna fotografiki polskiej, „ wiat Fotografii” 1950, nr 13, s. 2. 
28  Tam e, s. 3. 
29  Tam e, s. 4. 
30  Tam e, s. 3. 
31  E. Zdanowski, 22 lipca, „ wiat Fotografii” 1950, nr 13, s. 6. 
32  Tam e. 
33  Z. P kos awski, Drogi i mo liwo ci rozwoju fotografiki w Polsce Ludowej, „ wiat Fotografii” 

1950, nr 14, s. 2. 
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kawy formalnie, ale ubogi tematycznie (w sensie spo ecznym) odcinek fotopla-

styki”34. Mimo powy szego sformu owania, sugeruj cego krytyczn  ocen  

twórczo ci np. Jana Bu haka, w dalszej cz ci artyku u zosta o stwierdzone, e 

w a nie u niego jest najmniej „formalistycznych predylekcji”35, natomiast naj-

liczniej by y one widoczne „w okresie powszechnego nadu ywania […] nasadki 

zmi kczaj cej obraz i w okresie tzw. wa szczyzny, której wierna m.in. pozostaje 

w wi kszo ci po dzi  dzie  na tej po ywce wychowana – szko a pozna ska”36. 

Win  za ten stan rzeczy P kos awski obarczy  warunki, w jakich ówcze ni arty-

ci wyro li, oraz – cytuj c W odzimierza Sokorskiego – z o ony proces oddzia-

ywania spo eczno-ekonomicznej bazy na nadbudow  kulturaln , a tak e pi-

miennictwo, w którym zajmowano si  kwestiami technicznymi lub kompozy-

cyjno-formalnymi, z pomini ciem koncepcji spo ecznych. W tym zakresie 

omawiano tylko fotografi  ojczyst , która zosta a jednak okre lona jako za bar-

dzo separatystyczno-dzielnicowa, wr cz nacjonalistyczna. Nieliczne próby 

zmiany tego stanu rzeczy przejawiaj ce si  zainteresowaniem scenami rodzajo-

wymi ukazuj cymi bieduj cych mieszka ców miast i wsi, czy te  abstrakcj , 

P kos awski uzna  za przejaw buntu, którego autorzy „nie mieli do  si y na 

przezwyci enie bur uazyjnych kanonów estetycznych, oddzielaj cych twórc  

od ycia”37, a tak e „nie dostrzegali nowych warto ci, które nios a za sob  walka 

klasy robotniczej w imi  hase  materializmu dialektycznego”38. Znamiennym 

przejawem „ducha epoki” by y uwagi dotycz ce sztuki socrealistycznej, a wi c  

i fotografiki, która wg autora „jest ywym odbiciem narodowego bytu; nic co 

bliskie narodowi, jego ziemi, tradycji, obyczajów folkloru – jego idei, umi owa  

i d e  nie jest jej obce. Sztuka socjalistyczna obejmuj c rozumnym, szerokim 

spojrzeniem wszystkie sprawy narodowe i ludzkie, ucz c szacunku dla tego, co 

w przysz o ci dziejowej i kulturalnej narodu warto ciowe, nie zamyka oczu i nie 

zaciera tych sprzeczno ci, które w spo ecze stwie klasowo ró nym tkwi  od 

wieków. […] Uczy przenosi  mi o  swego narodu i ziemi na wszystkie narody  

i wszystkie kraje wiata. Walczy o pokój, bo w nim kwitnie i rozwija si  naj-

pi kniej”39. W sprzeczno ci do niej sta o niew a ciwe dziedzictwo przesz o ci,  

o którym P kos awski pisa : „Jak e cz sto obserwujemy przejawy jaskrawego 

formalizmu, pozbawiaj cego wspó czesn  sztuk  fotograficzn  si y oddzia ywa-

nia przez oderwanie jej od ycia, jego spo ecznych potrzeb, formalizmu, który 

skierowuje uwag  nie na realn , pulsuj c  tre , a na niesprawdzalne, subiek-

tywne zagadnienia formy”40. Wyrazem zdegustowania autora by o stwierdzenie, 

                                                 
34  Tam e. 
35  Tam e. 
36  Tam e. 
37  Tam e, s. 3. 
38  Tam e. 
39  Tam e, s. 4. 
40  Tam e. 
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e mimo nowych wyzwa , ten rodzaj praktyki artystycznej zauwa alny by  jesz-

cze w 1948 r., gdy podczas jednego z czo owych konkursów pierwsz  nagrod  

otrzyma a praca surrealistyczna, a tak e zrealizowano wystaw  indywidualn   

o podobnej tematyce41. B dy te, jak nast pnie uzna , „ju  si  nie powtórz , 

przynajmniej na terenie stolicy”42. Równocze nie, dostosowuj c si  do rewolu-

cyjnej retoryki, ostrzega , e: „Czynniki odpowiedzialne za kierunek i poziom 

fotografiki polskiej wzmocni y czujno ; ani jeden grosz zarobiony przez górni-

ka czy ch opa nie pójdzie na premiowanie tworów spaczonej wyobra ni i ide-

ologii obcej Polsce Ludowej”43. 

Sytuacja, w jakiej znalaz a si  polska fotografia artystyczna sta a si  bez 

w tpienia przyczyn  licznych indywidualnych i rodowiskowych dylematów. 

Ich wyrazicielem by  Witold Dederko, który w artykule Fotografika przestawia 

si  na socrealizm (z. 17/1950 r.) stwierdzi , e „polska sztuka plastyczna, a z ni  

i fotografika znalaz y si  w trudnym, […] dramatycznym po o eniu. Jak ten po-

jazd, przy raptownym skr cie – zosta a wyprowadzona z równowagi”44. Zauwa-

y  ponadto, e nowy kierunek przynosi niespodziewane, a tak e niepo dane 

efekty: „Starzy arty ci, o wielkich mo liwo ciach technicznych nie potrafili 

stworzy  nowych poszukiwanych warto ci, m odzi fotograficy próbowali je zna-

le , jak si  jednak okaza o, nie by y one pierwszej jako ci”45. Przyczyn  tej sy-

tuacji autor widzia  w braku sprecyzowania poj cia „realizm socjalistyczny”, 

które – jak okre li  W odzimierz Sokorski – „nie jest stylem ani kierunkiem,  

a metod  podej cia do spraw artystycznych”46 i nie nale y go traktowa  w kate-

goriach naturalistycznie przedstawionego tematowi. Broni c mo liwo ci stoso-

wania technik chromianowych czy obiektywów mi kkorysuj cych, Dederko 

przypomina , e „Ka da forma zwi zana organicznie z tre ci  jest dobra, je eli 

tre  jest dobrze zrozumiana”47. Zwraca  tak e uwag , przeciwstawiaj c si  ide-

ologicznym krytykom, e to nie teoretycy tworz  sztuk  (wprowadzany system 

mia  charakter dyrektywalny), poniewa  najpierw powinny powsta  dzie a wy-

nikaj ce z nowej epoki, a dopiero pó niej nast pi  ich analiza. 

Wskazana w artykule mo liwo  podj cia rodowiskowej dyskusji nie zosta-

a jednak wykorzystana, o czym wiadcz  kolejne przyk ady indoktrynacji: bar-

dzo zdecydowana wypowied  Adama Johanna O oportunizmie i lewactwie w fo-

tografii polskiej zamieszczona w z. 18/1950 „ wiata Fotografii” oraz – si gaj cy 

do oryginalnych radzieckich róde  – artyku  W. Mikulina O styl radzieckiej 

                                                 
41  Uwaga P kos awskiego dotyczy a F. Obr palskiej i Z. D ubaka. 
42  Z. P kos awski, dz. cyt., s. 5. 
43  Tam e. 
44  W. Dederko, Fotografika przestawia si  na socrealizm, „ wiat Fotografii” 1950, nr 17, s. 2. 
45  Tam e. 
46  Dederko odniós  si  w swym artykule do przemówienia, które W. Sokorski wyg osi  do studen-

tów Pa stwowej Wy szej Szko y Filmowej w odzi.  
47  W. Dederko, dz. cyt., 2. 
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sztuki fotograficznej b d cy fragmentem48 jego ksi ki Fotografia w 25-ciu lek-

cjach (Moskwa 1949).  

Pierwszy z autorów sytuowa  problemy sztuki wspó czesnej w kontek cie 

walki klasowej i konfliktu z bur uazj , imperializmem oraz Stanami Zjednoczo-

nymi. Pisz c o propagatorach kosmopolitycznej sztuki formalistycznej stwier-

dza , e „Przy akompaniamencie krzykliwej reklamy Coca-Cola usi uj  […] za-

la  wiat formalizmem i to nie tylko w dziedzinie sztuki, podporz dkowa  [go] 

swoim imperialistycznym celom”49. Ostrzega  tak e, e w tym rodzaju sztuki – 

podobnie jak we wspomnianej Coca-Coli – znajduje si  trucizna, która ma cha-

rakter duchowy: „pesymizm, który rodzi w ludziach niewiar  w si y twórcze – 

czyni ich niezdolnymi do walki”50. Traktuj c formalizm jako przejaw „mara-

zmu, rozk adu i upadku ideologii bur uazyjnej”51 autor przypomnia  s owa – jak 

stwierdzi  – wielkiego i wszechstronnego naukowca Józefa Stalina, który uwa-

a , e „Artysta jest in ynierem dusz ludzkich”52. Johann odnosz c si  do sztuki 

radzieckiej skonstatowa , e jest ona „ludow  pod wzgl dem tre ci, zrozumia  

pod wzgl dem formy”53. Uwzgl dniaj c poziom wykszta cenia estetycznego 

ówczesnej klasy pracuj cej, informacj  t  uzna  nale y za zobowi zanie twór-

ców do stosowania czytelnego, realistycznego j zyka przekazu. Dyrektywa ta 

dotyczy  mia a tak e fotografiki, gdy  w innym przypadku „staje si  [ona] abs-

trakcyjn , oderwan  od ycia, wtedy ucieka na pustyni  duchowego osamotnie-

nia, […] zatraca realizm, wyra a bur uazyjny formalizm”54. W omawianym 

okresie, w przeciwie stwie do malarstwa, nie znalaz a jeszcze w a ciwych dla 

siebie rodków wyrazu: oscylowa a mi dzy wp ywami oportunizmu (D ubak, 

Obr palska) a lewactwem ba wochwalczo traktuj cym fotografi  reportersk ,  

z którymi nale a o walczy .  

Autor kolejnego tekstu, W. Mikulin, równie  zwróci  uwag  na negatywne 

zjawiska w fotografii: formalizm i naturalizm pokazuj cy rzeczywisto  w spo-

sób powierzchowny i przypadkowy. Wg autora „Realizm socjalistyczny, realizm 

buduj cy […] wymaga od artysty umiej tno ci prawdziwego odtwarzania ycia 

[…]. Przy tym prawda i historyczna konkretno  artystycznego obrazu rzeczy-

wisto ci powinny by  w zgodzie z zadaniem ideowego wychowania ludzi pra-

cy”55. Mikulin radzi  tak e: „A eby opanowa  metod  realizmu socjalistyczne-

go, trzeba dobrze zna  ycie narodu i ca ego kraju, widzie  tendencje jego roz-

woju, zna  realn  rzeczywisto  we wszystkich jej przejawach, rozumie  prawa 

                                                 
48  Autork  t umaczenia by a Halina Dorysowa. 
49  A. Johann, O oportunizmie i lewactwie w fotografii polskiej, „ wiat Fotografii” 1950, nr 18, s. 1. 
50  Tam e. 
51  Tam e, s. 2. 
52  Tam e. 
53  Tam e. 
54  Tam e. 
55 W. Mikulin, O styl radzieckiej sztuki fotograficznej, „ wiat Fotografii” 1950, nr 18, s.5. 
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rozwoju radzieckiego spo ecze stwa i samemu bra  udzia  w realizacji wielkich 

zada , wysuwanych przez parti  Lenina-Stalina w okresie przechodzenia do 

komunizmu”56. 

Po zaprzestaniu wydawania „ wiata Fotografii”, kolejnym pismem specjali-

stycznym by  miesi cznik „Fotografia”57, którego Redakcja deklarowa a czytel-

nikom udzielanie wszechstronnej pomocy obejmuj cej m.in. nauk  „socjali-

stycznego spojrzenia na otaczaj c  nas rzeczywisto  i odtwarzania jej w reali-

stycznej formie fotogramów”58. W tym samym, pierwszym, zeszycie Ignacy 

P a ewski pisa  o znaczeniu, jakie ma fotografia dla socjalistycznego pa stwa, 

czego potwierdzeniem by o powo anie przez Rz d Radziecki ju  7 marca 1918 r. 

Wy szego Instytutu Fotografiki59 i Fototechniki. W przypadku Polski, autor 

zwraca  uwag  na mo liwo  powo ywania organizacji, które dzi ki ideologicz-

nemu i materialnemu wsparciu pozwala y na „nieograniczony rozwój fotografii60.  

W drugim zeszycie g os zabra  Zbigniew D ubak61, który pisz c o nowej sy-

tuacji fotografiki, za konieczno  uwa a  okre lenie jej jako odr bnej dziedziny 

plastyki. Wskazuj c na jej cech  szczególn , jak  jest dokumentalizm, równo-

cze nie zwraca  uwag , e walka o realistyczn  postaw  wymaga kompleksowe-

go dzia ania. Obejmowa  ono powinno okre lenie i upowszechnienie przez Ko-

misj  Artystyczn  ZPAF nowego programu ideowo-artystycznego, powo anie 

wy szej uczelni kszta c cej m odych fotografików, a tak e zainicjowanie (np.  

                                                 
56  Tam e. 
57  „Fotografia” – ogólnopolski periodyk fotograficzny ukazuj cy si  od czerwca 1953 r. do 1989 r. 

Pocz tkowo wydawany by  jako miesi cznik, a od 1976 r. kwartalnik. Wg H. Lato , 1000 s ów 

o fotografii, wyd. 3, Wyd. MON, Warszawa 1982, s. 90. 
58  Redakcja, Do Czytelników, „Fotografia” 1953, nr 1, s. 2. 
59  W u ytej nazwie b dnie zosta o u yte s owo „fotografika”, które zosta o utworzone i u yte 

przez Jana Bu haka dopiero w 1927 r. Autor prawdopodobnie mia  na my li Wy szy Instytut 

Fotografii i Fototechniki utworzony w Piotrogrodzie (patrz: K.W. Cibisow, Oczierki po istorii 

fotografii, Iskustwo, Moskwa 1987, s. 148). 
60  I. P a ewski, Fotografia i jej rola spo eczna, „Fotografia” 1953, nr 1, s. 2. 
61  Z. D ubak od nr 2 zosta  redaktorem „Fotografii”. Po latach wspomina : „«Fotografia» to by a 

prasa w cudzys owie. Mia  to by  miesi cznik po wi cony technice i estetyce fotograficznej. 

Pierwszy numer w ca o ci zrobi  Johann, który bez ogródek opowiada  si  za socrealizmem”. 

Nast pnie zauwa a : „Wydawnictwo «Sztuka», któremu pismo podlega o i sekretarz robili cen-

zur . […] W efekcie by o wi cej konfliktów ni  mojego wk adu w redagowanie pisma”. Od 

Klubu M odych Artystów i Naukowców do Krzywego Ko a. Rozmowa ze Zbigniewem D uba-

kiem przeprowadzona przez Barbar  Askana w Pary u, w maju 1989 r., [w:] Galeria Krzywe 

Ko o, katalog wystawy, Muzeum Narodowe, Warszawa 1990, cyt. za: Nowocze ni a socre-

alizm, t. 1, katalog, Fundacja Nowosielskich, Galeria Starmach, Kraków 2000, s. 144. Mimo 

powy szej opinii trudno nie zwróci  uwagi na wyra ane w „Fotografii” pogl dy D ubaka, który 

np. relacjonuj c Walny Zjazd PTF (Kraków, 5–6 grudnia 1953 r.) z trosk  przestrzega , e 

„Wsteczne, szkodliwe tendencje, cho  na Zje dzie przezwyci one, nieraz jeszcze dadz  o so-

bie zna ” (tego , Polskie Towarzystwo Fotograficzne na nowej drodze, „Fotografia” 1954, nr 1, 

s. 2), czy te  propagowa  dokumentalizm, co równocze nie stawia o go w rz dzie zwolenników 

socrealistycznej walki z poszukiwaniami formalnymi.  
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w Pa stwowym Instytucie Sztuki) bada  teoretycznych nad fotografi , co po-

zwoli oby na rozwój krytyki62.  

Mimo przedstawionego projektu, który d y  do systemowego rozwi zania 

kwestii funkcjonowania fotografii artystycznej w nowej rzeczywisto ci, kolejne 

wydania „Fotografii” pozbawione by y dalszych refleksji na ten temat. Opubli-

kowano natomiast w z. 4/1954 artyku  Stanis awa Sommera Czy techniki szla-

chetne?63, w którym autor, odnosz c si  do twórczo ci m.in. Janiny Mierzeckiej 

i Tadeusza Wa skiego, postulowa  podj cie publicznej dyskusji nad problemem 

funkcjonuj cym w obszarze niech tnie widzianego formalizmu. 

Na apel pierwsza odpowiedzia a J. Mierzecka, która z jednej strony si gn a 

po autorytet Sokorskiego i przypomnia a jego samokrytyczne s owa, e „Cz -

stokro  pozbawiali my twórc  rado ci poszukiwania, eksperymentowania, walki 

o w asne widzenie […]”64, a z drugiej przestrzega a, e stosowanie „techniki dla 

techniki, mo e znów sta  si  pocz tkiem nawrotu do formalizmu”65.  

W tym samym zeszycie „Fotografii” (7/1954) równocze nie zainicjowano 

dyskusj  nad fotografi  polsk , poniewa  – jak stwierdzi a Redakcja pisma- 

„walka o realizm socjalistyczny w sztuce wymaga ci g ego omawiania wy ania-

j cych si  problemów, wymaga porachunku z pozosta o ciami przesz o ci i po-

stulowania rzeczy nowych”66. Pierwszy g os zabra  Z. D ubak: recenzuj c IV 

Ogólnopolsk  Wystaw  Fotografiki (Warszawa 1954) kolejny raz zwróci  uwa-

g  na dzia ania krytyki, która nie dysponuje kryteriami i przez to nie spe nia 

swej roli. Przypomnia  równie  konieczno  powi zania fotografii z yciem,  

a tak e stwierdzi , e „Sztuka fotograficzna ze wzgl du na swoje specyficzne 

cechy jest specjalnie wa na w okresie budowy socjalizmu. Jest ona dokumentem 

epoki […]. Dlatego powinna by  otoczona szczególn  opiek  ideologiczn  i ma-

terialn ”67. 

Kolejnym uczestnikiem dyskusji by  Leonard Sempoli ski, który tak e od-

niós  si  do kwestii krytyki68, przeciwstawiaj c si , by mia a ona charakter po-

stulatywny. Ostrzegaj c, e w takim przypadku jest ona szkodliwa dla s abszego 

twórcy, który dostosowuje si  do jej zalece , zwraca  równie  uwag  na wi-

doczne „[…] skutki zbytniego przeceniania […] pseudokanonów i ycze  rze-

komo obowi zuj cych co do istoty realizmu socjalistycznego, udzielanych hoj-

nie przez ró ne, cz sto niepowo ane osoby”69. Autor konstatowa  tak e fakt nie-

                                                 
62  Patrz: Z. D ubak, Uwagi o sytuacji w fotografice polskiej, „Fotografia” 1953, nr 2, s. 2. 
63  S. Sommer, Czy techniki szlachetne?, „Fotografia” 1954, nr 4, s. 2. 
64  J. Mierzecka, Dlaczego techniki szlachetne, „Fotografia” 1954, nr 7, s. 2. 
65  Tam e 
66  Redakcja, [„Artyku em tym …”], „Fotografia” 1954, nr 7, s. 10. 
67  Z. D ubak, Na marginesie IV Ogólnopolskiej Wystawy Fotografiki, „Fotografia” 1954, nr 7, s. 10. 
68  Mimo podj tych rozwa a , Sempoli ski równocze nie stwierdza bezprzedmiotowo  dyskusji, 

poniewa  krytyka sztuki fotograficznej praktycznie w kraju nie istnieje. 
69  L. Sempoli ski, Kilka uwag o sztuce fotograficznej, „Fotografia” 1954, nr 9, s. 6. 
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dostrzegania w Polsce fotografii przez „specjalistów od sztuki”, czego przeja-

wem by  brak artyku ów we wspó czesnych czasopismach np. „Przegl dzie Kul-

turalnym”, pomini cie tej kwestii podczas IX Sesji Rady Kultury i Sztuki, a tak-

e sesji po wi conej twórczo ci amatorskiej w Stalinogrodzie.  

Dalsze wypowiedzi publikowane w ramach cyklu Dyskusja o fotografice do-

tyczy y zagadnie  pozaideologicznych: Jan Sunderland zaj  si  kryteriami foto-

graficznymi, a Leszek Piasecki kwesti , czy istnieje „czysta fotografia”70, czym 

polemizowa  z artyku em Sempoli skiego. Rozbie no  z zak adanym kierun-

kiem dyskusji skomentowa  jej inicjator Z. D ubak, który broni c swych racji 

(prawa krytyki do okre lania perspektyw rozwoju sztuki) równocze nie okre li  

pogl dy Sempoli skiego jako „zau ki aspo ecznego, kontemplacyjnego rozu-

mienia warto ci sztuki”71. W dalszej cz ci swego wyst pienia zwróci  uwag , 

e „walka o now  fotografik  nie mo e polega  na próbach czenia wspó cze-

snego tematu z warsztatem twórczym, który si  prze y ”72, co dotyczy o impre-

sjonistycznego widzenia i malarsko ci obrazu fotograficznego. 

Artyku  ten sprowokowa  wymian  listów otwartych73 mi dzy Sempoli -

skim i D ubakiem, którzy – oprócz potwierdzania swoich dotychczasowych racji 

– odnie li si  tak e do socrealizmu: zgodnie stwierdzili, e okres ten ju  nale y 

do przesz o ci. 

Opini  t  potwierdzi  tak e Alfred Ligocki, który w omówieniu II Okr go-

wej Wystawy fotografików l skich zwróci  uwag , e – w wymiarze krajowym 

– „Nast pi  masowy odwrót od tematyki pracy ludzkiej i scen figuralnych – w a-

nie ku pejza owi […]”74. By a to konsekwencja nowych postulatów dotycz -

cych odkrywczo ci formalnej, które wnioskowane by y podczas XI Sesji Rady 

Kultury i Sztuki (Warszawa, IV 1954 r.). W efekcie, jak dalej stwierdza  Ligoc-

ki: „Na ogó  panuje […] naturalizm okryty zas on  estetyzuj cych lub nastrojo-

wych smaczków”75. Sta o si  tak, poniewa  oczekiwanym poszukiwaniom, które 

pozwoli yby okre li  w asne (fotograficzne) rodki wyrazu, przeszkadza  „stra-

szak zbyt szeroko pojmowanego formalizmu”76.  

Ligocki zabra  g os tak e w ramach wspomnianego cyklu Dyskusja o foto-

grafice77: w swym artykule dokona  podsumowania dotychczasowych g osów,  

                                                 
70  L. Piasecki, Czy istnieje „czysta fotografia”?, „Fotografia” 1954, nr 12, s. 10. 
71  Z. D ubak, O w a ciwy kierunek dyskusji, „Fotografia” 1955, nr 1, s. 8. 
72  Tam e. 
73  „List Leonarda Sempoli skiego” oraz „Odpowied  Zbigniewa D ubaka” zamieszczone zosta y 

w „Fotografii” 1955, nr 3, s. 5 
74  Ligocki A., Uwagi o II Okr gowej Wystawie fotografików l skich, „Fotografia” 1955, nr 4, s. 6 
75  Tam e. 
76  Tam e. 
77  Cykl Dyskusja o fotografice kontynuowany by  w kolejnych zeszytach „Fotografii” (patrz:  

E. Zdanowski, Krytyka to nie tort imieninowy, 1955/4; Ligocki A., O swoisto ci fotograficz-

nych rodków formalnych, 1955/5), jednak dotyczy  g ównie kwestii zwi zanych z okre leniem 

specyficznych, autonomicznych cech obrazu fotograficznego 
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a tak e – przypominaj c „wulgaryzatorskie postulaty” (sic!) funkcjonuj ce  

w okresie pi ciu lat „walki o realizm socjalistyczny” – zaproponowa  „ci g dal-

szy dyskusji [który] powinien obj  nie tyle zagadnienia krytyki, ile raczej teorii 

fotografiki, a zw aszcza marksistowskiego okre lenia realizmu, formalizmu i na-

turalizmu”78. Odnosz c si  do przesz o ci stwierdzi , e „kamieniem probier-

czym realizmu w fotografice by o dot d frontalne uj cie z «normalnym» punk-

tem widzenia i porz dkiem walorowym, a wszelkie odchylenia uwa ane by y za 

formalizm”79, co wywo a o w fotografice – i w malarstwie – „podobnie fatalne 

[…] skutki”. W konsekwencji Ligocki zaprotestowa  przeciw rezygnacji ze sto-

sowania technik upodabniaj cych obrazy fotograficzne do prac malarskich czy 

graficznych rycin. 

Cytowany artyku  sta  si  wst pem do kolejnej wypowiedzi pod znamien-

nym tytu em O realizmie socjalistycznym w fotografice80, w którym – po omó-

wieniu terminu realizm – zdefiniowane zosta o tytu owe poj cie. Ligocki uzna , 

e jego podstawowym „postulatem jest «prawdziwe, historycznie konkretne 

przedstawianie rzeczywisto ci w jej rozwoju rewolucyjnym, umiej tno  do-

strzegania w zal kach i kie kach nowych tych elementów, do których nale y 

przysz o . Prawdziwo  i historyczna konkretno  artystycznego odzwiercie-

dlania rzeczywisto ci winny si  czy  z zadaniem ideowego przeobra ania mas 

pracuj cych, ich wychowania w duchu socjalizmu»” 81. Nast pnie dokona  anali-

zy wybranych fragmentów artyku ów82 Jurija Jekielczika („ wiat Fotografii” 

1952, nr 26, 27), którego wypowied  „odegra a bardzo powa n  i niestety raczej 

niefortunn  rol  w praktyce pierwszego pi ciolecia rozwoju realistycznej foto-

grafiki”83. G ówne zarzuty dotyczy y stworzenia hierarchii tematów i „pomie-

szania” poj cia tematu i tre ci, które Ligocki kolejno opisa  jako „okre lenie, ja-

ki fragment rzeczywisto ci zostaje odzwierciedlony w dziele sztuki” oraz „ca o-

kszta t prze y  […] doznawanych przez odbiorc  przy kontakcie z tym dzie em, 

który to zespó  w pewien sposób okre la stosunek tego odbiorcy do rzeczywisto-

ci”84. W konsekwencji stwierdza , e je li arty cie znane s  „zasady materiali-

zmu dialektycznego i historycznego, je li my li i czuje socjalistycznie i je li bu-

dowa socjalizmu jest jego najg bszym prze yciem i potrzeb  – wtedy dopiero 

powstaje realna mo liwo  nadania dzie u socjalistycznej tre ci”85.  

                                                 
78  A. Ligocki, O swoisto ci fotograficznych rodków wyrazu, „Fotografia” 1955, nr 5, s. 2. 
79  Tam e. 
80  A. Ligocki, O realizmie socjalistycznym w fotografice, „Fotografia” 1955, nr 9, s. 2. 
81  Tam e. W cytacie autor wykorzysta : Krótki s ownik filozoficzny, red. M. Rozental i P. Judin, 

Ksi ka i Wiedza, Warszawa 1955, s. 574. 
82  Artyku y by y t umaczonymi przez Zygmunta Obr palskiego rozdzia ami z ksi ki Jekielczika 

Izobrazitelnoje mastierstwo w fotografii (Goskinoizdat, Moskwa 1951). 
83  A. Ligocki, O realizmie…. 
84  Tam e. 
85  Tam e. 
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W zakresie formy autor wyra a  pogl d, e – podobnie jak tre  – powinna 

by  równie  nowatorska, a poniewa  „Socjalizm jest dziedzicem wszystkich po-

st powych osi gni  kultury poszczególnych narodów […] zatem forma […] 

dzie  powinna by  narodowa”. Konkluduj c, Ligocki zwróci  uwag , e wskaza-

nia Jekielczyka prowadz  do naturalizmu, a tak e za b d uzna  niedialektyczny 

stosunek do formy oraz „przyj cie za szczególn  zalet  fotografiki tego, co jest 

najwi ksz  przeszkod  do realistycznego odbijania przez ni  rzeczywisto ci,  

a mianowicie jej dokumentalno ci”86. Tak sformu owane wnioski, rozwini te  

w drugiej cz ci87 artyku u, w sposób ostateczny uwolni y artystów fotografów 

od obowi zku stosowania dotychczasowych socrealistycznych dyrektyw. 

Celem prasowej indoktrynacji by  wp yw na praktyk  artystyczn . Skutecz-

no  tego dzia ania pozwalaj  pozna  np. dost pne informacje na temat wystaw  

i prezentowanych na nich prac. Pierwsz , znacz c  ekspozycj , której organiza-

tor – Polskie Towarzystwo Fotograficzne – odpowiedzia  na oczekiwania nowe-

go systemu i postawi  sobie za zadanie „zainteresowanie polskich fotografików, 

fotografów i amatorów problematyk  spo eczn ”88, by  pokonkursowy pokaz 

Praca robotnika i rolnika (Warszawa, 9–23 grudnia 1948 r.).  

Podobna spolegliwo  pojawi a si  podczas I Ogólnopolskiej Wystawy Fo-

tografiki PTF (Pozna , kwiecie –maj 1949), w której katalogu informowano: 

„Dzisiejszy fotograf-artysta rozumie […] sens pracy akcentuj cej wyra nie jego 

wol  uczestniczenia w istotnych, aktualnych przejawach ycia Pa stwa. […] Co-

raz wyrazi ciej wyst puje d no  do realizmu, do przedstawiania prawdy rze-

czywistej podanej w artystycznej formie […]”89. Deklaracja ta nie negowa a 

jednak stosowania technik fotograficznych, które pozwala y na indywidualne 

kszta towanie obrazu. Potwierdza y to eksponowane na wystawie prace Mariana 

i Witolda Dederków (2 fotografie w technice gumy), Zbigniewa D ubaka (2 so-

laryzacje pt. Bia y, miniony krajobraz i Tak my l ), Adama Johanna (bromogra-

fika), Henryka Kadena (wtórnik), a tak e Fortunaty Obr palskiej (2 solaryzacje) 

i Zbigniewa P kos awskiego (2 solaryzacje).  

Podobnie sta o si  podczas II Wystawy Fotografiki PTF (Wroc aw, wrzesie  

1949), na której pokazano obrazy Bo eny Michalik wykonane technik  reliefu  

i inwersji, gumy Janiny Mierzeckiej i fotomonta owe kompozycje Aleksandra 

Krzywob ockiego. Zosta y one w superlatywach omówione przez Witolda Ro-

mera90, a tak e recenzenta „S owa Polskiego”, który zastanawiaj c si , czy jest 

to artystyczna twórczo , ostrzega , e u jej podstaw „le y niew tpliwie forma-

                                                 
86  Tam e. Wyra ona opinia by a równocze nie przeciwstawna pogl dom Z. D ubaka (patrz: te-

go , Uwagi o sytuacji…). 
87  A. Ligocki, O realizmie…, cz. 2, „Fotografia 1955, nr 12, s. 2. 
88  Pokój zwyci a, katalog, PTF, Warszawa 1949, s. 1 [nlb.]. 
89  M. Schulz, S owo wst pne, [w:] I Ogólnopolska Wystawa Fotografiki PTF, katalog, PTF, Po-

zna  1949, s.7 [nlb.]. 
90  W. Romer, II Wystawa Fotografii-Wroc aw, „ wiat Fotografii” 1949, nr 13, s. 52. 
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lizm, podkolorowany ponadto odcieniem symbolistycznym”. Uwa a  tak e, e 

„Grozi [on] autorowi niebezpiecze stwem […] rozp yni cia si  w abstrakcyjnej 

i spo ecznej sztuce, zrozumia ej jedynie dla szczup ej, coraz to malej cej garstki 

bur uazyjnych odbiorców, a przeto stoj cej w najjaskrawszej sprzeczno ci  

w stosunku do tego, czego dzi  wymagamy od sztuki”91. 

W tym samym roku zorganizowano konkurs i ekspozycj  Pokój zwyci a 

(Warszawa, grudzie  1949 r.), której efekty omówione zosta y na amach „ wia-

ta Fotografii” m.in. przez Zbigniewa D ubaka. Zwracaj c uwag , e „Nowa 

sztuka buduje […] swe za o enia na innym stosunku do tematu”, a tak e, e zo-

sta  on „zaczerpni ty z ycia spo ecze stwa buduj cego socjalizm”92, stwierdzi  

obecno  dwóch nurtów twórczo ci. W pierwszym – negatywnie ocenionym – 

nowy temat ukazywano za pomoc  starej, impresjonistycznej formy, za  w dru-

gim temat narzuca  form  (w tej kategorii pozytywna opinia dotyczy a m.in. prac 

Jana Bu haka i Tadeusza Wa skiego). Analiza wybranych dzie  pozwoli a na 

stwierdzenie, e „przed fotografik  polsk  otwieraj  si  nowe, wspania e per-

spektywy”93.  

Potwierdzeniem równoleg ego funkcjonowania obu wymienionych nurtów, 

by a I Wystawa Fotografiki w Cz stochowie (grudzie  1949). Zgodnie z opini  

Mirona Ko akowskiego „Wi kszo  wystawców jest wierna impresjonizmowi, 

spotyka si  tak e jeszcze «now  rzeczowo », troch , ale bardzo niewiele for-

malizmu i sporo nowego realizmu”94.  

Akceptacj  organizatorów ekspozycji wobec poszukiwa  formalnych za-

uwa y  mo na tak e podczas wystawy fotografiki w Krakowie (czerwiec-lipiec 

1950), gdzie np. zakwalifikowano wykonane technik  inwersji obrazy Bo eny 

Michalik. Z pokazem wi e si  tak e niecodzienna recenzja Jana Sunderlanda, 

który praktycznie zdystansowa  si  od narzuconej linii przemian. Omawiaj c 

prace Fortunaty Obr palskiej stwierdzi , e ich porównanie „z twórczo ci  

sprzed lat wykazuje, jak  krzywd  mo e wyrz dzi  arty cie – i Sztuce – krytyka, 

sk aniaj c go do wyrzeczenia si  w asnych dróg i w asnych wizji […]”95.  

Tak e w 1950 r. odby a si  II Ogólnopolska Wystawa Fotografiki PTF 

(Wroc aw), któr  zorganizowano pod protektoratem wiceministra kultury i sztu-

ki W. Sokorskiego. By  mo e z tego powodu Janina Mierzecka podzieli a si   

w katalogu refleksj : „przemiany, które zasz y ostatnio we wspó czesnej sztuce, 

walka z formalizmem, abstrakcjonizmem i surrealizmem znalaz a swój w a ciwy 

                                                 
91  wiat o, kszta t i kompozycja, „S owo Polskie” z dn. 25. 9. 1949 r., cyt. za: „ wiat Fotografii” 

1950, nr 13, s. 53. 
92  Z. D ubak, W przedsionku i na wystawie, „ wiat Fotografii” 1950, nr 14, s. 21. 
93  Tam e, s. 23. 
94  M. Ko akowski, I Wystawa Fotografiki w Cz stochowie, „ wiat Fotografii” 1950, nr 15, s. 28. 

Wspomniany w cytacie formalizm prawdopodobnie dotyczy  – wykonanych technik  solaryza-

cji – prac F. Obr palskiej i Heleny Hartwig. 
95  J. Sunderland, Wystawa fotografiki w Krakowie, „ wiat Fotografii” 1950, nr 18, s. 29. 
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wyraz w obecnej wystawie.[…] t tni [ona] nowym yciem, nowymi ideami, no-

wym podej ciem do techniki i metod pracy. […] dowodzi nam, e zrywaj c  

z dawnym podej ciem do sztuki nie popadli my w automatyzm szablonowy  

i szkodliwy […]”96.  

Z czasem sukcesywna propaganda pozwoli a na konstatacj  o charakterze 

podsumowuj cym. Jej autorem by  A. Johann, który w 1951 r. stwierdzi : „[…] 

jeszcze dwa lata temu [fotograficy] cierali kopie o rubki, kó ka i spirale, dzi  

przestawili si  na tory realistycznej fotografiki socjalistycznej, albo te , nie 

umiej c zastosowa  realizmu socjalistycznego w swoich obrazach, zamkn li si  

w swych pracowniach, porzucili aparat, bezskutecznie walcz c z ci cymi na 

nich nalecia o ciami ideologii bur uazyjnej” 97. W efekcie uzna , e „Wyrugo-

wali my formalizm z wystaw i pokazów oraz indywidualnej twórczo ci artysty, 

zyskuj c tym poklask ca ego zdrowego spo ecze stwa oraz zdrowej cz ci foto-

grafików”98.  

Tak jednoznaczna opinia nie znajduje potwierdzenia w relacjach z kolejnych 

ekspozycji o charakterze ogólnym99: przyk adowo recenzent III Ogólnopolskiej 

Wystawy PTF (Kraków 1951) zwraca  uwag  na liczne wizerunki cz owieka 

„przy pracy, odpoczynku, zabawie”100, którym towarzyszy y – niespotykane do-

tychczas – fotogramy przedstawiaj ce uroczysto ci pa stwowe, jednak równo-

cze nie zaznacza , e najliczniej reprezentowany by  pejza .  

Podczas wystawy Polskiego Zwi zku Fotografików na IV Festiwalu Plastyki 

w Sopocie (1951) przedstawiono obrazy, na których ukazana zosta a „zwyci sko 

realizowana idea Planu Sze cioletniego, przez który gruntownie zmieni si  nasz 

naród, walka o Pokój, tak nieroz cznie z nim zwi zana, i pi kno naszego kraju, 

znajduj cego si  w twórczym patosie”101. Problematyczne by o jednak nadmier-

ne stosowanie zamglenia obrazu.  

Zastrze enia dotyczy y tak e VI Gnie nie skiej Wystawa Fotografiki 

(1952), podczas której – mimo znanych preferencji tematycznych – zauwa ono 

„du  «mod » na zdj cia góralskie”102. 

Kolejna ekspozycja, III Ogólnopolska Wystawa Fotografiki ZPAF (War-

szawa 1953), „da a obraz poszukiwa  nowej tre ci i formy”103, ale równocze nie 

                                                 
96  J. Mierzecka, [wst p], [w:] II Ogólnopolska Wystawa Fotografiki PTF, katalog, PTF, Wroc aw 

1950, s. 5. 
97  A. Johann, O wolno  artysty, „ wiat Fotografii” 1951, nr 22, s. 1. 
98  Tam e. 
99  Poza prezentacj  pozostaj  ekspozycje tematyczne, np. „Realizm Socjalistyczny w fotografii” 

(Pozna  1951), „M odzie  Polski Ludowej” (Warszawa 1952) i in. Niewielka liczba wymie-

nionych w artykule wystaw wynika z zawarto ci ostatnich zeszytów „ wiata Fotografii” oraz 

pierwszych „Fotografii”. 
100 H. Hermanowicz, III Ogólnopolska PTF, „ wiat Fotografii” 1951, nr 22, s. 19. 
101  E. Zdanowski, Wystawa prac polskiego Zwi zku Fotografików na IV Festiwalu Plastyki w So-

pocie, „ wiat Fotografii” 1952, nr 24, s. 16. 
102  R.W. Schramm, VI Gnie nie ska Wystawa Fotografiki, „ wiat Fotografii” 1952, nr 32, s. 21. 
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widoczne by o, e „Nie do ko ca […] przezwyci one [s ] tendencje «nastrojo-

wych» mgie ek, irrealistycznych wiate  i formalistycznych rozgrywek […]”104. 

Podobne zastrze enia budzi y tak e wystawy okr gowe w Bydgoszczy, Stalino-

grodzie i Wroc awiu, gdzie zwraca o uwag  „niepotrzebne «wirtuozostwo»  

w technikach specjalnych – np. niektóre high-key H. Idziakowej i izohelie  

B. Stapi skiego (Stalinogród), person J. Mierzeckiej (Wroc aw), nie zawsze 

s usznie i trafnie podkre laj ce tre  fotogramu”105. 

Kontestowanie oficjalnych dyspozycji potwierdza tak e recenzja z Ogólno-

polskiej Wystawy fotografii amatorskiej w Opolu (1954), której autor, S. Som-

mer, stwierdza , e „powinna pokaza , czy zosta y osi gni te postulaty umaso-

wienia ruchu fotograficznego”, a tak e „czy w obecnej fazie swego rozwoju fo-

tografia amatorska potrafi pokaza  szeroki rozwój gospodarczy i kulturalny Pol-

ski Ludowej – jej drog  ku socjalizmowi”, by nast pnie podsumowa : „Wysta-

wa daje negatywn  odpowied  na oba pytania”106. Pisz c równie  o niskim po-

ziomie technicznym prac, zwróci  uwag  na tematyk  prezentowanych prac, któ-

ra mog a doprowadzi  do „b dnego wniosku, e w Polsce nic si  nie buduje, e 

Warszawa w dalszym ci gu le y w gruzach, a Nowa Huta i inne wielkie budow-

le socjalizmu istniej  tylko na papierze”107. 

Kolejna ekspozycja, IV Ogólnopolska Wystawa Fotografiki (Warszawa) po-

zwoli a warszawskiemu recenzentowi L. Sempoli skiemu zdystansowa  si  od 

funkcjonuj cego w kraju schematyzmu wspó czesnej fotografii artystycznej. 

Skonstatowa  on, e w nowej rzeczywisto ci „ wiadomy celu artysta rych o od-

rzuci  ba amutne, ewangeliczne pseudodogmaty niefortunnych mentorów […]”108.  

Istotn  rol  w przemianie spe ni y dyskusje i uchwa y II Zjazdu PZPR (10–

17 marca 1954 r.) oraz XI Sesji Rady Kultury i Sztuki (14–15 kwietnia 1954 r.). 

Ich efekty sta y si  wyra nie zauwa alne podczas zorganizowanej przez Zwi -

zek Polskich Artystów Fotografików V Ogólnopolskiej Wystawy Fotografiki, 

która zosta a otwarta 20 maja 1955 r. w salach warszawskiej „Zach ty”. Jak za-

uwa y  Alfred Ligocki: „[…] wystawa jest zaskakuj c  niespodziank . Po uro-

czystej nudzie IV OWF dzia a jak ol nienie”109. Recenzent zauwa a nowe walo-

ry zaprezentowanych prac, do których nale y „odkrywcza, analityczna postawa 

wobec cz owieka i przyrody po czone z poszukiwaniem swoistych fotograficz-

nych rodków ich plastycznej interpretacji”110. Skutkowa y one wyzwoleniem 

si  ze schematyczno ci i odkrywczo ci  formaln . Ligocki wyodr bni  dwie ka-

                                                 
103  A. Johann, Bilansujemy rok wystawienniczy ZPAF, „Fotografia” 1953, nr 6, s. 2. 
104  Tam e. 
105  Tam e. 
106  S. Sommer, Ogólnopolska wystawa amatorskiej fotografii w Opolu, „Fotografia” 1954, nr 4, s. 14. 
107  Tam e. 
108  L. Sempoli ski, IV Ogólnopolska Wystawa Fotografiki, „Fotografika”1954, nr 6, s. 2.  
109  A. Ligocki, V Ogólnopolska Wystawa Fotografiki, „Fotografia” 1955, nr 7, s. 2. 
110  Tam e. 
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tegorie tego zjawiska: pierwsza dotyczy a fotografii, w których zastosowano 

ró ne punkty widzenia kamery (m.in. Schody w PDT w Poznaniu Leonarda 

Olejnika, Narada R. Burzy skiego i Skiby Kazimierza Najdenowa), a druga ob-

razów ujawniaj cych jako ci plastyczne codziennych przedmiotów, dzi ki cze-

mu powstawa y kompozycje mog ce by  zaklasyfikowane jako abstrakcyjne 

(np. Narty Leonarda Idziaka, Trawy na wydmach Edmunda Bankiewicza, Strza -

ka wodna W odzimierza Puchalskiego). Równocze nie odnotowany zosta  –  

w kategorii obrazowania z pogranicza malarstwa i grafiki – brak prac o zmi k-

czonym rysunku, których g ównymi autorami dotychczas byli Edward Hartwig  

i Tadeusz Wa ski. Pozytywnym przyk adem poszukiwa  w tym zakresie by y 

np. azienki Heleny Hartwig, Kutry rybackie Idziaka i Narciarze Jana Sudeckiego. 

Zmiana wiadomo ci i charakteru ekspozycji zauwa alna by a tak e podczas 

VII Ogólnopolskiej Wystawy Fotografii Amatorskiej (Warszawa), któr  Alfred 

Ligocki uzna  za porównywaln  z wcze niej opisan  V OWF. Stwierdzi  wr cz, 

e „[…] wi ksza tu panuje odwaga poszukiwa  formalnych […] oraz wi ksza 

wszechstronno  tematyczna i warsztatowa […]”111. M.in. zwróci  uwag  na po-

szukiwania formy przez wykorzystanie ruchliwo ci kamery (np. Cienie Zbi-

gniewa Kapu ciaka) oraz wielostronno  autorskich zestawów. W ród twórców 

wymienia Wojciecha Plewi skiego prezentuj cego ró norodne portrety (np. Au-

toportret Magdalenki), Piotra Janika, Jerzego Lewczy skiego (Wy cig trwa)  

i Tadeusza Szpaka próbuj cego si  w technice gumy. 

Mimo relacji pochwalaj cych poszukiwania formalne oraz oficjalnej akcep-

tacji zmian, Ligocki stwierdzi  tak e – zaskakuj c  w nowej sytuacji – wspóln  

wad  obu wystaw: „brak dzie  o wyra nie ideologicznej problematyce”112.  

Reasumuj c: socrealizm113 pojawi  si  w Polsce jako konsekwencja podpo-

rz dkowania kraju Zwi zkowi Radzieckiemu i w zakresie tradycyjnych sztuk 

plastycznych uznaje si , i  funkcjonowa  w latach 1949–1955, gdzie daty gra-

niczne zwi zane s  z ogólnopolsk  konferencj  plastyków i krytyków sztuki  

w Nieborowie (12–13 lutego) oraz Ogólnopolsk  Wystaw  M odej Plastyki pod 

has em Przeciw wojnie – przeciw faszyzmowi otwart  21 lipca w warszawskim 

Arsenale.  

Socrealistyczne dyrektywy dotyczy y tak e fotografii artystycznej, o której 

informacji dostarczaj  m.in. wspó czesne pisma specjalistyczne: „ wiat Fotogra-

fii” i „Fotografia”. Za po rednictwem publikowanych tam artyku ów o charakte-

rze programowym, a tak e recenzji wystaw, wskazywano kierunki dzia a  w ob-

                                                 
111  A. Ligocki, VII Ogólnopolska Wystawa Fotografii Amatorskiej, „Fotografia” 1955, nr 10, s. 6. 
112  Tam e. 
113  W. Sokorski po latach skomentowa : „[…] wszyscy zdawali my sobie spraw  z obiektywnej 

sytuacji, jaka zaistnia a w Polsce w ko cu lat czterdziestych. Realizm socjalistyczny by  spraw  

czystej rozgrywki politycznej”. Rozmowa „Sztuki” (rozmawiali: Andrzej Gass, Joanna Skoczy-

las, Krzysztof Stanis awski), „Sztuka” 1988, nr 2, s. 24, cyt. za: Nowocze ni a socrealizm, t. 1, 

katalog, Fundacja Nowosielskich, Galeria Starmach, Kraków 2000. 
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szarze fotografii, która – jak pisa  Ignacy P a ewski: „sta a si  agitatorem poli-

tycznym – i to jest jej sens i rola spo eczna w naszej rzeczywisto ci”114. Za o e-

nie to przede wszystkim doprowadzi o do tematycznego schematyzmu115, które-

go celem by o bezkrytycznie obrazowanie nowej rzeczywisto . Wyra ano tak e 

oczekiwania dot. formy, która powinna by  – niczym biblia pauperum –

powszechnie zrozumia a. W konsekwencji za szkodliwe uwa ano poszukiwania 

formalne uto samiane z negatywnie ocenian  sztuk  bur uazyjn .  

Analiza zawarto ci wspomnianej prasy fotograficznej pozwala zapropono-

wa  umowne ramy czasowe funkcjonowania fotograficznego socrealizmu, który 

w szerszym wymiarze zaistnia  na wystawie Praca robotnika i rolnika116 (1948), 

a zako czy  si  wraz z V Ogólnopolsk  Wystaw  Fotografiki Polskiej (1955)  

i VII Ogólnopolsk  Wystaw  Fotografii Amatorskiej, które spe ni y sw  prze o-

mow  rol  odpowiednio dla rodowiska fotografów profesjonalnych i mi o ników. 

Niezaprzeczalnie pocz tkiem kresu narzuconej sytuacji by a mier  Józefa 

Stalina (5 marca 1953 r.), która skutkowa a post puj cym agodzeniem rygorów 

systemowych i „odwil ”, a tak e – dotycz cymi sztuki – dyskusjami i uchwa-

ami II Zjazdu PZPR (10–17 marca 1954 r.) oraz XI Sesji Rady Kultury i Sztuki 

(14–15 kwietnia 1954 r.). 

Mimo i  wyodr bniono okres funkcjonowania fotografii socrealistycznej, 

analiza informacji nt. wspó czesnej praktyki artystycznej pozwala stwierdzi , e 

rodowisko fotograficzne nie by o zbyt ch tne do przyj cia dyrektyw ogranicza-

j cych jego twórcz  niezale no . Prawdopodobnie dzia o si  tak z powodu zbyt 

szybkiego wprowadzenia nowych zasad: w ZSRR zastosowano je 14 lat po zwy-

ci stwie Rewolucji Pa dziernikowej, a w Polsce odby o si  to ju  w 4 lata po 

ukonstytuowaniu si  narzuconej socjalistycznej w adzy. W konsekwencji wpro-

wadzane dyrektywy cz stokro  dotyczy y twórców dojrza ych, z powodzeniem 

funkcjonuj cych w okresie mi dzywojennym, których osi gni cia równocze nie 

stawa y si  przedmiotem systemowej krytyki i negacji. 

Ograniczona skuteczno  dzia a  propagandowych prawdopodobnie wyni-

ka a tak e ze stosunku do fotografii, co rzutowa o na sposób traktowania zwi -

zanego z ni  rodowiska. By a to m oda dyscyplina sztuk plastycznych, której 

wej cie na Parnas sankcjonowa o dopiero utworzenie Polskiego Zwi zku Arty-

stów Fotografików (1947). Tym samym rodowiska fotograficzne – w porówna-

niu z innymi – mog o by  oceniane jako peryferyjne i ma o znacz ce.  

                                                 
114  I. P a ewski, Fotografia i jej rola spo eczna, „Fotografia” 1953, nr 1, s. 2. 
115 Mechaniczne stosowanie odgórnych zasad doprowadzi o do uznania przez wielu twórców za-

sady, e „fotografowa  socjalistycznie znaczy fotografowa  koniecznie robotnika, koniecznie 

obiekty przemys owe lub traktor”. Z. P kos awski, W poszukiwaniu motywu socjalistycznego  

w sztuce, „Fotografia”1951, nr 22, s. 5. 
116

  Po wystawie Praca robotnika i rolnika, odby y si  kolejne o podobnym charakterze: W s u bie 

Pokoju i Pokój zwyci a, której efekty omówione zosta y na amach „ wiata Fotografii” przez 

Zbigniewa D ubaka (tego , W przedsionku i na wystawie, „ wiat Fotografii” 1950, nr 14, s. 19). 
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Potwierdza to analiza zawarto ci wspomnianych periodyków, w których za-

uwa alny jest niezbyt du y stopie  wykorzystania117 organizacji zrzeszaj cych 

zawodowców (PZAF) i amatorów (PTF) do ideologicznej indoktrynacji ich 

cz onków. Poinformowano np., e w Polskim Zwi zku Fotografików w 1950 r. 

powo ano Ko o Marksistowskie, które w lokalu organizacyjnym przygotowa o 

cykl wyk adów118. Dzielono si  tak e refleksj  nt. dzia alno ci Polskiego Towa-

rzystwa Fotograficznego: podczas zjazdu delegatów w 1951 r. stwierdzono, e 

„[…] przestawia si  na tor najbardziej istotnej pracy opartej o za o enia marksi-

zmu-leninizmu i do wiadczenia w asne z lat ubieg ych”119. Równocze nie za-

uwa ono, e dotychczasowa realizacja tych zada  nie przebiega a z jednakow  

intensywno ci  we wszystkich o rodkach. 

W zakresie praktyki artystycznej analiza recenzji z wystaw pozwala stwier-

dzi , e nowa metoda twórcza by a egzekwowana przede wszystkim podczas 

ogólnopolskich ekspozycji tematycznych, natomiast w mniejszym stopniu rygo-

ry funkcjonowa y podczas ogólnych (krajowych i lokalnych) przegl dów foto-

grafii artystycznej, gdzie dominowa a tradycyjnie preferowana tematyka, np. 

pejza . Mo liwo  zbojkotowania oczekiwa  w adzy stwarza a tak e równie 

neutralna ideologicznie fotografia przyrodnicza120 oraz prace, których szczegól-

nym walorem by  odpowiedni – zgodny z duchem czasu – tytu . Podobna sytu-

acja wyst powa a w zakresie ogranicze  dot. formy wypowiedzi: fotografia  

w sposób naturalny operowa a obrazem rzeczywisto ci zgodnym z kompeten-

                                                 
117  Eugeniusz Haneman ([odpowied  na ankiet  dot. socrealizmu], ód  30.11.1992 r., w zbiorach 

autora) stwierdza, e w yciu organizacji ZPAF i ódzkiego Towarzystwa Fotograficznego nie 

by o adnych odgórnych zalece . Informacj  t  potwierdzaj  dokumenty dot. Towarzystwa Fo-

tograficznego w Cz stochowie, w ród których wyst puj  ladowe ilo ci pism poruszaj cych 

kwesti  socrealizmu. Jednym z nich jest Protokó  z Walnego Zebrania Cz stochowskiego Od-

dzia u Polskiego Towarzystwa Fotograficznego z dnia 26 lutego 1950 r. (Cz stochowa 26 lute-

go 1950 r., Archiwum Pracowni Fotografii Instytutu Plastyki AJD w Cz stochowie), w którym 

poinformowano, e uczestnicy za spraw  przemówienia delegata Zarz du G ównego Zygmunta 

Obr palskiego „zapoznali si  z nowym kierunkiem fotografiki, który zosta  nazwany SOC-

REALIZMEM”. Kolejnym, jednostkowym „znakiem czasu”, jest Sprawozdania z dzia alno ci 

Oddzia u za I pó rocze 1952 r. oraz plan na 2-gie pó r.[ocze] 1952 (Cz stochowa 13 wrze nia 

1952 r., tam e), gdzie oprócz szkolenia fachowo-fotograficznego przewidywano organizacj  

szkolenia ideologicznego. 
118  Program dzia a  Ko a przewidywa  nast puj ce wyk ady: 30 listopada – „Wst p do zagadnie  

marksizmu i leninizmu” (prelegentka: Irena P kos awska); 7 grudnia – „Na marginesie walki  

z wrog  ideologi  w sztuce” (prelegent: Z. P kos awski); 14 grudnia – „ ród a spo eczno-

ekonomiczne i ideologiczne marksizmu” (prelegentka: I. P kos awska); 21 grudnia – „Ekono-

miczne i ideologiczne podstawy marksizmu” (prelegentka: I. P kos awska); 28 grudnia – „Ar-

tysta na przestrzeni formacji spo ecznych” (prelegent: A. Johann). (Wieczory dyskusyjne i Ko o 

marksistowskie PZF, „ wiat Fotografii” 1950, nr 21, s. 26). 
119  M. Schulz, Charakterystyka Ogólnopolskiego Zjazdu delegatów Polskiego Towarzystwa Foto-

graficznego, „Fotografia”1951, nr 22, s. 7. 
120  Patrz np. wystawy przygotowane przez rodowisko pozna skie w 1953 i 1954 r. 
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cjami odbiorcy, wi c do nielicznych przypadków nale y zaliczy  problemy D u-

baka i Obr palskiej. 

Bilansuj c zebrane informacje uzna  mo na, e fotografia artystyczna, jak  

i rodowisko w stosunkowo niewielkim stopniu ponios y negatywne skutki121 

nowej doktryny, cho  cz  twórców akceptowa a i propagowa a zmiany. Bez 

w tpienia racj  w tym przypadku ma Czes aw Mi osz, uznaj cy, e „zniewolenie 

umys u” by o wynikiem przekonania o nieunikniono ci zwyci stwa doktryny 

marksistowskiej122. Perspektywa roku 1989 by a bardzo odleg a i w tym czasie 

nieprzewidywalna… 

 

                                                 
121  Opini  powy sz  potwierdza tak e Jerzy Lewczy ski, który wspomina: „My my na polu foto-

grafii uzyskali w a ciwie pe n  swobod . By y tematy, które niby wiadczy y o naszym zaan-

ga owaniu, bo np. kto  wymy li  w Warszawie, e na 1 Maja pokazujemy pi kno Pa acu Kultu-

ry […]. To nas ocali o od penetracji bardziej surowej ideologicznie. […] Generalnie nikogo nie 

zamkn li, z wyj tkiem kolegi z Wroc awia”. J. Ruszczyk, Pstryk, „Wysokie Obcasy”, dodatek 

do „Gazety Wyborczej”, 12.5.2012 r., s. 52. 
122  Patrz: Strach przed odp yni ciem okr tu (Rozmowa o Zniewolonym umy le), [w:] C. Mi osz, 

Zniewolony umys , WL, Kraków 1999, s. 6. 


