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Aleksandra Matuszczyk

WSTEP

1
A. Carter, Magiczny sklep z zabawkami,

thum. M. Swierkocki, Warszawa: Proszynski
i $-ka, 1999, s. 20.

jednej z powiedci Angeli Carter pojawia sie obrazowe stwierdze-
nie, ze ,fotografie to kesy czasu, ktére mozna wziaé do reki”*. Na
publikacje, ktdra trzymacie Panstwo w dloniach, sktadaja sie nie tylko
kesy czasu, lecz takze konkretny jego wycinek: skrupulatnie zbadana
i opowiedziana historia dziatalnosci wyjatkowej grupy — Tyskiego
Klubu Fotograficznego KRON.
Wydanie ksigzki poprzedzita wspaniata, a zarazem niezwy-
kle wymagajaca praca zaangazowanego zespotu. W kolekgji
Muzeum Miejskiego w Tychach znajdowaly si¢ wprawdzie
fotografie Michata Caty i Krzysztofa Pileckiego, jed-
nak dotarcie do wszystkich zyjacych cztonkéw grupy oraz
do spadkobiercow tych, ktorzy juz odeszli, stanowito nie lada
wyzwanie — podjeta si¢ go Ewelina Lasota. Jej wytrwatosé
w poszukiwaniu os6b oraz materialéw, praca i rozmowy z foto-
grafami doprowadzily do powstania wystawy, a nastepnie tej
oto publikacji. Skrupulatnos¢, pasja, a takze determinacja
Eweliny Lasoty sprawily, ze ksiazka wypetnila si¢ trescia. Za
wybor zdjec i utozenie ich w dramaturgiczna sekwencje odpo-
wiadat Michat Luczak.
Rado$¢ zwiazana z wydaniem ksigzki jest dla mnie wielowymiarowa.
Cieszy fakt, ze trud i wytrwata praca zespotu zaowocowaty publikacja
przedstawiajaca ,siatke zycia” KRONU. Wazne jest jednak dla mnie réw-
niez to, ze na fotografiach grupy zobaczytam niezwykle dobitny portret
swojego dziecinstwa. Takim wlasnie bytam dzieckiem: zawsze umoru-
sanym i zajetym wazng robota — noszeniem wegla i wody — taplajacym
si¢ w katuzy, udajacym si¢ na samodzielne wyprawy do opuszczonych
krzywych doméw, lansujacym osobliwe trendy modowe we wtocz-
kowych wyrobach swojej mamy, jezdzacym na motorowerze Komar.
Miatam zniszczonych ponad wiek rodzicéw, dziadkéw utrudzonych
i,zgigtych” praca w $wiecie bez bigkitnego nieba, bez czystej wody
w rzece, stawie czy osadniku. W §wiecie, w ktérym pragneliSmy przede

wszystkim cieszy¢ sie swym dziecinstwem, nie dostrzegali$émy skali de-

gradacji najblizszego otoczenia. Prawdziwa jak ze wspomnien rzeczywi-

stoé¢ z fotografii kronowcoéw stoi w kontrze do zachowanych fotografii,

ktére mam we wlasnych zbiorach — tu bowiem dominuja pozowane

atelierowe zdjecia komunijne i fotografie z uroczystoéci rodzinnych.
Niniejsza publikacja to kolejny wazny krok w naszej muzealnej
praktyce. OpisaliSmy fenomen efemerycznej grupy twércow,
ktérzy napedzani pasja i intuicja stworzyli oryginalny jezyk
wypowiedzi, dokumentujac wizualny rewers obrazu Gornego
Slaska z przetomu lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych.
Dzi¢ki pracy Eweliny Lasoty znamy juz imiona i nazwiska
tych fotograféw. Przed nami dalsza praca z archiwami, ktéra
doprowadzi, mam nadzieje, do kolejnych wystaw i projektéw
poswieconych twoérczosci cztonkéw KRONU.




Aleksandra Matuszczyk

FOREWORD

1
A. Carter, The Magic Toyshop, London: Virago,
1967.p.13.

One of Angela Carter’s novels contains a delightfully evocative
phrase: ‘photographs are chunks of time you can hold in your
hand’." The book you are holding in your hands is not only made up
of chunks of time, but also a substantial slice of it: the meticulously
researched and compellingly told story of the pursuits of a unique
creative group that was the kRoN Photography Club of Tychy.
The book’s publication was preceded by the excellent yet ex-
tremely challenging work of a dedicated team. Although the
collection of the Tychy City Museum contained photographs
by Michat Cata and Krzysztof Pilecki, reaching out to all the
living members of the collective and to the heirs of those who
had already passed was a tall order indeed. Thankfully, Eweli-
na Lasota was up to the task. Her persistence in searching for
people and materials, as well as her work and conversations
with the photographers, bore fruit in the form of an exhibition
and then this publication. Ewelina’s diligence, passion and
determination gave the book its substance. The selection of
photographs and their arrangement into a dramatic sequence
is the brainchild of Michat Luczak.
My personal pleasure in publishing the book is multidimensional. It
is a joy to see that the unrelenting efforts and tenacity of our team has
resulted in a publication that presents KRON’s ‘web of life’. What is
equally meaningful to me, however, is that through the group’s photo-
graphs I was able to see a remarkably clear image of my own childhood.
This is exactly what I was like growing up: always dirty and busy doing
some important work like carrying coal and water, wallowing in pud-
dles, going on solo adventures to abandoned rickety houses, promoting
peculiar fashion trends in knitted garments made by my Mum, and
cruising around on my Komar moped. I had parents battered beyond
their years, grandparents weary and ‘bent’ by work in a world without
blue skies, without clean water in the river, lake or settling pond. In
a world where all we wanted was to enjoy our childhood, and failed to
see the extent of the degradation of our immediate surroundings. The
true-to-life reality of KRON’s photographs stands in stark contrast to
the surviving photographs I have in my own collection, where posed
communion photos and photographs of family celebrations prevail.
This publication is another important step in our museum
work. We have outlined the phenomenon of an ephemeral
creative group who, driven by passion and intuition, created
an original language of expression, documenting the visual
flip-side of the official image of Upper Silesia at the turn of the
1970s and 1980s. Thanks to Ewelina Lasota’s efforts, we now
know these photographers’ names. What lies ahead of us is
further archival work, which will hopefully lead to follow-up
exhibitions and projects celebrating the kRoN Photography
Club of Tychy.
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Plener fotograficzny kRONU w Jurze Krakowsko-Czestochowskiej /
KRON photo plein air in the Polish Jurassic Highland

od lewej / from left:
Andrzej Kotodziej, Henryk Raczkowski, Mieczystaw Wielomski, NN,
Jerzy Bierwiaczonek, Tadeusz Kluba, Bronistaw Majewski, Michat Cala, NN

Miréw, 1977
fot. / photo by Krzysztof Pilecki
archiwum autora / photographer’s archive



Ewelina Lasota

TYSKI KLUB
FOTOGRAFICZNY
KRON

1

M. Cata, T. Kluba, K. Pilecki, H. Rgczkowski,

M. Wielomski, .S‘Iqsk, ulotka do wystawy,
Poznan: Galeria Poznariskiego Towarzystwa
Fotograficznego, 1980, bp.

2

W tekscie ulotki do wystawy Slgsk pokazy-
wanej w Bielskiej Galerii Fotografii w dniach
5.05-1.06.1983 roku (autorzy: Michat Cata,
Tadeusz Kluba, Krzysztof Pilecki, Mieczystaw
Wielomski, Zbigniew Zalewski) poczatkowa
liczba cztonkéw KRONU zostata oszacowana
na mniej wigcej siedemdziesigt osdb, z kolei
piszac o KRONIE na tamach ,Foto” (nr 10)

w 1982 roku, Krzysztof Pilecki i Mieczystaw
Wielomski wspominali, ze na poczatku grupa
liczyta okoto trzydziestu fotografow.

Punkcie widzenia Kazimierza Karabasza jest taka scena: kilku mez-
czyzn pochyla si¢ nad fotografiami i zywo dyskutuje o kompozy-

cji obrazu, zastanawiaja si¢, jak elementy kadru wptywaja na jego dyna-
mike. Marszczg czota, unosza brwi, skubia podbrodki. Film z 1974 roku
opowiada o mtodych ludziach zaangazowanych w kota fotograficzne
dzialajace przy domach kultury w matych miejscowosciach (wigkszosé
zdje¢ nakrecono we Wiodawie). Karabasz przedstawit rzeczywisto§é
surowa, miata by¢ prawdziwa, nawet jesli zgrzebna. Interesowat go
zywiol, zachowania i emocje bohateréw podpatrzonych w naturalnym
otoczeniu — to one pisaly scenariusz. Jedna z bohaterek filmu moéwi:
»Czasami potrzebna jest az fotografia, zeby co$ pokazac”.

W innym miejscu w podobnym czasie historia si¢ powtarza.
Tychy, rok 1976. W Teatrze Matym, dzialajacym wéwczas pod szyl-
dem Zakladowego Domu Kultury ,Teatr Maty” Fabryki Samochodéw
Matolitrazowych Bielsko-Biala Zaktad nr 2 w Tychach (rsm), ruszaja
spotkania Tyskiego Klubu Fotograficznego KkRON. Prowadzi je Mie-
czystaw Wielomski, instruktor kulturalno-o$wiatowy przy rsm-ie. Klub
skupia fotoamatoréw w réznym wieku i réznych profesji, przewazaja
jednak osoby mtode. ,Obok uczniéw mozna tu spotkac architekta, hut-
nika, elektryka czy inzyniera mechanika lotnictwa” — napisza o sobie
w ulotce do jednej z p6Zniejszych wystaw'. Poczatkowo czlonkéw jest
kilkudziesieciu®. Wazne sa dla nich rozmowy, wymiana do$wiadczen.
Chca pokazywac zdjecia, pracowaé nad warsztatem. Dzi§ trudno ich
wszystkich wymieni¢. Nie zachowalo si¢ archiwum grupy.

Sposobem na odtworzenie historii klubu jest dotarcie do by-

tych dziataczy.
— Mieczystaw Wielomski to byta kluczowa posta¢ w KRONIE — wspo-
mina Krzysztof Pilecki, ktéry do §wiezo zainaugurowanego klubu



dolaczyl wraz z Tadeuszem Kluba jesienia 1976 roku. — Sposéréd innych
cztonkéw nalezy wymieni¢ Michata Cale i Zbyszka Zalewskiego. Byli
tez Bronistaw Majewski (prezes), Alfred Granek, Lucjan Glogowski,
Zbigniew Bochenek, Jerzy Bierwiaczonek, Andrzej Kotodziej, Kazi-
mierz Majchrzak, Henryk Raczkowski (p6zniejszy prezes), Piotr Szymon.

Teatr Maty

Tychy (osiedle B), ok. 1965
fot. Zygmunt Kubski
zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach

Mechanizm zwykle byl ten sam: przeprowadzka do Tychéw
(z powodu szkoly lub za praca), urzadzenie ciemni, wejcie
w §rodowisko twércze. Nierzadko droga do klubu wiodta
przez pracownie fotograficzne dzialajace przy lokalnych
domach kultury lub hotelach robotniczych. We wspomnie-
niach powraca Dom Kultury ,,G6rnik” na osiedlu A, ktéry od
chwili uruchomienia w 1954 roku organizowat zycie kulturalne
w rozrastajacym si¢ mieScie (osiedle A, wzniesione w latach
1951-1956 zgodnie z doktryna realizmu socjalistycznego, byto
jego zalazkiem). Po odwilzy roku 1956 mimo zlagodzenia po-
lityki kulturalnej nadal dostrzegano potencjat kulturotwérczy
tego typu miejsc. Dom kultury miat aktywizowaé spotecznosc¢
lokalna, zapewniaé rozrywke i wypoczynek po pracy. Na
osiedlu A jego budynek miescit si¢ przy centralnym placu,
woéwczas Wincentego Pstrowskiego, obecnie Swigtej Anny.
W latach siedemdziesigtych ciemnie fotograficzng prowadzit
w nim Roman Strézyczak, fotoamator, z zawodu milicjant.
To wlasnie tam swoje pierwsze zdjecia wywotywali Krzysz-
tof Pilecki i Zbigniew Zalewski, zwigzani ze soba relacjami

Spoétdzielczy Dom Kultury ,Tecza”

Tychy (osiedle D), 1973
fot. Zygmunt Wieczorek
zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach

rodzinnymi. Kiedy w 1973 roku ruszy! Spétdzielczy Dom Kul-
tury ,Tecza”, drogi fotograféw na chwile si¢ rozeszty: Pilecki
przystapil do Teczy, Zalewski zaczal dziataé na wtasng reke.
Swoja sekcje mieli w Teczy miedzy innymi modelarze, fotografia zajmo-
wal sic Henryk Naturski.
— Wtedy, jak si¢ chciato robi¢ fotografie, trzeba bylo opano-
wa¢ caly proces chemiczny, nie byto kogos, kto by wywolat
zdjecie za ciebie — wspomina Tadeusz Kluba. — Mnie tego
nauczy!l méj poprzednik w Teczy, Henryk Naturski. Byl do-
skonatym chemikiem, fotografi¢ znat od kuchni.
Nazwisko instruktora powraca.
— Byt taki Naturski w administracji u mnie na osiedlu — opo-
wiada Zbigniew Zalewski. — W bloku byta pralnia, z ktorej
nikt nie korzystal, a on jako dziatacz turystyczny byl przy-
chylny fotografii. Zatatwil w zarzadzie, ze moglem w tej pralni
urzadzi¢ ciemnie.
Kluba spotkal Naturskiego po ukonczeniu sluzby wojskowej w 1974
roku. Jako elektryk Kluba pracowal w réznych tyskich przedsigbior-
stwach: w Termoplastyce, Fadomie, Chtodni Sktadowej. Caly czas
jednak fotografowal. Uzyskawszy zaswiadczenie kwalifikacyjne Wy-
dziatu Kultury i Sztuki Urzedu Wojewddzkiego w Katowicach, zaczat
pracowaé w Teczy jako instruktor fotografii. Miat kawatek etatu. Tak
poznat Krzysztofa Pileckiego.




— Bylem jego nauczycielem, wprawdzie mtodym, ale jednak.
W Teczy uczylem fotografii od podstaw mlodziez i starszych.

Natomiast KRON to byt klub dla ludzi, ktérzy juz umieli foto-
grafowa¢. Mietka Wielomskiego poznalem jeszcze przed Kro-

NEM. Robili$my zdjecia, duze portrety przodownikéw pracy.
On z Teatru Malego, ja z Teczy, otrzymali§my takie zadanie.
Po jakims$ czasie Mietek wymy§lit grupe KRON. Dotaczytem.
Podobnie ulozyly sie historie Bronistawa Majewskiego, mechanika

zatrudnionego w Fsm-ie, ktéry — nim pojawit sie w KRONIE — zorgani-

zowal pieé pracowni fotograficznych w hotelach robotniczych Fiata?,
czy wspomnianego juz Zbigniewa Zalewskiego, ktoéry po przygodzie na
osiedlu A, zorganizowat ciemnie i kétko fotograficzne w hotelu robotni-
czym Przedsicbiorstwa Cigzkiego Sprzetu Budowlanego Budownictwa
Weglowego (pcs), gdzie sam tymczasowo zamieszkal po przeprowadzce
do Tychéw w 1971 roku. Dla tego drugiego przelomowe okaze si¢ spo-
tkanie z Michatem Cala, ktéry pojawi sic w pcs-ie w 1978 roku, a swoje
poczatki w Tychach wspomina tak:
— Sprowadzitem si¢ do Tychéw w 1977 roku. Po studiach szu-
katem miejsca do zycia. A w Tychach byto tatwo o mieszkanie.
Zatrudnilem si¢ w kopalni ,,Piast”, chociaz nie mialem nic
wspoélnego z goérnictwem. Interesowatem sie konstruowaniem
samolotéw, skonczytem Wydzial Mechaniczny Energetyki
i Lotnictwa na Politechnice Warszawskiej. Ale wtedy to juz
nie miato znaczenia. Liczyt si¢ dyplom. Dzi¢ki niemu miatem
i prace, i mieszkanie, a jak miatem mieszkanie, to miatem
tez ciemnie, wiec mogtem dziataé. Pod koniec 1977 roku za-
witalem do klubu kroON. Kto§ mnie wprowadzil, znajomy
znajomego. Szukatem towarzystwa, ludzi, z ktérymi mozna
by wymieni¢ poglady.
To byl czas, kiedy w kRONIE dominowal ,,wszystkoizm”, jak krytycznie
okredlili ten etap sami twoércy. W klubie organizowano spotkania, od-
czyty, dyskusje, plenery, konkursy. Kazdy fotografowat, co chcial i gdzie
chciat. I to zaczeto fotografom przeszkadzac.
Krzysztof Pilecki: — Wyjezdzaliémy na jednodniowe plenery,
dostawali$my autobus z Fiata, jezdziliSmy po Jurze, zwykle
w sobote lub niedziele, ale z tych fotografii nic nie wynikato.
Sytuacja zmienila si¢ wraz z pojawieniem si¢ w klubie Michata Caty.
— Zanim przeprowadzitem si¢ do Tychéw, przez rok mieszka-
fem w Ropczycach na Podkarpaciu, a jeszcze wczesniej w Ciep-
licach Slaskich, w okolicach Jeleniej Géry i Watbrzycha —
wspomina fotograf. — To w Watbrzychu zrobitem pierwsze
zdjecia przedstawiajace pejzaz przemystowy, to byt 1975 rok,
i wiedziatem, ze chcg si¢ zajaé tym tematem.
Motywy przemystowe coraz cz¢éciej goszcza tez w fotografii Mieczy-
stawa Wielomskiego. Pod koniec lat sze§¢dziesigtych Wielomski stara
sie o prace kaowca w Domu Gérnika przy Kopalni Wegla Kamiennego
»Halemba” w Rudzie Slgskiej. Na poczatku lat siedemdziesiatych za-
czepia si¢ w KWK ,Wesola” w Mystowicach. W koncu trafia do tyskiego
rsM-u. Wielomski przemieszcza si¢ po Slasku. Obserwuje.

3
M. Ciszak, Widok z okna, ,Twoje Tychy” 2013,
nr0,s.2.

Mieczystaw Wielomski — hatdy kwk
»Rymer”

Rybnik-Niedobczyce, ok. 1977
fot. Krzysztof Pilecki
archiwum autora

Fotografowie poznaja si¢ w dobrym momencie. Juz na po-
czatku 1978 roku Wielomski i Cala razem wyprawiaja si¢ na
haldy (najpierw Czerwionka-Leszczyny, potem Rydultowy).
Nie moga sie nadziwi¢ ich stozkowym ksztaltom. Nie moga
uwierzy¢ w tak bliskie sasiedztwo przemystu i ludzi. Gdy
pozniej pokazuja w KRONIE odbitki, wiedzg juz, ze znalezli
temat. To byla iskra rozpalajaca wyobraznig.
Grupa konsoliduje si¢ wokét jednego zagadnienia, od 1978 roku jest
nim po prostu Slgsk. Dla innych tematéw nie ma miejsca, dlatego tez
grono si¢ wykrusza. Do konca 1981 roku, kiedy zostaje wprowadzony
stan wojenny, wielu twércéw odchodzi, by skupi¢ si¢ na wlasnych
zainteresowaniach (jak na przyklad Piotr Szymon), kilku wstepuje do
klubu, przyciggnietych osiggnieciami kRONU (jak Ireneusz Kazmier-
czak). Trzon grupy tworza jednak niezmiennie: Michat Cala, Tadeusz
Kluba, Krzysztof Pilecki, Henryk Raczkowski, Mieczystaw Wielomski
i Zbigniew Zalewski.



W rozmowach, ktére odbywamy po czterdziestu latach od rozpadu
grupy, uderza mnie stwierdzenie, ze gdy fotografowali, wyjezdzali
na Slask. Mozna by zatem stwierdzié, ze udalo si¢ zrealizowaé deglo-
meracyjna koncepcje miasta satelity. Tychy powstaty w oddaleniu od
duzych zaktadéw pracy, kopalni i hut, a tym samym zanieczyszczen
i szkéd, ktore te generowaly.
— Dlaczego jezdzili$my,,na Slz;sk”? — zastanawia si¢ Tadeusz
Kluba. — Bo Slask byl wyzej. Tychéw wlasciwie nie nazy-
wali$my Slaskiem. Chodzi takze o przemyst i zabrudzenie.
Jego wypowiedz wspoétgra z tym, jak w 1973 roku Tadeusz Brodziak,
dyrektor Miastoprojektu Nowe Tychy od ponad dekady nadzorujacy
budowe miasta, ttumaczy! konieczno$¢ deglomeracji przemystu oraz
towarzyszacej mu bazy mieszkaniowej z terenu Gérnos$laskiego Okregu
Przemystowego (Gor) na obrzeza, tereny poludniowe i wschodnie.
Uzasadniajac rozbudowe Tychéw, ktéra ruszyta w 1951 roku, pisat:
»Najdogodniejsze warunki dla lokalizacji nowego miasta posiada gmina
Tychy, potozona dwadzieécia kilometréw na potudnie od Katowic i ma-
jaca dobre potaczenia kolejowe i drogowe. Ponadto obszar gminy Tychy
charakteryzowat si¢ korzystnym uksztaltowaniem terenu, dobra noéno-
$cig gruntéw, lesistym otoczeniem, korzystnymi kierunkami wiatréw”*.
Jednak to tylko fragment szerszego obrazu sytuacji.
Pod koniec lat siedemdziesiatych Michat Cata zamieszkat na osiedlu H,
Zbigniew Zalewski na osiedlu O, Tadeusz Kluba na osiedlu P. Wraz
z osiedlami M i N tworzyty one nowa potudniowa cz¢$¢ miasta, oddzie-
long od pétnocnej wykopem kolejowym. Zaznaczajaca si¢c w krajobrazie
trakcja miata walor komunikacyjny i kompozycyjny (jako o$§ wschéd—
zachéd miasta), ale to nie wszystko. Wykop kolejowy oddzielat §wiaty
o odmiennej estetyce. Réznice dobrze bylo wida¢ na wysokosci stacji
kolejowej Tychy Zachodnie. Na pétnoc od niej rozciagalo sie osiedle G,
wybudowane na przetomie lat pig¢dziesiatych i szes¢dziesiatych, z niska
zabudowa i spadzistymi dachami krytymi dachéwka. Na potludnie —
osiedle H, z szarymi prostopadio$cianami wyrastajacymi z p6l. Od
konca lat pig¢dziesiatych ciecie to tagodzit widok koéciota pw. §w. Jana
Chrzciciela. Dzi$ zablizniaja je drzewa.
Fotografowie zamieszkali w wielkiej ptycie. W 1970 roku Tychy
liczyty blisko 71 500 mieszkancéw, w 1987 roku byto ich juz
154 100. Mieszkania byly przeludnione. Rodzice dzielili je
z mlodymi malzenstwami. Mezczyzni zjezdzajacy do Tychow
za praca mieszkali w hotelach robotniczych. Przyrost ludnosci
musial i§¢ w parze ze zwigkszeniem liczby mieszkan. W latach
1971-1980 w calym kraju wybudowano ich az 2,4 miliona. Re-
kord liczby mieszkan oddanych do uzytku padt w 1978 roku,
byto ich prawie 284 tysiace®. Takze Tychy byty w fazie wzrostu.
Jednak za liczba niekoniecznie szta jako§¢. Domy miaty po-
wstawac szybko i sprawnie, wykonczenie czesto schodzito na
dalszy plan. Wielorodzinne budynki mieszkaniowe, potocznie
nazywane blokami, wznoszono z wielkowymiarowych elemen-
téow prefabrykowanych zgodnie z przyjetym w calym kraju
systemem W-70 (to znak tej dekady). Produkowano je przy

4
T. Brodziak, Budownictwo mieszkaniowe
w Tychach, maszynopis, Tychy 1973, s. 11.

5
M. J. Jarmuz, Problemy mieszkaniowe
w Polsce w latach siedemdziesigtych XX

wieku w swietle dokumentdw osobistych,

Warszawa: Instytut Historii PAN, 2020, s. 53.
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Tychy (osiedle H), 1978

fot. Michat Cata
zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach

Tychy (osiedle H), 1975

fot. Andrzej Czyzewski
zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
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uzyciu specjalnych form, a nastepnie przewozono na place
budéw, gdzie nastepowat ich montaz, rowniez uprzemysto-
wiony. Dyrektor Brodziak zachwalat: ,,Podstawowa cecha tego
systemu jest jego otwarto$¢, to znaczy, ze system przewiduje
rygorystyczna typizacj¢ podstawowych elementéw i weztow
konstrukcyjnych, pozostawiajac projektantom sprawe »skta-
dania« z tych elementéw odpowiednich budynkéw, zaleznie
od zmieniajacych si¢ potrzeb”®.
Nie da si¢ zaprzeczy¢ odmiennosci ptyty betonowej, wielkiej i szarej, od
czerwonej cegly, z ktéra fotografowie spotykali sie, ilekro¢ docierali ,,na
Slask”. Tam bylo stare, tu nowe. Tam byl poczatek, tu ciag dalszy. Tam
miejscowi, tu przybysze. Sami pochodzili z réznych stron: Mieczystaw
Wielomski z Watbrzycha, Michat Cata z Torunia, Zbigniew Zalewski
i Krzysztof Pilecki z poleskich Nowin, Henryk Raczkowski z Mysto-
wic, Tadeusz Kluba z Bielska-Bialej (tam spedzil dziecinstwo, choé
urodzil si¢ w Rabce). Spotkali si¢ w miescie, ktérego charakter dopiero
si¢ ksztattowal.
Mowi sig, ze architektura jest taka, jakie jest spoteczenstwo.
I oni to czuli.
Michat Cata: — Miatem kolege, ktéry po studiach osiedlit sie w Ty-
chach. Pojechatem do niego, wysiadlem na stacji Tychy Zachodnie,
dotartem do jego bloku, idac w blocie, to byty po prostu bloki stojace
w blocie, do dzi§ mam ten obrazek przed oczami. Potem i ja przeprowa-
dzitem si¢ do Tychéw. Mieszkali$my w blokach i to wydawato si¢ tak
banalne, ze nas malo interesowato.
Ow brak jest awersem gléwnych zainteresowan KRONU. Bez
codziennego doswiadczania Tychéw, miasta w budowie, nie
powstalyby ani ich fotografie, ani manifest artystyczny:

KRON skupia ludzi, ktérych tgczy wspdlny
temat — jest nim Slask, jego pejzaz i ludzie.
Mieszkamy w nowoczesnym miescie, ktorego
gtowng cechg krajobrazowg sg banalne bloki,
takie jak w catej Polsce. To jest przyczyna,

ze urzekta nas brzydota (a moze uroda?)
starych miast slgskich, fabrycznych dzielnic,
gorniczych osiedli, hatd i osadnikow.

W tym pejzazu fotografujemy takze ludzi.
Pokazujemy ich w otoczeniu, w ktorym zyjg
na co dzien.

6
T. Brodziak, Budownictwo mieszkaniowe...,
dz.cyt., s. 39.
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Manifest drukowany w ulotkach do wystaw
grupowych KRONU pt. Slgsk prezentowanych
m.in. w Galerii Fotografii Krajoznawczej —
Dom Turysty w Warszawie (lipiec-sierpien
1979) czy Galerii Poznanskiego Towarzystwa
Fotograficznego (maj 1980).

*

Pejzaz ten skazany jest na zagtade.
Stare osiedla wyburza sig, a na ich miejscu
buduje sie nowe bloki.

*

Niektore nasze zdjecia majg juz teraz
wartosc historyczng, gdyz zachowat sie
na nich swiat, ktory zaginat?.

Tak jak w kinie, ich twdrczoé¢ rowniez jest fotografia drogi.
— Jakie to wszystko dzi$§ wydaje si¢ mate! — Tadeusz Kluba
nie kryje emocji. — Dawniej jezdzili$my autobusem numer 82
z Tychéw do Rudy Slaskiej, godzine, i potem chodziliémy
na piechote. Albo pociagiem do Katowic i dalej na piechotg.
Wszedzie na piechote. Jakos w 1981 roku Andrzej Kotodziej,
tez z KRONU, ale nie tak zdeterminowany w fotografowaniu
Slaska jak my, miat juz samochéd, matego fiata, i jezdzilismy
razem, po dwoéch, po trzech. Rano sie wyjezdzato, w sobote
czy niedziele, i wracato wieczorem, zmeczonym tak, ze czto-
wiek padat na pysk, bo kilometréw zrobit duzo. JezdziliSmy
tez tramwajem i kiedy zobaczyliSmy cos$ interesujacego, wysia-
dali$my. Tak si¢ odkrywato Slask.

— Do kilometréw dodajmy ciezar sprzetu fotograficznego — zauwazam.
— Do tej pory jestem troche skrecony od tego noszenia. Bratem
aparat matoobrazkowy, obiektywy 20 mm, 5omm i 180 mm.
Dobrze, jak si¢ brato jeden aparat. Czasem bratem dwa, mato-
i Srednioobrazkowy, pentacon six na klatke 6 x 6 cm, do kt6-
rego obiektyw 180 mm byt bardzo ciezki, bo byt z adapterem.

— Do tego lampa btyskowa?
— Nie w plenerze. Czasem we wnetrzach uzywatem lampy, ale
ona byta malutka, taka jak dwie paczki papierosow, o$wietlata
na dwa, trzy metry. Pamietam, ze byta japonska i ze bytem bar-
dzo dumny, jak ja kupitem. We wnetrzach bylo dosy¢ ciemno,
okna byly mate, tam rzeczywiscie musiatem doswietlac.

Slask wszedt im w nogi. A Tychy byly baza wypadowa.
Michat Cata: — W 1978 roku przeniostem sie do Przedsi¢bior-
stwa Ciezkiego Sprzetu Budowlanego, to byly zaktady remon-
towe z koparkami, spychaczami, ciczaréwkami, wywrotkami.
Dzieki tej pracy zrobitem duza cze$¢ swojego §laskiego cyklu.
pCs miato swoje bazy w réznych miejscowosciach, miedzy
innymi w Rudzie Slaskiej i w Bziu Zameckim pod Rybni-
kiem. Jezdzitem tam w delegacje i oczywiscie zabieratem ze
sobg aparat. Przyjezdzatem, pieczatke machnatem, nikt si¢
tym specjalnie nie przejmowal, wazne, ze odbyla si¢ inspek-
cja, i walilem prosto w miasto na zdjecia. W Bziu Zameckim
hatdy byly blisko, pod reka, w Rudzie Slaskiej wiadomo:
Kaufhaus [kolonia robotnicza w Rudzie Slaskiej-Nowym By-
tomiu, przyp. autorki|, ale tez inne dzielnice.

23



Ich fotografie sa wychodzone. Powstaly z cielesnego do§wiadczania i za-
angazowania wszystkimi zmystami. Z bycia cierpliwym, bo chodzenie
oznaczato takze powroty. Pisatam, ze Tychy byty tu, Slask — tam, lecz
za Timem Ingoldem nalezatoby dodac, iz: ,Najbardziej podstawowa
prawda o zyciu brzmi, ze nie zaczyna si¢ ono tu, a konczy tam, lecz
zawsze toczy si¢”®. Fotografia jest wiec dzianiem sie, powstaje w ruchu,
w relacji. Spostrzezenia Ingolda sa zreszta bardzo pomocne w zrozu-
mieniu tego, jak sztuka KRONU wynikala z praktyki bycia w konkretnym
Swiecie. ,,Moim zdaniem — pisze antropolog — mieszkancy ziemi raczej
przechodzg przez $wiat-w-trakcie-tworzenia, anizeli chodza po jego
wczesniej uformowanej powierzchni. Przechodza przez §wiat, zaleznie
od okoliczno$ci, dos§wiadczaja wiatru i deszczu, stonca, mrozu i §niegu
oraz wielu innych sytuacji, ktére zasadniczo wptywaja na ich nastroje
i motywacje, na ich przemieszczanie si¢ i na ich przetrwanie — i ktdre
jednoczesnie rzezbia i eroduja liczne powierzchnie, po ktérych stapaja
mieszkancy §wiata™.
Na Slasku stapa si¢ po weglu. W ziemi sa rudy cynkowo-
-olowiane, wapienie, dolomity, margle, piaski, ity... i wszystkie
sa cenne. Dlatego Slask konca lat siedemdziesiatych to $wiat
w negatywie. Pod ziemia dziury, na powierzchni gory, usy-
pane hatdy odpadéw przemystowych. W eksploatacj¢ z16z
naturalnych wpisane s3 przeksztalcenia krajobrazu. Mozna
ich nie zauwazac zza wysokich blokéw, wybudowanych kilo-
metry od huty czy kopalni. Tak jak i dzi$ nie widzi si¢ hatd zza
ekran6éw akustycznych ciaggnacych si¢ wzdtuz autostrad (wiele
starszych, poroénietych ros§linami mozna przeoczy¢, myslac,
ze stanowia naturalne uksztaltowanie terenu). Wtedy jednak,
kiedy powstawaly fotografie kRONU, przemyst byt blisko ludzi,
co wynikato z lokowania osiedli patronackich w sasiedztwie
zaktadéw pracy. Przemyst byto wida¢ z okien doméw i przed
nim te okna trzeba bylo zamyka¢, zeby nie brudzit, nie §mier-
dzial, nie hatasowal, nie trul. Jak o tym opowiedzie¢ w kraju,
w ktérym obrazy i teksty przechodza przez rece cenzoréw?
W regionie, ktéry ma swoja oficjalng kolorowg prase i redakcje
zatrudniajace doskonatych fotoreporteréw?
Kiedy patrze na fotografie KRONU, dostrzegam, ze twoércy bardzo
Swiadomie wykorzystali zywiot pogody jako $rodek formalny, by po-
wiedzie¢ to, co chcieli. ,,Czasami potrzebna jest az fotografia, zeby
co$ pokazad”.
Ich zdjecia, utrzymane w konwencji dokumentu, niosg ze soba
duzy fadunek krytyczny.
Tadeusz Kluba: — Najwigcej zdje¢ robili$my jesienia, bo jesien pasowata
do Slaska. Méwie o tej jesieni listopadowej, takiej szarej. Oficjalnie
Slask byt pickny, propaganda sukcesu, a myémy chcieli pokazaé, ze na
Slasku wecale tak dobrze nie jest.
Zaréwno pora dnia, pora roku, jak i pogoda maja znacze-
nie w fotografii kKrRoNU. Zdjecia eksponuja sadze i pyt, ktore
zlewaja sie¢ w brudne plamy na topniejacym $niegu. Zwracaja
uwage na bloto, petno btota, z wyci$nietymi w nim §ladami

8

T. Ingold, Budowad, mieszkad, zyé.

Jak zwierzeta i ludzie zadomawiajq sie
w swiecie, ttum. E. Klekot, w: tegoz,
Splataé otwarty swiat. Architektura,
antropologia, design, ttum. E. Klekot,

D. Wasik, red. E. Klekot, Krakow: Instytut
Architektury, 2018, s. 35.

9

T. Ingold, Wiezy i granice. Splgtanie zycia
w otwartej przestrzeni, ttum. D. Wasik,

w: tegoz, Splatac otwarty swiat..., dz. cyt.,
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S. Beres, Pot wieku czyséea. Rozmowy

z Tadeuszem Konwickim, Krakéw: Wydawnic-
two Literackie, 2003, s. 210.

butéw i két. Prace fotograféw kRONU nadaja widzialnos¢
temu, co zostalo jej pozbawione w oficjalnych mediach.
W 1976 roku ukazata si¢ ksigzka Andrzeja Ziemilskiego Czlowiek w kraj-
obrazie. Szkice z pogranicza socjologii. Snujac rozwazania o krajobrazie
Polski, w jego przyrodniczo-geograficznym i historyczno-kulturowym
sensie, autor podzielil si¢ uwaga: ,Wiosna i lato okrywaja zielenia
szczerby w pejzazu, wakacje sktaniaja do postawy nieco sentymen-
talnej; dostrzegamy to tylko, co chcemy dostrzegac. Jesien syci obraz
cieptymi barwami. Nawet zima bywa mitosiernym oszukanstwem bieli,
kryjacej szaro§¢. Przedwiosnie jest bezlitosne. Juz Zeromski wiedziat:
pokaze wszystko”°.
Liczne fotografie KRONU powstaty wlasnie w takich okresach
»przed” — przedzimia, przedwio$nia — i ,pomiedzy”. Twércy
lubili stany przej$ciowe, kiedy rzeczy pe¢kaja, mieszaja sie,
topnieja, gdy wzrastaja, rozbijajac zastane struktury — jak ten
samotny podbial pospolity (Tussilago farfara) widoczny na fo-
tografii Michata Caty, wyrosty na mutowatej powierzchni osad-
nika pod halda kwk ,,D¢bienisko” w Czerwionce-Leszczynach.
Nie sposéb nie ulec ztudzeniu, ze przyroda sama prébuje
uzdrowi¢ chory krajobraz, podbiat znany jest przeciez ze
swoich wtasciwosci leczniczych.
Nasuwa si¢ skojarzenie z proza Tadeusza Konwickiego i jego Malg
apokalipsg z 1979 roku. Akcja ksigzki rozgrywa sie w ciggu jednego
dnia, lecz autor pomieszat daty, pory roku i zjawiska przyrodnicze.
Stworzona przez niego wrazeniowo$¢ — ,,Rozmydlili nawet pory roku
[...]- Wszystko leci razem: $nieg, stonce, wicher, deszcz”'' — oddaje
manipulacyjne dzialania wtadz PRy i krzyczy, oskarza. W rozmowie ze
Stanistawem Beresiem autor wyjasnial pozniej, ze w Malej apokalipsie
aura ,[...] jest zdeptana totalnie. To jest jedna pora roku na wszystko.
Krétko méwiac, mamy tu obraz $wiata zgnojonego, zniszczonego,
w ktérym odebrano nawet pory roku. [...] Ale jest to réwniez protest
polityczny obywatela tego kraju przeciwko temu, co sie stato. Wszystko
jest niewazne, sklfamane, zniszczone — rzeki, lasy, pogoda, kalendarz,
godnosé¢ ludzka”"?.
Warto wiec zastanowié sie, czego na fotografiach krRoNU
nie widac.
Na przyktad drzew.
Michatl Cata: — Jak zdawalem egzamin do zpAF-u, to w jury
zasiadatl Jerzy Lewczynski, spytal, czy inspirowatem si¢ wto-
skim neorealizmem. Odpowiedziatem, ze przede wszystkim
inspirowato mnie angielskie kino mtodych gniewnych z lat
sze$c¢dziesigtych. We wloskim neorealizmie jest inne $wiatlo,
stofice, inne tto, tam sa biate mury, a na Slasku jest czerwona
cegta przybrudzona sadza. Tutaj wszystko inaczej wyglada,
jest inny nastrdj. Dzieci bawia si¢ na podwérkach, a w tle pyt,
brud, ani jednego drzewka.
To nie jedyny brak, ktéry dostrzegli tworcy.
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Podbiat pospolity — osadnik i hatldy xwk ,,Debiensko”

Czerwionka-Leszczyny, 1978
fot. Michat Cata
archiwum autora
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w: Natura, cztowiek, bunt, red. M. Olszewski
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Nasz narodowy przemyst, ,Panorama”,

nr z dn. 20111978 (zasoby Biblioteki Slaskiej,
mikrofilm nr 10489).

— Slask to byta taka jakby moja ojczyzna. Bez nieba — wspo-
mina Tadeusz Kluba. — Tam nigdy nie byto niebieskiego
nieba. My$my jeszcze wtedy nie wiedzieli dlaczego.
— Z powodu zanieczyszczenia? — dopytuje.
— Tak. Na naszych zdjeciach rzadko kiedy wida¢ niebo, jest
tylko biata plama. Nie ma chmur, nie ma.
To odwrécona perspektywa. Zwykle, kiedy mowa o Slasku, wyobraznia
ciazy w doét. W strone ziemi i ukrytych w niej surowcéw. Tworcy zwig-
zani z KRONEM dokumentowali takze naziemne konstrukcje kopaln,
elektrowni i hut; szyby, kominy, wielkie piece. Usypane haldy. Jednak
udalo im si¢ uchwyci¢ co$ jeszcze. Niebo, ktére nie tyle wisi, ile obej-
muje, oblepia, gryzie. Jak powietrze. Jak wydech — z ust, rury, komina.
Temat zanieczyszczenia srodowiska w PRL oficjalnie nie ist-
nial do konca lat siedemdziesiatych. Cenzura kontrolowata
informacje o problemach ekologicznych i decydowata o ich
dopuszczeniu do druku.
W 1948 roku krajowe wydobycie wegla kamiennego siegneto 70,3 mi-
liona ton. Trzydzieéci lat p6zniej, kiedy powstaly pierwsze fotografie
krRoNU dokumentujace Slask, wynosito ono 193 miliony ton*2. , Pierwszy
raz w historii, kazdej doby wyjechato na powierzchni¢ ponad 617,2 tys.
ton wegla”'*, donosita ,,Panorama” pod koniec 1978 roku. W regionie
pracowato osiemnascie kopaln wegla kamiennego, a cztery byly w bu-
dowie. Wzrosta produkcja stali surowej — do prawie 10 milionéw ton
w 1978 roku (tylko w éwczesnym wojewdbdztwie katowickim). Rozwinat
siec przemyst chemiczny i elektromaszynowy. Gérny Slask byt jednym
z najbardziej zanieczyszczonych regionéw.
Zastanawiam sie, czy mogto to mie¢ wplyw na fotografie. Nie
na to, co widzimy (to jest oczywiste), lecz na to, jak widzimy.
Bo jesli powietrze przypomina zawiesing, to czy nie tworzy
filtra? Pytam o to Wojciecha Wilczyka, ktéry fotografuje Slask
od lat dziewi¢édziesigtych, udokumentowat demontaz prze-
mystu i wejscie w faze¢ postindustrialng (jego cykl fotografii
Czarno-bialy Slgsk z lat 1999—2003 czesto utozsamiany jest
z wizualnym §wiadectwem konca jednej epoki i poczatku
nastepnej), istotne jest takze to, ze fotograf dorastat w sasiedz-
twie Nowej Huty.
— Kiedy jeszcze funkcjonowaly te wszystkie zaklady pracy, byto duze
zapylenie, przejrzysto$¢ byta staba. Ja to znam z Krakowa. Jak jeszcze
huta dziatata petng para i wial wiatr ze wschodu, to byta taka mgietka
o kwasnym zapachu. I pamietam to tez z Gérnego Slaska, z Bobrka
na przyktad [dzielnica Bytomia, przyp. autorki]. Faktycznie byl rodzaj
takiego fajnego sttumienia $wiatta, kontrastu.
Ludzie zyli w pyle i go wdychali.
»Pogoda bezchmurna wystepuje w niespetna §0% dni, przy czym cen-
tralne czesci GOP s3 wyraznie uposledzone pod wzgledem nastonecznie-
nia — pisala architektka Alina Nowak-Lenartowska w 1973 roku w pu-
blikacji podsumowujacej badania na temat osiedli przyzaktadowych
w Gérnoslaskim Okregu Przemystowym; byta to jej praca doktorska na-
pisana pod kierunkiem profesora Kazimierza Wejcherta. — Odgrywaja
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Spotkanie fotograféw przy okazji robienia zdjeé
od lewej: Tadeusz Kluba, Michat Cata, Krzysztof Pilecki

Ruda Slaska-Nowy Bytom (kolonia robotnicza Kaufhaus), 1979
fot. Krzysztof Pilecki
archiwum autora

tu role czynniki lokalne, a przede wszystkim zadymienie. [...] Duzy
wplyw na ksztaltowanie siec pogody z zamgleniami maja dymy przemy-
stowe. [...] Zapylenie atmosfery zmniejsza nastonecznienie Gop o ok.
18% w stosunku do innych ziem polskich. Dochodzg do tego szkodliwe
zanieczyszczenia gazowe, ktérych gtéwnym sktadnikiem jest s0o. Procz
tego zaktady przemystowe emituja znaczne ilosci co w spalinach, kok-
sownie — znaczne ilosci gazu wielkopiecowego i gazu oraz par i mgiet
smotowych”*5.
Charakterystyczne dla pogody na Slasku byto nie tylko za-
chmurzone niebo, z cz¢stymi opadami deszczu lub $niegu
w okresie jesienno-zimowym, specyficzny byt tu takze opad
pylu. Zeby unaocznié to zjawisko, Alina Nowak-Lenartowska
postuzyta si¢ w swojej ksiazce fotografia przedstawiajaca rzad
familok6w kolonii robotniczej Kaufhaus w Rudzie Slaskiej-
-Nowym Bytomiu. Osiedle to powstato dla pracownikéw huty
zelaza ,Friedenshiutte”, dzisiejszej Huty ,,Pokdj”, w kilku eta-
pach w latach 1854-1924. Widoczne na zdjeciu niebo to biata
plama, ktéra sigga dachow i okien budynkéw, osypuje si¢ bia-
fawym pylem na parapety, gzymsy i murki. Pod zdj¢ciem pod-
pis: ,,[...] duze zadymienie i opad pytu ze spiekalni rudy”*®.
Kronowcy odkryli Kaufhaus pod koniec lat siedemdziesiatych.
Michat Cata: — Pamictam, jak Krzysztof Pilecki pokazat
pierwsze dwa zdjecia stamtad, to byty takie rewelacje, ze
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nr16-17, s. 210.
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T. Strzyzewski, Wielka ksiega cenzury PRL

w dokumentach, Warszawa: Wydawnictwo
Prohibita Pawet Tobota-Pertkiewicz, 2015, s. 81.

wszyscy sie rzucili na Kaufhaus, ja tez! To byto osiedle, w kt6-
rym piec¢dziesiat, co najmniej pie¢dziesiat procent zdje¢ KRONU
powstalo. To byta doslownie nasza mekka.
Takie zdjecia i dane badawcze, jak z przytoczonej publikacji Aliny
Nowak-Lenartowskiej, byly zwalniane przez cenzure zwykle wylacznie
na okoliczno$¢ wydawnictw specjalistycznych (naktad jej ksigzki to 280
egzemplarzy). W ogélnodostepnych mediach tematy te raczej pomija-
no. Dlatego jesli nie oficjalng droga, to z mediéw emigracyjnych, na
przyklad paryskiej ,,Kultury”, szwedzkiego ,Aneksu” czy Radia Wolna
Europa, mozna bylo dowiedzie¢ si¢ wigcej.
W marcu 1977 roku Tomasz Strzyzewski, cenzor Gtéwnego
Urzedu Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk (cGukpriw),
w ktérym pracowal od 1975 roku, wyemigrowatl do Szwecji
i poprosit o azyl polityczny. W kraju zostawit ciezarng zone,
ktérej odmoéwiono wydania paszportu, i kilkuletniego syna.
Na podstawie przemyconych dokumentéw — przepisywa-
nych potajemnie przez ponad rok wytycznych i instrukcji
dla cenzoréw, jak réwniez tekstow zakwestionowanych przez
cenzure, liczacych w sumie okoto pieciuset stron — przygoto-
wal publikacje, ktora jesienia wystal Komitetowi Samoobrony
Spotecznej ,,korR”. Niedlugo potem ukazata si¢ ona w Londy-
nie naktadem wydawnictwa emigracyjnego Aneks. O swoich
motywacjach autor opowiadat tak: ,,Cenzura dokonuje rocznie
okoto dziesieciu tysiecy ingerencji. Z tego okoto tysiaca inge-
rencji calo§ciowych. Zdajmy sobie jednak sprawe z tego, ze
dziatalno$¢ cenzury jest tylko dostrzegalnym wierzchotkiem
lodowca, na ktérego dolne, niedostrzegalne partie sktadaja si¢:
autocenzura spowodowana $wiadomoscig istnienia tematow
tabu i zwyklym strachem, cenzura przeprowadzona w samych
redakcjach i wydawnictwach, cenzura kontrolna sprawowana
przez rézne organa wladzy partyjnej i administracji panstwo-
wej, wreszcie zwykta niewiedza spowodowana przez ponad-
trzydziestoletnia blokade informacji”*”.
Zawarte w wywiezionej kopii ,,Ksiazki zapiséw i zalecen Gukpriw”
uwagi dotyczace tekstow z dziedziny ochrony srodowiska byly zaledwie
czescig instrukcji dla cenzoréw, w istocie bowiem obejmowaly one
wszystkie dziedziny zycia. Ujawnione przez Strzyzewskiego obnazaty
cynizm i krétkowzrocznos¢ wladzy.
Przyktady:

+L opracowan na temat ochrony badz zagrozenia
srodowiska naturalnego w Polsce nalezy eliminowaé
informacje o bezposrednim zagrozeniu zycia i zdrowia
ludzi spowodowanym przez przemyst i Srodki chemiczne
stosowane w rolnictwie™?.
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.Nalezy sygnalizowa¢ kierownictwu GUKPPiW krytyczne
materiaty na temat lokalizacji obiektow przemystowych
(istniejgcych i projektowanych), wptywajacych

niekorzystnie na $rodowisko naturalne”®.

»,Nie nalezy zwalnia¢ materiatéw informujacych

o aktualnym stanie zanieczyszczenia badz wskazujgcych
na zjawisko postepujgcego zanieczyszczenia polskich
odcinkow rzek sptywajgcych z Czechostowacji,
powodowanego dziatalnoscig gospodarczg na terenie
naszego kraju™?’.

Byly wéréd tekstéow wywiezionych przez Strzyzewskiego wiersze Ry-

szarda Krynickiego, autora objetego w latach 1976-1980 zakazem druku
w Polsce. Wertuje jego wiersze. W tomie Nasze Zycie rosnie z 1978 roku
znajduj¢ utwor Rowniez, ktérego fragmenty mogtyby by¢ doskonatym
komentarzem do fotografii KRONU:

od kiedy w panstwach policyjnych

uchwala sie ochrone srodowiska naturalnego,
rowniez i los natury

zdaje sig byé przesgdzony®.

— Zdawali$my sobie sprawe ze zniszczen §rodowiska, wiedzieliSmy, ze jest
to temat niewygodny — moéwi Tadeusz Kluba. — Na naszych zdjeciach
nie ma zadnych krzewow, drzew, na mato ktérym zdjeciu jest zielen, bo
jej po prostu nie byto, byt za to pyt na powierzchni, brud. Kobiety myly
okna raz w tygodniu. To jest teraz nie do pomyslenia! W mieszkaniach
byto tak czysto, ze cztowiek Zle si¢ czut, jak do nich wchodzit. Wydawato
si¢, ze jest brudny, ze buty ma zabtocone. Prég domu byt granica.
O tym, jak istotne znaczenia moga nie$¢ fotografie pozornie
zwyktych drzew i chmur, przekonuje sie takze w rozmowie
z Beata Zakrzewska, wtascicielka zaktadu fotograficznego
Foto-Beata w dzielnicy Stare Tychy. W latach osiemdziesigtych
Zakrzewska pracowala dla Miastoprojektu Nowe Tychy, do
jej zadan nalezalo miedzy innymi dokumentowanie nowych
realizacji architektonicznych:
— Jak zrobitam pierwsze zdjecia, to mnie Wejchertowie wezwali na
dywanik. Bryta byla, blok byl, wszystko stalo réwno, tak jak powinno,
ale oni zapytali: ,,Co ja im tu przyniostam? Co to jest?”. I tak nauczylam
sie robi¢ zdjecia krétko po deszczu. Oni zyczyli sobie mie¢ chmury,
mie¢ jasne niebo, a na Slasku wtedy nie bylo tak tatwo. Niebieskie
niebo widziato si¢ na Mazurach. Do mojego syna méwitam: ,Patrz,
dziecko, zobacz, jak chmury wygladaja”. Bo tam one byly, a u nas
wiecznie bylto szaro. Dlatego potem wpadtam na pomyst, ze jak spada
deszcz, to atmosfera si¢ troche oczyszcza. Po deszczu wszystko przez
moment fadnie wygladato.
— Jakie jeszcze triki pani pamigta?
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R. Krynicki, Rowniez, w: tegoz, Wiersze
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Albumy zapoczatkowata Hanna Adamczew-
ska. 0d poczatku jednak dokumentujg one
jej dziatania z Kazimierzem Wejchertem
(poslubita go w 1962 roku), dlatego tez
okreslam je mianem wspolnych (albumoéw
rodzinnych), a Wejchertom przypisuje
wspotautorstwo. Albumy zostaty przekazane
przez corke Wejchertow do zbioréw Muzeum
Miejskiego w Tychach.

23
A. Ligocki, wstep do katalogu Michat Cata.
Slgsk, Katowice: ZPAF, 1984.

— Najlepszy byt numer z galezig. Wozitam ja w samochodzie, przydzie-
lano mi jakiego$ kierowce, i kiedy robitam zdjecia, to kierowca trzymat
te galaz, a ja kadrowatam tak, zeby stworzy¢ wrazenie, zZe na pierwszym
planie jest roélinnos¢. Chodzito o to, zeby pokaza¢, ze jest zielono,
a przeciez drzewa dopiero sadzono!
Fotografia kRoNU daleka byta od fotografii wykonywanej na
zamoéwienie, majacej walor dokumentacyjny, a czesto takze
prospektowy, reklamowy. Kazimierz Wejchert i Hanna Adam-
czewska-Wejchert, od 1952 roku generalni projektanci Tychoéw,
lubili operowac¢ fotografia. Organizowali wystawy, ilustrowali
swoje publikacje, pokazywali zdje¢cia podczas wyktadéw na
Politechnice Warszawskiej. Sami fotografowali i otaczali si¢
architektami oraz pracownikami z branzy budowalnej, ktérzy
nie rozstawali si¢ z aparatem; wystarczy wspomnie¢ Andrze-
ja Czyzewskiego i Zygmunta Kubskiego. Od 1948 roku do
poczatku lat dziewigédziesigtych Wejchertowie prowadzili
pamigtkowe albumy?®?. Wklejali do nich zdjecia, pocztéwki,
wycinki prasowe, rysunki architektoniczne, mapy... W albu-
mie z 1984 roku umiescili folder do indywidualnej wystawy
Michata Caly Sigsk, ktéra odbyta sie w galerii zpaF w Kato-
wicach. Zastanawiam si¢, ktore ze zdan napisanych przez
historyka sztuki Alfreda Ligockiego we wstepie do katalogu,
mogto ich do tego skioni¢? Od Michata Caly wiem, ze gdy
mieli rozpoczaé wspoélprace, zostal potraktowany per noga
mimo poczatkowego zainteresowania jego fotografiami. Moze
powodem byt ten fragment: ,Wigkszos¢ zdje¢ ukazuje miasta
Goérnego Slaska, czeéé¢ zas Watbrzycha. Sa to widoki przera-
zajace, mogace stuzy¢ ekologowi za dokumentacje zdegrado-
wania i zdehumanizowania otoczenia przez przemysl” — opis
otoczenia Tychéw. A moze ten: ,,Czy tak wyglada caly Gérny
Slask? Oczywiscie nie. I tu spotykamy zielen i krzewy, a nawet
cale rozlegle parki, jasne i pogodne budynki i cale kompleksy
nowoczesnych osiedli — przewaznie zreszta w swej oschiej
geometrycznej monotonii — nie mniej nieludzkie jak owe »fa-
miloki«” — to juz opinia wprost wymierzona w takie realizacje
jak Tychy. I jeszcze jedno zdanie o familokach: ,W odréznie-
niu od nieludzkich geometrycznych nowoczesnych osiedli nie
sa anonimowym, oboj¢tnym ttem, ale jakby partnerem zycia
mieszkaficéw”??. Podejrzewam, ze opinia Ligockiego musiata
by¢ dla pary architektdw i urbanistéw co najmniej dyskusyjna,
jesli nie bolesna. Warto ja jednak przytoczy¢, zeby pokazac,
ze cztonkowie Tyskiego Klubu Fotograficznego XKRON nie byli
odosobnieni w swoim postrzeganiu przeobrazen zachodza-
cych w §laskiej przestrzeni.
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zlonkowie KRONU nie zawsze byli jednomyslni i bezkrytyczni.
Spory byty na porzadku dziennym. Zdarzaly si¢ nawet zarzuty
o plagiat.
Zbigniew Zalewski: — Byly spotkania, czasami co miesiac,
czasami cze¢éciej, przynosito si¢ swoje zdjecia, to byt obowia-
zek, nowe zdje¢cia, nie stare, rozkladato si¢ je i byla dyskusja
na noze. Pod wzgledem inspiracji tworczej Mietek [Mieczy-
staw Wielomski, przyp. autorki] to byl niesamowity cztowiek.
Pyskaty, ale niesamowity. To byt teoretyk, filozofowal. Roz-
mawiali$my na temat zdje¢, ze to dobre, a to chtam: ,,Co ty
pokazujesz?!”, ,,Ja juz to zrobitem, ty mnie powtarzasz!”.
Michat Cata: — My$my z Wielomskim troche podobnie te zdjecia
robili, zwlaszcza na poczatku. Nie ma sily. Jak si¢ razem jezdzi, to
sic podobnie fotografuje. Niemniej wktad Mietka byt bardzo duzy.
On byt ideologiem tej grupy. Miat wlasne przemyslenia na temat
fotografii, czym jest, czym powinna by¢. Na poczatku méwil, ze to, co
robie, jest do niczego. Nie chodzito o zdjecia ze Slaska, ale o te, ktére
przywioztem z Podkarpacia, a ktére p6zniej weszty do cyklu Galicja.
Zrobitem je w 1975 roku, kiedy inspirowatem si¢ szkota kielecka. Wie-
lomski wszystko to zjechal. Powiedzial, ze te zdjecia sg nic nie warte,
stodkie, zafalszowane, nieprawdziwe, bo pokazuja pickno, a tam nie ma
zadnego pigkna, tam jest chlop, ktéry ma gtodne dzieci, musi widtami
gnoj rozrzucad, a ja pokazuje tadne obrazki.
Tadeusz Kluba: — Mietek? Byt taki troche¢ zadziorny, nie, nie
kiotliwy, spierajacy sie.
Mieczystaw Wielomski znalazt dla Tyskiego Klubu Fotograficznego
nazwe krotka i wymownga. Kron to szklo techniczne charakteryzujace
si¢ duzg przejrzystoscia. Jest stosowane w mikroskopach, lornetkach
czy aparatach fotograficznych. W tej nazwie jest wszystko: i wnikanie
w materie §wiata, i przyblizanie jego odlegtych fragmentéw.
Krzysztof Pilecki: — Styl fotografowania, ktéry powstat w kKro-
NIE, zapoczatkowal Mietek Wielomski. Jako pierwszy zaczat
fotografowac szerokim obiektywem produkcji NrRD-owskiej:
flektogon 20mm/2,8, byt to wtedy najszerszy dostepny obiek-
tyw. Fotografowali$my szerokim katem, podchodzilis$my
blisko do ludzi. Jezeli pejzaz przedstawialiSmy wertykalnie,
to zartowali$émy, ze od czubkéw butéw daleko ponad hory-
zont. To byta fotografia spoleczna, socjologiczna, pokazy-
wata warunki, w jakich zyja ludzie. Wszystko byto ciemne,
czarne, smoliste i taka tez byla nasza fotografia, takie byly
powickszenia. Duzy kontrast, szeroki kat. Nie przeszkadzato
nam, ze budynki na naszych zdje¢ciach wala sig, to po prostu
byt skutek widzenia §wiata i fotografowania przez obiektyw
szerokokatny. Stosunkowo mato zdje¢ robili§my obiektywami
dtugimi. Uprawiali§my rodzaj fotografii wieloplanowej: na
pierwszym planie osadniki, familoki, ulice, a nad nimi gérujace
kominy, zabudowania huty, hatdy. Przewaznie kadr horyzon-
talny. Jednak jezeli chodzi o fotografie Michata Caty i Mietka
Wielomskiego, to oni kadr, pejzaz traktowali wertykalnie.
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Dwudziestka stata si¢ znakiem rozpoznawczym KRONU.
Michat Cata: — U mnie raczej wszystko musiato by¢ w punkt,
utozone. Chyba wtasénie z wyksztalcenia technicznego to si¢
wzicto. Takze moja sktonno$¢ do komponowania pigtrowe-
go, w pionie, gdzie plany ukltadaja sic w porzadku jeden nad
drugim. Ja uzywatem dlugiego obiektywu i obiektywu szeroko-
katnego na zmiane. Szeroki kat wyolbrzymiat pierwszy plan,
na przyktad faktury tworzace sie na osadnikach, dtugi obiek-
tyw natomiast pozwalal wyolbrzymic¢ dalekie plany. Tak po-
wstal méj ulubiony schemat kompozycyjny, juz na poczatku,
w Watbrzychu. Moje najbardziej charakterystyczne zdjecia to
takie, gdzie dalekie plany przedstawiaja przemysl, hatdy, ko-
miny, wszystko jest wielkie, dominuje nad okolicg, a ludzie sa
malutcy, domy malutkie. Tym si¢ troche réznitem od kolegow
Z KRONU.
I to tez jest wyr6znik grupy, ze cho¢ tworcy stosowali okreslony reper-
tuar srodkéw formalnych, skupili sie na jednym temacie i poruszali si¢
w tej samej przestrzeni, nie zatracili indywidualnego stylu. Przeciwnie —
kazdemu wrazliwo$¢ podpowiadata co$ innego, a cickawo$¢ przyciagata
do nieco innych miejsc.
Tadeusz Kluba: — Michat byt pejzazysta, Krzy$ robit podwor-
ka, mnie bardziej interesowali ludzie, od samego poczatku.
Zbigniew Zalewski: — Koledzy jezdzili do Nikiszowca, ja nie jezdzi-
lem, nie miatem po co. Wielomski, Cala wyeksploatowali ten teren
mocno i te familoki przy Hucie ,,Pokéj” w Rudzie Slaskiej. Ja to raczej
tutaj chodzitem, po Katowicach, albo wyjezdzalem do Siemianowic,
Swictochlowic, Zabrza... Pézniej, na przetomie lat siedemdziesiatych
i osiemdziesiatych, kiedy mialem juz malucha, to jezdziliémy do Czer-
wionki, do Zor, bo Zory si¢ akurat budowaly, a tam byty takie molochy
niesamowite, ta ziemia.
Poorana ziemia, jej grudy i p¢knigcia, to czgsty motyw na zdje-
ciach kroNuU. Ujeta w zblizeniu, wydaje si¢ niemal dotykalna.
To czas, gdy z tak i p6l wyrastaja nowe blokowiska, w Tychach,
Zorach, Jastrzebiu Zdroju, Rybniku... Tak wysokich i rozleg-
tych nikt wcze$niej nie widziat. Fakt, ze ludzie pna sie w gore,
rozwijaja mieszkalnictwo i przemyst, sprawia, ze fotografowie
chetniej skupiajg uwage na kwestiach przyziemnych (bo nie-
wygodnych). Dokumentuja zwalowiska, ziemi¢ przekopana,
rozjezdzona i zasmiecong oraz osadniki kopalniane, w ktérych
zalega mut weglowy.
— Urzekly nas osadniki — wspomina Krzysztof Pilecki. — To byty
osady pokopalniane ze sptuczek, ktére tworzyly niesamowite ksztatty.
Fascynacje nimi wida¢ wyraznie na zdjeciach Michata.
To prawda, fotografie $ciekajacego mutu, tak zwanej brudnej
wody, sa pickne. Gdy ta zamarza, famie si¢ i rozpada na ostre
katy. Gdy zasycha, po powierzchni rozchodza sie dramatycz-
ne pekniecia. I wtadnie dlatego warto pamietaé o uwagach
Nicholasa Mirzoeffa, ktéry analizujac obraz Claude’a Moneta
Impresja, wschod storica z 1872 roku, pisal, ze: ,,Impresja nie tylko
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ukazuje przeksztalcenie §wiata pod wptywem nowoczesnych
proceséw przemystowych, ale réwniez czyni je pieknymi”?*,
i dalej: ,,Zatrucie powietrza pokazywane jest jako naturalne,
wladciwe, a zatem pickne. Przeksztalcony $wiat tak silnie wnik-
nal dzi§ w zmystly, ze rzadzi naszym postrzeganiem, jawigc
si¢ jako piekny i estetyczny”?®. To powinno wyczulié nasza
uwazno$¢. Monet namalowat swéj obraz w normandzkim por-
cie Hawr, gléwnym francuskim porcie pasazerskiego ruchu
transatlantyckiego. Na trasach ptywaty statki parowe. Nad
gltowami unosit si¢ weglowy dym. Malarz przedstawit go jako
szaroniebieskie smogowe kieby mieszajace sie z czerwonymi
przeswitami wschodzacego stonca. Wtedy jego obraz zapo-
czatkowal nowy nurt w sztuce, wspodlczesnie otwiera pole
dyskusji o relacji przyroda—technologia, ktorej weztem jest
cztowiek. Swoisty port, do ktérego przybijali fotografowie
KRONU, znajdowal si¢ nad brzegami osadnikéw xkwk ,,De-
biensko” w Czerwionce-Leszczynach. Powstato tam mnéstwo
zdjeé. Z reguly ukazuja abstrakcyjne, zgeometryzowane formy
mutu i ziemi, z trdjkatami hatd w tle. Jest w tych obrazach
co$ malarskiego. Hatdy wygladaja jak potezne z¢by kasajace
niebo. Mozna si¢ zapatrzy¢ i przez chwile zapomnie¢, ze to
widok odpadéw. Mirzoeff przestrzega przed ,nowoczesna
forma pigkna”, ktéra potrafi upié czujnosé.
Kiedy w 2022 roku Spétka Restrukturyzacji Kopaln sa ogtosita prze-
targ w trybie aukcji na zakup czesci nieruchomoéci dawnej xwk ,,De-
biensko”, w tym dwéch osadnikéw napowierzchniowych (numer 3
i 4), szacowano, ze zalegaja w nich ponad dwa miliony ton mulu we-
glowego zmieszanego z odpadami wydobywczymi (powstalymi przy
plukaniu i oczyszczaniu kopalin). Laczna powierzchnia nieruchomodci:
10,5707 ha, cena wywotawcza (netto): 7 520 000 zt*.
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ttum. t. Zaremba, Krakow-Warszawa:
Wydawnictwo Karakter — Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie, 2016, s. 237.

25
Tamze, s. 239.

26

https://www.gov.pl/attachment/
70c294e8-eb0e-4f0a-9564-ba8f7bc277db
[dostep: 14 kwietnia 2023].

34

27

W latach 1975-1998 miasto Brzeszcze
administracyjnie nalezato do 6wczesnego
wojewddztwa katowickiego, dzi$ znajduje
sie w granicach Matopolski.

y eby fotografowac haldy, kronowcy jezdzili do Czerwionki-Leszczyn,
Rydultéw, Rybnika, Brzeszcz®’; po zdjecia kominéw elektrow-
ni — do Bedzina (Lagisza) i Lazisk; ulice i podwérka dokumentowali
w Swigtochtowicach (Chropaczéw, Lipiny, Zgoda), Rudzie Slaskiej
(Chebzie, Nowy Bytom, Orzegdéw, Wirek), Katowicach (Bogucice,
Janéw, Nikiszowiec, Szopienice, Welnowiec, Zaleze), Bytomiu (Bobrek,
Szombierki) czy Chorzowie (Chorzéw Stary) — tam tez powstaty
liczne portrety. Szyby i kominy mogli fotografowa¢ gdziekolwiek.
Nie chodzito jednak o to, zeby po raz kolejny pokazywa¢ hutnikéw
i gérnikow. Ich fotografie, szczegdlnie pracownikéw odznaczonych za
przekraczanie norm, byly licznie publikowane w oficjalnej prasie. A te
kronowcy kontestowali. Jezdzili po Slasku i widzieli, Ze region nie wy-
glada tak, jak na famach $laskiej ,,Panoramy”. Oprécz osiedli z wielkiej
plyty i nowo powstajacych zaktadéw pracy byly miejsca pomijane, jak
kolonie robotnicze, ktérych rodowdd siegat przetomu x1x i xx wieku.
Michat Cata: — Pami¢tam takie zdjecie Wielomskiego przed-
stawiajace piekarza. Fantastyczne. On byl ubrany na biato,
jak to piekarz, miat wézek do przewozenia chleba. Stat na
tle zabudowy, familokéw. Czarne tlo i ten biaty piekarz. I to
bylto genialne. Wcale nie gérnik. Bo przeciez nie tylko gérnicy
pracowali na Slasku. Wlasnie takie tematy nas pociagaly.
Jest u Henryka Raczkowskiego fotografia ukazujaca ojca i syna. Siedza
na schodach przed wej$ciem do familoka. Musi by¢ ciepto. Chlopiec, na
oko dziesigcioletni, jest w krétkich spodenkach, podkolanéwkach i san-
datach. Ojciec, réwniez z odstonietym torsem, wyszedt z domu w kap-
ciach. Usiad! na gazecie, zeby nie pobrudzi¢ spodni. Pomi¢dzy nimi
stoi mate radio z antenka. Na odwrocie napis: ,Wolna sobota (Ruda
Slaska)”. Albo zdjecie sasiadek pijacych kawe — wyczuwalna jest w nim
atmosfera pikniku, a przeciez to codzienno$¢: kobiety pilnuja dzieci
podczas zabawy na podworku, usiadly na dziecigcych krzesetkach, wy-
niosly stolik, zaparzyty kawe w szklankach, dla maluchéw przygotowaty
wode w syfonie, te z nich, ktére zmecza si¢ zabawa, moga odpoczaé
na kocu. Wszyscy sa tu u siebie, cho¢ nikt nie zostat sfotografowany
w domu. Tu domowa jest takze otaczajaca przestrzen, nie publiczna,
jak nazwaliby$my ja dzis, lecz wlasnie domowa — swoja i bliska. Zajeta
przez rowerki i hulajnogi. Stotki, wiadra, skrzynki. Sznury z praniem.
Woézki dzieciece. Wozki z weglem. Przestrzen rozdeptana przez ludzi,
psy, kury, kroliki, §winie. Oraz za§miecona, co szczegoélnie widaé na
zdjeciach budynkéw przeznaczonych do wyburzenia. Sporo tam zela-
stwa, porozrzucanych cegiel, wytamanych desek, okien i drzwi. W tym
wszystkim bawig si¢ dzieci.
Krzysztof Pilecki: — Czesto mijaliémy budynki czy obiekty, na
ktérych byto napisane: ,,Do wyburzenia w 1978 roku”, ,Do wy-
burzenia w 19777, chociaz byt 1979. To wszystko zaczynalo
si¢ wtedy sypac i to byla ta zla strona socjalizmu, poniewaz
przemyst byt eksploatowany do granic mozliwosci, a ludzie
mieszkali w budynkach nieodnawianych od czasu budowy.
Socjalizm nie zajmowat si¢ poprawianiem warunkéw zycia
ludzi. Wtedy budowano nowe bloki.
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Zofia Rydet (po lewej) podczas
fotografowania w ramach projektu Nowa 82

Katowice-Bogucice, 1982
fot. Tadeusz Kluba
archiwum autora

W 1982 roku grupa instruktoréw fotografii, w ktorej znalaz? si¢ takze
Tadeusz Kluba z kRONU, wzieta udziat w dokumentowaniu przezna-
czonych do wyburzenia zabudowan przy ulicy Nowej w Katowicach-
-Bogucicach. Pomystodawczynig dziatania Nowa §2 byta Zofia Rydet.
Caloé¢ organizowal Wojewddzki Osrodek Kultury w Katowicach.
Wystawe podsumowujacg przedsiewziecie zaprezentowano w galerii
zPAF w Katowicach na przetomie 1982 i 1983 roku. Entuzjastycznie
ocenit ja Alfred Ligocki, cho¢ same familoki nazwat »szpetnymi”. Pisal:
»Dokumentacja obejmuje perspektywe ulicy, przy czym fotografujacy
przesuwali si¢c stopniowo w strong¢ obu jej ujs¢, rejestrujac zdarzenia
czasowe na tym samym fragmencie ulicy, a wiec ruch przechodniéw
i pojazdow. Od tych ujec catosciowych przeszli do dokumentacji po-
szczegb6lnych budynkéw, utrwalajac rézne elementy architektoniczne
i detale (okna, drzwi, klatki schodowe, klamki, ankry itp.), wnetrza
wraz z mieszkaficami i fragmenty urzadzenia (np. seria telewizoréw,
kuchnie, meble). Wreszcie ukazali mieszkancow ulicy w réznych sytu-
acjach zycia codziennego”?®.

Zofia Rydet i Tadeusz Kluba znali si¢ wtedy juz od kilku lat.
— Ona byta przewodniczka tamtego pleneru — wspomina Tadeusz
Kluba. — Poznalismy si¢c w potowie lat siedemdziesiatych. Bytem wtedy
jeszcze mtodym czlowiekiem, dopiero szukatem drogi i bardzo mi si¢
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spodobalo jej patrzenie na §wiat. Méwita nie tylko o fotogralfii, ale tez
o filmie. Nie tlumaczyta, jak nalezy robi¢ zdjecia, nic nie sugerowala, po
prostu rozmawiali§my. Bylo wielu fotograféw, ale ona jako$ najbardziej
mi pasowata, moze dlatego, ze zawsze podobato mi si¢ fotografowanie
ludzi, robitem na przyktad duzo zdje¢ we wnetrzach.
To ich faczy. Z portretowania ludzi we wnetrzach ich doméw
Zofia Rydet uczyni swoje zyciowe dzieto — Lapis socjologiczny,
realizowany od 1978 do 1990 roku. Bedzie fotografowa¢ meto-
dycznie, w miastach i wsiach, w Polsce i za granica, trzymajac
si¢ Scistego uktadu kompozycyjnego: cztowieka bedzie ukazy-
wac na tle wybranej §ciany mieszkania, w centrum, z zachowa-
niem jak najszerszego kontekstu otoczenia. Zdjecia aranzowa-
ne w podobny sposéb, jak rowniez liczne portrety sytuacyjne,
ukazujace mieszkancow i mieszkanki familokéw w trakcie
codziennych czynnosci, tworzyt w KRONIE Tadeusz Kluba.
Dzigki tym fotografiom mozna przeniknac¢ §ciany budynkoéow
i podejrzec czyjes zycie z bliska. Wida¢ w nich fotoreporterski
nerw, ktory sprawit, ze w 1981 roku Tadeusz Kluba zwiazat si¢
takze z tygodnikiem ,,Solidarno$¢ Jastrzebie”.
Rozumienie pejzazu, z ktérym najczesciej utozsamiano fotografie
KRONU, bylto wiec bardzo szerokie. Na pejzaz sktadaty si¢ zdjecia tere-
néw przemystowych, osiedli robotniczych i zamieszkujacych je ludzi.
Obok widokéw hatd, szybdéw, kominéw, wielkich piecow powstawaty
tez w KRONIE portrety ludzi uchwycone w drodze, podczas prac domo-
wych, w czasie wolnym, na tle familokéw albo we wnetrzach mieszkan.
Sa tu podwoérka, te wspolne przestrzenie zyciowe, w ktoérych tocza
si¢ dzieciece zabawy i sgsiedzkie rozmowy. Jest architektura, familoki
nierzadko udokumentowane na krétko przed wyburzeniem. Sa detale
i motywy abstrakcyjne odnajdywane w krajobrazie industrialnym.
Krajobraz przemierzany i rejestrowany przez kronowcéw miat
charakter spoteczny.

»[Flotografia nasza stanowi przekaz informacyjny

o ludziach i srodowisku. 3 to problemy: ekologiczny
(skazenie naturalnego srodowiska przez przemyst),
socjologiczny (cztowiek w powigzaniu ze srodowi-
skiem, jego egzystencja) czy fragmenty etnografii
(specyfika regionalizmu)”*® — pisali tworcy o swoich
pracach natamach ,Foto”.
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W 1974 roku w katowickiej galerii Bwa Edward Poloczek zapre-
zentowal Koniugacje — wystawe ponad trzystu prac ukazujacych
przemiany zachodzace na Gérnym Slasku od wieku X1x po czasy
autorowi wspoéliczesne. Poloczek zestawit industrialne pejzaze z foto-
grafiami archiwalnymi i pocztéwkami. Te ostatnie Alfred Ligocki na-
zwal ,,ckliwymi landszaftami”. O samej ekspozycji krytyk pisat, ze
byta: ,Bardzo ambitng préba stworzenia fotograficznej syntezy gérno-
$laskiego pejzazu przemystowego”. Wyjaséniajac intencje Poloczka,
dodawat: ,Specyfike Slaska, poetyke jego krajobrazu i przemiany,
ktérym podlega, wyrazi¢ miaty same pejzaze bez ludzi. Brak owych
nieodlacznych dla stereotypu Slaska gérnikéw w przodku, hutnikéw
przy martenach czy wielopokoleniowych rodzin w altanie ogrédka
dziatkowego w osobliwy spos6b rozbijal ten stereotyp i ukazat inng
droge dla prezentacji swoistosci i procesu jego przemian”?’.
Kilka lat pdzniej twérczo$é Edwarda Poloczka okaze sie¢ waz-
na dla cztonké6w kroNU. Nie jako bezposrednia inspiracja,
lecz jako punkt odbicia.
Michat Cata: — Jego pejzaze, owszem, to nie byta propaganda, przed-
stawialy krajobraz przemystowy, ale to byly sentymentalne widoki. Tam
nie byto dramatyzmu. Zdjecia miekkie, bez kontrastu, z widocznym
wplywem przedwojennej fotografii piktorialnej, utrzymane w stylu
buthakowskim.
Kronowcy chcieli ustawic si¢ w kontrze do wszystkich i wszy-
stkiego. To prawo mlodosci. W 1978 roku, kiedy w sposéb
programowy zaczeli zajmowaé si¢ Slaskiem, Mieczystaw Wie-
lomski i Michat Cata mieli po trzydziesci lat, Tadeusz Kluba
i Zbigniew Zalewski byli dwudziestosiedemiolatkami, Hen-
ryk Raczkowski mial dwadzie$cia sze$¢ lat, najmlodszy byt
Krzysztof Pilecki — zaledwie dwudziestolatek.
Chcieli dziata¢ po swojemu i na wlasnych zasadach. Odcinali si¢ od
fotografii prasowej i piktorialnej, od artystycznych przetworzen, izohelii
czy solaryzacji, jak u Andrzeja Koniakowskiego. Najblizej im byto do
fotografii czystej, jak sami ja okre$lali, inspirowanej life photography.
Wraz z Michatem Cala pojawila sic w KRONIE takze fascynacja brytyj-
ska nowg fala lat szes¢dziesigtych, szczegoélnie filmami Karela Reisza,
jak & soboty na niedzielg (1960), i Samotnoscig dtugodystansowca (1962)
Tony’ego Richardsona. To byly fabuly, dramaty spoteczne, rozgrywa-
jace sie w robotniczych dzielnicach angielskich miast, sfilmowane tak
realistycznie, ze klimatem przypominaty filmy dokumentalne. Kino
mltodych gniewnych wprowadzato widzéw do wnetrz mieszkalnych,
hal fabrycznych, pubéw czy zaktadéw poprawczych, przenosito na
tyly doméw, gdzie zycie toczyto sie w ciasnych przydomowych ogréd-
kach. Dotykato tematéw najwazniejszych: mitosci, wolnosci, presji
wywieranej przez spoleczenstwo, barier spotecznych hamujacych
indywidualny rozwd;.
Michat Cata: — Akcja filmu dziata si¢ w srodowisku robotni-
czym, mecz pitki czy rugby, w tle jakie$ gigantyczne budowle,
chtodnie elektrowni czy co$. Przemyst gérowat nad ludzmi.
Na mnie to miato duzy wptyw. No wiec potem nazywatem

30

A. Ligocki, Formy i ludzie. Aimanach
fotografiki slgskiej ZPAF, Katowice:
Wydawnictwo Slask, 1988, s. 21-22.

38

31
K. Pilecki, M. Wielomski, Sami o sobie...,
dz. cyt., s. 329.

32

Chodzi o produkowane przez firmeg AGFA
filmy fotograficzne ORWO, standard NP
(niem. Negativfilm Panchromatisch). Prze-

gladajgc negatywy Henryka Rgczkowskiego,

trafitam takze na klisze ORWO NP20 i NP27.

,mlodym gniewnym” Wielomskiego, a nasze podwérkowe
zdjecia — dzieci i ich rodziny na tle ponurych ulic i podw6-
rek — nazywali$my ,zimna angielska fotografia”.
Takze krytyk sztuki Jerzy Busza okreslit prace kRoNvU jako ,,liryki Man-
chesteru i przedmie$é Londynu przeniesione na grunt Polski”?".
W latach 1978-1983 mlodzi gniewni ze Slaska stworzyli swoje
najwazniejsze zdjecia. Patrzac na nie dzi§, mozna zarzucié¢
twoércom pewne niedociggniecia techniczne. Nalezy jednak
pamicgtaé, w jakim czasie powstaly te fotografie.
Michat Cata: — Wtedy to byta walka z materiatami fotograficznymi,
ktoére byly zlej jakosci.
Zbigniew Zalewski: — Filmy? Byly kiepskie. Ja fotografowa-
tem na np22%2, skads je Krzysiek Pilecki zalatwiat, miat dojscia.
Na poczatku byly w sklepach, ale drogie. Krzysiek kupowat
gdzie$ tez cale szpule taSm filmowych, kinematograficznych
Np55 (bo na tym filmy krecili), niemieckie, NRD-owskie. Da-
walo mu sie¢ kase, on to zalatwial, p6ézniej te tasmy si¢ cigto,
chowato do lodéwki i trzymato na zapas. W latach osiemdzie-
siatych pojawily sie Ilfordy angielskie, ja jednak zawsze na
polskich robilem: na Fotonie, a pézniej na Np22. Te negatywy
czesto byly niedo$wietlone. Trzeba byto sie przy nich napra-
cowal. Podgrzewalo sie wywolywacz do trzydziestu, nawet
trzydziestu paru stopni, rézne cuda.
Papiery fotograficzne miaty wtedy stata gradacj¢: ekstra twardy, twardy,
normalny, specjalny i tak dalej. W XRONIE wiele powiekszen powstalo
na papierze ekstra twardym, a wtedy trudno bylo uzyskac¢ péttony
w czerni, fotografowie osiagali za to mocny kontrast.
A sprzet?
Tadeusz Kluba: — Mietek miatl zenita, bodajze E, z obiektywem od
pentacona six 6 x6 180 mm/2,8, Michat — exa 500 z obiektywami son-
nar 135 mm/4 i flektogon 20mm/2,8, Krzy$ tez pracowatl w tym czasie
na zenicie (EM) z obiecktywem flektogon 20 mm/2,8, ja zdjecia 6x 6 cm
robilem pentaconem six, a zdj¢cia §6 x 24 mm exakta 11, przewaznie
z obiektywem flektogon 20 mm/2,8.
Dopytuje o aparat Zbigniewa Zalewskiego: — Pierwsza byta
smiena, pézniej zenit, a jak juz na powaznie zajalem sie foto-
grafia, to kupitlem praktike ze standardem, na poczatku na
nic wig¢cej nie byto mnie sta¢, potem dokupitem dwudziest-
ke i stotrzydziestkepiatke, od kolegéw czasami pozyczatem
stoosiemdziesiatke, ale ten obiektyw byt w plener za ciezki,
niewygodny. Miatem specjalng torbe reporterska. Jak sie caty
dzien chodzito, to bylo czu¢ ramie¢. Niektérzy mieli plecaki.
I jak tu nie rzucac si¢ w oczy?
Gdy wchodza w osiedla robotnicze, od razu budza cickawos¢,
ludzie wygladaja z okien, zagaduja, niektérzy zapraszaja do
siebie, szczegodlnie dzieci chetnie pozuja do zdje¢. Kiedy kre-
ca si¢ wokot hald i terenéw przemystowych, sa traktowani
jak intruzi.
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Dziewczynka z pieskiem

Ruda Slaska, 1978
fot. Krzysztof Pilecki
zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach

Krzysztof Pilecki w roli bohaterki swojej fotografii

Ruda Slaska, 1979
fot. Tadeusz Kluba
archiwum autora

40

33
IPN BU 001708/506.

Tadeusz Kluba: — Haldy byly ogrodzone, znajdowato si¢ dziurg, zeby
wej$¢, nie mysélato sie o konsekwencjach. Byli§my mtodzi.
Krzysztof Pilecki: — Obiekty przemystowe byly strzezone.
Czasami zdjecia strzelato si¢ znienacka, nie wszystkie wycho-
dzily. Nasza fotografia byta niewygodna dla 6wczesnej wtadzy,
mieliSmy nawet wrazenie, ze nas obserwowano. ,,Dlaczego
fotografujemy akurat to?” ,Dlaczego to jest takie ponure?”
»Dlaczego nie fotografujemy Tychéw?”
Michat Cata: — W 1980 roku trafitem do aresztu na jedng noc za foto-
grafowanie hatd. Dzi$ to brzmi jak §mieszna historia. Wczesniej jezdzi-
lismy po Slasku tak, jak si¢ dato: tramwajami, autobusami, pociaga-
mi. W 1980 roku kupitem sobie samochéd, zreszta w duzej mierze za
wygrane z konkurséw. Oczywiécie samochdd byt w optakanym stanie,
ale byl, i chyba byt tatwy do namierzenia, bo jak wybratem si¢ nim po
raz pierwszy na zdjecia, to zostalem ztapany. Stat przy drodze, pewnie
kto$ donidst, ze sie krece tam, gdzie nie powinienem.
Zbigniew Zalewski: — Oni byli wszedzie. Mieli swoich ludzi.
Raz fotografowatem przy Hucie ,Jedno$¢” w Siemianowicach
Slaskich. Patrze, jacy$ ludzie chodza, dziwnie sie zachowuja,
mysle: ,,Chca mi tu wkopaé, czy co?”. A familoki byly tak zbu-
dowane, ze mozna bylo przeskoczy¢ z jednego do drugiego
i wyj$¢ na inne podworko, ja tak zrobitem, raz, drugi, ale oni
ciggle si¢ pojawiali. No i w koncu mnie zwineli. Zawiezli na
przestuchanie: ,,A co? A po co? Na Zachéd bedziesz wysytac,
jak to w Polsce jest zle?”. Aparat wzieli, filmy zabrali, mnie
wpakowali do aresztu, wzywali kilka razy, po dobie mnie wy-
puscili, bez filméw. Myslatem, ze w miedzyczasie zrobili mi
w domu rewizje, ale nie. Jeszcze dlugo po powrocie do domu
co drzwi w klatce schodowej uderzaty, to myslatem, ze ida po
mnie. Batem sie.
W zasobach Instytutu Pamig¢ci Narodowej zachowala si¢ praca dyp-
lomowa Mieczystawa Berety, napisana w Wyzszej Szkole Oficerskiej
im. Feliksa Dzierzynskiego w Legionowie w 1978 roku, pod tytutem
Rola i zadania Stuzby Bezpieczeristwa w zakresie operacyjnej ochrony przed
zagrozeniami Srodowiska twdrczego na przykladzie wojewddztwa opolskiego®.
Autor charakteryzuje w niej grupy twoércze aktywne na terenie Opola
i opisuje, w jaki sposéb sa one kontrolowane przez ss. Wyodrebnia
srodowiska literackie, plastyczne, teatralne (szczegdlng uwage poswicca
Teatrowi 13 Rzedéw prowadzonemu przez Jerzego Grotowskiego),
dziennikarskie, muzyczne oraz srodowisko fotograféw. To, co napisat
o tworcach skupionych w opolskiej delegaturze Polskiego Zwiazku Ar-
tystow Fotografikéw, uzmystawia, ze obawy czlonkéw KRONU nie byly
bezpodstawne. ,W ramach kontroli tego srodowiska — pisat Bereta —
prowadzono sprawe operacyjnego sprawdzenia krypt. »Samson« na
jednego z cztonkéw. Zachodzito podejrzenie zbierania tendencyjnego
materiatu fotograficznego z przeznaczeniem wykorzystania go w prasie
zachodnioniemieckiej. Podjete dziatania w sprawie pozwolily jednak
stwierdzi¢, ze faktycznym celem zbierania tych prac byto dokumen-
tacyjne utrwalanie obiektow miejskich, ktére wraz z zabudowa miast
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zostaja burzone”*. Sprawdzeniu podlegalo, czy ,figurant przekazuje
na Zachéd na uzytek nieznanych agencji prasowych lub o$rodkéw dy-
wersji ideologicznej fotogramy wypaczajace obraz wspotczesnej Polski.
Owe fotogramy, bez podawania ich autora, mialy by¢ wykorzystywane
przez wrogie o$rodki na Zachodzie, a szczegdlnie w RFN”. Wedlug dal-
szej analizy figurant ,prezentowal stare rudery, senny krajobraz i stare
twarze, na ktérych wyryty byt trud pracy i przezytych lat”%.
Brzmi jak opis fotografii KRONU?
Pod kryptonimem ,,Samson” Stuzba Bezpieczenstwa ukrylta Fryderyka
Kremsera®®, fotografa, krajoznawce, regionaliste, ktéry dokumentowat
zycie powojennego Opola oraz zanikajaca architekture drewniang
okolicznych wsi, zawsze duzo uwagi poswigcajac ludziom. Zanim osiad?
w Opolu, w latach piec¢dziesigtych budowat stoczni¢ w Szczecinie
i Nowa Hute koto Krakowa. Widziat, jak bardzo takie realizacje moga
przeobrazié krajobraz. Fryderyk Kremser skupiat wokét siebie ludzi
zainteresowanych dokumentowaniem zmiany, organizowat plenery
fotograficzne — udziatl w nich brat Tadeusz Kluba.
— To miat by¢ czysty dokument — wspomina fotograf. —
Kremserowi chodzito o to, zeby fotografowa¢ na zimno, dla
niego wazna byla zmiana, nie sam pejzaz. W Kieleckiej Szko-
le Krajobrazu pejzaz byt tadny, to byly widoczki, a my$Smy
fotografowali prosto. Zdjecia robili$my w catej Polsce, od
Raciborza po Bieszczady.
W 1981 roku prace Fryderyka Kremsera, Mieczystawa Wielomskiego,
Henryka Raczkowskiego, Zbigniewa Zalewskiego, Krzysztofa Pilec-
kiego i Tadeusza Kluby spotkaty sic na Ogélnopolskim Przegladzie
Filméw, Fotografii i Przezroczy o Ochronie Srodowiska , Biosfera”
w Lublinie.
Podczas kwerendy przeprowadzonej w Oddziatowym Archi-
wum 1PN w Katowicach na przetomie 2022 i 2023 roku nie
udato sie znalez¢ dokumentéw potwierdzajacych, ze KRON
byt na celowniku Stuzby Bezpieczenstwa. Nie byt albo teczki
zostaly zniszczone. By¢ moze inaczej nalezatoby sformutowac
pytania zadawane archiwistom, zdarza si¢ bowiem, ze czyjes
akta osobowe albo materialy operacyjne na pierwszy rzut oka
niezwiazane ze sprawa kryja cickawe informacje. Zachowaty
sie akta $wiadczgce o tym, ze przy Wydziale 111 Komendy
Wojewddzkiej Milicji Obywatelskiej w Katowicach dziatata
Grupa Operacyjna w Tychach. Z dokumentéw wynika, ze
sB chciata wiedzie¢, jakimi sprawami zyje tyskie Srodowisko
tworcze, i w tym celu werbowata kandydatéw na tajnych
wspotpracownikéw. Wiadomo tez o sprawach operacyjnego
rozpracowania kryptonim ,,Pawilon” (1975-1978) i , Zajazd”
(1977-1978). Pierwsza dotyczyla ulotek antypanstwowych,
szkalujacych ustréj i wtadze PRL oraz zsrR, ujawnionych w re-
jonie ulicy Dabrowskiego w Tychach pod koniec 1975 roku.
Druga wszczeto jesienig 1977 roku po znalezieniu na parkingu
przy zajezdzie Piast Kolodziej w Orzeszu-Woszczycach (nie-
daleko Tychéw) torby zawierajacej wydawnictwa bezdebitowe,
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czyli bez dopuszczenia do rozpowszechniania przez GUKPPiw,
z przedrukami artykutéw ukazujacych sie w czasopismach
»Jednos¢” i ,Wolna Polska”, wydawanych w Szwecji i usa®’.

Polska przetomu lat siedemdziesigtych i osiemdziesiatych to Polska

nabrzmiala od hasel i dazen wolnoéciowych. Ludzie mieli dos¢. I coraz

czesciej brali sprawy w swoje rece. Po czerwcu 1976 roku — kiedy

w wyniku strajkéw i demonstracji ulicznych, w ktérych udzial wziety

dziesiatki tysigcy osob, udato si¢ zapobiec drastycznej podwyzce cen

artykutéw zywnos$ciowych — ludzie wiedzieli juz, Ze razem stano-
wig sile. Zaczal tez dziala¢ Komitet Obrony Robotnikéw, pierwsza
jawna organizacja opozycyjna. W sierpniu 1980 roku — po tym, jak

w catym kraju stanely najwicksze zaktady pracy: kopalnie, huty, fabryki,

stocznie, ale tez uczelnie wyzsze i instytucje kultury, a wiele innych $ro-

dowisk zawodowych i tworczych podpisywato listy solidarno$ciowe —

udalo sie doprowadzi¢ do porozumienia, na mocy ktérego powstaly

niezalezne samorzadne zwiazki zawodowe, a w konsekwencji ,,Solidar-

no$¢”. Niektérzy fotografowie KRONU takze zmobilizowali wtedy sity.
Mieczystaw Wielomski, ktéry pracowat w Okregowym Urze-
dzie Przewozu Poczty w Katowicach, w kwietniu 1981 roku zo-
stal tam wybrany na przewodniczacego Kz Nszz ,Solidarno§¢”.
Zapewne ze wzgledu na jego temperament i niewyparzony
jezyk. Tadeusz Kluba zostal fotoreporterem ,,Solidarnosci
Jastrzebie”. Dokumentowal strajki w §laskich kopalniach,
plenerowe msze §wigte, a w koncu Krajowy Zjazd Delegatéw
Nszz ,,Solidarno$¢” w Gdansku jesienia 1981 roku.

Najpierw zapukali do Wielomskiego.

Zatrzymali go 13 grudnia 1981 roku o godzinie 14.05 w jego
domu w Czechowicach-Dziedzicach przy ulicy Szkolne;j. Pier-
wsze tygodnie spedzil w katowickim areszcie, 5 stycznia 1982
roku przewieziono go do osrodka odosobnienia w Jastrzebiu-
-Zdroju, skad 19 lutego zostal przerzucony do oérodka
w Lublincu-Kokotku (w ,,Skorowidzu alfabetycznym”,
z czerwona pieczatka INTERNOWANI na okladce, zapisano
date dzienng i dodano skrét ,,TR”, co oznaczalo transport®®).
Zalozono mu ,teczke internowanego”, zdjeto odciski palcéw,
wykonano fotografie en face (Wielomski trzyma na niej ta-
bliczke z numerem 212 na wysokoéci klatki piersiowej; typowe
zdjecie policyjne), sporzadzono rysopis (wzrost: 173cm; oczy:
z6lto-brunatne; brwi: lukowane, zro$niete; usta: §rednie, cien-
kie; tacznie okreslono szesnascie cech fizycznych stuzacych
identyfikacji zatrzymanego)®.

Wszystko na mocy dekretu z 12 grudnia 1981 roku o stanie wojennym.
Tadeuszowi Klubie ,,Nakaz zatrzymania i doprowadzenia”
funkcjonariusze mo dorgczyli 6 maja 1982 roku. ,,Decyzje
o internowaniu” uzasadniono tym, ze ,,pozostajac na wolno-
§ci, nie przestrzega porzadku prawnego i podejmuje dziatal-
noé¢ zwiazkowa”*®. Kluba trafit do oérodka odosobnienia
w Zabrzu-Zaborzu.

— Za co pana wsadzili? — pytam.
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Tadeusz Kluba jako fotoreporter
»Solidarnoéci Jastrzebie”

Gdansk, 1981

autor zdj¢cia nieznany

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
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Hasta wyrazajace sprzeciw wobec cenzury i propagandy
w Gdansku podczas 1 Krajowego Zjazdu Delegatow
Nszz ,Solidarnoé¢”

Gdansk, 1981

fot. Tadeusz Kluba

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
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— Za caloksztalt. Jako fotoreporter bylem wszedzie. Starali
si¢ dotrze¢ do moich negatywodw, nie tych §laskich, z KRoONU,
tylko z ,Solidarnoéci”. Wystraszytem si¢, wybucht stan wo-
jenny, powiedzialem im, Ze zniszczylem filmy, co oczywiscie
nie byto prawda, bo zawiozlem je do kurii w Katowicach, tam
mi je przechowali. Oni nie za bardzo w to uwierzyli, zrobili mi
rewizj¢ w domu, to byto jako§ w lutym czy w marcu, jak stan
wojenny sie utrzymywal, i dali mi wybér: albo péjde na wspoét-
prace, albo bede internowany. Przez dwa dni mnie meczyli,
przestuchania dzien i noc, i powiem szczerze, czlowiek nie
wiedzial, jak to si¢ skonczy. Jeden byt mity: ,Panie Tadeuszu,
moze kawy, moze herbaty?”. Poszedl zrobi¢ herbate, wpa-
da drugi z bronia, przetadowuje, przyktada mi ja do gltowy:
»Ja ciebie wykoncze” i tak dalej. W konicu przekroczyli jaka$
granice, byto mi obojetne, co ze mna zrobig, wtedy przesta-
tem sie baé i powiedzialem, ze uwierze w socjalizm, jezeli
dowiem sig, ze Stany Zjednoczone zakupily wicksza ilos¢
zboza w Zwiazku Radzieckim. I to byt koniec.
Mieczystaw Wielomski zostal zwolniony po dziewiecdziesieciu trzech
dniach (w domu czekala na niego ci¢zarna zona), Tadeusz Kluba po
piec¢dziesieciu szesciu dniach. Na ostatniej stronie ,Wktadki do ksiazki
zdrowia (tymczasowo aresztowanego)” lekarz badajacy Tadeusza Klube
zanotowal: ,,30 vi 82 wolnoéé/bez skarg/wydano rtg. ptuc” i przybit
pieczatke*!.
Kronowcy zostali zatrzymani w ramach akgji ,,Jodla”, wy-
mierzonej w dziataczy ,,Solidarnoéci” i innych niezaleznych
organizacji. Jej celem bylo rozbicie struktur opozycyjnych
oraz ostabienie oporu spotecznego.
Stan wojenny zostal zawieszony 31 grudnia 1982 roku. Do tego czasu
funkcjonariusze Mo internowali ponad dziesi¢¢ tysiecy oséb, sposréd
ktorych sto cztery mieszkalty w Tychach. Byli to pracownicy miedzy in-
nymi FSM-u, KWK ,,Ziemowit”, KWK ,,Piast” czy Wojew6dzkiego Szpitala
Zespolonego, a takze studenci Uniwersytetu Slaskiego*2.
Stan wojenny zachwial KRONEM. Jesli wczesniej fotografom
wydawalo sie, ze kto§ ich obserwuje, teraz stali oko w oko
z wladza. Nie tylko jako twdrcy, ale po prostu jako obywatele.
Musieli uwazac.
Jeszcze wiosna 1983 roku pokazali swoje prace w Bielskiej Galerii Foto-
grafii, prowadzonej przez Andrzeja i Jolante Baturéw, byt to jednak
koniec ich wspélnych dziatan. Za symptomatyczng mozna zreszta
uzna¢ fotografie¢ umieszczona na oktadce broszury towarzyszacej biel-
skiej wystawie: pozuja na niej Krzysztof Pilecki, Zbigniew Zalewski,
Tadeusz Kluba i Mieczystaw Wielomski, sa blisko siebie, obejmuja
sie, Wielomski trzyma kartke z napisem: ,,Na zdjeciu brak Michata
Caly — zpar —7.
Michat Cata, od 1983 roku wyposazony w legitymacj¢ zwiazko-
wa, rozpoczal wspoélprace z Wojewddzkim Biurem Projektéw
w Katowicach, ktére realizowato program badawczy ,,Walo-
ryzacja przestrzeni Gérnego Slaska i jego obrzeza”. Po raz

45



Zbigniew Zalewski podczas gérskiej wedrowki

lokalizacja nieznana, poczatek lat 80. xx w.
autor zdjecia nieznany
archiwum Zbigniewa Zalewskiego

pierwszy moégl uniezalezni¢ si¢ finansowo jako fotograf. Jego
zadaniem bylo dokumentowanie warto$ciowej architektu-
ry oraz zasob6w $rodowiskowych wymagajacych ochrony
w catym regionie. Celem projektu bylo rozpoznanie wartosci
krajobrazowych Gérnego Slaska i wdrozenie dziatah zapo-
biegajacych ich niszczeniu. Coraz bardziej zdawano sobie
bowiem sprawe z antropopresji oraz rozmiaréw katastrofy
ekologicznej na terenach zdegradowanych przez przemyst.
Ochrona przyrody miala przyczynié si¢ do sprawniejszej re-
witalizacji oraz lepszego planowania urbanistycznego w przy-
sztosci. I fotografia miata w tym poméc.

Takze dla Tadeusza Kluby rok 1983 okazat si¢ czasem zyciowych zmian.
— Jak mnie zwalniali z internowania, to powiedzieli, ze za-
blokuja edukacje moim dzieciom. To byla gléwna motywacja
wyjazdu. DostaliSmy paszporty, siedemnascie dolaréw na
glowe i pojechali§émy. Ja, zona, dwéch synéw i pies. W konsu-
lacie w Krakowie przyznano nam wizy francuskie. Na miejscu
czekala na nas organizacja France Terre d’Asile [Francja,
ziemia azylu, przyp. autorki]. We Francji Kluba zwiazat si¢
z dziennikiem ,,Journal Sud-Ouest”.

Mieczystaw Wielomski, zamieszkaty od 1980 roku w Czechowicach-

-Dziedzicach, coraz rzadziej obecny w Tychach, zaczal podejmowaé

nowe, formalnie odmienne préby obrazowania Slaska. W 1984 roku
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zalozyl grupe twércza HARD. Podazyt za nim jedynie Krzysztof Pilecki.
KRON sie rozpadt.

Zbigniew Zalewski, jeszcze przez jaki$ czas fotografujacy
robotnicze dzielnice w stylistyce wypracowanej przez KRON,
coraz bardziej zaczal oddawa¢ si¢ pasji wedréwek turystycz-
nych, dokumentowaniu wiejskich chatup i fotografii gérskiej.
W 1987 roku uzyskal tytul Instruktora Fotografii Krajoznaw-
czej PTTK. Jednak kiedy na przetomie maja i czerwca 1983 roku,
w schylkowej fazie kRoNU, Muzeum Wsi Lubelskiej w Lubli-
nie pokazywalo jego indywidualna wystawe fotografii pod
tytutem Drewniana architektura w pejzazu wsi Polski potudniowej,
autor nalegal, zeby na plakacie pod jego imieniem i nazwi-
skiem koniecznie dopisano, Ze jest z KRONU.

Pytam dlaczego.

— Prosze pani, to byta wtedy marka! Mar-ka!



Ewelina Lasota

THE KRON
PHOTOGRAPHY
CLUB OF TYCHY

1

The flyer for the exhibition Sigsk [Silesia] held
at the gallery of the Poznari Photographic
Society in May 1980 (by Michat Cata, Tadeusz
Kluba, Krzysztof Pilecki, Henryk Rgczkowski,
Mieczystaw Wielomski), Poznan 1980.

2

The text of the leaflet for the Silesia exhibi-
tion, shown at the Bielska Galeria Fotografii
from 5 May to 1June 1983 (photographers:
Michat Cata, Tadeusz Kluba, Krzysztof Pilecki,
Mieczystaw Wielomski, Zbigniew Zalewski),
estimates the initial number of KRON mem-
bers at around seventy, while writing about
KRON in the periodical Foto (no.10) in 1982,
Krzysztof Pilecki and Mieczystaw Wielomski
recalled that in the early days the group
consisted of around thirty photographers.

azimierz Karabasz’s film Punkt widzenia [Point of view] has the
following scene: several men are leaning over some photographs
and having a lively discussion about image composition. They ponder
how the elements of each frame affect its overall momentum as they
wrinkle their foreheads, raise their eyebrows, and pluck their chins. The
1974 film tells the story of young people involved in photography clubs
operating at community centres in small towns (most of the filming was
done in Wiodawa). Karabasz presents a stark reality which is meant
to be authentic, no matter how drab. He takes interest in the natural
element of the behaviour and emotions of the characters observed in
their natural surroundings—as if they were writing the script. One of the
film’s characters says: ‘Sometimes you need as much as a photograph
to show something.’
In another location around the same time, a similar story
happens.
Tychy, 1976: the Teatr Maly theatre, then operating under the name of
the Company Cultural Centre Teatr Maly at the rsm Compact Car Company
(Polish: Fabryka Samochodéw Matolitrazowych), is the venue for the first
meetings of the Tychy kRoON Photography Club. They are led by Miec-
zystaw Wielomski, a cultural and educational instructor at the Fsm. The
club brings together amateur photographers of various ages and walks
of life, though young people prevail. ‘Alongside school-age youths, one
can find here an architect, a metallurgist, an electrician or an aviation
mechanical engineer’—as they describe themselves in a flyer for one
of their future exhibitions." Initially there are several dozen of them.?
What they hold dear are conversations and exchanging experiences.
They are keen to show their shots and hone their skills. It is hardly
possible to name them all today, as the group’s archive has not survived.
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One way to reconstruct the club’s story is to reach out to its

former members.
‘Mieczystaw Wielomski was a key figure in krRON,’ recalls Krzysztof
Pilecki, who joined the newly opened club along with Tadeusz Kluba in
the autumn of 1976. ‘Among other members, Michat Cala and Zbyszek
Zalewski deserve a particular mention. There were also Bronistaw
Majewski (the club’s chairman), Alfred Granek, Lucjan Glogowski,
Zbigniew Bochenek, Jerzy Bierwiaczonek, Andrzej Kotodziej, Kazimierz
Majchrzak, Henryk Raczkowski (later chairman), and Piotr Szymon.

The Teatr Maly theatre

Tychy (Housing Estate B), c. 1965
photo by Zygmunt Kubski
collection of Tychy City Museum
See full-size photo on page 16.

The procedure was usually the same: one moved to Tychy
(for school or work), set up a darkroom, and joined the city’s
creative community. It was not uncommon for the route to
the club to be via photographic studios operating at local
community centres or workers’ hotels. An often recurring
memory is that of the Miners’ House of Culture in Housing
Estate A, which, from its launch in 1954, organised cultural
life in the expanding city (of which Housing Estate A, built
between 1951 and 1956 under the doctrine of socialist realism,
was the nucleus). After the political thaw of 1956, despite the
softening of cultural policy, the culture-creating potential
of such venues continued to be recognised. These cultural
centres were supposed to engage the local community, provide
leisure and entertainment after work. Housing Estate A had
one located in the central square, then known as Wincentego
Pstrowskiego Square (now Swietej Anny Square). In the 1970s,
it housed a photographic darkroom run by Roman Strézyczak,
an amateur photographer and policeman by profession. It was
there that Krzysztof Pilecki and Zbigniew Zalewski, who were
related by family ties, developed their first photographs.
When the Cooperative House of Culture Tgcza was launched
in 1973, the photographers’ ways briefly parted, as Pilecki
joined Tgcza, while Zalewski began working on his own.
T¢cza was also home to a model-making club, while Henryk Naturski
was in charge of photography.
‘Back then, if you wanted to do photography, you had to
master the entire chemical process, because there was no one
to develop your photos for you,” reminisces Tadeusz Kluba.
‘T was taught by Henryk Naturski, my predecessor at Tgcza. He
was an excellent chemist, who knew photography like the back
of his hand.’

50

3
M. Ciszak, Widok z okna [View from
the window], Twoje Tychy, 2013, no. 10, p. 2.

The instructor’s name returns.
“There was this Naturski fellow working in the administration
at my estate,” says Zbigniew Zalewski. “There was an unused
laundry room in my block of flats, and as a tourism activist he
was a supporter of photography. He got the management to
allow me to set up a dark-room in there.’
Kluba met Naturski after completing his military service in 1974. As
an electrician, he worked for various Tychy companies, including
Termoplastyka, Fadom and Chlodnia Sktadowa. The whole time, though,
he was involved in photography. Having earned a relevant qualification
from the Department of Culture and the Arts from the Voivodship Hall
in Katowice, he went on to work part time for Tgcza as a photography
instructor. This is how he met Krzysztof Pilecki.

Cooperative House of Culture Tgcza

Tychy (Housing Estate D), 1973
photo by Zygmunt Wieczorek
collection of Tychy City Museum
See p. 17.

‘T was his tutor—admittedly young—but nonetheless a tutor.
At Tgeza 1 taught foundation photography to teenagers and
older people. krRON, on the other hand, was a club for people
who already knew how to take photographs. I had met Mietek
Wielomski even before kRoN. We took photographs—Ilarge
scale portraits of labour leaders. He came from the Teatr Maty,
I came from T¢cza, and we were given this task. Sometime later,
Mietek came up with kroN and I joined.
The story of Bronislaw Majewski unfolded in a similar way. He was
a mechanic employed at FsM, and, before he came to join kRON, he had
already organised five photographic studios in Fiat’s workers’ hotels;?
or the already mentioned Zbigniew Zalewski, who, after his stint in
Housing Estate A, organised a darkroom and a photography club in
the workers’ hotel of the pcs Heavy Coal Construction Equipment
Company, where he himself stayed for a while after moving to Tychy in
1971. A turning point for the latter would be the meeting of Michat Cata,
who joined pcs in 1978 and recalls his early days in Tychy as follows:
‘T moved to Tychy in 1977. A young graduate, I was looking
for a place to live. And it was quite easy to get a flat in Tychy.
I found a job in the Piast Coal Mine, although I had nothing
to do with mining. I was interested in aircraft construction,
and graduated from the Faculty of Power and Aviation Engi-
neering at the Warsaw University of Technology. At the time,
however, it didn’t matter anymore. What mattered was having
a degree. Thanks to it, I was given both a job and a flat, and
having a flat meant being able to set up a darkroom, so I could
work on photography. I joined the krRON club towards the end
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of 1977. I was introduced by a friend of a friend. What I was
looking for was some company, people to exchange ideas with.’
It was a time of ‘everythingism’ in KRON, as the artists themselves
critically labelled this era. The club organised meetings, readings, dis-
cussions, plein-air events, competitions, etc. Everyone took photos of
whatever they wanted, wherever they wanted. And this began to bother
the photographers.
Krzysztof Pilecki: ‘We used to go on one-day open-air shoots,
get a bus from Fsum, drive around the Polish Jurassic Highland,
usually on a Saturday or Sunday, but these photographs failed
to produce anything meaningful’
The situation changed when Michat Cata joined the club.
‘Before I moved to Tychy, I had spent a year living in Sub-
carpatia’s Ropczyce, and before that in Cieplice Slaskie, near
Jelenia Géra and Walbrzych,’ recalls the photographer. ‘It was
in Walbrzych around 1975 that I took my first photographs
depicting the industrial landscape, and I knew I wanted to
take up this particular theme.
Industrial motifs are also becoming a frequent feature of Mieczystaw
Wielomski’s photography. In the late 1960s, Wielomski applies for a job
as cultural educator at the Miners’ House of Culture of the Halemba
Coal Mine in Ruda Slaska. Early in the 1970s, he gets a temporary job
at the Wesofa Coal Mine in Myslowice. Eventually, he ends up at Tychy’s
Fsm. During this time, Wielomski travels around Silesia and explores.
The photographers meet each other at just the right moment.
In early 1978, Wielomski and Cata set out together to explore
mine heaps (first in Czerwionka-Leszczyny, then Rydultowy)
and are mesmerised by their conical shapes. They cannot be-
lieve such a close proximity between industry and man. When
they later show their prints at KRON, they already know they
are onto an important subject. It is just the spark to ignite
their imagination.

Mieczystaw Wielomski—spoil heaps of the
Rymer coalmine

Rybnik-Niedobczyce, c. 1977
photo by Krzysztof Pilecki
photographer’s archive

See p. 19.

From 1978 onwards, the group consolidates around a single theme
which is simply Silesia. There is no room for anything else, so the mem-
bers of the group drift apart. By the end of 1981, when martial law is
imposed, many artists will have left to focus on their own interests
(such as Piotr Szymon), while a few others join the club, lured in by
KRON’s achievements (such as Ireneusz Kazmierczak). The core of the
group, however, invariably consists of Michal Cata, Tadeusz Kluba,
Krzysztof Pilecki, Henryk Raczkowski, Mieczystaw Wielomski and
Zbigniew Zalewski.
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at strikes me in the conversations we are having four decades
after the group’s dissolution is that when they were photograph-
ing, they actually went to Silesia. It might therefore be argued that the
deglomeration concept of a satellite city was successfully realised. Tychy
was built at a distance from the large factories, mines and steelworks,
and thus the pollution and damage that they generated.
‘Why did we say we were going to Silesia?” Tadeusz Kluba
wonders. ‘Because Silesia was up north. We didn’t actually
think of Tychy as a part of Silesia. Also in terms of the industry
and the dirt.
His comment resonates with how, in 1973, Tadeusz Brodziak, Direc-
tor of Miastoprojekt Nowe Tychy, who had been supervising the city’s
construction for more than a decade, explained the necessity of the
deglomeration of the heavy industry and the accompanying housing
base from the Upper Silesian Industrial Region (Polish: Gérnoslaski
Okreg Przemystowy, cop) to Silesia’s southern and eastern outskirts.
Commenting on the rationale for the expansion of Tychy, which began
in 1951, he wrote: “The most favourable conditions for the location of
a new city are found in the commune of Tychy, which is located twenty
kilometres south of Katowice and is well connected by rail and road. In
addition, the area of Tychy had a suitable terrain, good bearing capacity
of soils, wooded surroundings, and favourable wind directions.”*
However, this is only part of a bigger picture.
In the late 1970s, Michat Cata moved to Housing Estate H, while
Zbigniew Zalewski and Tadeusz Kluba settled in Housing Estate O and
Housing Estate P, respectively. Along with Housing Estates M and N,
these formed the new southern part of the city, which was separated
from the northern part by a railway trench. The railway line, markedly
visible in the landscape, was both a transport and compositional feature
(as the east-west axis of the city), but that was not all. The railway
trench aesthetically separated different worlds. The differences were
clearly visible at the point of the Tychy Zachodnie railway station. To
the north of it stretched Housing Estate C, built in the late 1950s and
early 1960s, with low-rise buildings and sloping tiled roofs. Unfolding
to the south, on the other hand, was Housing Estate H, featuring grey
cuboid blocks rising out of the fields. From the late 1950s, this dissec-
tion was softened by the presence of St John the Baptist Church. Today
the scar is cicatrised by trees.
The photographers went to live in large panel housing. In
1970, Tychy had a population of almost 71,500; by 1987 there
were already 154,100 inhabitants. The flats were overcrowd-
ed. Parents shared them with young married couples. Men,
coming down to Tychy for work, lived in workers’ hotels.
This population growth had to be matched by an increase in
residential housing. Between 1971 and 1980, as many as 2.4
million flats were built across the country. The record figure
was set in 1978, with nearly 284,000 flats put into use.® Tychy
was on a growth spurt, too. However, the numbers were not
necessarily matched by the quality. The aim was to build
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quickly and efficiently, so the finishing touches often fell by
the wayside. Multi-family residential buildings, commonly
referred to as blocks of flats, were constructed from large-size
prefabricated panels, according to the nationwide W-70 system
(a hallmark of the decade). These were manufactured using
special moulds and then transported to the building sites for
assembly, also using industrialised methods. Director Brod-
ziak enthused: “The key feature of this system is its openness,
in that the system provides for a rigorous unification of the
basic structural components and nodes, while allowing the
designers to “assemble” appropriate buildings from these
components, depending on changing needs.’®

Tychy (Housing Estate H), 1978

photo by Michat Cata
collection of Tychy City Museum
See p. 21.

Tychy (Housing Estate H), 1975

photo by Andrzej Czyzewski
collection of Tychy City Museum
See p. 21.

The striking difference between the large, grey concrete panel and
the red brick that the photographers encountered whenever they ar-
rived ‘in Silesia’ is beyond dispute. There was the old, here was the
new. There was the beginning, here a continuation. There were the locals,
here the newcomers. They themselves came from various places: Miec-
zystaw Wielomski, for instance, came from Walbrzych, Michat Cata
from Torun, Zbigniew Zalewski and Krzysztof Pilecki from Polesie’s
Nowiny, Henryk Raczkowski from Mystowice, Tadeusz Kluba from
Bielsko-Biata (he spent his childhood there, but was born in Rabka).
They met in a city whose character was only just being moulded.

It is said that architecture is what society is. And they could

sense that.
Michat Cata: ‘T had a friend who settled in Tychy after graduation so
I went to see him. I got off at the Tychy Zachodnie station and reached
his block treading in mud. The area was just blocks of flats sitting in
the mud. I still have this image in front of my eyes. Then I, too, moved
to Tychy. We went to live in blocks of flats just like those and it seemed
so ordinary that we hardly noticed that at all.’

This absence is on the flip side of KRON’s main interests. With-

out the everyday experience of Tychy, a city under construc-

tion, neither their photographs nor their artistic manifesto

would have been possible:
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Manifesto included in leaflets for KRON
group exhibitions entitled Silesia, presented,
among others, at the Gallery of Tourist
Photography—House of Tourism in Warsaw
(July-August 1979) and the Gallery of the
Poznari Photographic Society (May 1980).
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KRON brings together people who share

a common interest which is Silesia, its
landscape and its people.

We live in a modern city whose main landscape
feature is the humdrum blocks of flats like
those all over Poland. This is the reason why
we have become enchanted by the ugliness
(oris it beauty?) of the old Silesian cities, their
factory districts, mining estates, waste heaps
and settling ponds.

Within this landscape, we also photograph
people. We show them in the environment in
which they live every day.

This landscape is doomed to extinction.

0ld housing estates are being demolished

to be replaced by new blocks of flats.

Some of our photographs are already

of historical value, as they preserve a world
that has been lost.”

Just as in cinema, their work, too, is road photography.
‘Boy how small it all seems today!” Tadeusz Kluba can hardly hide his
emotions. ‘Back in the day we would spend an hour on the number 82
bus from Tychy to Ruda Slgska and then had to walk. Or we could take
the train to Katowice and then continue on foot. We walked everywhere.
Sometime in 1981, Andrzej Kotodziej, also from xrRON but not as com-
mitted to Silesian photography as we were, already had a car, a “baby”
Fiat, and we travelled together, two or three at a time. We would leave
in the morning, on Saturday or Sunday, and come back in the evening,
so tired that we would collapse as we had done so many kilometres.
We also travelled by tram and when we saw something interesting, we
would get off. That’s how we explored Silesia.’

‘You also need to add the weight of the photo equipment to

the kilometres,” I note.
‘Even today I'm still a bit wonky from carrying it. I used to take a small-
image camera and 20mm, 5;,o0mm and 18omm lenses. It was fine if you
took just one camera. Sometimes I took two, a small one and a medi-
um-image one, a 6 x6cm frame Pentacon Six, along with a 180 mm lens
that was very heavy because it came with an adapter.

‘Plus a flash?’
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‘Not outdoors. Occasionally I used a flash indoors, but a tiny one, like
two packets of cigarettes, that lit up two or three metres in front of it.
I still remember it was Japanese and how proud I was to have bought
it. The interiors were rather dark, with small windows, so I really had
to use more light there.
They covered a lot of ground in Silesia, Tychy being their base.
Michat Cata: ‘In 1978, I moved to the rcs Heavy Construction Equip-
ment Company,, which was an overhaul company with excavators,
bulldozers, trucks and dumpers. Thanks to this job, I managed to do
a large part of my Silesian photographic series. As pcs had its bases
in various locations, including Ruda Slaska and Bzie Zameckie near
Rybnik. I would go over there on business trips and, of course, take my
camera with me. I would arrive, stamp the papers—nobody really cared,
the important thing was that the inspection was done—and I would go
straight into town to shoot some photos. Bzie Zameckie had the heaps
close by. In Ruda Slaska, you know, you would go to Kaufhaus [a work-
ers’ settlement in Ruda Slaska-Nowy Bytom, author’s note], and other
districts as well”
Their photographs are born out of walking. They were created
out of a bodily experience and engagement with all the senses.
And out of being patient, because walking also meant having
to return. I said that Tychy was here, and Silesia was there,
but, following Tim Ingold, it should also be added: “The most
fundamental thing about life is that it does not begin here or
end there, but is always going on.”® Photography is therefore
about happening, it is created in movement, in relation. In-
deed, Ingold’s observations are very helpful in understanding
how KRON’s art resulted from the experience of being in a con-
crete world. The anthropologist notes: ‘Inhabitants, I contend,
make their way through a world-in-formation rather than across
its preformed surface. As they do so, and depending on the
circumstances, they may experience wind and rain, sunshine
and mist, frost and snow, and a host of other conditions, all
of which fundamentally affect their moods and motivations,
their movements, and their possibilities of subsistence, even
as they sculpt and erode the plethora of surfaces upon which
inhabitants tread.”
In Silesia, you walk on coal. There are zinc-lead ores, limestone, do-
lomites, marls, sands, clays... and they are all precious. That is why
Silesia in the late 1970s is a world in the negative: pits underground,
mountains on the surface—heaps of industrial waste. The transforma-
tion of the landscape is an inherent part of the exploitation of natural
resources. You may not notice them from behind tall blocks of flats
built several kilometres from the smelter or the mine, just as you can-
not see the heaps from behind the noise barriers along motorways
(many of the older heaps, overgrown with plants, may go unnoticed
and be mistaken for natural landforms). However, at the time when
KRON photographs were taken, the industry was close to the people,
because company-affiliated housing estates were located in the vicinity

8

T.Ingold, ‘Building, Dwelling, Living: How
Animals and People Make Themselves at
Home in the World', in: id, The Perception
of the Environment: Essays on Livelihood,
Dwelling and Skill, London: Taylor & Francis,
201, p.173.

9

T. Ingold, ‘Bindings against Boundaries:
Entanglements of Life in an Open World),
Environment and Planning A: Economy and
Space, 2008, no. 40(8), p. 1802.

56

10

A. Ziemilski, Cztowiek w krajobrazie.

Szkice z pogranicza socjologii [Man in the
landscape: Sketches from the fringes

of sociology], Warsaw: Sport i Turystyka,
1976, p. 187.

11
T. Konwicki, A Minor Apocalypse, trans.

R. Lourie, New York: Farrar, Straus, Giroux,
1983, p. 67.

of the plants. The industry could be seen from the windows of the
houses and these windows had to be closed to prevent dirt, stench,
noise and pollution. How do you tell this story in a country where
images and texts pass through the hands of censors? In a region which
has its own official colour press and editorial offices employing excel-
lent photojournalists?
When I look at these KRON photographs, I can see that the cre-
ators very consciously used the element of weather as a formal
means with which to convey their message. ‘Sometimes you
need as much as a photograph to show something.’
Their photographs, which follow the documentary convention, carry
a strong critical charge.
Tadeusz Kluba: “We took most pictures in autumn, because
autumn seemed to suit Silesia. I'm talking about that grey
November autumn. Officially, Silesia was beautiful—a propa-
ganda success story—but we wanted to show that things were
not so good in Silesia.
Both the time of day, the season and the weather play a role in KRON
photography. The photographs highlight the soot and dust, which
merge into dirty patches on the melting snow. They draw attention
to the huge amounts of mud, with the footprints and wheel tracks
stamped into it. The work of kRON photographers gives exposure to
what official media have rendered invisible.
1976 saw the publication of Andrzej Ziemilski’s book Czlowiek
w krajobrazie. Szkice z pogranicza socjologii [Man in the land-
scape: Sketches from the fringes of sociology]. Reflecting on
Poland’s landscape, in its natural-geographical and histori-
cal-cultural sense, the author shared the following remark:
‘Spring and summer cover the blemishes in the landscape with
vegetation, summer holidays make for a somewhat sentimental
attitude; we perceive only what we want to perceive. Autumn
saturates the picture with warm colours. Even winter can be
a kind deception with the white hiding the grey. Early spring
is merciless. As Zeromski said: it will show everything.”*®
Numerous KRON photographs were created precisely in such ‘pre-’ peri-
ods—pre-winter, pre-spring—and ‘in-between’ the seasons. The artists
liked transitional states, when things break, mix, melt, when they grow,
breaking down the existing structures—such as the solitary coltsfoot
(Tussilago farfara), pictured in a photograph by Michat Cata, growing
on the muddy surface of a settling pond at the foot of the Debierisko
mine heap in Czerwionka-Leszczyny. One cannot avoid the illusion
that nature itself is trying to heal the sick landscape, as the coltsfoot is
known for its healing properties.
An association with the prose of Tadeusz Konwicki and his
1979 novel A Minor Apocalypse comes to mind. The book is set
within a single day, but the author has mixed up the dates, the
seasons and the natural phenomena. The emotional mood he
has created—“They’ve even screwed up the seasons [ ...]. It’s all
happening at the same time—snow, sun, wind, rain.”"'—reflects
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the manipulative actions of the communist authorities and
yells out accusations. In a conversation with Stanistaw Beres,
the author later explained that in A Minor Apocalypse the
weather ‘[...] is trampled down completely. There is just one
season for everything. In short, we are faced with a picture of
a rotten, destroyed world which is even deprived of its seasons
[...] But it is also a political protest of a citizen of this country
against what has happened. Everything is void, distorted,
destroyed—the rivers, the forests, the weather, the calendar,
human dignity.*?

Solitary coltsfoot—settling pond and
spoil heaps of the Dgbierisko coalmine

Czerwionka-Leszczyny, 1978
photo by Michat Cata
photographer’s archive

See p. 26.

It seems worth exploring, then, what is not visible in KRON’s photographs.
Trees, for one thing.
Michal Cata: “When I took the exam for zrar (Zwiazek Polskich Ar-
tystow Fotografikéw; Association of Polish Photographic Artists), Jerzy
Lewczynski, who was a member of the examination board, asked me
whether I was inspired by Italian neorealism. I replied that I was mainly
inspired by the British New Wave cinema of the 1960s. Italian neoreal-
ism has a different light, plenty of sun, different backgrounds; there are
white walls, while in Silesia there is red brick covered with soot. Things
look different here, the atmosphere is different. Children are playing in
the yards among dust and dirt, without a single tree in the background.’
This is not the only thing found missing by the creators.
‘Silesia was something of a homeland for me. Without a sky,” recalls
Tadeusz Kluba, ‘there was never a blue sky above. And we didn’t know
why at the time.’
‘Due to pollution?’ I ask.
“Yes. You rarely get a glimpse of the sky in our photos—there’s just
a white patch, no clouds, nothing.’
This is an inverted perspective. Usually, when Silesia is men-
tioned, the imagination gravitates downwards, towards ground
and the raw materials it contains. The artists associated with
KRON also captured the surface structures of mines, power
plants and steelworks: shafts, smokestacks, blast furnaces.
Mounting mine heaps. However, they managed to capture
something else. The sky, which, instead of hanging, envel-
ops, clings and bites. Just like air. Like an exhalation—from
a mouth, a pipe, a smokestack.
The issue of environmental pollution was officially non-existent in
the People’s Republic of Poland until the late 1970s. The censorship
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controlled environmental data and decided what information was
allowed to be published.
In 1948, domestic coal production reached 70.3 million tons;
thirty years later, when the first kRON photographs docu-
menting Silesia were taken, it grew to 193 million tons."® ‘For
the first time in history, more than 617,200 tonnes of coal
was hauled to the surface each day,’** the Panorama weekly
reported in late 1978. Eighteen coal mines operated in the
region, and four were under construction. Production of crude
steel increased to almost 10 million tonnes in 1978 (in the
then Katowice Voivodship alone). The chemical and electrical
machinery industries were booming. Upper Silesia was one of
the most heavily polluted regions.
I wonder whether this could have had an impact on photography. Not
on what we can see (this is obvious), but on how we see it. After all, if
the air is like a suspension, wouldn't it act as a filter? This is what I ask
Wojciech Wilczyk, who has been photographing Silesia since the 1990s,
and has documented the dismantling of heavy industry and the region’s
entry into the post-industrial phase (his series of photographs Czarno-
biaty Slgsk [Black and white Silesia] from 1999—2003 is often regarded
as a visual testimony to the fall of one era and rise of another). It is also
an important fact that the photographer grew up in the neighbourhood
of Nowa Huta.
‘When all these industrial plants were still in operation, there
was a lot of dust and air transparency was poor. This is some-
thing I know from Krakéw. When the steelworks was still
in full swing and the wind was blowing from the east, there
was a kind of mist with a sour smell. I also remember it from
Upper Silesia, from Bobrek for example [a district of Bytom,
author’s note]. This actually produced a kind of cool suppres-
sion of light, a contrast.’

Meeting of photographers while taking
photos; from left: Tadeusz Kluba, Michat Cata,
Krzysztof Pilecki

Ruda Slaska-Nowy Bytom (Kaufhaus working-class
settlement), 1979

photo by Krzysztof Pilecki

photographer’s archive

See p. 28.

People used to live in the dust and breathe it.
‘Cloudless weather occurs on less than 30 percent of days,
with the central parts of the Upper Silesian Industrial Region
being clearly deprived of sunshine,” noted architect Alina
Nowak-Lenartowska in her 1973 publication summarising
research on company-affiliated housing estates in the Upper
Silesian Industrial Region—her doctoral thesis written un-
der the supervision of Professor Kazimierz Wejchert. ‘Local
factors come into play here, especially smoke. [ ...] Industrial
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fumes are a major contributor to foggy weather. [...] Air-borne
dust reduces the insolation of the Upper Silesian Industrial
Region by about 18% in comparison with other Polish regions.
This is further exacerbated by harmful gaseous pollutants,
of which so2 is the main component. In addition, industrial
plants emit significant amounts of co in their exhaust fumes,
while coking plants produce large amounts of blast furnace
gas as well as tar gas, vapours and mists.”*®
Not only was the weather in Silesia characterised by cloudy skies,
with frequent rain or snowfall in autumn and winter, but dustfall was
also a specific feature. To illustrate this phenomenon, Alina Nowak-
-Lenartowska, used a photograph in her book showing a row of mul-
ti-family red-brick houses in the Kaufhaus workers’ settlement in Ruda
Slaska-Nowy Bytom. The estate was built for the workers of the Frieden-
shiitte steelworks (now Pokdj steelworks) in several stages between 1854
and 1924. The sky visible in the photo is a white patch that reaches the
roofs and windows of the buildings, dusting the windowsills, cornices
and walls with whitish particles. Under the photo is the caption: ...]
heavy smoke and dust fall from the ore sintering plant.”*
The krON photographers discovered Kaufhaus in the late
1970s.
Michal Cata: ‘I remember when Krzysztof Pilecki showed the first two
photos of the place, it was such a sensation that everyone rushed to
Kaufhaus, including me! This is where at least fifty percent of KRON’s
photos were taken. It was literally some kind of Mecca for us.’
Images and research data like those in the cited publication by
Alina Nowak-Lenartowska were usually approved by the cen-
sors only for professional publications (her book had a print
run of 280 copies). Such topics tended to be ignored in the
mainstream media. If not through official channels, though,
one could find out more via the émigré media, such as the
Parisian Kultura, the Swedish Aneks or Radio Free Europe.
In March 1977, Tomasz Strzyzewski, censor of the Central Office for
the Control of Press Publications and Performances (Polish: Gtéwny
Urzad Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk; cukppiw), where he
had worked since 1975, emigrated to Sweden and applied for political
asylum, leaving behind his pregnant wife, who had been refused a pass-
port, and several-year-old son. On the basis of the smuggled documents,
including guidelines and instructions for censors, secretly transcribed
for over a year, as well as texts contested by the censors, amounting to
a total of around 500 pages, he prepared a publication, which he sent
in autumn to the Social Self-Defence Committee at The Workers’ De-
fence Committee (Polish: Komitet Obrony Robotnikéw; KOR). Shortly
afterwards, it was published in London by the émigré publishing house
Aneks. He explained his motivations as follows: “The censors perform
about ten thousand censorship interventions a year, of which about
a thousand are blanket ones. We must realise, though, that censorship
activity is only the visible tip of the iceberg, whose underlying, invisible
parts consist of: self-censorship caused by being aware of taboo subjects
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and simple fear, censorship carried out by editorial offices and publish-
ing houses themselves, control censorship exercised by various organs
of the party authorities and state administration, and, finally, simple
ignorance caused by over thirty years of suppressing information.””
The guidelines contained in the smuggled copy of Ksigika
Rapisow i {aleceri cukpPiw [Book of records and recommen-
dations of the GukPPiw| on environmental texts were barely
a section of the censors’ instructions, because in fact they
applied to all areas of life. By disclosing them, Strzyzewski
exposed the cynicism and short-sightedness of the regime.
Examples:

‘Information on the direct threat to human life and
health caused by industry and chemicals used in
agriculture should be removed from studies on
environmental protection or threats to the environ-
ment in Poland.*®

‘Any criticisms of the location of industrial facilities
(existing and proposed) that adversely affect the
environment should be reported to the management
of the GUKPPiW.*?

‘No materials should be released reporting on the
current state of pollution or indicating the phenome-
non of progressive pollution of Polish sections of rivers
flowing from Czechoslovakia, caused by economic

activities in our country*®

Among the texts taken away by Strzyzewski were poems by Ryszard
Krynicki, an author banned from publishing in Poland between 1976
and 1980. As I browse through his poems, I find a piece in the 1978
volume Nasze Zycie rosnie [Our life grows| containing fragments that are
perfect comments on KRON’s photographs:

since when, in police states
environmental protection is decreed,
also the fate of nature

seems to be a foregone conclusion.?!

‘We were aware of the damage to the environment, and knew it was
an uncomfortable topic to discuss,” continues Tadeusz Kluba. ‘There
are no shrubs or trees in our photos, hardly any greenery, because
there simply weren’t any. Instead, there was dust and dirt on all the
surfaces. Women used to clean their windows once a week. This is
unthinkable now! The flats were so clean that you felt uneasy walking
in. You felt dirty, your shoes were muddy. The threshold of the house
was the boundary.’
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In a conversation with Beata Zakrzewska, owner of the Foto-
Beata photographic studio in the district of Stare Tychy,
I also become aware of just how meaningful photographs
of seemingly ordinary trees and clouds can be. In the 1980s,
Zakrzewska worked for Miastoprojekt Nowe Tychy; one of her
duties was to document new architectural projects:
‘After I took my first photos, the Wejcherts called me on the carpet.
The block was there, everything was as it should be, but they asked:
“What have you brought us? What is it?” And that’s how I learned to
take pictures just after it rained. They wanted to have clouds, a clear
sky, and in Silesia at the time it wasn’t that easy. Blue skies were seen in
the Masurian Lake District. I used to say to my son: “Look, dear, this
is what clouds look like”. Because there they were, and where we came
from it was always grey. And that’s how I came up with the idea that
the rain made the air clearer for a while. Everything looked pretty for
a bit after the rain.
‘Any other tricks you can remember?’
“The best trick was the one with the branch. I would carry a tree branch
in the car. I had a driver take me around and he would hold the branch
while I took the picture, and I would frame it so that it looked like
there was some vegetation in the foreground. The idea was to show that
each place was lush with greenery, whereas, in reality, the trees had just
been planted!’
KRON’s photography was far from commissioned photographs,
which had a documentary and often also promotional purpose.
Kazimierz Wejchert and Hanna Adamczewska-Wejchert, the
chief architects of Tychy since 1952, liked to use photography.
They organised exhibitions, illustrated their own publications
with photos, and showed them during lectures at the Warsaw
University of Technology. They took photographs themselves
and surrounded themselves with architects and construction
engineers who never parted with their cameras; suffice it to
mention Andrzej Czyzewski and Zygmunt Kubski. From
1948 until the early 1990s, the Wejcherts kept scrapbooks in
which they put photographs, postcards, newspaper clippings,
architectural drawings, maps...2% In the 1984 scrapbook, they
included a leaflet for Michatl Cata’s solo exhibition entitled
Slask [Silesia], which took place in Katowice’s zpaF gallery.
I wonder which of the words written by the art historian Al-
fred Ligocki in the foreword to the exhibition’s catalogue
could have prompted them to do this? Michat Cata told me
that when they were about to start working together, he was
blanked by them, despite their initial interest in his photo-
graphs. Perhaps this fragment was the reason: ‘Most of the
pictures are of Upper Silesian cities, with some of Walbrzych.
These are horrific sights, which may serve an environmentalist
as documentation of the degradation and dehumanisation
of the environment by industry’—a description of the sur-
roundings of Tychy. Or maybe this: ‘Is this what all of Upper
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Silesia looks like? Of course not. And here we find green-
ery and shrubbery, and even whole vast parks, bright and
cheerful buildings and entire complexes of modern housing
estates—mostly, by the way, in their dry geometric monoto-
ny—no less dehumanised than the familoks.—now this is an
opinion aimed directly at such projects as Tychy. And another
sentence about the familoks: ‘In contrast to the dehumanised
geometric modern estates, they are not an anonymous, insipid
background, but a kind of partner in the life of their inhab-
itants.’®® I imagine that Ligocki’s opinion must have been at
least controversial, if not painful, for the architect and urban
planner duo. Still, it is well worth citing as evidence that the
members of Tychy’s KRON Photography Club were not alone
in their perception of the transformations taking place in
Silesia’s landscape.
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KRON members were not always unanimous and indiscriminate in
their views. Arguments were a daily occurrence. There were even
allegations of plagiarism.
Zbigniew Zalewski: ‘We had meetings, sometimes every
month, sometimes more often. Everyone had to bring their
photos—new photos, not some old ones. We would spread
them out and have knife-edge discussions. In terms of crea-
tive inspiration, Mietek was an amazing person. Snarky, but
amazing. He was a theoretician with a philosophical streak.
We would talk about the photos—this was good and that was
rubbish: “‘What are you trying to show here?! I've already
done that, you’re just copying me!’
Michat Cata: “Wielomski and I used to take somewhat similar photos,
especially early on. No wonder. When you travel together, your photos
look alike. However, Mietek’s contribution was a great one. He was
the group’s ideologist and had his own views on photography —what
it was and what it should be. Initially, he said that what I was doing
was useless. It wasn’t about the photos from Silesia, but about the
ones I brought from Subcarpathia, which later became a part of the
Galicia series. I took them in 1975, when I was inspired by the Kielce
School. Wielomski trashed them all. He said these pictures were worth-
less, cheesy, fake and untrue, because they showed beauty, and there’s
no beauty there, there was a peasant with a bunch hungry children, who
had to spread manure with a pitchfork, and all I wanted to show was
pretty pictures.
Tadeusz Kluba: ‘Mietek? He was a little feisty—no, not quar-
relsome—but he liked a good old argument.’
Mieczystaw Wielomski found a short and meaningful name for the
Tychy Photography Club. Kron is a type of high transparency indus-
trial glass used in microscopes, binoculars and cameras. The name
has everything it takes: penetrating into the matter of the world and
bringing distant parts of it closer.
Krzysztof Pilecki: “The photographic style that originated in
KRON was initiated by Mietek Wielomski. He was the first to
start taking pictures with a wide Gpr-made lens, Flektogon
20 mm/2.8, which was the widest one available at the time. We
took wide-angle shots, getting close to people. If we presented
a landscape vertically, we would jokingly say that it was a long
way from the tips of our shoes to the horizon. This was social,
sociological photography, showing the conditions in which
people were living. Everything was dark, black and grimy,
and that’s also what our photography was like, that’s what
the enlargements were like. High contrast, wide angle. We
didn’t mind that the buildings in our shots were crumbling. It
was simply the result of seeing the world and photographing
through a wide-angle lens. We took relatively few pictures
with long lenses. We produced a kind of multi-plane pho-
tography: in the foreground there were the settling ponds,
familok houses, streets, and towering above them were the

smokestacks, steelworks buildings and waste heaps. Mostly
in landscape orientation. However, when it came to Michat
Cata’s and Mietek Wielomski’s photographs, they treated the
frame and the landscape vertically’
The 20mm lens became KRON’s trademark.
Michat Cata: ‘T rather needed everything to be on point, neatly
arranged. I think this came from my engineering background.
I also had a tendency to create stacked compositions, where
the planes were arranged in an orderly fashion one above the
other. I used a long lens and a wide-angle lens alternately.
The wide angle exaggerated the foreground, for example the
textures forming on the settling ponds, while the long lens
allowed the distant background to be magnified. This is how
my favourite compositional scheme was born—early on, in
Walbrzych. My most characteristic photographs are those
where the background layers show industry, heaps, smoke-
stacks, everything is big, dominating the area, and the people
and houses are tiny. This made me a little different from my
fellow krRON photographers.
Another distinctive feature of the group was that, although the pho-
tographers used a certain repertoire of formal means, focused on
a single theme and operated in the same space, they each retained
their individual style. Indeed, they each had a different sensitivity and
curiosity which drew them to slightly different places.
Tadeusz Kluba: ‘Michatl was a landscape photographer, Krzys
did courtyards, and I was more interested in people right from
the start.’
Zbigniew Zalewski: ‘My mates used to go to Nikiszowiec, but I didn’t.
I had no reason to go. Wielomski and Cata had exploited the entire area
to the full, as well as those familok houses near the Pokdj steelworks in
Ruda Slgska. I used to walk around Katowice or go to Siemianowice,
Swietochtowice, Zabrze... Later, at the turn of the 1970s and 1980s,
when I already had a “baby” Fiat, we used to go to Czerwionka and
Zory, because Zory was under construction, and there were such incred-
ible blocks of flats there, and that unbelievable soil.’
Ploughed soil, with its lumps and cracks, is a frequent motif in
KRON photographs. Shot in close-up, it seems almost tangible.
This was the time when new block housing estates were spring-
ing up from meadows and fields in Tychy, Zory, Jastrzebie
Zdréj, Rybnik... No one had ever seen such high and vast
blocks before. The fact that people are moving upwards, hous-
ing and industry are developing, makes photographers more
inclined to focus on down-to-earth issues (because they are
inconvenient). They document heaps, earth dug up, torn up
and littered, and mine settling ponds filled with coal sludge.
‘We were captivated by the settling ponds,’ recalls Krzysztof Pilecki,
‘they were mining sediments from wash plants which formed incredible
shapes. This fascination is clearly visible in Michal’s photographs.’
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True, photographs of trickling mud, or so-called dirty water,
are beautiful. When this water freezes, it breaks and shatters
into sharp angles. When it dries, on the other hand, spectacular
cracks spread across the surface. And this is why one should
remember the remarks of Nicholas Mirzoeff, who, when dis-
cussing Claude Monet’s Impression, Sunrise from 1872, wrote:
‘“The painting made the transformation of the world by mod-
ern industrial processes not only visible but beautiful,’** and
further: “The degradation of the air is again seen as natural,
right, and by extension beautiful. The changed world is now
so built into our senses that it determines our very perceptions,
and so it has become beautiful and aesthetic.”®® This should
alert our attention. Monet painted his picture in Normandy’s
port of Le Havre, France’s main port for transatlantic passen-
ger traffic with steam ships cruising along their routes. The
coal smoke drifting overhead was depicted by the painter
as grey-blue smog clouds mingling with the red glow of the
rising sun. Back then, his painting initiated a new trend in
art; today, it opens up a discussion on the relationship be-
tween nature and technology, of which man is the key link.
The port of call for KRON’s photographers was located on
the shores of the settling ponds of the Dgbierisko coal mine
in Czerwionka-Leszczyny. Many of the photographs were
taken there. As a rule, they show abstract geometrised forms of
sludge and earth, with the triangles of mine waste heaps in the
background. There is something painterly about these images.
The heaps look like mighty teeth that bite the sky. You can stare
and forget for a moment that they are waste. Mirzoeff warns
against a ‘modern form of beauty’ that can put you off guard.
When, in 2022, the Mine Restructuring Company (Spétka Restrukturyzac-
ji Kopaln sa) announced an auction for the purchase of a part of the
property of the former Dgbierisko mine, including two surface settling
ponds (number 3 and 4), it was estimated that more than two million
tonnes of coal mud mixed with mining waste (generated during wash-
ing and treatment of extracted minerals) were deposited there. Total
area of the property: 10.5707 ha, reserve price (net): PLN 7 520 000.%¢
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For photos of the mine waste heaps, KRON members travelled to Czer-
wionka-Leszczyny, Ryduttowy, Rybnik and Brzeszcze,?” while pho-
tos of power station smokestacks were taken in Bedzin (Lagisza) and
Laziska. They photographed streets and courtyards in Swigtochtowice
(Chropaczéw, Lipiny, Zgoda), Ruda Slaska (Chebzie, Nowy Bytom,
Orzegéw, Wirek), Katowice (Bogucice, Janéw, Nikiszowiec, Szopien-
ice, Welnowiec, Zale¢ze), Bytom (Bobrek, Szombierki) and Chorzéw
(Chorzéw Stary), where numerous portraits were also created. Shafts
and smokestacks were available to photograph anywhere, but the aim
was not to show steelworkers and miners once again. Their photographs,
especially those of workers decorated for exceeding productivity norms,
were widely publicised in official newspapers, which were contested by
KRON members. They travelled up and down Silesia and knew that the
region looked nothing like it did in the Silesian weekly Panorama. Apart
from the prefabricated housing estates and newly built industrial plants,
there were also forgotten areas, such as workers’ colonies dating back to
the turn of the 19th and 20th centuries.
Michal Cala: ‘T remember Wielomski’s photo of a baker. Fan-
tastic stuff! He was dressed in white, as a baker would, and
had a bread trolley. He stood against a backdrop of familok
houses. The black background and the white baker. And that
was a stroke of genius. Not a miner at all. After all, miners wer-
en’t the only people who worked in Silesia. We were attracted
to themes like that.’
There is a photograph by Henryk Raczkowski showing a father and son
sitting on the steps outside the entrance to a familok. It must be a warm
day. The boy, about ten years old, is wearing shorts, knee socks and san-
dals. The father, also with a bare chest, has come out of the house in his
slippers. He sits on a newspaper so as not to get his trousers dirty. Be-
tween them is a small radio with an aerial. The inscription on the back
reads: ‘Wolna sobota (Ruda Slaska)’ [Free Saturday (Ruda Slaska)]. Or
the photo of some female neighbours drinking coffee—the atmosphere
is nothing short of a picnic, yet it is an everyday affair, as the women
keep an eye on the children while they play in the yard. They sat on
the children’s chairs, brought out the table, brewed coffee in glasses,
prepared some water in a soda siphon for the little ones, and, for those
kids who get tired playing, there is a blanket to rest on. Everyone is at
home here, even though none of them has been photographed indoors.
Here, the surrounding space is also homely, not public, as we would call
it today, but just homely—personal and close. Cluttered with bicycles
and scooters. Stools, buckets, boxes. Laundry lines. Baby carriages.
Coal carts. Trampled by people, dogs, chickens, rabbits, and pigs.
And littered, as can be seen especially in the photographs of buildings
scheduled for demolition. Lots of scrap metal, scattered bricks, broken
boards, windows and doors. With children playing around.
Krzysztof Pilecki: ‘We would often pass buildings or struc-
tures with signs on them saying “Scheduled for demolition
19787, “Scheduled for demolition 1977, even though it
was 1979. It was all starting to fall apart at that time and that
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was the downside of socialism, because the heavy industry was
being exploited to capacity and people were living in build-
ings that hadn’t been renovated since the beginning. Socialism
wasn’t concerned with improving people’s living conditions.
It was about building new blocks of flats.’

Zofia Rydet (left) taking photographs
as part of the Nowa 82 project

Katowice-Bogucice, 1982
photo by Tadeusz Kluba
photographer’s archive
See p. 36.

In 1982, a group of photography instructors, which also included
KRON’s Tadeusz Kluba, took part in documenting the buildings in
Katowice-Bogucice’s Nowa Street which were scheduled for demolition.
The idea for the Nowa 82 project, as it was called, came from Zofia Rydet
and was organised by the Katowice Voivodship Cultural Centre. The
exhibition showcasing the project, presented at the zparF gallery in
Katowice at the turn of 1982 and 1983, received an enthusiastic review
from Alfred Ligocki, although he called the familok houses them-
selves ‘ugly’. He wrote: “The documentation covers the perspective of
the street, with the photographers moving progressively towards its
two mouths, recording temporal events on the same part of the street,
i.e. the movement of passers-by and vehicles. From these overview shots,
they moved on to document individual buildings, capturing various ar-
chitectural features and details (windows, doors, staircases, doorknobs,
anchors, etc.), interiors with inhabitants and fragments of equipment
(e.g. a series of Tv sets, kitchens, furniture). Finally, they portrayed the
street’s inhabitants in various everyday situations.’
Zofia Rydet and Tadeusz Kluba had known each other for
several years by then.
‘She was a guide at that plein-air workshop,’ recalls Tadeusz Kluba, ‘We
met in the mid-1970s. I was still a young man at the time, just looking
for a way forward, and I really liked the way she saw the world. She
spoke not only of photography, but also of film. She wouldn’t explain
how to take photos, nor did she suggest anything—we just talked. There
were many photographers, but I liked her best, maybe because I'd
always liked taking photos of people, and took a lot of shots in interiors,
for example.’
This is their common ground. Zofia Rydet will turn portraying
people in the interiors of their homes into her life’s crowning
achievement, known as the Sociological Record, produced from
1978 to 1990. She will photograph methodically, in towns and
villages, in Poland and abroad, keeping to a strict compo-
sitional arrangement: she will portray a person against the
backdrop of a selected wall of their flat, in the centre, keep-
ing the context of their surroundings as broad as possible.
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(In 1982 the Tychy KRON Photographic Club
was transformed into the Independent
Creative Group KRON and began to operate
as part of the Municipal Cultural Centre in
Czechowice-Dziedzice, and continued to be
led by Mieczystaw Wielomski).

Photographs arranged in a similar way, as well as numerous
situational portraits showing male and female residents during
their daily routines, were created by Tadeusz Kluba for krRON.
Thanks to these images, you can peep through house walls to
see someone’s life up close. You can see the photojournalistic
nerve in them, which led Tadeusz Kluba to join the Solidarnos¢
Jastrzebie weekly in 1981.
The concept of landscape, with which kRoN photographs were most
often associated, was therefore a very broad one. Landscape consisted
of photographs of industrial areas, workers’ settlements and the people
who lived there. In addition to images of mine heaps, shafts, stacks and
blast furnaces, KRON also produced portraits of people captured on the
road, at home, in their leisure time, against the backdrop of blocks of
flats or inside their homes. There are the courtyards, those communal
living spaces where children’s games and neighbourly conversations
take place. There is the architecture, the blocks of flats sometimes
documented shortly before being demolished. There are details and
abstract motifs found in the industrial landscape.
The landscape travelled and recorded by kRON photographers
was social in nature.

‘Our photography provides an informative

message about people and their environment.

It includes ecological problems (contamination

of the natural environment by industry), sociological
problems (people in relation to the environment,
their existence) or ethnographic elements

(regional peculiarities),?” the artists wrote about
their work in Foto magazine.
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In 1974, Edward Poloczek presented Koniugacje [ Conjugations] at the
BwA Gallery in Katowice, an exhibition of over three hundred pho-
tographs depicting the transformations taking place in Upper Silesia
from the 19th century to the present day. Poloczek juxtaposed industrial
landscapes with archival photographs and postcards, the latter of which
were labelled by Alfred Ligocki as ‘corny landscapes.” The critic wrote of
the exhibition itself: ‘A very ambitious attempt to create a photographic
synthesis of the Upper Silesian industrial landscape.” While explaining
Poloczek’s intentions, he added: “The peculiar nature of Silesia, the
poetics of its landscape and the transformations it undergoes, were
meant to be expressed by landscapes alone, with no people in them.
The absence of those miners in the coal face, of steelworkers at the
open hearth furnaces, or of multi-generational families in the allotment
garden shed, inherent to the stereotype of Silesia, broke up the very
stereotype in a peculiar way and showed a different way of presenting
its uniqueness and the process of its transformation.’*
A few years later, the work of Edward Poloczek would prove
important to the members of KRON. Not as a direct inspiration,
but as a point of reflection.
Michatl Cata: ‘His landscapes, of course, were not propaganda; they
depicted industrial landscapes, but were sentimental views. There was
no dramaticism there. The photographs were soft, devoid of contrast,
with a noticeable influence of pre-war pictorial photography, kept in
Buthak’s style.
The KkRON members sought to position themselves in opposi-
tion to everyone and everything. This is the right of youth. In
1978, when they embarked on a programme to focus on Silesia,
Mieczystaw Wielomski and Michat Cata were in their thirties,
Tadeusz Kluba and Zbigniew Zalewski were twenty-seven
years old, Henryk Raczkowski was twenty-six, and the young-
est, Krzysztof Pilecki, was only twenty.
They wanted to operate in their own way and on their own terms.
They distanced themselves from press photography and pictorial
photography, from artistic transformations, isohelia or solarisation,
as in the case of Andrzej Koniakowski. They came closest to pure
photography, as they called it, inspired by life photography. With
the arrival of Michal Cala in KRON, there also appeared a fascination
with the British New Wave of the 1960s, especially with Karel Reisz’s
Saturday Night and Sunday Morning (1960) and Tony Richardson’s
Loneliness of a Long Distance Runner (1962). These were narrative social
dramas set in working-class neighbourhoods of English cities, filmed
so realistically that their atmosphere was reminiscent of documenta-
ries. The New Wave brought viewers into homes, factory halls, pubs
or correctional facilities, and took them to the back of the house,
where life went on in cramped back gardens. It touched on the most
important themes: love, freedom, social pressure, social barriers to
individual advancement.
Michat Cata: “The film was set in a working-class environment.
There was a football or rugby match, and in the background
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there were some gigantic buildings, power station cooling
towers or something. Industry was towering over people. It
had a big impact on me. So later I called Wielomski “an angry
young man”, and we called our backyard pictures of children
and their families against the backdrop of gloomy streets and
yards “cold English photography”.’
In the same vein, art critic Jerzy Busza described KRON’s work as ‘the lyr-
ic poetry of Manchester and London suburbs transplanted to Poland.”®*
Between 1978 and 1983, the angry young artists from Silesia
produced their most remarkable photographs. Indeed, look-
ing at them today, one might fault their creators for certain
technical shortcomings. What must be remembered, though,
is the time in which these photographs were created.
Michal Cata: ‘In those days it was a constant battle with photographic
materials which were of poor quality’
Zbigniew Zalewski: ‘Photographic films? They were pretty
bad. I used the Np22.%% Krzysiek Pilecki used to get them from
somewhere—he had some connections. In the beginning they
were available in retail, but were expensive, so Krzysiek used
to buy whole reels of NPP55 film stock (because that’s what
they used to make movies as well) —German, Gpr-made film
stock. We would give him money and he would take care of it.
Then we would cut this film stock into sections, put them in
the fridge and keep them for later. In the 1980s, British Ilfords
became available, but I always used Polish ones—Fotons, and
later Np22s. These negatives were often underexposed. You
had to work hard on them—heat the developer to thirty, even
thirty-something degrees—various tricks like that.
Photographic papers then came in fixed grades: super-hard, hard, nor-
mal, special and so on. At KRON, many enlargements were made on
super-hard paper, and at the time it was difficult to achieve halftones in
black, but instead strong contrasts were possible.
And what about the equipment?
Tadeusz Kluba: ‘Mietek had a Zenith, possibly the E series, with a Pen-
tacon six 6x6 180 mm/2.8 lens; Michal had an Exa 500 with a Sonnar
135 mm/4 and a Flectogon 20 mm/2.8 lens; Krzysiek was also using
a Zenith (Em) at the time with a Flectogon 20 mm/2.8 lens; I was taking
6 x 6 cm photos with a Pentacon Six, and §6 x 24 mm photos with an
Exakta 11, mostly with a Flectogon 20 mm/2.8 lens.’
I ask Zbigniew Zalewski about his camera: “The first one was
a Smiena, then a Zenith, and when I took up photography
seriously, I bought a Praktika with a standard lens. I couldn’t
afford anything else at the beginning. Later I bought a 20mm
and a 135 mm lens, and sometimes borrowed a 18omm one
from my friends, but that lens was too heavy and cumbersome
to use outdoors. I had a special reporter’s bag. If you walked
around with it all day, you really felt it in your arm. Some
people carried rucksacks.
And with gear like that, how can you keep a low profile?
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Girl with a puppy Krzysztof Pilecki as the girl from his
Ruda Slaska, 1978 photo
photo by Krzysztof Pilecki Ruda Slaska, 1979
collection of Tychy City Museum photo by Tadeusz Kluba
See p. 40. photographer’s archive
See p. 40.

When they step into workers’ housing estates, they immedi-
ately arouse curiosity. People look out of their windows, talk
to them, some invite them in, and children in particular are
happy to pose for photos. When they wander around waste
heaps and industrial areas, they are treated as trespassers.
Tadeusz Kluba: “The heaps were fenced so you had to find a hole to get
in and you didn’t think about the consequences. We were young.’
Krzysztof Pilecki: “The industrial facilities were guarded.
Sometimes you had to shoot instantly and not all the photos
came out. Our photography was inconvenient for the author-
ities at the time. We even thought we were being watched.
“Why do we take pictures of this particular one?” “Why is it so
gloomy?” “Why don’t we take pictures of Tychy?”’
Michat Cata: ‘In 1980 I was arrested for one night for taking photos
of waste heaps. It sounds like a ludicrous story now. Earlier, we used
to travel around Silesia in any way we could—by tram, bus or train. In
1980, I bought a car, largely with the money I had won in competitions.
Of course, the car was in poor condition, but it was there, and I think
it was easy to track down, because when I took my first photo trip in
it, I got caught. It was parked by the roadside, and someone must have
reported that I was hanging around where I wasn’t supposed to.’
Zbigniew Zalewski: “They were everywhere. They had their
people. Once I was taking photos near the Jednos¢ steelworks
in Siemianowice Slgskie. I looked around and saw some
people hanging about behaving strangely, and I thought to
myself: “Do they want to kick my head in or what?” But the
familok houses were built in such a way that you could jump
from one to another and go out onto another backyard. So
I did that once or twice, but they kept popping up. Finally,
they rounded me up. I was taken for interrogation: “Why?
What for? Are you going to send them to the West to show
how bad it is in Poland?” They took away my camera, and my
films, and put me in detention. They called me in a couple of
times, and let me out after a day, without the films. I thought
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they’d searched my house in the meantime, but they hadn’t.
For a long time after I got home, every time I heard the door
slam downstairs in my block, I thought they were coming for
me. I was scared.’
The Institute of National Remembrance holds Mieczystaw Bereta’s
degree paper written at the Feliks Dzierzynski Officers School in Le-
gionowo in 1978, entitled Rola i zadania Stuzby Bezpieczeristwa w zakresie
operacyjnej ochrony przed zagroZeniami Srodowiska tworczego na przyktadzie
wojewddztwa opolskiego [ The role and tasks of the Security Service in
operational protection against threats posed by the creative groups
based in Opole Voivodship],?® in which the author characterises the
creative groups active in Opole and describes how they are controlled
by the Security Service. He singles out the literary, artistic, theatri-
cal (he pays special attention to the Theatre of 13 Rows led by Jerzy
Grotowski), journalistic, musical and photographic communities. What
he wrote about the artists associated with the Opole branch of the
Polish Association of Photographic Artists shows that the fears of krRoN
members were by no means unfounded. ‘As part of the control of this
community,” writes Bereta, ‘an operational check, code name Samson,
was carried out on one of the members. He was suspected of collecting
biased photographic material with the intention of having it published
in the West German press. The steps taken in the case, however, made it
possible to establish that the actual purpose of collecting this work was
to document buildings that are being demolished to make room for new
urban developments.”®* It was checked whether ‘the person was passing
on to the West photographs distorting the image of contemporary
Poland for the use by unknown press agencies or centres of ideological
sabotage. These photographs, without specifying their author, were
to be used by hostile centres in the West, especially in West Germany.’
Further investigation revealed that ‘the person was presenting old
shacks, sleepy landscapes and old faces bearing the marks of hard work
and years lived.”®
Sounds like a description of kRON photographs, doesn’t it?
The code name Samson was used by the Security Service to refer to
Fryderyk Kremser,?® a photographer, regional and cultural expert who
documented the life of post-war Opole and the disappearing timber
architecture of the surrounding villages, always paying special attention
to the people. Before settling in Opole, he had worked on the con-
struction of the Szczecin shipyard and the Nowa Huta steelworks near
Krakoéw in the 1950s. He understood how much these projects could
transform the landscape. Fryderyk Kremser gathered around him peo-
ple who were interested in documenting change, and organised open-air
photography workshops, in which Tadeusz Kluba also took part.
‘It was meant to be strictly documentary,” the photographer
recalls. ‘Kremser was all about cold photography, for him it
was the change that was important, not the landscape itself.
At the Kielce Landscape School, the landscape was nice and
picturesque, and we took straight photos. We shot all over
Poland, from Racibérz to the Bieszczady Mountains.’
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In 1981, the photos by Fryderyk Kremser, Mieczystaw Wielomski, Henryk
Raczkowski, Zbigniew Zalewski, Krzysztof Pilecki and Tadeusz Kluba
were presented jointly at the Biosphere [ Biosphere| national review of
films, photographs and slides on environmental protection in Lublin.
A search conducted in the Katowice branch archive of the In-
stitute of National Remembrance (1pN) in late 2022 and early
2023 failed to identify any documents confirming that KRON
was targeted by the Security Service. It either was not, or the
files had been destroyed. Perhaps the questions submitted to
the archivists should have been worded differently, as it does
happen that someone’s personal files or operational mate-
rials, seemingly unrelated to a given case, contain pertinent
information. Records have survived which prove that there
was a Tychy Operations Group affiliated with Department 111
of the Voivodship Civic Militia Headquarters in Katowice.
The documents confirm that the Security Service sought to
know what the creative community of Tychy was up to, and
to this end recruited candidates to become undercover col-
laborators. We also know of operational cases codenamed
Pawilon (1975-1978) and Kajazd (1977-1978). The former con-
cerned anti-government leaflets defaming the system and
authorities of the People’s Republic of Poland and the USSR,
found in the area of Tychy’s Dabrowskiego Street in late 1975.
The latter was initiated after a bag containing publications
without a license for distribution from the Central Office for
the Control of Press Publications and Performances (Pol-
ish: Gtéwny Urzad Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk;
GUKPPiw) was found in the autumn of 1977 in the car park of
the Piast Kolodziej Inn in Orzesze-Woszczyce (near Tychy),
containing reprints of articles from the magazines Jednos¢ and
Wolna Polska published in Sweden and the usa.?’
Poland in the late 1970s and early 1980s was a nation bulging with
freedom slogans and ambitions. The people had had enough and were
increasingly taking matters into their own hands. After June 1976,
when tens of thousands of people joined strikes and street demonstra-
tions—thanks to which drastic food price rises were avoided—people
knew that together they were a force to be reckoned with. The Workers’
Defence Committee (Komitet Obrony Robotnikéw; KOR), the first overt
opposition organisation, also began to operate. In August 1980, after
major industrial plants, mines, steel mills, factories and shipyards went
on strike all over the country, as did universities, cultural institutions,
while many other professional and creative communities signed let-
ters of solidarity, an agreement was reached to establish independent
self-governing trade unions and, consequently, the Solidarity move-
ment. Some KRON photographers also joined in at the time.
In April 1981, Mieczystaw Wielomski, who worked at the Dis-
trict Postal Transport Office in Katowice, was elected chairman
of the Company Committee of the Independent Self-governing
Trade Union Solidarity Trade Union there, probably because of
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his temper and sharp tongue. Tadeusz Kluba became a photo-
journalist for Solidarity Jastrzebie. He documented strikes
in Silesian mines, open-air masses, and finally Solidarity’s
National Congress of Delegates in Gdansk in autumn 1981.

First they knocked on Wielomski’s door.
They detained him on 13 December 1981 at 2.05 p.m. at his
home in Czechowice-Dziedzice in Szkolna Street. He spent
the first weeks in detention in Katowice; on 5 January 1982 he
was transferred to the internment centre in Jastrzebie-Zdrdj,
from which he was transferred on 19 February to the centre
in Lubliniec-Kokotek (in the ‘Alphabetical index’, with the
red stamp INTERNOWANI [INTERNEES | on the cover, the day’s
date was written down and the abbreviation ‘TR’ added, which
meant transport®®). He had an ‘internee file set up, and all ten
fingerprints taken along with a mug shot (Wielomski is hold-
ing a plate with the number 212 in it at chest level; a typical
police photo), and his description drawn (height: 173 cm; eyes:
yellow-brown; eyebrows: arched, unibrow; lips: medium-sized,
thin; a total of sixteen physical characteristics were determined
in order to identify the detainee).?

All under the martial law decree of 12 December 1981.
Tadeusz Kluba was served with a “Warrant for detention and
compulsory escort’ by officers of the Civic Militia (M0) on
6 May 1982. ‘“The decision on internment’ was based on the
fact that ‘while remaining at large, he fails to comply with the
law and undertakes trade union activities.”*® Kluba ended up
in the internment centre in Zabrze-Zaborze.

‘What did they put you in for,” I ask.
‘For my general reputation. As a photojournalist, I was every-
where. They tried to trace my negatives, not the Silesian ones
from kRrON, but those from Solidarity. I got scared when
martial law broke out, I told them and I destroyed the films,
which of course wasn’t true, because I took them to the dio-
cese curia in Katowice, where they kept them for me. They
didn’t really believe it and went on to search my house. This
was sometime in February or March, when martial law was
still in force, and they gave me a choice: either I would agree
to collaborate or I would be interned. They tormented me for
two days—interrogations day and night—and to be honest,
I didn’t know how it was going to end. One of them was nice:
“Mr Tadeusz, care for some coffee, tea?” While he was off
making tea, another one came in with a gun, reloaded it, put it
to my head and said: “I’'m going to finish you off”, and so on.
Finally they crossed the line, and I no longer cared what they
were going to do to me. I lost all my fear and said that I would
only believe in socialism if I found out that the United States
had bought a major amount of grain from the Soviet Union.
And that was the end of it
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Tadeusz Kluba as a Solidarity Slogans protesting against censorship
Jastrzgbie photojournalist and propaganda in Gdansk during the
Gdafisk, 1981 First National Congress of Delegates

’ of the Solidarity Trade Union
author unknown

collection of Tychy City Museum Gdansk, 1981

See p. 44. photo by Tadeusz Kluba
collection of Tychy City Museum
See p. 44.

Mieczystaw Wielomski was released after ninety-three days (his preg-
nant wife was waiting for him at home), Tadeusz Kluba after fifty-six
days. On the last page of the ‘Health book insert (of the temporarily
arrested)’, the doctor examining Tadeusz Kluba noted: ‘30 June 82
freedom/no complaints/lung x-ray issued’, and affixed his stamp.**
The kRON members were detained as part of the Jodfa action,
targeting activists from Solidarity and other independent or-
ganisations, with the aim of breaking up opposition structures
and weakening social resistance.
Martial law was suspended on 31 December 1982. By then, mo officers
had interned over ten thousand people, one hundred and four of whom
lived in Tychy. They were employees of, among others, the rsm Compact
Car Company, Liemowit coalmine, Piast coalmine and the Voivodship
Hospital Complex, as well as students of the University of Silesia.**
Martial law shook kroON’s foundations. If previously the pho-
tographers had thought that someone was watching them,
now they stood face to face with the authorities. Not only as
creators, but simply as citizens. They had to be careful.
They still managed to exhibit their work in the spring of 1983 at the
Bielska Galeria Fotografii [ Bielsko-Biata Photographic Gallery], run by
Andrzej and Jolanta Batur, but that was the end of their joint endeav-
ours. The photograph on the cover of the catalogue accompanying
the Bielsko exhibition is symptomatic: Krzysztof Pilecki, Zbigniew
Zalewski, Tadeusz Kluba and Mieczystaw Wielomski are posing close
together, embracing each other, while Wielomski is holding a piece of
paper that reads: ‘Michatl Cata is not in the photo—zpar—’.
Michat Cata, holding a trade union card from 1983, joined
the Voivodship Projects Office in Katowice, which was imple-
menting a research programme entitled Waloryzacja przestrzeni
Gérnego Slgska i jego obrzeza [Landscape assessment of Upper
Silesia and its fringes]. It was the first time he had been able

41
IPN Ka 43/317.

42
IPN Ka 093/220.
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to become financially independent as a photographer. His role
was to document valuable architecture and environmental re-
sources in need of protection throughout the region. The aim
of the project was to identify the landscape assets of Upper
Silesia and to set up measures to prevent their destruction.
Indeed, there was a growing realisation of anthropopressure
and the extent of the environmental disaster in areas degraded
by industry. Nature conservation was to contribute to more
efficient rehabilitation programmes and better urban planning
in the future. And photography was to play a part in this.
1983 also saw life changes in Tadeusz Kuba’s life.
‘When they released me from internment, they said they would
block my children’s education. That was my main reason for
leaving. We got passports, seventeen dollars apiece and off
we went—me, my wife, two sons and our dog. At the con-
sulate in Krakéw, we were granted French visas. The organ-
isation France Terre d’Asile [ France, land of asylum| met us
there.” In France, Kluba became involved with the Fournal
Sud-Ouest newspaper.
Mieczystaw Wielomski, who lived in Czechowice-Dziedzice from 1980
onwards and was increasingly absent from Tychy, began to make new,
formally different attempts at depicting Silesia. In 1984, he founded the
creative group HARD. He was only followed by Krzysztof Pilecki. KRON
broke up.
Zbigniew Zalewski, who continued to photograph working-
-class neighbourhoods in KRON style for some time, began to
indulge more and more in his passion for hiking, document-
ing country cottages and mountain photography. In 1987,
he was awarded the title of prTk Landscape Photography
Instructor. And yet, when in late May/early June 1983, dur-
ing the declining phase of krRoN, Zalewski’s photography
exhibition entitled Drewniana architektura w pejzazu wsi wsi
potudniowej Polski [Wooden architecture in the landscape of
Southern Poland’s villages| was shown at the Museum of the
Lublin Countryside in Lublin, the author insisted that his name
on the exhibition poster be accompanied by a note that he was
a member of KRON.
I ask why.
‘It was a brand back then, madam,a B R AN D!’



TADEUSZ KLUBA

Gérny Slask (lokalizacja nieznana) / Upper Silesia (location unknown)
reprodukcja cyfrowa z negatywu / digital reproduction from negative
zbiory Muzeum Slaskiego / collection of the Silesian Museum
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TADEUSZ KLUBA

Gérny Slask (lokalizacja nieznana) / Upper Silesia (location unknown)
reprodukcja cyfrowa z negatywu / digitai reproduction from negative
zbiory Muzeum Slaskiego / collection of the Silesian Muscumn
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MICHAL CALA

TADEUSZ KLUBA
KRZYSZTOF PILECKI
HENRYK RACZKOWSKI
MIECZYStAW WIELOMSKI
ZBIGNIEW ZALEWSKI
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TADEUSZ KLUBA

Gérny Slask (lokalizacja nieznana) / Upper Silesia (location unknown)
okolo / circa 1979
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TADEUSZ KLUBA

Czerwionka-Leszczyny
okolo / circa 1978
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HENRYK RACZKOWSKI

Czerwionka-Leszczyny
okolo / circa 1978
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HENRYK RACZKOWSKI

Czerwionka-Leszczyny
okolo / circa 1978
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HENRYK RACZKOWSKI

Czerwionka-Leszczyny
okolo / circa 1978
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TADEUSZ KLUBA

90

Czerwionka-Leszczyny
1978
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MICHAL CALA

92

Czerwionka-Leszczyny
1978
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MIECZYSLAW WIELOMSKI

Brzeszcze
1978
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MIECZYSLAW WIELOMSKI

Czerwionka-Leszczyny
1978
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KRZYSZTOF PILECKI

Rybnicki Okreg Weglowy / Rybnik Coal District
1980
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MIECZYSLAW WIELOMSKI

Rybnicki Okreg Weglowy / Rybnik Coal District
okolo / circa 1980



MIECZYSLAW WIELOMSKI

102

Rybnicki Okreg Weglowy / Rybnik Coal District
okolo / circa 1979
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ZBIGNIEW ZALEWSKI

Rybnik
okolo / circa 1983

104

105



106

MICHAL CALA

Ryduttowy
1978
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MICHAL CAtA Rybnik
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MIECZYSLAW WIELOMSKI

Gérny Slask (lokalizacja nieznana) / Upper Silesia (location unknown)
okolo / circa 1979
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MICHAL CALA

12

Swietochtowice-Chropaczéw
1978
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MICHAL CALA

Swietochtowice-Chropaczéw
1978
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MICHAL CALA

Ruda Slaska-Orzegow
1978
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MICHAL CALA

16

Swietochtowice-Chropaczéw
1978
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TADEUSZ KLUBA

u8

Chorzéw Stary
1979
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KRZYSZTOF PILECKI

120

na granicy Zabrza i Rudy Slaskicj / on the border of Zabrze and Ruda Slaska
1978
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ZBIGNIEW ZALEWSKI

Katowice
okolo / circa 1983
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MICHAL CALA

124

Zabrze-Zaborze
1980
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MICHAL CALA

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus) / (Kaufhaus working-class settlement)

1978
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TADEUSZ KLUBA

128

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus) / (Kaufhaus working-class settlement)
okolo / circa 1980
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TADEUSZ KLUBA

130

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus) / (Kaufhaus working-class settlement)
okolo / circa 1978
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TADEUSZ KLUBA

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus) / (Kaufhaus working-class settlement)
okolo / circa 1978
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TADEUSZ KLUBA

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus) / (Kaufhaus working-class settlement)
okolo / circa 1978
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TADEUSZ KLUBA

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus) / (Kaufhaus working-class settlement)
okolo / circa 1978
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TADEUSZ KLUBA

138

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus) / (Kaufhaus working-class settlement)
okolo / circa 1980
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TADEUSZ KLUBA

140

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus) / (Kaufhaus working-class settlement)
okolo / circa 1979
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ZBIGNIEW ZALEWSKI

Siemianowice Slaskie
okolo / circa 1983
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ZBIGNIEW ZALEWSKI

Katowice
okolo / circa 1983
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ZBIGNIEW ZALEWSKI

Katowice
okolo / circa 1983
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ZBIGNIEW ZALEWSKI

Swigtochtowice-Lipiny
okolo / circa 1983
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KRZYSZTOF PILECKI Ruda Slaska
146 1983 147



TADEUSZ KLUBA

Katowice
okolo / circa 1980
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TADEUSZ KLUBA

150

Swigtochtowice
(kolonia robotnicza Martinschacht) / (Martinschacht working-class settlement)
okolo / circa 1980
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TADEUSZ KLUBA

Swigtochtowice
(kolonia robotnicza Martinschacht) / (Martinschacht working-class settlement)
okolo / circa 1980

152

153



ZBIGNIEW ZALEWSKI

Chorzéw
okolo / circa 1983
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ZBIGNIEW ZALEWSKI

Swigtochtowice-Lipiny
okolo / circa 1983
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ZBIGNIEW ZALEWSKI

Swigtochtowice
okolo / circa 1983
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KRZYSZTOF PILECKI

Ruda Slaska
okolo / circa 1978
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KRZYSZTOF PILECKI

162

Ruda Slaska
1979
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HENRYK RACZKOWSKI

Ruda Slaska
okolo / circa 1978
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HENRYK RACZKOWSKI

Bytom
okolo / circa 1979
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HENRYK RACZKOWSKI

Bytom
okolo / circa 1979
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MIECZYSLAW WIELOMSKI

168

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus) / (Kaufhaus working-class settlement)

1978
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TADEUSZ KLUBA

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus) / (Kaufhaus working-class settlement)
okolo / circa 1980
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ZBIGNIEW ZALEWSKI

Swigtochtowice-Lipiny
okolo / circa 1983
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ZBIGNIEW ZALEWSKI

Zabrze
okolo / circa 1983
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ZBIGNIEW ZALEWSKI

Zabrze-Mikulczyce
okolo / circa 1983
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MIECZYSLAW WIELOMSKI

Gérny Slask (lokalizacja nieznana) / Upper Silesia (location unknown)
1978
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MIECZYSLAW WIELOMSKI

Katowice-Nikiszowiec
1978



TADEUSZ KLUBA

Katowice-Bogucice
1982

182
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MIECZYSLAW WIELOMSKI

184

Gérny Slask (lokalizacja nieznana) / Upper Silesia (location unknown)
okolo / circa 1983

185



TADEUSZ KLUBA

Gérny Slask (lokalizacja nieznana) / Upper Silesia (location unknown)
okolo / circa 1978
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TADEUSZ KLUBA

Katowice
okolo / circa 1978
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MIECZYSLAW WIELOMSKI

188

Ruda Slgska-Nowy Bytom
1978
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TADEUSZ KLUBA

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus) / (Kaufhaus working-class settlement)

1979
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TADEUSZ KLUBA

Katowice-Bogucice
1982
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KRZYSZTOF PILECKI
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KRZYSZTOF PILECKI

Katowice-Bogucice
okolo / circa 1983

195



MIECZYSLAW WIELOMSKI

196

Gérny Slask (lokalizacja nieznana) / Upper Silesia (location unknown)
okolo / circa 1983
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HENRYK RACZKOWSKI

198

Ruda Slaska
okolo / circa 1979
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TADEUSZ KLUBA

200

Gérny Slask (lokalizacja nieznana) / Upper Silesia (location unknown)
1979

201



KRZYSZTOF PILECKI

202

Ruda Slaska-Nowy Bytom
1979
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Maciej Szymanowicz

KRAJOBRAZ
. RAtDAMI

0 dziatalnosci Tyskiego Klubu
Fotograficznego KRON

na tle polskiej fotografii lat
siedemdziesigtych
| osiemdziesigtych XX wieku

1

G. Morcinek, Piekno Ziemi Slgskiej, w:

I Wystawa Fotografiki Slgskiej pod hastem
Piekno Ziemi Slgskiej”, katalog wystawy,
Katowice: Komitet Organizacyjny Wystawy,
1938, s. 12-13.

2

M. Meschnik, Fedruje slgski krajobraz. Rafat
Malczewski — Antoni Wieczorek — Jan
Buthak, katalog wystawy, Gliwice: Muzeum
w Gliwicach, 2020, s. 34.

A gdy sie za siebie oglagdna¢, dostrzec mozna
niski, ciezki putap utkany z burych dymow.
[..] Wdzien deszczowy splywa z tamtych
dymow senny poétmrok na ziemie, ziemia zas
jest rozorana do gtebi, wywrdécona na reby,
przewtoczona i opuszczona. W zamknieciu
usypisk i rumowia skalnego slepig miejscami
czarne wody lub I$nig pawimi oczami
rozpuszczonych smarow.

Gustaw Morcinek!

dy przygladamy si¢ dwudziestowiecznym fotografiom Goérnego

Slaska, zauwazamy wyjatkowa specyfike regionu. W jego kraj-
obrazie dominowal bowiem przemyst, ktéry bezpoérednio wptywat
na otoczenie i okreslat sposéb zycia ludzi. Owa specyfika przesadzala
réwniez o potencjale politycznym obrazéw wykorzystywanych przez
tworcéw oraz ich zleceniodawcéw zaréwno jako Srodek propagandowy,
jak 1 material umozliwiajacy dyskusje z istniejacymi tam warunkami
spoteczno-gospodarczymi. Dynamika rozwoju Slaska generowata tez
rodzaj ,,napiecia” wyzwalajacego u twércow konieczno$é nieustannego
zajmowania stanowiska wobec kolejnych faz rozwoju regionu.

Przed epokg KRONU

To swoiste pigtno widoczne jest w wielu dwudziestowiecznych realiza-
cjach powstatych na Slasku, chociazby w dwéch najpopularniejszych
cyklach fotograficznych wykonanych przez Jana Buthaka i Antoniego
Wieczorka w drugiej polowie lat trzydziestych xx wieku. Zdjecia Butha-
ka ukazywaly krajobraz przemystowy, a Wieczorka dokumentowaty
prace w Zjednoczonych Fabrykach Zwigzkéw Azotowych w Moscicach
i Chorzowie, lecz taczy je podobna historia. Cykl Buthaka powstat
w 1936 roku na zlecenie doktora Tadeusza Dobrowolskiego repre-
zentujacego Instytut Slaski, Oddziat Sztuki Urzedu Wojewédzkiego
Slaskiego i Wojew6dzka Komisje Turystyczng w Katowicach. Wedtug
umowy fotograf miat dostarczy¢ prace do celéw ,,propagandowo-
-turystycznych”®. Cykl Wieczorka powstatl w 1937 roku do publikacji
Chorzow — Moscice, wydanej na pi¢tnastolecie fabryki w Chorzowie
i dziesigciolecie fabryki w MoScicach. Zdjecia z obu cykléw zapre-
zentowano w listopadzie 1938 roku na wspolnej wystawie Pigkno <iemi
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Slgskiej w salach recepcyjnych Sejmu Slaskiego w Katowicach. Obrazy
te staly sie czeécig historii promowanego przez Jana Buthaka w drugiej

potowie lat trzydziestych programu fotografii ojczystej, w ramach
ktérego byta zorganizowana §laska ekspozycja. Program ten z jednej

strony wpisywat si¢ w dyskurs regionalistyczny, a z drugiej petnit funk-
cje propagandowa, jego podstawowym celem byto bowiem ukazanie

w pozytywnym $wietle naturalnych i materialnych zasobéw kraju.
Zreszta najsilniejsze deklaracje polityczne padly wtasnie przy okazji

wystawy $laskiej. Jan Buthak, opowiadajac o tej ekspozycji, podkreslat
zaprzegnigcie fotografii do dobrowolnej stuzby ,,idei mocarstwowej”
i ,idei pafistwa”®. Antoni Wieczorek podobnie pisat o radosci wywota-
nej §wiezo dokonang aneksja Zaolzia, jednoczesnie wyrazat zal, ze byto

zbyt mato czasu, aby fotografowie z nowych terytoriéw dotaczyli swoje

prace do wystawy*. Biorac pod uwage jego wczeéniejsza wypowiedz na

temat dokumentowanych fabryk w Chorzowie i Moscicach — o ktérych

pisal, ze sg jak ,,sanatoria” majace moc uzdrawiania wszelkich ,,malkon-
tentéw politycznych” — jawi si¢ on jako zwolennik éwczesnej polityki

panstwowej. Tak formutowane sady wptywaty na sposéb przedstawiania

Slaska, ktérego rzeczywisto$é nie podlegata krytycznej ocenie, a jego

przestrzenie starano si¢ ,uszlachetni¢” poprzez nadanie im wymiaru

romantyczno-narodowego — na zdjeciach uwydatniano krajobrazowe

i folklorystyczne walory regionu. W fotografiach Jana Buthaka mozna
zauwazyC pewna maniere¢, rodzaj kamuflazu nakladanego na $laska
rzeczywisto§¢ — artysta wykorzystywat do tego zabieg kompozycyjny
polegajacy na ,wtopieniu” architektury fabryk w krajobraz naturalny
badz rolniczy, wykonywatl ujecia z duzego dystansu, ukazywat tez

architekture w romantycznej stylizacji, prezentujac industrialne bryty
na tle nieba. Tego rodzaju zabiegi prowadzity do ruralizacji krajobrazu

goérnoslaskiego. Stosowaniu §rodkéw estetyzujacych rzeczywisto$é

sprzyjala proweniencja przedwojennego §rodowiska fotograficznego,
ktore opierato swe podstawowe zalozenia na wskazaniach piktorializmu

inspirowanego malarstwem. Dzieki wskazaniom Buthaka ikonografia

Slaska podlegata silnej stylizacji w érodowisku réwniez poprzez usu-
wanie z obszaru twérczych eksploracji problematyki negatywnych

skutkéw uprzemystowienia i jego wptywu na krajobraz i zycie ludzi.
Osiagano to mi¢dzy innymi w monumentalizujacych kompozycjach,
ktore ukazywaly kolosalna architekture fabryczna w zawezonych

kadrach separujacych ja od otoczenia. W podobnym duchu utrzymany
byt fotoreportaz Wieczorka — przedstawial on pelna majestatu i apo-
logetyczna w swym wyrazie wizje pracy. Do osiagniecia tego rezultatu

artysta wykorzystat silne kontrasty i przyttumione §wiatto odrealniajace

scenerie i postaci robotnikéw. Bohaterzy tych fotografii jawili si¢ zaled-
wie jako anonimowe ciemne sylwetki charakteryzowane konturem.
Warto przypomnie¢, ze w tym samym czasie podobne zdjecia wykonat

Edward Hartwig w odlewni Fabryki Wag Wilhelma Hessa w Lublinie.
Hartwig inspirowat si¢ zdjeciami niemieckiego fotografa Paula Wolffa.
Mozliwe, ze réwniez w przypadku Wieczorka mamy do czynienia

z inspiracja tworczoscig tego popularnego woéwczas artysty, zwanego

~czarodziejem Leiki”®.

3

J. Buthak, Istota fotografii ojczystej,
w: | Wystawa Fotografiki Slgskiej...
dz.cyt.,s. 3.

4
A.Wieczorek, la marginesie slgskiej
wystawy fotografiki w Katowicach,

.Przeglad Fotograficzny” 1938, nr 10, s. 185.

5
A.Wieczorek, Zdjecia wielkiego przemystu,

+Nowosci Fotograficzne” 1938, nr 20, s. 27.

6

0 znaczeniu fotografii Paula Wolffa pisatem
w: Zaburzona epoka. Polska fotografia
artystyczna w latach 1945-1955, Poznan:
Wydawnictwo Naukowe UAM, 2016.

7

Gorny flqsk, cz.1,red. K. Popiotek i in., Poznan:

Instytut Zachodni, 1959, s. 7.

8

A. Ligocki, Formy i ludzie. Aimanach
fotografiki slgskiej, Katowice: Wydawnictwo
$Igsk, 1988, s. 16.

9
2. Woszczynski, Propaganda czy reklama?,
JRefleks” 1972, nr 22, s. 42-45.

Pierwsze dokumentacje Slaska po 11 wojnie §wiatowej po-
wstawaly w duchu fotografii ojczystej, a szczegdlnym za-
interesowaniem cieszyly sie te czesci regionu, ktére zostaty
wlaczone w granice panstwa. Znakomitym przykladem jest
material zawarty w wydanej po$miertnie ksigzce Jana Buthaka
Fotografia ojczysta (1951): jej czesé ilustracyjna otwieraja zdjecia
o tematyce $laskiej. Innym pierwszorzednym wydawnictwem,
w ktérym wykorzystano material ilustracyjny powielajacy ten
schemat myslenia, byta dwutomowa monografia zbiorowa
Gorny Slgsk, wydana w 1959 roku (wickszo$¢ zdjeé wykona-
no w 1949 roku’) w serii ,,Ziemie Staropolski” poznanskiego
Instytutu Zachodniego. Celem tej publikacji byto upowszech-
nianie wiedzy o przytaczonych po wojnie nowych terytoriach.
Wprawdzie powojenne prace z kregbéw ,,buthakowskich” ce-
chowatla znacznie wicksza ekspozycja tematyki robotniczej,
lecz ogdblny zarys zaproponowanej wezesniej wizji Slaska byt
ten sam. Aspekt robotniczy w fotografiach regionu byt jeszcze
wyrazniej eksponowany w kolejnych latach, kiedy wprowa-
dzono socrealizm. Dodajmy, ze w dobie PRL Gérny Slask
fotografowato wielu znakomitych twércéw, w tym plejada
fotograféw mieszkajacych w regionie, jak choé¢by Seweryn
Btochowicz, Adam Bogusz, Halina i Leonard Idziakowie,
Stanistaw Ziétkiewicz. W ich pracach przewazatl, jak zauwazyt
Alfred Ligocki, oficjalny charakter podejmowanych tematéw:
»ozczegodlnie bliskie stosunki taczyly ich z gérnictwem i hut-
nictwem. Zdjecia ich towarzyszyly krajowym i zagranicznym
wystawom §laskiego przemystu. Utrwalali podobizny §laskich
przodownikéw pracy, §laski krajobraz, zwlaszcza przemysto-
wy, oraz ciekawe, bujne zycie tego regionu”®.
W przypadku tego rodzaju produkcji fotograficznej mozna méwié
o dominujacej powtarzalnosci tematéw oraz motywow i nie ogranicza
si¢ to bynajmniej do prac powstatych w ramach fotografii ojczyste;j
czy socrealizmu. Mysle, ze stowa Ligockiego sa zbiezne z opinig wy-
razong przez redaktora naczelnego biuletynu Centralnej Agencji Foto-
graficznej ,Refleks” — na poczatku lat siedemdziesiatych opisywat on
prace zatrudnianych przez panstwowa agencje fotograféow, ktoérych
tematem byt przemyst i jego wytwory. Redaktor postrzegat zdjecia tych
fotoreporteréw jako realizacje spetniajace kryteria zaréwno propagandy
panstwowej, jak i reklamy: ,,Serwis fotograficzny ukazujacy si¢ w prasie
krajow socjalistycznych w znacznej czesci po§wigcony jest prezentacji
dorobku gospodarczego. [...] W naszej prasie ukazuja si¢ zdjecia i in-
formacje, ktére na zachodzie kosztowaltyby prywatnego przedsiebiorce
grube pienigdze. Fotografie zaktadéw przemystowych i wyrabianych
przez nie samochodéw, narzedzi rolniczych lub lodéwek umieszcza si¢
tam niemal wylacznie jako ptatng reklame. [...] Pamictajac o swoistym
oddzialywaniu tego §rodka przekazu, rzadko uzywamy fotografii jako
materiatu krytycznego, co jeszcze bardziej uwypukla jej apologetyczny
charakter, cechujacy takze reklame™®.
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Zdjecia o tak ujednoliconej wymowie publikowano na tamach
PRL-owskich wydawnictw poswi¢conych osrodkom przemysto-
wym, a Slask, odgrywajacy jedna z gtéwnych rél w tworzonej
przez wladze wizji dobrobytu i postepu gospodarczego, byt
szczegoblnie obcigzony przekazami wizualnymi tego rodzaju.
Fotografie takie, tworzace ikonografie Gérnego Slaska, sa
zasadniczym punktem odniesienia dla prac Tyskiego Klubu
Fotograficznego KRON i innych kontrpropozycji artystycz-
nych, ktére powstawatly w latach siedemdziesigtych. Warto tu
wspomnie¢ o cyklach dokumentalnych Zofii Rydet czy gtosnej
wystawie Edwarda Poloczka Koniugacje w katowickim Biurze
Wystaw Artystycznych w 1974 roku — byta to monumentalna
ekspozycja trzystu czterdziestu prac. Jej wyjatkowos¢ pole-
gata nie tylko na analizie krajobrazu kulturowego Slaska, ale
nade wszystko, jak wskazywatl Alfred Ligocki, na ,,projekcji
wstecznej”, na konfrontowaniu obecnego stanu Slaska z prze-
szloscia poprzez wprowadzenie na wystawe starych zdjeé
i pocztéwek ukazujacych obyczajowoéé i zycie w regionie'.
Mozna si¢ w tym doszukiwac powtodrzenia strategii ,archeolo-
gii fotografii” (polegajacej na praktycznym wykorzystywaniu
istniejacych juz zdjec i negatywow, rOwniez autoréw anoni-
mowych) rozwijanej w latach siedemdziesiatych przez dzia-
tajacego w Gliwicach Jerzego Lewczyniskiego''. Podkreslmy,
ze pomyst zestawiania tego, co wspoélczesne, z tym, co minione,
Edward Poloczek wykorzystywatl réwniez w zdjeciach ukazu-
jacych nostalgiczne krajobrazy przemystowe z wyekspono-
wanymi na pierwszym planie polami uprawnymi. W nieomal
bezludnych obrazach Poloczka, jak podkreslali liczni komen-
tatorzy wystawy, wida¢ bylo nie tyle krytyczna wypowiedz
o drastycznie zmienionym krajobrazie, ile raczej rodzaj no-
stalgii i zakorzenienia, sentymentalng opowies¢ o swojskie;j
dla autora przestrzeni.

Punkty wyjscia
Wspomniane tradycje §laskiej fotografii stanowia istotny kontekst dla
dziatalno$ci kRoNU w latach 1978-1983. Strategie obrang przez tyski
klub scharakteryzowali Krzysztof Pilecki i Mieczystaw Wielomski na
tamach czasopisma ,,Foto” w 1982 roku: ,Temat fotografii uprawia-
nej przez KRON jest wspélny — Slask (od czasu do czasu stosujemy
przerywnik w postaci fotografii pejzazowej, vide — Kielecka Szkota
Krajobrazu). Temat i spos6b jego traktowania stanowi novum w polskiej
fotografii. [...] w wyniku fascynacji fotografiag angielska (fotografia
dzielnic robotniczych Londynu, Manchesteru, Liverpoolu) oraz wlas-
nych subiektywnych odczué powstat wiasciwie niepowtarzalny, ueste-
tyzowany dokument regionu $lgskiego. Jest to fotografia trudna do
zdefiniowania; swego czasu prébowat ja okreéli¢ Jerzy Busza jako
»...liryki Manchesteru i przedmie$¢ Londynu przeniesione na grunt
Polski«. Oprécz duzego tadunku estetyzmu (malownicze dymy,
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faktura skazonej ziemi, urok starych familokéw itp.) fotografia nasza
stanowi przekaz informacyjny o ludziach i srodowisku. Sg to problemy:
ekologiczny (skazenie naturalnego §rodowiska przez przemyst), socjo-
logiczny (cztowiek w powiazaniu ze $rodowiskiem, jego egzystencja)
czy fragmenty etnografii (specyfika regionalizmu). Innymi stowy jest to
fotografia — jak wczeéniej zaznaczyliémy — estetyczno-dokumentalna
o sporych walorach artystycznych. Warta podkreslenia jest rzetelno$é¢
i prawda w przekazywaniu tych wszystkich tresci, stosowanie czystej
fotografii bez udziwnien czy sztuczek technicznych. Jedyna »fanabe-
rig« autoréw jest manieryczne stosowanie obiektywu szerokokatnego
i teleobiektywu. [...] Sposéb ten jest wlasciwie adekwatny do metody
fotografowania oraz pot¢gujacy fadunek emocjonalny zawarty w naszej
fotografii. Warto tez jeszcze wspomnie¢ o duzej kontrastowos$ci prac
przypominajacych czasami grafiki bialo-czarne. I jest to znéw plus dla
rozwigzan formalnych tej fotografii; sposéb ten mieéci sie w naszym
pojmowaniu tematu, wrecz uwypukla go”*?. Stowa te opisuja podsta-
wowe paradygmaty dziatalnosci artystycznej grupy KRON — przez kt6rg
przewineto sie kilkudziesieciu fotograféw — ale gtéwnie odnosza sie
do tych tworcéw, ktérzy stworzyli marke klubu: Mieczystawa Wielom-
skiego, Michata Caty, Tadeusza Kluby, Krzysztofa Pileckiego, Henryka
Raczkowskiego i Zbigniewa Zalewskiego.

W kregu Biennale Krajobrazu Polskiego
Przytoczona wypowiedz jest doskonalym punktem wyjscia do rozwazan
nad uwarunkowaniami spoteczno-artystycznymi tworczosci fotografow
KRONU. Podkreslmy, ze najistotniejszy byt dla tej grupy postulat tworze-
nia dokumentalnej fotografii o interwencyjnym charakterze, ukazujacej
Slask w kilku aspektach: regionalnym, ekologicznym oraz spotecznym.
Warte zaakcentowania sa rdwniez wyartykulowane ambicje artystyczne
poparte miedzy innymi odwotywaniem sie do bardzo woéwczas waznej
Kieleckiej Szkoly Krajobrazu. Nawiazanie to nie bylo przypadkowe:
kluczowa platforma do popularyzacji prac cztonkéw KrRONU byto bo-
wiem organizowane przez Pawta Pierscinskiego Biennale Krajobrazu
Polskiego w Kielcach. To wtadnie owo Biennale i towarzyszace mu
wydarzenia, na przyktad sympozja naukowe, staly si¢ krajowym forum
dla tworcéw zajmujacych sie fotografig krajobrazowa. Pierécinski byt
nie tylko kuratorem imprezy, lecz takze zatozycielem Kieleckiej Szkoty
Krajobrazu i mentorem tej czeéci krajowego srodowiska fotograficzne-
go, ktéra poswiecala si¢ pejzazowi.

Na Kieleckim Biennale twércy KRONU odnie$li wiele sukcesow,

najwazniejsze za$ bylo pierwsze zwycigstwo Michata Caty pod-

czas szostej edycji w 1979 roku, kiedy fotograf otrzymat Grand

Prix Ministerstwa Kultury i Sztuki (mkis). Podczas tej edycji

Biennale medale otrzymali réwniez Tadeusz Kluba i Mieczy-

staw Wielomski. W kolejnej edycji jury takze dostrzegto prace

Michata Caty, Tadeusza Kluby, Krzysztofa Pileckiego oraz

Zbigniewa Zalewskiego. Tymczasem 8 Biennale w 1983 roku

przyniosto Grand Prix mMkis w réznych kategoriach Michatowi
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Cale i Krzysztofowi Pileckiemu. Te sukcesy byty kluczowe dla
osiggniecia przez tyskich artystéw ogélnopolskiego sukcesu
i popularyzacji stosowanych przez nich rozwigzan. Udziat
kronowcéw w Biennale majacym konkretne zatozenia progra-
mowe pozwala dojrze¢ kontekst, w jakim istniaty ich dzieta.
Trzeba pamigtaé, ze KRON byl wielokrotnie doceniany rowniez
na innych wydarzeniach i przegladach. Na przyktad zespot
Cata, Kluba, Pilecki, Raczkowski i Wielomski otrzymali na-
grode podczas x1 Konfrontacji Fotograficznych w Gorzowie
Wielkopolskim w 1980 roku.
Powr6¢émy jednak do kieleckiego Biennale. Jego pierwsza edycja odbyta
sie¢ w 1968 roku. W poczatkowym okresie (do roku 1973) — jak wspomi-
nal jego organizator — impreza ta byta zdominowana przez twércow
z Kieleckiej Szkoty Krajobrazu oraz ich sposéb utrwalania krajobrazu:
»Powstal zbiorowy portret ziemi, realistyczny wizerunek rolniczej kra-
iny o unikalnej matematyczno-geometrycznej strukturze poletek”?.
Sukcesem Biennale byto nie tylko wypromowanie okreslonego spo-
sobu postrzegania krajobrazu, lecz takze wprowadzenie czy raczej
wskrzeszenie specyficznego modus operandi, znanego juz z fotografii
ojczystej, opierajacego si¢ na kolektywnych akcjach dokumentalnych
majacych na celu utrwalenie ,wybranych cech charakterystycznych
regionu”"*. Pierécifiski, méwiac o grupach pracujacych w ten sposéb,
wielokrotnie wspominat tyski KRON, ktérego poczynania tak opisywat:
»|---] wypracowali odr¢bne spojrzenie na czarny Slask, przedstawiajac
zniszczenia krajobrazu w efektownej formie wyszukanych, estetycz-
nych uktadéw kompozycyjnych”*®. Powracajacy w wypowiedziach
Pawta Pierscinskiego watek podobienstw pomiedzy Kielecka Szkota
Krajobrazu a KRONEM odnosit si¢ przede wszystkim do zespotowej
strategii dziatania, ktérej jednak nie nalezy taczy¢ z powinowactwem
stylistycznym — Srodki stosowane przez kielczan wyrastalty bowiem
z odrebnej tradycji obrazowania. Najogoélniej rzecz ujmujac, bazowaly
one na ukazywaniu krajobrazu kielecczyzny jako przestrzeni zdomi-
nowanej przez tradycyjng kulture agrarna, ktérej gtéwnym elementem
jest szachownica po6l. Krajobraz uktadajacy si¢ w geometryczny desen
kieleccy fotografowie utrwalali, wykorzystujac podwyzszone punkty
widzenia. Nierzadko eliminowali tez lini¢ horyzontu, przez co krajo-
braz, poddany rygorom geometrii, przypominat ptaskie kobierce. Tak
komponowane zdjecia jawia si¢ jako rewers najczestszych sposobow
obrazowania tyskich fotograféw. Kronowcy z powodzeniem stosowali
powickszenie pierwszego planu kosztem dalszych za pomoca optyki
szerokokatnej, silng ekspozycje tla zajmujacego gérna czeé¢ kadru
i podkreslenie linii horyzontu przez stosowanie silnie kontrastujacej
wobec reszty zdjecia ptaszczyzny jasnego nieba. Te zasady budowania
obrazéw pokazuja stylistyczng odmiennoé¢ tych grup artystycznych.
Pierscinski dostrzegatl jednak podobienstwa dziatalnosci Kie-
leckiej Szkoty Krajobrazu i KRONU plynace ze stosowania
czystego fotograficznego warsztatu, odbiegajacego od tradycji
piktorialnych. Postugiwanie sie purystyczng technika stano-
wilo jego zdaniem zwrot w strone dokumentu, niezaleznie od
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wykorzystywania estetyzujacych rzeczywistos¢ kadrow, w kté-
rych nastgpowata archaizacja krajobrazu poprzez pomijanie
oznak wspblczesnej cywilizacji. Ta ,kielecka” maniera dla
kronowcéw byta antyteza dokumentu i stanowita programowe
estetyzowanie krajobrazu. Odnotujmy jednak, ze twérczos¢
KRONU zgodnie z deklaracja Pileckiego i Wielomskiego niekie-
dy wchodzi w strefe estetyki rozpropagowanej przez Kielecka
Szkote Krajobrazu. Zreszta niejednokrotnie cztonkowie klubu
eksponowali tego rodzaju prace podczas Biennale Krajobrazu
Polskiego w Kielcach. Jednym z zasadniczych zwornikéw, po-
mimo wyraznie odrebnych stylotwérczych tendencji obu grup,
bylo deklaratywne odrzucenie kostiumu quasi-malarskie-
go — charakterystycznego dla wielu 6wczesnych pejzazystow
fotografujacych w duchu jeszcze przedwojennego piktoriali-
zmu — na rzecz dokumentalnych wartosci obrazu. Impulsem
do $wiadomego réznicowania postaw byto wprowadzenie
w 1979 roku na Biennale nowej kategorii ,,Dokumentacja kraj-
obrazu”. Dodajmy, ze wyewoluowala ona z zalozen Biennale
1977 roku, kiedy jednorazowo zaistniata kategoria ,,Ochrona
§rodowiska”. Zmiany w pierwotnym ukladzie Biennale, kté-
re dotychczas byto skoncentrowane na prezentacji obrazéw
utrwalajacych wyobrazenie o malowniczych cechach polskie-
go krajobrazu, sprzyjaly treSciom proponowanym przez KRON.
Jak podkreslal Pierscinski: ,,Organizatorzy wskazali fotogra-
fujacym istnienie tematu niezwykltego. Lezacego w zasiegu
reki i oka fotografa. Nasze otoczenie nie zawsze jest przez nas
dostrzegane i nie zawsze stanowi przedmiot zainteresowania
sztuki. Uwazna obserwacja ujawnia istnienie w tym zwyczaj-
nym pejzazu elementéw egzotycznych, oczekujacych na udo-
kumentowanie i artystyczng interpretacje. Odtad poetyka
codzienno$ci coraz wyrazniej okresla ksztalt dziet tworzonych
przez polskich fotograféw pejzazystow” 6.
Pierscinski w innym ze swoich tekstow, oceniajac zmiany, jakie zaszly
w sposobie uprawiania fotografii krajobrazowej podczas dekady lat
siedemdziesigtych, zauwazyl, ze tego uswietnionego tradycja tematu
nie omingl réwniez silny wplyw tendencji neoawangardowych. Jego
zdaniem wyréznikiem nowej postawy byly podejmowanie badan nad
cechami fizycznymi przestrzeni czy bezposrednie ingerencje artystow
w krajobraz. Tym jednak, co nadawato ogélny ton tego rodzaju poczy-
naniom artystycznym, byla postawa intelektualna tworcéw i operowa-
nie przez nich cechami medialnymi fotografii bez szerszej ingerencji
w tworzywo, co byto charakterystyczne dla tradycji piktorialnej'’. By
usystematyzowaé opis zréznicowanych postaw wyrastajacych z tego
lapidarnie okre$lonego pnia, Pierécinski wylonit az szesnascie kategorii
wypowiedzi artystycznych w fotografii krajobrazowej. Znamienne,
ze pierwsza, ktora zdefiniowal, byta promowana podczas Biennale
kategoria dokumentacji krajobrazu. Pisal: ,,Oparte na §wiadomym
wyborze metod i form pracy, podporzadkowane zamiarowi pelnego
i wszechstronnego przedstawienia cech charakterystycznych obiektu.
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Kompleksowe, konsekwentne i logiczne uzycie fotografii do wykona-
nia zapisu dokumentalnego wymaga obszernej wiedzy o obiektach
oraz wyksztalcenia cech umystowosci autora rezygnujacego z efektéw
czy efekciarstwa na rzecz prawdy fotograficznej wypowiedzi”*®. Tak
skrojona definicja miata obejmowac: dziatalnos¢ Kieleckiej Szkoty
Krajobrazu, Tyskiego Klubu Fotograficznego XRON oraz dokumentu-
jacego Karkonosze §rodowiska skupionego wokét Jerzego Olka i Woj-
ciecha Zawadzkiego, a takze metode poliekranu Fryderyka Kremsera
(plansz wielozdjeciowych tworzacych zwiazki znaczeniowe miedzy
poszczegdlnymi obrazami ukazujacymi to samo miejsce i majacymi za
zadanie tworzy¢ wrazenie ,kompozycji symultaniczne;j”).
Pawet Pierscinski, podsumowujac w 1987 roku dekade obec-
no$ci dokumentu na Biennale Krajobrazu Polskiego, twierdzit,
ze wyczerpalo sie tradycyjne pojecie pejzazu odziedziczone
po romantyzmie, charakteryzujacym si¢ nastrojowoscia i uka-
zywaniem nieskalanych cywilizacyjnie przestrzeni czy tez
wizji harmonijnego wspoétzycia cztowieka i przyrody. Kura-
tor Biennale dowodzit anachronizmu klasycznych kompo-
zycji 1 elementéw tworzacych wyobrazenie o malowniczym
krajobrazie, takich jak cho¢by — u$wietnione tradycja buthak-
owska — obtoki'®. Pierécifiski dostrzegal, ze pojecie krajobra-
zu, ktére opisywal w niemal wspétczesnym duchu studiow
nad antropocenem, znaczaco si¢ rozszerzylo, jako ze za spra-
wa dziatalnosci cztowieka powierzchnia Ziemi nieodwracalnie
si¢ zmienita. Co charakterystyczne w tym kontekscie, prace
tyskich fotograféw zaliczyt do tych, ktére pozwolity mu na
stworzenie adekwatnej do tamtych czaséw definicji krajobrazu
oraz wynikajacych z niej nowych oczekiwan wobec fotogra-
féw: ,,Oczekujemy pelnej informacji o wygladzie fizycznym
pejzazu, ale takze poglebionej refleksji filozoficznej, wypowie-
dzi publicystycznej w sprawie ochrony $§rodowiska, wreszcie
kreacji autorskiej. Nowe rozumienie krajobrazu ksztaltowato
sie w trakcie realizacji cyklu wystaw Biennale. Dziat »Kra-
jobraz — dokument« zwrécit uwage fotografujacych na pej-
zaz codzienny, lezacy w zasiegu reki i oka fotografa, bliski
i egzotyczny, przyjazny i wrogi, najczesciej niedostrzegany.
Uformowany reka cztowieka, majacy stuzy¢ wygodzie ludzi,
jakze czesto obcy 1 nieprzychylny dla rozwoju zycia na naszej
planecie. Krajobrazem jest nasze otoczenie. [ ...] Purysci beda
sie spieraé, czy krajobrazem jest wnetrze jaskini, wnetrze wa-
wozu, wnetrze mieszkalne, czy wnetrze ulicy. Czy na miano
pejzazu zastuguje zniszczony krajobraz przemystowy, cze-
sto potocznie nazywany »krajobrazem ksi¢zycowym. |...]
Przebywamy we wnetrzach krajobrazowych wyposazonych
przez czlowieka w elementy nienaturalne, wrogie, a niekiedy
niszczace. Tworza one fascynujaca ikonosfer¢ naszej wspot-
czesno$ci. Odmawianie im miana krajobrazu jest zabiegiem
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Z wypowiedzi Pierécinskiego w odniesieniu do dziatan kRoNu
warto wytoni¢ watek ekologiczny, ta problematyka w latach
siedemdziesiatych zyskiwata na popularnosci w srodowisku
fotograficznym, a jednym z jej najciekawszych epizodéw byta
glo$na poznanska wystawa Sygnaty z 1971 roku. Wielu auto-
réw podobnie intrygowal wéwczas takze temat przeobrazen
krajobrazu wynikajacych z budowy osiedli z wielkiej ptyty.
Nieprzypadkowo jednym z kanonicznych tematéw fotografii
epoki gierkowskiej byty zdjecia ukazujace na pierwszym
planie sielski krajobraz rolniczy, ktéry ,,zderzano” z drugo-
planowymi sylwetami monumentalnych blokowisk. Dlatego
wprowadzenie w 1977 roku do programu Biennale dokumenta-
cji o charakterze ekologicznym nalezy traktowac nie tyle jako
dziatanie prekursorskie, ile jako odpowiedz na coraz silniejsze
zainteresowanie ta problematyka. Ta dodatkowa kategoria
umozliwiata nadanie wspétczesnego charakteru imprezie,
ktora znaczna cze$¢ dwcezesnej krytyki traktowala jako bastion
fotograficznego konserwatyzmu. Wymiar ekologiczny, rozwi-
jany w drugiej potowie lat siedemdziesiatych, byt zapewne
magnesem dla fotograféw pochodzacych z obszaréw najin-
tensywniej eksploatowanych i poddawanych silnej degradacji,
a deklaracje mentora imprezy korespondowaty z nadsytanymi
na wystawe pracami twércow KRONU.
W katalogu v1 Biennale Krajobrazu Polskiego, ktoére stato si¢ wielkim
sukcesem tyskich artystéw, zostat opublikowany tekst Pawta Pierscin-
skiego Barwy realizmu — rodzaj manifestu imprezy, nakreslony pod
wplywem miedzy innymi nagrodzonych prac Michata Caty. Pierscinski
zwrécil w nim uwage na pogarszajace sic warunki zycia zwigzane
z ekspansja ,,cywilizacji przemystowe;j” i ze zniszczeniami krajobrazu,
a jednoczesnie zauwazyl nieuchronnos¢ ksztattowania si¢ osobowosci
czltowieka pod wptywem krajobrazu regionu, z ktérego sie on wywo-
dzi. Wydaje sie, ze przekonanie kieleckiego fotografa o koniecznosci
ochrony przyrody wynikato z wlasciwosci ludzkiej psychiki, ktéra silnie
wiaze czlowieka z rodzinnym krajobrazem. Jak dowodzil, jesteSmy nim
»haznaczeni”, to z niego wybieramy elementy (najczesciej o charakterze
naturalnym), ktére wyrazaja nasze wnetrze, nasz ,pejzaz intymny”, tym
samym postepujaca degradacja §rodowiska tworzy ,,wyrwy” w zyciu
duchowym ludzi, ktérych otoczenie jest degradowane®!. Ten afektywny
stosunek do krajobrazu taczy w jeden organizm dobrostan czlowieka
i natury, ale tez odpowiada przytoczonym wczesniej stowom twoércow
KRONU 0 ,,Jadunku emocjonalnym” zakodowanym w ich pracach.

Wokét ,socjologicznej tendenciji”
Drugim watkiem w dorobku artystéw KRONU, ktéry pozwala dojrzeé
ich osiaggniecia w szerszej perspektywie dazen §rodowiska krajowego,
bylo zainteresowanie tematyka spoteczna, utrwalaniem portretéw i co-
dzienno$ci mieszkancow osiedli robotniczych. Te czes¢ ich oeuvre mozna
ulokowa¢ w obrebie tworczosci 6wczesnie okreslanej mianem fotografii
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socjologicznej lub spotecznej. Okreslenie ,,fotografia socjologiczna”
zyskalo wprawdzie wicksza popularnosé, wielu éwcezesnych teorety-
kéw fotografii, jak chociazby Alfred Ligocki, uwazato jednak, Ze jest
nietrafione. Na potrzeby niniejszego tekstu przyjmiemy definicj¢ sfor-
mulowang przez Juliusza Garzteckiego: ,,Zadaniem fotografii spotecznej,
zwanej tez socjologiczna, jest nie tylko rejestracja tematyki spotecznej,
ale poprzez nig okreslenie i u§wiadomienie zaréwno tworcy tej fotografii,
jak jej odbiorcom spotecznej sytuacji cztowieka i zachodzacych w niej
proceséw. Trzeba przy tym mocno podkreéli¢ fakt, ze od swego zara-
nia fotografia, dzi§ nazwana spoteczna, nie byta tylko beznamietnym
rejestratorem. Byta fotografig krytyki spotecznej, prawdoméwnym
demaskatorem zjawisk ujemnych w celu ich naprawy badz likwidacji*2.
Wiele interesujacych rzeczy powiedziano na temat fotografii
KRONU prezentowanych podczas Biennale Krajobrazu Pol-
skiego w 1981 roku. Podczas tej edycji Biennale wyrézniono
lub nagrodzono: Klube, Pileckiego i Zalewskiego. Andrzej
Jaworski, jeden z recenzentéw wystawy, napisal, ze zdjecia
cksponowane w dziale dokumentu to najczesciej mocno pu-
blicystyczne wypowiedzi dotyczace niszczenia §rodowiska
naturalnego, koszmaru blokowisk czy tez rujnacji zabudowy
tradycyjnej. Podkreslal, ze tego rodzaju zdjecia wymykaja sie
klasycznej formule krajobrazu i mogtyby by¢ eksponowane
na wystawach o tematyce socjologicznej*®. Barbara Kosin-
ska, recenzentka kwartalnika ,, Fotografia”, pisata o cigzeniu
prezentowanych obrazéw w strone socjologicznego dyskursu:
»Jest w tym dorobku vir Biennale zreszta swoiste »signum tem-
poris«, a wigc wyrazne uwrazliwienie fotograféw na rzeczywi-
sto$¢ spoteczng, na to zwlaszcza, co w naszym codziennym
pejzazu budzi sprzeciw, protest. Charakterystyczne przy tym,
ze autorzy z rébwna pasja i zaciekloscig demaskuja dowody
brutalnych i w sensie biologicznym szkodliwych i nagannych
zabiegdw cywilizacyjnych dokonywanych na otaczajacej nas
przyrodzie, jak i pomijane do niedawna aspekty wizualnego
ingerowania w pejzaz, zwlaszcza miejski, ktére czynig go
odpychajacym, brzydkim, obcym cztowiekowi”®*. Kosifiska
postawe te faczyla z zainteresowaniem dwczesnych tworcow
fotoreportazem spotecznym oraz wzrastajaca §wiadomoscia
problematyki ochrony érodowiska??. »Fotografia socjolo-
giczna” byta terminem, ktéry odsylal do zaangazowanego
spotecznie dokumentu, przejawiajacego ambicje dokonywa-
26, Zdaniem Kosinskiej w te
demaskatorska formute o wymiarze spotecznym wpisywaty
sie prezentowane na wystawie cykle fotograficzne: Tadeusza
Kluby Osiedle do rozbiorki w 19850 roku oraz Michata Caty Moje

osiedle i Nowe osiedle. Prace te uznata za najbardziej wyraziste
»27

nia zmian w zyciu spotecznym

na wystawie, o ,,wrecz interwencyjnym charakterze
Sledzac watek spoteczny w twérczoéci KRONU, nalezy przede wszyst-
kim zwrdci¢ uwage na liczne portrety i sceny rodzajowe utrwalane na
ulicach historycznych §laskich osiedli robotniczych, takich jak chocby
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Nikiszowiec w Katowicach czy Kaufhaus w Rudzie Slaskiej. Do tego
rodzaju prac zaliczaja si¢ rowniez studia portretowe wykonywane
w reprezentacyjnych pomieszczeniach tradycyjnych §lgskich domoéw.
Wydaje sig, ze czynnikiem wyzwalajacym zainteresowanie tematyka
spoteczna w dziatalnosci twoércow KRONU bylo zaangazowanie szeroko
rozumianego fotograficznego §rodowiska §laskiego w promocje tego
rodzaju tematyki. Kronowcy portretowali mieszkancéw tradycyjnych
osiedli, kontrastujac obraz ludzi z fatalnym stanem zamieszkiwanych
przez nich budynkéw oraz zdegradowanym otoczeniem. Niekiedy, jak
w przypadku stosunkowo duzego zestawu fotografii Tadeusza Kluby,
mieszkancy zostali utrwaleni w statycznych kadrach we wnetrzach
swoich domostw, gdzie pozowali w reprezentacyjnym pomieszczeniu,
ktérego wyposazenie §wiadczy o §wiatopogladzie i zapleczu kulturo-
wym modeli. Tego typu zdjecia sg zblizone formalnie do cyklu <apis
socjologiczny (1978-1990) gliwickiej artystki Zofii Rydet. Podobienstwo
nie jest przypadkowe, autorke z twércami KRONU t3czyt nie tylko re-
gion, z ktérego pochodzili, lecz takze praktyka artystyczna. Znane
s3 zdjecia Tadeusza Kluby ukazujace Rydet w trakcie wykonywania
w 1982 roku dokumentacji zabudowy i jej mieszkancéw przy ulicy
Nowej w Katowicach-Bogucicach.
Podczas poszukiwan §laskich wyzwalaczy zainteresowania
fotografiag spoteczng nalezy zwréci¢ uwage na historyczno-
-krytyczng dziatalno$¢ Alfreda Ligockiego, mieszkanca Kato-
wic i badacza fotografii §lgskiej, ale nade wszystko promotora
fotoreportazu i dokumentu oraz autora wydanej po§miertnie
ksiazki Czy istnieje fotografia socjologiczna? (1987). Niebagatelna
role odegrat réwniez 1 Ogoélnopolski Przeglad Fotografii So-
cjologicznej zorganizowany w listopadzie 1980 roku w Bielsku-
-Bialej. Wprawdzie kronowcy nie uczestniczyli w pierwszym
przegladzie, za to juz w drugiej edycji imprezy (1981) prezen-
towane byly prace Tadeusza Kluby.
By dopetnié socjologiczne zrédta inspiracji twércdw KRONU, trzeba
wspomnieé, ze dla Pawla Pierscinskiego, kierujacego Biennale Kraj-
obrazu Polskiego, zardwno pejzaze przemystowe, jak i zdjecia miesz-
kanicow Slaska miescily sie w nowej definicji krajobrazu, do ktérej
wigaczal caloé¢ otoczenia czlowieka, w tym miejsca zamieszkiwania
nieograniczone jedynie do przestrzeni miast, ale obejmujace takze
wnetrza®®. Méwiac o rozszerzonej definicji krajobrazu, warto zwrécié
uwage na kontekst historyczny i intelektualny cyklu Zofii Rydet. Nie-
dawno Krzysztof Pijarski zaproponowat odczytanie Zrédet twoérczosci
Rydet w poglebionej historycznej perspektywie, odrzucajac mit o uni-
katowosci i odrebnosci apisu socjologicznego. Badacz ten wskazuje, ze
dla ,socjologicznej tendencji” w polskiej fotografii niezwykle istotny
byt splot wydarzen z 1976 roku. Wtedy to, w trakcie Walnego Zjazdu
Zwiazku Polskich Artystéw Fotografikéw, odbyta sie dyskusja, pod-
czas ktdrej wysunicto postulat przygotowania programowych dzialan
majacych na celu ,,stworzenie obrazu zycia narodu”. Co znamienne,
gltéwnym promotorem tego podejécia byt Pawet Pierécinski, ktéry w du-
chu buthakowskim przekonywat o koniecznosci stworzenia ,,portretu
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naszej Ojczyzny” uwzgledniajacego ,kulturalne, spoteczne i politycz-
ne potrzeby kraju”®’. Jakkolwiek postulaty Pierécifiskiego, poparte
przez 6wczesnego Ministra Kultury i Sztuki, nie przyniosly stworzenia
ogoélnokrajowej powtorki z fotografii ojczystej, staly si¢ za to bodzcem
do podjecia kilku dziatan, w tym zainicjowanego przez Pierscinskiego
i realizowanego od 1976 roku przez Okreg Swigtokrzyski zpAF projektu
pod hastem Rodzina robotnicza®'. Kulminacyjnym punktem byta Huta —
Dom — Rodzina. Wystawa fotografii socjologicznej z 1979 roku, bedaca opo-
wiescia o warunkach zycia i pracy srodowisk robotniczych. Na wystawe
sktadato sie dwanascie zestawow fotografii ukazujacych robotnikéw
z Huty im. Marcelego Nowotki w Ostrowcu Swigtokrzyskim zaréwno
w przestrzeni zaktadu pracy, jak i w domowym otoczeniu. Fotografowie
bioracy udzial w projekcie utrwalili na fotografiach réwniez najblizsze
rodziny gléwnych bohateréw i wyposazenie ich doméw?®".
Przy omawianiu zainteresowania fotograféw tego okresu tema-
tyka spoleczna trzeba pamicta¢ o 1 Ogélnopolskim Przegla-
dzie Fotografii Socjologicznej w Bielsku-Biatej. Podczas tego
wydarzenia w szczegdlny sposéb wyeksponowano zwiazki
miedzy fotografia a spoteczenstwem. W trakcie przegladu
prezentowano tworczos¢ Zofii Rydet, kielecki projekt poswie-
cony rodzinom hutnikéw oraz Rodzing szczeciriskg, projekt,
ktérego koordynatorka byta Krystyna Lyczywek, przyjaciotka
gliwickiej artystki®2. W kwestii czynnikéw rozwoju ,tendencji
socjologicznej” nalezy podkresli¢, ze Zarzad Giéwny zpPAF
tworzyt pozytywny klimat dla tego rodzaju dziatan. Instytucja
ta w latach 1976-1979 kierowat Stefan Figlarowicz, goracy
zwolennik podejmowania przez fotograféw tematyki spo-
tecznej i oredownik utrwalania ,krajobrazu codziennego”,
obejmujacego takze osiedla i mieszkania, rozumianego jako
bezposrednie i najbardziej naturalne otoczenie cztowieka
wspolczesnego®®. Podobne ujecie tego tematu mozna odna-
lez¢, co podkreslal Krzysztof Pijarski, w 6wczesnych naukach
spotecznych i projektach badawczych dotyczacych stylu zycia
i codziennych zachowan Polakéw. Kluczowe byly tu badania
prowadzone przez zespdt Andrzeja Sicinskiego w latach 1976—
1980, w ktorych obserwacji poddawano konkretne rodziny,
bez brania pod uwage paradygmatu klasowego®*.

Recepcja kronowskiej wizji Slgska
Artysci skupieni w KRONIE dokumentowali i tworzyli wizerunek regionu,
odnoszac sie w swej dziatalno$ci do wybranych aspektéw jego prze-
szlosci 1 terazniejszosci. W duzej czesci twdrczos¢ ta miata charakter
retrospektywny, prezentowalta bowiem stare osiedla robotnicze i ich
mieszkancéw oraz silnie zakorzenione w ikonografii regionu widoki
hatd stanowiacych ,emblematyczny element krajobrazu §laskiego”?®.
Dodajmy, ze krajobraz z haldami utrwalil si¢ w §laskiej ikonografii
przed 11 wojna §wiatowa, czego przyktadem sa cho¢by obrazy Rafata
Malczewskiego®. Retrospektywnemu spojrzeniu sprzyjat obrany styl
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pracy kronowcéw, polegajacy na wyprawach fotograficznych podej-
mowanych z nowoczesnych Tychéw w ,stare” obszary Slaska. Fotogra-
fowie niczym odkrywcy wyruszali w teren w poszukiwaniu najatrak-
cyjniejszych i najbardziej charakterystycznych elementéw wizualnych,
dajacych mozliwo$¢ zdefiniowania odwiedzanego terenu. Program ten
zawarto w niewielkim manifescie twérczym opublikowanym w ulotce
towarzyszacej wystawie prezentowanej w Poznaniu w maju 1980 roku:
»Mieszkamy w nowoczesnym miescie, ktérego gtéwna cecha krajobra-
zowa s3 banalne bloki, takie jak w catej Polsce. To jest przyczyna, ze
urzekla nas brzydota (a moze uroda?) starych miast §laskich, fabrycz-
nych dzielnic, gérniczych osiedli, hatd i osadnikéw”®”. Plenery twércéw
KRONU nie przypominaly jednak wycieczek turystéw do skansenu, a ra-
czej wyprawy badawcze majace na celu wypracowanie obrazu regionu
ukazujacego jego spoteczne, historyczne i topograficzne uwarunkowa-
nia. Twércom udato si¢ uchwyci¢ wyobrazenie z okaleczonym krajobra-
zem i anachroniczng spotecznoscia o silnie subwersywnym potencjale,
ukazujace rzeczywisto$¢ niekompatybilng z oficjalng wizja dynamicznie
rozwijajacego si¢ Slaska epoki gierkowskiej. Zdjecia te wpisuja sie
w konwencje fotograficzng, ktéra zdefiniowal Romuald Klosiewicz,
charakteryzujac kategorie dokumentacji krajobrazu prezentowang na
vI Biennale Krajobrazu Polskiego. Klosiewicz w swej refleksji odno-
sil si¢ przede wszystkim do nagrodzonych prac Michata Caly, pisat:
»Jezeli [...] przyja¢ argument, ze tradycyjny kanon §rodkéw wyrazu,
w calosci zakwestionowany, powickszat tylko dystans do rzeczywistosci,
powotlywat do zycia sytuacje i krainy iluzoryczne, zafalszowane — to
trzeba wyraznie powiedzie¢, ze fotografia antytradycyjna powotuje
do zycia nowy kanon, w mniejszym stopniu dystansujacy obraz od
rzeczywistosci. Przede wszystkim rzuca si¢ w oczy podobny schemat,
tylko eksploatowany jak gdyby w negatywie: technicznej perfekcji
przeciwstawia si¢ warsztatowa niedbatos§¢, chmurom — przescieradta
nieba, bujnym drzewom — kikuty, mgietkom sentymentalnym — ziarno
emulsji fotograficznej, chatupom — baraki, drewnianym ptotom — drut
kolczasty, lasom — kominy fabryczne itp. Jedno tylko nie ulegto zmia-
nie: zasady organizacji obrazu — kompozycja”®%. Dwa lata p6zniej inna
wybitna krytyczka fotografii, Barbara Kosinska, potaczyta ten sposéb
fotografowania bezposrednio z pracami KRONU, piszjc o ,negatywie tra-
dycyjnych kanonéw estetycznych”, ktéry thumaczyta nastepujaco: ,|...]
a wiec w miejsce sielskich pejzazy rolniczych — tworzenie nowych ste-
reotypow: fantastycznie uksztaltowanych wysypisk §mieci i hatd wegla
oraz malowniczo polyskujacych rozlewisk éciekéw przemystowych”?®.
Podobne aspekty tych fotografii dostrzegt Alfred Ligocki, analizowat je
w tekscie poswieconym pracom Michata Caty. Podkreslit oryginalnos¢
jego cyklu na tle wezeéniejszych dokumentacji Slaska oraz zwrécit uwa-
ge na tematy podejmowane przez tego artyste — staty sie one w jego
pracach wyréznikami topografii regionu (familoki, hatdy i osadniki
mulu weglowego). Ligocki pisal: ,,Sa to widoki przerazajace, mogace
stuzy¢ ekologowi za dokumentacje zdegradowania i zdehumanizowania
otoczenia czlowieka przez przemyst. Na ulicach nie ma nawet §ladu
zywej przyrody: ani drzewka, ani krzewéw, ani nawet najmizerniejszego
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trawnika — nic, tylko bruk, beton, hatdy dymia trujacymi oparami
niewygastego zuzlu, z metnych wod osadnikéw wynurzaja sie ré6znego
rodzaju odpadki”™*’. W takim przedstawieniu krajobrazu widziat rodzaj
syntezy naczelnych jego cech, ktére okres§lal mianem ,koncentratu
brzydoty”, jednocze$nie zauwazal, ze jakby wbrew ukazanemu $ro-
dowisku na fotografowanych osiedlach rozwija sie zycie, z bogata
obyczajowoscig i unikatowymi zwyczajami — dostrzegal na zdjeciach
obecnos¢ tradycji §laskich, ktérych nie sposéb odnalez¢é w anoni-
mowych przestrzeniach nowych osiedli mieszkaniowych. Zdaniem
Ligockiego zdjecia Caly sg réwniez no$nikiem nostalgii za §wiatem,
ktdry jest skazany na nieuchronna zagtade. Ligocki, wieszczac rychty
przemiane Slaska, dostrzegal w zdjeciach Michata Caty pokrewiefistwo
z paryskimi fotografiami Eugene’a Atgeta z przelomu XIx i xx wieku
ukazujacymi fragmenty tkanki miejskiej na chwilg przed ich radykalnag
przebudowa. Ciekawe wydaja si¢ rowniez uwagi Ligockiego na temat
srodkéw wyrazu wykorzystywanych przez Michata Cate — ,,Stosuje sil-
ne kontrasty walorowe: budynki przewaznie wynurzaja si¢ z glebokiego
mroku, kontrasty te widoczne sg rowniez w pejzazach hatd i osadnikéw.
Nadaje im to troche wizjonerski charakter i nasyca specyficzng — rzec
mozna liryczng — aura. Przyczyniaja si¢c do tego réwniez trafnie stoso-
wane przerysowania perspektywiczne budowli. [...] W ten sposéb cykl
»Slask« nie ogranicza si¢ do czystej dokumentacji wizualnej, ale staje
sic poetyczna elegia czasu, ktéry odchodzi™*!. Opis ten po raz kolejny
wskazuje, ze krajobraz §laski w ujeciu twoércOw KRONU byt postrzegany
przez pryzmat tego, co Klosiewicz nazywal ,negatywna tradycja ka-
nonéw estetycznych”. Co cieckawe, ze najwigcej tego typu stwierdzen
odnosito si¢ do fotografii Michala Caty, to przede wszystkim one uosa-
bialy 6w ,koncentrat brzydoty” czy ,,negatywny kanon estetyczny”. Nie
jest to przypadkowe, wtasnie bowiem w zdjeciach tego fotografa mozna
odnalez¢ intensyfikacje srodkow wyrazu stosowanych przez czlonkow
KRONU. Cata wykorzystywal podwyzszenie kontrastowosci znakomicie
oddajace wyobrazenie o ,,czarnym” Slasku*?. W odbitkach uwidaczniat
ziarno fotograficzne, ktére stanowito wizualny ekwiwalent smogu —
drobin zawieszonych w powietrzu. Wydaje si¢, ze Cala w pewnym
stopniu jest spadkobierca zgrafizowanych pejzazy, ktére w powojenne;j
polskiej fotografii upowszechnit Edward Hartwig, a czego najlepszym
przykladem sg prace zawarte w albumie Fotografika (1960). Michat Cata
czesto stosowal tez zabieg kompozycyjny polegajacy na kontrastowaniu
niewielkich, wrecz rachitycznych sylwetek ludzkich z otaczajaca je
przestrzenia starych osiedli robotniczych czy architektury przemystowej,
co budowalo metafore kruchoséci zycia czlowieka. Zdjecia te tym moc-
niej niepokoja, ze architektoniczna ,rama” dla anonimowych postaci
nierzadko wywotuje skojarzenia z labiryntem pelnym niebezpieczenstw.
Opisane cechy krajobrazu §laskiego w fotografii Michata Caty mozna
odnalez¢ réwniez w pracach wszystkich cztonkéw grupy, ale to w jego
realizacjach sg one szczegoélnie wyraziste.

W twoérczosci KRONU mozna odnalez¢ jeszcze inny sposéb

konstruowania kadru, wyraznie intensyfikujacy emotywna

funkcje obrazu poprzez powickszenie pierwszoplanowego
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Czarny $lask byt okresleniem wprowadzo-
nym przez Gustawa Morcinka, zob. M. Me-
schnik, Fedruje slgski krajobraz..., dz. cyt.,
s.8.
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motywu gtéwnego. Co charakterystyczne, ten uktad kom-
pozycyjny stosowano niezaleznie od tego, czy zdjecie miato
orientacje pozioma, czy pionowa. Ta pierwsza byla czestsza
w fotografiach o wymiarze spotecznym, kiedy zestawiano
portrety lub sylwetki na tle architektury. Bardzo czesto twércy
KRONU portretowali ludzi na ulicy, zwykle umiejscawiajac
modela odsuni¢tego od osi obrazu, by ukazac otwierajaca
si¢ perspektywe ulicy. Dzi¢cki temu mozna byto wyekspono-
wac pierzeje ulic ukazanych w silnych skrétach, takie zdjecia
u$wiadamialy rozmiary §laskich osiedli robotniczych. Zdjecia
utrzymane w orientacji pionowej to najczesciej krajobrazy
przemystowe badz ogdélne widoki na architekture. Oczywi-
§cie w tym przypadku najbardziej charakterystyczne byto
ukazanie w dolnej cz¢sci kadru powigkszonych stert §mieci
(np. stoséw zuzytych opon) czy erozji gleby, z kolei u géry
kadru kompozycyjnym domknieciem tego apokaliptycznego
krajobrazu byty stozki hald. Kadry konstruowane w ten spo-
s6b monumentalizowaly utrwalang przestrzen miast oraz ich
mieszkancoéw, a takze krajobrazoéw, dzieki czemu mogtly w tak
silny sposéb oddziatywa¢ na emocje i wyobraznie publiczno-
§ci odwiedzajacej sale wystawowe. Uswiadamialy ogladajacym
fotografie kondycje spoteczna i ekologiczna najbardziej uprze-
mystowionego regionu Polski.

lakonczenie

Twérczo$¢ Tyskiego Klubu Fotograficznego XRON, o wyraznym zabar-
wieniu spotecznym i ekologicznym, byta wynikiem splotu wydarzen
i tendencji istniejacych w polskiej kulturze i fotografii drugiej potowy
lat siedemdziesigtych. Zainteresowanie dokumentalnym podej$ciem do
pejzazu, przetamujacym tradycje buthakowskie, wynikato z nowego
sposobu pojmowania zadan stojacych przed twércami. Nie mozna
przy tym zapomnie¢ o historycznym momencie, w ktérym dziatat
KRON, szczegdlnym i pelnym wewnetrznych napie¢. Byt to bowiem
koniec epoki gierkowskiej z upadajaca wiara spoleczenstwa w trwatosc¢
osiagnigtego dobrobytu, zaczal si¢ karnawal ,,Solidarnoéci”, a na po-
czatku lat osiemdziesigtych rozegrat sie¢ dramat stanu wojennego. Byt
to czas dekoniunktury, upadku zaufania do wtadz i wzrostu postaw
negatywnych wobec istniejacego porzadku, okres — jak méwi Marcin
Zaremba — ,wielkiego rozczarowania”*?, a jego wyrazem byly réwniez
krytyczne w swym wyrazie prace tyskich fotografow.
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exhibition catalogue, Katowice: Komitet
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And if you look over your shoulder, you can see
a low, heavy cape woven out of bleak fumes.
On a rainy day a drowsy twilight flows down
from those fumes onto the ground, and the
ground is ploughed to its depths, turned over,
broken up and desolate. In the confinement
of heaps and rocky debris, black waters blink
here and there or glisten with peacock-like
eyes of dissolved grease.

Gustaw Morcinek!

Looking at twentieth-century photographs of Upper Silesia, we no-
tice the unique nature of the region. Dominated by heavy industry,
the landscape directly impacted its surroundings and determined the
way people lived. This peculiarity also played a part in the political
potential of the images, which were used by artists and their clients
both as a propaganda tool and as material for discussing the social
and economic conditions that prevailed there. The dynamic nature of
Silesia’s evolution also generated a kind of ‘tension’ that triggered the
artists’ need to constantly take a stance on the successive phases of the
region’s development.

The pre-KRON era

This characteristic stigma is apparent in many twentieth-century pro-
jects created in Silesia, for example the two most popular photographic
series by Jan Buthak and Antoni Wieczorek in the second half of the
1930s. And although Buthak’s photographs depicted the industrial
landscape, and Wieczorek’s documented work at the United Nitrogen
Compounds Factories in Mo$cice and Chorzéw, they share a similar
history. Buthak’s series was created in 1936, upon a commission from
Dr Tadeusz Dobrowolski, representing the Silesian Institute, the Art
Department of the Silesian Voivodship Office and the Voivodship
Tourist Commission in Katowice. Under the contract, the photogra-
pher was to produce works for ‘propaganda and tourism’ purposes.”
Wieczorek’s series was made in 1937 for the publication Chorzdw-Moscice,
published to celebrate the fifteenth anniversary of the Chorzéw plant
and the tenth anniversary of the Moscice plant. The photographs from
both series were presented in November 1938 at the joint exhibition
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entitled Pigkno Ziemii Slgskiej [Beauty of the Silesian Land] held in the
reception rooms of the Silesian Parliament in Katowice. These images
became part of the history of the programme of native photography
promoted by Jan Buthak in the second half of the 1930s, as part of
which the Silesian exhibition was staged. On the one hand, this pro-
gramme was part of the regionalist discourse and, on the other, it had
a propaganda role, its primary objective being to show the country’s
natural and material resources in a positive way. In fact, the strongest
political statements were made precisely on the occasion of the Silesian
exhibition. Speaking of it, Buthak emphasised the use of photography
in the voluntary service of the ‘idea of power’ and the ‘idea of the
state’.? In a similar vein, Antoni Wieczorek wrote of the joy caused
by the recent annexation of Trans-Olza, at the same time expressing
regret that there was not enough time for photographers from the new
territories to display their works at the exhibition.* Considering his
earlier statement about the factories in Chorzéw and Moscice he was
documenting, to which he referred as ‘sanatoriums’ with the power to
cure any ‘political malcontents’,” he emerges as a supporter of the then
prevailing state policy. Such opinions contributed to the way Silesia was
portrayed, its reality not subject to any critical evaluation, and efforts
being made to ‘enhance’ its landscapes by giving them a romantic and
national dimension. Consequently, the photographs highlighted the
scenic and folkloric assets of the region. A certain mannerism can be
observed in Buthak’s photographs in that he applied a kind of cloak
to the Silesian reality. The artist used a compositional trick based on
‘blending’ factory architecture into the natural or rural landscape. He
also took shots from a great distance and captured architecture in a ro-
mantic style by presenting industrial structures against the background
of the sky. Such techniques were meant to achieve a ‘ruralisation’ of
the Upper Silesian landscape. The use of aestheticising devices was
favoured by the provenance of the pre-war photographic community,
which founded its fundamental principles on pictorialism inspired by
painting. Thanks to Buthak’s guidelines, the iconography of Silesia was
subjected to intense stylisation within the community, also by removing
the issues of negative effects caused by industrialisation and its impact
on the landscape and people’s lives from the scope of creative explo-
rations. This was achieved, among other things, through monumental
compositions that showed the colossal factory architecture in narrowed
frames to detach it from its surroundings. Wieczorek’s photojournalism
was kept in a similar spirit, depicting a majestic and apologetic vision
of work. To produce this effect, the photographer used strong contrasts
and subdued light, making the scenery and the figures of the workers
seem unreal. The subjects in these photographs appeared merely as
anonymous dark contour shapes. It is worth noting that at the same
time similar photographs were taken by Edward Hartwig at the foundry
of Lublin’s Wilhelm Hess Wag Factory. Hartwig was inspired by the
photographs of German photographer Paul Wolff. It is possible that
Wieczorek, too, was influenced by the works of this then popular artist,
known as the ‘Leica wizard’.®
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A. Ligocki, Formy i ludzie. Aimanach
fotografiki slgskiej [Forms and people:
The Silesian photography almanac],
Katowice: Wydawnictwo Slqsk, 1988, p. 16.

The first documentations of Silesia produced after the
Second World War were created in the spirit of native pho-
tography, with particular interest in those parts of the re-
gion that had been incorporated into the national territory.
An excellent example of this are the photos included in Jan
Buthak’s posthumously published book, Fotografia ojczysta
[Native photography] (1951): its pictorial part opens with
photographs on Silesian themes. Another prime example of
a publication which used illustrative material replicating this
line of thinking was the two-volume collective monograph
Gérny Slgsk [Upper Silesia], published in 1959 (most of the
photographs were taken in 19497) in the ‘Old Polish Lands’
series of the Poznan-based Instytut Zachodni. The aim of
the publication was to disseminate knowledge about the new
territories annexed after the war. Although the post-war art-
works coming from the ‘Buthak’ circles were characterised by
a much greater prominence of workers’ themes, the general
outline of the vision of Silesia previously proffered was the
same. The workers’ aspect in the photographs of the region
was even more prominently featured in the following years,
when socialist realism was being introduced. It should also be
added, during the communist era, Upper Silesia was photo-
graphed by many outstanding artists, including a plethora of
regionally-based photographers, such as Seweryn Blochowicz,
Adam Bogusz, Halina and Leonard Idziak, and Stanistaw
Zidtkiewicz. As Alfred Ligocki noted, their work was marked
by the predominantly official nature of the subjects they
dealt with: “They had a particularly close relationship with
mining and metallurgy. Their photographs accompanied
national and international exhibitions of Silesian industry.
They captured the images of Silesian labour leaders, the Sile-
sian landscape, especially industrial, and the region’s lively
and exciting life.®
With this kind of photographic production, one can speak of a prevail-
ing recurrence of themes and motifs, and this is by no means limited to
works following either the native photography or socialist realism para-
digm. I think Ligocki’s words are consistent with the opinion expressed
by the editor-in-chief of the Central Photographic Agency’s bulletin
Refleks, who in the early 1970s described the work of photographers,
employed by the state agency to photograph industry and its products.
The editor saw the these photojournalists’ work as meeting the criteria
of both state propaganda and advertising: “The photographic cover-
age appearing in the press in socialist countries is largely focused on
the presentation of economic achievements. [...] Our press publishes
photographs and information which in the West would come at a high
cost to a private entrepreneur. Photographs of industrial plants and the
cars, agricultural equipment or refrigerators that they make are almost
exclusively published there as paid advertising. Bearing in mind the
medium’s particular impact, we rarely use photography as a critical
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material, which further emphasises its apologetic nature, which is also

characteristic of advertising.”?
Photographs with such a uniform message were printed in
communist publications devoted to industrial centres, and
Silesia, which had a major role to play in the authorities’ vi-
sion of prosperity and economic progress, was particularly
laden with visual messages of this kind. Such photographs,
which form the iconography of Upper Silesia, are a fun-
damental point of reference for the work of Tychy’s KRON
Photographic Club and other artistic counterproposals that
emerged in the 1970s. It is also important to note Zofia Rydet’s
documentary series, or Edward Poloczek’s famous exhibition
Koniugacje [ Conjugations] held in Katowice’s Biuro Wystaw
Artystycznych [ Art Exhibition Office] in 1974, a monumental
exhibition of three hundred and forty works. Its unique char-
acter lay not only in its exploration of the cultural landscape
of Silesia, but above all, as Alfred Ligocki pointed out, in its
‘backward projection’, the juxtaposition of the present state of
Silesia with the past through the inclusion of old photographs
and postcards showing customs and life in the region."® This
approach can be traced back to the strategy of ‘photographic
archaeology’ (based on the practical use of existing photo-
graphs and negatives, including those by anonymous pho-
tographers), developed in the 1970s by Jerzy Lewczynski,"!
who was active in Gliwice. Note that Edward Poloczek also
used the idea of juxtaposing the contemporary with the past
in photographs showing nostalgic industrial landscapes with
farmland highlighted in the foreground. In PoloczeK’s virtu-
ally unpopulated paintings, as many commentators on the
exhibition emphasised, one could see not so much a criticism
of the drastically changing landscape, but rather a kind of
nostalgia and rootedness—a sentimental story about what is
a familiar space for him.

Starting points
The traditions of Silesian photography mentioned above are an impor-
tant background for the activities of KRON in 1978-1983. The chosen
strategy of the Tychy club was outlined by Krzysztof Pilecki and Miec-
zystaw Wielomski in the magazine Foto in 1982: “The common theme
of the photography pursued by xroN is Silesia (with an occasional
fringe in the form of landscape photography; cf. the Kielce School of
Landscape). The theme itself and the way it is treated is a novelty in
Polish photography. [...] As a result of my fascination with English
photography (of the working-class districts of London, Manchester
and Liverpool) and my own subjective feelings, I have created a virtu-
ally unique, aestheticised document of the Silesian region. It is a type
of photography that is difficult to define; Jerzy Busza once tried to
describe it as “[...] the lyric poetry of Manchester and London suburbs
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transplanted to Poland”. Apart from a great deal of aestheticism (pictur-
esque fumes, the texture of contaminated soil, the charm of old familok
housing, etc.) Our photography provides an informative message
about people and their environment. It includes ecological problems
(contamination of the natural environment by industry), sociological
problems (people in relation to the environment, their existence) or
ethnographic elements (the peculiarities of regionalism). In other
words, as we pointed out earlier, this is an aesthetic and documentary
photography of considerable artistic merit. What is worth emphasising
is the reliability and truthfulness in conveying all this content, the
use of pure photography without any fiddling or technical tricks. Our
only “fad” is the manneristic use of the wide-angle lens and the tele-
photo lens. [...] This method is actually suitable for the photographic
approach and intensifies the emotional charge contained in our pho-
tography. It is also worth mentioning the high contrast of the images,
which is sometimes reminiscent of black-and-white prints. Again, this
is an advantage for the formal solutions of this photography; the way
it fits into our understanding of the subject, and even enhances it.’*?
These words describe the basic paradigms of KRON’s artistic endeavours
of. And while dozens of photographers passed through the group, the
above principles mainly refer to those who created the club’s brand:
Mieczystaw Wielomski, Michat Cata, Tadeusz Kluba, Krzysztof Pilecki,
Henryk Raczkowski and Zbigniew Zalewski.

In the realm of the Polish

Landscape Biennial
The above citation is an excellent starting point for considering the
social and artistic circumstances in which the KRON photographers
worked. Please note that the most important postulate for this group
was to create documentary photography of an interventionist character,
showing Silesia in several dimensions: regional, ecological and social.
Also worth highlighting are the explicit artistic ambitions supported
by, among other things, references to the then very influential Kielce
School of Landscape. This reference was by no means coincidental as
the key platform for popularising the works of KRON members was the
Polish Landscape Biennial in Kielce, organised by Pawet Piericinski. It
was this very biennial and its accompanying events, such as scientific
symposia, that became the national forum for artists working in the
field of landscape photography. Piericinski was not only the event’s
curator, but also the founder of the Kielce School of Landscape and
a mentor to that part of the national photographic community that
devoted themselves to landscape.

The Kielce biennial brought many successes to KRON creators,

the most important being Michat Cata’s first win at the sixth

edition in 1979, when the photographer was awarded Grand

Prix of the Ministry for Culture and the Arts. Awarded at the

event were also Tadeusz Kluba and Mieczystaw Wielomski.

The next edition also saw the works of Michat Cata, Tadeusz
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Kluba, Krzysztof Pilecki and Zbigniew Zalewski receive rec-
ognition of the judges. Meanwhile, the 8th Biennale in 1983
brought the Grand Prix of the Ministry for Culture and the
Arts in different categories to Michat Cata and Krzysztof
Pilecki. These successes were crucial for the Tychy artists to
rise nationwide prominence and popularise the methods they
used. The participation of KRON artists in the biennial, with
its specific programme objectives, makes it possible to see the
context in which their works existed. It is important to note
that KRON was also highly appreciated on many occasions
at other events and reviews. For example, the team of Cata,
Kluba, Pilecki, Raczkowski and Wielomski received an award
at the 11th Photographic Confrontations in Gorzéw Wielkopolski
in 1980.
Let us go back, however, to the Kielce biennial. In the early period
following its inception in 1968 (until 1973), as its organiser recalled, the
event was dominated by artists from the Kielce School of Landscape
and their way of capturing landscape: ‘A collective portrait of the land
was created, a realistic image of a farmland with a unique mathematical
and geometric structure of fields.”*® The biennial was successful not
only in promoting a particular way of perceiving the landscape, but
also in introducing, or rather resurrecting, a specific mode of operation,
already known from native photography, based on collective documen-
tary actions aimed at recording ‘selected characteristics of the region.”*
Speaking of groups working in this way, Pierécinski repeatedly men-
tioned Tychy’s KRON, describing their efforts as follows: ‘[ ...] they have
developed a distinctive view of black Silesia, presenting the destruc-
tion of the landscape in the striking form of sophisticated, aesthetic
compositional arrangements.”*® The theme of similarities between the
Kielce School of Landscape and KRON, recurring in Pawel Pierécinski’s
comments, referred primarily to a team strategy, which should not,
however, be associated with stylistic affinity, since the means used by
the Kielce artists grew out of a different imaging tradition. Essentially,
they were based on depicting the landscape of the Kielce region as
a space dominated by a traditional agrarian culture, the main element
of which being the chequered mosaic of the fields. The landscape ar-
ranged in a geometric pattern was captured by Kielce photographers
using elevated viewpoints. They would often remove the horizon line as
well, so that the landscape, subjected to geometric discipline, resembled
a flat rug. Photographs composed in this way appear to be a reversal of
the most common imaging methods used by the Tychy photographers,
who successfully used enlargement of the foreground at the expense
of the background using wide-angle optics, strong exposition of the
background occupying the top part of the frame, and emphasising the
horizon line by using a bright sky plane strongly contrasting with the
rest of the photograph. These image-building principles demonstrate
the stylistic differences between these artistic groups.
Yet Pierscinski noticed similarities between the work of the
Kielce School of Landscape and KRON in that both used pure
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photographic methods and shunned pictorial traditions. In
his opinion, the use of a purist technique was a shift towards
documentary photography, regardless of the use of frames that
aestheticised reality in which the landscape was archaised by
omitting signs of modern civilisation. For the KRON artists,
this ‘Kielce’ mannerism was the antithesis of documentary
photography and constituted a programmatic landscape aes-
theticisation. Let us note, however, that the work of KRoON, as
pledged by Pilecki and Wielomski, sometimes crossed into the
aesthetic sphere of the Kielce School of Landscape. In fact,
the club’s members repeatedly exhibited this kind of work
during the Polish Landscape Biennial in Kielce. One of the
fundamental unifying factors, despite the clearly distinct sty-
listic inclinations of the two groups, was the declared rejection
of the quasi-painting outfit, which was characteristic of many
landscape photographers of the time still photographing in
the spirit of pre-war pictorialism, in favour of the documenta-
ry value of images. The impulse to consciously diversify atti-
tudes came with the introduction of the new ‘Documentation
of Landscape’ category at the 1979 biennial. Let us note that
this had evolved from the guidelines of the 1977 biennial, when
the ‘Environmental Protection’ category appeared as a one-off
occurrence. The changes in the original format of the biennial,
which had thus far focused on the presentation of images cap-
turing the picturesque features of the Polish landscape, were
conducive to the content proposed by KRON. As Pierscinski
himself emphasised, “The organisers pointed out to photogra-
phers the existence of an extraordinary subject. Lying within
the reach of the photographer’s hand and eye. Our surround-
ings are not always noticed by us and are not always of interest
to art. Careful observation, however, reveals the existence of
exotic elements in this ordinary landscape, awaiting documen-
tation and artistic interpretation. Henceforth, the poetics of
daily life is ever more clearly determining the shape of work
created by Polish landscape photographers.’*®
Reflecting on the changes that occurred in the way landscape photogra-
phy was practised during the 1970s in another text of his, Pierécinski
noted that this time-honoured theme was also strongly influenced by
neo-avant-garde tendencies. In his view, a distinctive feature of the new
attitude was the undertaking of research into the physical characteris-
tics of landscape or the artists’ direct interventions into it. What set the
general tone for this kind of artistic endeavour, however, was the intel-
lectual attitude of the artists and their handling of the media features
of photography without any greater interference with the its substance,
which was characteristic of the pictorial tradition.'” In order to provide
a systematic description of the diverse attitudes growing out of this
tersely defined trunk, Pierscinski identified as many as sixteen catego-
ries of artistic expression in landscape photography. Notably, the first
one he defined was the category of landscape documentation, promoted
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during the biennial. He wrote, ‘Based on a conscious choice of methods
and forms of work, subordinated to the intention of a full and compre-
hensive representation of the nature of the subject. Comprehensive,
consistent and logical use of photography to make a documentary
record requires extensive knowledge of the subjects and the develop-
ment of the qualities of an author’s mindset that renounces effects or
flashiness in favour of the truth of photographic expression.’*® Tailored
in this way, the definition was to include the work of the Kielce School
of Landscape, the kRON Photographic Club of Tychy, the creative
community documenting the Karkonosze Mountains centred around
Jerzy Olk and Wojciech Zawadzki, as well as Friedrich Kremser’s po-
ly-screen method (multi-photo boards forming meaningful connections
between individual images of the same place and intended to create the
impression of a ‘simultaneous composition’).
In 1987, summing up a decade of documentary photography
at the Polish Landscape Biennial, Pawel PierScinski argued that
the traditional notion of landscape inherited from Roman-
ticism and characterised by its aura and depiction of spaces
untainted by civilisation, as well as visions of a harmonious
co-existence of man and nature, had been exhausted. The
Biennial’s curator demonstrated the anachronism of classical
compositions and elements forming the image of the pictur-
esque landscape, such as, for example, the clouds so honoured
by the Buthak tradition.'® Pierscifiski realised that the notion
of landscape, which he described in the almost contemporary
spirit of Anthropocene studies, had expanded considerably,
as the surface of the Earth had changed irreversibly due to
human activity. Characteristically in this context, he credited
the work of the Tychy photographers with helping him cre-
ate a definition of landscape that was relevant to the times
and the resulting new role expectations for photographers:
‘We expect full information about the physical appearance
of landscape, but also an in-depth philosophical reflection,
a journalistic statement on environmental protection and, fi-
nally, an authorial creation. A new understanding of landscape
was taking shape during the biennial exhibition series. The
“Landscape-Documentary” category drew the photographers’
attention to the everyday landscape lying within the photogra-
pher’s reach—close yet exotic, friendly yet hostile, and mostly
overlooked. Shaped by human hand, intended for the comfort
of people, and so often alien and hostile to the flourishing of
life on our planet. The landscape is our surroundings. |...]
Purists will argue whether landscape includes the interior of
a cave, the interior of a ravine, the interior of a dwelling or the
interior of a street. Whether a derelict industrial landscape,
often colloquially referred to as a “moonscape”, deserves to
be called a landscape. [...] We inhabit landscape interiors
equipped by man with unnatural, hostile and sometimes de-
structive elements. They form the fascinating iconosphere of
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our contemporary times. To deny them the name of landscape
is a false and sometimes even ridiculous endeavour.’*’
What is worth noting in Pierécinski’s comments on the KRON’s activ-
ity is the ecological theme. This issue was gaining momentum in the
photographic community in the 1970s, and one of its most interesting
manifestations was Sygnafy [Signals], a famed 1971 exhibition held
in Poznan. Many creators were similarly intrigued at the time by the
theme of the transformation of landscape caused by the construction
of prefabricated housing estates. It was no coincidence that one of
the canonical photographic themes of the Gierek era included images
showing idyllic rural landscapes in the foreground, which were ‘juxta-
posed’ with the silhouettes of monumental tower block housing estates
in the background. For this reason, the introduction of ecological
documentation to the biennial’s programme in 1977 should be viewed
not so much as a pioneering initiative as a response to the growing
interest in the subject. This additional category made it possible to give
a contemporary touch to an event that was regarded by much of the
critical community as a stronghold of photographic conservatism. The
ecological dimension, which was being promoted in the second half
of the 1970s, was probably a magnet for photographers coming from
the most intensively exploited and heavily degraded areas, and the
declarations of the event’s mentor were in line with the works by krRoN
artists submitted to the exhibition.
The catalogue of the 6th Polish Landscape Biennial, which
proved to be very successful for the Tychy artists, features
a text by Pawel Pierscinski entitled Barwy realizmu [ Colours
of realism], a kind of manifesto for the event, inspired, among
other things, by the award-winning works of Michat Cata.
In it, Pier$cinski drew attention to the deteriorating living
conditions associated with the expansion of the ‘industrial
civilisation’ and the destruction of the landscape, and at the
same time noted the inevitability of the shaping of human
personality under the impact of the landscape of the region
from which people come. It seems that the Kielce photogra-
pher’s conviction of the need to protect nature resulted from
the properties of the human psyche, which strongly binds man
to his native landscape. Indeed, as he argued, we are ‘marked’
by it, and pick from it the elements (most often of the natural
kind) that express our inner self, our ‘intimate landscape’;
thus the progressive degeneration of the environment creates
‘rifts’ in the spiritual life of people whose surroundings are
being degraded.?' This affective relationship with landscape
unites human and natural well-being into a single organism,
but also corresponds to the words of the KRON artists cited
earlier about the ‘emotional charge’ embedded in their works.
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Around the sociological tendency
Another strand in the output of KRON, which allows us to perceive
their achievements in the broader perspective of the aspirations of
the national photographic scene, was the interest they took in social
themes, capturing portraits and the day-to-day lives of the inhabitants
of workers’ estates. This part of their work can be positioned within the
genre of what was then known as sociological or social photography.
Although the term ‘sociological photography’ became more widely
accepted, many photographic theorists of the time, including Alfred
Ligocki, considered it to be inaccurate. For the purposes of this text,
we will adopt the definition coined by Juliusz Garztecki: “The role of
social photography, also known as sociological photography, is not
only to record social matters, but, through it, to define and make both
its creators and its audiences aware of the social condition of man and
the processes taking place within society. In this regard, it must be
strongly reiterated that from its inception, photography, now called
social, was not just a dispassionate recorder. It was a photography of
social criticism, a truthful denouncer of negative phenomena with the
aim of correcting or eradicating them.??
Many interesting things were said about the kKRON photo-
graphs presented at the 1981 Polish Landscape Biennial, dur-
ing which honourable mentions and awards were given to:
Kluba, Pilecki and Zalewski. Andrzej Jaworski, one of the
exhibition’s reviewers, wrote that the photographs presented
in the documentary category were usually strong journalis-
tic utterances about the destruction of the natural environ-
ment, the ghastliness of blocks of flats, and the ruination
of traditional buildings. He stressed that such photographs
escaped the traditional formula of landscape and could be
shown at exhibitions on sociological themes.?® Barbara Ko-
sinska, a reviewer for the Fotografia quarterly, wrote about
a gravitating of the presented images towards sociological
discourse: “There is, in fact, a peculiar “signum temporis”
in 7th Biennial’s legacy, namely a clear sensitisation of the
photographers to social realities, to those things in particular
that stir up objection and protest in our everyday landscape.
It is also characteristic that the authors with equal passion and
fervour expose the evidence of brutal and, in the biological
sense, harmful and reprehensible civilisational interventions
in the nature that surrounds us, as well as the aspects of visual
interference in the landscape that have been neglected until
recently, especially in the urban landscape, which make it
repulsive, ugly and alien to man.’** Kosifiska assigned this
attitude to the interest of the artists of the time in social pho-
tojournalism and the growing awareness of environmental
issues.? ‘Sociological photography’ was a term that referred
to a socially involved documentary photography aspiring to
make a change in social life.?® In Kosifiska’s view, the pho-
tographic series presented at the exhibition which were part
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of this socially inclined unmasking trend included: Tadeusz
Kuba’s Osiedle do rozbiorki w 1980 roku [Estate scheduled for
demolition in 1980] and Michat Cata’s Moje osiedle [ My estate],
and Nowe osiedle [New estate]. She considered these works
to be the most expressive ones on display, with an ‘almost
interventionist character.*’
While exploring the social theme in kRON’s work, one should above
all pay attention to the numerous portraits and genre scenes captured
in the streets of historic Silesian working class settlements, such as
Katowice’s Nikiszowiec or Ruda Slaska’s Kaufhaus. This type of work
also includes portrait studies taken in the reception rooms of traditional
Silesian homes. It seems that the factor that spurred the KRON artists’
interest in social issues was the involvement of the broadly defined
Silesian photographic community in the promotion of such themes. The
KRON artists portrayed the inhabitants of traditional housing estates,
contrasting the images of the people with the dire state of the buildings
they inhabited and the degraded surroundings. Sometimes, as was
the case with Tadeusz Kluba’s relatively large set of photographs, the
residents were captured in static frames inside their homes, where they
posed in their reception rooms, whose furnishings attest to the world-
view and cultural background of the models. This type of photography
is formally similar to the series Sociological Record (1978-1990) by the
Gliwice-based artist Zofia Rydet. This similarity is not coincidental,
because the artist and the KRON creators shared not only the region
they came from, but also their artistic practice. There are well-known
photographs by Tadeusz Kluba showing Rydet during her 1982 docu-
mentation of the buildings and their inhabitants in Katowice-Bogucice’s
Nowa Street.
Searching for Silesian triggers of interest in social photogra-
phy, one should note the historical-critical activity of Alfred
Ligocki, a resident of Katowice and researcher of Silesian
photography, but above all a promoter of photojournalism
and documentary photography, and the author of the post-
humously published book Czy istnieje fotografia socjologiczna?
[Does sociological photography exist?] (1987). The 1st Nation-
al Review of Sociological Photography, held in Bielsko-Biala
in November 1980, also proved to be of considerable impor-
tance. Admittedly, none of the kRON members took part in the
first review, but the second edition of the event (1981) featured
Tadeusz Kluba’s work.
For the sake of completing the sociological sources of inspiration of
KRON’S creators, it is necessary to mention that for Pawet Piericinski,
Director of the Polish Landscape Biennial, both the industrial landscapes
and the photographs of Silesian residents fell within the new defini-
tion of landscape, which included the entirety of man’s surroundings,
including dwelling places not limited to urban spaces only, and also
including interiors.?® Speaking of an extended definition of landscape,
one should note the historical and intellectual context of Zofia Rydet’s
series. Recently, Krzysztof Pijarski has come up with a suggestion
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that the origins of Rydet’s work should be read in a deeper historical
perspective, rejecting the myth of the uniqueness and distinctiveness of
the Sociological Record. The researcher points out that the ‘sociological
tendency’ in Polish photography was greatly influenced by the interplay
of events that occurred in 1976. It was then, at the General Assembly of
the Association of Polish Photographic Artists, that a discussion took
place leading to a postulate to prepare a programme scheme to ‘create
a picture of the life of the nation.” Significantly, the main promoter of
this approach was Pawet Pierscinski, who, in a Buthakian spirit, argued
for the need to create a ‘portrait of our Homeland’ that would take into
account ‘the cultural, social and political needs of the country.*® While
Pier§cinski’s postulates, supported by the Minister for Culture and the
Arts at the time, did not lead to the creation of a nationwide revival
of native photography, they did provide the impetus for a number of
efforts, including a project initiated by Pierécinski and implemented
from 1976 onwards by the Swigtokrzyskie Branch of the Polish asso-
ciation of Photographic Artists under the banner of Rodzina robotnicza
[Working class family].?° It culminated with the Huta—Dom—Rodzina
[Steelworks—Home—Family], a 1979 sociological photography ex-
hibition telling the story of the living and working conditions of the
working class communities. Consisting of twelve sets of photographs,
the exhibition showed workers from the Marcel Nowotko Steelworks
in Ostrowiec Swietokrzyski both in the workplace and in their homes.
The photographers involved in the project also captured the main
protagonists’ immediate families and the furnishings of their homes.?!
When discussing the interest photographers of this period
took in social issues, it is important to remember the 1st Na-
tional Review of Sociological Photography held in Bielsko-
-Biata. This event highlighted the relationship between
photography and society in a special way. The review pre-
sented the work of Zofia Rydet, a Kielce project devoted to
steelworkers’ families, and the Rodzina szczeciriska | Szczecin
family], a project coordinated by Krystyna Lyczywek, a friend
of Rydet’s.?? In terms of the developmental factors of the
‘sociological tendency’, it is important to point out that the
Main Board of zpaF provided a positive environment for this
kind of activity. In 1976-1979, the institution was headed by
Stefan Figlarowicz, an ardent supporter of photographers
embracing social issues, and an advocate of recording the
‘everyday landscape’, including housing estates and flats,
understood as the direct and most natural surroundings of
contemporary man.?® A similar approach can be found, as
highlighted by Krzysztof Pijarski, in the social sciences of
the time and in research projects on lifestyles and everyday
behaviour of Polish people. The key research in this respect
was carried out by Andrzej Sicinski’s team between 1976 and
1980, in which specific families were observed without taking
into account the class paradigm.®*
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Reception of KRON’s vision of Silesia
The krON collective documented and created the image of the region,
addressing selected aspects of its past and present in their work. To
a large extent, this work was retrospective in nature, as it presented old
working-class housing estates and their inhabitants, as well as views
of mine waste heaps, so deeply rooted in the iconography of the re-
gion as ‘an emblematic feature of the Silesian landscape’. Notably, the
landscape with mine heaps became established in Silesian iconography
before World War 11, for example in Rafat Malczewski’s paintings.®®
This retrospective focus was facilitated by the chosen style of their
work, which involved photographic expeditions from modern Tychy
to the ‘old’ parts of Silesia. Like explorers, the photographers set out
into the field in search of the most attractive and characteristic visual
elements that would provide a way of defining the area visited. This
programme was contained in a modest creative manifesto published
in a leaflet accompanying an exhibition presented in Poznan in May
1980: ‘We live in a modern city whose main landscape feature are the
humdrum blocks of flats like those all over Poland. This is the reason
why we have become enchanted by the ugliness (or is it beauty?) of the
old Silesian cities, their factory districts, mining estates, waste heaps and
settling ponds.”*® However, the plein-air trips of KRON’s creators were
far from tourist excursions to an open-air museum, but rather research
expeditions aimed at developing an image of the region showing its
social, historical and topographic conditions. They managed to capture
an image with a mutilated landscape and an anachronistic community
with a strongly subversive potential, showing a reality incompatible
with the official vision of a booming Silesia from the Gierek era. These
photographs are in line with the photographic convention defined by
Romuald Klosiewicz, who characterised the category of landscape
documentation presented at the 6th Polish Landscape Biennial. In his
consideration, Klosiewicz referred primarily to the prize-winning works
of Michat Cata, writing: ‘If [ ...] one accepts the argument that the
traditional canon of expressive means, fully contested, only widened the
distance to reality, brought to life delusional and falsified situations and
lands—it should be made clear that anti-traditional photography brings
to life a new canon, which distances the image from reality to a lesser
extent. In this, above all, one notices a similar pattern, only employed
in the reverse: technical perfection versus technical nonchalance, clouds
versus sheets of sky, lush trees versus stumps, sentimental mists versus
the grain of photographic emulsion, cottages versus barracks, picket
fences versus barbed wire, forests versus factory smokestacks, and so
on and so forth. Only one thing remains unchanged: the principles
of image composition.”” Two years later, Barbara Kosifiska, another
prominent photography critic, linked this photographic method directly
to the works of KRON, writing about the ‘negative of traditional aesthetic
canons’, which she explained as follows: ‘[...] and thus, in place of idyl-
lic agricultural landscapes—the creation of new stereotypes: fantastically
shaped rubbish dumps and coal heaps and scenically glistening spills of
industrial sewage.”®® Similar aspects of these photographs were spotted
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by Alfred Ligocki, who reviewed them in a text devoted to Michat
Cala’s work. He pointed out the originality of his series against the
background of previous documentation of Silesia, and drew attention
to the themes taken up by him, which became distinctive features of
the region’s topography (‘familok’ houses, mine heaps and coal mud
settling ponds). Ligocki wrote: “These are horrific sights, which may
serve an environmentalist as documentation of the degradation and de-
humanisation of the environment by industry. There is not even a trace
of living nature in the streets: not a tree, not a shrub, not even the tiniest
lawn—nothing but paving, concrete, heaps fuming with poisonous
vapours of unquenched slag, with all sorts of waste emerging from
the murky waters of the settling ponds.”®® He saw such representation
of the landscape as a synthesis of its chief characteristics, which he
described as a ‘concentration of ugliness’; at the same time, he remarked
that, as if in defiance of the depicted environment, life was thriving
in the photographed housing estates, with rich customs and unique
habits, including Silesian traditions, which could not be found in the
anonymous spaces of the new housing estates. According to Ligocki,
Cala’s photographs are also a carrier of nostalgia for a world doomed to
destruction. Ligocki, predicting the imminent transformation of Silesia,
saw in his photographs an affinity to Eugéne Atget’s Parisian photo-
graphs from the turn of the 19th and 20th century, showing fragments of
the urban tissue a moment before their radical reconstruction. Ligocki’s
comments on expressive devices used by Catla also seem interesting:
‘He uses strong valour contrasts: buildings usually emerge from deep
darkness, these contrasts are also apparent in the landscapes of heaps
and settling ponds. This gives them a somewhat visionary quality and
infuses them with a special—one might say lyrical—aura. The apt use of
exaggerated perspectives of the buildings also contributes to this. [...]
In this way, the Silesia series is not limited to pure visual documentation,
but becomes a poetic elegy to a time that is passing away.** This ac-
count once again demonstrates that the Silesian landscape as perceived
by the kRON collective was seen through the prism of what Klosiewicz
called the ‘negative tradition of aesthetic canons’. It is interesting that
most statements of this kind referred to Michal Cata’s photographs,
and that they above all embodied this ‘concentration of ugliness’ or
‘negative aesthetic canon’. This is no coincidence, because it is precisely
in the images by this photographer that one can find an amplification
of the expressive means used by kRON member artists. Cata made use of
contrast enhancement which perfectly conveyed the image of the ‘black’
Silesia.*! In his prints he made photographic grain visible, which was
the visual equivalent of smog particles suspended in the air. To a certain
extent, it seems that Cata is the heir of the graphic landscapes popular-
ised in post-war Polish photography by Edward Hartwig, and especially
by the images contained in his album Fotografika (1960). Michal Cata
would also often apply a compositional trick based on contrasting
small, almost flimsy human silhouettes with the surrounding space of
old working class estates or industrial architecture, thus creating a met-
aphor of the fragility of human life. These photographs are all the more
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disturbing because the architectural ‘frame’ is often associated with
a danger-filled maze for the anonymous figures. The above-described
features of the Silesian landscape in Michat Cata’s photography can also
be found in the works of all members of the group, but it is in his pieces
that they are particularly prominent.
One can find yet another way of composing an image in
KRON’s work, aimed at intensifying the emotive function of the
image by enlarging the primary foreground motif. Character-
istically, this compositional arrangement was used regardless
of whether the photograph had a horizontal or vertical orien-
tation. The former was more common in photographs with
a social dimension, with portraits or silhouettes set against
a background of architecture. It was very common for KRON
creators to portray people in the street, usually positioning the
model away from the axis of the image to show the opening
perspective of the street. This made it possible to show the
frontages of the streets in strong foreshortening; such pho-
tographs made one realise the size of Silesian working class
housing estates. Photographs in a portrait orientation were
usually industrial landscapes or general views of architecture.
Of course, in this case, the most characteristic feature was
the depiction of enlarged piles of rubbish (e.g. used tyres)
or soil erosion at the bottom of the frame, while at the top
end, cones of heaps served as a compositional conclusion
to this apocalyptic landscape. Images composed in this way
monumentalised the recorded space of the cities and their
inhabitants, as well as the landscapes, which made it possible
for them to impact so strongly on the emotions and imagina-
tion of the public visiting the exhibition halls. They made the
viewers of the photographs aware of the social and ecological
condition of the most industrialised region of Poland.

Conclusion

The work of the kRoN Photography Club of Tychy, with its clear social
and environmental overtones, was the result of an interplay of events
and tendencies existing in Polish culture and photography in mid-to-
late 1970s. The interest in a documentary approach to landscape, which
broke with the Buthakian tradition, resulted from a new understanding
of the role of an artist. At the same time, one must not forget the histor-
ical moment when KRON was active, which was unprecedented and full
of internal tensions. This was the end of the Gierek era, marked by soci-
ety’s declining faith in the sustainability of the prosperity achieved, the
beginning of the Solidarity carnival, and the dramatic events of martial
law in the early 1980s. It was a time of economic downturn, declining
trust in the authorities and an increase in negative attitudes towards
the existing order, a period of —as Marcin Zaremba put it—‘great dis-
appointment’,*? and this was also reflected in the critical works of the
Tychy collective.
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polska fotografia dokumentalng po raz pierwszy zetknatem sie

dzicki pracom Davida Seymoura, wspoétzatozyciela agencji foto-

graficznej Magnum, a takze Edwarda Hartwiga, ktéry dzialal gtéwnie

w Warszawie. Jego Fotografika — do dzi§ jedna z najwazniejszych

ksigzek poswigconych sztuce fotografii w powojennej Europie — to-

warzyszyta mi podczas studiéw na uniwersytecie. Jaki$§ czas p6zniej

z wielka przyjemnoscia wspélpracowalem przy mojej wystawie Lobacz:

Brytania. Brytyjska fotografia dokumentalna od lat 60. xx wicku z mieszka-

jacymi w Wielkiej Brytanii fotografami Czestawem Siegieda (synem

polskich imigrantéw) i Sandra Mickiewicz (Polka, ktéra wyemigrowala

z kraju rodzinnego w 2007 roku). W ostatnich latach widziatem zdjecia

autorstwa wielu utalentowanych oséb z Polski, ktére podchodza do me-

dium fotograficznego w bardzo wspotczesny sposéb, ale w ich pracach

widoczny jest wptyw duchowych przodkéw. Oczywiscie znany jest mi
takze Jan Buthak, jeden z pionieréow polskiej fotografii.

Do niedawna nie styszalem jednak o Tyskim Klubie Foto-

graficznym KRON, zalozonym przez Mieczystawa Wielom-

skiego w 1976 roku, ani o jego czlonkach: Tadeuszu Klubie,

Krzysztofie Pileckim, Michale Cale, Henryku Raczkowskim

czy Zbigniewie Zalewskim. Tym wi¢ksze bylo moje zdumienie,

gdy na potrzeby napisania tego tekstu zapoznatem si¢ z pra-

cami tych niezwyktych i znakomitych fotograféw. Po blizszym

przyjrzeniu si¢ wyrazne staly sie liczne podobienstwa ich twér-

czosci do tradycji brytyjskiej i niemieckiej fotografii dokumen-

talnej. Co cieckawe, szczegélnie widoczne sa nawiazania do

prac artystow i artystek z bylej NrD, takich jak Arno Fischer,

Evelyn Richter, Helga Paris, Christian Borchert i Ute Mahler.

W Niemczech Zachodnich ambitna fotografia dokumentalna
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pojawiala sie za$ gtéwnie w reportazach dla gazet i czasopism,
takich jak ,,Stern” czy ,,Der Spiegel”. Waznych przedstawicieli
fotografii uzytkowej, takich jak Timm Rautert, wydata takze
Szkota Folkwang w Essen.
Na arenie miedzynarodowej fotografia dokumentalna zyskata na
znaczeniu w latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych xx wieku.
W Europie wielu fotograféw zaczelo szerzej postrzegaé swoja role
i wychodzi¢ poza zwykle rejestrowanie rzeczywistosci, wickszy nacisk
ktadac na spoteczno-krytyczny komentarz dotyczacy biezacych wyda-
rzen. To takze dzieki wlaczaniu subiektywnej, osobistej interpretacji
autora w obiektywny proces rejestrowania nastala nowa era fotografii
dokumentalnej w Europie.
Mimo ze fotografia stosunkowo wcze$nie pojawita sic w dys-
kursie artystyczno-naukowym prowadzonym przez teorety-
kow sztuki — takich jak Walter Benjamin, ktéry juz w 1936
roku napisatl czesto przywolywany esej Dzielo sztuki w dobie
reprodukcji technicznej — dziedzinie tej przez lata odmawiano
miejsca w sztuce wspolczesnej. Dopiero esej Swiatto obrazu
(La chambre claire, Paryz 1980) francuskiego filozofa Rolan-
da Barthes’a, ktory przedstawia w nim teori¢ postrzegania
fotografii w kontekscie wyzwalania emocji i wspomnien,
sprawil, ze medium to zostalo w konicu nalezycie dostrzezone
w kregach literackich, filozoficznych i tych zwigzanych z hi-
storia sztuki.
Rozwéj fotografii dokumentalnej w Wielkiej Brytanii w latach sie-
demdziesigtych xx wieku naznaczony byt niezaleznym i osobistym
podejsciem fotograféw do probleméw tamtego okresu. Nieréwnosci
spoleczne, wysokie bezrobocie, imigracja z bytych kolonii, upadek
przemystu, brak perspektyw zatrudnienia dla mtodych ludzi, marsze
protestacyjne oraz konflikt w Irlandii Péinocnej — to wszystko dostar-
czalo wielu tematéw, podejmowanych przez fotografki i fotograféw,
takich jak Tish Murtha, Kevin O’Farrell, Peter Mitchell, Paul Reas, Syd
Shelton, Dave Sinclair i Homer Sykes.
Uderzajace jest spoteczne i polityczne zaangazowanie tych
tworcow. Nie pracowali na niczyje (platne) zlecenie, kierowata
nimi osobista potrzeba udokumentowania takich spraw jak
zaniedbania polityczne, degradacja gospodarcza czy upadek
przemystu weglowego w okolicy Birmingham i w caltym obsza-
rze Black Country. Taka postawa charakteryzuje szczegdlnie
fotograféw dziatajacych w latach siedemdziesigtych i osiem-
dziesiatych ubiegtego wieku. W tym samym czasie dokumen-
talni tworcy rozwijali niezalezne, motywowane wewnetrznie
projekty. Na przyktad John Myers wykonat portrety mieszkan-
cow Stourbridge, zainspirowane cyklem Augusta Sandera Lu-
dzie xx wieku, z kolei Daniel Meadows zrealizowal projekt Free
Photographic Omnibus (Bezplatny omnibus fotograficzny),
w ramach ktdrego objezdzat Anglie dwupietrowym autobusem
i fotografowat ludzi w wioskach oraz miasteczkach.
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Najprawdopodobniej najwickszy wptyw na rozwéj fotografii doku-
mentalnej w Wielkiej Brytanii miat jednak kto$ inny — byta to Mar-
garet Thatcher. ,Zelazna Dama”, wybrana w 1979 roku na stanowi-
sko premiera Wielkiej Brytanii, poprzez surowa polityke spoteczna
i gospodarcza doprowadzita do upadku klasy robotniczej i §redniej.
Ostre ciecia §wiadczen socjalnych, ograniczanie wptywu zwiazkéw
zawodowych (ktére wywolaty fale strajkéw gérnikéw), polityka pry-
watyzacji oraz zwrot ku kapitalizmowi na wzér amerykanski spotkaty
si¢ z silng reakcja fotograféw dokumentalnych. Bez Thatcher nigdy
nie powstatyby takie cykle jak The Last Resort (Ostatni kurort) Martina
Parra (1983-1985), Work Stations (Stanowiska pracy) Anny Fox (1988)
czy I Can Help (Moge poméc) Paula Reasa (1988).
W Niemczech zaczeto po$wieca¢ uwage fotografii znacznie
wczesniej niz w Wielkiej Brytanii czy Polsce. Laszlé6 Moholy-
-Nagy juz w 1923 roku prowadzil swoje pierwsze ekspery-
menty fotograficzne w Bauhausie w Weimarze, a w 1929 roku
Bauhaus w Dessau uruchomit pierwsze zajecia fotografii
i powierzyt je Walterowi Peterhansowi. Ogdlnie rzecz biorac,
ksztalcenie akademickie miato w Niemczech wyzsza pozycje,
dotyczyto to takze studiéw fotograficznych. Osiggnely tak
wybitny poziom dzigki Ottonowi Steinertowi, ktéry w latach
1959-1978 wyktadal swoja fotografi¢ subiektywna w Wyzszej
Szkole Artystycznej Folkwang w Essen, i Berndowi Becherowi,
ktéry w 1976 roku zalozyl stynna ,klase Bechera” na Akademii
Sztuk Pigknych w Diisseldorfie.
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yski Klub Fotograficzny kRON dziatal w latach 1976-1983. W la-
tach pigcdziesiatych xx wieku polski rzad wpadt na pomyst, zeby
zbudowa¢ Nowe Tychy — szybko okrzykni¢te przez rzadowa propa-
gande ,miastem idealnym”. Tworzyly je rozlegte osiedla zajmujace
dawne gospodarstwa i pola uprawne. Mieszkancy Tychow dojezdzali
do hut i kopaln wegla zlokalizowanych w Katowicach, Mystowicach
czy Laziskach, mieszkali niedaleko swoich miejsc pracy, lecz nie w ich
bezposrednim sasiedztwie. Ze wzgledu na nieorganiczny charakter mia-
sta i jego szary betonowy pejzaz fotografowie nie postrzegali Tychow
jako typowo $laskiego miasta, lecz jako miejsce pozbawione tozsamosci.
Co$ podobnego dziato sic w Wielkiej Brytanii, gdy stare, wiktorianskie
budynki z x1x wieku zastagpiono ogromnymi bezosobowymi osiedlami
socjalnymi, co wywotato u ich mieszkancéw poczucie kulturowe-
go wykorzenienia.
Ale co to oznaczato dla cztonkéw krRoONU? Co znajdowalo sie
w centrum ich uwagi? Czy w dokumentowaniu przez foto-
graféw tych przemian mozemy dostrzec uniwersalny jezyk
wizualny, wykraczajacy poza granice jednego panstwa?
Michat Cata czesto fotografowat architekture przemystowa i osiedla
mieszkaniowe, ale réwniez sceny uliczne i krajobrazy przemystowe,
w ktérych poszukiwal tozsamosci. Jego zdjecia osiedli wydaja mi
sie w swej kompozycji podobne do zdje¢ Sirkki-Liisy Konttinen. Wy-
emigrowata ona z Finlandii do Wielkiej Brytanii, gdzie dokumentowata
podobne przeobrazenia w gérniczym dystrykcie Byker, w p6tnoc-
no-wschodniej Anglii. Artystka pokazywata niekonczace si¢ rzedy
wiktorianskich doméw, ciggnace sic w niemal idealnej symetrii po
horyzont, albo zaburzajac lekko perspektywe, fotografowata bawiace
si¢ dzieci czy pelne zycia sceny uliczne. Zdjecia Michata Caly odréznia
od prac finskiej fotografki to, ze on rzadko zblizat sie¢ do portretowa-
nych ludzi — zawsze fotografowatl ich z pewnego dystansu. Inaczej
niz w przypadku portretéow jest w fotografiach miejskiego krajobrazu,
w ktorych Cata wykorzystuje przerézne techniki kompozycyjne. Czesto
mocno znieksztalca przestrzen, umieszczajac wysoko lini¢ horyzontu —
na przyklad na zdje¢ciach hatd. Tam w pelni wykorzystuje mozliwosci
deformacji obrazu przez obiektyw szerokokatny, aby pozwoli¢ na
dominacje pierwszego planu. Fotografie te przywodza na mysl technike
stosowang przez Billa Brandta, polegajaca na zaburzaniu perspektywy
miedzy pierwszym a drugim planem.
W podobny sposéb Mieczystaw Wielomski fotografowat
fabryki i osiedla mieszkaniowe, §wiadomie zmieniajac per-
spektywe 1 umieszczajac wysoko horyzont — tak ujmowat tez
hatdy. Odmiennie niz Cata Wielomski czesto wykorzystuje
podwyzszony punkt widzenia, aby — mimo zmienionej per-
spektywy — zastosowa¢ bardziej dokumentalny jezyk wizual-
ny i wickszy obiektywizm. Natomiast w jego portretach widac
z kolei niezwykly subiektywizm i empatie wobec bohateréw
swoich zdje¢. Wydaje sig, ze fotografowani sami wysuwaja
sie na pierwszy plan, a ich u§miechniete twarze §wiadcza
o ogromnej sympatii do fotografa.

242

Tadeusz Kluba eksperymentuje z réznymi formatami klisz fotogra-
ficznych, uzywajac zarébwno aparatu maloobrazkowego 35 mm, jak
i §rednioformatowego 6 x 6, aby zblizy¢ sie do obiektu. Jego fotografie
zdaja si¢ wedréwka po najblizszym otoczeniu w poszukiwaniu bardziej
szczegotowego obrazu. Jego zdjecia 6 x 6 s3 kompozycyjnie wywazone,
czym przywodza na mys$l niemiecka Nowa Rzeczowos¢ i jej najwybit-
niejszego przedstawiciela, Alberta Rengera-Patzscha. W swoich niemal
abstrakcyjnych kompozycjach z gateziami i budynkami przemystowymi
Kluba wydaje sic mocno koncentrowac na decyzji, co jest dla niego
najwazniejszym elementem obrazu. Jego fotografie 6 x 6 sprawiaja
wrazenie znacznie bardziej wywazonych i staranniej skomponowanych
od tych wykonanych aparatem matoobrazkowym. Tymczasem portrety
dzieci przypominaja troch¢ zdjecia robione przez Brytyjczyka Johna
Myersa. Przede wszystkim jednak wykonane przez Klube pozowane
i inscenizowane portrety, w ktérych fotograf swiadomie dazy do dialogu
miedzy wnetrzem a jego mieszkancami, zdradzajg zainteresowanie
ukazaniem klasy spotecznej i sytuuja jego twérczo$¢ blisko wczesnych
portretow Daniela Meadowsa i Martina Parra.
Zbigniew Zalewski przyjmuje inne podej$cie do dokumentacji,
kierujac obiektyw na bohateréw upadku i rozktadu: domy
i ulice. Fotografie doméw o surowej kompozycji, wyizolowane
w miejskiej przestrzeni, przypominaja portrety. Widac tu silne
pokrewienstwo z fotografiami Petera Mitchella, ktory przez
kilkadziesiagt lat dokumentowat upadek swojego rodzinnego
miasta Leeds.
Zalewski kieruje jednak spojrzenie takze na struktury srédmiejskie, two-
rzy dialog miedzy starg zabudowg mieszkaniowa a nowo powstalymi
budynkami z wielkiej ptyty. Jego fotografie, ktére mozna rozumie¢ jako
krytyke ingerencji czlowieka w przyrode, mocno uwydatniaja zamito-
wanie fotografa do abstrakcyjnych form i konstrukcji. W tamtym czasie
ten rodzaj subtelnej krytyki spotecznej, w zasadzie niedostrzegany
przez cenzure, byt praktykowany takze przez fotograféw w NrD, takich
jak Ute Mahler i Helga Paris.
Zalewski znajduje rowniez inne motywy miejskie, ktére poka-
zuja zar6wno jego zainteresowanie wzorami formalnymi, jak
i dokumentowaniem §ré6dmiejskich zmian.
Z kolei Henryk Raczkowski wypracowat inng strategie obrazowania,
zblizal si¢ do ludzi na ulicy, niemal natretnie blisko, co czgsto pro-
wadzito do nieco surrealistycznego znieksztalcenia twarzy i budyn-
kéw. Umiejetnie umieszczal bohatera w centrum kadru, wiaczajac go
w dialog z innymi ludZmi lub budynkami znajdujacymi si¢ w tle. Te
metode mozna odnalezé réwniez u fotoreportera Johna Bulmera, ktéry
uwazal Henriego Cartiera-Bressona za swdj najwickszy wzoér. Portrety
grupowe Raczkowskiego z wykorzystaniem $redniego formatu 6x6
wzmacniaja poczucie intymnosci i przynalezno$ci, czym ujawniaja
wysoka wrazliwo$¢ fotografa. Wykonane przez niego zdjecia rodzinne
sa wspaniale wywazone kompozycyjnie i skupiaja si¢ na grupie, nie na
jednostce. W ten spos6b udalo mu si¢ stworzy¢ rzadkie migawki, ktére
staly si¢ reprezentacja calego pokolenia oraz stylu zycia na Slasku.
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W fotografiach Raczkowskiego mozna znalez¢ podobienstwa do cyklu

Qusammenleben (Wspdlne zycie) Ute Mahler.
Krzysztof Pilecki w swoich portretach nie umieszcza ludzi
w centrum kadru, lecz niemal na jego obrzezach, by skupié
si¢ na motywach, ktére sa dla niego wazniejsze — przemy-
stowym krajobrazie czy podupadajacym osiedlu. Stawia przy
tym na nastrdj portretowanych w tym otoczeniu w sposéb,
ktéry przypomina niewinne i melancholijne fotografie Tishy
Murthy i jej cykl Youth Unemployment (Bezrobocie mtodych).
W pracach Krzysztofa Pileckiego mtodzi ludzie réwniez zdaja
si¢ spoglada¢ w niepewna przysztos¢. W ujeciach ulicznych
Pilecki kieruje wzrok przede wszystkim na niewykorzysty-
wane przestrzenie i obskurne zakatki, podobnie jak czynit to
Thomas Struth w zdjeciach wyludnionych ulic Nowego Jorku.

Mimo ze fotografowie z klubu KRON byli w tamtym czasie ama-
torami i zapewne nie znali agencji Magnum lub mieli bardzo
ograniczong wiedze na temat twdrczosci jej cztonkoéw, takich jak David
Seymour, Robert Capa czy Henri Cartier-Bresson, energia ich uje¢,
sposob kadrowania, edycji, wybdr szerokokatnego obiektywu 28 mm,
typowego dla fotografii dokumentalnej — wszystko to przypomina
legendarne zdjecia Roberta Franka, ktéry w cyklu The Americans (Ame-
rykanie) chcial uchwyci¢ nastrdj swojego przybranego kraju i stworzyé
portret narodu. Te doé¢ niezwykte podobienstwa w podejsciu do
wybranego tematu — czy to w Polsce, Niemczech, Wielkiej Brytanii,
czy w Stanach Zjednoczonych — wydaja si¢ opiera¢ na tym samym
niepohamowanym pragnieniu zblizenia si¢ do tozsamosci wlasnego
kraju i jego mieszkanicéw. Dla mnie KRON to byto prawdziwe odkrycie!




Ralph Goertz

THE SEMIQTICS
OF DOCUMEN-
TATION

I was first exposed to documentary photography from Poland through
the works of David Seymour, co-founder of Magnum Photos, and
Edward Hartwig, who was primarily based in Warsaw. The latter’s
album Fotografika is still considered one of the most influential art
photography books of post-war Europe, and it regularly featured in
my own university studies. Later, I had the great pleasure of working
with Uk-based photographers Czestaw Siegieda (the son of Polish immi-
grants) and Sandra Mickiewicz (a Pole who emigrated in 2007) on my
exhibition Facing Britain: British Documentary Photography since the 1960s.
I have also come across many other talented photographers who take
a highly contemporary approach to the medium but whose works reveal
the influence of Polish photography’s spiritual grandfathers. And I was,
of course, familiar with pioneering Polish photographer Jan Buthak.
My various encounters with Polish photography had not yet,
however, included the Photographic Club, founded in 1976
by Mieczystaw Wielomski. I knew nothing of the club’s other
members, Tadeusz Kluba, Krzysztof Pilecki, Michat Cata,
Henryk Raczkowski and Zbigniew Zalewski, and so I was all
the more astonished and impressed when I began exploring
the works of these extraordinary photographers in order to
produce this text. A closer look revealed numerous direct par-
allels with documentary photography traditions in the uk and
Germany. Interestingly, there were particularly pronounced
similarities with the work of photographers from the former
German Democratic Republic, such as Arno Fischer, Evelyn
Richter, Helga Paris, Christian Borchert and Ute Mahler.
In West Germany, documentary photography was primarily
employed in sophisticated reportages for newspapers and
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magazines like Stern and Der Spiegel. And the Folkwang Acad-
emy in Essen brought forth important protagonists in the field
of applied photography, such as Timm Rautert.
Documentary photography gained international significance in the
1970s and 80s, and in Europe many photographers started to under-
stand their role as more than simply reproducing what was in front of
them and instead started offering a socio-critical perspective on real-life
events. A new era in European documentary photography began as the
subjective and personal interpretation of the photographer began to
feed into the process of objective documentation.
Despite early art history discourses by theorists such as Walther
Benjamin, whose oft-quoted essay “The Work of Art in the Age
of Mechanical Reproduction’ was published all the way back
in 1936, for many years photography was denied entry into
the contemporary art world. Only after French philosopher
Roland Barthes published his La chambre claire (known in
English as Camera Lucida: Reflections in Photography) in 1980,
postulating his theory of photography as an act of personal re-
membrance, did photography finally gain significance within
literary, philosophical and art history circles.
The development of documentary photography in the United Kingdom
in the 1970s was strongly marked by the autonomous and personal
approach photographers took towards the relevant topics of the day.
Social inequality, high levels of unemployment, migration from former
colonies, the decline of industry, a lack of job prospects for young
people, protest marches, and the conflict in Northern Ireland provided
numerous themes ripe for examination by photographers such as Tish
Murtha, Kevin O’Farrell, Peter Mitchell, Paul Reas, Syd Shelton, Dave
Sinclair and Homer Sykes.
What stands out is the social and political motivation of those
photographers. They felt compelled to document issues such
as political injustice, economic degradation, and the decline of
the coal industry around Birmingham and the Black Country
without being commissioned to do so—a level of dedication
that particularly characterizes photographers of the 1970s
and 80s. At the same time, documentary photographers were
developing personally motivated, independent projects. John
Myers, for instance, produced a series of portraits of the
inhabitants of Stourbridge, inspired by German photogra-
pher August Sander’s People of the 20th Century, while Daniel
Meadows initiated his Free Photographic Omnibus project,
in which he drove around England in a double-decker bus,
taking portraits of people in numerous towns.
One individual had probably the greatest influence on the development
of documentary photography in the uk—and that person was Margaret
Thatcher. Elected Prime Minister in 1979, the ‘Tron Lady’ embarked on
a series of tough economic and social reforms that constituted an attack
on the working and lower middle classes. Her severe cuts to social se-
curity benefits, her curbs on trade unions (which led to massive miners’
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strikes), her policies of privatization and pursuit of us-style capitalism
were met with a powerful response by documentary photographers.
Without Thatcher, we would not have photographic series such as
Martin Parr’s The Last Resort (1983-1985), Anna Fox’s Work Stations
(1988), and Paul Reas’ I Can Help (1988).
Photography gained serious attention much earlier in Ger-
many than in either the uk or Poland. Already in 1923 Laszl6
Moholy-Nagy was making his initial forays into experimental
photography at Bauhaus in Weimar, and in 1929 Bauhaus in
Dessau began hosting photography classes taught by Walter
Peterhans. Academic education was afforded a higher status
in Germany generally— and that was true of the study of
photography as well. It reached its apex with Otto Steinert,
who taught his ‘subjective photography’ at the Folkwang in
Essen from 1959 to 1978, and Bernd Becher, who founded his
famous ‘Becher school’ at Kunstakademie Diisseldorf in 1976.



he xRON Photographic Club in Tychy, Silesia, was active from
1976 to 1983. In the 1950s, the Polish government had initiated
a scheme to build ‘New Tychy’—quickly promoted as an ideal city
in the national propaganda. It consisted of two housing estates built
in the place of old farmhouses and fields. Inhabitants of Tychy com-
muted to the coal mines and ironworks of Katowice, Mystowice and
Laziska—they lived fairly close to their place of work but not in the
immediate vicinity. An artificial, grey concrete landscape, Tychy wasn’t
considered a proper Silesian city by the KRON members but instead
regarded as a location without an identity. Something similar was
happening in the United Kingdom as 19th century Victorian buildings
were being torn down and replaced with faceless social housing estates
that instilled a sense of cultural rootlessness among their inhabitants.
But what did this mean for the KRON group’s photography?
What caught the attention of their photographic eye? Can
we detect a universal visual language in the documentation
of these societal changes that goes beyond national borders?
Michat Cata frequently photographed industrial architecture and hous-
ing estates, but he also portrayed street scenes and industrial landscapes
in search of their identity. To me, his photographs of housing estates
seem to resemble the compositions used by Finnish photographer
Sirkka-Liisa Konttinen, who immigrated to the uk. She documented
the same kind of structural changes in the coal-mining district of Byker
in northeast England, showing seemingly endless terraces of Victorian
housing that stretch to the horizon in almost perfect symmetry, and,
with a slightly angled perspective, groups of playing children or vi-
brant street scenes. The main difference in Cata’s work is that he rarely
got up close to his subjects, but instead shot them from a distance.
In contrast to his portraits, Cata uses a whole host of compositional
techniques in his urban landscapes to produce images in which he often
severely distorts the visual space and places the horizon line high in the
frame. One obvious example is his shots of spoil heaps. Here, he makes
maximum use of the distortive power of a wide-angle lens in order to
allow the foreground to dominate. Such photographs strongly recall
Bill Brandt’s technique of distorting perspective between background
and foreground.
Mieczyslaw Wielomski’s images of factories and housing
estates have a similar look and feel—with the same angled
perspectives and high horizons as the photographs of spoil
heaps. However, unlike Cata, he often uses an elevated van-
tage point in order to create a visual language that is more
documentary in nature—despite the angled perspective—and
seems more objective. His portraits, on the other hand, dis-
play a remarkable degree of subjectivity and of empathy for
his fellow humans. His subjects seem almost to force their way
into the foreground, and their smiling faces suggest a friendly
rapport with the man behind the lens.
Tadeusz Kluba experimented with various camera formats, using
a 35 mm compact camera as well as a 6 x6 medium format camera to
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tackle his subjects. His images give the impression of an expedition
through his immediate surroundings with the goal of offering a more
detailed, more precise portrayal. His 6 x 6 shots have a compositional
balance that recall the German New Objectivity movement and its
leading photographic representative Albert Renger-Patzsch. Kluba’s
almost abstract compositions of branches and industrial buildings
suggest a preoccupation with what the intrinsic elements of his pho-
tographs should be. Those 6 x 6 shots seem much more balanced and
more carefully composed than the ones taken with a compact camera.
His portraits of children are often reminiscent of those by British pho-
tographer John Myers. But it is Kluba’s staged and posed portraits, in
which he is deliberately seeking out a dialogue between the interior and
its inhabitants, that hint at his interest in the representation of social
class and more accurately align his work with the early collaborative
portraiture of Daniel Meadows and Martin Parr.
Zbigniew Zalewski takes a rather different approach to
documentation, directing his lens at the main protagonists
of downfall and decay: streets and buildings. His austere
compositions of buildings, often isolated within the urban
space, are like portraits. One detects a close affinity with
the work of Peter Mitchell, who documented the decline
of his hometown Leeds over a period of several decades.
But Zalewski also considers inner-city structures, establishing a dia-
logue between older residential estates and newly built prefab housing
developments. His photographs can be understood as a critique of
human incursion into nature, but they also reveal his love of abstract
shapes and structures. At that time, this kind of subtle social criti-
cism—barely detectable as such by the censors—was common practice
among photographers in the GDR such as Ute Mahler and Helga Paris.
But Zalewski also finds other urban motifs that demonstrate
his interest in both formal patterns and documenting in-
ner-city transformation.
Henryk Raczkowski’s photographic strategy is a different one: he
gets almost obtrusively close to the people on the streets, which often
leads to a rather surreal distortion of faces and buildings. He skilfully
positions his protagonists in the centre of the image, placing them
in dialogue with the other people or buildings in the background.
This method was similarly employed by photojournalist John Bulmer,
whose own great role model was Henri Cartier-Bresson. Raczkowski’s
group portraits in 6 x 6 format possess a remarkable sense of intimacy
and belonging, revealing the photographer’s high degree of sensitivi-
ty. His family portraits are beautifully composed and balanced, with
a focus not on the individual but on the group as a whole. As a result,
he created rare snapshots that have become representative of an entire
generation and way of life in Silesia. Here, too, there are parallels with
Ute Mahler’s Qusammenleben [ Living together] series.
Krzysztof Pilecki’s portraits do not place people in the centre
of the image, but instead shift them to the edges so that he
can focus on what are, for him, the more important motifs,
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such as industrial landscapes or crumbling housing estates.
But he picks up on the mood of the people shown within
those landscapes in a way that recalls the sweetly melancholic
images of Tish Murtha’s Youth Unemployment series. The young
people in Pilecki’s portraits also seem to be looking into an
uncertain future. In his street scenes, Pilecki primarily directs
his attention at unused spaces and ‘seedy corners’, as did
German photographer Thomas Struth in his pictures of the
deserted streets of New York City.

Ithough the photographers of the KRON group were still all ama-

teurs at that time who possessed little or no knowledge of Magnum
Photos greats like David Seymour, Robert Capa and Henri Carti-
er-Bresson, the energy of their images, their framing, their editing
and their choice of the 28 mm wide-angle lens typical of documentary
photography are evocative of the legendary photography of Robert
Frank, whose highly influential book The Americans encapsulated the
mood of his adopted home country and seemed to depict an entire
nation. The remarkable similarities in the basic approach to the cho-
sen subject—be it in Poland, Germany, the United Kingdom or the
United States—seem to derive from the same boundless desire shared
by all these photographers to capture the identity of their homeland
and its people. For me, the KRON group was a remarkable discovery!

DALEJ

Further



Ewelina Lasota

WIDOKI ZMIAN

Wreszcie tu jestesmy. Na koncu. Koniec taczy dwa $wiaty: po jed-

nej stronie widmo destrukcji, po drugiej szczatki, na ktérych
powstaje nowe zycie. Zatem raczej ciag dalszy. Moze ledwie faza przej-
$ciowa. Slask przemystowy, postindustrialny, reindustrialny... Region
w procesie ciaglej zmiany, ktéry od fotografii domaga si¢ prezentacji,
lecz takze interpretacji.
Zdjecia Tyskiego Klubu Fotograficznego KRON, przez lata
rozproszone, nie mogly stanowi¢ wizualnego odniesienia
dla nowych dziatan twérczych. A jednak prace poszczegdl-
nych artystow — Michata Caly, Mieczystawa Wielomskiego
czy Krzysztofa Pileckiego, aktywnych w Zwiazku Polskich
Artystow Fotografikow — inspirowaly. Fotografie prezento-
wane w tej cze¢sci publikacji nie kontynuuja bezposrednio
ich sposobu widzenia, nie stoi tez za nimi zadna konkretna
grupa twoércza (fenomen kRoNU dotad si¢ nie powtorzyl).
To, co taczy zdjecia wspoéiczesne z kronowskimi, to metoda
pracy: roztozona w czasie obserwacja Slaska. Intryguje nas
napiecie powstajace mi¢dzy obrazami tej samej przestrzeni,
ktore dzieli kilkadziesiat lat. Ciekawia nas tez przeobrazania
w obrebie samego dokumentu fotograficznego.
Cykl Czarno-biaty Slask (1999—2003) Wojciecha Wilczyka to zapis
likwidacji przemystu ci¢zkiego. Proces ten — przybierajacy na sile
od lat dziewieédziesiatych xx wieku, kiedy wraz ze zmiana ustrojowa
rozpoczeto sie przejscie od gospodarki centralnie sterowanej do gospo-
darki rynkowej — sprawit, ze z krajobrazu Slaska znikneto nie tylko
wiele hut i kopaln, znikneli takze ludzie. Otrzymali odprawy i zasitki
spoleczne, a potem rozsypali si¢ jak Swiat wokol. Nie wszyscy, ale wielu.
Opowiada o tym Arkadiusz Gola w fotoreportazu Karmaiiskie (2004)




zrealizowanym w Rudzie Poludniowej. Tytulowe osiedle (dawniej nie-
mieckie Carl-Emanuel Colonie), powstate na przetomie x1x i xx wieku
dla pracownikéw koksowni oraz kopalni ,,Brandenburg” (p6zniej ,Wa-
wel”), rozebrano na poczatku xx1 wieku pod budowe¢ Drogowej Trasy
Srednicowej taczacej miasta konurbacji gérnoslaskiej; pozostaly resztki.
Nowy wiek to takze nowe pokolenie. Mtodym ludziom dora-
stajacym w chaotycznym krajobrazie Slaska, gdzie podupada-
jace familoki sgsiaduja ze wspotczesna architektura, przyglada
si¢ Tomasz Liboska. Jego seria fotografii Odwrdt (od 2016) za-
checa do zatrzymania sie i spojrzenia za siebie. A tam milo$¢,
muzyka, deskorolka i jaki$ bdl albo bieda kazace rozwali¢
kamieniem starg konsole do gier (wspdtczesnie juz nie tylko
zlom, lecz takze elektro$mieci sa w cenie). Dorastanie mio-

dych ludzi jawi si¢ niczym dojrzewanie samego regionu — Sla-

ska poszukujacego nowej tozsamosci. O to, w jakim stopniu
nadal definiuje ja wegiel, pyta Marzena Abrahamik. W swoim
cyklu Underground (od 2018) przedstawia strategie adaptowa-
nia si¢ kobiet do lokalnego rynku pracy. Abrahamik fotogra-
fuje kobiety zatrudnione miedzy innymi w KwK ,,Bolestaw
Smialy” w Laziskach Gérnych oraz w kwk ,Wesota” w Myslo-
wicach: gérniczke, nadsztygarke, ochroniarke, sprzataczke...
Puka do drzwi doméw stojacych w poblizu tych zaktadéw,
a sasiadki pyta o tradycje gérnicze w ich rodzinach (zwykle
przechodzace z ojca na syna). Praca Abrahamik jest wiec
takze refleksja na temat ptci uwiktanej w role zawodowe. Jej
zdjecia ukazujace zycie przy hatdzie koresponduja z fotogra-
flami Krzysztofa Szewczyka z cyklu Nowa dzikos¢ (2014—2018).
Autor dokumentuje zespét przyrodniczo-krajobrazowy ,,Zabie
Doty” (na granicy Bytomia, Chorzowa i Piekar Slqskich),
utworzony w 1997 roku na terenach zamknietej kilka lat wcze-
$niej kopalni cynku i otowiu Zaktadéw Goérniczo-Hutniczych
»,Orzet Bialy”. Porzucone haldy, stawy i zapadliska pomimo
ponadnormatywnego zanieczyszczenia staly si¢ miejscem
spontanicznej wegetacji roélinnosci, habitatem dla dzikich
zwierzat, ostoja dla ptakéw, schronieniem dla tutaczy. To prze-
strzen rekreacyjna dla spacerowiczéw, wedkarzy, motokro-
sowcoéw. Prace Szewczyka uruchamiajg myslenie o peryferiach
lezacych pomiedzy centrami miast, o potrzebie do§wiadczania
przyrody i jej roli w krajobrazie poprzemystowym.

Nie jest to kres mozliwych przedstawietr Gérnego Slaska. Nie widaé

konca tam, gdzie zaczyna si¢ codzienna egzystencja. To wlasnie jej

poswigcone sa prezentowane prace.
Patrzymy w dal.




Ewelina Lasota

CHANGING
VIEWS

A long last we are here. At the end. The end which connects two
tworlds: at one end, the spectre of destruction; at the other, the
remains on which new life emerges. Hence rather a continuation or,
perhaps, barely a transitional phase. Industrial Silesia, post-industrial
Silesia, reindustrial Silesia... A region in the process of constant
change, which calls as much for presentation as interpretation from
photography.
The photographs of the kRoN Photography Club of Tychy,
having been dispersed over the years, could not provide
a visual reference for new creative endeavours. Yet the works
of individual artists: Michat Cata, Mieczystaw Wielomski and
Krzysztof Pilecki, all active in the Association of Polish Photo-
graphic Artists, were a source of inspiration. The photographs
presented in this part of the publication do not directly pursue
their way of perceiving, nor is there any specific creative group
behind them (the kRoN phenomenon has not yet recurred).
What connects the contemporary and KRON photographs is
the working method: a time-stretched observation of Silesia.
We are intrigued by the tension between images that are sev-
eral decades apart, yet touch on the same space. We are also
curious about the transformations within the photographic
document itself.
The series Czarno-biaty Slgsk [Black and white Silesia] (1999—2003) by
Wojciech Wilczyk is a record of the dissolution of heavy industry. The
process, which has been gaining momentum since the 1990s transition
from a centrally controlled to a market economy following the change of
the political system, has meant that not only have many steel mills and
mines disappeared from the landscape of Silesia, but, with them, also
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the people. Having received their severance packages and social bene-
fits, they then crumbled like the world around them. Not all, but many.
This story is told by Arkadiusz Gola in his photo essay Karmariskie
(2004), made in Ruda Potudniowa. The eponymous housing estate (for-
merly known by its German name of Carl-Emanuel Colonie), built at
the turn of the 20th century for workers from the Brandenburg coking
plant and mine (later Wawel), was demolished at the beginning of the
21st century to make way for the construction of a new dual carriageway
linking the cities of the Upper Silesian conurbation; what has survived
are but a few remnants.
A new age also means a new generation. Young people growing
up in the chaotic landscape of Silesia, where dilapidated blocks
of flats sit next to contemporary architecture, are observed by
Tomasz Liboska. His photographic series Odwrdt [ Retreat]
(since 2016) prompts us to stop and look over our shoulders.
And there is love, music, skateboarding and some kind of pain
or poverty that makes you smash an old games console with
a rock (nowadays not only scrap metal, but also electro-waste
is at a premium). The coming of age of young people is like
the maturing of the region itself—Silesia in search of a new
identity. To what extent coal still defines it, is the question
asked by Marzena Abrahamik. In her series Underground (since
2018), she presents women’s strategies for adapting to the local
labour market. Abrahamik photographs women employed
at, among others, the Bolestaw Smialy coalmine in Laziska
Gorne and the Wesota coalmine in Mystowice: a female miner,
foreman, security guard, cleaner... She knocks on the doors
of houses located near these plants, and asks the local women
about the mining traditions in their families (usually passed
from father to son). Thus, Abrahamik’s work is also a reflection
on gender entangled in professional roles. Her photographs
depicting life by the mine heap resonate with Krzysztof Szew-
czyk’s photographs from the series Nowa dzikos¢ [ New wildness|
(2014—2018). The author documents the natural and landscape
complex Zabie Doty (on the border of Bytom, Chorzéw and
Piekary Slqskie), created in 1997 on the site of the zinc and lead
mine of the Orzef Bialy mining and smelting plant, which had
been shut down a few years earlier. Abandoned waste heaps,
ponds and sinkholes have, despite excessive pollution, become
a place for spontaneous vegetation, a habitat for wildlife, a ref-
uge for birds, and a haven for wanderers. It is a recreational
space for hikers, anglers and motocrossers. Szewczyk’s work
triggers thoughts about the outskirts lying between city cen-
tres, about the need to experience nature and its role in the
post-industrial landscape.
This is not the end of the possible representations of Upper Silesia.
There is no end in sight where everyday existence begins. It is precisely
everyday existence that the works on display are about.
We are looking into the distance.

Wojciech WILCZYK

CZARNO-BIALY SLASK /
BLACK AND WHITE SILESIA
1999-2003



Swietochtowice-Lipiny
(ul. Jézefa Wieczorka) / (Jézefa Wieczorka Street)
7.11.2001
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Chorzéw Stary
(ul. Krakowska) / (Krakowska Street)
6.12.2002
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Chorzéw Stary
18.03.2001
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Bytom-Bobrek
(ul. Ludwika Pasteura; Huta ,Bobrek”) / (Ludwika Pasteura Street; Bobrek steelworks)
15.03.200%
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Chorzéw
(koksownia Huty ,,Kosciuszko”) / (coking plant of the Kosciuszko steelworks)
12.02.2002
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Chorzéw
(koksownia Huty ,,Kosciuszko”) / (coking plant of the Kosciuszko steelworks)
12.12.2002
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Arkadiusz GOLA

KARMANSKIE
2004
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Tomasz LIBOSKA

ODWROT / RETREAT
od / since 2016
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Marzena ABRAHAMIK

UNDERGROUND
od / since 2018
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Widok z wiezy szybowej kwk ,,Bolestaw Smiaty” na budynki mieszkalne. W tle zrekultywowana halda gérnicza oraz
Elektrownia ,Laziska”. Kladka dla pieszych znajdujaca si¢ nad stacja towarowg kopalni taczy te cz¢$¢ Lazisk z reszta miasta. /
View from the Bolestaw Smiaty mine shaft tower on residential buildings. In the background, the reclaimed mine heap and the

Laziska power plant. A pedestrian bridge over the mine’s freight station connects this part of Laziska with the rest of the town.
Laziska Gérne, 2022



Sandra Szwerthalter z c6rkag Martyna /
Sandra Szwerthalter with daughter Martyna
Laziska Gérne, 2022
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Sylwia Bryling
Laziska Gérne, 2022
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Dom wielorodzinny na osiedlu Diuga-Zwatowa /
Multi-family house at the Diuga-Zwalowa residential estate
Laziska Gérne, 2022
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Rzeka Bierawka / River Bierawka
2022
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Kalendarz Organizacji Podstawowej Zwiazku Zawodowego Ratownikéw Gérniczych w Polsce przy kwk ,Wujek” /
Calendar of the Primary Organization of the Trade Union of Mine Rescuers in Poland at the Wujek coalmine
2022
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Pomieszczenie do przeprowadzania testéw jakosci wegla / Coal quality test room
2022
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Czyszczenie i oddzielanie wegla w kopalni / Coal treatment and separation at the mine
2022 308 309



Krzysztof SZEWCZYK

NOWA DZIKOSG / NEW WILDNESS
2014-2018
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KALEN-
DARIUM

W réznych okresach
do klubu nalezeli m.in.:

Jerzy Bierwiaczonek

Zbigniew Bochenek

Michat Cata

Lucjan Glogowski

Alfred Granek

Lech Janusinski

Stawomir Jastrzebski

Ireneusz Kazmierczak

Tadeusz Kluba

Andrzej Kotodziej

Kazimierz Krol

Kazimierz Majchrzak

Bronistaw Majewski (prezes)
Krzysztof Pilecki

Henryk Raczkowski (p6Zniejszy prezes)
Marian Sottysik

Piotr Szymon

Mieczystaw Wielomski (zalozyciel)
Zbigniew Zalewski

1976

Z inicjatywy Mieczystawa Wielomskiego powstaje
Tyski Klub Fotograficzny KRON, dziata przy
Zaktadowym Domu Kultury ,Teatr Maty” Fabryki
Samochodéw Malolitrazowych Bielsko-Biata
Zaktad nr 2 w Tychach; klub organizuje odczyty,
spotkania, konkursy, wystawy oraz plenery foto-
graficzne; od poczatku do klubu naleza Tadeusz
Kluba, Krzysztof Pilecki, Henryk Raczkowski.

1977

Do xroNuU dotacza Michat Cata.

1978

Powstaja pierwsze fotografie hatd i osiedli robotni-
czych, wytyczaja one gtéwny kierunek zaintereso-
wan klubu — jest nim Slgsk.

Maj — pierwsza zbiorowa wystawa KRONU z serii
Slgsk: Teatr Maly w Tychach (autorzy: Michat
Cala, Krzysztof Pilecki, Mieczystaw Wielomski).

Do klubu wstepuje Zbigniew Zalewski.

1979

Lipiec—sierpieh — wystawa Slgsk, Galeria
Fotografii Krajoznawczej, Dom Turysty

w Warszawie (autorzy: Michal Cala, Tadeusz
Kluba, Krzysztof Pilecki, Henryk Raczkowski,
Mieczystaw Wielomski).
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1980

1983

Maj — wystawa Slgsk, Galeria Poznanskiego
Towarzystwa Fotograficznego (autorzy: Michat
Cata, Tadeusz Kluba, Krzysztof Pilecki, Henryk
Raczkowski, Mieczystaw Wielomski).

Maj — wystawa Slgsk, Galeria Gorzowskiego
Towarzystwa Fotograficznego, x1 Konfrontacje
Fotograficzne ,,Postawy 80" (autorzy: Michal
Cata, Tadeusz Kluba, Krzysztof Pilecki, Henryk
Raczkowski, Mieczystaw Wielomski).

1981

Wystawa Slgsk, Ogoélnopolski Przeglad Filméw,
Fotografii i Przezroczy o Ochronie Srodowiska
»Biosfera” w Lublinie (autorzy: Tadeusz Kluba,
Krzysztof Pilecki, Henryk Raczkowski, Mieczy-
staw Wielomski, Zbigniew Zalewski).

13 grudnia — aresztowania, a nastepnie internowa-
nie Mieczystawa Wielomskiego w stanie wojennym
(do 15 marca 1982).

1982

Kwiecieri — Wystawa Slgsk, Galeria Fotografiki
ZPAF, Biuro Wystaw Artystycznych w Kielcach
(autorzy: Michat Cata, Tadeusz Kluba, Krzysztof
Pilecki, Henryk Raczkowski, Mieczystaw
Wielomski).

Kwiecien — Tyski Klub Fotograficzny kRON
przeksztalca si¢ w Samodzielng Grupe Tworcza
KRON, zaczyna dziala¢ pod patronatem Miejskiego
Domu Kultury w Czechowicach-Dziedzicach,
nadal przewodzi mu Mieczystaw Wielomski.

6 maja—30 czerwca — internowanie Tadeusza Kluby.

Henryk Raczkowski, podtamany sytuacja
polityczng w kraju, coraz bardziej wycofuje si¢
z dziatan klubu.

5 maja—1 czerwca — wystawa Slgsk: Bielska Galeria
Fotografii, Klub Mi¢dzynarodowej Prasy i Ksiazki
w Bielsku-Biatej (autorzy: Michat Cata, Tadeusz
Kluba, Krzysztof Pilecki, Mieczystaw Wielomski,
Zbigniew Zalewski).

Michat Cata zostaje przyjety do Zwiazku Polskich
Artystow Fotografikow.

Tadeusz Kluba emigruje do Francji.

Krzysztof Pilecki i Zbigniew Zalewski w imieniu
$.G.T. KRON pisza list do Wydawnictwa Slask

z pro$ba o wydanie albumu fotograficznego,

w odpowiedzi czytaja: ,,Perspektywicznie
mys$limy o obszernym albumie po$wieconym
Slaskowi — jednak Wasze prace — o ile dobrze
pamietam ich tre$¢ i ujecie — moglyby funk-
cjonowac jako kilka pojedynczych ilustracji,
obrazujacych oryginalny, odmienny sposéb
widzenia” (pismo z dn. 6.12.1983); do wydania
albumu kRONU nie dochodzi, klub konczy swoja
dziatalnos¢, wickszo$é autoréw fotografuje Slask
na wlasna reke, przez jaki$ czas nadal w stylistyce
wypracowanej przez KRON.

1984

Mieczystaw Wielomski zaktada nowa formacje
HARD. Dotaczaja Krzysztof Pilecki (Tychy),
Andrzej Maniak (Sosnowiec), Jan Wtodarczyk
(Warszawa), Krzysztof Cichosz (L6dz). Grupa
nadal dokumentuje Slask, jej cztonkowie poszuku-
ja jednak nowych $rodkéw formalnych.

Podczas Dni Fotografii w Swidnicy w 1984

roku Krzysztof Pilecki, Mieczystaw Wielomski

i Zbigniew Zalewski pokazuja swoje nowe prace,

jak réwniez przypominaja archiwalne fotografie,

plakaty i foldery KRONU — prezentacja ma miejsce
w witrynach sklepowych przy ul. Rynek 8.
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Zaproszenia na zebrania i wydarzenia KRONU /
Invitations to KRON meetings and events

Tychy, 1979-1980
archiwum Lecha Janusinskiego / Lech Janusinski’s archive

ik Pl

Plener fotograficzny KRONU w czasie Zaduszek / Plener fotograficzny KRoNU (okolice KWK ,,Anna”) /
KRON photo plein air during All Souls’ Day KRON photo plein air (vicinity of Anna coalmine)
od lewej / from left: Mieczystaw Wielomski, od lewej / from left: Tadeusz Kluba, Mieczystaw Wielomski
Tadeusz Kluba, NN Psz6
520w, 1978
Krakéw, 1977 fot. / photo by Lech Janusinski
fot. / photo by Henryk Rgczkowski archiwum autora / photographer's archive

dzigki uprzejmosci rodziny / courtesy of the family

ZDK. FSM TEATR
MALY
TKF "KRON,,

zapraszaja na otwarcie
wystawy fotografii

SLASK

m.caty
\ k.pileckiego
: - m.wielomskiego
g
w.] teatr maty tychy
o 18 maja godz. 1800 Legitymacja czlonkowska

Ireneusza KaZmierczaka /

Ireneusz Kazmierczak’s KRON

membership card Plener fotograficzny KRONU w FsM-ie /

KRON'’s photo plein air at the rsm Compact Car Company

od lewej / from left: Lech Janusinski, Zbigniew Bochenek,
Mieczystaw Wielomski, NN, Krzysztof Pilecki,

Henryk Raczkowski

Zaproszenie na otwarcie wystawy KRONU Slgsk /
Invitation to the opening of the Slgsk [Silesia]
exhibition by kroN Tychy, 1980 ]
archiwum Ireneusza KaZzmierczaka /
zpk FsM Teatr Maty / rsm Company House of Culture Teatr Maty Ireneusz KazmierczaK’s archive
Tychy, 1978
archiwum Krzysztofa Pileckiego / Krzysztof Pilecki’s archive Zz::z’ziigjg:ia nieznany / photographer unknown
archiwum Lecha Janusinskiego / Lech Janusinski’s archive
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Plakat do wystawy KRONU Slask /
Poster for the Slgsk [Silesia] exhibition by krRoN

Galeria Fotografiki zpaF, Biuro Wystaw Artystycznych
w Kielcach / zrar Gallery of Photography, Art
Exhibition Bureau, Kielce

Kielce, 1982

archiwum Zbigniewa Zalewskiego /

Zbigniew Zalewski’s archive

Folder do wystawy KRONU podejmujacej
temat $laski /

Exhibition catalogue for the exhibition
addressing the Silesian theme

zDK FsM Teatr Maly /

Fsm Company House of Culture Teatr Maty
Tychy, 1978

archiwum Lecha Janusinskiego /

Lech Janusinski’s archive

Plakat do wystawy KRONU Slask /
Poster for the Slgsk [Silesia] exhibition by kKRoN

Bielska Galeria Fotografii, Klub Miedzynarodowej
Prasy i Ksiazki w Bielsku-Biatej /

The Bielsko Gallery of Photography, International
Press and Book Club, Bielsko-Biata

Bielsko-Biata, 1983

archiwum Zbigniewa Zalewskiego /

Zbigniew Zalewski’s archive

Ulotka do wystawy KrRONU Slgsk /
Flyer for the Slgsk [Silesia] exhibition
by KRON

Galeria Fotografii Krajoznawczej,
Dom Turysty w Warszawie /
Gallery of Landscape Photography,
Dom Turysty, Warsaw

Warszawa / Warsaw, 1979
archiwum Lecha Janusinskiego /
Lech Janusinski’s archive

Ulotka do wystawy KRONU Slgsk /
Flyer for the Sigsk [Silesia] exhibition
by KRON

Galeria Poznanskiego Towarzystwa
Fotograficznego /

Gallery of the Poznan Photographic Society
Poznan, 1980

archiwum Lecha Janusinskiego /

Lech Janusinski’s archive

326

Prezentacja KRONU podczas Dni Fotografii
w Swidnicy /
KRON presentation during Photo Days, Swidnica

Swidnica, 1984
fot. Zbigniew Zalewski / photo by Zbigniew Zalewski
archiwum autora / photographer’s archive

Zawiadomienie wyslane do cztonkéw KRONU;
wspomniana w dokumencie publikacja

nie zostala wydana /

Communication sent to KRON members;

the publication mentioned in the text never
came out in print

Tychy, 1978

archiwum Lecha Janusinskiego / Lech Janusinski’s archive



TIMELINE

The Club’'s members at various
times included:

Jerzy Bierwiaczonek

Zbigniew Bochenek

Michat Cata

Lucjan Glogowski

Alfred Granek

Lech Janusinski

Stawomir Jastrzebski

Ireneusz Kazmierczak

Tadeusz Kluba

Andrzej Kotodziej

Kazimierz Krol

Kazimierz Majchrzak

Bronistaw Majewski (chairman)
Krzysztof Pilecki

Henryk Raczkowski (subsequent chairman)
Marian Sottysik

Piotr Szymon

Mieczystaw Wielomski (founder)
Zbigniew Zalewski

1976

On the initiative of Mieczystaw Wielomski,

the xrRoN Photography Club of Tychy is founded,
operating at the Company House of Culture
Teatr Maty of the rsi Compact Car Company,
Plant No. 2 in Tychy. The club holds lectures,
meetings, competitions, exhibitions and open-air
photographic events. Tadeusz Kluba, Krzysztof
Pilecki and Henryk Raczkowski are members

of the club from its inception.

1977

KRON is joined by Michal Cata.

1978

The first photographs of mine heaps and work-
ing class housing estates are created, marking the
main direction of the club’s focus, namely Silesia.

May—xKRoON’s first group exhibition in the
series Slgsk [Silesia]: Zeatr Maty, Tychy
(contributors: Michat Cata, Krzysztof Pilecki,
Mieczystaw Wielomski).

The club is joined by Zbigniew Zalewski.

1979

July-August—exhibition Slgsk [Silesia],
Gallery of Landscape Photography, Dom Turysty,
Warsaw (contributors: Michat Cata, Tadeusz
Kluba, Krzysztof Pilecki, Henryk Raczkowski,
Mieczystaw Wielomski).
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1980

1983

May—exhibition Slgsk [Silesia], Gallery of the
Poznar Photographic Society (contributors: Michat
Cata, Tadeusz Kluba, Krzysztof Pilecki, Henryk
Raczkowski, Mieczystaw Wielomski).

May—exhibition Slgsk [Silesia], Gallery of the
Gorzow Photographic Society, 11th Photo Confronta-
tions Postawy ‘8o (contributors: Michal Cala,
Tadeusz Kluba, Krzysztof Pilecki, Henryk
Raczkowski, Mieczystaw Wielomski).

1981

Exhibition Slgsk [Silesia], National Review of
Films, Photographs and Slides on Environmental
Protection Biosphere, Lublin (contributors: Tade-
usz Kluba, Krzysztof Pilecki, Henryk Raczkowski,
Mieczystaw Wielomski, Zbigniew Zalewski).

13 December—arrests and subsequent internment
of Mieczystaw Wielomski under martial law
(until 15 March 1982).

1982

April—exhibition Slgsk [Silesia], zpAF Photography
Gallery, Art Exhibition Bureau, Kielce (contributors:
Michat Cata, Tadeusz Kluba, Krzysztof Pilecki,
Henryk Raczkowski, Mieczystaw Wielomski).

April—the krRON Photography Club of Tychy is
transformed into the KRON Independent Creative
Group, and starts to operate under the auspices of
the Municipal House of Culture in Czechowice-

-Dziedzice, still led by Mieczystaw Wielomski.

6 May-30 June—internment of Tadeusz Kuba.

Disheartened by the national political situation,
Henryk Raczkowski becomes increasingly with-
drawn from the club’s involvement.

5 May-1 June—exhibition Slgsk [Silesia]: Bielsko
Gallery of Photography, International Press and
Book Club, Bielsko-Biata (contributors: Michat
Cata, Tadeusz Kluba, Krzysztof Pilecki,
Mieczystaw Wielomski, Zbigniew Zalewski).

Michat Cata becomes a member of the Association
of Polish Photographic Artists.

Tadeusz Kluba emigrates to France.

On behalf of the kRON Independent Creative
Group, Krzysztof Pilecki and Zbigniew Zalewski
write a letter to the Slgsk Publishing House
requesting the publication of a photo album. The
reply reads: ‘We are thinking long-term about

a comprehensive album devoted to Silesia—how-
ever, your works—as far as I remember their con-
tent and approach—could possibly appear as

a few single images, depicting an original, differ-
ent point of view’ (letter dated 6 December 1983).
The publication of a KRON album fails and the club
dissolves. However, most of the photographers
keep on working on their own, and for some time
they continue to photograph Silesia in the style
developed by KRON.

1984

Mieczylsaw Wielomski sets up a new group,
named HARD. He is joined by Krzysztof Pilecki
(Tychy), Andrzej Maniak (Sosnowiec), Jan
Wtodarczyk (Warsaw), Krzysztof Cichosz (L6dz).
The group continues to document Silesia, but its
members are looking for new formal means.

During the 1984 Photography Days in Swidnica,
Krzysztof Pilecki, Mieczystaw Wielomski and
Zbigniew Zalewski show their new work, as well as
reviving KRON’s archive photographs, posters and
catalogues, which are displayed in the shop win-
dows at 8 Rynek Street.
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NOTES

Michat CAtA

(ur.1948)

Czlonek krONU (1977-1983) oraz Okregu Sla-
skiego Zwiazku Polskich Artystow Fotografikow
(od 1983), absolwent Politechniki Warszawskiej
(Wydziat Mechaniczny Energetyki i Lotnictwa);
w latach 1975-1992 dokumentowat §laski krajobraz
przemystowy, co zaowocowalo najwazniejszym

w jego dorobku cyklem czarno-biatych fotografii
Slaska. Zdobywca wielu nagréd, m.in. Grand Prix
na Biennale Krajobrazu Polskiego w Kielcach
(1979, 1983). Jego fotografie byly publikowane

w albumach: Antologia fotografii polskiej 1839-1989
(Bielsko-Biata: Lucrum, 1999), Polska fotografia

w xx wicku (Warszawa: ZPAF, 2007), Slgska fotografia
artystyczna (Katowice: Fundacja Wielki Czlowiek,
2019). Autor indywidualnych albuméw: Slgsk
(Krakéw: Galeria Zderzak, 2006), Slgsk i Galicja
(Krakéw: Muzeum Historii Fotografii, 2015).

Od 2017 roku jest reprezentowany przez MMX
Gallery w Londynie.

(b.1948)

A member of KRON (1977-1983) and the Silesian
Branch of the Association of Polish Photographic
Artists (since 1983), a graduate of the Warsaw
University of Technology (Faculty of Power and
Aeronautical Engineering). He documented the
Silesian industrial landscape from 1975 to 1992,
which led to the creation of his most significant
work, a series of black-and-white photographs

of Silesia. He has won many awards, including
Grand Prix at the Biennial of Polish Landscape
in Kielce (1979, 1983). His photographs have
been published in a number of collective albums,
including: Antologia fotografii polskiej 1839—1989
[Anthology of Polish photography 1839-1989]
(Bielsko-Biata: Lucrum, 1999), Polish Photography
in the 20th Century (Warsaw: ZPAF, 2007), Slgska
Jfotografia artystyczna [Silesian artistic photography]
(Katowice: Fundacja Wielki Czlowiek, 2019).

He has authored solo albums: Slgsk [Silesia]
(Krakéw: Galeria Zderzak, 2006), Slgsk i Galicja
[Silesia and Galicia] (Krakéw: Muzeum Historii
Fotografii, 2015). Since 2017 he has been represent-
ed by mmx Gallery in London.

Tadeusz KLUBA

(ur.1951)

Instruktor fotografii w Spétdzielczym Domu
Kultury ,Tecza” w Tychach (1974-1976), czlonek
KRONU (1976-1983) oraz Katowickiego Towarzy-
stwa Fotograficznego (1978-1981), fotoreporter
»Solidarnodci Jastrzebie” (1981-1982). Po inter-
nowaniu w stanie wojennym wyemigrowat do
Francji (1983). Fotoreporter dziennika ,,Sud-Ouest’
(1983-2014), wspélpracowat z wieloma agencjami
fotograficznymi (arp, Maxppp, Visual, EPA) oraz
wydawnictwami (m.in. Gallimard, Albin Michel).
Jego zdjecia byly publikowane w prasie francu-
skiej (m.in. ,Le Monde”, ,Libération”, , Le Figaro”,
»République des Pyrénées”, ,Le Parisien”).

3

(b.1951)

A photography instructor at the Tgcza Co-operative
House of Culture in Tychy (1974-1976), a member
of KRON (197-1983) and the Katowice Photograph-
ic Society (1978-1981), and a photojournalist for
Solidarnos¢ Jastrzgbie (1981-1982). Following intern-
ment under martial law, he emigrated to France
(1983). He was a photojournalist for the daily
newspaper Sud-Ouest (1983—-2014) and has worked
with many photo agencies (arp, Maxppp, Visual,
ErA) and publishing houses (Gallimard,

Albin Michel, among others). His photographs
have been published in the French press (includ-
ing Le Monde, Libération, Le Figaro, République des
Pyrénées, Le Parisien).
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Krzysztof PILECKI

(ur.1958)

Aktywny uczestnik prac Tyskiego Klubu Fotogra-
ficznego kRON (1976-1983), Grupy Tworczej HARD,
Katowickiego Towarzystwa Fotograficznego,
Grupy 999; cztonek Okregu Slaskiego Zwiazku
Polskich Artystéw Fotografikéw (od 1985).
Nauczyciel fotografii, zwigzany z Akademia Sztuk
Picknych w Katowicach (1992-1995), Wydzialem
Radia i Telewizji Uniwersytetu Slaskiego w Kato-
wicach (2008-2018), aktualnie z Centrum Ksztal-
cenia Zawodowego i Ustawicznego w Jaworznie.

(b.1958)

An active contributor to the KRON Photography
Club of Tychy (1976-1983), HARD Creative Group,
Katowice Photographic Society, Group 999;

a member of the Silesian Branch of the Associa-
tion of Polish Photographic Artists (since 1985).
He is a teacher of photography, affiliated with

the Academy of Fine Arts, Katowice (1992-1995),
the Radio and Television Faculty of the Univer-
sity of Silesia, Katowice (2008-2018), currently
with the Vocational and Lifelong Learning Centre,
Jaworzno.

Henryk RACZKOWSKI

(1952-2008)

Czlonek kroNU (1976-1983) i jego drugi prezes
(po Bronistawie Majewskim), sprawny organizator
zycia kulturalnego w Tychach, z zawodu technik
gornik, fotografia zajmowat si¢ amatorsko, praco-
wal w Zaktadzie Elektroniki Goérniczej w Tychach.

(1952-2008)

A member of KRON (1976-1983) and the Club’s
second President (succeeding Bronistaw
Majewski). He was a prolific cultural organiser
in Tychy. He was an amateur photographer

and worked for the Mining Electronics Company
in Tychy as a mining technician.
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Mieczystaw WIELOMSKI

(1948-2018)

Organizator §laskiego §rodowiska fotograficznego,
tworca takich formacji jak Tyski Klub Fotograficz-
ny KRON (1976-1983; od 1982 Samodzielna Grupa
Tworcza KRON w Czechowicach-Dziedzicach),
Grupa Twoércza HARD, Landskapiéci, Pictorial
Team, Stowarzyszenie Fotograficzne ,,Przeciw
Nicoéci”. Kazda z nich odzwierciedlala aktualne
zainteresowania twoércy mozliwoéciami kreacyj-
nymi fotografii, od klasycznego dokumentu po
cyfrowe przetworzenia. Cztonek Okregu Slaskiego
Zwiazku Polskich Artystéw Fotografikow

(od 1985) i Fotoklubu Rzeczypospolitej Polskie;.

(1948-2018)

An organiser of the Silesian photographic com-
munity, creator of such groups as the KRON
Photography Club of Tychy (1976-1983; since
1982 KRON Independent Creative Group in
Czechowice-Dziedzice), HARD Creative Group,
Landskapists, Pictorial Team, Przeciw Nicosci
[Against Nothingness| Photographic Association.
Each of these reflected the creator’s then-current
interest in the creative potential of photography,
from classic documentary photography to digi-
tal processing. He was a member of the Silesian
Branch of the Association of Polish Photographic
Artists (from 1985) and the Photoclub of the Re-
public of Poland.

Zbigniew ZALEWSKI

(ur.1951)

Czlonek xroNU (1978-1983), posiada uprawnienia
instruktora fotografii. Zorganizowat i prowadzit
ciemnie oraz kétka fotograficzne w Szkole Podsta-
wowej nr 18 w Tychach oraz w hotelu robotniczym
Przedsi¢biorstwa Cig¢zkiego Sprzetu Budowlanego
Budownictwa Weglowego w Tychach, gdzie
pracowat jako instruktor kulturalno-o$wiatowy
(1977-1981). Przez ponad trzydziesci lat aktywny
dziatacz pTTK — m.in. przewodnik GOT i OTP,
straznik ochrony przyrody. W 1987 roku otrzymat
tytul Instruktora Fotografii Krajoznawczej PTTK.
Nagradzany na kilkudziesi¢ciu konkursach
krajowych, m.in. Grand Prix w konkursie ,,Moje
miasto — moja ulica” organizowanym przez Woje-
wodzki Osrodek Kultury w Katowicach (1983).

(b.1951)

A member of KrRON (1978-1983) and a qualified
photography instructor. He set up and ran
darkrooms and photographic clubs at Tychy’s
Primary School No 18 and the workers’ hotel of
the Heavy Coal Construction Equipment Compa-
ny, where he worked as a cultural and education-
al instructor (1977-1981). An active member of the
Polish Tourist and Sightseeing Society (pTTK) for
more than thirty years, he worked among other
things as a ot (Mountain Trekking Badge)

and otp (Walking Tourism Badge) guide, and as
a nature conservation warden. In 1987 he received
the title of prTk Landscape Photography Instruc-
tor. Awarded in several national competitions,
including Grand Prix at the My Town—My Street
competition organised by the Voivodship Cultural
Centre in Katowice (1983).
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PODPISY do prac Tyskiego
Klubu Fotograficznego KRON

CAPTIONS for the works of the
KRON Photography Club of Tychy

strona / page 83
TADEUSZ KLUBA

Gérny Slask (lokalizacja nieznana),
okolo 1979
reprodukcja cyfrowa z negatywu

zbiory Muzeum Slgskiego w Katowicach

Upper Silesia (location unknown),
circa 1979

digital reproduction from negative
collection of the Silesian Museum

in Katowice

strona / page 84
TADEUSZ KLUBA

Czerwionka-Leszczyny, okolo 1978
reprodukcja cyfrowa z negatywu
archiwum autora

Czerwionka-Leszczyny, circa 1978
digital reproduction from negative
photographer’s archive

strona / page 87
HENRYK RACZKOWSKI

Czerwionka-Leszczyny, okoto 1978
reprodukcja cyfrowa z negatywu
dzieki uprzejmosci rodziny

strony / pages 90—91
TADEUSZ KLUBA

Czerwionka-Leszczyny, 1978
reprodukcja cyfrowa z negatywu

zbiory Muzeum Slaskiego w Katowicach

Czerwionka-Leszczyny, circa 1978
digital reproduction from negative
courtesy of the family

strona / page 88
HENRYK RACZKOWSKI
Czerwionka-Leszczyny, okoto 1978

reprodukcja cyfrowa z negatywu
dzigki uprzejmosci rodziny

Czerwionka-Leszczyny, circa 1978
digital reproduction from negative
courtesy of the family

strona / page 89
HENRYK RACZKOWSKI

Czerwionka-Leszczyny, okolo 1978
reprodukcja cyfrowa z negatywu
dzieki uprzejmosci rodziny

Czerwionka-Leszczyny, circa 1978
digital reproduction from negative
courtesy of the family

Czerwionka-Leszczyny, 1978
digital reproduction from negative
collection of the Silesian Museum
in Katowice

strony / pages 92-93
MICHAL CALA

Czerwionka-Leszczyny, 1978
reprodukcja cyfrowa

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F552/8

Czerwionka-Leszczyny, 1978

digital reproduction

collection of the Tychy City Museum
MMTy/F552/8
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strona / page 95
MIECZYStAW WIELOMSKI

Brzeszcze, 1978

odbitka autorska 27,5 x 38,3 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/E/3009

Brzeszcze, 1978

photographer’s proof 27.5 x 38.3 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3009

strona / page 97
MIECZYStAW WIELOMSKI

Czerwionka-Leszczyny, 1978

odbitka autorska 43,5 x 29,5 cm
zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F/3010

Czerwionka-Leszczyny, 1978
photographer’s proof 43.5 x 29.5 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3010

strona / page 99
KRZYSZTOF PILECKI

Rybnicki Okreg Weglowy, 1980
odbitka autorska 33,5 x 48,7 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F/2023

strona / page 105
ZBIGNIEW ZALEWSKI

Rybnik, okoto 1983
reprodukcja cyfrowa z negatywu
archiwum autora

Rybnik Coal District, 1980
photographer’s proof 33.5 x 48.7 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/2023

Rybnik, circa 1983
digital reproduction from negative
photographer’s archive

strona / page 101

MIECZYStAW WIELOMSKI

Rybnicki Okreg Weglowy, okoto 1980
reprodukcja cyfrowa z negatywu
dzigki uprzejmosci rodziny

strona / page 106

MICHAL CAtA

Rydultowy, 1978

reprodukcja cyfrowa

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F552/9

Rybnik Coal District, circa 1980
digital reproduction from negative
courtesy of the family

strony / pages 102-103

MIECZYStAW WIELOMSKI

Rybnicki Okreg Weglowy, okoto 1979
reprodukcja cyfrowa z negatywu
dzigki uprzejmosci rodziny

Rybnik Coal District, circa 1979
digital reproduction from negative
courtesy of the family

Ryduttowy, 1978

digital reproduction

collection of the Tychy City Museum
MMTy/F552/9
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strona / page 109

MICHAL CAtA

Rybnik, 1978

reprodukcja cyfrowa

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F552/10

Rybnik, 1978

digital reproduction

collection of the Tychy City Museum
MMTy/F552/10

strona / page 111
MIECZYStAW WIELOMSKI

Gérny Slask (lokalizacja nieznana),
okoto 1979

reprodukcja cyfrowa z negatywu
dzigki uprzejmosci rodziny

Upper Silesia (location unknown),
circa 1979

digital reproduction from negative
courtesy of the family

strony / pages 112-113
MICHAL CAtA

Swietochtowice-Chropaczéw, 1978
reprodukcja cyfrowa z archiwum autora

Swietochtowice-Chropaczéw, 1978
digital reproduction from the
photographer’s archive

strona / page 114
MICHAL CAtA

Swietochtowice-Chropaczéw, 1978
reprodukcja cyfrowa z archiwum autora

Swietochtowice-Chropaczéw, 1978
digital reproduction from the
photographer’s archive

strona / page 115

MICHAL CAtA

Ruda Slaska-Orzegéw, 1978
reprodukcja cyfrowa z archiwum autora

Ruda Slaska-Orzegéw, 1978
digital reproduction from the
photographer’s archive

>

strony / pages 116-117
MICHAL CAtA

Swigtochtowice-Chropaczéw, 1978
reprodukcja cyfrowa z archiwum autora

Swigtochtowice-Chropaczéw, 1978
digital reproduction from the
photographer’s archive

strony / pages 118-119
TADEUSZ KLUBA

Chorzéw Stary, 1979

odbitka autorska 18 x 23,8 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/E/3210

Chorzéw Stary, 1979

photographer’s proof 18 x 23.8 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3210
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strony / pages 120-121

KRZYSZTOF PILECKI

na granicy Zabrza i Rudy Slaskiej, 1978
odbitka autorska 25,7 x 39,3 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F/3021

on the border of Zabrze and Ruda
Slaska, 1978

photographer’s proof 25.7 x 39.3 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3021

strona / paée 127
MICHAL CALA

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(kolonia robotnicza Kaufhaus), 1978
reprodukcja cyfrowa z archiwum autora

strony / pages 130-131
TADEUSZ KLUBA

Ruda Slaska-Nowy Bytom

(kolonia robotnicza Kaufhaus),

okolto 1978

reprodukcja cyfrowa z negatywu

zbiory Muzeum Slgskiego w Katowicach

Ruda Slaska-Nowy Bytom (Kaufhaus
working-class settlement), 1978
digital reproduction from the
photographer’s archive

Hﬂ“:

i b

strona / page 123
ZBIGNIEW ZALEWSKI

Katowice, okoto 1983
reprodukcja cyfrowa z archiwum autora

Katowice, circa 1983
digital reproduction from the
photographer’s archive

strony / pages 124-125
MICHAL CAtA

Zabrze-Zaborze, 1980
reprodukcja cyfrowa z archiwum autora

Zabrze-Zaborze, 1980
digital reproduction from the
photographer’s archive

i

strony / pages 128-129
TADEUSZ KLUBA
Ruda Slaska-Nowy Bytom

(kolonia robotnicza Kaufhaus), 1980
reprodukcja cyfrowa z archiwum autora

Ruda Slaska-Nowy Bytom (Kaufhaus
working-class settlement), 1980
digital reproduction from the
photographer’s archive

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(Kaufhaus working-class settlement),
circa 1978

digital reproduction from negative
collection of the Silesian Museum

in Katowice

strona / page 133
TADEUSZ KLUBA

Ruda Slaska-Nowy Bytom

(kolonia robotnicza Kaufhaus),

okolo 1978

odbitka autorska 17,8 x 24 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F/3201

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(Kaufhaus working-class settlement),
circa 1978

photographer’s proof 17.8 x 24 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/E/3201
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strona / page 135
TADEUSZ KLUBA

Ruda Slaska-Nowy Bytom

(kolonia robotnicza Kaufhaus),

okoto 1978

odbitka autorska 17,8 x 24 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F/3214/2

strony / pages 138-139
TADEUSZ KLUBA

Ruda Slaska-Nowy Bytom

(kolonia robotnicza Kaufhaus),

okolto 1980

odbitka autorska g0 x 39,8 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F/3315

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(Kaufhaus working-class settlement),
circa 1978

photographer’s proof 17.8 x 24 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3214/2

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(Kaufhaus working-class settlement),
circa 1980

photographer’s proof 30 x 39.8 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3315

strona / page 136
TADEUSZ KLUBA

Ruda Slaska-Nowy Bytom

(kolonia robotnicza Kaufhaus),

okoto 1978

odbitka autorska 30 x 40,3 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F/3312

strony /pages 140-141
TADEUSZ KLUBA

Ruda Slaska-Nowy Bytom

(kolonia robotnicza Kaufhaus),

okoto 1979

odbitka autorska 17,8 x 23,9 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/E/3171

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(Kaufhaus working-class settlement),
circa 1978

photographer’s proof 30 x 40.3 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3312

Ruda Slaska-Nowy Bytom
(Kaufhaus working-class settlement),
circa 1979

photographer’s proof 17.8 x 23.9 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3171

strona / page 142
ZBIGNIEW ZALEWSKI
Siemianowice Slaskie, okoto 1983

reprodukcja cyfrowa z negatywu
archiwum autora

Siemianowice Slaskie, circa 1983
digital reproduction from negative
photographer’s archive

strona / page 143
ZBIGNIEW ZALEWSKI
Katowice, okolo 1983

reprodukcja cyfrowa z negatywu
archiwum autora

Katowice, circa 1983
digital reproduction from negative
photographer’s archive

strona / page 144
ZBIGNIEW ZALEWSKI

Katowice, okoto 1983
reprodukcja cyfrowa z negatywu
archiwum autora

Katowice, circa 1983
digital reproduction from negative
photographer’s archive
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strona / page 145
ZBIGNIEW ZALEWSKI
Swigtochtowice-Lipiny, okoto 1983

reprodukcja cyfrowa z negatywu
archiwum autora

Swietochtowice-Lipiny, circa 1983
digital reproduction from negative
photographer’s archive

strony / pages 146-147
KRZYSZTOF PILECKI

Ruda Slaska, 1983

odbitka autorska 32 x 48,7 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F/3020

Ruda Slgska, 1983

photographer’s proof 32 x 48.7 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3020

strona / page 149
TADEUSZ KLUBA

Katowice, okoto 1980

odbitka autorska 17,8 x 24 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F/3212

Katowice, circa 1980

photographer’s proof 17.8 x 24 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3212

strony / pages 150-151
TADEUSZ KLUBA

Swigtochtowice

(kolonia robotnicza Martinschacht),
okoto 1980

reprodukcja cyfrowa z negatywu

zbiory Muzeum Slaskiego w Katowicach

Swictochtowice

(Martinschacht working-class
settlement), circa 1980

digital reproduction from negative
collection of the Silesian Museum
in Katowice

TADEUSZ KLUBA

Swigtochtowice

(kolonia robotnicza Martinschacht),
okolo 1980

reprodukcja cyfrowa z negatywu

zbiory Muzeum Slgskiego w Katowicach

Swictochtowice

(Martinschacht working-class
settlement), circa 1980

digital reproduction from negative
collection of the Silesian Museum
in Katowice

strona / page 155
ZBIGNIEW ZALEWSKI
Chorzéw, okoto 1983

reprodukcja cyfrowa z negatywu
archiwum autora

Chorzéw, circa 1983
digital reproduction from negative
photographer’s archive
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strona / page 156
ZBIGNIEW ZALEWSKI

Swigtochtowice-Lipiny, okoto 1983
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digital reproduction from negative
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Gérny Slask (lokalizacja nieznana),
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Upper Silesia (location unknown),
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digital reproduction from negative
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reprodukcja cyfrowa z negatywu
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digital reproduction from negative
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digital reproduction from negative
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Gérny Slask (lokalizacja nieznana),
okolo 1983

reprodukcja cyfrowa z negatywu
dzigki uprzejmosci rodziny

Ruda Slaska-Nowy Bytom, 1978
photographer’s proof 30.5 x 45.3 cm
collection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3003

Katowice-Bogucice, 1982
photographer’s proof 17.8 x 24 cm
Ccollection of the Tychy City Museum
MMTy/F/3198

Upper Silesia (location unknown),
circa 1983

digital reproduction from negative
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(kolonia robotnicza Kaufhaus), 1979
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Gérny Slask (lokalizacja nieznana), 1979
odbitka autorska 29 x 38,7 cm

zbiory Muzeum Miejskiego w Tychach
MMTy/F/3324

Upper Silesia (location unknown), 1979
photographer’s proof 29 x 38.7 cm
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Ruda Slaska-Nowy Bytom, 1979
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Ruda Slaska-Nowy Bytom, 1979
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yski Klub Fotograficzny KRON dziatat na przetomie
T lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych ubie-
gtego wieku. Istnial stosunkowo krétko. Poczatkowo
byta to liczna grupa, w ktérej wnetrzu uformowato
si¢ twarde jadro zlozone z kilku najbardziej zdeter-
minowanych fotograféw. Klub — stworzony przez
fotoamatoréw w niewielkim i catkiem nowym mieécie,
nieco na uboczu wielkich dyskusji o sztuce i fotogra-
fii — wypracowat silny i zwarty charakter: jego czton-
kowie dokumentowali zycie Slaska w opozycji do
pozytywnego, mocno zideologizowanego przekazu
oficjalnego, ukazujac skale zniszczen przemystowych

i zycie miejscowej spotecznosci. To zdjecia zaskaku-

jaco precyzyjne, drapiezne, nielatwe do ogladania:

ukazane w nich pigkno nie mieéci si¢ w propagando-

wych kanonach, jest picknem negatywu, gdzie wiccej
czerni niz bieli. Niniejsza publikacja wreszcie oddaje
sprawiedliwo$¢ tej grupie artystow, w czterdzie$ci

lat od jej rozwiazania. Znakomity wybér zdje¢ pod-

kresla wage dokonan KRONU, a jednoczeénie wpisuje
si¢ w niezwykle wazny nurt malych historii polskiej
fotografii — w oczekiwaniu na te wielka, calosciowa.

he kroN Photography Club of Tychy had a fairly
T short existence during the late 1970s and early
1980s. It was a large collective with a firm nucleus
made up of a few of the most driven creators. Formed
by amateur photographers in a rather small and
young city on the sidelines of major art and pho-
tography discourses, the club developed a robust and
consistent profile. They documented the life of Silesia
in defiance of the positive, much-ideologised official
narrative, showing the scale of industrial devastation
and the life of local communities. These surprisingly
precise, ferocious photographs are far from being easy
on the eye. Their appeal, which lies well beyond the
propaganda canons, comes from the beauty of the
negative, where black dominates white. Forty years
after KRON’s dissolution, this book finally does them
justice with an excellent selection of photographs
highlighting the importance of the collective’s
achievements. It thus becomes part of an extremely
important strand of small contributive histories
of Polish photography, produced in anticipation of
a great, comprehensive one, which is sorely lacking.

Wojciech Nowicki



