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Problem wartosci fotografii jako doku-
mentu

Fotograﬁa jest jedna z form obrazowania $wiata. Obrazy fotograficzne
stuza do utrwalania i podtrzymywania pamieci o przesztosci. W odréz-
nieniu od malarstwa fotografia w sposéb precyzyjny przedstawia swiat. Czy
jednak z tego powodu mozemy ja potraktowaé jako bezposrednie zr6dto wie-
dzy o przeszlosci, jako dokument?

Funkcja dokumentacyjna i funkcja reprezentacyjna fotografii
w perspektywie obrazowania przeszlosci

Fotografia w dyskusji dotyczacej pamieci i historii zajmuje pozycje szcze-
g6lna. Stanowi bowiem zaréwno noénik ,,pamieci kulturowej”, Zrédto pamieci
indywidualnej, jak tez mial status dowodu w procesie historiograficznym®.
Na podstawie fotografii historyk moze czerpa¢ informacje z przesztosci. Ob-
raz zwigzany z pamiecia staje sie dokumentem historycznym. Jak sugeruje
badaczka foto-narracji Marianna Michatowska:

[ ... ] fotografia nie ogranicza sie do przesztosci — momentu fotografowania
i do terazniejszosci — ogladania. Posiada trwanie — wszystko to, co zda-
rzylo sie pomiedzy tymi dwoma momentami. Bledem czesto popelnianym
przez historyka jest spojrzenie na fotografie tak, jakby pokazywata ona sam
fakt historyczny.?

*M. Michatowska, Miejsce fotografii — dokumentu w procesie historiograficznym, [w:] V. Jul-
kowska (red.), Foto-historia. Fotografia w przedstawianiu przeszlosci, Wydawnictwo Insty-
tutu Historii UAM, Poznan 2012, s. 13.

2 Ibidem, s. 26.
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Zatem fotografia ,przemawia”, staje sie $wiadkiem przeszlosci przez swoj
materialny wymiar, fakture nosnika czy koperty i albuméw, w ktérych byta
przechowywana. Milczaco przedstawia nam przeszlosé i to od nas zalezy,
w jaka narracje ja wpiszemy®. Zatem przejsicie od funkcji dokumentacyjnej
fotografii do funkgji reprezentacji przeszlosci wymaga refleksji nad sposo-
bami, w jaki fotografia umozliwia wizualizacje tego wszystkiego, co z prze-
szlo$cig pozostaje w okreslonej relacji®.

Termin ,,dokument” w fotografii ma do$¢ dtuga i bogata historie. Warto
jednak przypomnie(, ze etymologicznie wigze sie z wyrazem docere, ktérego
pierwsze znaczenie ,uczy¢”. Interesujace wydaje sie pytanie o rodzaj wiedzy,
ktéra uzyskamy na temat fotografii, gdy na pierwszym miejscu postawimy
szeroko rozumiane cele poznawcze czy (réwnie szeroko pojete) dydaktyczne,
a nie statyczne zaswiadczanie o pewnej rzeczywistoéci. Idac dalej, mozemy
réwniez postawi¢ kolejne pytanie o znaczenie fotografii, kiedy na pierwsze
miejsce wysuniemy nie fakt, lecz wyobraZnie, myslenie i uczucia?®

Zasadnicze pytanie powinno zatem brzmieé: czy istnieje jeszcze doku-
ment? Czy wykorzystywanie takiego rozumienia fotografii do okreslenia
wszelkich praktyk fotograficznych nie sprawia, ze staje sie ono niemal syno-
nimem fotografii?®

Fotografia jako dokument — u zrédel problemu dokumentacyj-
nej funkcji fotografii

Na przetomie XIX i XX w., dzieki kilku wynalazkom i innowacjom technicz-
nym, mozliwe i stosunkowo latwe pod wzgledem techniki procesu fotogra-
ficznego stalo sie uchwycenie chwili. Negatyw staje sie coraz bardziej czuly,
a jednocze$nie znacznie poprawia sie jasno$é obiektywu i pojawia sie zupet-
nie nowa generacja aparatéw matoformatowych. Zaraz po wprowadzeniu na
rynek aparatu Ermanox wyposazonego w obiektyw Ernostar o wyjatkowej
jasnoéci, pojawia sie w roku 1925 kultowy aparat fotograficzny — Leica.
Znacznie 1zejszy, bardziej dyskretny, a przede wszystkim znacznie tatwiejszy
w obstudze i bardziej poreczny, ma ponadto te zalete, ze stosuje sie w nim

3Ibidem, s. 26.
4 Por. V. Julkowska, Od fotografii dokumentujgcej do reprezentacji miejsc pamieci. ,,Na obcej
ziemi” — studium przypadku, [w:] V. Julkowska (red.), Foto-historia..., s. 62.

®S. Sikora, Fotografia w czasach zgietku. Kilka uwag o dokumencie i ,Powigkszeniu”, [w:] Pol-
ska fotografia dokumentalna na skrzyzowaniu dyskurséw, Materialy z sesji zorganizowanej
w dniu 2 IV 2005 z okazji wystawy Leonarda Sempoliniskiego, Warszawa 2006, s. 114.

6 Ibidem, s. 118.
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btone filmowa 35 mm, co po raz pierwszy pozwala wykona¢ seryjnie trzy-
dziesci sze$¢ kolejnych zdje¢. Migawkowos¢, zdolnos¢ do uchwycenia niedo-
strzegalnych golym okiem ruchéw, stanowila zwierniczenie dtugiego procesu
poszukiwan technicznych w tym zakresie’.

Philippe Soupault stwierdzit w 1931 r., ze ,fotografia jest nade wszystko
dokumentem i ze nalezy ja postrzegac jako taka”, co oznacza, ze nie nalezy
jej traktowad ,,ani w oderwaniu od tematu, ani tez od jej uzytkowego charak-
teru”®. W swietle tego stanowiska o funkcji dokumentu decydowalby prak-
tyczny cel zamierzonego dzialania fotograficznego, w ktérego osiggnieciu
uzyteczno$é przedkladana jest nad estetyke, piekno za$ bytoby jedynie fa-
kultatywnym dodatkiem. Definicja $cisle techniczna (rejestrowanie, odtwa-
rzanie, zachowanie), definicja funkcjonalna (ostro$¢, statos¢, widocznosé)
iwreszcie definicja ilo$ciowa (wielo$¢ szczegétéw) zamyka niejako dokument
w wymiarze czysto techniczno-ilo§ciowym. Odwrotnie niz w przypadku
sztuki, ktéra pozostawataby domeng jakosci®. Wedlug André Rouillé fotogra-
fia-dokument ma odnosic¢ sie wylacznie do obiektu materialnego poznawal-
nego zmystami uprzednio juz istniejacego, do innej rzeczywistosci, w ktérej
$wiat pragnie zarejestrowad, a jej wyglad wiernie odtworzy¢.

Indywidualne ,,spostrzeganie fotograficzne” fotografa

Kazdy fotograf ma swoje ,spostrzeganie fotograficzne” i nikt nie robi iden-
tycznego zdjecia tego samego przedmiotu. Zdjecia dostarczaja dowoddéw nie
tylko na to, co jest w $wiecie, ale ina to, co fotograf widzi; nie tylko sam zapis,
ale i przetworzong wlasna ocene swiata®. Na poczatku lat 70. XX w. uznano
walor fotografii jako narzedzia badawczego nie ze wzgledu na jego mozli-
wosci realistycznego zapisu rzeczywistosci, ale wrecz przeciwnie, z uwagi na
subiektywizm, ktéry w nowym kontekscie badawczym byl oceniany odmien-
nie'?. Przyczynil sie do tego dynamiczny rozwdj socjologii wizualnej (spe-

"A. Rouill¢é, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspélczesng, przet. O Hedemann,
Universitas, Krakéw 2007, s. 145.

8 Ph. Soupault, Etat de la photographie, [w:] D. Baqué, F. Denoyelle, Les documents de
la modernité: antologie de textes sur la photographie de 1919 a 1939, Editions Jacqueline
Chambon, Nimes 1993, s. 61, cyt. za: A. Rouill¢, op. cit., s. 63.

?A. Rouillé, op. cit., s. 64.
10 Ibidem.

1S. Sontag, O fotografii, Wyd. Artystyczne i Filmowe, przel. S. Magala, Warszawa 1986,
s. 85-86.

2Zob. W.R. Norman Jr., Photography as a Research Tool, ,Visual Anthropology” 1991 Vol.
4,s.194.
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gjalistyczne publikacje, pisma fachowe, konferencje naukowe, specjalnosci
uniwersyteckie). Kazdy obraz ucieleénia jakis sposéb widzenia'®. Nasze wi-
dzenie jest zawsze zapo$redniczone, nigdy czyste. Czy sportretowane osoby
widzialy siebie takimi, jakimi my je widzimy? Krzysztof Olechnicki uwaza,
ze studia nad kulturg obrazu powinny mie¢ charakter krytyczny. Tak przed-
mioty patrzenia, jak i narzedzia stuzace do tworzenia obrazu pozostaja obec-
nie pod silnym wplywem presji, z jednej strony polityki, a z drugiej rynku
i kultury konsumpcyjnej wraz z preferowang przez nie estetyka i etyka ob-
razowania'*.

Innym aspektem — problemem — w sferze dokumentacyjnej i Zrédlowej
funkdji fotografii w obszarze badan historycznych sa portrety oraz rewersy
do portretéw. Istniato i nadal istnieje zapotrzebowanie na fotografie jako
pamiatke po ludziach, ktérzy dawno odeszli. Dzieki odrecznym zapisom,
czynionym najczeéciej na odwrocie fotografii mozemy ustali¢, kim byli lu-
dzie uwiecznieni na fotografiach. Fotografie ukazywaly stan ducha portre-
towanych. Magdalena Warkoczewska w sposéb przejmujacy opisuje zdjecia
malzonkéw Izabeli i Jana, wykonane ok. 1864 roku po upadku powstania
styczniowego:

Ona bez cienia u$miechu, smutna, wyniosta i oschta, on, ostatni meski po-
tomek i wielkiego rodu, wyglada na czlowieka zlamanego dramatem osobi-
stego zycia i kleska powstania, w ktére byt zaangazowany.’

Za$ w albumie Zatrzymani w spojrzeniu: Wielkopolan album rodzinny — fo-
tografie do roku 1919 podpisy pod fotografiami nie s3 juz tylko rodzajem
domysléw i psychologizujacych impresji, lecz staraja sie przywroécic¢ fotogra-
fowanym ich wlasny gtos wydobyty z listéw, wspomnien itp.

Fotografowie z wlasnej inicjatywy wykonywali zdjecia i przekazywali je
w darze do réznych instytucji miejskich: bibliotek, muzeum i in. Fotograf
z Poznania Sally Jaffé (koniec XIX w. i poczatek XX w.) wykonywal zdjecia
ukazujace poznanska architekture, zabytki, ulice, ktére potem przekazywat
w darze Bibliotece im. Cesarza Fryderyka, muzeum Prowingji, Urzedowi
Konserwatora Zabytkéw Prowincji Poznanskiej czy archiwum miejskiemu'’.

3J. Berger, Sposoby widzenia, przet. M. Bryl, Rebis, Poznan 1997, s. 9-10.

K. Olechnicki, Fotografia jako dokument osobisty i materiat badawczy, [w:] V. Julkowska
(red.), Foto-historia..., s. 34.

15 M. Warkoczewska, Poznariscy pionierzy fotografii. Zaktad fotograficzny Augusta i Friedri-
cha Zeuschneréw, ,Kronika Miasta Poznania”, 2011, 3, s. 37.

6 A. Niziotek, wspétpr. M. Warkoczewska, Zatrzymani w spojrzeniu: Wielkopolan album
rodzinny — fotografie do roku 1919, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 2000.

*"E. Hornowska, Sally Jaffé — wszechstronny piktorialista z Poznania, ,,Kronika Miasta Po-
znania”, 2011, 3, s. 67.
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Dzieki hojnemu darczyncy w Poznaniu powstal zalgzek zbioréw fotograficz-
nych.
Bolestaw Matuszewski'® w 1898 r. pisat, ze:

Nie mialby stusznosci, kto by sadzit, ze wszystkie rodzaje dokumentéw ob-
razowych, przychodzacych z pomoca historii majg swe miejsca w muzeach
i bibliotekach. Na przyktad, obok rycin, medali, malowanej ceramiki, rzezb
itp., ktore sa zbierane i porzadkowane, fotografia nie posiada swego specjal-
nego dzialu. Co prawda dokument, jaki soba przedstawia, ma dos¢ rzadko
charakter wyraznie historyczny, a przede wszystkim fotografii tych jest zbyt
wiele. Przyjdzie jednak czas, kiedy ulozone zostana w serie portrety ludzi,
ktérzy wywarli silny wplyw na zycie swej epoki.™

Prawda i wiernos¢ dokumentu fotograficznego czy fikcja?

Wedlug Bolestawa Matuszewskiego:

[...] fakt historyczny nie zdarza sie tam, gdzie sie go oczekuje. Historia
nie sklada sie jedynie z uroczystosci przewidzianych, uprzednio zorganizo-
wanych i gotowych do sfotografowania. Istnieje jakis poczatek wydarzen,
pewne ruchy wstepne, fakty nie oczekiwane, zdolne ujs¢ czujnosci obiek-
tywu podobnie zreszta jak i uwadze informatoréw. Niewatpliwie skutki wy-
darzen historycznych sa zawsze latwiejsze do uchwycenia niz ich przyczyny.
Uchwycenie za$ — jesli nawet nie wszystkiego — to w kazdym razie tego, co
uchwyci¢ mozna, jest juz duzym sukcesem dla wszelkiego rodzaju informacji
naukowej czy historyczne;j.?

Wspolczesna badaczka kulturowego fenomenu fotografii Marianna Mi-
chatowska dowodzi, ze prawda i wierno$¢ dokumentu fotograficznego jest

fikgja:

Fotografie XIX-wieczng (zwlaszcza z okresu dominacji aparatéw wielko-
formatowych i szklanych plyt) cechowala jeszcze godna zazdrosci doklad-
nos$¢ odwzorowania. Dopiero teleobiektywy, makrofotografia powoduja, ze
ostro$¢ zostaje ukierunkowana na konkretny obiekt, za§ pozostata czes¢
obrazu rozplywa sie we mgle. Jak wiec jest z ta doktadnoscig?*

8 Bolestaw Matuszewski byt fotografem. Okoto 1895 r. zalozyl w Warszawie wraz ze
swym bratem Zygmuntem zaktad fotograficzny pod nazwa ,,Lux — Sigismond & Comp”. Zyg-
munt Matuszewski zdoby! sobie uznanie jako fotograf, natomiast zainteresowania Bolestawa
Matuszewskiego skupity sie wokét nowej dziedziny: zywej fotografii.

19B. Matuszewski, Nowe zrédlo historii, przel. B. Michalek, CAF, Warszawa 1955, s. 13.

2Jbidem, s. 14.

% M. Michatowska, Dokument — przepisywanie swiata, [w:] Polska fotografia dokumen-
talna..., s. 12.
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Od momentu pojawienia sie fotografii rozumienie dokumentalizmu pod-
legato zmianom. Dokumentalista XIX-wieczny ustawial kamere w strone
$wiata czekajac, by ten sam zapisywal sie w materiale $wiattoczulym i po-
zostawial $wiadectwo ,wiernego odzwierciedlenia” — dlatego mozna bylo
wierzy¢, ze tak przedstawiony $wiat posiadal cechy obiektywne. Jednak no-
woczesnos(, przyznajac fotografowi autonomie, nazywajac go artysta, przy-
znala mu prawo do ingerencji*.

Fotograf wpisuje pomiedzy figury widzialnego $wiata okreslone tresci.
~W-pisuje” swoja wiedze, ideologie, indywidualny gust i styl. Kazde twér-
cze dzialanie stuzy bowiem okreslonemu zamierzeniu, ma swéj cel. W jakim
celu bierze aparat dokumentalista? On takze rozwaza rzeczywisto$¢ — po-
réwnuje i przymierza sie do jej zobrazowania. Powtérzmy to, co zostalo
zasugerowane juz wczesniej: dokumentowanie nie jest przepisywaniem rze-
czywistosci, lecz ttumaczeniem jej na inny jezyk — jezyk obrazu i wiasny
jezyk fotografa. Przepisujac, nadajemy tekstowi wilasny charakter pisma.
Mozna wiec zapytad, o to, jak w fotografii moze istnie¢ charakter pisma?
Przeciez uzywamy podobnych aparatéw. Czy maszyna ma charakter pisma?
Mimo to, tylko pozornie zobaczymy zawsze to samo. Mamy do czynienia ze
zrbznicowaniem, skupieniem na odmiennych szczegélach: podobieristwem,
lecz nie- identycznoscig®.

Wedlug Marianny Michalowskiej, fotografia jest to ,,dokument opisujacy
$wiat, lecz sporzadzony odmiennym charakterem pisma i przez to bedacy
$wiadectwem prywatnego do$wiadczenia”®*. Uwaza ona: ,ze przejrzy-
sta kalka obrazu fotograficznego wcaleniejestprzejrzysta —
jest w istocie filtrem, ktéry pozwala przepuszczac jedne treéci, a skutecznie
zatrzymuje inne”?.

Fotografia doskonale podobienstwo czy dokument?

Danuta Jackiewicz twierdzi, ze mimo stosowania praktyki poddawania ob-
razu fotograficznego coraz doskonalszym technicznie zabiegom falszowania
utrwalilo sie¢ powszechne przekonanie, ze sita fotografii tkwi w jej zdolnosci
za$wiadczania o prawdzie. Méwiac jezykiem wspoélczesnym, kazdemu ob-

22 Tbidem, s. 17.
2 Ibidem, s. 18.
24Ibidem, s. 19.
2 Ibidem, s. 11.
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razowi fotograficznemu mozna przypisac status dokumentu wizualnego®.
Pierwszg falszerska fotografig stal sie autoportret Hippolyta Bayarda (1801-
1887) wykonany w 1840 r., w ktérym autor ukazal siebie jako topielca.
Utrwalit scene specjalnie wyrezyserowang, tworzac wizualng fikcje dla uzy-
skania efektu propagandowego?’.

W XIX-wiecznej Polsce, podobnie jak w innych krajach, nie postugi-
wano sie terminem ,dokument” w odniesieniu do fotografii*®. Synonimem
wprowadzonego pézniej stowa ,dokument” bywalto najczesciej okreslenie
,2wierny obraz”. W pis$miennictwie XIX w. przy kazdej okazji podkreslano
»doskonate podobienistwo” 0séb czy obiektéw architektury na fotograficz-
nych obrazach®.

O dokumentacyjnej wartosci fotografii artystycznej

W fotografii z trzeciej ¢wierci XIX w. nie odmawiano przydomka ,arty-
styczna”. Przeciwnie, uzywano go chetnie w odniesieniu do zdje¢ dokumen-
talnych wykonywanych wczesnymi technikami fotograficznymi.

Prowadzone dzisiaj analizy XIX-wiecznego dokumentu fotograficznego
potwierdzaja, ze nie mozna odmdéwi¢ mu wartosdci artystycznej. Zaréwno
XIX-wieczni zawodowi fotografowie, jak i wspélczesni nam artysci fotogra-
ficy nie pozostawali obojetni na zmiany w pejzazu rodzinnego miasta czy
okolicy. Jedni i drudzy dostrzegali je, przezywali i utrwalali; istotne byto dla
nich pozostawienie $§wiadectwa.

Pejzaz, jako swego rodzaju konwencja wymyslona przez malarzy do ogla-
dania przyrody, jest stosunkowo mlodym wynalazkiem. Pojawit sie on, wraz
z perspektywa, w epoce renesansu i jest pierwszym $wieckim i miejskim
zarazem spojrzeniem na to, co nas otacza, co jest oderwane od nieba i od
odleglych mitycznych i religijnych $wiatéw. Wies, las, morze czy gory, tak
bliskie nam dzisiaj elementy sktadowe krajobrazu przyrodniczego i kulturo-
wego, przez dlugi czas nie byly postrzegane przez ludzkie oko jako takie, lecz
dostrzegano w nich jedynie chaos, nadmierng réznorodnos¢ i niemozliwg
do ogarniecia obfito$¢®®. Kadr, perspektywa, wycieniowanie, symetria itp.

%D. Jackiewicz, Wierne obrazy natury — przyczynek do dziejow polskiej fotografii dokumen-
talnej, [w:] Polska fotografia dokumentalna..., s. 22.

27 Ibidem, s. 22.

283, Sikora, Fotografia: miedzy dokumentem a symbolem, Instytut Sztuki PAN, Swiat Lite-
racki, Warszawa — Izabelin 2004, s. 21.

2D. Jackiewicz, op. cit., s. 23.
%0 A. Rouillg, op. cit., s. 124.

17



18

SABINA JAKUTOVIC

sa $rodkami, za pomoca ktérych malarstwo pejzazowe stworzylo reproduk-
cje owej przyrody wymykajacej sie ludzkiemu oku, rozciggajac nad nia swoja
wladze i czyniac ja widoczna. Stalo sie tak dzieki wprowadzeniu odpowied-
niego porzadku, okreslonych schematéw, a takze poprzez nadanie formy
i ustanowienie symbolicznych wiezi i relacji pomiedzy poszczegdlnymi ele-
mentami. Tak wiec to wlasnie poprzez odwolanie sie i wykorzystanie kon-
kretnego gatunku artystycznego oko zajelo sie niejako przyroda w wieku XVI
i proces ten trwal przez trzy nastepne stulecia. Jednakze pod koniec XVIII
w. pojecie natury znowu uleglo przeobrazeniu na skutek gtebokich zmian,
jakie nastgpily w zachodnim spoleczenstwie, a w szczegélnosci w wyniku
pojawienia sie nowych wartosci i koncepcji w sztuce, literaturze, filozofii,
a takze w ekonomii, nauce i technice. W takim wlasnie kontekscie pojawia sie
fotografia, ktéra stopniowo zaczyna zajmowac miejsce nalezne do tej pory
malarstwu. I chociaz malarstwo nie znika catkowicie z obszaru wizualnego,
to jednak czlowiek Zachodu przywiazuje wieksza wage do mozliwosci, jakie
stwarza fotografia. Malarstwo i sztuka tracg wiec zasadnicza cze$¢ swoich
funkcji praktycznych. Dokument fotograficzny zastepuje sztuke w obsza-
rze przedstawiania $wiata i edukowania spojrzenia. Nowoczesno$¢ zaczyna
mie¢ dostep do widzialnoéci dzieki nowoczesnej maszynie. Juz to wiec inna
rzeczywisto$¢, inna prawda, inne warto$ci, odmienne metody postrzegania,
inne obrazy i réwniez inne paradygmaty przedstawiania®'.

Pejzaze mozna odczytywad na wielu poziomach. Z jednej strony — jako
zapis do$wiadczenia rzeczywistosci, ujety w forme wypowiedzi artystyczne;j.
Z drugiej — jako refleksje nad rola fotografii w obrazowaniu rzeczywistosci
i strukturg samego medium?®?.

Prace dokumentalne, takie jak wykonane przez Civiale’a, sg w XIX w.
nazywane przez sprzedawcow plytek stereoskopowych ,widoczkami”, ale
nazwe te stosuja takze artysci tacy jak Eugéne Delacroix. Pojecie ,pejzaz”
jest zastrzezone wylacznie dla fotografii przedstawiajacych rozlegte obszary,
a przy tym wpisujacych sie w $wiat sztuki (w tym obszar obiegu dziel sztuki),
widowni, wartoéci 1 wiedzy, ktéra odnosi sie do sztuki. Pejzaz oceniany jest
wedlug gustu, a widok podlega ocenie czysto praktycznej. W widoku odnie-
sienie przedmiotowe dominuje nad podmiotem, ktéry zdjecie to wykonat,
a opis wazniejszy jest anizeli ekspresja. Widok opisuje i ma na celu przekaza-
nie okreslonej wiedzy. Nie nalezy ten temat kontemplowac, a jedynie konsul-
towac sie z nim i nim sie postugiwaé. W pasazu, ktéry prowadzi od pejzazu
do widoku, dokonuje sie przejscie od sztuki do dokumentu, od artysty do

3'Ibidem, s. 124-125.

32 K. Lewandowska, Estetyka dokumentalna fotografii polskiej okresu odwilzy, [w:] Polska
fotografia dokumentalna..., s. 86.
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operatora, od dzieta do archiwum. Co wiecej, ewolucji podlega réwniez poje-
cie podmiotu. Ktéz bowiem wlasciwie jest podmiotem zdjeé kadry w Reims
wykonanych przez Henri Le Secqua? Czy jest nim twérca podazajacy droga
swoich wlasnych wyboréw estetycznych i swojego dziela, czy tez jest nim
operator postuszny zleceniom wydanym przez Misje heliograficzng?

Adam Mazur dochodzi do wniosku, ze:

[ ...] do sztuki wspoélczesnej fotografia wchodzi niejako tylnymi drzwiami.
To nie fotografia stala sie sztuka, lecz raczej artysci zaczeli coraz czesciej
fotografowacd. Co ciekawe, dokumentacja dziatan artystycznych skutkuje
podniesieniem ,zwyklego” zdjecia do rangi dziela sztuki... Jednoczes$nie
szwykle” zdjecia wprowadzaja do zbioru dziel sztuki zasadnicza niepew-
nos$¢ co do wartos$ci samej sztuki, ktdra tradycyjnie zwigzana byta z idea
ponadczasowosci i niepowtarzalnosci. Dyskurs fotografii dokumentalnej
przenika sie za artystycznym, jednoczesnie przeksztalcajac go nieodwra-
calnje.®

Banalna fotograficzna dokumentacja zycia rodzinnego wkracza do sztuki,
uwrazliwiajac odbiorce na los i historie®.
Wedlug Karoliny Lewandowskie;j:

[...] fotografie nie funkcjonujg wprawdzie na prawach dokumentu — nie
sa czedcig archiwum agencji prasowej, konserwatora zabytkéw, muzeum
historycznego czy zakladowego — ale pozostajac w polu artystycznym,
moga by¢ odczytywane jako dokumenty w szerokim znaczeniu. Sag za-
réwno dokumentem tego, z czym autor identyfikowal np. fotografie ar-
tystyczna, ale takze dokumentacja fragmentu rzeczywistosci. Chodzi
bowiem o te wszystkie obrazy, ktére zachowuja pozér bezposredniej relacji
z doswiadczang wizualnie rzeczywistoscia, a wiec widoki. Ich dokumental-
nos$¢ moze zatem rozwija¢ sie w jednym z dwéch kierunkéw, w zaleznosci
od tego, co przyjmiemy za referencje danej fotografii: czy bedzie to sfo-
tografowana rzeczywisto$¢ i to, co ze sobg niesie, czy autor i to, w co jest
uwiklany. Jak zatem okresli¢ referencje fotografii, szczegélnie fotografii
realistycznej”, ktéra powinna ustalaé perspektywe badawcza dla fotografii
historii sztuki? Jak odpowiedzie¢ na pytanie: ,czego dana fotografia jest
dokumentem?3¢

3 A. Rouillg, op. cit., s. 126-127.

3 A. Mazur, Krzyzujgce sie dyskursy o fotografii w 4. edycji Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki
CSW. Zamek Ujazdowski, [w:] Polska fotografia dokumentalna..., s. 101.

35 Ibidem, s. 104.

% Pytanie postawione przez A. Trachtenberga w tekécie Walker Evans America: A Dokumentary
Invention, [w:] Observations — Essays on Dokumentary Photography, ed. D. Featherstone, California
1984.
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Co sprawia, ze fotografie odczytujemy jako indeks, ikone lub symbol? Jakie
czynniki rzadzg manipulacja znaczeniami? W jakie relacje moga wchodzi¢
miedzy sobg fotografie i jak to na nie wpltywa?*’

Mozna postawi¢ pytanie, ktdre przeniesie nas w kolejny obszar historii
fotografii i jej dokumentalnej funkeji, a mianowicie, czy fotografia w okresie
powojennym dawala rzetelny obraz polskiego zycia spolecznego? Adam So-
bota odnoszac sie do powojennej doktryny realizmu socjalistycznego, twier-
dzi, ze jej podstawy mogly wydawac sie wielu osobom atrakcyjne, gdyz:

Argumenty formulowane wzgledem oczekiwan co do sztuki socrealizmu

wywodzily sie z gruntu XIX-wiecznych dazen réznych orientacji politycz-

nych i ideowych o reformy spoleczne, odwolywaty sie do hasel klasowej
solidarnosci przy dazeniu do réwnouprawnienia, przywolywaly etos pracy,

a takze w réznych konfiguracjach juz XX-wiecznych uwzglednialy polityczne

idee narodowe jak tez internacjonalistyczne [ . .. ].%®

Sobota dostrzega przejawy realizmu takze w przedwojennych spoteczen-
stwach demokratycznych, przypominajac o wyraznych preferencjach dla
sztuki zaangazowanej spotecznie, czego przyktadem byt program ,fotografii
ojczystej” Jana Buthaka. W warunkach powojennych program ten wspétgrat
z potrzebami nowej wtadzy politycznej, jednak ostatecznie zostal sprowa-
dzony do dyzurnych tematéw i propagandowych sloganéw. Sobota utrzy-
muje poglad, iz mimo kompromitacji idei socrealizmu:

[...] rozbudzone nadzieje na sztuke spolecznie zaangazowang, oparta

o marksistowskie kategorie, okazaly sie bardzo trwalym czynnikiem ksztal-

tujacym wymagania wobec fotografii takze w p6zniejszym, postalinowskim

okresie.®

Adam Sobota zauwaza, ze mimo wszystko instynkt dokumentalisty na-
kazywal wielu fotografom zapis faktéw badz detali wykraczajacych poza
polityczne zamdwienie i nawet fotograficzne realizacje o charakterze propa-
gandowym moga mie¢ duze walory poznawcze®.

Dlaczego tak malo wiemy o dokumencie fotograficznym w Polsce w la-
tach 30. i 40. XX w.? Czy tylko dlatego, ze w duzej mierze dotyczy on pro-
blematyki totalitaryzmu wojny i Holocaustu, a w zwigzku z tym nie mozna
byto ujawnia¢ wielu zdjec? Zdecydowanie wazniejszg role odegral prymat

%K. Lewandowska, Estetyka dokumentalna fotografii polskiej okresu odwilzy, [w:] Polska
fotografia dokumentalna..., s. 84.

% A. Sobota, Fotograficzny obraz spoleczeristwa PRL-u, [w:] Polska fotografia dokumen-
talna..., s. 77.

39 Ibidem, s. 77-78.
4Jbidem, s. 78.
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estetyki piktorialnej, a z drugiej strony postawa polskiej awangardy, ktéra
nie byla zainteresowana ,nowg fotografig”. Taka postawa okreslita kierunki
rozwoju fotografii w latach powojennych, kiedy w dalszym ciggu toczyla sie
rywalizacja pomiedzy piktorializmem, reprezentowanym przez ZPAF a tra-
dycja awangardy*’.

Reportaz fotograficzny i jego odmiany reprezentujace fotografie doku-
mentalng i spoleczng nie byly uwazane przez piktorialistéw za sztuke. Ten
rodzaj fotografii uprawiano od konca lat 20. XX wieku, postugujac sie mato-
obrazkowymi aparatami, jak np. Leica; stosowano tu ostro rysujace obiek-
tywy. W okresie przed i zaraz po drugiej wojnie §wiatowej w reportazu bardzo
czesto wykorzystywano nieostro$¢ (zamglony obraz), aby nada¢ odpowied-
nig sile, intensywno$¢ i dynamike zdjeciom dokumentalnym, zdjeciom spor-
towym, wojennym. Tam czasem ostro$¢ i precyzja, przez dlugi czas wyklete
z obszaru sztuki fotograficznej, stana sie gtéwnym punktem odniesienia na
poczatku lat 30. XX w., wraz z zakoriczeniem epoki piktorializmu. U fotogra-
fow niemieckich i amerykanskich tego okresu dawny konflikt pomiedzy do-
kumentem a sztuka rozwigzany zostaje na korzys¢ sztuki dokumentalnej*.
Chodzilo o to, by fotografowa¢ rzeczy takimi, jakimi sg, akceptowad $wiat
takim, jakim jest i jakim sie jawi przed obiektywem aparatu. Podobnie jak
ostro$¢, réwniez przejrzystosc jest czesto uwazana za immanentng wlasci-
wos¢ fotografii i za gwarancje prawdy.

W Polsce fotografia dokumentalna miala dwie odmiany. Pierwsza
przeznaczona byla dla 6wczesnej prasy — wielkonakladowych czasopism
i przedstawiala wydarzenia polityczne w kontekscie spotecznym?*. Drugi
nurt fotografii dokumentalnej, nieadresowany do masowego odbiorcy, byt
efektem pracy zawodowej fotograféw, realizowany w postaci tzw. fotografii
zaktadowej*.

Wielcy i uznani fotograficy polscy okresu miedzywojennego — upodob-
niajac swe prace do dziel malarskich i graficznych, a jednoczesnie $wiadomie
rezygnujac z fotograficznego dokumentaryzmu — pozbawiali swe wytwory
artystyczne istotnych dla fotograficznego medium cech, takich jak realizm
iwiarygodnos$c¢®.

K. Jurecki, Fotografia dokumentalna w Polsce w latach 30. i 40. Nowe aspekty, [w:] Polska
fotografia dokumentalna..., s. 61-62.

“2A. Rouillg, op. cit., s. 93.

K. Jurecki, Fotografia dokumentalna w Polsce w latach 30. i 40. Nowe aspekty, [w:] Polska
fotografia dokumentalna..., s. 62.

4 Tbidem, s. 62.
4 Ibidem.
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Dla fotografii polskiej lat 30. wazny jest zaréwno piktorializm, jak i —
niedoceniane wéwczas wérdd elity fotografikéw — reportaz i fotografia spo-
teczna, prezentujace krytyczne spojrzenie na rzeczywisto$é tamtego $wiata
— malowniczego, lecz czesto zacofanego i biednego®.

Po wyzwoleniu zniszczone miasta fotografowali przede wszystkim Jan
Buthak, Edward Hartwig i Leonard Sempolinski. Ale w dalszym ciggu sytu-
uja sie oni w nurcie piktorializmu, w ktérym warstwe dokumentu $wiadomie
niwelowano i ograniczano, bo w mniemaniu piktorialistéw byta niearty-
styczna®’. W latach 30. i 40. XX w. zaréwno fotografujacy, jak i piszacy o fo-
tografii nie mieli Swiadomosci, czym jest dokument i jakie s3 jego mozliwosci
odwzorowywania przemijajacej rzeczywistosci. W latach 30. nie istnialo
pojecie dokumentu w dzisiejszym zakresie tego znaczenia ani odpowiedniej
dla niego estetyki, jednak istnialo samo zjawisko fotografii dokumentalnej,
poniewaz od polowy XIX w. do okresu po zakorniczeniu II wojny $wiatowej
dokumentalna warto$¢ fotografii, przeswiadczenie o jej prawdziwosci i do-
ktadno$ci zarazem opieralo sie na mechanizmach, praktykach i formach wta-
$ciwych dla fotografii-dokumentu®.

Wzrost zainteresowania fotografia jako dokumentem w czasie
II wojny swiatowej

W czasie wojny naturalnie wzrosto na terenach polskich ziem okupowanych
zainteresowanie dokumentem, zaréwno wykonywanym dla Niemcéw, jak
i dla podziemia i wreszcie z potrzeby zachowania $wiadectwa ,czaséw po-
gardy”®.

Leonard Sempolinski, autor albumu Warszawa 1945, komentowal swoje
intencje w sposéb nastepujacy: ,staralem sie nie tylko dokumentowaé po-
szczegblne obiekty, ale ponadto oddac ogdlny, tragiczny w swym wyrazie pej-
zaz martwego miasta i jego nastrdj. Miasta, ktérego nawet slorice nie mogto
ozywic¢”®° . Leonard Sempoliniski dokumentuje, unika estetyzacji (cho¢ péz-
niej po wielokroé¢ bedzie pracowal nad negatywami), ale z drugiej strony —
czeka na wlasciwe $wiatlo. Jest ono oczywiscie niezbedne przede wszystkim

46 Ibidem.
47 Ibidem, s. 66-67.
“8 A. Rouillé, op. cit., s. 68.

K. Jurecki, Fotografia dokumentalna w Polsce w latach 30. i 40. Nowe aspekty, [w:] Polska
fotografia dokumentalna..., s. 71.

0 L. Sempolinski, Dlaczego fotografowatem Warszawe, [w:] Warszawa 1945, Zacheta
Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa, 1975, s. 292.
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z powoddéw technicznych, umozliwia wlasciwg rejestracje, ale tez w sposéb
nieunikniony o$wietli na nowo — inaczej — same gruzy. Intencja doku-
mentacyjna juz na wstepie nie jest konsekwentna. Z jednej strony, co takze
podkreslat Sempolinski, za pomoca fotografii nie mozna odda¢ na przyktad
zapachu miasta ulegajacego mineralizacji wraz z jego mieszkancami. Z dru-
giej strony, fotograf chcialby rejestrowac ,,nastréj” — wistocie swojej subiek-
tywny. Z wielu wrazen, ktére ruiny moga wywolywac, autor zdje¢ wybiera
te, ktére nadaja nowe znaczenie okresleniu ,majestat $mierci”. Obok owego
,wrazenia” pojawia sie tez wyrazna intencja, by fotografie te potraktowane
jako zrédla wiedzy o przeszlosci pelnily zarazem role dokumentagji hitle-
rowskich zbrodni — by staly sie dowodem w sprawie, $wiadectwem, ktére
oskarza. Eliminuje sie zatem pewne watki — inaczej np. niz w zapisach stow-
nych niemal nie ma na tych fotografiach ,nowego zycia”, wiele za to miejsc
zbrodni hitlerowskich, powstaniczych krzyzy i prowizorycznych grobéw.
Z pola widzenia usuniete zostaly wszelkie budynki, ktére przetrwaly, i lu-
dzie, ktérzy chcieliby zy¢ albo chociaz przyglada¢ sie ruinom: jesli ich widac,
to tylko z daleka, tytem, jakby w istocie byli nieobecni. Ruiny stanowiace
warszawska codzienno$¢ pokazywane sg jako niecodzienne, jako znak na-
ruszenia tadu, dlatego musza by¢ opustoszate®®. Fotografie wykonane przez
Sempoliniskiego tworza zbidr, ktéry zapewne mozna okresli¢ jako archiwum.
Jednak po umieszczeniu blisko 250 fotografii w albumie — te wybrane za-
czynaja znaczy¢ na nowo; po pierwsze poprzez sam wybdr i utworzenie wy-
odrebnionej w albumie calosci kompozycyjnej, a po drugie poprzez sensy,
ktére dopisuja do nich komentarze, podpisy, wstep, data wydania w okragla
rocznice ,zwyciestwa”. A zatem archiwum jest jedynym miejscem, w ktérym
dokument pozostaje dokumentem. Na okreslone wezwanie zostaje on wydo-
byty z mrokéw szaf czy szuflad — zawsze jako odpowiedz na pytanie, ktére
wykracza poza intencje dokumentacyjna — i staje sie obrazem. Jego znacze-
nie bedzie odmienne w zaleznosci od tego, o co pytamy: o $wiatlo, o miasto,
o zbrodnie, o ruine®?.

Ruina jest nie-bytem. Jej obraz jak zaden inny demonstruje, co zostaje
z przeszlosci, w ktérej terazniejszoé¢ nie chce lub nie moze sie rozpoznac.
I co zostaje z fotografii, kiedy zaczynamy jej zadawa¢ zbyt duzo pytan, takze
tych, ktorych intencja jest ocalenie obrazu przesztosci®.

1. Kurz, Obraz ruin — obraz swiata w ruinach. O tym, co mogq znaczy¢ gruzowiska, [w:] Pol-
ska fotografia dokumentalna..., s. 41.

52 Ibidem.
53 Ibidem, s. 43.
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Zdaniem André Rouillé fotografia nie jest ze swej istoty dokumentem,
ale jak kazdy obraz zawiera w sobie warto$¢ dokumentalng®, ktéra daleka
wprawdzie od tego, by ja traktowaé jako stalg i absolutng, powinna by¢
postrzegana w swojej zmienno$ci w obrebie okreslonego systemu prawdy,
systemu dokumentalnego. Warto$¢ dokumentalna obrazu fotograficznego
wynika z okreslonego urzadzenia [dispositif technique], przy czym sam ze-
staw jej nie gwarantuje. Zmienia sie ona w zalezno$ci od warunkéw, w jakich
obraz ten jest odbierany, ale takze w zaleznoéci od wiary i zaufania, jakie sg
w niej poktadane. Zapis, mechanizm, cate urzadzenie, wszystko to przyczy-
nia sie do budowania owej wiary, do wzmocnienia zaufania i do wspierania
wartosdci, lecz w zadnym razie nie stanowi to dla fotografii ostatecznej gwa-
rancji®>.

Fotografia pojawita sie w polowie XIX w. w chwili glebokiego kryzysu
prawdy, w momencie gdy powaznie nadwatlona zostala wiarygodnos¢, co
z kolei przetozylo sie zaréwno na obowigzujace sposoby przedstawiania rze-
czywistosci, na tekst, jak i na obraz, ktérym zarzucano zbyt daleko idace uza-
leznienie od subiektywizmu. Wraz z nastaniem fotografii, maszyna i odbitka
pozwolily odnowi¢ niejako wiare w imitacje i w przedstawianie®.

Miejsca, daty, uzytek, zastosowanie techniki, fakty: wszystko zdaje sie
potwierdzaé, ze wynalezienie fotografii idealnie wpisuje sie w dynamike
tworzgcego sie spoleczenstwa przemystowego. To ono wlasnie stworzyto
warunki do pojawienia sie fotografii, umozliwilto jej rozwéj, uformowato ja
i postuzylo sie nig. Podstawowym zadaniem fotografii stworzonej, uksztal-
towanej, wykorzystywanej i poddanej procesowi ciaglej ewolucji, byto, przez
pierwsze sto lat jej istnienia, sluzenie i zaspokajanie potrzeb nowego spote-
czenstwa w sferze obrazu. Miala wiec ona by¢ nade wszystko narzedziem, in-
strumentem, gdyz spoteczeristwo musialo znalez¢ taki sposéb wyobrazania
i przedstawiania, ktéry bylby dostosowany do poziomu jego rozwoju, tech-
niki, do wlasnego rytmu, do przyjetego modelu spoteczno-politycznego, do
wyznawanych przez nie wartosci i, rzecz jasna, do istniejacych w danym mo-
mencie mozliwoéci ekonomicznych. W polowie XIX w. fotografia stanowita
najlepsza odpowiedz na wszystkie te oczekiwania i potrzeby. Dzieki temu
znalazla sie w samym sercu nowoczesnosci i dzieki temu réwniez przypisano
jej role dokumentu. Ten status pozwolil jej uwierzytelnia¢ i legitymizowac to
wszystko, co przedstawiata®’.

**A. Rouillé, op. cit., s. 19.
55 Ibidem, s. 19.
56 Ibidem, s. 20.
57Ibidem, s. 23.
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W roku 1839 wynalazek autorstwa Niepce’a-Daguerre’a zostaje najpierw
uroczyécie przedstawiony, a nastepnie ,wspanialomyélnie podarowany
przez Francje calemu $wiatu”, chociaz i Wielka Brytania domaga sie uzna-
nia swoich praw do autorstwa tego wynalazku. Ten spér o pierwszenstwo,
sam w sobie moze nie do konica istotny, uswiadamia nam, ze fotografia za-
istniata nieomal réwnoczesnie we Frangji i Anglii, w ,wieku mechanizacji”,
w samym epicentrum zachodzacego procesu industrializacji*®. W tym wta-
$nie szczegblnym momencie pojawia sie fotografia, w ktérej reke zastepuje
maszyna, wyposazajac obrazy w §rodki i metody pozwalajace dostosowac sie
im do nowych czaséw. Kiedy antymodernisci zatujg, ze obraz zostaje przez
to pozbawiony inteligencji reki, zwolennicy nowoczesnosci widza w procesie
mechanizacji spos6b na podniesienie skutecznosci metod przedstawiania.*
Zastepujac rysownika, malarza lub rytownika, fotografia na nowo ulozyla
relacje, jakie od wielu wiekéw istnialy pomiedzy obrazem, rzeczywistoscig
a cialem artysty. Fotografia wprowadzita nowg jakos$ciowo relacje pomiedzy
przedmiotami i obiektem a obrazem. O ile bowiem obrazy manualne wycho-
dza od artysty, sa oderwane od otaczajacej rzeczywistosci, o tyle obrazy foto-
graficzne, ktére sg sladem pozostawionym przez $wiatlo, tacza rzeczywistos¢
z obrazem w oddaleniu od operatora®.

Fotografia jest maszyna, ktéra bardziej zatrzymuje anizeli przedstawia.
Zatrzymuje sity, ruchy, intensywnoéc, gesto$é, widzialne lub nie; nie chodzi
o przedstawianie konkretnej rzeczywistosci, lecz o uzyskanie i odtworzenie
czegos$, co nalezy do widzialnego (a nie tego, co mozemy zobaczy¢)®'. Rady-
kalnie nowoczesny wymiar fotografii polega na tym, Ze jest ona maszyna do
widzenia i do wytwarzania ,,uchwyconych obrazéw”. Ztapa¢, uchwycié, zapi-
saé, zatrzymac, taki wlasnie program widzenia ma zostac zrealizowany dzieki
nowemu jakosciowo obrazowi: obraz uchwycony funkcjonujacy jak maszyna
i stanowiacy zarazem o odnowie dokumentu. Fotografia, historycznie rzecz
biorac, nastepuje po epoce, w ktérej dominowat zapis w formie pisma oraz
zapis ikonograficzny w postaci obrazu i rysunku. Rzeczy, a takze stany rze-
czy staja sie od tej chwili materialnymi sktadnikami procesu powstawania
obrazu®.

Jedng z nowosci, ktérg wprowadzi fotografia, bedzie wiec wymiar ilo-
$ciowy, mozliwo$¢ zwielokrotnienia oraz wprowadzenie miary w sama
materie obrazu: czas naswietlania, czas wywotywania, odlegtos¢, glebia, wraz-

8 Ibidem, s. 25.

9 Ibidem.
80Thidem, s. 27-28.
81 Tbidem, s. 29.

52 Ibidem, s. 29-30.
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liwos¢ stosowanych emulsji stanowia caly zestaw parametréw, ktdre tworza
rzeczywista liczbowg osnowe dla powstajacych klisz. A jednoczeénie, umoz-
liwiajac powtarzanie tego samego ujecia obiektu oraz powielanie tej samej
kliszy, fotografia pozwolita na pojawienie sie serii obrazéw: jest to decydu-
jacy moment przejscia od tego, co jednostkowe do wielosci, od tradycyjnych
wartosci artystycznych do nowoczesnych wartosci przemyslowych. Aparat
fotograficzny wytwarza serie obrazéw-przedmiotéw, ktére sg znacznie bliz-
sze produktom przemyslowym anizeli wytwory rzemieslnikéw lub dzieta
artystéw. Jej mechaniczne wlasciwosci sprawily, ze zaczeta by¢ postrzegana
jako $rodek i sposéb, dzieki ktéremu bedzie mozna przeprowadzi¢ w nowych
uwarunkowaniach rewolucji przemystowe;j catkowity inwentaryzacje $wiata
widzialnego, zredukowa¢ ten $wiat do formatu albumu. Fotografia zostala
wiec uznana za najlepszy $rodek do tego, zeby nam towarzyszy¢ w poznawa-
niu i rozszerzaniu horyzontéw wiedzy. Zainteresowanie fotografia ze strony
wielu profesjonalistéw: archeologéw, inzynieréw, architektéw, lekarzy byto
zrozumiate. Gromadzono zdjecia zabytkéw, konstrukeji mostéw lub kolei
zelaznych, dokonujacych sie przeobrazen urbanistycznych, choréb skéry,
nieznanych dotad grup etnicznych i, rzecz jasna, oséb bliskich lub znanych.
Kolekgje fotografii umieszczone w albumach staly sie instrumentem nowo-
czesnego sposobu postrzegania widzialnego $wiata, wprowadzajac jednocze-
$nie rozgraniczenia i ustanawiajac okreslone kategorie obrazéw®.

Jako swoista maszyna do widzenia, fotografia pojawia sie w chwili, gdy
ludzkie oko, a takze i oko artysty, okazalo sie niewystarczajace wobec rozle-
glej, obszernej i niezwykle zlozonej rzeczywistosci, ktéra rozwijata sie w co-
raz szybszym tempie.

Prawda przedstawienia rysunkowego i fotograficznego

Skoro dzieki fotografii widzimy znacznie wiecej, to przede wszystkim dzieki
niej mozemy ujrzec coé innego anizeli w przypadku rysunku. Sprawia ona, ze
pojawiaja sie nowe widzialno$ci, rzeczy otwieraja sie i wydobywaja sie z nich
niezwykle wrecz prawdy®*.

Fotografia i rysunek nie moga by¢ stawiane na réwni. Podczas gdy foto-
grafia odtwarza wszystko to, co widzialne, widoczne i niewidoczne, bez ja-
kiejkolwiek selekgji i bez jakichkolwiek strat (,wszystko, co jest rzeczywiscie
widzialne w obiekcie”), rysownik przedstawia ten obiekt jedynie w ograniczo-

83 Ibidem, s. 31-32.

5 G. Deleuze, Foucault, przel. M. Gusin, Wydawnictwo Naukowe Dolnoslaskiej Szkoty
Wyzszej Edukacji Towarzystwa Wiedzy Powszechnej, Wroctaw 2004, s. 78-82.
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nym aspekcie lub wymiarze: przedstawia to, co wie, ze dostrzega (wychwy-
tuje w swoim modelu), to, co jest w stanie zrozumiec (,idee, ktérg wyrobit
sobie na temat obiektu”), to, co pragnatl z tego obiektu zapamietaé (,to, co
autor sam dostrzeg} i pragnat przedstawic¢”). Rysunek wykonywany na pod-
stawie obserwadji, jako zbyt ludzki, jest jakby dotkniety $lepota, ktéra wy-
nika z ograniczen rysujacego, z jego zdolnosci do uchwycenia perspektywy,
z przyjetych a priori pogladéw i przekonan i wreszcie z dokonanych przez
niego wyboréw i z jego woli.

Ponadto oko badacza nie jest okiem artysty. Postrzeganie w nauce nie
moze by¢ tym samym spojrzeniem, ktére obowigzuje w sztuce. Ale to, co
moze by¢ rozumiane jako stabos$¢, brak, niedoskonalo$é¢, moze sta¢ sie réw-
niez gwarancja jakosci. Fotograficzny sposéb postrzegania i ukazywania rze-
czywistosci stoi w sprzecznoéci z tradycyjnie pojeta sztuka, ze stynng teorig
poswiecenia, zgodnie z ktéra ,nalezy pomina¢ pewne elementy obrazu, aby
dzieki temu zaakcentowac te, ktére s najistotniejsze i zasadnicze” (E. Littré,
Dictionnaire de la langue frangaise). O ile selekcja wydawala sie immanent-
nym czynnikiem wyobrazenia, o tyle fotografia wprowadzala radykalnie od-
mienng procedure, a mianowicie procedure automatycznego zapisu. Oskarza
sie ja wiec i o to, ze niczego nie pomija, ze niczego nie po$wieca, pozostajac
w opozycji do sztuki, ktéra jako wolna i nieskrepowana ,moze wybierac to, co
jej odpowiada i odrzucac to, co jej nie odpowiada”. Skrajna forma tej sprzecz-
nosciijej polemiczny nierzadko charakter wskazuja na to, ze fotografia uczy-
nita z postrzegania jeden z najpowazniejszych obszaréw konfliktu.

Tymczasem fotografia nie pozwala ani wiecej, ani lepiej widzie¢, tak
jak sadzj jej zwolennicy; ale tez nie widzi sie dzieki niej mniej, jak z kolei
twierdza jej adwersarze. Po prostu pozwala ona dostrzec co$ innego, ujaw-
nia inne prawdy, a dzieje sie tak dlatego, ze odwoluje sie do innych procedur
badawczych i do innych sposobéw obrazowania rzeczywistosci. W stosunku
do obszaréw przedstawionych w sztuce, do obrazéw wpisujacych sie w trady-
¢je malarstwa, rysunku i grafiki, fotografia w potowie XIX w. proponuje taki
sposéb postrzegania, ktdry jest cisle zwigzany z nowymi metodami stoso-
wanymi w nauce, technice i przemysle. Niekorniczace sie spory i kontrowersje
dotyczace fotografii i sztuki $wiadcza o nieprzystawalnosci i wielopostacio-
wosci tych dwdch rodzajéw postrzegania, pokazujac, ze procedury dokumen-
towania przechodzg z obszaru nauki i maszyny®.

Tam, gdzie piéro nie jest w stanie uchwyci¢ prawdy i réznorodnosci aspek-

téw, zabytkéw i pejzazy, tam gdzie otéwek okazuje sie niewystarczajacy i ka-

prysny, gdzie przejrzystos¢ wywodu jest cokolwiek dyskusyjna, tam wilasnie
fotografia okazuje sie nieztomna i niezastapiona. [...] W fotografii — pisze

% A. Rouillg, op. cit., s.35-37.
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dalej Louis de Cormenin — nie ma ani fantazji, ani tez przesady, jest tylko
czysta i naga prawda.®

Z obecnym w tle piktorializmem stowarzyszenia zrzeszajace fotograféw,
salony, wystawy, podreczniki i poradniki, a przede wszystkim pisma i prze-
glady, takie jak La Photo pour tous czy tez Revue frangaise de photographie sta-
raja sie promowac fotografie jako sztuke i daza do tego, aby sztuka ta stala sie
udzialem jak najwiekszej liczby ludzi®’.

W 1857 r. krytyk Gustave Planche zwraca uwage na niezamierzony ne-
gatywny wplyw fotografii na malarstwo pejzazowe: ,Slonice przetwarza
wszystko, czego dotknelo; niczego nie pomija, niczego tez nie poswieca”,
podczas gdy sztuka powinna ,wybierac to, co jej odpowiada i odrzucac to,
co jej nie odpowiada”®®. W swoim Dzienniku Eugéne Delacroix podejmuje ten
sam watek, tak bliski przeciwnikom fotografii, budujac na nim swoja ,teo-
rie poswiecenia”, w jego rozumieniu jedng z podstawowych zasad sztuki.
,2Ulomno$¢” fotografii — wyjasnia — wynika paradoksalnie z jej nadmier-
nej perfekeji. Dzieki precyzji i doktadnosci fotografia ,0élepia i zafalszowuje
obraz”, zagraza ,szcze$liwej niemocy oka do dostrzegania najdrobniejszych
szczegdlow”®. André Rouillé pisze, ze Delacroix malarstwo okresla jako
konstrukcje, w ktérej artysta organizuje elementy obrazu, o tyle dzialanie
fotografa sprowadza sie do uchwycenia, do ujecia i do okrojenia. Fotograf
zatrzymuje w kadrze, podczas gdy malarz komponuje; obraz jest caloscia,
zdjecie za$ jest jedynie fragmentem. Podstawowa réznica miedzy fotografia
i sztuka jest taka, ze na kazdym poziomie , dodatek staje sie réwnie istotny
jak to co zasadnicze”; poniewaz fotografia nie wprowadza zadnej hierar-
chii, zaréwno w odniesieniu do rejestrowanych obiektéw, jak i reproduko-
wanych szczeg6léw, nie wprowadza tez rozrdéznienia pomiedzy obrzezami
a $rodkiem obrazu™. Charles Baudelaire wypowiada sie przeciw fotografii,
formulujac dwojaki sprzeciw: krytykuje bowiem zaréwno przemysl, ,tego
najbardziej $miertelnego wroga sztuki”, jak i realizm, ktdry z kolei zaktada
mozliwo$¢ ,,doktadnego odtworzenia natury”. Irytacja Baudelaire’a wynikata
z faktu, iz fotografia nie byla w stanie mu dostarczy¢ tego, czego oczekiwat
od malarstwa: ,Wyobrazenie minionego $wiata, tego, ktéry przedstawia jako

6 1. de Cormenin, ,Apropos de Egypte, Nubie, Palestine et Syrie, de Maxime Du Camp”, La
Lumiére (12 czerwca 1852) [cyt. za: A. Rouillé, op. cit., s. 48].

57A. Rouillé, op. cit., s. 57.
% Cyt. za: ibidem, s. 58.

% E. Delacroix, Dzienniki, t. II, przel. J. Guze i J. Hartwig, Zaklad Narodowy Imienia
Ossolinskich, Wroctaw 1968, s. 363.

" A. Rouillg, op. cit., s. 59.
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$wiat zamglony przez tzy nostalgii””. Jezeli, ogélnie rzecz biorac, fotografia
przypomina o tym, co nalezy do przesztosci, to rézni sie od rysunku kontak-
tem fizycznym — przekazanym za pomoca $wiatla i substancji chemicznych
— ktéry nastapil pomiedzy rzecza a obrazem na samym poczatku procesu
powstawania fotografii. Obraz powstaty w wyniku kontaktu, obraz przylega-
jacy do oryginalnego obiektu — w tym wlasnie nalezaloby upatrywac specy-
fiki fotografii”?. Eugéne Delacroix” oglasza, ze fotografia, do ktérej czasami
sie odwoluje, cierpi na paradoksalng utomnos¢ wynikajaca z jej zbyt daleko
posunietej perfekdji i aspiracji do przedstawienia wszystkiego. O ile obraz
malarski jest caloscia, o tyle fotografia jest fragmentem. Ale pozostaje ona
catkowicie obca sztuce przede wszystkim dlatego, ze sam proces twérczy nie
wprowadza jakiejkolwiek hierarchii. I o ile sztuka przenika czasami do foto-
grafii, o tyle odbywa sie to jedynie poprzez niedoskonatosci catego instru-
mentarium, poprzez pewne braki i wady. Natomiast funkcje dokumentalne
réwniez s przedmiotem krytyki ze wzgledu na wielo$¢ szczegbtéw i wymogi
perspektywy, ktére sprawiaja, ze fotografia zafalszowuje przedmioty po-
przez swoja precyzje. Delacroix postrzega malarstwo jako kopie, a fotografie
jako podobizne.

Ostroé¢ obrazu i szczegél nie mogg by¢ traktowane jako absolutne wy-
znaczniki dokumentu, podobnie jak brak ostrosci nie jest warunkiem ko-
niecznym dla uznania fotografii za artystyczna. Z pozycji sztuki poswiecenie
szczegdtow postuzylo jednak jako donioste hasto na rzecz obrony wartosci
tradycyjnych, klasycznych i romantycznych w ramach odniesienia do war-
tosci wspoélczednie uosabianych przez fotografie. Po stronie fotografii nie-
ostro§¢ miata stuzy¢ za artystyczny znak firmowy tych wszystkich (od
kalotypistéw przez piktorialistéw az po dzisiejszych twércéw fotografii ar-
tystycznej), ktérzy stawali w obronie sztuki fotograficznej rozumianej jako
przeciwienistwo dokumentu i bronigcej sie przez dawnymi i przebrzmiatymi
koncepcjami sztuki. ,Mniej precyzji, a wiecej efektu; mniej szczegélow, ale za
to wiecej uje¢ z lotu ptaka; mniej schematéw i wykreséw, a wiecej malarstwa;
mniej maszyny, wiecej sztuki”” — tak brzmi credo fotografii artystycznej
sformutowane w roku 1860 przez Henri de La Blanchére’a w tekscie Art du
photographe.

Jednak to fotografia dokumentalna odgrywa role dominujaca przez po-
nad sto lat, przyjmujac réznorodne formy w zaleznosci od zawieranych przy-

T'W. Benjamin, Charles Baudelaire, un poéte lyrique a lapogée du capitalisme, Petite
Bibliotheque Payot, 39, Paris 1990, s. 198 [cyt. za: A. Rouillé, op. cit., s. 61].

7 A. Rouillg, op. cit., s. 70.
3E. Delacroix, op. cit., s. 363.
" Cyt. za: A. Rouillé, op. cit., s. 375.
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mierzy, a w szczegélnosci za$ od przymierza zawigzanego z prasa w latach
20. Ogélnie jednak rzecz biorac, fotografia przeprowadzita inwentaryzacje
rzeczywisto$ci nieporéwnanie bardziej precyzyjnie, anizeli mozliwe to byto
dzieki ludzkiemu oku™.

Fenomen miasta jako obiektu fotografii

Juz od poczatku swego istnienia fotografia okazuje sie $cisle zespolona
z miastem: pojawia sie wiec widok miasta, dachy Paryza, materialy (cegla,
cement), ale zachwyt wzbudza przede wszystkim sama precyzja uzyskanego
obrazu. Wykraczajac poza mozliwosci ludzkiego oka, precyzja ta jest nawet
bardziej przystajaca do form spotykanych w miescie (wyostrzone kontury,
katy proste, proste linie itd.) anizeli do rozmytych i niewyraznych form pél
ilaséw w otwartym krajobrazie. Fotografia jest §cisle zwigzana z urbaniza-
cja przede wszystkim ze wzgledu na czas, w ktérym sie pojawita, wtedy bo-
wiem nastal réwniez czas nowoczesnego miasta, i tam wlasnie fotografia sie
rozwinela, zaréwno w miastach duzych, jak i w tych mniejszych. Fotografia
jest miejska réwniez ze wzgledu na swoja tres¢ i tematyke: zabytki, budowle,
portrety lub akty, zdjecia naukowe lub wykonane na potrzeby policji, widoki
placu budowy lub zdjecia z r6znych wydarzen, w zdecydowanej wiekszosci
odnosza sie do kontekstu miejskiego’.

W potowie XIX w. fotografia wprowadza do obrazu wartosci analogiczne
do tych, ktére leza u podstaw przemian i przeobrazert dokonujacych sie
w zyciu i wrazliwosci mieszkancéw wielkich miast przemystowych: nieza-
wodno$¢, doktadno$¢, precyzje, ktére charakteryzowaé maja sposéb zycia,
dzialania i my$lenia mieszkancéw nowoczesnych miast”.

Danuta Jackiewicz odnotowuje, ze w Polsce bardzo wczesnie pomyslano
o fotograficznej inwentaryzacji rodzimej architektury. Jézef Ignacy Kra-
szewski — pisarz, dziennikarz, mitosnik i kolekcjoner dziet sztuki, a takze
pierwszy kolekcjoner fotografii — juz w 1841 r. postulowal wykonanie dage-
rotypowej dokumentacji zabytkéw. Sytuacja polityczna w kraju nie sprzyjata
jednak realizacji takich pomystéw. Wykonywane w latach 50., 60. i 70. XIX w.
fotografie pomnikéw architektury Warszawy, Krakowa, Wilna, Czestochowy

W. Benjamin, Aniot historii: eseje, szkice, fragmenty, thum. K. Krzemieniowa, H. Orlowski,
J. Sikorski, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1996, s. 201-241.

6 A. Rouillé, op. cit., s. 39-40.
7" Ibidem, s. 41.
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powstawaly przewaznie z inicjatywy fotograféw i na ich koszt, a rzadziej na
zamoéwienie redakgji czasopism ilustrowanych lub 0séb prywatnych?.

Zjawisko fotograficzne wedlug André Rouillégo i Brunona La-
toura

Kontakt pomiedzy rzecza a koficowym obrazem nie jest jednak nigdy bez-
posredni. Zdjecie, ktdre ogladajacy trzyma w reku, podobnie jak reprodukcja
w gazecie lub ksigzce, oddziela od rzeczy seria etapéw: wykonanie zdje-
cia, wywoltywanie, negatyw, kopiowanie, chemigrafia, wydruk, nie méwiac
juz o wszystkich przeksztalceniach technicznych i materialnych, na ktére
pozwala dzisiaj technika cyfrowa. Tak wiec dzieki serii przeobrazen tech-
nicznych, materialnych i formalnych zjawisko realne staje sie zjawiskiem
fotograficznym, ktére cechuje: plaszczyzna, lekkos¢, tatwosc ogladania,
skladanie, przenoszenie, wymiana, archiwizowanie itd. Kazdy z tych eta-
péw charakteryzuje sie zmiang materii. Rzeczy tego $wiata przeobrazaja sie
w sole, nastepnie w ziarna halogenkéw srebra, a te z kolei mozna zastapi¢
drukarskim tuszem lub zapisem cyfrowym. Przejécie wystepuje od tréjwy-
miarowosci do plaszczyzny, z kliszy na papier fotograficzny, z metalowej
plyty na papier drukarski, a dzisiaj takze z papieru na ekran komputera. To,
co stracono na wadze i w samej materii, odzyskano pod postaciag mobilnosci
i szybkosci przeplywu. Obrazy moga teraz by¢ taczone z tekstem, archiwi-
zowane lub wprowadzane do sieci (prasa, wydawnictwa, agencje, biblioteki,
Internet itp.).

Inaczej moéwiac, fotografia-dokument nie jest nigdy sama ani tez nie jest
pozostawiona twarza w twarz z rzeczg lub obiektem, ktérg przedstawia. Za
kazdym razem wpisuje sie w zorganizowang sie¢ przeobrazen i zawsze znaj-
duje sie w strumieniu stale zmieniajacych sie znaké6w”. Pozostawiona sama
sobie nie znaczy nic. Nie ma punktu odniesienia lub, co sprowadza sie wta-
$ciwie do tego samego, ma takich odniesien tysigce, o czym $wiadcza zdjecia
prasowe, gdzie przewrotne niejednokrotnie podpisy pod nim odnoszg je do
zupelnie innych i nieprzystajacych kontekstéw. Kazdy z etapéw fotogra-
ficznej transformacji powiela w mniejszym stopniu (jako ikona) obraz po-
przedni, anizeli podporzadkowuje sie mu (jako oznaka) poprzez stycznos¢.
Owa materialna styczno$¢, ktéra wigze kolejne nastepujace po sobie etapy,
tworzy sie¢ i umozliwia mentalne odtworzenie drogi od ostatniego do pierw-
szego etapu: od obrazu do rzeczy. I ten wlasnie powrét, zrekonstruowanie

8D. Jackiewicz, op. cit., s. 23.
V.: A. Rouillg, op. cit., s. 104.

31



32

SABINA JAKUTOVIC

przebiegu, wewnetrzny strumien w obrebie sieci przeksztalcen i ciggloddi,
pozwala scali¢ owa szczegdlng prawde fotografii-dokumentu®.

Albumy i archiwa fotografii

Jedna z najwazniejszych funkgeji fotografii dokumentu polegata na sporza-
dzeniu nowego inwentarza rzeczywisto$ci w formie najpierw albuméw,
a potem archiwéw. Album rozumiany jest tutaj jako narzedzie stuzace do
gromadzenia i tezauryzacji obrazéw, a fotografia jako urzadzenie (optyczne)
do ogladania i jako urzadzenie (chemiczne) do rejestrowania i powielania
obrazu. Fotograficzna inwentaryzacja rzeczywistosci dokonala sie wiec na
skrzyzowaniu dwéch procedur tezauryzacji: tezauryzacji pozoréw dzieki
fotografii oraz tezauryzacji obrazéw za pomoca albumu, a potem archiwéw.
Poczatkowo dagerotyp, jako jednostkowy obraz utrwalony na metalowej ply-
cie, znalazl sobie miejsce jedynie w indywidualnych zbiorach; fotografia z ko-
lei, odtwarzalna na papierze, bardzo szybko znalazla sobie wlasciwe miejsce
w albumie®’. Przez ponad pét wieku album stanowi¢ bedzie swoisty kanon,
ktéremu podporzadkowana bedzie wiekszos$¢ zaméwien, ekspedycji nauko-
wych i prac w zakresie fotografii dokumentalnej. Albumy dotyczy¢ beda tak
r6znych dziedzin, jak architektura, roboty publiczne, podréze i eksploracja
nieznanych dotad miejsc na $wiecie, nauka i przemyst, medycyna, archeolo-
gia, wojna, przedstawia¢ beda akty, portrety znanych postaci, zdjecia wyko-
nane podczas Komuny Paryskiej, wydarzenia biezace itd. Okoto roku 1860
ogromne powodzenie portretu w formie karty wizytowej zapoczatkowato
mode na prywatne albumy, ktérych sukces ugruntowany zostanie dzieki fo-
tografii rodzinnej®.

Zanim prasa ilustrowana rozwineta sie na dobre, to wlasnie album stu-
zyl do taczenia i gromadzenia w calo$¢ zdje¢ — fragmentéw fotografii-do-
kumentu. Gdy rozwdj spoleczenstwa przemyslowego w coraz wiekszym
stopniu przeobraza $wiat, kiedy nastepuje zalew najprzerdzniejszych no-
wych towaréw i produktéw, kiedy $wiat otwiera sie o ozywia, gdy zanika
dawna réwnowaga, kiedy pienigdz jako element wymiany zastepuje wszelkie
inne wartosci, kiedy sposéb myslenia, dzialania, zycie, wiedza i sposéb po-
strzegania sa wywrécone do géry nogami, wéwczas pojawia sie i przyjmuje
nowa forme porzadek symboliczny. Poprzez nagromadzenie i fragmentacje
fotografia-dokument uczestniczy w pelni w owym chaosie; ale gromadzac

80 A. Rouillg, op. cit., s. 104-105.
81 Tbidem, s. 107-108.
82 Jbidem, s. 108.
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zdjecia, album sprawia wrazenie sp6jnosci, logiki i jednosci. W czasie wy-
stawy $wiatowej w roku 1855 fotograf Disdéri, ktérego entuzjazm nie miat
sobie réwnych, przedstawiat fotografie-dokument jako idealny sposéb prze-
kazywania obrazu

[...] zabytkéw miast, palacéw, ale réwniez i najdrobniejszych szczegétow
architektonicznych, detali rzezb, wyposazenia wnetrz; jednym stowem,
mamy do dyspozycji rzut, wycinek, fasade palacu, muzea, swiatynie, bi-
blioteki, sale widowiskowe, dworce kolejowe, fabryki, koszary, hotele, doki,
place targowe, ogrody [ ... ].%

Fotografia pozwalata nie tylko zatrzymac obraz, ale wchodzac w sktad zbio-
réw (album, muzeum lub archiwum), stawata sie $wiadectwem przesztosci,
takze tego co znajdowalo sie w innych, oddalonych i czesto obcych miej-
scach w sposéb zaproponowany przez autora zdje¢®*. Stare fotografie sa
niezwyklym Zrédlem wiedzy o naszych przodkach. Wedlug Violetty Jul-
kowskiej:

Wszelkie formy gromadzenia i klasyfikowania fotografii-dokumentu, w tym
zwlaszcza poprzez umieszczenie jej w albumie, nie oznaczaja jedynie bier-
nego magazynowania i spelniania przez fotografie funkeji czysto archiwi-
zujacej, chociaz kazdemu z tych zdje¢ z osobna mozna przypisa¢ te funkgcje.
Jednak uporzadkowanie fotografii w albumie lub umieszczenie jej w jakim-
kolwiek innym, celowym zbiorze nadaje tej calosci nowe sensy, tworzy zna-
czenia, ktoére nie tylko symbolicznie porzadkuja ukazywang rzeczywistos¢,
ale takze tworza okreslong jej wizje w procesie odbioru. O ile wiec poszcze-
gélne fotografie ukazuja obiekty, wycinajac je z kontekstu i koncentrujac sie
na detalach, o tyle zebrane na powrét w albumie scalajg rzeczywistos¢, ale
jednak juz w nowym, nadanym im przez autora porzadku symbolicznym.
W tym sensie fotografie w albumie staja sie tekstami, ktérych znaczenie
moze podlega¢ wielostronnej interpretacji.®

Fotografia i nauka

Fotografia, ktéra jest w stanie odtwarzaé zaréwno szybciej, jak i taniej, ale
tez i wierniej anizeli rysunek, ktéra rejestruje, nie pomijajac niczego, ktéra

8 A. A. E. Disdéri, Renseignements photographiques, Chez 'auteur, Paris 1855 s. 31 [cyt.
za: A. Rouill¢, op. cit., s. 118].

84 A. Rouille, op. cit., s. 108.

8 V. Julkowska, Od fotografii dokumentujgcej do reprezentacji miejsc pamieci. ,Na obcej
ziemi” — studium przypadku, [w:] V. Julkowska (red.), Foto-historia..., s. 55.
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stanowi remedium dla niedoskonalo$ci ludzkiej reki i ludzkiego oka, i ktdra,
jednym slowem, zastepuje czlowieka maszyna, jawi sie od samego poczatku
jako narzedzie, ktérego wspoélczesna nauka bardzo potrzebuje. Takim tez
instrumentem pozostanie az do drugiej wojny $wiatowej. Poniewaz sama
fotografia funkcjonuje zgodnie z zasadami nauki, wydatnie przyczyni sie
do zmodernizowania wiedzy, w szczegdlnosci zas wiedzy naukowej. Mo-
dernizacja ta polega bedzie przede wszystkim na wyeliminowaniu wszel-
kiego subiektywizmu dokumentu, na rejestrowaniu wolnym od interpretacji
i przeoczen, poswiadczajac istnienie lub wrecz zastepujac przedstawiany
obiekt. W tym sensie fotografia, jako jedyna, bedzie mogta wypelnic te role.
W astronomii i mikrografii, a wiec naukach dotyczacych dynamiki i wyko-
rzystujacych w duzym stopniu instrumenty optyczne, aparat fotograficzny
wykorzystano najwczesnie;j®®.

Przede wszystkim w medycynie fotografia przyczynita sie do zrewolucjo-
nizowania sposobu postrzegania i pokazywania ludzkiego ciala, a co za tym
idzie, takze i propagowania nowej wiedzy. Fotografia pojawia sie w chwili,
gdy dobiega konca dlugotrwaly proces reorganizacji zawodéw lekarskich,
zapoczatkowany po rewolucji francuskiej, polegajacy na polaczeniu, w ra-
mach jednej korporacji, zawodéw chirurga i lekarza. W praktyce owa reforma
otworzyla przed lekarzami mozliwos¢ dotykania i bezposredniego badania
ciala. Jednym stowem, spojrzenie lekarza na ludzkie cialo poprzedzito jego
obraz w obiektywie i otworzylo niejako droge fotografii®’.

Funkgja fotografii jako instrumentu naukowego zostaje w pelni potwier-
dzona i niejako przypieczetowana w roku 1878 dzieki stynnej juz formule
zaproponowanej przez astronoma Jules’a Janssena, czlonka instytutu i dy-
rektora Obserwatorium w Meudon, dla ktérego fotografia stata sie auten-
tyczna ,siatkéwka w oku badacza”. Przez cate stulecie fotografia przyczynia¢
sie bedzie do poszerzania, archiwizowania i rozpowszechniania wiedzy.
Rejestrujac, przedstawiajac, poswiadczajac, ale tez ulatwiajac objasnienie
konkretnego problemu, jako narzedzie wspierajace proces nauczania, jako
element pozyteczny przy przyprowadzaniu eksperymentéw i instrument po-
zwalajacy przyspieszy¢ prace uczonego, fotografia unowoczesni nauke i po-
zwoli zdoby¢ nowy obszar widzialno$ci. Stanie si¢ w niej niezwykle cennym
i skutecznym narzedziem w rekach przyrodnikéw, geograféw, archeologéw.
Jednakze jej zastosowanie bedzie oczywiscie rézne w zaleznosci od dzie-
dziny, przy czym jej aktywna rola w radiografii bedzie przez dlugi jeszcze
czas czym$ wyjatkowym. Wynika to z faktu, ze funkcje fotografii nigdy nie
wykroczyly tak naprawde poza zwykly ilustracje, nawet w okresie miedzy-

% A. Rouillé, op. cit., s. 122.
87 Ibidem, s. 128.
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wojennym, kiedy to fotografia jest obecna wlasciwie wszedzie: w handlu,
przemysle, rozrywece, architekturze, w zdobnictwie, na rynku wydawniczym,
w prasie, modzie i, co oczywiste, w reklamie, w ktdrej zajmuje miejsce sym-
boliczne w latach 20.: $ciany pokryte s3 afiszami, pojawiaja sie katalogi ze
zdjeciami towaréw i produktéw, rozpoczyna sie najbardziej zywiotowy roz-
wéj prasy ilustrowanej®. Wzrost gospodarczy w okresie miedzywojennym
sprzyja pojawianiu sie nowych form ulotek reklamowych oraz katalogéw
produktéw, co sprawia, ze fotografia wpisuje sie ostatecznie w obieg han-
dlowy i przemystowy®.

Nabardzo dlugiejliscie zamieszczone zostaly nieco chaotycznie: wnetrza,
zdjecia wykonane na uzytek architektéw i przedsiebiorcéw, budynkéw dla
agengji zajmujacych sie handlem nieruchomos$ciami i wynajmem, zdjecia do-
kumentujace historie lokalna, instalacje przemystowe, zaréwno zewnetrzne,
jak i wewnetrzne, prace fotograficzne dla towarzystw kolei zelaznej wraz ze
zdjeciami reklamujacymi najbardziej interesujace miejscowosci obstugiwane
przez kolej, rolnictwo i ogrodnictwo, dziela sztuki znajdujace sie w muzeach
i w kolekcjach prywatnych, przedmioty rekodzieta, ktérych zdjecia zamiesz-
czane sa w katalogach i ogloszeniach, osoby, ktére pokazuja, jak obstugiwac
okreélony produkt lub urzadzenie oraz wszelkiego typu fotografie wykonane
w celu reklamowania konkretnej marki itd. Owa dluga wyliczanka (w tym
przypadku przedstawiona w wersji skréconej, gdyz do kazdej z dziedzin dota-
czone s3 rozbudowane odgalezienia i stopien uszczegétowienia jest znaczny)
potwierdza, ze fotografia w latach 20. w pelni wkomponowata sie w istniejaca
woéwczas tkanke gospodarcza i przemystowa. Jednakze funkcje produkcyjne
i eksperymentalne fotografii, czy to w nauce, czy w medycynie na przyklad,
nadal znajduja sie na dalszym planie, poniewaz najistotniejsza wydaje sie
wciaz jej funkgja ilustracyjna. Podstawowe zastosowanie fotografii, a wiec
wlasnie ilustrowanie, przewaza zdecydowanie nad wykorzystaniem jej do ce-
16w naukowych oraz nad jej artystycznym potencjatem®.

W sferze kultury i sztuki fotografia zdobyta uznanie stosunkowo nie-
dawno. Istotny zwrot dokonat sie we Francji i w $wiecie zachodnim dopiero
w latach 70. XX w. Wtedy to zorganizowano pierwsze festiwale fotografii, po-
wstaly liczne czasopisma i galerie, zaczety ukazywac sie specjalistyczne publi-
kacje. W tym samym czasie otwierane s tez szkoty i wydzialy na uczelniach
zajmujace sie fotografia. Prowadzone s3 prace badawcze w zakresie historii
i teorii fotografii. Powstaja kolekcje prywatne i publiczne, a prace fotogra-
ficzne zaczynajg by¢ prezentowane w muzeach. Artysci w coraz wiekszym

88 Ibidem, s. 140.
8 Ibidem, s. 140-141.
O Jbidem, s. 141.
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stopniu siegaja do fotografii i staraja sie wykorzysta¢ jej mozliwosci, a takze
zaczyna sie tworzy¢ rynek sztuki fotograficznej. Krétko méwigc, praktyka
iobrazy fotograficzne zaczynajg oddalac sie od sfery czysto uzytkowej, wkra-
czajac w obszar kultury i sztuki®.

Tymczasem w ciggu ostatnich kilku dziesiecioleci tempo i zakres zmian
spowodowaly, ze fotografia nie jest juz w stanie sprosta¢ oczekiwaniom i po-
trzebom za pomoca obrazéw. We wszystkich najwazniejszych dziedzinach,
a wiec w informagji, medycynie, nauce, obronnoéci itp., zostala ona odsu-
nieta lub wrecz zastapiona przez nowe obrazy, zdecydowanie lepiej dostoso-
wane do nowych warunkéw technologicznych i ekonomicznych wytwarzania
i stosowania. Fotografia, podporzadkowana zasadom termodynamiki, odpo-
wiadata oczekiwaniom nowoczesnego spoteczenstwa przemystowego; dzisiaj
jednak oczekiwania te i potrzeby zmienily sie diametralnie wraz z rozwo-
jem spoleczenstwa informacyjnego, w ktérym dominujaca role odgrywaja
sieci informatyczne i cyfrowy zapis obrazu. Wspomnie¢ tez nalezy, iz nie-
zbyt szczesliwe nazwana ,fotografia cyfrowa” nie jest w zadnym wypadku
cyfrowa odmiang fotografii jako takiej. Pomiedzy nimi istnieje bowiem gle-
boka przepas¢, a réznica ta nie dotyczy poziomu artystycznego, lecz istoty
powstawania obrazu®.

W kontekscie naukowym, teoretycznym i tekstowym fotografia jest zja-
wiskiem nowym, tak jak czym$ nowym jest zaakceptowanie jej w wymiarze
kulturowym. Dlatego tez nie jest ona wcigz dostatecznie zbadana, wciaz za
malo interesuja sie nig teoretycy, naukowcy i specjalisci, i mozna stwierdzic,
ze jest ona niedoceniana, jesli chodzi o jej mozliwosci i ztozonos§¢®.

Whnioski z lektury André Rouillé’a

Opisujac mechanizmy , prawdy fotograficznej” a potem , kryzys fotografii-do-
kumentu”, jak réwniez poswiecajac nieco miejsca przenikaniu sie dokumentu
i ekspres;ji, André Rouillé podkreslit zbyt czesto pomijana oczywistosd, ze fo-
tografia nie jest sama w sobie dokumentem (nie bardziej w kazdym razie niz
jakikolwiek inny obraz), lecz ze jest jedynie obdarzona wartoscig dokumen-
talna, ktéra zmienia sie w zaleznosci od okolicznosci. Dlatego 6w wymiar
dokumentalny fotografii, tak bardzo ceniony w momencie zywiolowego roz-
woju spoleczenistwa industrialnego, zatamujac sie wraz ze schytkiem tegoz
spoleczenstwa. Stad tez koniec hegemonii ,fotografii-dokumentu” otwiera

Jbidem, s. 7.
92 Ibidem, s. 8.
9 Ibidem, s. 8-9.
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droge innym praktykom, ktére do tej pory byly marginalizowane lub znajdo-
waly sie w stadium embrionalnym, jak miato to miejsce w przypadku ,foto-
grafii-ekspresji”®.

Sztuka fotograféw i fotografia artystéw sa calkowicie rézne od siebie,
poniewaz zaréwno koncepgje, jak i sposéb uprawiania sztuki oraz fotogra-
fii sa catkowicie odmienne. Sztuka fotograféw jest we wszystkich elemen-
tach r6zna od sztuki artystéw, podobnie jak fotografii fotograféw nie mozna
w zadnym razie utozsamiac z fotografig artystéw. Nie tylko z technicznego
punkt widzenia, rzecz jasna. Wszystko bowiem dzieli swiat sztuki i fotogra-
fii: problematyka i formy, horyzonty kulturalne, obszary spoteczne, miejsca,
sieci, aktorzy, i to do tego stopnia, ze wzajemne przenikanie sie jednego
i drugiego $wiata nalezy rzeczywiscie uznac za co$ zupelnie wyjatkowego.
»Sztuka fotograféw” oznacza dzialanie artystyczne podejmowane wewnatrz
sfery fotograficznej, podczas gdy ,fotografia artystéw” odnosi sie do prak-
tyki lub do wykorzystania fotografii przez artystéw wilasnie w obrebie upra-
wianej przez nich sztuki, a fotografia, w ich wypadku, stanowi odpowiedz na
pytania czysto artystyczne®.

Zamiast jednak redukowa¢ fotografie do jej istoty i sprowadza¢ ja do
jednego tylko punktu (dokumentu), André Rouillé pokazal, w jaki spos6b
oscyluje ona pomiedzy réznymi opcjami (dokumentem, ekspresja, sztuka)
i jednoczesnie jak sama przyczynila sie¢ do zmian zachodzacych w sztuce
(w ten spos6b wlasnie pod koniec XX w. pojawita sie ,inna sztuka w sztuce”,
sztuka-fotografia)®.

Dzisiaj dokument fotograficzny przezywa kryzys, jako ze w spoleczenistwie
informacyjnym, nie ma warunkéw pozwalajacych poktada¢ wiare w fotogra-
fii-dokumencie. Jednakze wiara ta nie w kazdym aspekcie zostala w réwnym
stopniu unicestwiona: wydaje sie bowiem, ze w pewnych obszarach utrzy-
muje sie ona dzieki temu, ze obrazy i obiekty wydaja sie nam blizsze. Mo-
zemy powiedzie¢, ze prze$wiadczenie to traci na sile w miare, jak oddalamy
sie coraz bardziej od kontekstu rodzinnego i wzrasta znaczenie wielkonakla-
dowej prasy ilustrowanej oraz sztuki wspélczesnej. Dokument fotograficzny
nie jest juz w stanie zaspokoi¢ potrzeb, jakie narzucaja najbardziej zaawan-
sowane kulturowo i technologicznie obszary — w szczegdlnosci badania na-
ukowe i wytwarzanie produktéw, wiedzy i ustug — poniewaz rzeczywistos¢
spoleczenistwa postindustrialnego nie jest juz taka sama jak rzeczywistos¢
spoleczenistwa przemystowego; dlatego ze np. w medycynie fotografia i radio-
grafia nie daja takiego samego wgladu w ludzkie cialo jak etnografia, doplery,

% Ibidem, s. 11-12.
9 Ibidem, s. 13.
% Ibidem, s. 519.
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skanery, a zwlaszcza obrazy w formie magnetycznego rezonansu jadrowego;
dlatego ze fotografia prasowa nie moze juz rywalizowa¢ z informacja tele-
wizyjng podawana w sposéb ciggly i bezposredni przez satelite. Nowa rze-
czywisto$¢ wymaga nowych obrazéw i nowych sposobéw ich przekazywania,
niezbednych do propagowania nowych wierzen i przekonan®.

Fotografia cyfrowa

Z nadejsciem fotografii cyfrowej znikaja punkty zaczepienia i punkty state.
O ile obrazy sa nadal emanacja kontaktu z rzeczami $wiata, o tyle zapis cy-
frowy odrywa je od ich materialnej podstawy. Podwaza to réwniez dokumen-
talng warto$¢ zdje¢. Do owego oderwania fotografii od jej podstawy dochodzi
jeszcze, w przypadku obrazu, rozciggniecie oraz poszerzenie zasiegu i ob-
szaru jej funkcjonowania. I chociaz obrazy te mozemy (cho¢ niekoniecznie)
wydrukowac na papierze, to jednak pojawiaja sie one najpierw na monitorze
komputera, a nastepnie funkcjonuja w sieci. Od malarstwa, az po fotografie
i po zdjecia cyfrowe, obrazy ,tracily na wadze”, miejsca, w ktérych je pre-
zentowano, stale sie poszerzaly, a szybkoé¢, z jaka sa one upowszechniane
i rozprowadzane, zwiekszyla sie w niebywaly sposéb. Terytorium fotografii,
ktéra wykorzystywala sole srebra, to albumy, archiwa lub $ciany galerii (ale
juz nie ksigzki lub prasa, bedace polaczeniem fotografii i druku). Natomiast
fotografia cyfrowa zostala oderwana od wyznaczonego terytorium; jest teraz
dostepna w kazdym zakatku $wiata dzieki sieci internetowej i poczcie elek-
troniczne;j.

Cyfrowe obrazy prezentowane w Internecie funkcjonujg na zupelnie in-
nych zasadach niz fotografia analogowa. To réwniez powinno sta¢ sie przed-
miotem refleksji badaczy. Mozemy powiedzie¢, ze obserwujemy przejscie od
zdje¢ chowanych w zamknieciu, w skrzyniach, albumach albo utykanych za
$wiete obrazy, w ksigzeczki do nabozenstwa, wlaczanych do sfery sacrum,
pokazywanych od $wieta i tylko swoim, ofiarowywanych nie kazdemu - do hi-
perdostepnosci. Na przyktad w przypadku cyfrowych albuméw rodzinnych,
w ktérych tradycyjnie umieszcza sie zdjecia osobiste, dochodzi do paradok-
salnej sytuacji, w ktorej takie prywatne zdjecia trafiag na dostepna dla kaz-
dego strone WWW (prywatnych, ale jednak otwartych dla gosci zewnatrz).
By¢ moze w przyszlosci fotografia cyfrowa stworzy wartoéciowe zrédla dla
socjologii®®.

97 Ibidem, s. 68.
%K. Olechnicki, op. cit., s. 35-36.
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Potencjat zrédlowy fotografii jest ogromny, dlatego nadal owocuje szere-
giem rozwigzan technicznych. Fotografie s3 doskonalym Zrédlem do badan
historii na wielu plaszczyznach: urbanistycznej, architektonicznej i oby-
czajowej. Fotograf jest badaczem i interpretatorem otaczajacego go $wiata
— rysuje $wiatlem, zatrzymuje w kadrze obraz miasta, dokumentuje zmie-
niajaca sie rzeczywistosc.

Sabina Jakutovi¢
The Problem of the Value of Photography as a Document
Abstract
The purpose of this article is to show the value of photography as a document.
Photography is one of the forms of imaging the world. Photographic images are
used to record and maintain the memory of the past. Unlike painting, photography
accurately represents the world. Can we, for this reason, treat it as a direct source of

knowledge about the past as a document?

Keywords: photography, photographic images, source of knowledge, document.
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