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Podzickowania

Tekst tej ksigzki nie ujrzatby zapewne $wiatta dziennego, gdyby nie
wsparcie wladz Wydziatu ,,Artes Liberales” oraz Kolegium ,,Artes
Liberales”. Chciatabym podziekowac¢ Prof. Jerzemu Axerowi, Prof.
Robertowi Sucharskiemu oraz Prof. Agacie Zalewskiej za okaza-
ne wsparcie, zaufanie i pomoc, za otwarcie nowych mozliwosci
w pracy zarOwno naukowej, jak i dydaktycznej.

Ksiazka zostata napisana w latach 2008-2013, gdy pracowa-
tam w Instytucie Historii Sztuki UW, gdzie moje zainteresowa-
nia sztukg 1 kulturg XIX wieku oraz metodologig historii sztuki
ksztattowaly si¢ w duzej mierze pod wplywem pracy dydaktycz-
nej 1 tworczosci naukowej Prof. Marii Poprzeckiej. Jestem Jej
wdzigczna nie tylko za inspiracje i uwagi do pierwotnej wersji
tego tekstu, ale takze za okazywane mi w mojej drodze zawodo-
wej zyczliwos¢ 1 wsparcie.

Podzickowania sktadam prof. Marcie Lesniakowskiej z In-
stytutu Sztuki PAN, za zyczliwa lekture rekopisu i cenne ko-
mentarze.

Moje badania nad fotografig pierwszej potowy XIX wieku nie
bylyby mozliwe, gdyby nie stypendia i pobyty naukowe w kil-
ku instytucjach, ktOre znaczgco wptynely na ostateczny ksztatt
tej pracy. Chciatabym podzickowaé Prof. Hilde van Gelder
i Prof. Janowi Baetnesowi — dzielili si¢ oni ze mng swa wie-
dza i doswiadczeniem podczas mojego pobytu na stypendium
w prowadzonym przez nich Lieven Geavaert Research Centre
for Photography na Katholieke Universiteit Leuven w 2009 roku.
Osobne podzigkowania zwigzane z pobytem w tym osrodku kie-
ruj¢ do Katarzyny Ruchel-Stockmans, za inspirujace rozmowy
na temat teorii fotografii i sztuki.
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Na ostateczny ksztatt tej pracy wpltynat tez znaczgco moj udziat
w latach 20122014 w projekcie ,,Connecting Art Histories in
the Museum”, ktOrym kierowali Prof. Gerhard Wolf i Dr Hannah
Baader z Kunsthistorisches Institut Florenz — Max-Planck-
-Institut, we wspolpracy ze Staatliche Museen zu Berlin. Pobyty
w Berlinie i Florencji umozliwity mi dostep do zasobOw m.in.
w zbiorach fotografii Kunstbibliothek w Berlinie, Archivo Alinari
i Fototeki KHI-MPI we Florencji oraz Bibliotece i Archiwum
Bernarda Berensona w Villa i Tatti, gdzie zyczliwie przyjat mnie
Giovanni Pagliarulo. Napisanie ostatniego rozdzialu nie bytoby
mozliwe, gdyby nie stypendium ,,The Stones of Venice”, ufun-
dowane przez Ruskin Library, Lancaster University. Chciatabym
wyrazi¢ wdzigczno$¢ moim Kolezankom i Kolegom z grup
badawczych ,,Connecting Art Histories in the Museum” oraz
,Art Histories and Aesthetic Practices” za inspirujace dysku-
sje, wizyty w muzeach i galeriach oraz wspOlne podroze. Nadia
Ali i Ching-Ling Wang okazywali mi tez niezawodne wsparcie
w najtrudniejszym, ostatnim etapie pisania tego tekstu.

W poczatkach mej berlinskiej przygody miatam okazj¢ odby¢
wiele waznych rozmOw z Prof. Piotrem Piotrowskim, wOwczas
profesorem wizytujagcym na Uniwersytecie Humboldtow. Dzigki
dyskusjom z nim nie tylko rozwingtam swoje zainteresowania
badawcze w kierunku muzeologii i studidw postkolonialnych,
ale takze podjetam wyzwanie kierowania pracami badawczymi
w Muzeum Warszawy w latach 2015-2020.

Przygotowanie tekstu taczytam z praca naukowo-dydaktycz-
na w Instytucie Historii Sztuki UW. Dzigekuje tym osobom z gro-
na kadry, ktére wspieraty mnie w pracy naukowej i dydaktyczne;j.
Dla rozumienia i interpretacji wielu omawianych w tej ksiazce
zjawisk duze znaczenie miaty dyskusje z osobami uczeszczaja-
cymi na prowadzone przeze mnie zajecia; jestem im wdzieczna
za dzielenie si¢ uwagami i spostrzezeniami na temat fotografii,
a takze metodologii badan nad obrazem.

Napisanie i wydanie tego tekstu nie byloby mozliwe, gdy-
by nie wsparcie i cierpliwos¢ ze strony Rodziny i Przyjaciot.
Dzickuje zwlaszcza mojej mamie, Barbarze, mojej siostrze Ani,
Bartoszowi, Amelii i Alicji.



Wstep

1. OBRAZY PAMIECI I WIEDZY

Fotografia rozpoczeta sie od reprodukeji dzieta. Nie od utrwale-
nia widoku z okna pracowni w Le Gras, ani z okna innego atelier
w Paryzu, lecz od faksymile innego obrazu (il. 1). Reprodukcja
w XIX wieku byta zardwno zrodtem, jak i wazng forma funkcjo-
nowania fotografii, cho¢ usunigta zostata w historiografii i p6zniej-
szych badaniach na margines, w cien gatunkOw pejzazu czy portre-
tu. Jej wynalezienie dokonato Si¢ w szczeg@lnym momencie histo-
rycznym. Z jednej strony postep industrializacji i rozw0j techniki
zmienity procesy wytwarzania i transmisji wiedzy i pamigci, z dru-
giej za§ w nauce, zwlaszcza humanistyce, zaszty przemiany pole-
gajace na specjalizacji i wyodrebnieniu si¢ nowych dziedzin, mig-
dzy innymi historii sztuki. W tym czasie miat miejsce takze zwrot
epistemologiczny, przejscie od nowozytnych systemOw wiedzy
i poznania ku paradygmatowi pozytywistycznemu. Towarzyszyty
tym zjawiskom narodziny nowoczesnych instytucji, jak muzeum,
a przede wszystkim istotne w kontekscie fotografii archiwum.

Te proste spostrzezenia nie byly jednak glownym powodem
podjecia tematu tej ksigzki. Refleksje nad zjawiskiem reprodukc;ji
sprowokowata przede wszystkim dostrzezona zalezno$¢ miedzy
medium fotografii a historig sztuki innej natury niz czysto funk-
cjonalna. Chodzi raczej o sposOb okreslania relacji czasowych
miedzy przeszloscia, terazniejszoscia i przesztoscig. Wytonita si¢
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ona z lektury pozornie niezwigzanych tekstow, z ktOrych jeden
dotyczy fenomenu fotografii, drugi za$ praktyki historii sztuki.
Stynng ksigzke Rolanda Barthes’a oraz mniej znany esej Michael
Ann Holly taczy jednak namyst nad mozliwo$cig wiedzy i pa-
migci o przesztosei, a co wigcej, w tekstach obydwojga autorOw
istotng figura jest melancholia, zwigzana z anachronicznym do-
$wiadczeniem historii.

Melancholia pojmowana nie jako temperament, ale jako wy-
jasniajaca metafora i koncept, towarzyszy stale, zdaniem Michael
Ann Holly!, pracy historyka sztuki. Nie chodzi tu o sentyment
wywolywany przez $wiadomos$¢, ze obrazy, budowle czy inne
artefakty maja najczesciej wigcej pamigci przesztosci i wiecej
przysztosci przed soba niz kontemplujacy je podmiot>. Chodzi
raczej o permanentny stan zawieszenia pomiedzy réznymi po-
rzadkami czasowymi, albo doswiadczania zbiegu r6znych tem-
poralnosci, gdy ,.$wiat przeszly staje si¢ metonimicznie obecny
w $wiecie odbiorcOw za sprawg pewnych przedmiotdw3. Do
tego sprowadza si¢, zdaniem autorki, praktyka historii sztuki, dy-
scypliny, w ktOrej przedmiotem zainteresowania i wszelkich po-
dejmowanych dziatan sg konkretne, materialne, fizycznie obecne
obiekty pochodzace z mniej lub bardziej odlegtej przesztosci.
Sa tu i teraz, zajmujg miejsce we wspolczesnosci badacza czy
widza, pozostajac zarazem fragmentami bezpowrotnie minionej

! Michael Ann Holly, Melancholy Art, ,,Art Bulletin” 2007, t. LXXXIX,
nr 1, s. 7-17. Autorka, cytuje obszernie mysl Freuda, dystansujac si¢ czasem
do jego teorii, gdy zauwaza na przyklad, ze trudno wyznaczy¢ granicg mig-
dzy melancholig i zatoba. PrObuje przenies¢ schemat psychoanalizy na obszar
pamigci zbiorowej, przywotujac mysl Friedricha Nietzschego 1 Aloisa Riega,
wiazacych koncept melancholii z doswiadczaniem historii.

2 Holly cytuje tu Georges’a Didi-Hubermana, Before the Image, Before
Time: The Sovereignty of Anachronism, thum. Peter Mason, w: Compelling
Visuality: The Work of Art in and out of History, Minneapolis 2003, s. 33.

3 Autorka przywotuje tu mys$l Hansa Ulricha Gumbrechta, Making Sense
in Life and Literature, trum. Glen Burns, Minneapolis 1992, s. 60. Dla auto-
ra takim przedmiotem aktualizujagcym przeszio$¢ w terazniejszosci stat si¢
klucz do Bastylii, przechowywany w archiwach francuskiego Zgromadzenia
Narodowego.
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przesztosci, szczatkami tego, co juz nie moze by¢ w pelni zoba-
czone i do§wiadczone.

W tekscie Rolanda Barthes’a melancholia towarzyszy na-
tomiast ogladowi fotografii, a stan ten wywotywany jest przez
wlasciwosci samego medium. Fotografia w ujeciu francuskiego
mysliciela jest bowiem indeksalnym potwierdzeniem obecnosci,
w ktorym nie ma miejsca na gre reprezentacji, a ,,fajka jest zawsze
fajka, bezdyskusyjnie™. Istota fotograficznego przedstawienia
jest zatem, w jego przekonaniu, $lad obiektu pozostawiony przez
swiatlo. Zarazem jednak w przekonaniu Barthes’a medium jest
$wiadectwem przemijania, a kazda fotografia mOwi o $mierci.
Przywotujac bezposrednio to, od czego odbito si¢ kiedys swiatto
i zarejestrowato obraz, od ktOrego z kolei odbijaja si¢ promienie
trafiajace dzi$ do nas, przypomina o nieistnieniu. Zaswiadczajac
o niegdysiejszym istnieniu, potwierdza zarazem stratg.

Cho¢ przedmiotem refleksji Holly jest specyfika do§wiadcze-
nia dzieta przez historyka sztuki, a uwaga Barthes’a koncentruje
si¢ na procesie odbioru fotografii, niekoniecznie przez wyszko-
lone oko badacza, w obydwu tekstach pojawia si¢ ten sam prob-
lem doswiadczenia przesztosci konstytuowanego przez napigcie
miedzy jej obecnoscig 1 nieobecnoscig. Podtozem melancholii,
ktadacej si¢ cieniem na tekstach obydwu autorOw, jest ten sam
paradoks, poczucia straty bez straty, przez $lady obecnosci. To
ono, zdaniem Holly, towarzyszy czgsto tekstom historykdw sztu-
ki, a nawet jest motywem pisarstwa historycznego. Kryje si¢
takze za ,,pragnieniem fotografii”, ktorego od progu epoki nowo-
czesnej doSwiadczali tak jej twlrcy, jak i odbiorcy®.

ZarOwno wigc historyk sztuki z eseju Holly w swym kon-
takcie z dzietem, jak i Barthesowski spectator doswiadczajacy
fotografii, to podmioty, ktOre znalazty si¢ w sytuacji zaburzenia
zwyktego porzadku czasowego, gdy naktadaja si¢ na siebie r6z-

4 Roland Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, thum. Jacek
Trznadel, Warszawa 2008, s. 15.

SIbidem, s. 164.

¢ Barthes swa ksigzke napisat z perspektywy spectatora, jak sam pisze,
nie zajmuje go rola tworcy, a w niewielkim tylko stopniu modela.
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ne temporalnosci. Holly pisze, ze przeszto$¢ jest obecna przez
swoje pozostatosci, ze jej istnienie dokonuje si¢ w czasie teraz-
niejszym. Podmiot zawsze doswiadcza przesztosci wspotczesnie,
a wiec moze ona istnie¢ i objawia¢ si¢ tylko w terazniejszosci.
Podobne sg spostrzezenia Barthes’a, gdy pisze o specyficznej sy-
tuacji czasowej, jaka generuje w jego przekonaniu kazda wtasci-
wie fotografia, i ktorg ujmuje w krotkiej frazie: ,,to bedzie i to juz
bylo”, zawierajacej istote punctum fotografii. Czas zdjgcia jest
w jego przekonaniu jak grecki aoryst, przeszty dokonany, cho¢
bywa tez aspektem czasu przysziego.

Barthes zwraca w ten sposOb uwage na funkcje fotografii
w obszarze wiedzy i pamigci, ktOre przypisuje dwOm roéznym
aspektom zdjecia, studium i punctum. Pierwszy tozsamy jest
z momentem mimetycznym fotografii, jej ikonicznym wymia-
rem, drugiemu odpowiada jej indeksalny, anachroniczny charak-
ter. Pozornie zatem podstawa jego ontologii medium jest slad
obiektu pozostawiony przez $wiatto, eksponowany kosztem re-
lacji podobienstwa i powtOrzenia. W rzeczywistosci jednak tekst
zdradza §wiadomos¢ autora, ze ta struktura jest bardziej ztozona,
a fotografia ma takze niezaprzeczalnie ikoniczny charakter. Co
wiecej, bywa tak podobna, ze skutecznie moze blokowaé pa-
migé. Zajmujac miejsce obrazu, ktOry pozostal w pamigci, staje
si¢ w istocie przeciw-pamigcig. Mimezis fotografii moze uru-
chomi¢ co najwyzej studium, a wiec obszar wyuczonej wiedzy.
Doswiadczenie pamigci jest wprawdzie mozliwe, ale dokonuje
si¢ w przebtyskach, w momentach ol$nienia, dziatania punctum’.

Wbrew powszechnym odczytaniom tego tekstu Barthes nie
umieszcza fotografii jednoznacznie w kategorii indeksu, sytuuje
jaraczej w przestrzeni wyznaczanej przez bieguny indeksu i iko-
ny, wskazujac na paradoksalne podtrzymywanie wigzi obrazu
fotograficznego z jego desygnatem, przy jednoczesnym jej roz-
luznianiu.

7 Koncepcja punctum nasuwa skojarzenia z teorig obrazu dialektycznego
Waltera Benjamina, ktdra bedzie analizowana w jednym z rozdziatow ksiazki.
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2. REPRODUKCIJA, ARCHIWUM, NARRACJA

W opisanym wczesniej napi¢ciu miedzy obecnoscig a nieobec-
no$cig, w zawieszeniu migdzy réznymi porzadkami czasowymi
terazniejszosci, przesztosci i przysztosci, ma swe zrodto, o czym
nie piszg przywotani autorzy, rOwniez idea archiwum, szczeg0lnej
przestrzeni dyskursywnej tekstOw i obrazOw. Archiwum jest ufun-
dowane na lgku przed strata, jak uwazat Jacques Derrida®. Lek ten
wigzany jest najczesciej z dziewietnastowiecznym historyzmem,
a doktadniej z nowg koncepcja czasu w tej epoce, ktory uptywa
nieodwracalnie, bez mozliwosci powtOrzenia. Zjawiska te wigzane
tez bywaja z procesem gwaltownej industrializacji, jaka dokona-
fa sie w XIX stuleciu. Radykalna, nieodwracalna zmiana stata si¢
w tym czasie przedmiotem do$wiadczen spoteczenstw. Zwiazana
z nig mozliwo$¢ calkowitego zapomnienia o tym, co bylo, stata
si¢ w dobie nowoczesnej najwieksza sitg napedzajacg mechanizm
archiwum. Ow lgk przed zapomnieniem, uzasadniony czy nie, wy-
wotatl potrzebe kumulowania i przechowywania informacji, mig-
dzy innymi w postaci obrazdw, zachowywanych dla przysziej wie-
dzy i pamigci.

Ujawnia si¢ tu istotna funkcja archiwum, ktdre jest zawsze
tworzone z mysla o przysztosci. Odpowiada jej szczegOlny ro-
dzaj obrazu, ujety w dyskurs ,,spontanicznej reprodukcji”, towa-
rzyszacy procesom wynajdywania fotografii. Fotografia w swych
poczatkach jest reprodukcja pojmowang nie tylko w dostowny
i potoczny sposOb, jako wierne, transparentne odwzorowanie
obiektu. Jest przede wszystkim obrazem momentalnym, przez co
proces inskrypcji przebiega¢ moze cze¢$ciowo przynajmniej poza
swiadomoscia obserwatora. Jak zauwazyl w roku ogloszenia fo-
tografii Jules Janin, francuski pisarz i krytyk, ,,dagerotyp dziata
w jednej chwili, tak krotkiej jak mysl, tak szybkiej jak promien
stonca’. Mozliwos¢ natychmiastowej inskrypcji uczynita z foto-

8 Jacques Derrida, Archive Fever: A Freudian Impression, ttum. Eric
Prenowitz, ,,Diacritics” 1995, t. 25, nr 2, s. 9-63.

? Jules Janin, Le daguerotype, cyt. za: André Rouillé, Fotografia miedzy
dokumentem a sztukq wspélczesng, Krakdw 2005, s. 98.
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grafii medium wiedzy, od poczatku niemal funkcjonujace w rze-
czywistym i dyskursywnym archiwum.

Fotografia juz w poczatkach swego istnienia stala si¢ narze-
dziem i zarazem medium ksztattujacych si¢ wOwczas nauk o prze-
szto$ci, w tym historii sztuki. Przywotana na poczatku paralela
migdzy doswiadczeniem historyka sztuki i podmiotu ogladajace-
go fotografie, dostrzezona w tekstach Holly i Barthes’a, znajdu-
je zatem swe uzasadnienie w historycznej zbiezno$ci, w niemal
synchronicznym zaistnieniu i rozwoju historii sztuki jako akade-
mickiej dyscypliny oraz nowego medium obrazowania. W przy-
wotanych koncepcjach obydwu autoréw zrOdtem do$§wiadczenia
i odczucia przesztosci sg materialne szczatki przesztosci lub ich
obrazy. Nasuwa to skojarzenia z ideg historiografii proponowang
przez Franka Ankersmita'®, dla ktOrego emocje w poznaniu hi-
storii odgrywaja wazniejszg role niz czysta wiedza, pojmowana
zgodnie z pozytywistycznym paradygmatem, zaktadajacym dy-
stans migdzy podmiotem i przedmiotem.

Co ciekawe, Ankersmit, podejmujac $wiadomie tradycje ro-
mantycznej historiografii, postuluje poszukiwanie takiego ,,au-
tentycznego” kontaktu z przesztoscia nie tylko przez jej pozo-
statosci, charakterystyczne dla archeologii czy historii sztuki,
zaktadajacych obcowanie z materialnymi obiektami, ale takze
przez reprezentacje, wytwarzane w rozmaitych mediach obra-
zowania. Reprezentacje przesztosci stymulowaty zawsze jej pa-
mieé, rozumiang jako jej zywe doswiadczenie, ponowne prze-
zycie. Stawaty si¢ zarazem czg¢stym impulsem narracji histo-
rycznych, ktOre, zdaniem Ankersmita, zawsze sytuujg si¢ blizej
literatury niz nauki. Uchodzaca wciaz za kontrowersyjna teza
badacza o estetycznym wymiarze narracji historycznej znajduje
swe dobitne potwierdzenie w pisarstwie o dziejach sztuki, gdzie
obrazy iich reprodukcje w istotny sposOb ksztattuja prace, nawet
jesli pozostaja ukrytymi punktami odniesienia.

10 Frank Ankersmit, Reprezentacja historyczna, thum. Marek Piotrowski,
w: idem, Narracja, reprezentacja, doswiadczenie, red. Ewa Domanska,
Krakow 2004, s. 131-170.
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3. PRZEDMIOT I TEZY

Przedmiotem ksigzki jest geneza zjawiska fotograficznej reproduk-
cji dziel, przede wszystkim we Francji i Anglii, ale takze na tere-
nach Prus czy w Holandii. Analizom poddano przyktady pierw-
szych obrazOw, reprezentujacych rozne przejawy europejskiego
dziedzictwa artystycznego i kulturowego, a takze kultur pozaeuro-
pejskich, w miejscach kolonizowanych. Ramy chronologiczne
obejmuja okres od lat 20. XIX wieku do jego potowy, czyli od
momentu pierwszych wykonanych przy dziataniu §wiatta z uzy-
ciem substancji $wiattoczutych reprodukcji artefaktéw do chwili
ogloszenia procesu kolodionu mokrego, czyli pierwszej techniki
fotograficznej umozliwiajacej teoretycznie nieograniczong repro-
dukcje obrazu, a tym samym upowszechnienia i uprzemystowienia
medium.

Fotografia zaczyna si¢ jako reprodukcja, jest to jeden z jej
wielu poczatkdw, ale jako jedyny chyba nie zostat dotychczas
poddany analizie. Nie jest to fakt zaskakujacy, jesli wzigé
pod uwage, ze kwestia reprodukcji generalnie usuwana byla
na ogo6t na margines historii fotografii. Celem tej ksigzki nie
jest jednak wylacznie rekonstrukcja dziejow reprodukcji dziet.
Geneza fotografii jako reprodukcji rzuca bowiem nowe $wiatlo
na poczatki medium w og0le, przypisywane mu w chwili wynaj-
dywania funkcje i znaczenia.

Towarzyszacy fotografii od poczatku dyskurs ,,spontanicznej
reprodukcji”, wspottworzony przez jej wynalazcOw, dotyczyt
przede wszystkim kwestii reprezentacji. Fotografia definiowana
byta jako obraz natury, powstajacy do pewnego stopnia poza in-
tencja i ingerencjg cztowieka, pozostajacy zatem w szczegOlnym
zwigzku ze swym odniesieniem. Oferowata zarazem inny wglad
w zjawiska, niz aparat wzroku cztowieka. Dyskurs ten, tworzo-
ny wbrew wysitkowi, jaki wynalazcy wktadali w doskonalenie
kolejnych technik fotograficznych, co szczegdtowo opisane zo-
stato w cze$ci drugiej ksigzki, znalazt swe przedtuzenie w dwu-
dziestowiecznej teorii fotografii. W licznych tekstach od lat 60.
umieszczano ja w kategorii indeksu, powtarzajac, jak zostanie
wskazane, topos acheiropoietos obecny w dziewigtnastowiecz-
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nych teoriach medium. W rzeczywistosci dyskurs ,,spontaniczne;j
reprodukcji” ufundowany zostat na licznych aporiach, nieroz-
wigzywalnych dylematach jej twOrcOw i pierwszych uzytkow-
nikow. Wskazuja one jednak na istotny kontekst wynalezienia
fotografii, jakim byla zmiana porzadkOw epistemologicznych
u progu epoki nowoczesne;j.

Zostata ona scharakteryzowana przez przywotanie koncep-
cji Lorraine Daston i Petera Galisona, o przej$ciu od porzadku
»prawdy natury” do rezimu ,,obiektywnosci”. Badacze zwracaja
szczegOlng uwage na ,.epistemologie oka”, ich teoria pozwala
zatem potagczy¢ kwesti¢ teorii poznania z zagadnieniem ilustracji
naukowej. Przez jej pryzmat tatwiej tez mozna dostrzec zwia-
zek miedzy ta fundamentalng zmiang w systemie wiedzy a zmia-
nami instytucjonalnymi w dziewigtnastowiecznej nauce, wsrod
ktdrych najwazniejsze byly autonomizacja i profesjonalizacja
dyscyplin w ramach humanistyki, wyrazajaca si¢ w przejsciu
od starozytnictwa do historii sztuki i archeologii. Towarzyszyto
temu powolywanie nowych instytucji wiedzy i pamie¢ci, gdy
dawne modele kunstkamery i antykwarstwa zastgpione zostaty
nowoczesnymi modelami muzeum i archiwum.

Archiwum bedzie poddawane tu analizom na konkretnych
przyktadach, prywatnych i instytucjonalnych zbiorow fotogra-
fii, ale takze jako model teoretyczny. Postawiona zostala teza
o szczegblnej adekwatnosci fotografii jako medium obrazOw
anachronicznych, ktdrych potencjal aktywowany moze by¢
w przysztosci, oraz archiwum jako instytucji, w ktorej kumulo-
wane i przechowywane sg informacje dla wiedzy i pamigci przy-
sztych pokolen. Tak rozumiana reprodukcja fotograficzna, osa-
dzona w ramach instytucji archiwum, ale zarazem ksztattujaca
archiwa mentalne, wirtualne repozytoria obrazOw, odegrata zna-
czacg role w ksztaltowaniu narracji o przesztosci i jej reliktach.
W poczatkach fotografii jej oddziatywanie jest szczegOlnie wi-
doczne, wspotistnieje ona bowiem z innymi mediami reprezenta-
cji. Spojrzenie na wezesne fotografie z perspektywy zagadnienia
reprodukcji pokazuje, ze wbrew powszechnym przekonaniom
poczatki medium nie wigza si¢ z jego spektakularnym sukcesem
i natychmiastowym upowszechnieniem. Funkcjonuje ono jako
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jeden z mozliwych sposobOw wizualizacji wiedzy, obok rysunku
1 technik graficznych. Nowe medium zmienia dawniejsze i ulega
ich oddziatywaniom, ale przede wszystkim uczestniczy w ksztat-
towaniu nowego typu narracji o sztuce.






Historie poczatkow:
fotografia jako reprodukcja

1. PISANIE HISTORII POCZATKOW

Historia fotografii zaczeta si¢ od reprodukcji innego obrazu. Nie
od widoku z okna pracowni w Le Gras czy okna innej pracow-
ni w Paryzu, cho¢ funkcjonuja one w historiografii jako pierwsze
zdjecia, ale od wykonywanych przez Nicéphore’a Niépce’a przy
uzyciu materiatow §wiattoczutych faksymile rycin, jak siedemna-
stowieczna flamandzka kompozycja, przedstawiajaca me¢zczyzng
z koniem (il. 1). Praktyka Niépce’a nie jest bynajmniej wyjat-
kiem, wiele spo$rdd najwczes$niejszych fotografii ukazywato
kopie innych obrazOw, co wida¢ na przyktadzie eksperymentow
Johna Herschela! czy Williama Henry’ego Foxa Talbota (il. 2).
Przedstawiali oni takze obiekty trOjwymiarowe, najczesciej nie-
wielkich rozmiarOw statuetki, gipsowe odlewy, repliki antycznych
posagbw. W fotografowaniu tych ostatnich specjalizowat si¢

' Wiadomo, ze John Herschel wykonywat kopie rycin jeszcze przed
1839 rokiem, a w marcu tegoz roku prezentowat sw0j proces na posiedzeniu
Towarzystwa Krdlewskiego w Londynie. W albumie ztozonym z 23 odbitek
tylko jedna byta fotografia wykonang z natury, pozostate byty kopiami ry-
cin i rysunkOw. Podobne prace z lat 1841-1842 przywotuje Larry J. Schaaf,
Out of the Shadow. Herschel, Talbot and the Invention of Photography, New
Haven—London 1992, s. 1241 128.
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zwlaszcza Louis Jacques Mandé Daguerre (il. 3), uwieczniajacy
utozone z nich starannie kompozycje, w typie malarskiej martwe;j
natury. Podobne motywy pojawialy si¢ takze we wczesnych foto-
grafiach Hippolyte’a Bayarda czy Talbota. Ten ostatni szczeg0lnie
czesto utrwalat roznego rodzaju artefakty, przedmioty rzemiosta
artystycznego (il. 4), starodruki czy r¢kopisy (il. 5).

Popularno$¢ tego rodzaju motywOw wsrdd wynalazcOw no-
wego medium nie byla przypadkowa. Nie mozna jej uznaé wy-
lacznie za rezultat technicznych ograniczen w czasach, gdy niska
czutos¢ wykorzystywanych zwiazkOw srebra czynita z trOjwy-
miarowych, monochromatycznych i jasnych, a wigc dobrze odbi-
jajacych $wiatto, przede wszystkim nieruchomych obiektow, do-
skonaty przedmiot eksperymentOw fotograficznych®. Znaczenie
wyboru artefaktOw jako obiektOw pierwszych fotografii wykra-
cza daleko poza zagadnienia warsztatowe, w obszar znaczenia
i funkcji nowego wOwczas medium. Co wigcej, obrazy te odsy-
taja do najwazniejszych dyskurséw pola kulturowego, w ktdrym
powstata fotografia. Zagadnieniom tym badacze nie po§wigca-
li dotychczas wigkszej uwagi, opracowania na temat fotografii
w pierwszej potowie XIX stulecia miaty na ogot charakter mono-
graficznych opracowan po$wigconych poszczegOlnym twOrcom.

Jak zauwazyla Anne Elizabeth MacCauley, reprodukcja fo-
tograficzna i sposoby jej funkcjonowania przed dekada lat 50.
pozostawaly poza obszarem zainteresowan badaczy. Jesli podej-
mowano zagadnienia dziatalno$ci pionierdw fotografii, analizie
poddawane byly raczej widoki z natury, ulice miast i elementy
najblizszego otoczenia, nigdy za$ pierwsze reprodukcje artefak-
tow?. Autorka thumaczyta ten fakt marginalnym wymiarem i zna-
czeniem zjawiska reprodukcji w fotografii w pierwszej potowie
XIX wieku, co mialo, jej zdaniem, wynika¢ z ograniczen tech-
nologicznych. MacCauley powtOrzyta pojawiajace si¢ w wielu

2 Por. Julia Ballerini, Recasting Ancestry: Statuettes as Imaged by Three
Inventors of Photography, w: The Object as Subject: Studies in Interpretation
of Still Life, red. Anne W. Lowenthal, Princeton 1996, s. 41-58.

3 Por. Anne Elizabeth MacCauley, Industrial Madness. Commercial
Photography in Paris 1848—1871, New Heaven 1994, s. 266.
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opracowaniach stwierdzenie, ze w pierwszym okresie istnienia
fotografia zdominowana byla przez niedajaca mozliwosci po-
wielania obrazu technike dagerotypii, stad ograniczone byty
mozliwosci jej dystrybucji i zasieg oddziatywania. Tego rodzaju
tezy budowane sg najczgséciej na podstawie powszechnej opinii
o dominacji w pierwszej dekadzie istnienia nowego medium ga-
tunku portretu fotograficznego. Jednak nawet pobiezny przeglad
produkcji fotograficznej tego czasu pokazuje skale i wage zja-
wiska reprodukeji, do ktorej stosowano, w przeciwienstwie do
upowszechnionej w portrecie dagerotypii, wygodng — zwlaszcza
podczas dalekich wypraw — technike kalotypii.

Historia fotograficznej reprodukcji dzieta, rekonstruowana
wyrywkowo w nielicznych dotychczas poswieconych tej prob-
lematyce opracowaniach, rozpoczyna si¢ zatem dopiero w poto-
wie XIX stulecia, w momencie technologicznej przemiany, ktOra
byta punktem zwrotnym w historii medium w og6le. Wraz z wy-
nalezieniem techniki kolodionu mokrego z jednej strony fotogra-
fia stala si¢ medium umozliwiajacym teoretycznie nieograniczo-
ny proces reprodukowania, z drugiej natomiast pozwalata wy-
konywac¢ obrazy ostre i precyzyjne, doktadne w najmniejszych
detalach. Laczyta zatem najbardziej pozadane cechy dwoch po-
przednich technik, kalotypii i dagerotypii. Od tego momentu fo-
tografia reprodukcyjna stata si¢ przedmiotem masowej produk-
cji i handlu, wytwarzana byta gtéwnie przez komercyjne atelier
i dystrybuowana przez wydawnictwa niemal na catym $wiecie.
Jej rozw0j nastapit btyskawicznie, historycy szacuja, ze w latach
50.160. XIX stulecia okoto 30% wszystkich fotografii stanowity
reprodukcje grafiki i malarstwa, fotografie rzezby i architektury*.
Tylko niewielka czg¢$¢ przeznaczona byta dla srodowiska akade-
mickiego, uczonych i znawcOw sztuki. Wiekszo$¢ adresowana
byta do odbiorcOw z rosngcej stale klasy $redniej, podrozuja-

4 Anthony Hamber, Photography of Works of Art, w: Ken Jacobson,
Anthony Hamber, Etude d’aprés nature: 19" Century Photographs in Relation
to Art: Artists’ Studies, Works of Art, Portraits of Artists, Mixed Media, red.
Ken Jacobson, Essex 1996, s. 114.
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cych, dysponujacych wolnym czasem na rozrywki, hobby czy
poszerzanie wiedzy.

Celem pierwszej czesci ksiazki jest nie tylko przywotanie tej
pominigtej czgsci historii poczatkOw fotografii. Chodzi o to, by
poprzez refleksje nad geneza fotograficznej reprodukcji dzie-
fa zobaczy¢ w nowym $wietle proces wynajdywania fotografii
w ogo0le. Pojawia si¢ ona, jak zostanie pokazane, przede wszyst-
kim w funkcji reprodukcji, w zderzeniu dwOch dyskursOw, sztuki
i nauki. Obydwa wplynely nie tylko na formg¢ czy tematyke tych
wczesnych fotografii, ale takze na ich techniki, a nawet mate-
rialnos¢. Obrazy te reprezentowaly zatem aktualne ideologie,
przejawiajace si¢ w ksztattujacych je naukowych teoriach po-
znawczych czy koncepcjach estetycznych, a zarazem stawaly si¢
ich narzgdziem. Fotografia wynaleziona zostala jako instrument
kumulacji i porzadkowania informacji, nie byta jednak nigdy
neutralna politycznie.

Fotografia w poczatkach swego istnienia zostata przez wy-
nalazcOw ujeta w koncept ,,spontanicznej reprodukcji’, co
oznaczato przede wszystkim obraz powstajacy automatycznie,
do pewnego stopnia mimowolnie, niezaleznie od dziatania czto-
wieka. Znaczenie tego pojecia zostanie przyblizone szczegdtowo
w drugiej czesci ksigzki, w kontekscie ksztalttowania fotografii
jako medium reprodukcji artefaktow.

1.1. Pytanie o poczatek

Walter Benjamin w pierwszych zdaniach stynnego eseju, bedacego
wczesng prObg krytycznej konstrukceji dziejow fotografii, stwier-
dzit, ze w pewnym momencie historycznym zaistnienie tego me-
dium stato si¢ w kulturze konieczne. Uzasadnieniem tej tezy byt
dla filozofa fakt, Ze nie byto ono ,,przypadkowym” odkryciem jed-

5 Ten koncept wyjasniali m.in. Mary Warner Marien, Photography and
Its Critics. A Cultural History 1839—1900, Cambridge, MA 1997, s. 1-20;
Geoffrey Batchen, Burning with Desire. The Conception of Photography,
Cambridge, MA 1999.
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nego uczonego, ale skutkiem prowadzonych w tym samym czasie,
w roznych miejscach Europy, przez wiele osOb, eksperymentdw
»zmierzajacych do identycznego celu: do utrwalenia w camera ob-
scura obrazOw, znanych juz co najmniej od czasOw Leonarda da
Vinci™. Oczywiscie obrazy te obecne byty w kulturze duzo wezes-
niej, od starozytnosci, a $wiattoczute wlasciwosci niezbednych do
ich utrwalenia zwigzkOw srebra znano od czasu eksperymentOw
przeprowadzonych przez Johanna Heinricha Schultzego w 1725
roku. Nie umniejsza to jednak znaczenia obserwacji frankfurckie-
go filozofa, tym bardziej ze w studiach nad historig fotografii prob-
lem ten nie byt wtasciwie podejmowany przez badaczy.
Dostrzezone przez Benjamina zjawisko kulturowe poddat
wnikliwej analizie dopiero Geoffrey Batchen, ktOry zainspiro-
wany slowami Daguerre’a okreslit je ,,pragnieniem fotografii””’.
W swej ksigzce poswigconej poczatkom medium przypomniat
eksperymenty prowadzone w kilku europejskich krajach przez
ponad 20 0s0b, ktére podjety na rdézne sposoby miedzy 1790
a 1839 rokiem ide¢ fotografii, rozumianej jako obraz zapisa-
ny wskutek dziatania §wiatta na substancje chemiczne. Celem
Batchena nie byta historyczna rekonstrukcja momentu narodzin
fotografii, lecz zdefiniowanie jej tozsamosci, lokowanej przez
niego wihasnie w historii jej poczatkOw. W zainspirowanej my-
§la Michela Foucault® ksigzce przenidst zatem akcent ze zwien-
czonych powodzeniem poszukiwan i eksperymentOw na zrOdta
pragnienia nowego medium. Celem jego projektu byta archeo-
logia fotografii, analizowal przede wszystkim warunki, w jakich
mogla ona zaistnie¢ w poczatkach XIX wieku, rekonstruowat
okolicznosci, w ktOrych ktokolwieck mOgt zaczaé ja sobie wy-
obraza¢. Batchen zrezygnowat z tradycyjnego porzadku analizy

¢ Walter Benjamin, Mafa historia fotografii, przet. J. Sikorski, w: idem,
Aniol historii. Eseje, szkice, fragmenty, Poznan 1996, s. 105.

7 Geoffrey Batchen, Burning with Desire. The Conception of Photography,
op. cit. Tytul ksigzki inspirowany jest stowami z listu Daguerre’a do
Niépce’a z 1828 roku: ,,I am burning with desire to see your experiments
from nature”.

§ Michel Foucault, Archeologia wiedzy, thum. Andrzej Siemek, Warszawa
1977.
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genetycznej 1 pytan o to, kiedy po raz pierwszy co$ sfotogra-
fowano. Interesowato go przede wszystkim, dlaczego fotografia
wynaleziona zostata w pewnym momencie historycznym, jako
okreslona metoda i forma obrazowania.

Scharakteryzowane wyzej podejscie rozni Si¢ zasadniczo
od ponawianych we wczesniejszej historiografii prob i powie-
lanych schematéw badawczych’, w ramach ktorych usitowano
wskaza¢ jeden wiasciwy poczatek fotografii. Przyjete w litera-
turze daty, wyznaczajace symboliczny moment ,,narodzin”, od-
nosza si¢ najczesciej albo do wykonania pierwszego zachowa-
nego zdjecia przez Josepha Nicéphora Niépce’a w 1827 roku,
albo do ogtoszenia wynalazku przez Louisa Jacques’a Mandé
Daguerre’a w 1839. Nie pomagaja one jednak w prObie zro-
zumienia fenomenu fotografii, polegajacego miedzy innymi
na tym, ze ,,zaczynala” si¢ ona wielokrotnie, w réoznych miej-
scach, a poczatkom tym towarzyszyly czesto rdézne dyskursy'’.

* Wyznaczy¢ doktadnie moment wynalezienia fotografii probowali m.in.
Helmut Gernsheim, The Origins of Photography, London 1982; Marcel
Bovis, Technical Processes, w: A History of Photography. Social and Cultural
Perspectives, Cambridge 1987, ktdrzy zgodnie palme pierwszenstwa przy-
znali Niépce’owi. Z kolei Larry J. Schaaf w roli pioniera widziat Talbota, Out
of the Shadow. Herschel, Talbot and the Invention of Photography, op. cit.,
podobnie jak Michael Gray, First Photographs. William Henry Fox Talbot
and the Birth of Photography, exh. cat. New York 2002. W literaturze poja-
wila si¢ tez proba oddania sprawiedliwosci wielkiemu przegranemu w kon-
kurencji, Bayardowi: Michel Frizot, Jean Claude Gautrand, Hipollyte Bayard.
Naissance de I’image photographique, Amiens 1986. Kwestia pierwszenstwa
zdaje si¢ nieco bardziej skomplikowana we wczesniejszej tradycji histo-
riograficznej, np. Josef Maria Eder w swej pracy History of Photography,
New York 1890, widziat w roli pioniera Schulzego, ktOry odkryt $wiattoczu-
e wlasciwosci soli srebra. Natomiast Georges Potonniée w The History of
the Discovery of Photography, New York 1936, przywotal takze pierwsza
ide¢ obrazu fotograficznego, zawarta w napisanej w 1760 roku alegorycz-
nej noweli normandzkiego pisarza, Tiphaigne de La Roche, zatytutowanej
Giphantie, wypowiadat sie jednak sceptycznie na temat jej roli w wynalezie-
niu procesu fotograficznego.

10 Taki sad przedstawit m.in. Hans Rooseboom, What’s Wrong with
Daguerre? Reconsidering Old and New Views on the Invention of Photography,
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Niemozno$¢ wyznaczenia pewnej daty dowodzi, ze nie ma jed-
nej spljnej historii ,,narodzin” fotografii, mozna jedynie podej-
mowac proby rekonstrukcji rownolegtych historii jej wielokrot-
nych poczatkOw. Niekiedy miaty one charakter $wiatopoglado-
wej alternatywy, bo cho¢ fotografia wynajdywana byta w polu
kultury zachodniej, wyznaczonym przez dyskursy nauki, sztuki,
i techniki, to ich natezenie w réznych przypadkach byto inne.
Wsrdd pionieréw medium byli zarGwno uczeni, jak i artysci,
a takze eksperymentatorzy i wynalazcy. Horyzont intelektualny
1 pozycja spoteczna kazdego z nich okazuja si¢ istotne dla zro-
zumienia funkcji wynalezionej przez niego techniki fotografii.

Tym, co taczy rozne poczatki fotografii, jest zaistniata w nowo-
czesnej kulturze potrzeba reprodukcji technicznej'!, a wigc takie-
go obrazu, ktory odwzorowuje bez posrednictwa reki cztowieka,
a w zwiazku z tym wolny jest od wszelkich obcigzen zwigzanych
zarOwno z jego subiektywng wizjg, jak i manualnymi nawyka-
mi, nabytymi na przyktad w czasie edukacji artystycznej czy
wykonywania zawodu rytownika. Analizowane przez Batchena
»pragnienie fotografii” jest w istocie pragnieniem reprodukc;ji,
rozumianej nie tylko jako obraz wiernie odwzorowujacy pejzaze,
obiekty architektoniczne, wreszcie inne obrazy, ale takze jako
idea samopowielania natury, reprodukowania samej siebie dzig-

Amsterdam 2010. Autor opisuje histori¢ wynalazku, a nastgpnie bitwe o pal-
me pierwszenstwa w 1839 (s. 5-11). Stwierdza, ze Talbot i Daguerre repre-
zentowali ,,inne $wiaty”, ze byly to ,,inne techniki i inne style” (s. 12-20).
Powtarza utarta, obiegowa opinig, ze kalotypia byta bardziej artystyczna,
w przeciwienstwie do komercyjnego dagerotypu. Inaczej problem analizu-
je w swej rozprawie Geoffrey Batchen, cho¢ tez uznaje rézne poczatki fo-
tografii za alternatywy. Przywotuje za Pierre’em Harmantem, Anno Lucis
1839: I* Part, ,,Camera” 1977, nr 5, s. 39, liste 24 0s0b, ktOre na przetomie
XVIIT i XIX wieku podjety idee fotografii i zaczgty eksperymenty: Geoffrey
Batchen, Burning with Desire. The Conception of Photography, op. cit., s. 35.

1 Pojecie upowszechnione przez Waltera Benjamina za sprawg jego styn-
nego eseju z 1936 roku wskazuje na szersze zjawisko kulturowe, ktére nie
przejawia si¢ wylacznie w medium fotografii. W tej ksigzce podjeta zostanie
m.in. kwestia mechanicznej reprodukeji rzezby, wynalezionej w tym samym
czasie co fotografia.
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ki wykorzystaniu whasnych sit, §wiatla i procesOw chemicznych.
Zostala ona przez wynalazcOw medium ujeta koncept ,,sponta-
nicznej reprodukcji”, ktOry poddany zostat analizie w kolejne;j
czesci tej ksiazki.

1.2. Przed fotografia

Przywotana w tytule tego podrozdziatu wystawa Petera Galassiego,
zorganizowana w nowojorskim Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w 1981 roku, miata na celu rekonstrukcje poczatku nowego me-
dium'. Kurator podjat zadanie analizy genezy fotografii w kon-
tek$cie dhugiej tradycji przedstawiania w kulturze Zachodu, wy-
odrebniajac i porOwnujagc dwa glowne sposoby konstruowania
przestrzeni obrazowej. Wyr6znil wyrastajagca z nowozytnej trady-
cji malarskiej perspektywe geometrycznag, ktdra okreslit jako wizje
syntetyzujaca, oraz nowe sposoby budowania przestrzeni w nowo-
czesnych obrazach, ktOre nazwat ,,perspektywg analityczng”.

Galassi przez staranny dobOr prac dowodzit, ze scharaktery-
zowane przez niego sposoby konstruowania przestrzeni obrazo-
wej nie sg zwigzane w sposOb konieczny z konkretnym medium,
malarstwa badz fotografii. Prezentowat zatem dzieta malarskie,
glownie pejzaze, powstate okoto 1800 roku, w ktOrych jeszcze
przed pojawieniem si¢ nowego medium wystepuje kompozycja
fragmentaryczna, pozbawiona dominanty, plaska, nasuwaja-
ca, jego zdaniem, skojarzenie z kadrem kamery (il. 6). Wsrod
wcezesnych fotografii dziewigtnastowiecznych prezentowat zas
takie widoki natury i architektury, w ktOrych sposOb przedsta-
wiania przestrzeni przypominat zgodne z regutami perspekty-
wy geometrycznej konstrukcje stosowane w obrazach mistrzOw
renesansu (il. 7). W eseju opublikowanym w katalogu wystawy
autor postawit teze, ze nie ma znaczacej roznicy migdzy starym
i nowym medium, zauwazalnej w kompozycjach obrazow's.

12 Peter Galassi, Before Photography. Painting and the Invention of
Photography, New York 1981.
1 Ibidem, s. 6.
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W konstrukcji wystawy i towarzyszacym tekscie ukryta zo-
stala jeszcze jedna teza. Autor zasugerowal bowiem, ze nowe
medium obrazowe powstalo w obszarze praktyk i dyskurséw
wczesniejszego. Inaczej mOwiac, wskazat, ze obie metody kon-
struowania przestrzeni obrazowej istniaty juz przed wynale-
zieniem fotografii. A skoro zasady konstruowania kompozycji
obrazu nie stanowig nieodtacznej cechy jednego medium, lecz
przeciwnie, sa uniwersalne i wystepuja bez koniecznego zwigz-
ku z nim, fotografia w jego ujeciu stata si¢ zatem tylko kolejng
technikg generalnie pojmowanej sztuki obrazowania. Galassi,
analizujac problem form obrazowych, a nie, na przyktad, funkcji
fotografii, jednoznacznie lokowat tozsamo$¢ tego medium w ob-
szarze sztuki, nie za$ w sferze spolecznej, obszarach polityki czy
intelektualnych transformacji epoki.

Jego propozycja spotkata si¢ z natychmiastowg krytyka, prze-
prowadzona z pozycji postmodernistycznych. Rosalind Krauss,
amerykanska krytyczka i teoretyczka sztuki, zwigzana z lewicu-
jacym magazynem ,,October”, wyrazila sprzeciw wobec takiej
koncepcji ekspozycji dziet malarskich z fotografiami, gdzie za-
sada organizujacg staty sie wizualne skojarzenia kompozycji,
dostrzezone analogie struktur obrazOw, co pociagalo za soba
nieuchronne wpisanie fotografii w schematy odbioru i analizy
malarstwa'¥, Upominata si¢ o rekonstrukcje¢ pierwotnego kon-
tekstu, ktoéry w pokazywanych przez Galassiego dziewietnasto-
wiecznych fotografiach byt na ogét nieartystyczny'. Rosalind
Krauss catkowicie odrzucita te propozycje okreslenia poczatkOw
fotografii, w jej przekonaniu zakorzeniong w estetyce moderni-
stycznej, co z perspektywy dzisiejszych badan nad poczatkami
medium moze si¢ wydawaé niezupetnie uzasadnione. Krauss

14 Rosalind Krauss, Photography's Discursive Spaces. Landscape/View,
,,Art Journal” 1982, t. 42, nr 4.

15 Paradoksalnie, w tym postulacie Krauss blizsza jest wartosciom moder-
nizmu niz Galassi; po pierwsze dlatego, ze chce akcentowac to, co wlasciwe
dla danego medium, a co odrdznia je od innych; po drugie, zmiane¢ kontekstu
uwaza za rodzaj naduzycia, a pierwotny wydaje si¢ jej prawdziwszy i bardziej
warto$ciowy od kolejnych.
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stusznie jednak zwrOcita uwage na niepokojaca tatwos¢ dryfo-
wania fotografii migdzy ré6znymi ,,przestrzeniami dyskursywny-
mi” 1 zwigzang z tym mozliwo$¢ nadawania obrazom nowych
znaczen. Krytyczka nie pytala jednak o przyczyne tego stanu
rzeczy, postulowata jedynie rekonstrukcje¢ pierwotnych funkcji
i zwigzanych z nimi znaczen obrazOw, ktore w wypadku prezen-
towanych przez Galassiego fotografii lokowata jednoznacznie
w dyskursach wiedzy i nauki.

Skoncentrowana na tym postulacie 1 krytyce koncepcji
Galassiego, Krauss nie mogta dostrzec tego, co byto najcickaw-
sza lekcja jego wystawy, czyli mozliwosci poszukiwania i usta-
nawiania innych niz genetyczne czy przyczynowo-skutkowe
zwigzkOw migdzy obrazami. Galassi rozwazal bowiem problem
tradycji, odchodzac od tropienia bezposrednich relacji i wpty-
wow, na rzecz poszukiwania innego rodzaju wiezi miedzy obra-
zami, takze tych ufundowanych w spojrzeniu i do§wiadczeniu
widza. To podejscie, cho¢ spotkato si¢ z ostrg krytykg przedsta-
wicieli postmodernizmu'®, Galassi rozwijal potem konsekwen-
tnie w swej praktyce kuratorskiej!’. Pozwolito ono spojrzec¢

16 Krytyke przeprowadzita rOwniez Abigail Solomon-Godeau w napisa-
nym rok pdzniej tek$cie Calotypomania: The Gourmet Guide to Nineteenth-
-century Photography, w: Photography at the Dock: Essays on Photographic
History, Institutions, and Practices, Minneapolis 1991, s. 4-27, zwracajac
uwagg, ze konstrukcja tej wystawy jest rodzajem tautologii, tzn. autor tak
dobrat obrazy, by potwierdzaty przyjeta przez niego tezg. Mialo to, w jej prze-
konaniu, shuzy¢ uzasadnieniu prowadzonej przez instytucje polityki wpisy-
wania fotografii w obszar sztuki, przez wykazanie, ze nowe medium nie tylko
»wyrasta” z praktyk artystycznych, ale tez nie da si¢ od nich oddzielic.

17 Por. Peter Galassi, Walker Evans and Company, New York 2000. We
wstepie do katalogu wystawy pisze: ,,jednym z celOw wystawy byta refleksja
nad tradycja artystyczng obejmujacg przypadki oczywistego wpltywu jedne-
go artysty na drugiego, ale i ,,poszukiwanie relacji pomiedzy dzietami, ktOre
mogg nie by¢ ze sobg bezposrednio zwigzane, lecz prowokuja nas bySmy
zobaczyli je w nowym $wietle, a tym samym zrewidowali nasze pojmowanie
tradycji” (s. 8). Jego zdaniem, ,,Tradycja spoczywa w kazdym dziele sztuki,
poniewaz kazda sztuka musi si¢ gdzie$ zacza¢. Tradycja spoczywa rOwniez
w oku widza, kt6ry wnosi do kazdego nowego dzieta doswiadczenie innych
dziel” (s. 10).
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na fotografie dokumentalne tworzone dla celow nauki z innej
perspektywy, a w konsekwencji, cho¢ sam kurator zapewne nie
byt tego swiadom, wskaza¢ na spektakularny, wizualny wymiar
nauki w XIX wieku. Na zjawisko to sktadaty si¢ rozne czynniki,
z jednej strony szczegOlne znaczenie i status obserwacji nauko-
wej w dobie nowoczesnej'®, z drugiej natomiast skala wytwarza-
nia obrazOw na potrzeby badan w réznych dziedzinach, czemu
towarzyszyt rozw0j nowych technologii.

W wypadku nauk $cistych czy przyrodniczych pojawity sie
proby usystematyzowania problemu'?, a takze wnikliwe interpre-
tacje zjawisk. Za przyktad tych ostatnich postuzy¢ moga ana-
lizy chronofotografii Etienne’a Jules’a Mareya, zaproponowa-
ne przez Georges’a Didi-Hubermana® i Ansona Rabinbacha?!.
Znaczaca jest zwlaszcza interpretacja drugiego badacza, w kto-
rej zniesiona zostaje granica migdzy obrazem pojmowanym jako
dzielo, albo co najmniej fenomen estetyczny, a naukowa ilustra-
cja stuzacg wiedzy $cistej 1 pewnej. Dla Rabinbacha chronofo-
tografia Mareya stanowi wila$nie brakujace ogniwo migdzy spo-
tecznym a kulturowym obliczem modernizmu??, miedzy sferami
sztuki, zycia spotecznego i nauki. Nazywa ja ,,mikroskopem
czasu” i wskazuje na jej $cisty zwigzek z Owczesng nauka, cytu-
jac zarazem Bergsona, porOwnujacego chronofotografic Mareya
przedstawiajacg konia w galopie (il. 8) do rzezby Fidiasza

18 Por. Histories of Scientific Observation, red. Lorraine Daston, Elizabeth
Lunbeck, Chicago 2011.

1 Brought to Light: Photography and the Invisible, 1840—1900, red.
Correy Keller, kat. wyst., October 11, 2008 — January 4, 2009, San Francisco
Museum of Modern Art.

2 Georges Didi-Huberman, La danse de toute chose, w: Mouvements
de 'air. Etienne-Jules Marey, photographe des fluides, red. Georges Didi-
-Huberman, Laurent Mannoni, Paris 2004. Tekst omawiany jest w artykule
Andrzeja Le$niaka Obraz ptynny, w: Interpretowac fotografie, red. Magdalena
Wroblewska, Zofia Jurkowlaniec, Warszawa 2009.

2! Anson Rabinbach, The Human Motor: Energy, Fatigue, and the Origins
of Modernity, New York 1990.

2 Ibidem, s. 84.



