PRZEKEADY / TRANSLATIONS

ConNsTAaNZA CARAFFA

OD ,BIBLIOTEK FOTOGRAFICZNYCH”

DO ,FOTOTEK". O EPISTEMOLOGICZNYM
POTENCJALE HISTORYCZNO-ARTYSTYCZNYCH
KOLEKCJI FOTOGRAFII*

,Historia sztuki, taka, jaka ja dzi$ znamy, to dziecko fotografii”!. To zda-
nie, pochodzace od Donalda Preziosiego - jedno z wielu, ktére mogliby$Smy
wybra¢ jako epigraf - pomaga nam zaprezentowac¢ wspélny watek tej ksigzki:
wzajemna relacje pomiedzy historia sztuki i fotografia. Zrédla tej obopdlnej
relacji mozna odnalez¢ w drugiej potowie XIX wieku. To wtasnie wtedy rozwi-
netla i rozprzestrzenita sie fotografia. To réwniez wtedy, na poczatku w krajach
niemieckojezycznych, historia sztuki stata sie dyscypling akademicky. Jedna
z konsekwencji tego rownolegtego rozwoju byto stworzenie archiwéw fotogra-
ficznych? ,reprodukcji” dziet sztuki i architektury, ktére stawaty sie — na prywat-

* Tekst ten nie bytby mozliwy bez pomocy i wsparcia ze strony tych, ktérzy zainspiro-
wali mnie i wptyneli na mnie nie tylko swoim pisarstwem, ale takze owocnymi dyskusjami
i korespondencjami w ostatnich latach: tak wicc chciatabym wyrazi¢ moje podziekowania
dla Elizabeth Edwards, Dorothei Peters, Kelley Wilder, a w szczegolnosci Joan M. Schwartz
i Tiziany Sereny. M¢j intelektualny dtug u nich jest duzo wiekszy, niz moze to wynikaé
z bibliograficznych przypisow i cytatow. Specjalne podziekowania dla Ute Dercks i Almut
Goldhahn, ze dzielity ze mna wspdlne cele i zamierzenia. [Tekst ten stanowi rodzaj wpro-
wadzenia do tomu redagowanego przez Constanze Caraffe pt. Photo Archives and the Pho-
tographic Memory of Art History, Berlin-Miinchen 2011, s. 11-44. Przektad dzieki uprzej-
mosci Autorki oraz wydawcy: Deutscher Kunstverlag GmbH. W niektérych przypisach
Autorka odnosi sie do tekstéw zamieszczonych w tomie, z ktorego pochodzi oryginalny
tekst — przyp. thum.|.

I D. Preziosi, Rethinking Art History. Meditations on a Coy Science, New Haven-Lon-
don 1989, s. 72.

2 W tekscie tym konsekwentnie przektadam ,photo archive” jako fototeka. Niekiedy
jednak Caraffa uzywa sformutowania ,photographic archive”, co, utrzymujac jej leksykal-
ne rozroznienie, ttumacze jako ,archiwum fotograficzne”. Dla Caraffy istotne jest przede
wszystkim rozréznienie pomiedzy biblioteka jako miejscem pasywnej konsultacji a ar-
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nym lub instytucjonalnym poziomie — gléwnym laboratorium historyka sztu-
ki. Jak zauwazyt w swoim Muzeum wyobraZni Andre Malraux, historia sztuki
juz od XIX wieku utozsamiana byta z ,histoire de ce qui est photographiable”s.
Z kolei Heinrich Dilly poszedt o krok dalej w swojej krytycznej refleksji na te-
mat narzedzi métier d’historien d’art, by sparafrazowaé¢ Marca Blocha, sugeru-
jac, ze fotografie powinno sie uwazac za ,oryginaty” historii sztuki, i ze to nie
same dzieta sztuki, ale ich fotograficzne reprodukcje stanowig obiekt historycz-
no-artystycznego opisu*. Wprowadzenie fotografii cyfrowej nie uniewaznito tej
obserwacji; w istocie, zaowocowato zwiekszeniem $wiadomosci na temat spe-
cyfiki ,tradycyjnej” fotografii, co w rezultacie sprawito, ze nasze spojrzenie na
dokumentalne fotografie analogowe nabrato historycznej perspektywy, ktorej
brakowato mu wczeéniej. Skorzystata na tym réwniez historiografia historii
sztuki jako dyscypliny akademickiej; podjeto badania dotyczace recepcji oraz
zastosowania fotografii przez badaczy oraz konsekwencji tego zjawiska dla me-
todologii historii sztuki. Studia te réwniez pokazaty obustronnosc¢ tej relacji:
praktyka historyczno-artystyczna nie tylko byta warunkowana przez rozwoj
praktyk fotograficznych, a w pewnym stopniu fotograficznych technik, ale tez
sama je warunkowata (np. Wolfflin). Innymi stowy, formutowane przez historie
sztuki dezyderaty by¢ moze przyczynily sie do wytworzenia zapotrzebowania
na rozwdj techniczny (np. na izochromatyczng i kolorowa fotografic). Wiele
opublikowanych tu artykutéw, ktore analizuja rozne istotne studia przypad-
kéw, stanowi pomocny wktad w badania na tym jeszcze nie studiowanym sys-
tematycznie polu. Jednak nadal nalezy przeprowadzi¢ wiele badan, zwtaszcza
tych dotyczacych debaty na temat rzekomej neutralno$ci ,dokumentalnej” fo-
tografii - co ponownie zaproponowano z uwagi na media cyfrowe — oraz samych
poje¢ ,dokumentacji” i ,reprodukcji”.

Jedng z gtéwnych warto$ci tych i innych studiéw — w erze obrazéw Go-
ogle i Flickr - jest to, ze zachecity one badaczy do powrotu do fototek [photo
archives| nie tylko jako miejsc, gdzie sie sprawdza informacje, ale gdzie do-
konuje sie badan. W ciggu ponadstupicédziesiecioletniej historii dyscypliny —
i fotografii — ofiarowywano nie tylko pojedyncze zdjecia, ale cate ich kolek-
cje, w skrécie — przywotane w tytule tej ksigzki fototeki. ,Powrét” do fototek

chiwum fotograficznym, czyli fototeka, jako miedzy innymi miejscem produkcji wiedzy —
przyp. thum.

3 A. Malraux, Le musée imaginaire, Paris 1947, s. 32.

4 Gegenstand der Kunstgeschichtsschreibung sind nicht die als Kunstwerke aner-
kannten Objekte, sondern deren fotografische Reproduktionen”: H. Dilly, Lichtbildpro-
jektion — Prothese der Kunstbetrachtung, w: Kunstwissenschaft und Kunstvermittlung,
red. I. Below, Giefeen 1975, s. 153-172, tu: s. 153 [fragmenty cytowane w tekécie w jezykach
zrédtowych pozostawiam w oryginale - przyp. ttum. |
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oznacza réwniez ponowne zaznajomienie si¢ ze wszystkimi tymi aspekta-
mi badan, ktore stanowig drugg nature analogowego archiwum, ale od kté-
rych, wraz z postepem na gruncie cyfrowych narzedzi wyszukiwania i metod
sprawdzania danych, wielu z nas sie odzwyczaito: potki biblioteczne, pudta,
etykiety, sygnatury biblioteczne, kartony, numery inwentarzowe i inskrypcje,
roznego rodzaju pieczecie, indeksy kartkowe, listy i ksiggi inwentarzowe oraz
taksonomiczne systemy porzadkujace archiwum. Aspekty te — obecnie po-
wigzane z tymi generowanymi przez technologie cyfrowe — zwracaja z kolei
naszg uwage na dziatania prowadzone w archiwum i osoby w nie zaangazo-
wane: od promotora kampanii fotograficznej do fotografa, od fotoarchiwisty,
ktéry decyduje o umieszczeniu konkretnej fotografii w konkretnym pudle,
po badacza, ktéry opisuje fotografie (lub jej karton), proponujac na przyktad
inng atrybucje przedstawionego na niej dzieta sztuki — a zatem nowg koloka-
cje w ramach przestrzeni archiwum. Dzi$ inaczej postrzegamy wszystkie te
czynniki i odkrywamy, ze przedmiotem zbioru fototek nie tylko sa r6znego
rodzaju informacje, ale zwtaszcza sedymentacja wiedzy®. Redukcyjnym byto
wobec tego traktowanie studiéw nad kolekcjami fotograficznymi tworzony-
mi z mys$la o badaniach historyczno-artystycznych, ktérym poswiecona jest
wiekszos¢ tekstow w tej ksigzce, jedynie jako epifenomenu historiografii hi-
storii sztuki, majacego na celu historyczne zrozumienie dyscypliny, réwniez
oparte na uzyskaniu wigkszej krytycznej $wiadomosci co do uzytkowania
i doskonalenia swoich wtasnych narzedzi — w przesztosci i obecnie. Episte-
mologiczny potencjat tych kolekgji jest duzo wiekszy. Aby to pokazac, propo-
nujemy wyrazng terminologiczna zmian¢ w okre$leniu naszego pola badan
oraz miejsca, w ktérym wykonujemy — archiwisci i badacze — naszg prace: po
kroétce, jest to zmiana od ,bibliotek fotograficznych” do ,fototek”. Znaczenie
podejmowanych tu zagadnient ma nie tylko charakter akademicki, ale dotyczy
réwniez codziennej praktyki pracy w archiwum oraz dla archiwum i, w ostat-
niej analizie, przyszto$ci samych fototek.

FOTOGRAFIA JAKO NARZEDZIE HISTORII SZTUKI

Niezbedne jest tu krotkie przypomnienie zrodta i rozwoju interakeji
miedzy fotografia i historig sztuki®. Niemal natychmiast zauwazono do-

5 Przypomina mi si¢ w tym miejscu tytut pracy Terry’ego Cooka: From Information to
Knowledge: An Intellectual Paradigm for Archives, ,Archivaria” 1984-1985, 19, s. 28-49.

¢ Dalej odnosze sie do niektorych tematdw, o ktérych pisatam w moim wprowadzeniu
do: Fotografie als Instrument und Medium der Kunstgeschichte, red. C. Caraffa, Berlin-
Munich 2009, s. 7-26, do ktorego odsytam po szersze spektrum zrdédet bibliograficznych.
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kumentacyjne mozliwo$ci fotografii na gruncie sztuk wizualnych. Dlatego
tez ogtoszenie procesu dagerotypii we Francuskiej Akademii Nauk w roku
1839 - tradycyjnie przyjetym za date wynalezienia fotografii — towarzyszyty
profetyczne sugestie Francois Arago na temat réznych mozliwych zastoso-
wan procesu Daguerre’a, wlaczajac w to miedzy innymi reprodukeje dziet
sztuki i zabytkéw. Réwnie dobrze znana jest seria wizerunkéw, za pomo-
ca ktorych William Henry Fox Talbot dokonat w swoim Pencil of Nature
przegladu rozmaitych zastosowan fotografii w dokumentacji dziet sztuki:
,p0Osagi, torsy i inne odmiany rzezby, sa zasadniczo dobrze reprezentowane
przez Sztuke Fotograficzng”, tak jak i rysunki, ryciny, obiekty artystyczne,
takie jak porcelana czy wyroby ze szkta, a nawet archiwalne dokumenty’.
Wkrétce po zakonczeniu pierwszych kampanii fotograficznych na tym polu,
takich jak Mission Héliographique we Francji w roku 18518, powstaty pio-
nierskie publikacje, takie jak broszura Photography: the Importance of its
Application in Preserving Pictorial Records of the National Monuments of
History and Art opublikowana przez A.ES. Marshalla w Anglii w roku 1855°.

Tutaj ogranicze sie do przywotania niektérych fundamentalnych tekstéw: Dilly, Lichtbild-
projektion...; M. Ferretti, La documentazione dell'arte, w: Gli Alinari fotografii a Firen-
ze 1852-1920, red. W. Settimelli, E Zevi, Florence 1977, s. 116-142; T. Fawcett, Graphic
versus Photographic in the Nineteenth-Century Reproduction, ,Art History” 1986, 9(2),
s. 185-212; Art History through the Camera’s Lens, red. H.E. Roberts, Amsterdam 1995;
A.]. Hamber, A Higher Branch of the Art: Photographing the Fine Arts in England 1839~
1880, Amsterdam 1996; H. Hefy, Der Kunstverlag Franz Hanfstaengl und die friihe fotogra-
fische Kunstreproduktion. Das Kunstwerk und sein Abbild, Munich 1999; D. Peters, Zur
Metamorphose des Blicks auf die Kunst. Fotografische Kunstreproduktion im 19. Jahrhun-
dert, Dissertation Universitit Kassel 2005; A. Matyssek, Kunstgeschichte als fotografische
Praxis. Richard Hamann und Foto Marburg, Berlin 2009; Pietro Toesca e la fotografia. Saper
vedere, red. P. Callegari, E. Gabrielli, Milano 2009; D. Peters, “... die sorgsame Schdrfung
der Sinne”. Kunsthistorisches Publizieren von Kugler bis Pinder, w: In der Mitte Berlins.
200 Jahre Kunstgeschichte an der Humboldt-Universitdt, red. H. Bredekamp / A.S. Labuda,
Berlin 2010, s. 229-255; D. Levi, Da Cavalcaselle a Venturi. La documentazione fotografica
della pittura tra connoisseurship e tutela, w: Gli archivi fotografici delle Soprintendenze.
Tutela e storia (materiaty pokonferencyjne, Wenecja 2008), red. A.M. Spiazzi, L. Majoli,
C. Giudici, Crocetta del Montello 2010, s. 23-33; Art and the Early Photographic Album
(materiaty pokonferencyjne, Washington, D.C. 2007), red. S. Bann, New Haven 2011.

7 W cytowanym tu akapicie wspomniana jest fotografia torsu Patroklesa. WH.E Tal-
bot, The Pencil of Nature, London 1844-1846, plansza V, nienumerowane strony (tu cyto-
wane z edycji faksymilowej, red. B. Newhall, New York 1969).

8 Por. A. de Mondenard, La Mission Héliographique. Cing photographes parcourent la
France en 1851, Paris 2002.

® H. Gernsheim, Geschichte der Photographie: die ersten hundert Jahre (Propylden-
Kunstgeschichte, Sonderbiande 3), Frankfurt am Main 1983, s. 336.
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Uzycie fotografii do cel6w dokumentalnych dostrzezone zostato przez Char-
les’a Baudelaire’a w Salon de 1859, cho¢, jak wiadomo, ze szkodg dla arty-
stycznych aspiracji fotografii'®.

Rosngce wykorzystanie fotografii przez historykow sztuki silnie wiaze sie
z technologicznym postepem fotografii w drugiej potowie XIX wieku. Po$rod
kamieni milowych w tym ciggu rozwojowym mozemy wspomnie¢ wynale-
zienie procesu negatywowo-pozytywowego, uprzemystowienie produkeji ptyt
negatywowych, fotografie izochromatyczng oraz, pod koniec XIX wicku, wy-
nalezienie technik fotomechanicznej reprodukeji'. Korzys$ci ptynace z foto-
grafii dla praktyki historyczno-artystycznej zostaty efektywnie podsumowa-
ne w ustepie autorstwa Wilhelma Liibke, ktéry w roku 1873 bezwarunkowo
uznat metodologiczne zmiany umozliwione przez te nowa technologie:

historia sztuki zadnym innym technicznym pomocom dzisiejszych czaséw nie
zawdziecza tyle, co fotografii. To tak naprawde fotografia pozwolita nam po raz
pierwszy przeprowadzi¢ studia poréwnawcze z poczuciem pewnosci, na ktére nie
miaty juz wpltywu zmienne, subiektywne nastroje, o$wietlenie, czas dnia i miejsce
konserwacji'2.

Mozliwo$¢ zestawienia na biurku historyka sztuki dziet w postaci fotogra-
fii zachowanych nawet w odleglych od siebie miejscach i odseparowanie ich
ogladu od tak wzglednych czynnikéw jak warunki o$wietleniowe, otworzyto
nowe mozliwosci dla metod poréwnawczych, ktére dotad mozliwe byty jedy-

10 Ch. Baudelaire, Salon de 1859, ,Révue Frangaise”, Paris, 1859, June 10-July 20.
Zob. ostatnie wydanie krytyczne: Ch. Baudelaire, Salon de 1859. Texte de la Revue fran-
¢caise établi avec un relevé de variantes, un commentaire et une étude sur Baudelaire cri-
tique de I'art contemporain par Wolfgang Drost, Paris 2006.

I Dopiero wtedy mozna byto uzywac fotografii jako ilustracji w ksigzkach bez koniecz-
nosci poddawania ich procedurom graficznej reprodukeji, takiej jak litografia. Zob. numer
specjalny Fotografie gedruckt czasopisma ,Rundbrief Fotografie”, Sonderheft 4, Stuttgart
1998, a zwtaszcza D. Peters, Die Welt im Raster. Georg Meisenbach und der lange Weg zur
gedruckten Fotografie, w: Konstruieren, kommunizieren, prdsentieren. Bilder von Wissen-
schaft und Technik, red. A. Gall, Gottingen 2007, s. 179-244.

12 Keinem technischen Hiilfsmittel der Gegenwart ist die Kunstwissenschaft zu sol-
chem Dank verpflichtet, wie der Photographie. Sie eigentlich hat uns erst in die Lage ver-
setzt, vergleichende Studien mit jener Sicherheit zu betreiben, auf welche der Wechsel der
subjektiven Stimmung, der Beleuchtung, der Tageszeit, des Aufbewahrungsortes keinen
Einflu mehr iibt”; W. Libke, Die Dresdener Galerie in Photographien, ,Kunstchronik”
1873, 9, s. 81-86, tu: s. 81; cytowane w: D. Peters, Fotografie als “Technisches Hiilfsmittel’
der Kunstwissenschaft. Wilhelm Bode und die Photographische Kunstanstalt Adolphe
Braun, ,Jahrbuch der Berliner Museen” 2002, 44, s. 167-206, tu: s. 167.
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nie dzieki rycinom'®. W przeciwienstwie do tych ostatnich, reprodukcje foto-
graficzne dziet sztuki zyskaty aktualno$¢ wtasnie ze wzgledu na ich obietnice
wiekszej ,wiarygodnosci”. Jednak spotegowaty one réwniez obecne juz w przy-
padku rycin konsekwencje zwigzane z problemem dekontekstualizacji. Byto
tak, poniewaz reprodukowane na fotografiach dzieta sztuki pozbawione byty
swoich rzeczywistych wymiaréw, materialno$ci i koloru; byly zredukowane
do dwuwymiarowych reprodukeji w serii standardowych formatéw. W ten
sposob mozna je byto tatwo transportowac, porzadkowa¢, klasyfikowaé, prze-
chowywaé w teczkach i pudtach, aranzowac¢ w cykle i grupy, a w rezultacie
redukowa¢ do wygodnej formy sprzyjajacej komparatystycznym studiom hi-
storyka sztuki'. Fotografie uzywano jako aides-mémoires, ale réwniez jako
dokumentacje zmieniajgcego sie z czasem stanu dzieta sztuki, a nawet jako
zapis [wygladu] tych, ktére juz nie istniaty, jako wizualne pomoce w naucza-
niu uniwersyteckim (zar6wno w postaci odbitek fotograficznych, jak i slaj-
déw)®, a nie tylko w celu skompensowania braku bezpo$redniej znajomosci
dziet sztuki czy zabytkow, ktére ukazywaty, w oparciu o wiar¢ w fotografie,
ktora Richard Krautheimer retrospektywnie okredlit jako ,btedne, zakorze-
nione w naszej dyscyplinie przekonanie, ze |[...] stare lub nowe zdjecia, wy-
konane przez przyjaciot, mogg zastgpic¢ rzeczywisty oglad”'¢. Dzieki szybkiej
industrializacji i komercjalizacji tej branzy - co stanowito réwniez odpowiedz
na zapotrzebowania innego zjawiska XIX wieku, pojawienia si¢ masowe;j tu-
rystyki — oraz katalogowej kodyfikacji agencji handlujacych fotografiami, fo-
tografie staly sie rowniez punktem odniesienia, a zatem i $rodkiem komuni-
kacji w debacie historyczno-artystycznej, a badacze zaczeli zaopatrywaé swoje
listy w odno$niki do tego czy innego numeru katalogu Bauna czy Alinariego!.

13 Na temat zwigzkéw miedzy reprodukejami graficznymi i fotograficznymi w XIX wieku
zob. m.in. S. Bann, Parallel Lines: Printmakers, Painters and Photographers in Nineteenth-
Century France, New Haven 2001.

4 H. Dilly, Das Auge der Kamera und der Kunsthistorische Blick, ,Marburger Jahrbuch
fiir Kunstwissenschaft” 1981, 20, s. 81-89. Zob. niedawno wydane Vergleichendes Sehen
(materiaty pokonferencyjne, Bazylea 2007), red. M. Gaier, E Wolf, L. Bader, Munich 2010.

5 H. Dilly, ,Weder Grimm, noch Schmarsow, geschweige denn Wolfflin...”. Zur
jlingsten Diskussion iiber die Diaprojektion um 1900, w: Fotografie als Instrument und
Medium der Kunstgeschichte..., s. 91-116, w ktorej autor streszcza cata debate, ktorg sam
zapoczatkowat w roku 1975.

16 [...] der unserem Fach inhirente Irrglaube, |...] alte wie neue Photos, von Freunden
beschafft, konnten den Augen schein ersetzen”; R. Krautheimer, Anstatt eines Vorworts,
w: idem, Ausgewdhlte Aufsditze zur Europdischen Kunstgeschichte, Cologne 1988, s. 7-37,
tu:s. 29.

7 Dorothea Peters pracuje obecnie nad fotografiami jako $rodkami komunikacji
w debacie miedzy specjalistami w dziedzinie sztuki; zob. studium tej autorki w niniejszej
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Na tamach czasopism artystycznych wywigzata si¢ goraca debata na te-
mat zalet i wad tego nowego chemicznego i mechanicznego procesu, od jego
poczatkéw w latach 50. XIX wieku'®. Cho¢ podnoszono wiele gloséw przeciw-
ko ciagle bardziej rozprzestrzeniajagcemu sie ,ztu [...] mechanicznej precyzji
reprodukcji”’??, fotografia wkrétce odniosta triumf nad rycinami, a do konca
lat 80. XIX wicku stata sie¢ w pelni preferowanym narzedziem historykéw
sztuki i koneseréw roznych pokolen. Pewna $wiadomos$é¢ metodologicznych
konsekwencji uzycia fotografii zostata miedzy innymi odzwierciedlona w pro-
gramie pierwszego miedzynarodowego kongresu historii sztuki, ktéry odbyt
siew Wiedniu od 1 do 4 wrzeénia 1873 roku, gdzie problem ,reprodukecji dziet
sztuki i ich rozpowszechniania” przedtozono jako piaty punkt dyskusji?’. We
wstepie do swojego katalogu rysunkéw Michata Aniota i Rafaela, John C. Ro-
binson napisat w roku 1870: Wynalazek fotografii w naszym czasie spowodo-
wat rewolucje”?!.

FOTOGRATFIE JAKO OBIETNICA DOWODU

Skad sie wzicto to zaufanie do fotografii? Na jakiej podstawie si¢ opierato?
Byta to po prostu chemiczna/mechaniczna natura procesu, ,opartego jedynie
na optycznych i chemicznych $rodkach i zachodzacego bez pomocy kogokol-
wiek, komu znana byta sztuka rysunku”??, ktéra wydawata si¢ gwarantowaé

obiektywno$¢: uwolnienie badania sztuki od interpretacyjnej interwencji
rytownika i oddawanie w stuzbe badaczy i koneseréw ,doktadnych, bezoso-

ksigzce. Na temat poczatkéw komercyjnej fotografii i jej biznesowego wymiaru zob. m.in.
E.A. McCauley, Industrial Madness: Commercial Photography in Paris, 1848-71, New
Haven 1994.

18 Na temat debaty badaczy w kregu niemieckojezycznym zob. W, Ratzeburg, Medien-
diskussion im 19. Jahrhundert. Wie die Kunstgeschichte ihre wissenschaftliche Grundlage
in der Fotografie fand, ,kritische berichte” 2002, 1, s. 22-39.

19 Uebelstand [...] der mechanischen Genauigkeit der Wiedergabe”; C.L., Die Photo-
graphie als Mittel zur Reproduction von Holzschnitten, Kupferstichen und Handzeichnun-
gen, w: ,Archiv fur die zeichnenden Kiinste mit besonderer Beziehung auf Kupferstecher-
und Holzschneidekunst und ihre Geschichte” 1859, 5, s. 136-140, tu: s. 137.

20 G. Schmidt, Die Internationalen Kongresse fiir Kunstgeschichte, Wiener Jahrbuch
fiir Kunstgeschichte” 1983, 36, s. 7-116, na temat Kongresu Wiedenskiego z roku 1873 zob.
s. 7-13 oraz s. 19-22 (faksymile programu, tu cytat ze s. 19).

21 1.Ch. Robinson, A Critical Account of the Drawings by Michelangelo and Raffael-
Io in the University Galleries, Oxford, Oxford 1870, s. X. Przypis ten zawdzieczam Golo
Maurerowi, ktéry pracuje nad historycznym, przegladowym opracowaniem katalogéw ry-
sunkéw Michata Aniota.

22 Talbot, Introductory Remarks, w: idem, The Pencil of Nature (brak paginacji).
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bowych przedstawien”?? dziet sztuki, ktére badali. Z tych samych powoddw;
dla ktérych, w kategoriach Baudelaire’a, fotografii nie mozna byto uznaé za
sztuke, stata sie ona perfekcyjnym i wiernym narzedziem reprodukeji rzeczy-
wistos$ci, i to takim, ktére byto w stanie zapewni¢ catkowicie ,obiektywne”
faksymile oryginatu:

Fotografia, [...] za sprawg tych samych wtasnosci, ktére uniemozliwiajg uznanie
jej za sztuke w jej relacji z naturg, sama moze zapewnic petng gwarancje wiernosci
w reprodukgji istniejacych dziet sztuki, a zwtaszcza w reprodukeji rysunkéw??.

Niewygodne pytanie dotyczace relacji pomiedzy fotografia a rzeczywi-
stoscig, miedzy reprodukcja a oryginatem, a zatem zaktadanej neutralno$ci
medium, stanowi dla badaczy fotografii jeden z wielkich, nierozwigzanych
probleméw?®. Podczas gdy kontrowersja na temat rzekomej indeksalnej na-
tury fotografii ciagle trwa?¢, kwestia fotograficznej wiarygodnos$ci uczestni-
kom dziewigtnastowiecznej debaty wydawata si¢ niepodwazalna?’. Poczat-
koéw toposu nieprzekupnego oka aparatu mozna upatrywaé w zrodtach debaty
publicznej o fotografii. Mimetyczne cechy malarstwa zawsze taczono z reka
malarza, podczas gdy te fotografii postrzegano jako mechanicznie i mate-
matycznie poprawne. Zatem fotografia pojawita sie na scenie jako bardziej
godny zaufania sposdb reprodukcji natury wtasnie dlatego, ze byta (przynaj-
mniej pozornie) niezalezna od ludzkiej reki: jej neutralno$é zostata zagwa-

23 B. Berenson, Isochromatic Photography and Venetian Pictures, ,The Nation” 1893,
57/1480, November, s. 346-347, cyt. za: Documents in the History of Visual Documenta-
tion. Bernard Berenson on Isochromatic Film, ,Visual Resources” 1986, 3, s. 131-138, tu:
s. 137.

24 Die Photographie leistet [...] durch diejenigen Eigenthiimlichkeiten, um derentwil-
len sie der Natur gegeniiber nicht als Kunst gelten kann, in der Wiedergabe von vorhan-
denen Kunstwerken und ganz speciell von Handzeichnungen einzig und allein die volle
Garantie der Treue”; R. Weigel, Die Werke der Maler in ihren Handzeichnungen. Beschrei-
bendes Verzeichniss der in Kupfer gestochenen, lithographirten und photographirten Facsi-
miles von Originalzeichnungen grosser Meister, Leipzig 1865, s. XV-XVI.

25 Zob. m.in. Photography and Philosophy. Essays on the Pencil of Nature, red. S. Walden,
Malden-Oxford-Carlton 2008.

26 Dobry przyktad stanowi zbiorowe opracowanie w serii Art Seminar Jamesa Elkinsa:
Photography Theory, red. J. Elkins, New York-London 2007. Zob. recenzje: R.E. Kelsey,
Indexomania, ,The Art Journal” 2007, 66(3), s. 119-122; J. Roberts, Photography and Its
Truth-Event, ,Oxford Art Journal” 2008, 31(3), s. 463-468; E. Edwards, F Brunet, On The-
ory and Photography — Two Comments, ,History of Photography” 2008, 32(4), s. 378-380.

27 Przywotlane za: M. Schwartz, ,Records of Simple Truth and Precision”: Photogra-
phy, Archives, and the Illusion of Control, ,Archivaria” 2000, 50, s. 1-40, tu: s. 22.
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rantowana przez fakt, ze jest wytwarzana przez maszyne. Jednym z autordw,
ktdrzy przyczynili sie do fundacyjnego mitu fotografii jako autopoietycznego
(tzn. autokreacyjnego) procesu, jako ,obrazu, ktéry sam sie tworzy”?8, byt Wil-
liam Henry Fox Talbot. Wspdlna ni¢ wezesnych pism teoretycznych na temat
fotografii, w wiekszym stopniu niz definicje, tworzyly figury retoryczne, niekto-
re z wyrazen Talbota, takie jak ,rysunek fotogeniczny” czy ,otéwek natury”*.
Bizantynisko-chrze$cijaniska idea istnienia obrazéw, ktdre nie sg wytworzone
rekg cztowieka (acheiropoieta) zostata zatem przysposobiona do opisu tech-
nologicznego i naukowego postepu fotografii®*. W swoim pierwszym rapor-
cie dla Royal Society na temat The Art of Photogenic Drawing, wygtoszonym
31 stycznia 1839 roku, Talbot zaprezentowat sw6j dom na wsi, Lacock Abbey
w Wiltshire, jako pierwszy budynek ,0 ktérym wiadomo, ze narysowat swoj
wlasny obraz”3!. Podkre$lajac, ze fotograficzne obrazy wytworzone w ramach
,Nowej Sztuki”, ,sa odci$niete dtonig Natury”®?, Talbot odwrdcit tradycyjna
relacje pomiedzy sztuka a naturg i zastgpit paradygmat pictura muta poesis
fotografig jako ,niemym dowodem” rzeczywistego Swiata®. Pozostawiajac na

28 W.H.E Talbot, W. Jerdan, The New Art, , The Literary Gazette and Journal of Belles
Lettres, Science, Art &c.” 1839, 1150 (30 January), s. 73, cyt. za: K. Wilder, William Henry
Fox Talbot und , The Picture which makes itself’, w: Von Selbst — Autopoietische Verfahren
in der Asthetik des 19. Jahrhunderts, red. F Weltzien, Berlin 2006, s. 189-197, s. 194. Zob.
tez: P Geimer, Photographie und was sie nicht gewesen ist: photogenic drawings 1834—
1844, w: Wahrmehmung der Natur, Natur der Wahrnehmung: Studien zur Geschichte visu-
eller Kultur um 1800, red. G. Diirbeck et al., Dresden 2001, s. 135-149.

29 Talbot, The Pencil of Nature. Zob. tez: ,autopoietyczny” esej Talbota opublikowa-
ny w kilku czasopismach w roku 1839: Some Account of the Art of Photogenic Drawing,
or the Process by which Natural Objects may be made to Delineate Themselves without
the Aid of the Artist’ Pencil, cyt. za: Wilder, William Henry Fox Talbot..., s. 194, przy-
pis 13. Zob. tez: L. Schaaf, The Photographic Art of William Henry Fox Talbot, Princeton
2000. Na temat korespondencji Talbota zob. strona internetowa: www.foxtalbot.arts.gla.
ac.uk. Podobna retoryka i podobne figury mowy charakteryzuja poczatki fotografii w ogole:
por. G. Batchen, Burning with Desire. The Conception of Photography, Cambridge, MA-
London 1999 [zob. tez przektad ostatniego rozdziatu i zakonczenia ksigzki Batchena na
jezyk polski: G. Batchen, Patajgc pragnieniem. Narodziny fotografii, ttum. E Lipinski, ,Ar-
tium Quaestiones” 2017, 28, s. 161-210 - przyp. ttum.].

3 Por. P Geimer, ,Nicht von Menschenhand’: zur fotografischen Entbergung des
Grabtuchs von Turin, w: Homo pictor, red. G. Bochm, Munich 2001, s. 156-172.

31 Talbot, The Pencil of Nature, tablica XV (brak paginacji).

32 Talbot, Introductory Remarks, w: idem, The Pencil of Nature (brak paginacji).

33 Talbot, The Pencil of Nature, tablica III (brak paginacji). W cytowanym ustepie Tal-
bot opisuje fotografic w kontekscie jej mozliwych zastosowan w sagdownictwie jako godne
zaufania zrédto dowodowe. Zob. Geimer, Photographie und was sie nicht..., s. 148. Ibidem,
s. 145, na temat trudnosci, jakie miat Talbot z uzyciem tradycyjnych poje¢ sztuk picknych.
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marginesie konsekwencje tego konceptualnego odwrocenia dla sztuk przed-
stawieniowych XIX wieku oraz dla fotografii jako autonomicznego gatunku
sztuki, jasnym jest, ze owe ogtoszone przez Talbota zasady nadawaly sie, by
zatrudni¢ je na uzytek retoryki rzekomej ,bezstronnos$ci”?** dokumentalnej
fotografii. Dobrze wiadomo, ze zjawisko to nie ograniczato si¢ do pytania
o0 to, jak mozna zastosowaé fotografie do reprodukeji dziet sztuki. Jak poka-
zata Lorraine Daston w waznym rozdziale ksigzki na temat historii nauko-
wej obiektywnosci, ktorej byta wspotautorka z Peterem Galisonem, nadejsécie
fotografii w naukach empirycznych okrzyknieto obietnicag nowej ery: proces
fotograficzny wydawat sie pozwalaé na produkcje obrazéw - tzn. informacji,
okazow - bez interwencji naukowca lub jego rysownika, a wiec oddawaé do
dyspozycji naukowcéw neutralng, bezstronng i ,obiektywna” reprodukcje
rzeczywistosci — na przyklad reprodukcje widocznego pod mikroskopem
ptatka $niegu®. Ten sam ideat, nasycony dziewictnastowiecznym pozyty-
wizmem i empiryzmem, na dtugo pozostawit swoje znamie na pojmowaniu
gatunku fotografii dokumentalnej, ktéry miat zapewni¢ historykom sztuki
reprodukcje dziet sztuki catkowicie podporzadkowane oryginatowi: w efekcie
obiektywne faksymile. Paralela z naukami przyrodniczymi, explicite podkre-
$lana w niektdrych pismach tamtego czasu, korespondowata ze wspotczesny-
mi wysitkami, by nada¢ historii sztuki rygorystyczng, ,naukows” fundacje
i zestandaryzowane metody, w co bardzo wczeénie aktywnie zaangazowali si¢
badacze z krajow niemieckojezycznych. W rezultacie Anton Springer napisat
w roku 1878, odnoszac sie do poréwnawczego studium rysunkow, ktére byty
mozliwe dzieki obfitemu materiatowi, dostepnemu do badan za sprawg foto-
graficznych reprodukec;ji®s:

Tylko w momencie, gdy nieskonczenie bogata skarbnica dotychczas ukrytych
w kolekcjach i trudno dostepnych oryginalnych rysunkéw i szkicéw zostata wy-
dobyta przez fotografie, mozna byto potozy¢ nacisk na te historyczno-genetyczna
metode, a historia sztuki zyskata gtebsza naukowa podbudowe. Jak uzycie mikro-
skopu zmienito opis zewnetrznych zjawisk natury w organiczna historie natu-

Na temat problematyki pojecia natury u Talbota i ,protofotograféw” zob. Batchen, Burning
with Desire, s. 57-69.

34 Talbot, The Pencil of Nature, tablica II (brak paginacji).

35 L. Daston, P. Galison, Objectivity, New York 2007, zob. zwtaszcza rozdziat napisany
przez Lorraine Daston pt. Mechanical Objectivity, s. 115-190. Zob. tez: K. Wilder, Photog-
raphy and Science, London 2009.

36 Na temat rozprzestrzeniania sie reprodukeji fotograficznych rysunkéw w latach 60.
170. XIX wieku, ich technicznych implikacji i metodologicznych konsekwencji, zob. Peters,
Fotografie als “Technisches Hiilfsmittel ..., zwtaszcza s. 172-174.
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ralng, tak badanie [fotograficznych reprodukeji| oryginalnych rysunkéw w histo-
rii sztuki ostatniego czasu po raz pierwszy spetnito obietnice wpisang w nazwe
[Kunstgeschichte jako rzeczywista historia sztuki| i wyniosto jej status do praw-
dziwej dyscypliny historycznej®’.

Tego typu tezy, ktore mnoza sie w publikacjach tamtego okresu, zyskuja
szczegblny rezonans, jesli pomyslimy o jednoczesnym rozprzestrzenianiu sie
szeroko stosowanych technik retuszowania fotografii, by zapewni¢ naukow-
cowi ,udoskonalone”, a wiec czesto przystosowane do jego indywidualnych
potrzeb czy szczegolnych celéw, obrazy®. Dlatego tez stusznym jest mowié
o retoryce fotograficznej obiektywnosci: wierzyli w nig ci, ktorzy chcieli w nig
wierzy¢, poniewaz mozliwosci manipulowania fotograficznymi obrazami
musiaty by¢ dobrze znane.

Poza aspiracja do grona nauk przyrodniczych, owa ideologiczna wiara hi-
storykdw sztuki w obiektywnos$¢ dokumentalnej fotografii ma swoje korzenie
w historycznych dyscyplinach tout court, od dawna taczona z idea zdolno-
$ci do rekonstrukeji przesztosci taka, jaka ,naprawde” byta (Rankego wie es
eigentlich gewesen war), a wiec poszukiwania twardych (,potwierdzonych”)
faktow®. Ponadto, je$li chodzi o dyscypliny historyczne, a zwtaszcza dyplo-
macje, nadejscie fotografii oznaczato zdecydowang, metodologiczng zmiane;
pozwalato na reprodukcje tych aspektéw papierowych dokumentéw, ktére nie
byly przettumaczalne w tekstualng forme transkrypcji oraz na przeprowadze-

37 Erst als der unendlich reiche Schatz von Handzeichnungen und Skizzen, bis da-
hin in den Sammlungen vergraben und schwer zuginglich, durch die Photographie ge-
hoben wurde, konnte die historisch-genetische Methode nachdriicklich betont und der
Kunstgeschichte eine tiefere wissenschaftliche Grundlage gegeben werden. Ahnlich wie
der Gebrauch des Mikroskops die duferliche Naturbeschreibung in eine organische Na-
turgeschichte verwandelte, so hat das Heranziehen der Handzeichnungen zum Studium
der neueren Kunstgeschichte erst erfiillt, was der Name verheifst, und die letztere zu einer
wahrhaft historischen Disciplin erhoben”. A. Springer, Raffael und Michelangelo, vol. 1,
Leipzig 1878, s. I11.

3 Dagmar Keultjes zajmuje sie tym tematem w swojej dysertacji doktorskiej pt. Die
fotografische Retusche und ihre Bedeutung in Fotografien des 19. und frithen 20. Jahrhun-
derts, Uniwersytet w Kolonii.

3 Zob. na ten temat: A. Tietenberg, Die Fotografie — eine bescheidene Dienerin der
Wissenschaft und Kiinste? Die Kunstwissenschaft und ihre mediale Abhdngigkeit, w: Das
Kunstwerk als Geschichtsdokument (Festschrift Hans-Ernst Mittig), red. A. Tietenberg,
Munich 1999, s. 61-80; H. Lochner, Kunstgeschichte als historische Theorie der Kunst,
Munich 2001; idem, ,Musée imaginaire” und historische Narration: zur Differenzierung
visueller und verbaler Darstellung von Geschichte, w: Kunstwerk — Abbild — Buch: das il-
lustrierte Kunstbuch von 1730 bis 1930, red. K. Niehr, K. Krause, Munich 2007, s. 53-75.
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nie poréwnawczej analizy dokumentéw rozsianych w roznych archiwach?.
Tworzenie wielkich zbioréw fotograficznych nie unikneto jednak - tak jak
i reprodukcje dziet sztuki — problemu selekcji i formowania kanonu*'. Inna
szczegblnie adekwatna w naszym konteks$cie dyscyplina ulegta catkowitej
profesjonalizacji z koncem XIX wieku: nowoczesna archiwistyka. Ma ona
swoje korzenie rowniez we wspdlnej wtedy wszystkim naukom historycz-
nym podstawie, czyli pozytywistycznym empiryzmie. To pozytywistyczne
podejscie odzwierciedlone jest w mysli jednego z gtéwnych kodyfikator6w ar-
chiwistyki, Hilarego Jenkinsona, ktory na poczatku zesztego stulecia oglosit,
ze kredo archiwisty to by¢ ,najbardziej bezinteresownym czcicielem Prawdy”
W jego pojmowaniu ,Swietosci Dowodu”#2. Z tych wszystkich powodéw, do-
wod moégt w historii sztuki przyjac jedynie postac fotografii.

Je$li ponownie przyjrzed sie tej debacie ze wspodtczesnej perspektywy, moz-
na ja uznac za kwestie przesztosci: przekonanie, ze (analogowa) fotografia ani
nie moze by¢ neutralna, ani obiektywna, ale zawsze musi odzwierciedla¢ kul-
turowe i technologiczne uwarunkowania czasu, w ktérym powstaje*?, wydaje
sie dzi$ dostatecznie powszechne. Neutralno$¢ i obiektywno$¢ nie stanowia
nieodtacznych cech fotografii. W najlepszym razie s oparte na niczym wiecej
niz dobrych intencjach fotografa dokumentalisty i jego zleceniodawcy. A jed-
nak, paradoksalnie, wraz z nadejs$ciem fotografii cyfrowej zagadnienie obiek-
tywnosci fotografii ponownie nabrato znaczenia. Jak sie wydaje, coraz wieksza
rozdzielczos$¢ aparatéw cyfrowych i deklarowany realizm cyfrowych koloréw
pozwolita fotografiom przedstawiac¢ ukazany obiekt coraz to bardziej wiernie,
a wiec pozornie oferowaé wicksza ,obiektywnos$¢”. Nawet obecne, warunko-
wane przez internet stownictwo zaciera zwykle réznice pomiedzy orygina-
tem i reprodukcjg; sprawia, ze myslimy, iz naprawde ,umieszczamy online”
kapitel lub obraz malarski, a nie ich cyfrowe reprodukcje. I ktéz, pokazujac

40 Zob. A. Ghignoli, ,Mit dem photographischen Apparat bin ich von Archiv zu Archiv
gewandert”. La fotografia e gli studi di diplomatica nel riflesso dell'impresa editoriale delle
Kaiserurkunden in Abbildungen (1880-1891), w: Fotografie als Instrument und Medium
der Kunstgeschichte..., s. 145-155; jest to studium, ktore réwniez poswieca uwage pro-
blemom zwigzanym z cyfryzacja materiatéw tego typu.

4 Zob. K. Niehr, Kunstwerk — Abbild — Buch: Komponenten einer Beziehung und ihr
Umfeld im 19. Jahrhundert, w: Kunstwerk — Abbild — Buch..., s. 13-32; a ostatnio Kanon —
XXX. Deutscher Kunsthistorikertag (materialy pokonferencyjne, Marburg 2009), Bonn
2009, zwtaszcza rozdziat Kunst — Bild — Reproduktion, s. 91-104.

42 Cyt. za: T. Cook, What is Past is Prologue: A History of Archival Ideas Since 1898,
and the Future Paradigm Shift, ,Archivaria” 1997, 43, s. 17-63, tu: s. 23.

43 T M. Schwartz, ,We make our tools and our tools make us”: Lessons from Photographs
from the Practice, Politics and Poetics of Diplomatics, ,Archivaria” 1995, 40, s. 40-74.
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prezentacje PowerPoint, nie zaproponowat poréwnania miedzy historycznym
zdjeciem konkretnego obiektu a ,oryginatem”? Oryginat moze by¢ umiejsco-
wiony w muzeum lub koSciele, ale z pewno$cig nie w naszym PowerPoincie,
ktéry demonstruje co najwyzej najnowszy cyfrowy wizerunek tego samego
obiektu.

Z drugiej strony, cho¢ mozliwo$¢ manipulowania fotografig byta czyms
dobrze znanym nawet w erze analogowej*, cyfrowa technologia uczynita
$rodki interwencji w obrazy fotograficzne dostepnymi dla kazdego: uzywajac
tego samego oprogramowania, z fotografii cyfrowej mozemy wyprodukowaé
godny zaufania dokument stanu zachowania dzieta sztuki - lub jego catko-
witg falsyfikacje. Indeksalny charakter fotografii, tzn. jego relacja z przedsta-
wionym obiektem, ulegta zatem dalszemu zakwestionowaniu. To, czy obraz
cyfrowy jest godny zaufania zalezy — nawet bardziej bezpos$rednio niz fotogra-
fia analogowa — od autorytetu instytucji, ktéra go wytwarza, kontroluje i udo-
stepnia. Tg instytucjg, gwarantem dokumentalnej wiarygodnosci fotografii,
jest fototeka*.

ZNACZENIE BYCIA FOTOTEKA

Tworzenie i postepujgca instytucjonalizacja kolekeji fotografii specjalnie
poswieconych dokumentacji dziet sztuki stanowily jedng z konsekwencji ro-
sngcej interakeji pomiedzy fotografig i historig sztuki: wiodta ona od osobi-
stych zbior6w obrazéw tworzonych w celach indywidualnych badan, naucza-
nia i kolekcjonowania do publicznych kolekeji fotograficznych wspieranych
przez instytucje ochrony zabytkéw, muzea, szkoty i uniwersytety. Pod tym
wzgledem nalezy wymieni¢ Jacoba Burckhardta jako jednego z ojcéw zatozy-
cieli dyscypliny. Byt on, jak sam przyznawal, kompulsywnym kolekcjonerem
fotografii*®. Cho¢ Burckhardt réwniez uzywat fotografii jako materiatu do na-
uczania uniwersyteckiego, to zdawat sie pojmowaé swoja kolekcje jako co$
z gruntu prywatnego. W rezultacie nie zapisat ponad 10 tys. fotografii, ktdre
zebrat w ciggu calego zycia, w spadku instytutowi w Bazylei, lecz swoim przy-

44 Zob. B.M. Goldstein, All Photos Lie. Images as Data, w: Visual Research Methods:
Image, Society, and Representation, red. G.C. Stanczak, Los Angeles 2007, s. 61-81.

45 Na temat zagadnienia autorytetu zob. K. Wilder, Looking Through Photographs: Art,
Archiving and Photography in the Photothek, w: Fotografie als Instrument und Medium
der Kunstgeschichte..., s. 117-127.

46 Zob. studium Edith Struchholz w tym tomie [E. Struchholz,, Von der Anschauung
ausgehen — Jacob Burckhardts Fotosammlung und seine kunsthistorischen Texte, w: Photo
Archives..., s. 169-180 - przyp. ttum.].
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jaciotom*’. Inni, na przyktad Herman Grimm i August Schmarsow, oddali si¢
tworzeniu kolekeji fotografii i slajdéw przy uniwersyteckich instytutach hi-
storii sztuki*®. Narodowe i regionalne biura konserwacji zabytkéw oraz muzea
takze zaczely zbiera¢ fotografie jako materiat do badan por6wnawczych. Za-
sadniczo daty utworzenia tych kolekcji nie mozna uwazaé za terminus post
quem datowania zachowanych w nich fotografii: na przyktad w Bawarii foto-
teka tego, co dzi$ jest Bayerisches Landesamt fiir Denkmalpflege, zostata ofi-
cjalnie utworzona w roku 1887, ale zawiera fotografie datowane na lata 50.%
Niezaleznie od tego, czy mamy do czynienia z prywatnymi czy publicznymi
fototekami, na nasza uwage zastuguje ich historyczny proces formacji, forma-
lizacji, a niekiedy instytucjonalizacji. Akumulacja i sedymentacja fotografii
stanowita charakterystyke praktyk historyczno-artystycznych jeszcze dtugo
w XX wieku. ,Fotografie! Fotografie! W naszej pracy nigdy ich do$¢”, wykrzy-
kiwat Bernard Berenson®, a aforyzm o podobnym wydzwicku, przypisywa-
ny Erwinowi Panofskiemu, przywolany zostat przez Richarda Krautheime-
ra: »wer die meisten Photos hat, gewinnt« [wygrywa ten, kto ma najwiecej
zdjec], powiedziat Panofsky”5'.

W miedzyczasie wyartykulowano réwniez konieczno$é przezwyciezenia
agend indywidualnych, powstajgcych fototek. A zatem w roku 1865 Her-
man Grimm opublikowat stynny artykutl na temat Nothwendigkeit einer
photographischen Bibliothek fiir das gesamte kunstgeschichtliche Material

47 N. Meier, Der Mann mit der Mappe: Jacob Burckhardt und die Reproduktionsphoto-
graphie, w: Jacob Burckhardt: storia della cultura, storia dell’arte, red. M. Ghelardi, Venice
2002, s.259-297, tu: s. 265. Zob. tez K. Amato, Skizze und Fotografie bei Jacob Burckhardt,
w: Darstellung und Deutung. Abbilder der Kunstgeschichte, red. M. Bruhn, Weimar 2000,
s. 47-59.

4 Zob. A. Schmarsow, Die Kunstgeschichte an unsern Hochschulen, Berlin 1891,
zwlaszcza s. 35-36, 83-84. Na temat Grimma zob. A. Beyer, Lichtbild und Essay. Kunstge-
schichte als Versuch, w: Essayismus um 1900, red. W. Braungart, K. Kauffmann, Heidelberg
2006, s. 37-48.

49 Zawdzieczam te informacje Markusowi Hundemerowi, kierownikowi fototeki ba-
warskiego Denkmalpflege i kuratowori wystawy Das visuelle Geddchtnis Bayerns (Munich
2006), zob. <http://www.blfd.bayern.de/medien/visuelles gedaechtnis bayerns> [dostep:
styczen 2011].

50 B. Berenson, Italian Pictures of the Renaissance. A List of the Principal Artists and
Their Works with an Index of Places, Oxford 1932, s. X, cyt. za: Art History through the
Camera’s Lens, s. IX. Na temat Berensona i fotografii zob. studia Giovanniego Pagliarulo
oraz Machtelta Israélsa w tym tomie [G. Pagliarulo, Photographs to Read: Berensonian An-
notations, w: Photo Archives..., s. 181-192; M. Israéls, The Berensons, Photography, and
the Discovery of Sassetta, w: Photo Archives..., s. 157-168 - przyp. ttum.].

51 Krautheimer, Anstatt eines Vorworts, s. 29.
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[, konieczno$¢ [powstania] fototeki wszystkich materiatéw historyczno-arty-
stycznych”]*2. Projekt Grimma dotyczacy powszechnej fototeki historii sztu-
ki zdaje sie stanowi¢ echo dobrze znanej przepowiedni dotyczacej totalnej
fototeki, opublikowanej przez Olivera Wendella Holmesa w roku 1859 w kon-
teks$cie fotografii stereoskopowej. Warto zacytowac caty akapit Wendella Hol-
mesa, poniewaz dotyka on niektdrych aspektéw — takich jak klasyfikacja - do
ktérych jeszcze powrdcimy:

Jej rezultatem bedzie wkroétce tak ogromna kolekeja form [tzn. stereografow], ze
beda musiaty by¢ one poddane klasyfikacji i aranzacji w wielkich bibliotekach, tak
jak teraz ksigzki. Nadejdzie czas, gdy osoba, ktora bedzie chciata zobaczy¢ jaki-
kolwiek obiekt, naturalny lub wytworzony, péjdzie do Imperial, National lub City
Stereographic Library i zaméwi jego odbitke lub forme, tak, jak zrobitaby to w ja-
kiejkolwick zwyktej bibliotece. Proponujemy teraz z catg wyrazistos$cia utworzenie
kompleksowej i systematycznej fototeki stereograficznej, gdzie kazdy bedzie maégh
znalez¢ specjalne formy, szczegélnie pozadane przez artystéw, badaczy czy mecha-
nikéw, lub osoby zajmujace sie czymkolwick innym [...] Zatem musimy posiadaé
specjalne kolekeje stereograficzne na wzor sprofesjonalizowanych i innych specja-
listycznych bibliotek??.

Mimo ze przewidziana przez Grimma totalna fototeka ,ograniczona” byta
do historii sztuki i ze sformutowat pewne praktyczne $rodki jej realizacji, ta-
kie jak stworzenie miedzynarodowych sieci kontaktow, pomyst ten nigdy nie
zostal zrealizowany. Rownie utopijny, cho¢ w istocie realizowany przez kilka
dekad, byt projekt uniwersalnego ,Denkmalerarchiv’, sformutowany przez
Albrechta Meydenbauera ok. 1881 roku, w celu stworzenia wszechobejmuja-
cej dokumentacji zabytkéw historycznych (nie tylko narodowych) w postaci
fotografii i fotogrametrii®*. Aspirowanie do cato$ciowego ujecia pozostato jed-
nakze u podstaw innych, bardziej ograniczonych projektéw, takich jak zato-
zenie Fototeki [ Photothek] Kunsthistorisches Institut we Florencji (KHI): po-
wstanie ,tak kompletnej, jak to mozliwe, kolekcji fotografii i innych publikacji
wtoskich obrazéw, budowli, uzytecznych do celéw poréwnawczych zwtaszcza

52 H. Grimm, Nothwendigkeit einer photographischen Bibliothek fiir das gesamte
kunstgeschichtliche Material — Vorschliige zu deren Griindung in Berlin, w: Uber Kiinstler
und Kunstwerke, 1, 1865, s. 36-40.

53 0. Wendell Holmes, The Stereoscope and the Stereograph, ,The Atlantic Monthly”
1859, June, 3/20, s. 738-748.

5¢ H. Wolf, Das Denkmdilerarchiv Fotografie, w: Paradigma Fotografie. Fotokritik am
Ende des fotografischen Zeitalters, vol. 1, red. H. Wolf, Frankfurt a. Main. 2002, s. 349-375.
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faksymilowych reprodukcji rysunkéw i iluminowanych rekopisow”>® zade-
klarowano jako jeden z programowych celéw fundacji florenckiego instytutu
historii sztuki, promowanych przez Augusta Schmarsowa, miedzy innymi
w roku 1897%¢, Koncentrujac si¢ na wtoskiej sztuce i architekturze od poznej
starozytnosci do nowozytnosci, Fototeka odpowiada pod pewnymi wzgleda-
mi duchowi ,specjalnych kolekcji stereograficznych” zaproponowanych przez
Wendella Holmesa.

Miedzy rokiem 1897 a dniem dzisiejszym, obok archiwum ponad 40 tys.
negatywow, Fototeka zgromadzita 600 tys. odbitek fotograficznych®’. Tej dtu-
giej historii towarzyszyt cigg zmian organizacyjnych: stworzenie inwentarza
ksigzek, sformutowanie systemu klasyfikacji i przechowywania fotografii, czy
raczej pudet, w ktérych sg trzymane na regatach, wlatach 20. stworzenie, a po-
tem systematyzacja katalogdw kartkowych®®, przejscie na skomputeryzowa-
ny system katalogowania w bazie danych, zgodny z konkretnym standardem

55 [...] moglichst vollstindigen Sammlung photographischer Aufnahmen und sonsti-
ger zur Vergleichung brauchbarer Publicationen italienischer Gemailde, Bildwerke, Bauten,
besonders auch Facsimile-Reproductionen von Zeichnungen und Bilderhandschriften”; cy-
tat pochodzi z memorandum Franza Xavera Krausa: idem, Uber die Griindung eines Kunst-
historischen Instituts in Florenz, 1899, zob. H-W. Hubert, Das Kunsthistorische Institut
in Florenz: von der Griindung bis zum hundertjdhrigen Jubildum (1897-1997), Florence
1997, s. 22.. To, ze florencki Instytut powinien nie tylko posiada¢ wyspecjalizowana biblio-
teke historii sztuki, ale tez ,duza kolekeje ilustracji odpowiednich do studiéw poréwnaw-
czych”, stwierdzono juz w apelu o jej powotanie (Aufruf zur Griindung eines kunstgeschi-
cht lichen Institutes in Florenz) zaprezentowanym podczas drugiego miedzynarodowego
Kongresu Historykéw Sztuki w Norymberdze w roku 1893 (ibidem, s. 16).

5 Ibidem, s. 10-19.

57 Na temat historii Fototeki: 1. Bihr, Zum Aufbau eines Arbeitsapparates fiir die Ita-
lienforschung: der Erwerb von Biichern und Abbildungen in der Friihzeit des Kunsthistori-
schen Instituts in Florenz, w: Storia dell’arte e politica culturale intorno al 1900. La fonda-
zione dell'Istituto Germanico di Storia dell’Arte di Firenze, red. M. Seidel, Venice 1999,
s. 359-376, o Fototece, s. 365-370; Hubert, Das Kunsthistorische Institut in Florenz...,
passim. Na temat obecnych badan w Fototece zob. strone internetowg: <http:/www.khi.
fi.it/en/photothek> oraz C. Caraffa, Cimelia Photographica, ,Bildwelten des Wissens.
Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik” 2011, 8(2), Graustufen, red. E Prinz, s. 108-111.

58 Pierwsza wzmianka na temat katalogu kartkowego znajduje sie w rocznym raporcie
za rok 1904-1905: Kunsthistorisches Institut in Florenz. Jahresbericht 1904/05, s. 12. Sys-
tem opracowat Fritz Gebhard, aktywny jako honorowy pracownik Fototeki miedzy 1923
i 1928 rokiem. Por. A. Tempestini, La Fototeca del Kunsthistorisches Institut in Florenz:
catalogazione tradizionale e schedatura informatizzata, w: Fototeche e archive fotografici:
prospettive di sviluppo e indagine delle raccolte (materialy pokonferencyjne, Prato 1992),
red. S. Lusini, Prato 1996, s. 248-252, tu: s. 249; Hubert, Das Kunsthistorische Institut in
Florenz...,s. 47.
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opisu (1992-93)%°, zapoczatkowanie cyfryzacji archiwum negatywéw (2002),
przej$cie na fotografie cyfrowa (2005) oraz publikacja wszystkich cyfrowych
zasobow w internecie (od 2006)%. Historia nabytkéw Fototeki miata podobny
bieg: od pierwszych zapiséw spadkowych [bequeaths] do rynkowych zaku-
péw reprodukeji dziet sztuki (za posrednictwem katalogéw agencji fotogra-
ficznych lub bezposrednio od fotograféw), po sformutowanie przez Fototeke
whasnej polityki prowadzenia kampanii fotograficznych, do czego wciaz do-
chodza nowe zakupy i darowizny. Owa historia nabytkéw jest z kolei potaczo-
na z historig Instytutu®!: na przyktad — na bardzo podstawowym poziomie —
z réznymi dostepnymi z czasem zasobami budzetowymi oraz ze strategiami
ekspans;ji kolekeji fotograficznej, nie tylko w celu realizacji pierwotnego celu
stworzenia kompleksowego zbioru, ale takze odpowiedzi na obecne i ciggle
zmieniajace si¢ trendy w badaniach, az po dzisiejsza rozbudowe kolekeji
w tak zwane ,wyspy obrazéw”- takie jak ta na temat $redniowiecznej Gru-
zji®? - odzwierciedlajac poszerzanie pojecia wtoskiej historii sztuki, ktére ma
obecnie miejsce w KHI.

Ten krétki pakiet faktéw nie jest reklamg florenckiej Fototeki; ma on ra-
czej sugerowaé ztozony proces podejmowania decyzji dotyczacych nabywa-
nia fotografii, ich klasyfikacji, przechowywania i uzytkowania w fototece. Po
pierwsze jest to polityka akwizycji: jak nalezy wybierac fotografie, jak je selek-
cjonowa¢ w ramach donacji lub spadku? Czy powinny by¢ wyselekcjonowa-
ne na bazie znaczenia reprezentowanych na nich dziet sztuki czy fotograficz-
nej jako$ci? I wedtug jakich kryteriéw ustala sie znaczenie przedstawianych
dziel? Jak i kiedy powinno sie pozbywa¢ duplikatéw? Nastepnie pojawia sie
pytanie o to, jak uporzadkowaé fotografie w ramach logicznego, ale tez prze-
strzennego porzadku aktualnie panujgcego systemu klasyfikacji: w jakiej sek-
cji lub sekcjach powinno sie umiejscawia¢ fotografie odnoszace sie do dziet
danego artysty? Czy powinno si¢ oddaé pierwszenstwo alfabetycznym pod-
kategoriom podziatu wedlug nazwisk artystow, gatunkéw artystycznych czy
tez obszardéw topograficznych ze wskazaniem na miejsca, gdzie zachowaty sie
dzieta? Jak nalezy zaaranzowad te sekcje w materialnej przestrzeni Fototeki?

5 Tempestini, La Fototeca...; B. Laschke, A. Tempestini, Il Kunsthistorisches Insti-
tut di Firenze e la catalogazione informatica della sua Fototeca, w: Per Paolo Costantini,
red. T. Serena (Quaderni del Centro di Ricerche Informatiche per i Beni Culturali 8-9),
2 tomy, Pisa 1998-1999, t. 2, s. 199-203.

% Qbecnie (8 marca 2011) w Digitale Photohekw wolnym dostepie znajduje sie 39 405
obrazéw o wysokiej rozdzielczosci: <http:/photothek.khi.fi.it>.

61 1. Hueck, Organizzazione di una fototeca, w: L. Corti, S. Ferrandi, Metodologie di
analisi e di catalogazione dei beni culturali, Siena 1980, s. 185-207, tu: s. 203-204.

¢ <http://expo.khi.fi.it/gallery/georgia/greetings/view?set_language=en>.
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Tam i wtedy podejmowane sa wszystkie drobne decyzje zwigzane z kartonami
oraz towarzyszacymi im podpisami i informacjami pomocniczymi. Czy hi-
storyczna fotografia rGwniez powinna by¢ naklejana na karton? Jaki rodzaj in-
formacji powinien zosta¢ zanotowany na oprawie fotografii: jej proweniencja
dotyczaca spadku; nazwisko fotografa; data wykonania fotografii, czy tez jej
publikacji; alternatywna atrybucja ukazanego dzieta; numer negatywu czy nu-
mer cyfrowej reprodukeji samej fotografii? Wreszcie istnieje cate zagadnienie
zastosowania technologii cyfrowych: jakiego standardu bazy danych i katalo-
gowania uzy¢? Jak potaczy¢ katalogowanie z cyfryzacja? Jakie fotografie, po-
Zytywy czy negatywy, powinny zosta¢ zdigitalizowane? Zadna z powyzszych
decyzji nie jest neutralna%®. Sa to arbitralne operacje, ktdre stoja w sprzecz-
nosci z wywodzacg sie z pozytywizmu idea neutralno$ci archiwum oraz pra-
cy archiwistow. Problem ten podkreslali przede wszystkim Terry Cook oraz
(zwtaszcza w odniesieniu do fototek) Joan M. Schwartz, ktérych badania sta-
nowig fundamentalny przyczynek do zmiany kierunku w refleksji teoretycz-
nej i codziennej praktyki w fototekach®. Archiwa nie sg jedynie $wigtyniami
pamieci®. Sg ztozonymi, dynamicznymi instytucjami, w ktorych nie tylko za-

63 Zob. pierwsza krytyczna refleksje na temat pracy w naszej Fototece: Hueck, Orga-
nizzazione di una fototeca.

64 Cook, From Information to Knowledge; Schwartz, ,We make our tools and our tools
make us”; Cook, What is Past is Prologue; Schwartz, ,Records of Simple Truth and Preci-
sion”; J.M. Schwartz, T. Cook, Archives, Records, and Power: The Making of Modern Mem-
ory, w: Archives, Records, and Power, podwdjny numer specjalny ,Archival Science: Inter-
national Journal on Recorded Information” 2002, 2(1-2), s. 1-19; T. Cook, .M. Schwartz,
Archives, Records, and Power: From (Postmodern) Theory to (Archival) Performance, w:
Archives, Records, and Power, podwdjny numer specjalny ,Archival Science: Internation-
al Journal on Recorded Information” 2002, 2(3-4), s. 171-185; .M. Schwartz, Coming to
Terms with Photographs: Descriptive Standards, Linguistic ,Othering” and the Margins of
Archive, ,Archivaria” 2002, Fall, 54, s. 142-171; idem, ‘Having New Eyes’: Spaces of Ar-
chives, Landscapes of Power, ,Archivaria” 2006, 61, s. 2-25; T. Cook, The Archive(s) Is
a Foreign Country: Historians, Archivists, and the Changing Archival Landscape, , The Ca-
nadian Historical Review” 2009, 90(3), s. 497-534; .M. Schwartz, The Archival Garden:
Photographic Plantings, Interpretive Choices, and Alternative Narratives, w: Controlling
the Past: Documenting Society and Institutions, red. T. Cook, Chicago 2010, s. 69-110.

6 Wzajemna zalezno$¢ pomiedzy pamiecig, archiwum i fotografia moze stanowié¢
przedmiot specjalnych badan. Tu ogranicze si¢ do przywotania niektorych fundamental-
nych tekstéw: M. Halbwachs, Spofeczne ramy pamieci, thum. M. Krél, Warszawa 2020;
idem, La mémoire collective, Paris 1950; J. Le Goff, Historia i pamie¢, ttum. A. Cichosz,
Warszawa 2007; P Nora, Les lieux de mémoire, 7 tomow, Paris 1984-1992 [w jezyku pol-
skim ukazat sie przektad waznego fragmentu tego dzieta: P Nora, Miedzy pamiecig a hi-
storig — Les Lieux de Memoire, ttum. P. Moscicki, ,Tytut roboczy: Archiwum” 2009, 2,
s. 4-12 — przyp. thum.]. J. Assmann, Pamieé kulturowa. Pismo, zapamietywanie i politycz-
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chowany jest pojedynczy dokument, ale i kontekst, w ktérym zostat utworzony
i przekazywany. W fototekach znajdujemy nie tylko informacje, ale wiedze®®.
To dlatego fotograficzne kolekcje, takie jak Fototeka, chca by¢ definiowane jako
Jfototeki”. Na angielskiej wersji mojej wizytéwki i na stronie internetowej na-
szego Instytutu stowo Photothek (po wtosku Fototeca) jest przetozone catkiem
logicznie — w analogii do bibliothecal/library jako photo library®’. To prawda,
ze na pierwszy rzut oka fotograficznym kolekcjom, takim jak florencka
Fototeka, zdaje sie brakowa¢ spontanicznej i mimowolnej sedymentacji, ktorg
archiwistyka uwaza za warunek wstepny definiujgcy archiwum®s. Jednak, je-
$li wezmiemy pod uwage, poza samymi czysto fotograficznymi obrazami,
zespot pudel, etykiet, kartonéw, numeréw inwentarzowych, inskrypcji, re-
jestrow, katalogéw i wewnetrznych biurokratycznych dziatan zwigzanych
z kampaniami fotograficznymi, akwizycja zdje¢, standardami katalogowania
i procesami digitalizacji oraz, last but not least, publikacjami - cyfrowymi lub
papierowymi - ktére wydaje sama Fototeka, pomyst, ze wszystko to funkcjo-
nuje jako archiwum nagle staje sie do przyjecia. Proponowana tu terminolo-
giczna zmiana z ,biblioteki fotograficznej” na ,fototeke”®, stanowi réwniez
zmiang konceptualng i programowg: zaproszenie, by przeprowadzi¢ badania

na tozsamos$¢ w cywilizacjach starozytnych, thum. A. Kryczynska-Pham, Warszawa 2015;
A. Assmann, Erinnerungsrdume: Formen und Wandlungen des kulturellen Geddcht-
nisses, Munich 1999; P. Ricoeur, Pamieé, historia, zapominanie, thum. J. Margasinski,
Krakow 2006; A. Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit: Erinnerungskultur
und Geschichtspolitik, Munich 2006. Zwtaszcza na temat dyskusji o archiwach, réwniez
inspirowanej przez: M. Foucault, Archeologia wiedzy, ttum. A. Siemek, Warszawa 2002
i]. Derrida, Gorgczka archiwum. Impresja freudowska, ttum. J. Momro, Warszawa 2016,
zob. m.in.: C. Steedman, The Space of Memory: in an Archive, ,History of the Human
Sciences”, 1998, 11 (4), s. 65-83; idem, Something She Called a Fever: Michelet, Derrida,
and Dust, ,The American Historical Review” 2001, 106(4), s. 1159-1180; idem, Dust, Man-
chester 2001; W. Ernst, Das Rumoren der Archive. Ordnung aus Unordnung, Berlin 2002;
L. Giuva, S. Vitali, I. Zanni Rosiello, Il potere degli archivi. Usi del passato e difesa dei diritti
nella societa contemporanea, Milan 2007; Controlling the Past: Documenting Society and
Institutions, red. T. Cook, Chicago 2010.

6 Zob. przypis 5.

67 <http://www.khi.fi.it>.

¢ E. Lodolini, Archivistica. Principi e problemi, Milan 1984.

¢ Rowniez w badaniach z dziedziny bibliotekarstwa proponuje sie, ze wszystkie te ko-
lekcje powinny by¢ rozwazane w kategoriach archiwéw, por. M. Manoff, Theories of the
Archive from Across the Disciplines, ,Libraries and the Academy” 2004, 4(1), s. 9-25. Zob.
rowniez D. Toccafondi, Archivi, biblioteche e musei. Per un’ipotesi di valorizzazione inte-
grata, w: Le Societd letterarie. Italia e Germania a confronto (materiaty pokonferencyjne
2009), red. M. Gregorio, Verona 2010, s. 23-27.
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w Fototece (tak, jak we wszystkich kolekcjach fotograficznych) nie tylko jako
,bibliotece”, ktéra zapewnia dostep do informacji na bazie tematu (np. foto-
grafie, ktére pokazujg stan zabytku w konkretnym miejscu i czasie), ale takze
archiwum, w ktérym osadzaja si¢ nie tylko konkretne fotograficzne obrazy,
ale takze — w bardziej lub mniej swobodny sposdb - cata konstelacja innych
danych, ktéra umozliwia nam na przyktad rekonstrukcje proweniencji gru-
py fotografii oraz czasu i motywacji ich pozyskania, posredniej ,historii” fo-
tografii, ich drogi pomiedzy fotografem a badaczem, ktéry zlecit kampanie,
a nastepnie by¢ moze (po jego $mierci) wykonawca jego woli, zanim w koncu
trafity do fotograficznej kolekeji, a tam — mozliwe, ze przemieszczaty sie od
jednego biurka do drugiego i byly przenoszone z jednego pudta do drugiego
w rezultacie reorganizacji i reklasyfikacji, ktorych czesto nosza $lady”.
Jednym z warunkoéw, choé nie jedynym, ktorych wymaga ta zmiana, jest
przezwyciczenie tradycyjnej redukeji fotografii do tego, co wizualnie ukazu-
ja. ,Dokumentalna fotografia” w swojej zwyczajowej konotacji powinna za-
pewnia¢ ,neutralny” obraz przedstawionego obiektu pozwalajacy na badanie
rzeczywistosci — zwlaszcza obraz zabytku czy dzieta sztuki - otwierajacy sie
na badania historyczno-artystyczne. Jednak, jak juz zauwazylismy, fotografie
dokumentalne s3 dokumentami nie tylko w relacji do obiektu, ktéry zamie-
rzaja dokumentowad, ale takze — wtasnie dlatego, ze fotografia nie jest neutral-
na - w relacji do catego ciggu innych aspektéw, ktore sg, intencjonalnie lub
nie, w nich zarejestrowane: stanowia na przyktad dokumenty wspotczesnego
poziomu rozwoju technologii fotograficznych, zainteresowania badawczego
danym tematem w danym czasie, historii atrybucji konkretnego dzieta sztuki
zanotowanej na kartonie jego zdjecia. Fotografie, jak twierdzi miedzy innymi
Elizabeth Edwards, stanowig materialne obiekty, ktdre istnieja w przestrze-
ni i czasie, obdarzone biografig, ktéra w duzej czesci — choé¢ niewytacznie -
stanowita element transakcji [transacted within the archive] w ramach archi-
wum’!. Tak wiec archiwum nie jest jedynie miejscem, w ktérym przechowuje
sie fotografie, ale takze takim, gdzie mozna im owg biografi¢ przywroci¢. Aby

70 Zob. T. Serena, L’archivio fotografico. Possibilita derive potere, w: Gli archivi fo-
tografici delle Soprintendenze. Tutela e storia (materialy pokonferencyjne, Venice 2008),
red. A.M. Spiazzi, L. Majoli, C. Giudici, Crocetta del Montello 2010, s. 103-125.

7t Zob. Photographs Objects Histories. On the Materiality of Images, red. E. Edwards,
J. Hart, London-New York 2004 i bibliografia w przypisie 119. Je$li bedziemy rozwazacé foto-
grafie w kategoriach dokumentéw i obiektéw, przezwyciezymy przy okazji rozréznienie po-
miedzy fototekami jako repozytoriami ,oryginalnych” materiatow fotograficznych (np. ne-
gatywow) a ,fototeche” jako repozytoriami nicoryginalnych ,reprodukcji’, co sugerowane
byto w: Hueck, Organizzazione di una fototeca, s. 188-189. Na temat fotografii jako mnog-
ich oryginatow zob. Schwartz, ,We make our tools and our tools make us”, s. 46.
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do tego doszto, konieczne jest przejsécie od utylitarnego podejscia opartego na
zawarto$ci dokumentu do szerszego rozumienia funkcjonalnego kontekstu
jego proweniencji, produkcji i sedymentacji’? — zawsze majac w pamieci fakt,
ze dokument nie stanowi przekaznika jednej prawdy, ale licznych narracji,
ktére ciagle pozostaja otwarte i moga by¢ poddawane rewizji’?. W archiwach
pamieé nie jest po prostu podtrzymywana, ale ciagle ksztattowana i prze-
ksztatcana, i w tym procesie epistemicznej sedymentacji i formacji archiwi-
$ci odgrywaja, $wiadomie lub nie, aktywna role’*. Role te trzeba petni¢ od-
powiedzialnie, zwtaszcza w obecnej fazie historycznej, charakteryzujacej sie
rozprzestrzenieniem projektow cyfryzacyjnych, ktore niechybnie i radykalnie
wplywaja na specyficzne dla archiwum procesy selekcji, uprzywilejowujac lub
marginalizujac niektdre fotografie wzgledem innych, lub zmieniajac ich zna-
czenie, warto$¢ i intencj¢ poprzez ich dekontekstualizacje i dematerializacje.

,NIE WIDAC NIC?”

Jesli siegniemy do Fototeki Kunsthistorisches Institut we Florencji po
kilka przyktadéw, w sekeji ,Malarstwo, renesans” znajdziemy osiem pudet
fotografii reprodukujacych dzieta Vittore Carpaccia; jedno z nich jest catko-
wicie po$wiecone tak zwanemu cyklowi §w. Urszuli, obecnie w Gallerie
dell’Academia w Wenecji. Znajdziemy tu miedzy innymi teczke zawierajgca
siedem zastugujacych na szczeg6lng uwage fotografii. Rozpocznijmy od fo-
tografii, ktéra opieczetowana jest w swojej gornej lewej partii numerem in-
wentarzowym 59349. Jak wyjasnia legenda na dole po lewej, przedstawia ona
rekonstrukeje sekwencji obrazéw i miejsca, w ktérym byty oryginalnie poka-
zywane: kaplicy Scuola di Sant’Orsola w Wenecji zlikwidowanej w roku 1806
(il. 1). Fotografia, co dokumentuje inskrypcja ,Nachlass Ludwig” umieszczo-
na na dole po prawej kartonu, pochodzi z zapisu spadkowego historyka sztuki
Gustava Ludwiga, ktory zostat wtaczony do KHI w roku 1905 i sktada si¢ nie
tylko z fotografii, ale tez ksiazek i rekopiséw odnoszacych si¢ do jego badan
renesansowego malarstwa w Wenecji’®. Historyk sztuki przegladajac znajdu-

2 Schwartz, ,We make our tools and our tools make us”, zwtaszcza s. 42-52; Cook,
What is Past is Prologue, zwtaszcza s. 31-39.

73 Cook, Schwartz, Archives, Records, and Power: From (Postmodern)..., s. 172.

¢ Schwartz, Cook, Archives, Records, and Power: The Making of..., zwtaszcza s. 7-10;
Cook, Schwartz, Archives, Records, and Power: From (Postmodern)..., s. 172-174. Cook,
The Archive(s) Is a Foreign Country.

75 Kunsthistorisches Institut in Florenz. Jahresbericht 1904/05, s. 3; zob. tez Bihr, Zum
Aufbau eines Arbeitsapparates... na temat zapisu spadkowego Ludwiga, s. 369. Na temat
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1. Tomaso Filippi (fotograf] z nieznanym rysownikiem, rekonstrukcja cyklu $w. Urszuli,
odbitka zelatynowo-srebrowa z rysunkiem lawowanym, c. 1904, 19,5 x 30 cm, fotografia:
17,5 x 23,5 cm. Fototeka Kunsthistorisches Institut we Florencji, nr inw. 59349

jace sie w pudle fotografie w poszukiwaniu ilustracji malarskiego cyklu Car-
paccia, natychmiast odrzuci omawiane zdjecie jako ,stara” fotografie, taka, na
ktérej ,nie wida¢ nic” ze wzgledu na maty rozmiar przedstawionych scen’®.
W kazdym razie, powie éw historyk sztuki, od dawna istniejg juz lepsze repro-
dukcje od tej interpretacji Ludwiga’’.

Cojednak zobaczymy; jesli wezmiemy do reki fotografie, czy raczej karton,
na ktéry zostata naklejona i zaczniemy jg blizej analizowac¢? Zaobserwujemy;,
ze jest to jedynie po cze$ci fotografia, poniewaz nizsza cze$¢ rekonstrukeji
i architektonicznych szczegétéw przedstawiona jest za pomoca lawowane-
go rysunku. Lawowany rysunek mozna takze dostrzec w gornej partii $§ciany
wejsciowej ukazanego wnetrza, wokot oculusa. Jesli przyjrzymy sie fotogra-

Gustava Ludwiga (1854-1905) zob. M. Gaier, ,Die heilige Ursula hdngt mir schon ellenlang
zum Hals heraus”: Gustav Ludwig tra storia artistica e culturale 1895-1905, w: Presenze
tedesche a Venezia, red. S. Winter, Rome-Venice 2005, s. 131-175.

76 D. Arasse, Nie widaé nic. Opowiadanie obrazéw, thum. A. Arno, Krakéw 2014, ory-
ginalne wydanie: idem, On n’y voit rien. Descriptions, Paris 2000.

77 Zob. posmiertny tom, ukonczony do druku przez Molmentiego: G. Ludwig, P. Mol-
menti, Vittore Carpaccio: la vita e le opere, Milan 1906.
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fii pod $wiatlo, jestesmy w stanie dostrzec cze$ci, ktore zostaty narysowane:
widzimy I$nigcy pod $wiattem grafit i biate akcenty, ktére nadaja tréjwymia-
rowo$ci narysowanym pasmom pilastréw oddzielajacych sceny obrazowego
cyklu. Te ostatnie wydaja si¢ z kolei stanowi¢ fotograficzna reprodukcje. Czy
jest to moze zatem kolaz? Ale jak to mozliwe, ze fotografie ukazane sa ,w per-
spektywie”, jak gdyby zaaranzowane w przestrzeni? A jesli przeanalizujemy
powierzchnie przy uzyciu szkta powiekszajacego, zobaczymy, ze tak naprawde
nie ma tam $ladu kolazu.

Podobne cechy pojawiaja sie w przypadku fotografii z numerami inwen-
tarzowymi 59348, 64279 i 64280, réwniez z Ludwig Nachlass, ktére prezen-
tuja rekonstrukeje sekwencji cyklu $w. Urszuli z innych punktéw widzenia
(il. 2, 3, 4). Wszystkie te obrazy, czy raczej kartony, na ktore sa naklejone, sa
nie tylko wyposazone w swoje numery inwentarzowe na gorze po lewej, ale
takze w pieczeé klasyfikacyjna na gorze po prawej (,Mal[erei| Renaiss[ance]”),
piecze¢ KHI na dole w centrum lub po prawej oraz serie inskrypcji lub podpi-
s6w na dole po lewej wskazujacych temat fotografii, tzn. dzieto sztuki i jego
autora, jesli jest znany, oraz, na dole po prawej, miejsce przechowywania (tu:
Wenecja, Gallerie dell’Academia).

[ TR Laliil]

59348
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2. Prawdopodobnie Tomaso Filippi (fotograf) z nieznanym rysownikiem, rekonstrukcja
cyklu $w. Urszuli, odbitka zelatynowo-srebrowa z rysunkiem lawowanym, c. 1904, karton
19,5 x 30 cm, fotografia 17,5 x 23,5 cm. Fototeka Kunsthistorisches Intitut we Florencji,
nr inw. 59348
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3. Prawdopodobnie Tomaso Filippi (fotograf) z nieznanym rysownikiem, rekonstrukcja
cyklu $w. Urszuli, zelatynowo-srebrowa odbitka z rysunkiem lawowanym, c. 1904, karton
24 x 34 cm, fotografia 15 x 25,5 cm. Fototeka Kunsthistorisches Institut we Florencji,
nr inw. 64279

Aby rozwigza¢ problemy, ktére stawiaja nam te fotografie i ukazaé wyjat-
kowy przyktad uzycia fotografii w praktyce historyczno-artystycznej, musimy
przeanalizowad trzy powigzane ze soba przedstawienia o numerach inwenta-
rzowych 87152, 87153, 8715478, Fotografie te nie maja identyfikacji pocho-
dzenia z Ludwig Nachlass, anina ich kartonach, ani w ksiedze inwentarzowej,
lecz w oczywisty sposob s3 powigzane z tymi poprzednimi. W szczegolno$ci
87154 (il. 5) stanowi, by tak rzec, baze 59349 i kieruje nas ku zrodtom proce-
su produkgc;ji finalnego obrazu: tej rzeczy, ,ktdéra byta”, w rozumieniu Rolanda
Barthes’a”. Przed aparatem umieszczono tréjwymiarowy, drewniany model
lub makiete, w ewidentny sposéb reprodukujaca domniemane proporcje ka-

78 Cata ta grupa siedmiu fotografii zostata zidentyfikowana przez Raffaclle Marchitiello
w maju 2010 roku, podczas krotkiego okresu, ktory spedzita w Fototece z zadaniem przygo-
towania procesu katalogowaniu Ludwig Nachlass.

79 R. Barthes, Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. J. Trznadel, Warszawa 1996,
s. 130 [w przektadzie polskim fraza ta brzmi doktadnie: ,to-co-byto” — przyp. thum.].
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4. Prawdopodobnie Tomaso Filippi (fotograf) z nieznanym rysownikiem, rekonstrukcja
cyklu $w. Urszuli, odbitka zelatynowo-srebrowa z rysunkiem lawowanym, c. 1904, karton
24 x 34 cm, fotografia 18 x 25,5 cm. Fototeka Kunsthistorisches Institut we Florencji,
nr inw. 64280

plicy Scuola di Sant’Orsola, szczegétowo zrekonstruowane przez Ludwiga
na bazie archiwalnych danych®’. Na $cianach makiety pokazujacej niektore
otwory (jedne drzwi, dwa okna, oculus), przyklejono fotografie poszczegol-
nych scen cyklu Carpaccia. W tym samym pudle znajdujemy fotografic Naya
przedstawiajaca jedna ze scen cyklu w formacie 26 x 20 cm®': jesli fotografii
tego samego formatu uzyto w makiecie, mozna by wtedy zrekonstruowac jej
zblizone wewnetrzne wymiary, ktore wyniostyby ok. 80 x 30 cm. Jak pokazu-
je porownanie z innymi dwoma przedstawieniami, dtugie $§ciany drewnianej
makiety najwyrazniej mozna byto demontowa¢, by umozliwi¢ rézne widoki,

80 Ludwig, Molmenti, Vittore Carpaccio, s. 100-106. Jak przyznat Pompeo Molmenti
w jego Introduzione (ibidem, s. XI-XVI, tutaj s. XVI), Ludwig zdotat §ledzi¢, az do produkeji
wydrukéw probnych, rozdziaty I-VI ksigzki, zawierajace cze$¢ dotyczaca Scuola di Sant’Or-
sola, ktdra nalezy mu zatem przypisac.

81 Numer inwentarzowy 7830, Carpaccio, Return of the English Ambassadors, Fo-
tografia Naya nr 549.



208 CoNsTaNZA CARAFFA

81154

5. Prawdopodobnie Tomaso Filippi (fotograf), rekonstrukeja cyklu $w. Urszuli z drewnia-
nym modelem, odbitka albuminowa, c. 1904, karton 24 x 34 cm, fotografia 17 x 23 cm.
Fototeka Kunsthistorisches Institut we Florencji, nr inw. 87154

realizowane albo w przekroju (87153, z widokiem $ciany ottarzowej, il. 6) lub
w perspektywie, pokazujac $ciane wejsciowa potaczong albo z prawa (87154),
albo z lewg $ciana kaplicy (87152, il. 7)%2.

Jak juz stwierdzono, te trzy fotografie makiety ani nie zawieraja pieczeci,
ani inskrypcji, ktore tacza je z Ludwigiem, lecz ich przynalezno$¢ do grupy
roboczych zdje¢ Ludwiga ukazujacych cykl $w. Urszuli nie ulega watpliwo-
$ci, co pokazuje por6wnanie z innymi (zytkowanie drewna makiety mozna
zaobserwowa¢ nie tylko na 87152 i 87154, ale jego $lady sa takze widoczne
na 59348 i 59349). Zapis spadkowy Ludwiga pozostawiony Kunsthistori-
sches Institut we Florencji, zaanonsowany w rocznym raporcie KHI 1904-5
(maj 1905)3 i zaznaczony w przypisie wstepu Pompeo Molmenti’ego do po-
$miertnej ksigzki Ludwiga o Carpacciu (sierpien 1905)%, wtaczono do zbio-

82 Czwarta fotografia, ktora musiata dopetniac ten cigg ogladem prawej strony, zagineta.
83 Kunsthistorisches Institut in Florenz. Jahresbericht 1904/05, s. 3.
8¢ Molmenti, Introduzione, s. XVI.
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87153

6. Prawdopodobnie Tomaso Filippi (fotograf), rekonstrukcja cyklu $w. Urszuli z drewnia-
nym modelem, odbitka albuminowa, c. 1904, karton 24 x 34 cm, fotografia 19,5 x 25,5 cm.
Fototeka Kunsthistorisches Institut we Florencji, nr inw. 87153

row Instytutu miedzy 1905 a 1906 rokiem?®®. Nie zostat jednak natychmiast
zinwentaryzowany, ale w nastepujacych po sobie partiach. Te okoto 2,5 tys.
fotografii z zapisu darczyncy - do ktérego dodano inne darowane KHI przez
Gustava Ludwiga przed jego $miercia — jak pokazuja ksiegi inwentarzowe Fo-
toteki- byto wlaczane do inwentarza od roku 1908; fotografie te wyr6znia pie-
cze¢ ,Dr. Gustav Ludwigs / Vermichtnis 1905” na kartonie (czasem na recto,
czasem na verso). Niektore mniejsze grupy, ktérych nie zinwentaryzowano
w tym okresie, by¢ moze z powoddw wewnetrznej organizacji Fototeki, zosta-
ty wlaczone do inwentarza duzo p6zniej, w latach 20. XX wieku, gdy stopnio-
wo opracowywano i udostepniano do badan stare zbiory fotografii. Niektdre
z omawianych tu fotografii nalezaty do tej grupy; zostaty zinwentaryzowane
odpowiednio 10 listopada (59348, 59349) i 7 maja 1930 roku (64279, 64280);
ich pochodzenie z zapisu Ludwiga nie jest zaznaczone pieczecig, ale odrecz-
na inskrypcja. Mozna w nich rozpozna¢ odreczne pismo Ulricha Middeldor-

85 Kunsthistorisches Institut in Florenz. Jahresbericht 1905/06, s. 4.
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7. Prawdopodobnie Tomaso Filippi (fotograf), rekonstrukcja cyklu $w. Urszuli z drewnia-
nym modelem, odbitka albuminowa, c. 1904, karton 24 x 34 c¢m, fotografia 17,5 x 23 cm.
Fototeka Kunsthistorisches Institut we Florencji, nr inw. 87152

fa, wéwczas kierujacego Fototekqg (1928-1935), a nastepnie dyrektora KHI
(1953-1968), tak jak i we wszystkich pozostatych inskrypcjach i podpisach
umieszczonych na kartonach siedmiu omawianych fotografii®®. Wydaje sig,
ze w jakim$ momencie zaginety informacje na temat proweniencji pozosta-
tych fotografii zapisanych przez Ludwiga, z takim rezultatem, ze numeréw
87152, 87153 oraz 87154, reprezentujacych makiete, nie zinwentaryzowano
az do 14 stycznia 1933 roku, wskazujac ich proweniencje jedynie jako ,Alter
Bestand” (,stare zbiory”): termin okre$lajacy zbiér nieopracowanych fotogra-
fii, ktéry nawarstwil siec w pierwszych latach zycia Fototeki i sugerowat, ze
trwajaca praca inwentaryzacyjna, faktycznie ograniczona brakiem personelu,
mogta postepowac jedynie po trochu.

8 Tempestini, La Fototeca..., s. 249; Hubert, Das Kunsthistorische Institut in Flo-
renz..., s. 47. Middeldorf byl pierwszym asystentem przydzielonym konkretnie do prowa-
dzenia Fototeki; do tamtego momentu personel fototeki sktadat sie z woluntariuszy, a na-
wet po jego powolaniu na to stanowisko, zadanie asystowania fototecario byto petnione
w niepelnym wymiarze godzin przez cztonkéw Instytutu.
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To wyjaéniatoby brak jakiegokolwiek odniesienia do zapisu Ludwiga na
tej ostatniej partii fotografii, cho¢ bez watpienia nalezacej do cyklu. Caty ten
proces mozna hipotetycznie zrekonstruowa¢ w nastepujacy sposob.

Prawdopodobnie, po wykonaniu makiety — by¢ moze w atelier fotografa,
do ktdrego jeszcze powr6cimy — i po naklejeniu na nig fotografii w kolejnosci
odpowiadajacej hipotetycznej rekonstrukeji cyklu, Ludwig kazat ja sfotogra-
fowac¢ z kilku kluczowych punktéw widzenia, co skutkowato albuminowymi
odbitkami fotograficznymi z numerami 87152, 87153 i 87154 (plus przynaj-
mniej jeszcze jedna, ktora zagineta), ktore musiaty mieé¢ charakter prébny. Na-
stepnym krokiem w tym procesie byly odbitki zelatynowo-srebrowe (59348,
59349, 64279, 64280), na grubszym i niebtyszczacym, jak w przypadku od-
bitek albuminowych, papierze, a zatem odpowiednich do uzupetnien lawowa-
nym rysunkiem. By¢ moze zostaty one utworzone w wyniku dziatania na tych
samych ptytach negatywowych, z ciemnymi partiami maskowanymi papiero-
wymi wycinankami i recznym retuszem, przynajmniej cze$ciowo na pozyty-
wie, niektdrych detali, takich jak drzwi wejSciowe. W ten sposob stworzono
baze dla rysunkéw rekonstruujacych wnetrze kaplicy.

Jednak 6w proces na tym si¢ nie konczyt: fotografie 59348 i 59349, kom-
binacje fotografii i rysunku zostaly zreprodukowane w fotomechanicznej
technice druku péttonowego. Uzyto ich w celu zilustrowania rozdziatu ksigz-
ki Ludwiga, po$wieconego cyklowi $w. Urszuli®’. W istocie, jesli przeanali-
zujemy kartony zdje¢ 59348 i 59349, dostrzezemy na nich odrgczne $lady
instrukeji Ludwiga dla drukarza: na lewo od fotografii, lepiej widoczne na
59348, ,Si puo tagliare via qualche cm in alto” (,kilka centymetréw mozna
odcig¢ wzdtuz gornej krawedzi”) i na prawo ,120”. Odpowiednia, opubliko-
wana w ksigzce z roku 1906 rycina jest przycicta doktadnie w ten sposdb i ma
wysokos$¢ 120 mm (il. 8)%.

Te dwie fotografie, w przeciwienstwie do wszystkich innych, sa naniesio-
ne na dwa sztywniejsze i mniejsze kremowe kartony, ktore r6znia si¢ od tych
(typowych dla Fototeki) nieznacznie wiekszych, o barwie bladozielonej, na
ktére natozone sg wszystkie inne z serii - tak jak wiekszo$¢ fotografii w naszej
kolekeji. Kremowe kartony 59348 i 59349 to zatem z pewnoscig kartony ory-
ginalne, na ktore nanoszono fotografie po ich wykonaniu, co réwniez potwier-
dzaja cytowane powyzej inskrypcje odnoszace si¢ do formatu ich publikacji.
Wszystkie inne fotografie serii musiaty dotrze¢ do KHI jako pozbawione kar-
tonu obrazy i dopiero pdzniej zostaly naklejone na typowe kartony Fototeki.

87 Ludwig, Molmenti, Vittore Carpaccio, te dwie tablice sa reprodukowane micdzy
stronami 118 a 119. Na temat techniki druku péttonowego zob. Peters, Die Welt im Raster.
88 Traskrypcje i interpretacje tej inskrypcji zawdzieczam Raffaelli Marchitiello.
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8. Gustav Ludwig/ Pompeo Molmenti, Vittore Carpaccio: la vita e le opere, Milan 1906,
druk pottonowy

Zaprezentowana tu grupa fotografii, ktérych kartony, pieczeci, inskryp-
cje etc. stanowig ich integralng cz¢$¢, reprezentuje nadzwyczajny przypadek,
poniewaz daje nam rzadkg okazje, by rzuci¢ okiem na mentalne i wizualne
,laboratorium” historyka sztuki oraz mozliwo$¢ rekonstrukeji jego codzien-
nych, rutynowych zaje¢, wyjatkowo dobrze udokumentowanych przez
szcze$liwe zachowanie wielu etapéw intelektualnego, ale tez manualnego -
niemal rzemie$lniczego — procesu, ktdry lezat u podstaw wyjasnienia [réznych
aspektow]| cyklu $w. Urszuli przez Ludwiga (wtaczajac w to stworzenie troj-
wymiarowego, drewnianego modelu kaplicy). To szczegolnie interesujacy
przypadek, poniewaz uzycie fotografii jest tu bezposrednio potaczone z precy-
zyjnym badaniem historyczno-artystycznym: w celu rekonstrukeji sekwencji
cyklu Carpaccia, Ludwig wyabstrahowat pt6tna ze $cian muzeum i przywrocit
im - przynajmniej wirtualnie - ich oryginalny, przestrzenny i funkcjonalny
kontekst. Operacja ta miata miejsce w kluczowym momencie muzeologicz-
nej historii cyklu Carpaccia: kilka lat wcze$niej, w roku 1895, jednym z ele-
mentéw radykalnej reorganizacji Gallerie dell’Accademia, przeprowadzonej
przez dyrektora Giulio Cantalamesse pod egidga Adolfo Venturi’ego, cykl
$w. Urszuli zostal powieszony w prominentnym miejscu, w specjalnie skon-
struowanej oktogonalnej sali® przypominajacej stynng Trybune w Uffizi.

8 G. Nepi Scire, Le Gallerie dell’Accademia Venezia, Roma 1994, s. 13 iil. 8-9. Na
temat Cantalamessy por. tekst Giulio Manieriego Elii w niniejszym tomie [G. Manieri Elia,
Giulio Cantalamessa, le Regie Gallerie, w: Photo Archives..., s. 193-204 — przyp. thum.].
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Ludwig, przyjaciel Cantalamessy”, cho¢ docenial wysitki tego drugiego, by
ponownie scali¢ wszystkie sceny cyklu, wyrazit swoéj sprzeciw co do nowej
aranzacji w muzeum?®'. Jego wlasna rekonstrukcja oparta byta na koniecznej
odpowiednio$ci rzeczywistych zrédet $wiatta w kaplicy z tymi, ktére podkre-
§lit artysta w namalowanych scenach, a takze na szczegétowej prébie odtwo-
rzenia ,punktu widzenia”, sekwencyjnego ogladu obrazowego cyklu dokony-
wanego przez spacerujacego po wnetrzu kaplicy widza®2. Mozemy by¢ pewni,
ze trojwymiarowy, drewniany model stuzyt mu nie tylko do przedstawienia
koncowego rezultatu jego rekonstrukeji, ale takze posrednich faz tego, co mu-
sialo stanowi¢ bardzo pracochtonny proces. Nietrudno wyobrazi¢ go sobie,
jak przykleja fotografie w réznej kolejnosci, w roznych kombinacjach, az do
momentu, gdy osiggnie rekonstrukeje, ktéra wypetnia jego hipotetyczne za-
tozenia. W istocie, Ludwig zastosowal to samo podejscie, ktérego celem byta
rekontekstualizacja dziet sztuki lub rekonstrukcja sekwencji, w ktorej orygi-
nalnie wisiaty, w innych projektach, takich jak jego badania na temat cyklu
freskéw w Palazzo dei Camerlenghi w Wenecji. W tamtym czasie podejscie
to musiato by¢ dos¢ innowacyjne® i mogto dobrze odzwierciedla¢ lub uzupet-
nia¢ innowacyjne rozwigzanie aranzacji wystawy (ktorej celem byta ponow-
na integracja zestawow dziet sztuki) wprowadzone przez Wilhelma Bodego
w Kaiser-Friedrich-Museum w Berlinie (ukonczonej w roku 1904)%. Wydaje
sie to tym bardziej prawdopodobne, poniewaz Bode i Ludwig czesto do siebie
pisali®®. Ale, co istotniejsze, prezentowana tu grupa fotografii koresponduje
réwniez z rzeczywista zmiang w sposobie, w jaki fotografii uzywano jako na-
rzedzia historii sztuki: po tym jak pierwsze pokolenie historykéw sztuki wy-
korzystywato dekontekstualizacje dziet sztuki, na ktérg pozwalat — a nawet do
ktérej zachecat — wynalazek fotografii, to samo narzedzie uzywane byto wtedy

% Molmenti, Introduzione, s. XV.

ol Ludwig, Molmenti, Vittore Carpaccio, s. 118.

92 Tbidem, s. 118-120. Zob. tez Gaier, ,Die heilige Ursula...”, s. 152..

% Ibidem, zwtaszcza s. 149.

4 Zob. T. von Stockhausen, Gemdldegalerie Berlin. Die Geschichte ihrer Erwerbungs-
politik 1830-1904, Berlin 2000, s. 196.

95 Gaier, ,Die heilige Ursula...”, 2005. Nie mozna wykluczy¢, ze ten kontakt pomiedzy
dwoma historykami sztuki zaistniat dzieki zwigzkom ich obu z Kunsthistorisches Insti-
tut we Florencji. Ludwig byt cztonkiem stowarzyszenia przyjaciét Instytutu od roku 1902
(por. Kunsthistorisches Institut in Florenz. Jahresbericht 1902/03, s. 8), a w 1903/04 roku
wymieniony jest wérdd cztonkow Ortsausschuss, migdzy innymi wraz z dyrektorem Hein-
richem Brockhausem oraz Abym Warburgiem (Kunsthistorisches Institut in Florenz. Jah-
resbericht 1903/04, s. 3). Roczny raport za 1905/06 rok otwiera informacja o $mierci Ludwi-
ga (Kunsthistorisches Institut in Florenz. Jahresbericht 1905/06, s. 6). Na temat zwigzkow
Bodego z KHI zob. Hubert, Das Kunsthistorische Institut in Florenz.
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w catkiem przeciwnym sensie, jako sposob rekontekstualizacji dziet sztuki
i rekonstrukeji kontekstu, w jakim byly oryginalnie pokazywane®. Nie tylko
obrazy malarskie, ale i fotografie byty relokowane w przestrzeni i w historii.

Pozostaje jedno pytanie dotyczace Ludwig Nachlass: to o ,autora” foto-
grafii, czy raczej autoréw, jesli zaakeeptujemy idee, ze fotograf nie jest jedyna
osobg zaangazowana w tworzenie fotograficznego dokumentu®’. W naszym
przypadku fotografie, ktérych autora lub autoréw chcieliby$émy odnalezé, ist-
nieja przynajmniej na dwoch poziomach: fotografii wklejonych w makiete
i fotografii makiety w jej réznych wersjach, tzn. tych materialnie zachowa-
nych w Fototece we Florencji.

Rozpocznijmy od tej drugiej grupy. Gustav Ludwig miat opanowang
technike fotografii przynajmniej od okresu jego studiéw w Wiedniu, do-
kad przenidst si¢ w roku 1895, porzuciwszy Londyn i zawdd lekarza, ktory
do tamtego czasu praktykowal®®. W Wiedniu, poza kursami z historii sztu-
ki prowadzonymi przez Theodora Frimmela, uczeszczat réwniez na zajecia
z fotografii w Lehr- und Versuchsanstalt fiir Photographie und Reproduktion-
sverfahren®®, gdzie nie tylko mégt pozyskaé czysto techniczng wiedze, ale
takze by¢ cze$cig eksperymentalnego $rodowiska dazacego do zastosowania
procesow fotograficznych w badaniach naukowych!®. Posiadat takze ,duzy”
aparat wyposazony w teleobicktyw, ktéry podarowat KHI jako cz¢$¢ spadku
zapisanego Instytutowi w testamencie'®'. Po$rdd fotografii, ktére przekazat
KHI, jest przynajmniej jedna, ktdéra okre$lona jest w ksiedze inwentarzowej
jako wykonana przez samego Ludwiga (il. 9)'°%; w tym przypadku jest to réw-
niez kolaz, rekonstruujacy ottarz z historiami Pasji Chrystusa przypisywanej

9% Te obserwacje zawdzieczam Dorothei Peters, ktorej chciatabym tu goraco podzie-
kowad.

97 Schwartz, ,We make our tools and our tools make us”, s. 47-48.

98 Zob. szczegoty biograficzne w: Gaier, ,Die heilige Ursula...”.

9 Ibidem, s. 140. Jeden z rozdziatéw projektu badawczego Albertiny w Wiedniu na
temat Josefa Marii Edera po$wiecony jest Lehr- und Versuchsanstalt fiir Photographie und
Reproduktionsverfahren, por. M. Groning, U. Matzer, Josef Maria Eder (1855-1944): Eine
fotografiehistorische Monografie. Ein Forschungsprojekt an der Albertina, Wien, ,Rund-
brief Fotografie” 2009, September, 16/3, N.E 63, s. 12-17.

100 Por. M. Faber, Josef Maria Eder und die wissenschaftliche Fotografie 1855-1918, w:
Das Auge und der Apparat. Eine Geschichte der Fotografie aus den Sammlungen der Alber-
tina, red. M. Faber, K.A. Schroder, Paris 2003, s. 142-169.

01 Runsthistorisches Institut in Florenz. Jahresbericht 1904/05, s. 3. Jak wspomniano
w: Bihr, Zum Aufbau eines Arbeitsapparates..., s. 369 i w przypisie 83, Ludwig Nachlass
zawierato réwniez troche technicznych publikacji na temat fotografii, obecnie zidentyfiko-
wanych przez Raffaelle Marchitiello, ktére znajduja sie w sekcji fotografii biblioteki KHI.

102 Numer inwentarzowy 7439, duzy format, zinwentaryzowany w roku 1908.
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9. Gustav Ludwig, [oftarz z Pasjg Chrystusal, teraz przypisany Antonio Vivariniemu, foto-
graficzny collage, najprawdopodobniej 1895-1896, karton 43,5 x 65,5 cm, zesp6t fotografii
20,5 x 58,5 cm. Fototeka Kunsthistorisches Institut we Florencji, nr inw. 7439

przez Ludwiga Michelemu Lambertiniemu (Michele di Matteo da Bologna),
atrybucja, ktéra pdzniej poprawiono na ,Scuola dei Vivarini”. Poniewaz obraz,
obecnie w Ca’ d’Oro w Wenecji, byt przechowywany w Akademie der Bilden-
den Kiinste w Wiedniu do roku 19199, rozsadnie bedzie zatozy¢, ze Ludwig
sfotografowat go in situ w okresie studiéw w habsburskiej stolicy, a omawiana
fotografia $wiadczy w istocie o niedostatecznych warunkach o$wietlenia, co
licowato z kampanig przeprowadzong za pomocg zaawansowanego technicz-
nie, lecz nie profesjonalnego sprzetu.

W obliczu tego wszystkiego istnieje pokusa, by postrzega¢ Ludwiga nie
tylko jako autora zrekonstruowanej sekwencji cyklu $w. Urszuli Carpaccia
oraz wynalazcy tréjwymiarowej, prezentujacej go makiety, ale takze fotogra-

103 Poliptyk ten, przeniesiony z Wenecji do Wiednia w roku 1838 (por. G. Ludwig, Do-
kumente tiber Bildersendungen von Venedig nach Wien in den Jahren 1816 und 1838 aus
dem Archivio di Stato zu Venedig, ,Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des Al-
lerhochsten Kaiserhauses” 1901, 22, s. I-XL) zostal zwr6cony w roku 1919: G. Fogolari,
U. Nebbia, V. Moschini, La R. Galleria Giorgio Franchetti alla Ca’ d’Oro: guida-catalogo, Ve-
nice 1929, s. 88. Jesli pojdziemy w $lad za instrukeja Wenden!”, ,Prosze odwrdci¢”, zapisana
na kartonie na odwrociu, odkryjemy odno$nik bibliograficzny do: T. von Frimmel, Geschi-
chte der Wiener Gemdldesammlungen, cze$¢ IV, Leipzig-Berlin 1901, dotyczacy atrybucji
Michelemu Lambertiniemu. Obecnie przypisuje sie go Antonio Vivariniemu (E Valcanover,
Ca’ d’Oro: la Galleria Giorgio Franchetti, Milan 1986, s. 17 oraz il. na s. 15).
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fa obrazow zachowanych w Fototece. Jednak pokusa ta zostaje natychmiast
odrzucona z powodu pieczeci na odwrociu kartonu zdjecia 59349, tzn. orygi-
nalnego kartonu, na ktory natozono fotografie: ,TOMASO FILIPPI / FOTO-
GRAFO / Venezia - S. Marco N.6 [1]” (il. 10)14. Po dtugim okresie kierowania
zaktadem fotograficznym Naya, w roku 1895 Tomaso Filippi otworzyt swoje
wlasne atelier'®. Do roku 1907 - w okresie, gdy Ludwig przebywat w Wene-
cji - studio Filippiego znajdowato sie na Piazza San Marco, Procuratie Nuove
61, a zatem w bezposrednim sasiedztwie Capello Nero, skromnego hotelu,
gdzie zatrzymywat si¢ Ludwig, czesto przykuty do t6zka z powodu choro-
by, ktora doprowadzita do jego przedwczesnej $mierci'®. Ludwig Nachlass
w Fototece zawiera liczne, sfotografowane przez Filippiego szczegoty cyklu
$w. Urszuli'®’. JesliFilippibytfotografem numeru 59349 (jakinformuje pieczed),

10. Verso, nr inw. 59349 (rewers il. 1) ze stemplem

104 Na odwrociu tego kartonu umieszczono réwniez napis ,Rame”, odnoszacy si¢ do
techniki stuzacej do wykonania wymaganej ilustracji [plate|. Te sama inskrypcje, ale nie
pieczatke Filippiego, mozna odnalez¢ na rewersie kartonu 59348. Na temat interpretacji
inskrypcji zob. przypis 88.

105 Tomaso Filippi fotografo Venezia fra Ottocento e Novecento (katalog wystawy, We-
necja 2000-2001), red. D. Resini, Venice 2000. Tak jak dla Ludwiga i Molmentiego Filippi
pracowat nad zleceniami dla innych waznych historykéw sztuki, takich jak Berenson i Ven-
turi.

106 Gaier, ,Die heilige Ursula...”, s. 132-136.

107 Numery inwentarzowe 22785, 59351-59360, 64281.
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sensownie jest zatozy¢, ze byt rowniez fotografem numeru 59348 (ten sam
obiekt, ta sama technika, identyczny karton) oraz 64279 i 64280 (ten sam te-
mat, ta sama technika). Automatycznie rozszerzamy, przez poréwnanie, jego
autorstwo na fotografie poprzedniej fazy: 87152, 871531 87154.

Odniesienie do Tomaso Filippiego daje nam réwniez wskazdéwke pozwa-
lajaca zidentyfikowa¢ fotografie w kolazu na drewnie zastosowanym w ma-
kiecie: jak pokazuja katalogi, w czasach Ludwiga pelna fotograficzng doku-
mentacj¢ cyklu $w. Urszuli oferowaly przynajmniej dwie agencje: Naya'®®
i Brogi'®. Poniewaz Filippi byt dtugo zwiazany z firmg Naya, mozemy hipo-
tetycznie zatozy¢, ze w rekonstrukeji uzyto wtasnie fotografii tej stynnej we-
neckiej agencji fotograficznej. Hipoteze te moze potwierdzaé¢ obecno$é w tym
samym pudle Fototekijednej z fotografii Naya, majacej réwniez proweniencje
Ludwig Nachlass"®.

Jesli Naya i Filippiego mozna postrzega¢ odpowiednio jako fotograféw
zdje¢ cyklu $w. Urszuli oraz kolazu na drewnianej makiecie, to bez watpienia
tworca serii obrazéw i mieszanej rekonstrukeyjnej techniki, ktéra stanowi ich
podstawe (makieta, fotografie, rysunek) byt sam Ludwig. Zwtaszcza dzieki jego
edukacji w Lehr- und Versuchsanstalt fiir Photographie und Reproduktionsver-
fahren w Wiedniu, posiadt nie tylko konieczng znajomos¢ technik fotograficz-
nych, ale takze kreatywne podej$cie do ich zastosowania w celach naukowych!!.
Dla Ludwiga fotografie wydaja sie zawiera¢ nie tylko obiekty, ktére reproduku-
ja, ale takze rezultaty jego badan: nie tylko obrazy dziet sztuki, nad ktérymi
pracowal, ale takze wizualne potwierdzenie jego historyczno-artystycznych
teorii. A wigc, jak relacjonuje Molmenti, cho¢ w momencie $mierci Ludwig po-
zostawit jedynie kilka rozrzuconych notatek z rozdziatéw, ktore dopiero miaty
zostaé napisane do jego ksigzki o Carpacciu, to mozna byto je ukonczyc¢ wtasnie
ze wzgledu na fotografie, ktére przetrwaty: one, tworzac cze$¢ Ludwig Nachlass
w KHI, zostaly oddane przez Instytut do dyspozycji Molmentiego i pozwolity
mu na ukonczenie brakujacych rozdziatow!'2.

108 Catalogue général des photographies publiées par C. Naya, Venice [przed 1897],
s. 22, numery katalogowe 533, 537, 539, 542, 544, 546, 549, 554, 560. Por. I. Zannier,
Venezia: archivio Naya, Venice 1981.

109 Catalogue des reproductions en photographie publiées par la maison Giacomo Bro-
gi, Florence 1903, s. 137, numery katalogowe 11833-11840.

110 Numer inwentarzowy 7830, Carpaccio, Powr6t angielskich ambasadoréw, fotogra-
fia Naya nr 549.

I Nie zdotano jeszcze ustalié, czy narysowane elementy rekonstrukeji zostaty wyko-
nane przez samego Ludwiga, czy stanowia dzieto zawodowego rysownika.

12 Molmenti, Introduzione, s. XVI; a takze Kunsthistorisches Institut in Florenz. Jah-
resbericht 1904/05, s. 3.
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Na koniec pozwole sobie doda¢ krétka uwage na temat datowania tej gru-
py fotografii. Ludwig dtugo koncentrowat sie na Carpacciu, na temat ktérego
opublikowat w roku 1897 jeden ze swoich pierwszych artykutéw!s. W roku
1901 wyznat Jeanowi Paulowi Richterowi, ze ,cykl $w. Urszuli meczyt go
od wiekow”", lecz obrazy, na ktérych zaproponowat swoja rekonstrukcje,
nie pojawity si¢ jeszcze w pierwszej ksigzce Ludwiga i Molmentiego o cyklu
$w. Urszuli, opublikowanej w roku 1903, Projekt bardziej kompleksowej pu-
blikacji o Carpacciu, opublikowany dopiero po jego [Ludwiga — przyp. ttum. ]
$mierci, uksztattowat si¢ na przetomie 1903 i 1904 roku'¢. Gdy Ludwig zmart
16 stycznia 1905 roku, wersje pierwszej czesci, zawierajace rozdziaty doty-
czgce cyklu $w. Urszuli, byly juz po korekcie'’. A zatem makieta, fotografie
i rysunki mogg by¢ zapewne datowane na rok 1904.

,PROSZE ODWROC NA DRUGA STRONE!”

,Niezaleznie od tego, co ukazuje zdjecie, i jak to czyni, jest ono zawsze
niewidoczne: to nie zdjecie widzimy”'8. Czy mozemy podpisaé sie pod
tym dobrze znanym stwierdzeniem Rolanda Barthes’a, gdy konfrontuje-
my si¢ z fotografig taka jak 59349? Nie sadze. Na wcze$niejszych stronach
szybko porzucilié§my obserwacje czysto wizualnej zawartosci fotografii,
aby rozwazy¢ je jako obiekty materialne. Ze wzgledu na moje uwarunko-
wania historyczki sztuki, badaliémy tylko niektore z mozliwych tropdw,
ale w wystarczajagcym stopniu, by zasugerowaé, ze wszystkie fotografie
moga nam powiedzie¢ wiecej, jesli nie ograniczamy sie¢ do obserwowania
ich z dystansu, ale dostownie bierzemy je do reki i uznajemy ich material-
no$¢. Zwrot materialny, ktory w ostatnich latach charakteryzowat badania
nad fotografig, propagowat namyst nad fotografiami nie tylko jako dwuwy-
miarowymi obrazami, ale jako tréjwymiarowymi obiektami, ktore istnieja

18 G. Ludwig, Vittore Carpaccio I. La Scuola degli Albanesi in Venezia”, ,Archivio sto-
rico dell’arte” 1897, 11/3, s. 405-431.

14 Die heilige Ursula hingt mir schon ellenlang zum Hals heraus”, Ludwig do Jeana
Paula Richtera, 28 grudnia 1901 roku, cyt. za: Gaier, ,Die heilige Ursula...”, s. 153 oraz
przypis 61.

15 P Molmenti, G. Ludwig, Vittore Carpaccio et la Confrérie de Sainte Ursule a Venise,
Florence 1903.

16 Zob. list Ludwiga do Bodego z 7 stycznia 1904 roku, cyt. za: Gaier, ,Die heilige Ur-
sula...”, s. 152.

17 Zob. przypis 80.

18 Barthes, Swiatto obrazu, s. 13.
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W przestrzennym i temporalnym wymiarze, w spotecznych i kulturowych
kontekstach!”®. Przede wszystkim omawiali$my materialno$¢ fotografii be-
dgcych wytworami szczegdlnej techniki fotograficznej, ze szczegdlnymi che-
micznymi i fizycznymi wlasciwo$ciami, wytwarzanych za pomoca konkret-
nego procesu na konkretnym typie papieru itp., itd. Zastanawiali$my si¢ tez
nad materialnoscig formy ich prezentacji, w naszym przypadku, kartonéw
z ich pieczeciami i inskrypcjami oraz pudet i teczek, w ktorych sg przecho-
wywane. Postawili$my pytania dotyczace mechanizmoéw ich zlecenia, wy-
konania, dystrybucji, uzycia, konserwacji, usuwania i recyklingu. Ponad
wszystko probowali$my zrekonstruowac kontekst i cele ich wytwarzania!?°.
Nie mozna jednak tego wszystkiego rozumie¢ w kategoriach pojedynczego
aktu twdrczego, ktéry, w naszym przypadku miat miejsce okoto roku 1904,
poniewaz fotografie, a w szczegdlnosci przegladowe fotografie obiektow hi-
storyczno-artystycznych, nie maja jednej, okreslonej daty narodzin, ale cha-
rakteryzuja je rézne fazy produkeji'?'. Innymi stowy, fotografie jako obiekty
materialne majg biografie, czy raczej kilka biografii'??. Jedna z nich rozegra-
ta sie na biurku i tozu $mierci Ludwiga oraz w atelier fotografa Filippiego.
Moéwi nam o historyczno-artystycznych praktykach we wczesnych latach
XX wieku. Tymczasem nasza grupa fotografii rowniez do$wiadczyta innych
biografii: po$miertnie w rekach Molmentiego, zdecydowanego dokonczy¢
ksigzke Ludwiga o Carpacciu, a potem w murach Fototeki, gdzie zostaty
zinwentaryzowane w kolejnych partiach, skatalogowane i do$¢ swobodnie
zdeponowane w pudle zawierajacym cykl $w. Urszuli, a wreszcie ,ponownie
odkryte” i tymczasowo umieszczone w osobnej teczce w sali poswicconej
naszym kolekcjom specjalnym. Bedg one miaty inne biografie w przysztosci,
poczynajac od nowej aranzacji historycznych fotografii w Fototece, nadal
w fazie wstepnej, jako element projektu Cimelia Photographica'*®, podda-
nej, jak zawsze, koniecznosci znalezienia odpowiedniej réwnowagi miedzy

19 Na temat materialnosci fotografii zob. G. Batchen, Photography’s Objects, Albu-
querque 1997; E. Edwards, Photographs as Objects of Memory, w: Material Memories,
red. M. Kwint, C. Breward, J. Aynsley, Oxford 1999, s. 221-236; E. Edwards, Raw Histories:
Photographs, Anthropology and Museums, Oxford-New York 2001; G. Batchen, Forget Me
Not: Photography and Remembrance, Princeton 2004; Photographs Objects Histories, tu
zwlaszcza Introduction. Photographs as objects, s. 1-15.

120 Zob. tez: Schwartz, ,We make our tools and our tools make us”, zwtaszcza s. 42-52..

121 Zob. tez: R.E. Kelsey, Archive Style: Photographs & Illustrations for Us Surveys,
1850-1890, Berkeley-Los Angeles-London 2007, tutaj s. 10-11.

122 7Zob. zwlaszcza E. Edwards, J. Hart, Mixed Box: The Cultural Biography of a Box of
‘Ethnographic’ Photographs, w: Photographs Objects Histories, s. 47-61.

123 Caraffa, Cimelia Photographica.
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wymogami udostepniania do badan oraz konserwacji. Fotografie, ,rzeczy
epistemiczne”?*, nie maja jednego, lecz mnogie znaczenia: dla Ludwiga, dla
historyka sztuki, ktéremu zdarzyto sie akurat natkna¢ na nie przez przy-
padek, podczas poszukiwania ,dobrych”, ,godnych zaufania” przedstawien
w pudle na temat Carpaccia i Scuola di Sant’Orsola, dla badaczy, ktérzy byli
W stanie je w ostatnich miesigcach przebadaé z innej perspektywy, oraz dla
mnie, ktéra uzywa je do innych celéw: naukowych, historiograficznych, epi-
stemologicznych, programowych, nawet politycznych. I ja sama nadam im
jeszcze inne znaczenie, uzywajac ich okazjonalnie w celu prezentacji Fotote-
ki waznym go$ciom - czy to innym badaczom lub przedstawicielom $wiata
biurokracji i polityki, ktorym, z roznych powoddéw, nalezy zda¢ sprawe z na-
szego potencjatu badawczego.

Wreszcie, nawet sam akt patrzenia na fotografic stanowi akt materialny,
ktéry nie dokonuje sie jedynie za pomocg oczu, ale gestdéw, ruchow rak i ciata'?®:
na przyktad, gdy bierzemy do rgk karton i podsuwamy fotografic do $wiatla;
czy, jak sugerowat sam Ludwig na kartonie fotografii 7439, przez jej odwroce-
nie (,wenden!”), by przeczytac¢ na odwrociu kolejng inskrypcje, ktéra wyjasnia
nam, skad wzieta sie informacja umieszczona na froncie (il. 11-12)2¢,

11. Detal, nr inw. 7439 (rewers il. 9) z opisem

124 H.-J. Rheinberger, Experiment, Differenz, Schrift: zur Geschichte epistemischer
Dinge, Marburg/L 1992; idem, Toward a History of Epistemic Things: Synthesizing Pro-
teins in the Test Tube, Stanford 1997.

125 Photographs Objects Histories, s. 5.

126 Zob. przypisy 102-103.
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12. Verso, nr inw. 7439 z opisem

FOTOGRATFIE, OBIEKTY, DOKUMENTY

Ustalili$my juz, tak w przypadku Fototeki, jak i innych podobnych kolek-
cji fotografii, ,znaczenie bycia fototeka”!?’. To wtasnie w tym archiwum wy-
darzyta sie (i wydarzy) znaczaca cze$¢ biografii naszych fotografii jako obiek-
tow, i to tu byliSmy w stanie zrekonstruowaé kontekst oraz intencje stojace
za ich wytworzeniem. Traktowaliémy fotografie w archiwum réwniez jako
dokumenty'?8, nie tylko ukazujace dzieta sztuki, ktére sg w nich ,,dokumen-
towane”, ale takze historie badan nad Carpacciem, dziatan fotografa Filippie-
go oraz metod klasyfikacji Fototeki: dokumenty, ktére archiwa i archiwisci
nie tylko przechowuja, ale nieustannie tworza i odtwarzaja, dodajac kolejne
pieczecie i inskrypcje na ich kartonach lub umieszczajac je w takim, a nie
innym pudle, katalogujac je lub nie, wtaczajac je — lub nie - w programy digita-
lizacji'?. Fotografie jako obiekty, fotografie jako dokumenty: te dwa podej$cia,
ktore prowadza w duzej mierze w tym samym kierunku, mogg retrospektyw-
nie znalez¢ wspoélne kulturowe zakorzenienie w teoriach dokumentacji sfor-
mutowanych okoto roku 1930 przez Paula Otleta i rozwinietych przez Suzan-
ne Briet po II wojnie $wiatowe;j.

127 Tytul tego akapitu zostal zainspirowany przez tytut Edwards i Hart: Photographs
Objects Histories.

128 Zob. zwlaszcza Schwartz, ,We make our tools and our tools make us”, ale réwniez
esej Tiziany Sereny w niniejszym tomie [T. Serena, The Words of the Photo Archives, w:
Photo Archives..., s. 57-72 - przyp. thum.].

129 Zob. przypisy 64, 119, a takze Edwards, Hart, Mixed box.
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W jego Traité de documentation (1934) Belg Paul Otlet, ojciec dokumen-
talistyki'®®, zaproponowat definicje dokumentu, ktorej celem byto przezwy-
ciezenie tradycyjnego utozsamienia — typowego dla wszystkich dyscyplin ar-
chiwalnych!®®! - dokumentu z czystym tekstem: ,un support d’une certaine
matiére et dimension, éventuellement d’un certain pliage ou enroulement sur
lequel sont portés des signes représentatifs de certaines données intellectu-
elles” jest dokumentem. Ta definicja obejmuje zatem nie tylko ksigzki, cza-
sopisma, artykuty, ale tez diagramy, patenty, statystyki i nietekstowe doku-
menty, takie jak nagrania fonograficzne, filmy - i fotografie'*?. Uwaga Otleta
skierowana na materialne aspekty dokumentu (papier, powierzchnia, karton,
wymiary) faczyta sie z jego definicja dokumentéw w catosci jako ,Mémoire
materialisée de 'Humanité” '3,

Otlet, ktory razem z Henrim La Fontaine sformutowat system Uniwer-
salnej Klasyfikacji Dziesictnej, my$lat w kategoriach ,bibliologicznych”, by
uzy¢ jego whasnego sformutowania, a jego pomysty i kariere nalezy osadzic¢
w kontek$cie modernistycznej ideologii wezesnego XX wieku'®. Jednakze
Traité jest peten interesujacych dla naszego dyskursu na temat statusu fo-
tografii jako obiektéw i jako dokumentdéw idei, poczynajac od jego spostrze-
zenia, ze dokument lub ,biblion” mozna uzna¢ zaréwno za tre$¢, jak i no-
$nik!3. Otlet otwarcie traktowat fotografie jako dokumenty i, odnoszac si¢
do uswieconego tradycja toposu bezstronnosci fotografii i przewagi, jaka ma
aparat nad ludzkim okiem, podkreslat ich szczegolng ,objectivité Mecha-
nique”3¢, Wskazywat takze, ze fotografia stanowi forme dokumentacji nie
tylko od kiedy byta w stanie reprodukowad, ale tez produkowac¢ dokumen-
ty'%7. Otlet przyczynit si¢ miedzy innymi do rozwoju i rozprzestrzenienia si¢

130 Na temat Paula Otleta (1868-1944) zob. W. Boyd Rayward, The Universe of Infor-
mation: the Work of Paul Otlet for Documentation and International Organization, Mos-
cow 1975; takze: E Levie, L’homme qui voulait classer le monde. Paul Otlet et le Mundane-
um, Bruxelles 2008.

1Bl Zob. zwlaszcza Schwartz, Coming to Terms with Photographs.

132 P Otlet, Traité de documentation. Le livre sur le livre. Théorie et pratique, Bruxelles
1934, s. 43. Zob. tez International Organisation and Dissemination of Knowledge. Selected
Essays of Paul Otlet, ttum. W. Boyd Rayward, Amsterdam 1990.

133 Tbidem.

134 Furopean Modernism and the Information Society. Informing the Present, Under-
standing the Past, red. W. Boyd Rayward, Aldershot-Burlington 2008.

135 Tbidem, s. 45.

136 Tbidem, s. 199-200.

137 La photographie élargit le domaine de la documentation non seulement parce
qu’elle reproduit des documents, mais parce qu’elle en produit”. Ibidem.
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mikrofilmu, techniki dokumentacji opartej na jego wtasnej definicji fotogra-
fii jako ,le seul procédé capable de faire une copie véritable”'3®. Byt on réw-
niez wspotzatozycielem Miedzynarodowego Instytutu Fotografii w Brukseli
(1905) - powszechnego archiwum fotografii dokumentalnej, zwiazanego
z Mundaneum, jego utopijnym projektem ogdlnoswiatowego archiwum-
biblioteki!®. Jego zainteresowanie fotografig i jego zastosowania techniki
fotograficznej sa warte dalszych badan.

Drugie pokolenie teoretykdéw dokumentacji uosabia Suzanne Briet, ktora
w swoim klasycznym studium Qu’est-ce que la documentation? podsumowa-
ta dekady praktycznej i teoretycznej aktywnosci prowadzonej w Bibliothéque
Nationale w Paryzu (1951)“0. Wedlug Briet, kazdy obiekt, ktory jest no$ni-
kiem informacji, to dokument. Gwiazda lub zwierze nie s3 dokumentami;
ale fotografie i katalogi gwiazd i zwierzat skatalogowanych w zoo — sg'*!. Ar-
gumentujac, ze ,ta sama ksigzka bedzie miata rézne zastosowania w roznych
kontekstach, tzn. w réznych $rodowiskach badawczych”'*?, Briet wykazata
nowy rodzaj wrazliwos$ci na wielo$¢ znaczen dokumentu. Na podstawie jej
wlasnej definicji mozemy czytaé¢ ,dokument”, a wreszcie ,fotografie” tak jak
,ksiazke”. Nowej zawodowej figurze ,dokumentalisty” przyznata nowe zada-
nie: ,poszukiwac i ujawniac te wlasnie rozmaite $rodki dostepu do réznych
form dokumentéw, za pomoca $rodkéw specyficznych dla kazdej dyscypliny”,
podkre$lajac przy tym ,moc selekcji”**3. Briet podkre$lata zatem aktywng role

138 Tbidem. Na temat teoretycznych publikacji Otleta o mikrofilmie zob. R. Goldsch-
midt, P Otlet, Sur une Forme Nouvelle du Livre: le livre microphotographique, ,JIB Bul-
letin” 1907, 12, s. 61-69; P. Otlet, Livre microphotographique: le Bibliophote ou Livre a
projection, ,Bulletin Officiel de 'Union de la Presse Périodique Belge” 1911 (September—
October), 20, s. 197-205.

139 Zob. A. Cousserier, Archive to Educate. The Musée de Photographie Documentaire
and the Institut International de Photographie in Brussels, 1901-1913, ,Photography &
Culture” (2011) (w przygotowaniu). [Nie bylem w stanie zlokalizowa¢ we wskazanym perio-
dyku ani gdzie indziej przywolywanego tekstu. Oryginalnie wygloszony jako referat konfe-
rencyjny, by¢ moze nie zostat ostatecznie opublikowany - przyp. thum.].

10 G Briet, What Is Documentation? English Translation of the Classic French Text,
red. i ttum. R.E. Day, L. Martinet, Lanham-Toronto-Oxford 2006. Na temat Suzanne Briet
(1894-1989) zob. R.E. Day, ,A Necessity of Our Time”: Documentation as ,,Cultural Tech-
nique”, w: Briet, What Is Documentation?, s. 47-63.

141 Briet, What Is Documentation?, s. 10-11, gdzie na stynnym przyktadzie antylopy
wyjasnia ona proces tworzenia na réznych wtornych poziomach dokumentéw z dokumen-
tu pierwotnego.

142 Thidem, s. 27.

143 Tbidem, odpowiednio s. 29 i s. 32. Briet i Otlet sg réwniez istotni z uwagi na ich
nacisk na technologiczne implikacje dokumentacji.
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dokumentalistow i otwarcie osadzata ich prace w spotecznym i kulturowym
konteks$cie, uzywajac stéw, ktore przypominajg uwagi Cooka i Schwartz doty-
czgce koniecznego uswiadomienia sobie sprawczo$ci archiwistow.

KLASYFIKACJA

,Od pierwszego kroku, to znaczy klasyfikacji [...] Fotografia wymyka
sie”1*4. Poza selekeja i oceng dokumentéw, klasyfikacja i katalogowanie sta-
nowig szczegolnie istotne spo$réd czynnosci, w ktorych wyraza sie aktywna
rola archiwistow'*®. Dokonujac jakiegokolwiek aktu klasyfikacji, musimy
pogodzic si¢ z nieuchronnymi uproszczeniami. Dlatego nadal jest on w pew-
nej mierze arbitralny, nawet jesli przeprowadzany w najbardziej sumiennych
i godnych zaufania instytucjach. Chciatabym siegna¢ po kolejny przyktad
z historycznej rzeczywisto$ci Fototeki we Florencji. Schemat klasyfikacji sto-
sowany w Fototece byt w uzyciu od ok. roku 1910, jesli nie od zatozenia KHI
w roku 1897. I schemat ten nadal obowiazuje, nawet pod wzgledem fizyczne-
go uktadu pudet, podzielonego na sekcje w salach Fototeki. Pierwszym kryte-
rium, ktére definiuje taksonomiczne jednostki, jest rodzaj sztuki (np. malar-
stwo, rzezba), w ramach ktorego fotografie aranzowane sg wedtug gtéwnych
epok (np. gotyk, renesans), a potem w alfabetycznym porzadku wedtug ar-
tysty. Je$li chodzi o architekture, fotografie sa uporzadkowane wedtug kryte-
riow topograficznych, w ramach podziatu epokowego. A zatem, na przyktad
fotografie dziet Michata Aniota sg rozdysponowane posréd réznych gatunkéw
sztuki. Jednak dzi$ umiejscowienie artysty w jednym okresie, a nie w innym
czesto nastrecza problemy. Taksonomiczny porzadek tego rodzaju widocznie
odpowiadat celom (np. koncepcji historii sztuki podzielonej na osobne epoki,
w ktérych artystéw i dzieta zaaranzowano w $cisle chronologicznym porzad-
ku), ktore obecnie sg nieaktualne i same staty sie przedmiotem badan histo-
riografii historii sztuki.

144 Pelne zdanie brzmi: ,0d pierwszego kroku, to znaczy klasyfikacji (trzeba oczywiscie
klasyfikowa¢, gromadzi¢ wzory, jesli chce sie utworzy¢ jakis zbior), Fotografia wymyka sie”.
Barthes, Swiatto obrazu, s. 8, komentowane réwniez w: T. Schlak, Framing Photographs,
Denying Archives: The Difficulty of Focusing on Archival Photographs, ,Archival Science:
International Journal on Recorded Information” 2008, 8, s. 85-101, tutaj s. 85.

15 Zob. zwtaszcza Cook, The Archive(s) Is a Foreign Country.

16 Fiihrer durch die Bibliothek und die Abbildungs-Sammlung des Kunsthistorischen
Instituts in Florenz, ,Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz” 1910, 5,
s. 187-2009.
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Jak kazdy system klasyfikacji, nasz réwniez jest oparty na konwencjach
i konwencje zawsze sg redukcyjne. W Fototece na przyktad konwencja,
ktora definiuje renesans, bierze pod uwage artystow urodzonych pomiedzy
1400 a 1599 rokiem. W instytucie z tradycja koncentracji na badaniach re-
nesansu i sztuki Toskanii, taka konwencja musiata okaza¢ sie zbyt sztywna.
Tak wiec na przyktad Masolino da Panicale zostal umieszczony w renesan-
sie, mimo swojej daty urodzin w roku 1383. Okres baroku jest ograniczony
datami urodzin zawierajacymi sie pomiedzy 1600 a 1775, co sprawito, ze
w Fototece Antonio Canove (urodzony w roku 1757) mozna znalezé w sek-
cji rzezby barokowej: w tym przypadku, poniewaz byto to pole badan dtugo
uwazane w KHI za marginalne, nikt nie czut, ze nalezy poczynié¢ wyjatek i ta
raczej absurdalna klasyfikacja stata sie elementem tradycji i historii naszej
fototeki. Zostata ona nawet zachowana po niedawnym przeniesieniu Foto-
teki do jej nowej siedziby w Palazzo Grifoni, jako integralna cze$¢ systemu
regatow w wolnym dostepie'’.

Wyjaénialiémy, gdzie umiejscowieni w Fototece sa Masolino i Canova,
ale oczywis$cie powinni$my byli powiedzie¢, ze umieszczone sg tam fotografie
przedstawiajace dzieta Masolino i Canovy. Z drugiej strony, gdzie umiejsco-
wiono fotografie pochodzace z Ludwig Nachlass? Jak mozna wydedukowac
z tego, co byto powiedziane wyzej, sa rozproszone po catym archiwum wedtug
klucza ich ,tematu”, tzn. dzieta sztuki, ktore reprodukujg. Tak wiec owe sie-
dem fotografii makiety rekonstruujacej Scuola di Sant’Orsola zachowanych
jest w jednym z pudet dedykowanych Carpacciowi, mimo ze dokumentuja
one w duzo mniejszej skali obrazowe oeuvre Carpaccia niz inne bardzo inte-
resujace aspekty, takie jak historie¢ muzealnej wystawy cyklu $w. Urszulil*®.

To prowadzi nas do jednego z fundamentalnych probleméw klasyfikacji
i katalogowania fotografii: tendencji do redukowania ich do ich wizualnej tre-
$ci i dlatego do identyfikowania ich z ilustrowanym ,przedmiotem” - zakta-
dajac, ze zawsze mozna powiedzie¢ ,co mozna zobaczy¢” na fotografii (il. 13).
Problem ten wigze sie z obecnymi standardami werbalnego katalogowania,
ktére prowadza do nieuchronnej straty znaczen w momencie proby redukeji
opisu fotografii do ustalonych wcze$niej thesauruséw terminéw'*®. Ponad
wszystko, jesli, jak Briet, czujemy, ze naszym obowigzkiem jest zapewni¢ ,te

147 Zob. <http://www.khi.fi.it/en/photothek/grifoni/index.html> [dostep: 20 marca
2011].

148 Zaproponowana przez Ludwiga rekonstrukcja sekwencji historii $w. Urszuli
w jej oryginalnej lokalizacji zostata wskrzeszona przez kolejnego dyrektora Gallerie dell’
Accademia, Gino Fogolariego z okazji przearanzowania muzeum w latach 1921-1923.
Por. Nepi Scire, Le Gallerie dell’Accademia, s. 16.

149 Na ten temat zob. zwtaszcza Schwartz, Coming to Terms with Photographs.



226 CoNsTaNZA CARAFFA

450131

13. Karton z ukradziong fotografia z pudta Fehlende Fotos (,brakujace fotografie”). Fototeka
Kunsthistorisches Institut we Florencji, nr inw. 480131

whasénie rozmaite $rodki dostepu do réznych form dokumentéw, za pomoca
$rodkow specyficznych dla kazdej dyscypliny”'*°, powinni$my bra¢ pod uwage
nie tylko to, co wida¢ na fotografii ,na pierwszy rzut oka” — czy bedzie to Da-
vid Michata Aniota czy niemozliwy do identyfikacji fragment rzeZby — ale tez
uwarstwienie znakdéw, §ladéw i znaczen, ktérych przyktady dobrze wykazato
nasze studium przypadku i ktore z ich samej natury moga wymkna¢ sie wer-
balnej katalo-graficznej deskrypcji.

150 Zob. przypis 143.
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Takie problemy nie tylko dotycza losu fotografii w archiwach powszech-
nych, takich jak te, ktére analizowata Schwartz, ale takze tego, co dzieje sie
w wyspecjalizowanych fototekach, takich jak Fototekawe Florencji. Wprowa-
dzony tuw latach 1992-1993 system elektronicznej klasyfikacji i katalogowa-
nia podkres$la cechy taksonomicznego schematu, na ktérym oparta byta ana-
logowa Fototeka, ustalajac zalezno$¢ kazdej fotografii od dzieta sztuki, ktdre
fotografia reprodukuje. Standard opisu MIDAS (Marburger Informations-,
Dokumentations-und Administrations-System), uksztattowany przez Deut-
sches Dokumentationszentrum fiir Kunstgeschichte, Bildarchiv Foto Mar-
burg, od lat 80., zwtaszcza w odniesieniu do dokumentalnych fotografii obiek-
tow historyczno-artystycznych, zaleca jako dokumentalng jednostke dzieto
sztuki lub zabytek, z ktérym reprodukujace je fotografie sg, by tak rzec, pota-
czone w pare'®'. Prawds jest, ze baza danych kazdej fotografii zawiera szereg
pol, w ktorych nalezy podac¢ nazwisko, date wykonania fotografii, mozliwego
donatora i tak dalej; jednak podobnie prawda jest, ze do niedawna pola te byty
rzadko uzupetniane, i tylko z uwagi na konieczno$¢ rejestracji pochodzenia
i numerdw negatywu w celu zarzadzania reprodukcjami i innymi sprawami
zwigzanymi z prawem autorskim. MIDAS stanowi standard katalogowania
najbardziej powszechnie uzywany w fototekach w $wiecie niemieckojezycz-
nym - tak wiec decyzja, by przyjaé ten standard wiaze sie¢ z wyborem jezyka
i wynikajacymi z tego ograniczeniami uzytkownikéw co do mozliwoséci ko-
rzystania z zawartych tam informacji. Z drugiej strony, ,miedzynarodowy”,
tzn. oparty na jezyku angielskim, standard skutkowatby redukcja jezykowych
niuanséw w terminologii opisu, je$li zajmowatby sie nim nieangielskojezycz-
ny personel katalogujacy. 1, jesli przyjrzymy si¢ na przykiad rozwojowi Art
& Architecture Thesaurus (AAT) i innym wokabularzom opracowywanym
pod egida Getty Research Institute, wiele jeszcze brakuje do stworzenia wie-
lojezycznego systemu'>2. Fiszki naszego katalogu kartkowego réwniez wiaza
si¢ z trudno$ciami interpretacji jezykowej, poniewaz zostaly skompilowane
w idiosynkratycznym patois niemieckiego potaczonego z technicznymi wy-
razeniami po wlosku. By poradzi¢ sobie z tymi i wielu innymi problemami,
uzytkownicy Fototeki moga polega¢ na wiedzy personelu archiwum, ktora po-
moze im w poszukiwaniu i odczytywaniu; z drugiej strony uzytkownik bazy
danych, cho¢ nie musi sie rusza¢ z domu, pozostawiony jest samemu sobie:

151 7 Bove, L. Heusinger, A. Kailus, Marburger Informations-, Dokumentations- und
Administrations-System (MIDAS), Munich 2014. MIDAS moze by¢ uzywany w potaczeniu
z réznymi formami oprogramowania, takimi jak HiDA, MuseumPlus, APS.

152 <http://www.getty.edu/research/tools/vocabularies/aat/ about.html> [dostep: 20 mar-
ca2011].
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jest to jeden z kilku powodow, dlaczego cyfryzacja nie jest sama w sobie gwa-
rancja dostepu.

W s$wietle tych uwag, jesli wrécimy do fotografii z Ludwig Nachlass zwia-
zanych z cyklem $w. Urszuli Carpaccia, musimy dokona¢ oceny ich wiacze-
nia - lub nie - w katalogujacg maszynerie Fototekiw wyniku pewnych bardzo
precyzyjnych, nawet jesli niekoniecznie tendencyjnych decyzji. Fotografie
W naszej grupie, w przeciwienstwie do innych w Fototece, nie maja czerwo-
nej kropki przy pieczeci numeru inwentarzowego; to wskazuje, ze nie zostaty
jeszcze skatalogowane w bazie danych Fototeki, ale jedynie we wspomnianym
juz katalogu kartkowym. Nasze elektroniczne katalogowanie, ze wzgledu na
konieczno$¢ konserwacji naszych zasobow, koncentruje sie przede wszyst-
kim na nowych nabytkach. Do nich dodaje sie tylko te ze ,starych” fotogra-
fii, ktére majg ten sam przedmiot, co nowe obiekty: rodzaj retrospektywnego
katalogowania starych zbioréw dopasowany do nowych nabytkéw. Tak wiec,
jesli fotografie Scuola di Sant’Orsola z zapisu Ludwiga nie s3 elektronicznie
skatalogowane, mozna wydedukowad, ze po roku 1993 Fototeka nie pozyska-
ta zadnej fotografii, ktorej tematem jest cykl $w. Urszuli - kolejna ciekawa
informacja na temat historii polityki naszych nabytkéw. Jednak wtaczenie
w katalogowg baze danych per se nie byloby wystarczajace, by da¢ zdjeciom
Ludwiga duza widzialno$¢: nasza Digitale Photothek oferuje wolny dostep
online jedynie do rekordow, ktérym towarzyszy obraz cyfrowy — a kampania
digitalizacyjna, ze wzgledu na prawa autorskie, ograniczona jest do naszego
archiwum negatywow!>3,

Dopiero pod koniec roku 2008, w ramach projektu Cimelia Photographi-
ca, rozpoczeliSmy cyfryzacje w wysokiej rozdzielczosci tych historycznych
fotografii z archiwum, ktére mozna byto, na podstawie daty ich wykonania,
umiesci¢ w domenie publicznej. Wypracowaliémy na uzytek tego projektu
protokot cyfryzacji, ktory nie tylko oferuje skan fotograficznego pozytywu, ale
catego kartonu, wlaczajac w to odwrocie, jesli zawiera wazna informacje'>.

153 <http://photothek.khi.fi.it>. Cata baza danych, wtaczajac w to rekordy bez obra-
zow, jest dostepna online poprzez taczone wyszukiwanie w Bildindex der Kunst und Archi-
tektur (http://www.bildindex.de). Owa separacja pomiedzy ilustrowang baza danych i baza
katalogowa ma rowniez przyczyny historyczne, tzn. wzglednie wezesna metryke rozpocze-
cia funkcjonowania naszego katalogu elektronicznego, w czasie, gdy dostepne oprogramo-
wanie nie uwzgledniato potaczen z obrazami cyfrowymi ani publikacji online. Fototeka KHI
od tego czasu pracuje nad swoim projektem elektronicznej retrokonwersji catego katalogu
kartkowego, ktéry, mamy nadzieje, zaczniemy realizowa¢ w 2012 roku.

154 Zob. Caraffa, Cimelia Photographica, specjalna kolekcja Cimelia Photographica
pod adresem: <http://photothek.khi.fi.it>, a niektdre przyktady mozna znalez¢ na wysta-
wie online: <http:/expo.khi.fi.it/gallery/cimelia-photographica>.
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Praktyka ta ma swoje zrédto w uznaniu materialnej natury fotografii, ktora
nie moze by¢ zredukowana do ich wizualnej zawartosci, a zatem do obrazu
cyfrowego'®®. Jesli chodzi o katalogowanie, nowa $wiadomos$c¢ epistemologicz-
nej wartosci fotografii dokumentalnych wkroczyta w konflikt ze wspomnia-
nymi powyzej cechami standardu MIDAS. Dlatego tez z naszymi partnera-
mi z Deutsches Dokumentationszentrum fiir Kunstgeschichte, Bildarchiv
Foto Marburg oraz Bibliotheca Hertziana w Rzymie, Max-Planck-Institut
fiir Kunstgeschichte pracuje nad stworzeniem nowego standardu opisu spe-
cjalnie przystosowanego do fotografii dokumentalnych. Nowy model - cho¢
tez nie gwarantuje rozwigzania wszystkich probleméw - postrzega fotografie
jako autonomiczne obiekty, a nie tylko jako reprodukcje czego$ innego. Trak-
tuje je wobec tego na réowni z dzietami sztuki, ktére reprodukujg, i pozwala
na bardziej zniuansowane katalogowanie, ktore zdaje sprawe z cech kazdego
indywidualnego obiektu fotograficznego. Z drugiej strony, w przypadku foto-
grafii dokumentalnych, zwigzek z reprodukowanymi dzietami sztuki zawsze
bedzie fundamentalny; cho¢ chcemy pozyskaé nowych uzytkownikéw, to na
pewno nie chcemy straci¢ dawnych. Wkrétce owe nowe standardy zostana
zastosowane do fotografii z zapisu Ludwiga.

FOTOTEKI JAKO MIEJSCA BADAN

Nawet jesli nie zawsze mamy zamiar faworyzowa¢ jedne kolekcje i mar-
ginalizowac inne, polityka katalogowania i digitalizacji nigdy nie jest neutral-
na. Takie stwierdzenie sprawia, ze codzienna praca w fototekach nabiera wagi
i godnosci. Jednak podkresla ono réwniez potrzebe, by uswiadomic sobie kon-
sekwencje tej pracy - tak dla samych archiwow, jak i badaczy, ktérzy ich uzy-
waja. Nie zamierzam sugerowac ani ostroznej bezczynnos$ci, ani catkowitej
rewolucji w naszych praktykach, podlegajacych budzetowym ograniczeniom,
z ktérymi musimy sobie radzi¢ z koniecznym pragmatyzmem. Nalezy jednak
zdoby¢ nowa $wiadomo$¢ podejmowanych codziennie decyzji. Decyzje te nie
powinny zapada¢ automatycznie (na przyktad poprzez rozpoczynanie kam-
panii cyfryzacyjnych traktowanych jako nieuchronne panacea), ale poprzez
idee i projekty dojrzewajace, w idealnej sytuacji, w owocnej integracji pomie-
dzy wymogami zarzadzania archiwami oraz badaniami, zar6wno obecnymi,
jak i przyszltymi. Stanowi to istote Florence Declaration, zbioru zalecerr doty-

155 Zob. m.in. J. Sassoon, Photographic Materiality in the Age of Digital Reproduction,
w: Photographs Objects Histories, s. 186-202. Zob. tez M. Manoff, The Materiality of Digi-
tal Collections: Theoretical and Historical Perspectives, ,Libraries and the Academy” 2006,
6/3,s.311-325.
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czacych ochrony analogowych archiwow fotograficznych opublikowanych pod-
czas konferencji, ktéra miata miejsce we Florencji w pazdzierniku 2009 roku.
Poczynajac od uznania materialno$ci fotografii i archiwéw fotograficznych
[photographic archives], sprzyjaja one koniecznej integracji miedzy formatem
cyfrowym i analogowym'*6. Proponujg one rowniez pewne refleksje metodo-
logiczne dotyczace ,dobrego zarzadzania” fototekami w XXI wicku, tak, by
przyszte pokolenia badaczy nie musiaty zmaga¢ sie z ograniczeniami - kto-
rych mozna byto unikna¢ - ich narzedzi badawczych i materiatow.

To Wprowadzenie mozna by zatytutowaé Archiwista na kozetce. Jednak
jego celem nie jest jedynie praktyka autoanalizy. Przyktady, ktére zaczerp-
netam z codziennego zycia Fototeki we Florencji — studium przypadku ta-
kie jakich wiele - stuzyly raczej temu, by pokazaé bogaty epistemologiczny
potencjat fototek reprodukeji dziet sztuki, w ktérych mozna przeprowadzaé
badania nie tylko dzieki fotografiom, ale na temat fotografii, a takze samego
archiwum. Aby zrealizowa¢ ten potencjat, na spotkaniach miedzy badaczami
i archiwistami nalezy ksztalttowaé wspdlng wrazliwos$¢. Takie interakcje nie
powinny mie¢ miejsca jedynie w specjalnych okoliczno$ciach (na przyktad
na seminariach i konferencjach), ale muszg stanowi¢ element wszystkich
naszych aktywnosci w ramach fototeki. To na tym fundamencie powinno
dochodzi¢ do ponownej oceny zadan i funkgji fototek. I od tego fundamentu
zalezy ich przysztosc.

Przetozyt Filip Lipiriski
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FROM ‘PHOTO LIBRARIES’' TO ‘PHOTO ARCHIVES'.
ON THE EPISTEMOLOGICAL POTENTIAL OF ART-HISTORICAL
PHOTO COLLECTIONS

Summary

This text is a translation from English into Polish of a fundamental text for research
into reproductions of works of art, written by Constanza Caraffa, the leading theorist
of the field. It is an introductory chapter of her important volume Photo Archives and
the Photographic Memory of Art History (2011), in which she elucidates the meaning
of a photo-archive as a site of research into photographs of works of art as individual,
material objects. Using examples and her work experience in the Photothek at the
Kunsthistorische Institut in Florence, she presents the complexity and abundance of
information that photographic reproductions of works of art can carry, over and above
the traditional understanding of a photograph as a document transparent onto the ob-
ject it represents.
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photo archive, photography, reproduction of a work of art, Photothek, materiality of
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