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Abstract

Agata Barzycka: Photography as a Historical Source. Selected Problem, “Historyka” XXXVI, 2006,
s. 105-117.

The Author presents several methodological aspects referring to photographs as historical sources. In this
article it is viewed as an iconographic source. The problem of photographs as iconographic sources is
discussed in the context of historical semantics and theory of historical presence.
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,,Uczac nas nowego kodu wzrokowego,
fotografie zmieniaja i rozszerzaja pojmowanie tego,
co zastuguje na ogladanie, i tego co, mamy prawo zauwazy¢”.

Susan Sontag, O fotografii'

ZRODLO IKONOGRAFICZNE CZY WIZUALNE?

Z pewno$cia sporym uproszeniem bylo nazwanie przez Raphaela Samuela history-
kéw wzrokowymi/wizualnymi analfabetami (visually illiterate)?. Z drugiej jednak stro-
ny, stwierdzeniu temu trudno jest zupelnie odmoéwié trafnosci. Faktycznie, history-
cy przez lata podejmujac dyskusje nad pojeciem zrédta historycznego, cho¢ w og6l-
nej jego definicji nie sprowadzali jego istoty do Zrédet pisanych, to tworzone przez
nich systemy klasyfikacji zrodel, jak i dalsza refleksja wskazywaly, iz to one sa
,»-.. par excellence dokumentami historycznymi...”*. Mimo to ,,obraz”* stopniowo zaj-

'S. Sontag, O fotografii, Warszawa 1986, s. 7.

2 P. Burke, Eyewitnessing: The Uses of Images as Historical Evidence, 2001, s. 10.

*M.Handelsman, Historyka, 1928, wyd. 2, s. 45.

4 Piszac o ,,obrazie” mam tu na mysli nie tylko zrédta ikonograficzne, ale réznorodne typy materia-
16w obrazowych wykorzystywanych w publikacjach historycznych.
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mowal wazne miejsce w nauce historycznej oraz zwracano uwagg na potrzebg roz-
woju metod jego krytyki. Nauka majaca zajac sig¢ analiza zrodet obrazowych stata
sig ikonografia historyczna, ktorej naukowe podstawy zarysowat w XIX wieku Mi-
chel Hennin (1777-1865), twierdzac ze:

... pomniki historyczne maja wielka wymowe, gdy potrafi si¢ je badaé. Przedstawiaja one

zdarzenia z dok}adnoscia, ktorej nie moga da¢ opisy.*

WspolczeSnie mozna wskaza¢, za Peterem Burkem, na kilka typowych funkcji,
w jakich ,,obraz” byt 1 wlasciwie nadal jest najczesciej wykorzystywany przez histo-
rykéw. Przede wszystkim bywa on traktowany jako zwykla ilustracja lub ilustracja
stanowiaca konkluzjg¢ omawianego tematu, nastgpnie — w funkcji reprodukcyjne;j
oraz w funkcji zrodta historycznego — jednakze zazwyczaj w przypadku, gdy inne
zrddta juz nie istnieja®. Ostatnia z owych rol doskonale ilustruje stwierdzenie Lucien
Febvre’a, iz:

... historia powstaje w oparciu o dokumenty pisane, to prawda. Jezeli s3. Moze jednak powsta-

waé i musi powstawac bez zroédet pisanych, jesli ich wcale nie ma [...]. Z tego wszystkiego na

co tylko moze pozwoli¢ przemys$lnos¢ historyka.’

Postgpujaca zmiang w podejsciu historykéw do Zrodet niepisanych/obrazowych
mozna prze$ledzi¢ na podstawie analizy ich okreslania oraz umiejscowiania w klasy-
fikacjach zrédet. Przyktadowo, u Joachima Lelewela, ktory wyr6znit zrodta: ,,nieme
(twory przyrodzenia lub reka ludzka wyrobione albo dzwignione), pi$mienne (napi-
sy, dokumenty, ksiggi), ustne (podania i Spiewy)™®, Zrodta obrazowe miescityby sie
w pierwszej kategorii. Pojawiajace sig tutaj okreslenie ,,zroédta nieme” sa konstrukcja
raczej efemeryczna. Jak bowiem w tym kontekscie nalezy rozumie¢ znaczenie sto-
wa ,,nieme”? Czy jako nic niekomunikujace, w przeciwienstwie do tekstu (pisma),
ktory jakoby sam z siebie jest zrodlem informacji, i czy oznacza to, ze takie zrodta
nalezy wylacznie postrzega¢ w kategoriach materialnych®? Natomiast w klasyfikacji
Emsta Bernheima'® ,,obraz” zajmuje juz wyraznie wyodrebnione miejsce, wystepu-
Jjac jako osobna, obok ustnej i pisemnej, kategoria tradycji obrazowej. Obraz trakto-
wany jest tutaj jako zrédlo posrednie. Jednakze pod ta kategoria mieszcza si¢ m.in.
takie elementy, jak obrazy historyczne, szkice topograficzne czy rzezba historyczna,
co pokazuje, iz okreslenie obraz czy obrazowy traktowane byto dosy¢ swo-
bodnie, obejmujac roznego rodzaju wyobrazenia plastyczne.

S A. Gieysztor, Zarys nauk pomocniczych historii, t. 2, wyd. 3, Warszawa 1948, s. 301.

®P. Burke, Eyewitnessing..., s. 10.

"L. Febvre, Vers une autre histoire, w: Combat pour [’histoire, Paris 1965, s. 416, cyt. za:
J. Topolski, Teoria wiedzy historycznej, Poznan 1983, s. 276.

8J. Lelewel, Dzieta, Warszawa 1959, t. 3, s. 112.

® J. Lelewel zaznaczyl, ze powyzsza grupa jak i kategoria ,,tradycji”, moze spetia¢ funkcje zrodta
historycznego, jednakze po uprzednim przetozeniu na pismo, w formie np. zapisu podania albo opisu
zrodta materialnego. [w:] J. Lelewel, Dziela, Warszawa 1959, t. 2, s. 180.

'""E.Bernheim, Lehrbuch der historischen Methode, s. 233, cyt. za: B.Miskiewic z, Wstep do

badan..., przyp. 12, s. 123.
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W XIX w pojawilo sig wiele niewerbalnych, mechanicznych technik zapisu, kto-
re zapoczatkowaly prawdziwa rewolucj¢ w zakresie utrwalania i przekazywania
informacji. Wérdd niech pojawita sig 1 fotografia. Naturalnie fotografia miesci sig
w proponowanych przez teoretykéw, ogdlnych definicjach Zrodia historycznego. Co
wigcej, definiowanie natury ,,przekazu fotograficznego” koresponduje ze zmiana ro-
zumienia natury samego zrodla. Przejawia sig to np. w odejsciu od traktowania foto-
grafii jako lustra rzeczywistosci, do pojmowania jej subiektywnie czy symbolicznie.

Wspdlczesnie fotografia zaliczana jest do grupy zrédet ikonograficznych. Czy
jednak jest to okreslenie w pelni trafne i czy w przypadku dziewigtnasto- i dwudzie-
stowiecznych Zrodet obrazowych nie nalezaloby méwié o ich nowej jakosci, a tym
samym — nowej terminologii? Powodem do powyzszego zastanowienia stato si¢ dla
mnie pytanie Zenona Piecha o granice ikonografii historycznej''. Méwiac o ikono-
grafii historycznej wydaje sig, iz mozna wskaza¢ na dwa gtowne podejscia w jej de-
finiowaniu, a tym samym, posrednio, zakresu jej materiatlu. Pierwszy typ jest zo-
rientowany na materialny przedmiot badan i, jak ujal to Stanistaw Herbst:

.. ikonografia historyczna obejmuje dzi§ wszystkie plastyczne przedstawienia przedmiotow
historycznych od szczegdtéw ubioru czy uzbrojenia, potem przez portret, krajobraz wiejski
lub miejski, az po zespot i rzeczy (zdarzenie), a postgpy techniki rozszerzaja jej pole dziata-
nia z malarstwa, rzezby i tkanin artystycznych, na grafike fotografie, film, a wiec nie tylko
wyobrazenia statyczne ale i ruchowe wchodzg obecnie w zakres jej zainteresowania.'?

Drugie podej$cie akcentuje natomiast problematyke tresci ideowych oraz postrze-
gania obrazow jako alternatywnego wobec przekazow pisanych systemu komunika-
cji i stad postuluje jego rekonstrukcjg. Obraz jawi sie¢ w nim jako pewnego rodzaju
,,zapis fragmentu dziejowego™", ,,ikoniczna dokumentacja zycia czlowieka™', nie jest
traktowany jako co$ ,,gotowego” do wykorzystania, ale jako materiat posiadajacy wia-
sne struktury informacyjne 1 wymagajacy analizy wewnetrznej's.

W czym jednak tkwi problem ustalenia cezury w dziejach ikonografii historycz-
nej i jakie niesie to konsekwencje? Z. Piech stawiajac ten problem stwierdzit, iz jesli
bedziemy rozpatrywac zrédto ikonograficzne na gruncie teorii komunikacji spotecz-
nej, to zapoczatkowany w niej przetom komunikacyjny XIX i XX wieku zasadniczo
wyptynat z, a moze faktycznie wplynal na pewnego rodzaju rewolucje w zakresie
funkcjonowania obrazow. Dlatego uwaza, iz dziewietnasto- i dwudziestowieczne zrodta
obrazowe staly si¢ w tym zakresie zupetnie nowa jakoscia i stad koniec klasycznej

W Z.Piech, Czy ikonografia historyczna powinna byé¢ naukq pomocniczq historii? Tradycje i per-
spektywy nauk pomocniczych historii w Polsce, UJ. Varia CCCXLV 1999, s. 136.

2A. Gieysztor, Zarys nauk..., s. 300.

13 Z. Piech, Czy ikonografia historyczna..., s. 125.

K. M. Kowalsk i, Polskie zrédla ikonograficzne XVII w., Warszawa—Poznan 1988, s. 5.

15 Z. Piech, Czy ikonografia historyczna..., s. 123. Whasciwie mozna rowniez mowicé i o trzecim
podejsciu, akcentujacym w ikonografii historycznej catosé elementow praktycznych dla pracy badawczej
— jak u Krzysztofa M. Kowalskiego, ktory definiuje ja jako ,,zesp6t zagadnien teoretycznych i metod ba-
dawczych stuzacych historykowi w procesie identyfikacji i interpretacji zrodet historycznych”, zob. K. M.
Kowalski, Polskie Zzrodta ikonograficzne XVII w., Warszawa—Poznan 1988, s. 7.
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ikonografii historycznej powinien przypada¢ w Polsce na koniec XVIII wieku'®. Po-
stulat ten wzbudzit pewne kontrowersje, poniewaz w ten sposob takie materialy, jak
film czy fotografia wymknelyby si¢ z tradycyjnego obszaru zainteresowan ikono-
grafii historycznej'’. Tak wigc, czy nalezaloby je nazywaé Zzrodtami ikonograficzny-
mi, skoro nie powinny miesci¢ si¢ w obszarze zainteresowan tej nauki? Faktycznie
jednak, na te zrodla, jak dotad na zadne inne, pierwszorzedny wptyw wywart postgp
techniki. Nie bez powodu zreszta wprowadzono na ich okreslenie termin dokumen-
tacja mechaniczna, budzacy jednak kontrowersje. Jakie sa wiec cechy wyrdzniajace
fotografie'® jako przyklad szczegdlnego rodzaju zrodta ikonograficznego badz zupet-
nie nowego rodzaju zrodta?

Tym, co z pewnos$cia sprawito, ze fotografia stala si¢ nowa jakoscia na tle zna-
nych juz statycznych przedstawien obrazowych jest wspomniana mechanizacja pro-
cesu powstawania obrazu. Do czasu wynalezienia fotografii zapis rzeczywistosci za-
sadniczo uzalezniony byt od zdolno$ci manualnych cztowieka, natomiast w fotogra-
fii kluczowa rolg odgrywaja procesy foto-chemiczne. John Szarkowski przedstawit
to w obrazowy sposob, odwotujac sie do istniejacych wyrazen np. w jezyku angiel-
skim w odniesieniu do obrazu — make, natomiast odnos$nie wykonania fotografii
take'. Oczywiscie jest to pewne uproszczenie pomijajace cala kwestie obiektywi-
zmu i subiektywizmu w fotografii, ktora nie jest wprost proporcjonalna do mecha-
nizacji procesu.

Kolejna cecha jest teoretycznie synchronia czasu wykonania zdjecia z zaistnia-
tym przed obiektywem faktem. W ten sposob fotografia odsyta do rzeczy istniejace;j
realnie, na podstawie czego Roland Barthes okre$lit noemat fotografii jako ,,to —
co bylo”?. Fotograf nie moze tak jak malarz czy pisarz faktycznie stworzy¢ obrazu
czegos, czego nigdy nie widzial. Oczywiscie 1 tutaj pojawia si¢ pewne uproszczenie
pomijajace cala kwestig retuszu, fotomontazu, wptywu réznych technik fotograficz-
nych na koncowy ksztalt zdjgcia czy w ogole mozliwosci fotografii cyfrowej. Nie-
mniej jednak prawda wydaje sig, iz fotografia bardziej niz poprzedzajace ja przedsta-
wienia plastyczne jest §ladem przedmiotu w rzeczywistosci?!, bedac w stanie wy-
wolaé wrazenie wspolobecnosci®, stanigcia twarza w twarz z historig®, co wiaze
si¢ z omawianym przez R. Barthes’a efektem realnosci* czy P. Burke’a naoczno-
$ci®. Walor przekazu fotograficznego tkwi m.in. w tym, iz stwarza ona unikatowa

16 Z. Piech, Polskie Zrédfa ikonograficzne..., s. 137.

17 Z. Piech powotuje sig na opinig prof. A. Nadolskiego i Z. Zygulskiego, [w:] ibidem, przyp. 45.

'® Uwagi te odnosza sig przede wszystkim do fotografii tradycyjnej, bedacej procesem negatywowo-
-pozytywowym.

Y R. Bolton, Contest of Meaning. Critical Histories of Photography, Cambridge, Massachusetts
2001, s. 6-7.

2 Za: K. Olechnicki, Antropologia obrazu, Warszawa 2003, s. 118, 131.

21 ). Berger, O patrzeniu, thum. S. Sikora, Warszawa 1999, s. 74.

22 Za: K. Olechnicki, Antropologia obrazu..., s. 117.

2 P. Burke, Eyewitnessing..., s.13.

24 Ibidem, s. 22.

% P. Burke, Eyewitnessing...
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mozliwo$¢ doswiadczenia przeszlo$ci poprzez ,,naoczno$c¢”, o ktorej wartosci 1 zna-
czeniu dla historyka pisal juz Herodot. Ponadto fotografie taczy szczegolny stosunek
z rzeczywisto$cia — to stynne cigcie przez czas — gdyz w jednej chwili moze na
niej zosta¢ utrwalone wszystko, co zostato tylko wyeksponowane przez $wiatlo (wy-
mykajac sig¢ czasami intencji fotografa) oraz moga ,,zapisac si¢” ksztatty i przedmio-
ty niewidoczne dla ,,nieuzbrojonego oka’?.

Ponadto obrazy fotograficzne inaczej niz np. obrazy malarskie i rekodzieta moz-
na szybko i masowo reprodukowaé w identycznej jakosci, co wptywa na zmiane
postrzegania roli oryginatu i jego relacji w stosunku do pdzniejszych kopii.

Dlatego nasuwa sig pytanie, czy nie byloby zasadnym wprowadzenie dla foto-
grafii nowej kategorii posrod czy nawet poza zrodtami ikonograficznymi, zaliczajac
ja np. do zrdédel wizualnych? Za takim ujgciem przemawia rOwniez to, iz w okresle-
niach ,,ikonograficzny”, ,,ikonografia” narzuca si¢ przede wszystkim znaczenie ,,0b-
raz”, dla niektorych taczacy sig czgsto z dzielem sztuki plastycznej, natomiast syno-
nimami przymiotnika ,,wizualny” sa takie stowa, jak: ,,wzrokowy”, ,naoczny”, ,,do-
strzegalny” — bardziej oddajace istote fotografii.

OBLICZA FOTOGRAFII

Mowiac o fotografii jako zrddle historycznym, z pewnoscia warto zwrdci¢ uwage
na samo pojecie ,,fotografia”. Jego analiza pokazuje, jak pojmowano naturg fotogra-
fii i tym samym przekaz fotograficzny. Przyktadowo, F. D. Arago okreslit fotografie
jako ,,najbardziej wyrafinowany otéwek przyrody”? . Podobnie zresztg jak W. H. Tal-
bot, méwiacy o fotograficznych obrazach jako o ,,otdéwku natury” czy,,fotogenicznym
rysowaniu”®. Wyrazna cecha byto wigc niwelowanie czynnika ludzkiego w tworzeniu
obrazu na rzecz wyeksponowania dziatania samej natury. W ten sposéb podkres$lano
obiektywnosc¢ 1 niezaleznos$¢ powstatego obrazu od upodoban osoby wykonujacej zdje-
cie, czyli te cechy, ktore miaty wyr6zni¢ fotografie sposrod dotychczasowych przed-
stawien obrazowych. Stad tez przypisywano fotografii okreslone funkcje poznaw-
cze, mowiac o niej jako o wizualnym dokumencie czy o ontologicznym potwierdze-
niu zjawiska. Wspolczesnie uzywane stowo ,,fotografia”, okreslajace zarowno proces
wytwarzania zdjgé, odbitkg i ogolna technike, zaproponowat J. F.W. Herschel. Po-
chodzi ono z jezyka greckiego i faktycznie zawiera w sobie elementy znaczeniowe
pierwotnego okreslania i rozumienia istoty fotografii. Jest ono potaczeniem wyra-
z6w ,,phos” — $wiatlo oraz ,,graphein” — pisa¢, rysowac, co bywa thumaczone jako
,Tysowanie/malowanie $wiatlem”. Wspolczesnie R. Barthes, przektadajac to stowo
na facing, okreslit je jako ,,imago lucis opere expressa”, czyli obraz ,,wywotany”, ,,wy-
cis$nigty” przez dzialanie $wiatta”, akcentujac jednak, ze fotografia jest ,,przedmio-

% K. Olechnicki, Antropologia obrazu..., s. 65.

1S. Sikora, Autobiografia stworzona z fotografii, ,,Konteksty” 1997, nr 3-4, s. 7.
8 Jbidem. ’

¥ Cyt. za: K. Olechnicki, Antropologia..., s. 119.
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tem antropologicznie nowym” *°. Tak rozumiana fotografia byla tutaj, jak u Johna
Bergera, ,,rzeczywistym $ladem przedmiotu” a nie jego przedstawieniem, interpreta-
cja czy imitacja®'. Naturalnie, obok zachwytu nad obiektywizujacymi wlasciwoscia-
mi fotografii pojawily si¢ argumenty na rzecz jej subiektywnosci. Jak napisata S. Son-
tag:

... o fotografii sadzono, ze jest ona bystrym ale neutralnym obserwatorem — skryba nie po-
eta. Szybko jednak stwierdzono, ze nikt nie robi identycznego zdjgcia tego samego przedmio-
tu [...]. Zdjecia dostarczaja dowodow nie tylko na to co jest na $wiecie, ale i na to co fotograf
widzi; nie tylko zapis, ale i przetworzona wiasna oceng $wita.*

Oczywiscie stanowisko S. Sontag jest bardziej ztozone. Dostrzega ona pewna
paradoksalno$¢ natury fotografii, polegajaca na potaczeniu jej subiektywno-obiektyw-
nych wla$ciwosci. S. Sontag wspomina réwniez o obrazach fotograficznych jako
o ,,wyrwanych z rzeczywistosci fragmentach $wiata™ .

Przetlomowym momentem dla rozwoju fotografii bylo uniezaleznienie sig jej spod
wplywu malarstwa, wobec ktorego przez lata zajmowatla podlegla pozycjg czy to
stanowiac pomoc techniczna przy tworzeniu obrazu, czy bezkrytycznie przejmujac
jego kanony. Fotografia powoli znajdowala wlasny jezyk wyrazu i obszary funkcjo-
nowania.

Posrod réznorodnych funkcji przypisywanych fotografii mozna wymieni¢ m.in.:
funkcje¢ ilustracyjna we wspomnianym juz klasycznym rozumieniu ,,ilustra-
cji” jako dodatku/uzupetnieniu do tekstu. Warto pamigtac, iz poczatkowo, z powodu
braku odpowiednich technik drukarskich, fotografie nie mogtly by¢ drukowane, lecz
traktowano je jako naoczny material, na podstawie ktérego sporzadzano odrgczny
rysunek p6zniej publikowany.

Nastgpnie wymieni¢ trzeba funkcje komunikacyjna, bedaca pewnego
rodzaju metafunkcja. Naturalnie bowiem, rozpatrywanie wigkszosci z wymienionych
funkcji, przy negacji ich wewngtrznej tekstualnos¢ i zdolnosci do komunikowania,
bytoby raczej bezcelowe. Zasadniczo z funkcja tq wiaza si¢ dwa aspekty. Pierwszy,
gdy fotografia rozpatrywana jest jako komunikat sam w sobie, jako uktad pewnego
rodzaju struktur informacyjnych, oraz drugi — kiedy analizuje si¢ funkcjonowanie
fotografii w ramach struktur spotecznej komunikacji. Podstawowymi, posrednio wy-
nikajacymi tu problemami, beda m.in. kwestie: jgzyka obrazéw, znaczenia, kodu, rela-
cji adresat—odbiorca czy modelu spotecznej komunikacji. W tym kontekscie mozna
rowniez rozpatrywaé wystepowanie fotografii w funkcji znaku.

Dalej, mozna wskaza¢ na funkcj¢ dokumentacyjna czy tez uwie-
rzytelniajaco-dowodowa, uznawana przez pewien okres za oczywista, wy-
nikajaca rzekomo z naturalnej wlasciwos¢ fotografii. Moze ona mie¢ klasyczna po-

WR.Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, Warszawa 1995; cyt. za: S. S ik o r a, Fotografia
miedzy..., s. 8.

3'J.Berger, O patrzeniu, thum. S. Sikora, Warszawa 1999, s. 74.

32S.Sontag, O fotografii..., s. 85.

33 Ibidem.
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sta¢ poswiadczajaca, np. jako dowod w sadzie, czy jedynie wymiar kronikarski. Z dru-
giej strony, tatwo dzigki temu moze by¢ wykorzystywana do celow manipulacyj-
nych, co pozwala mowi¢ takze o funkcji propagandowe;j.

Ponadto, mozna wyrézni¢ funkcje¢ kreacyjna, w sensie fotografii jako
sztuki w wymiarze wizyjno-obrazowym, jako interpretacji pewnego stanu rzeczy**
oraz w roli mitologizujacej, czyli fotografia jako narzedzie tworzenia wizualnych mi-
tow 1 ikon spolecznych. Rowniez dotyka ona problemu kreacji znaczen.

Fotografia w funkcji kulturowej powoduje, iz fotografowanie staje sig
upowszechniong czynnos$cia/rozrywka spoteczna w postaci np. fotografii rodzinne;j, pa-
miatkowej, okazjonalnej. Ma ona dwa wymiary, dla ktérych cezure stanowi moment
upowszechnienia si¢ produkcji tanich aparatow matoobrazkowych. W pierwszym
okresie funkcjonowata ona w sposob bardziej sformalizowany, oparty na opozycji
zawodowy fotograf (najczesciej obca osoba) a osoba fotografowana. W drugim na-
tomiast, wraz z rozwojem fotografii amatorskiej nastapil renesans swobodniejszej fo-
tografii codzienno-okolicznosciowej®, co powoli wptynglo na rozwoj zupehie no-
wej kategorii przedstawien, m.in. ze sfery prywatnosci. W obu obszarach nastapito
zjawisko demokratyzacji portretu, czyli fotografia zastapita kosztowny portret ma-
larski. Tym samym mozna méwic¢ o funkcji pamiatki ,,balsamujacej wigzi rodzinne”.

Innym przyktadem jest funkcja foto-obecnos§ci/uobecnienia/re-
prezentacji, sprowadzajaca si¢ przede wszystkim do wymiaru specyficznego
doswiadczenia przeszto$ci poprzez fotografig, ktéry to wymiar wynika z jej szcze-
golnego ontologicznego 1 epistemologicznego statusu. Oczywiscie, mozna réwniez
mowic o fotografiiw funkcji narzedzia badawczego, ktora dotyczy jej
wielowymiarowego zastosowania w naukach $cistych i humanistycznych (tu np. fo-
tografia jako narzedzie antropologii czy socjologii).

Mowiac o komunikacyjnym wymiarze fotografii, mozna przytoczy¢ stwierdze-
nie, iz wynalezienie fotografii bylo poréwnywane do przelomowe;j roli wynalazku Jana
Gutenberga. Podkreslano wigc, iz fotografia byla dla upowszechnienia obrazéow tym,
czym druk dla stowa, umozliwita bowiem nie tylko to, by ,,... wiedzie¢, co chciat
przekazaé autor (...) [ale — przyp. AB] pokazaé¢ opisywana rzeczywisto$¢’>¢. Wiarg
w jej szczegdlny potencjal komunikacyjny, doskonale ilustruje klasyczna juz wypo-
wiedz wydawcy miesiecznika ,,Life”, iz fotografia ,,moze zastapi¢ opis ztozony z dzie-
sigciu tysiecy stow, jej jezyk za$ jest dla wszystkich zrozumiaty”. Czgsto nawet

3 Cyt. za: K. Olechnicki, Antropologia..., s. 129/130.

¥ O zjawisku tym mozna mowié wilasciwie od XIX w. Bylo ono przede wszystkim wynikiem rézno-
rodnych zmian technologicznych zachodzacych w 6éwczesnym ,,przemysle” fotograficznym, ktére po-
zwolily na mniej kosztowna produkcjg i tatwiejsza obstuge aparatow fotograficznych. Stopniowo umoz-
liwito to m.in. wprowadzenie w 1871 r. suchej ptyty bromowej R. L. Maddoxa, a nastgpnie celuloidowego
negatywu, ktory w 1888 r. pozwolit firmie Kodak na wyprodukowanie lekkiego i prostego w konstrukcji
aparatu fotograficznego. Jednakze dopiero w okresie dwudziestolecia migdzywojennego fotografia osia-
gnela znaczng powszechnos¢.

1. Ptazewski, Dzieje polskiej fotografii: 1839-1939, Warszawa 2003, s. 14.

37 Ibidem, s. 15.
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nazywano ja ,jedynym jezykiem rozumianym we wszystkich zakatkach §wiata i ta-
czacym narody i kultury”*® i méwiono wrecz o wypieraniu kultury stowa/pisma przez
obraz fotograficzny, jako nowy noénik idei i mys$li*. Wspolczesnie Vilem Flusser mowi
o zastapieniu ,,Galaktyki Gutenberga” przez ,,Uniwersum Fotograficzne”, czyli $wiat,
w ktorym dominujaca rolg odgrywa kultura obrazow®. Fotografia nie jest w nim juz
tylko dodatkiem czy ilustracja do tekstu, lecz staje si¢ podstawa komunikatu. W ta-
kim kontekscie fotografia jest uwazana przede wszystkim za ,,$rodek komunikacji
wizualnej” czy za formg ,,tekstu obrazowego™! — typowe jakos$ci dla, jak to okre-
slit K. T. Toeplitz, epoki jezyka wizualnego®. Taka teza naturalnie rodzi wiele pytan.
Wsrod nich pojawia si¢ m.in. pytanie o stosunek tak pojmowanej fotografii do rze-
czywistosci oraz o to, jak moze on wptywac na jej tre$¢ i ,,znaczenie”? Ponadto,
istotnymi sa wysuwane przez Emsta Gombricha czy Nelsona Goodmana® watpli-
wosci, co do kwestii: Czy obrazy i — jesli ,,tak” — to w jakim stopniu sg naturalna/
/wrodzona forma komunikacji? Nastepnie: Czy przekaz obrazowy moze by¢ rowno-
wazny przekazowi jezykowemu, opartemu na konwencji i kodzie? Oraz pytanie o fun-
damentalnym znaczeniu: Czy bedziemy w stanie posia$¢ umiejetnosc ,,czytania” obra-
zOow w taki sam sposob, jak nauczyliSmy sie czytac tekst.

Probujac rozwazy¢ niektore kwestie, odnoszace si¢ do komunikacyjnej funkcji
fotografii, nie sposob nie odwotac si¢ do elementow teorii semiotycznych. Jak stwier-
dzila bowiem Marianna Michalowska:

... semiotyka (jako nauka o znakach) dotyczy dwdch sfer. Z jednej strony, zajmuje sie zna-
czeniem, badajac jego strukturg i warunki funkcjonowania znaku; z drugiej, koncentruje sie na
procesie przekazywania informacji, czyli na komunikacji dokonujacej si¢ za pomoca zna-
kow.*

W przypadku fotografii semiotyka ma najczesciej zastosowanie poprzez odno-
szenie si¢ do koncepcji Charlesa Sandersa Peirce’a. Pojawia si¢ wiec pytanie, ktdre
stusznie zadata M. Michatowska o przyczyny takiego stanu rzeczy i rezygnacje, np.
z koncepcji Ferdynanda de Sausseure’a? Podstawowym powodem — wg autorki
— jest rdzniacy ich stosunek do rzeczywistosci, tzn. do $wiata fizycznego. Uwaza
ona, ze F. de Sausseure’a interesuja gtownie problemy jezykoznawstwa, natomiast

% S.Sontag, O fotografii..., s. 174.

¥ H. Szylit, IX Miedzynarodowy Salon Fotografii w Polsce, ,Fotograf Polski” 1935, z. 5, s. 109.

40 W kulturze obrazow to wiasnie inne obrazy tworza sens jednego, poniewaz zadna fotografia nie
jest ostateczna, zaktada istnienie innych, jest zawsze jedna z wielu. Efektem takiego rozumienia jest $wiat
zaklgty w obrazach, $wiat jako katalog obrazow. [...] By¢ czgscia tego Uniwersum [Fotograficznego —
przyp. AB] znaczy, rozpoznawac i ocenia¢ §wiat w funkcji obrazu fotograficznego”, [w:] K. Pijarski,
Stowo i Obraz w kulturze masowej — gra z wyobrazniq, cz. 3, 2002, http://www.fotopolis.pl/index.php?
gora=1&lewa=6&arch=1&nrarch=566 [odczyt: 11 V 2005].

4 G.Przyborek, Dwa obrazy rzeczywistosci, ,,Photographica” 1997, z. 1, s. 47.

2 S. Wojniecki, Fotografia jako komunikat, ,,Photographica” 1997, z. 1, s. 60.

43 Words and Pictures, [w:] Analysis of Visual Images, 2004, http://www.newcastle.edu.aw/discipline/
fine-art/theory/analysis/an-words.htm [odczyt: 12 IIT 2005].

“M.Michatowska, Niepewnosc przedstawienia. Od kamery obskury do wspdlczesnej fotografii,
Krakéw 2004, s. 116.
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Ch. Peirce wyrazniej koncentruje si¢ na odniesieniu do rzeczywisto$ci 1 — jak to
okresla M. Michatowska — zewnetrznego $rodowiska znakow. Ch. S. Peirce po-
$réd kategorii znakow wprowadza np. tzw. dynamoidy, czyli znaki majace odniesie-
nie w fizycznej rzeczywistosci oraz podobne w charakterze tzw. znaki nieautentycz-
ne®. W ogolnej koncepcji znaku zaktada on natomiast, iz znak sklada si¢ z trzech
powiazanych ze soba elementow, ktore dzigki temu moga co$ znaczy¢. ,,To co [znak]
zastepuje, nazywa sig przedmiotem; to, co przekazuje — jego znaczeniem; aidea, kto-
rej daje poczatek — jego interpretantem’™. Istnieje rowniez druga trychotomia zna-
kow, a mianowicie podziat na znaki ikoniczne*’, wskazniki (indeksy)® lub symbo-
le*. Powyzsze typy odniesien rozpatrywane sa czgsto w kontekscie zwiazku foto-
grafii z rzeczywistoscia. Ma to ciekawe konsekwencje, ukazujace zlozony charakter
natury przedstawienia fotograficznego. Fotografia w kontek$cie znaku ikonicznego
ukazuje silny/sugestywny zwiazek migdzy przedstawieniem a fotografowana rzeczy-
wistoscia (odzwierciedla rzeczywisto$¢); jako indeks jest wynikiem dziatania proce-
sow fotochemicznych oraz moze mie¢ réwniez charakter symboliczny, tworzac ja-
kie$ przestanie, komunikat® .

O komunikacyjnym wymiarze fotografii wiele pisat takze R. Barthes. Syntetycz-
ne przedstawienie jego pogladdéw jest tutaj jednak trudne, m.in. ze wzgledu na ich
ztozono$¢ 1 ewolucje. Przykladowo, jednak w ,,La message photographique” z 1961
roku rozpatruje on fotografi¢ m.in. jako przekaz denotowany i konoto-
wany, ktore to rozroznienie moze miec¢ praktyczne znaczenie na poziomie analizy
1 krytyki fotografii. W pierwszym przypadku fotografia traktowana jest jako przekaz
sam w sobie, ktory nie jest warunkowany przez zewngtrzne okolicznosci. Natomiast
na odbior przekazu konotacyjnego kluczowy wpltyw wywieraja towarzyszace mu ze-
wnetrzne elementy®'. R. Barthes zadaje oczywiscie pytanie 0 mozliwo$¢ zaistnienia
tych przekazéw, szczegolnie czystej postaci przekazu denotacyjnego. Stwierdza on,

* Ibidem, s. 115.

“H.Buczynska-Garewicz, Semiotyka Peirce’a, Zakiad Semiotyki Logicznej, UW, ,,Znak,
Jezyk, rzecywsito$¢”: Polskie Towarzystwo Semiotyczne, Warszawa 1994, s. 51, za: M. Michatow-
ska, Niepewnosc..., s. 119. Warto pamigtac, ze znak zastgpuje u Ch. Peirce’a przedmiot tylko pod
pewnym wzgledem, tylko pewne jego elementy. ,,Znak ujawnia nowe zwiazki i aspekty, ktorych nie moze
dac bezposredni jego oglad”, [w:] M.Bense, S’wiatprzez pryzmat znaku, Warszawa 1980, s. 17.

47 Znak ikoniczny nie ma dynamicznego zwiazku z reprezentacjg — po prostu zdarza sig, ze jego
jakosci przypominaja wiasciwosci przedmiotu i wzbudzaja analogiczne doznania w umysle dostrzegajacym
podobienstwo”, [w:]H.Buczynska-Garewic z Semiotyka...,s. 59, za:M.Michatowska, Nie-
pewnosc..., s. 125.

4 Wskaznik jest fizycznie powiazany ze swoim przedmiotem; tworzac razem organiczng parg, lecz
interpretujacy umyst nie ma tu nic do roboty z tym zwigzkiem poza tym, ze zauwaza ten zwiazek, gdy go
odkryje”, [w:] ibidem.

4 ,Symbol jest powiazany ze swym przedmiotem dzieki idei wnoszonej przez umyst uzywajacy
symbolu, bez tego posrednictwa takiego zwiazku nie ma”, [w:] ibidem.

UK. Olechnicki, Antropologia..., s. 218.

$I R. Barthes wymienia tutaj np.: sposéb reprodukcji, tytul, podpis, towarzyszacy tekst, czynniki
estetyczno-ideologiczne.
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1Z pomimo réznych utrudnien moze on wystgpowac np. w przypadku fotografii trau-
matycznych , powodujacych szok i zawieszenie jezyka”*2. Natomiast w eseju Trzeci
sens do przekazu informacyjnego (semiotycznego) przekazujacego informacjg oraz
przekazu symbolicznego®® dodaje przekaz potencji znaczenia. Jest on tym,
co stwarza pole do interpretacji i, bgdac pewnego rodzaju ,,otwartym sensem”, nie
wystepuje — wg niego — w jezyku.

Uznanie fotografii za forme¢ znaku wiaze sig z problemem produkcji znaczen. Istota
wspolczesnego rozumienia tego procesu jest zalozenie, iz ,,znaczenie” nie jest nie-
zmienne i raz dane, lecz ksztattuje sig¢ wraz z kontekstem kulturowym. Tym samym
nie tkwi ono tylko w fotografii i nie jest wylacznie wewnetrzng cecha zdjecia. Pro-
ces produkcji znaczen u Ch. Peircea wiaze si¢ z niekonczacym si¢ procesem semio-
zy, polegajacym na ,,generowaniu nowych znakéw”. Znak przekazuje znaczenie, ale
roOwniez tzw. ,interpretanta”, czyli nowa ideg. Posrednio w podobny sposob two-
rzenie sig ,,znaczenia” postrzega Jacques Derrida. MOwi on o procesie wytwarzania
sig¢ znaczen w ,,réznicy”, tym co okres$la jako ,difference”, poprzez niekonczace sie
przemieszczanie migdzy znakami. Powyzsze stwierdzenia mozna uzupehié o opinig
J. Bergera, wg ktorego:

... fotografia, odmiennie niz pamig¢ nie utrwala jednak znaczenia. Oferuje obrazy — z cala
ich wiarygodnoscig i waga, ktdra zazwyczaj im uzyczamy — lecz obrazy odarte ze znaczenia
— znaczenie to rezultat rozumienia dziatania, ktére zachodzi w czasie; musi by¢ to wyjasnio-
ne, a w tym moze pomdc tylko narracja.**

Swiadomos¢ potencjalnych wartosci dokumentacyjnych fotografii dla utrwala-
nia dziejow istniala wlasciwie od samych poczatkéw wynalezienia fotografii. W ta-
kim duchu o fotografii mowit m.in. Lewisa Hine%, ktory okreslit fotografig jako do-
kument ludzki, ktory postuzy zawsze do podtrzymania wigzi migdzy terazniejszoscia
i przyszloscia a przeszloécia® czy w ogodlniejszym stwierdzeniu Durrenmata, iz fo-
tografia to ,,dokumentacja rodzaju ludzkiego™’. Geneza pojecia ,,fotografia dokumen-
talna” nie jest do konca bezdyskusyjna. Okreslenie to zazwyczaj traktowane jest jako
pochodna czy kalka pojgciowa kategorii ,,film dokumentalny”. Jednakze specyficz-
ny termin ,,fotodokument” wprowadzita Berenice Abbot® na okreslenie gatunku fo-
tografii przeciwstawiajacego sig fotografii piktorialnej (subiektywnej)®. Przyjmuje sig,
ze okreslenie ,,fotografia dokumentalna” pojawilo si¢ dopiero na poczatku XX wie-
ku, lecz — jak stusznie podkresla S. Sikora — jeszcze ,,... zanim zostalo ono sfor-

2 Za: K. Olechnicki, Antropologia obrazu..., s. 230-231.

3 Ibidem, s. 260.

J.Berger, O patrzeniu..., s. 75.

% Lewis Wickes Hine (1874-1940) zob. http://www.masters-of-photography.com/H/hine/hine. html
%S.Sontag, O fotografii..., s. 152.

57 Cyt. za: A. Ligocki, Fotograficzne penetracje, Krakow 1979, s. 200.

# S. Sikora, Fotografia miedzy..., s. 20.

9 Abbott, Berenice (1898-1991) zob. http://www.masters-of-photography.com/A/abbott/abbott.html
S.Sontag, O fotografii..., s. 112.
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mulowane, fotografia byta rozumiana jako ta, ktora nieodrodnie i w spos6b nieunik-
niony spenia funkcjg dokumentalng™s'.

Dlatego uwaza on, ze pojgcie to ma wymiar zdecydowanie historyczny a nie onto-
logiczny®. Ponadto, zwrdcit on uwage, iz wspotczesnie termin ,,fotografia dokumen-
talna” nadal nie ma w naukach spotecznych jasnej definicji. Z jednej bowiem strony
moze to by¢ ,,zdjecie wykonane z intencja dokumentacji”, z drugiej — moze cho-
dzi¢ réwniez o zbudowanie tej kategorii na podstawie wyréznionych ,, metodologicz-
nych i ontologicznych podstaw”®. Pytanie o dokument/fotodokument jest niezwy-
kle ciekawe w kontekscie fotografii jako Zrodia historycznego. Bezkrytyczne zesta-
wienie pojgcia ,,zrodlo historyczne” i ,,foto-dokumnet” moze prowadzi¢ do naiwnych
uogodlnien. B. Newhall uwaza — jak pisze S. Sikora — Ze ,,... kazda fotografia moze
by¢ dokumentem, gdy jest udokumentowana, tzn. kiedy znamy date i miejsce jej
wykonania”®, co sprowadza si¢ do bardzo umownego i waskiego rozumienia tego
pojecia. Natomiast S. Sikora wskazuje na oczywisty raczej fakt, ze do kategorii do-
kumentu moga by¢ zaliczane réwniez i te zdjecia, ktore pierwotnie nie byly wyko-
nywane z zamiarem ,,dokumentacji”’. Chodzi mu np. o réznego rodzaju fotografie
rodzinne, wakacyjne, czyli wspolczeénie nalezace do sfery snapshot, bedac zarazem
signum temporis — $wiadectwem pewnej rzeczywistosci. Rozpatrujac przytoczony
poglad, warto zwroci¢ jednak uwagg na konsekwencje takiego ujecia. W pewien spo-
sob wymienne traktowanie pojg¢ fotodokumnetu i fotografii jako dokumentu —
w znaczeniu zrédla historycznego — powoduje m.in. semantyczne zacieranie sie ich
istoty oraz odarcie zdjgcia z jego pierwotnego kontekstu. Co moze mie¢ konsekwencje
w krytyce zrodet.

Z calo$cia powyzszych rozwazan koresponduje problem reprezentacji
i1 uobecnienia. O fotografii czgsto mowi sig, iz ,,odsyla do rzeczy istniejace;j
realnie” i — jak stusznie stwierdzit R. Barthes — ,,fotografia wywoluje bardziej (niz
inny kunszt) bezposrednia obecnos$¢ w swiecie, wspdtobecno$¢”®. Znane jest wspo-
mnienie R. Barthes’a o wrazeniu, jakie wywarta na nim w dziecinstwie fotografia
z targu niewolnikami, powodujac poczucie, ze tak naprawdg byto”, ze historyk w tym
»prywatnym’” do§wiadczeniu nie jest posrednikiem®. Podobna wymowe ma inne opi-
sywane przez niego ,,doswiadczenie”, dotyczace zrobionej w 1852 r. fotografii naj-
mlodszego brata Napoleona, Hieronima®’. Oczywiscie, z punktu widzenia warsztatu
historyka komentarz do tego wydarzenia moze sprowadza¢ sie do konstatacji, iz na
tym wlasnie polega magia dotknigcia zrodta historycznego. Niemniej jednak, nie da
si¢ zupehie zestandaryzowac mozliwosci doswiadczenia przeszlosci poprzez wizu-

¢'S. Sikora, Fotografia miedzy..., s. 22.

2 [bidem.

83 S. Sikora, Fotografia miedzy...,s. 21.

% Ibidem, s. 31.

S R.Barthes, Swiatlo obrazu..., s. 135.

% Ibidem.

%7 ,,Z ostupieniem, ktore nie ostablo do dzi§, zdalem sobie sprawe, ze patrze w oczy, ktore widziaty
Cesarza”, [w:] ibidem, cyt. za: S. Sik ora, Fotografia..., s. 59.
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alny obraz oceniajac go w poréwnaniu ze zrodlem pisanym. Nie chodzi tutaj o war-
tosciowanie tych typow materialow, ale o fakt, ze fotografia w unikatowy i nie do-
stepny przez wieki sposdb uchwycita fragment/wycinek czasu czy miejsca lub oso-
by w czasie.

Teoretycy zadaja sobie pytanie: Czy przez fotografig mozliwe jest dotarcie do
wyjatkowego momentu doswiadczenia przesztosci, nazwanego przez Edmund Hus-
serla ,,momentem zrodlowym”, w ktorym nastepuje uobecnienie przesztosci? Czg-
Sciowo pokrewny problem, ujgty jako zjawisko ,,re-prezentacji” pojawia si¢ m.in.
u Jacquesa Derridy. Wedlug niego re-prezentacja dokonuje sig poprzez $lad, ktorym
to fotografia jest, ale nie w sensie $ladu jako obecnosci, ale ruchu dokonujacych sig
w niej re-prezentacji®. Akceptujac takie ujecie problemu mozna réwniez zgodzi¢ sie
ze stwierdzeniem M. Michalowskiej, ze sens fotografii tkwi nie tyle w utrwaleniu,
a w wywolaniu, czyli pewnym przywrdceniu tego co mingto®. Pytanie o zdolnos¢
reprezentacji fotografii nabrato szczegdlnego znaczenia w kontekscie kryzysu repre-
zentacji, ktory przejawial si¢ w m.in. w negacji prostej zasady, iz: ,,obraz znaczy to
co pokazuje”. Rozwiazaniem wg M. Michalowskiej jest takie rozumienie terminu r e-
prezentowania, ktore zaklada, iz fotografia z pewno$cia posiada t¢ wlasciwos¢,
przy czym nie nalezy jej rozumiec jako zdolnosci wizualnego przedstawienia, ale ,,wy-
znaczania pewnego obszaru znaczen, odnoszac si¢ do obszaru poza sobg””’. Ponad-
to uwaza ona, iz odnos$nie fotografii nie mozna zupetnie zrezygnowac z pojgcia ,,przed-
stawienia”. Jednakze to, co ma by¢ w nim istotne to nie traktowanie ,,przedstawie-
nia” jako prostego ,,wyobrazenia”, ale zwrdcenie uwagi na ,,$wiat, jak 1 warunki jego
pojawienia sig w §wiadomosci”, poprzez fakt bycia kombinacja nasladownictwa
i autentycznosci”'.

O fotografii w funkcji pamigci 1 pamiatki doskonale pisze J. Berger stawiajacy
pytanie:

Co zastgpowato fotografie nim wynaleziono aparat fotograficzny? Odpowiedz, ktorej mozna

by oczekiwaé, brzmi: rycina, rysunek, obraz malarski. Jednak bardziej odkrywcza odpowiedz

brzmiataby: pamigé. To, co fotografie czyniq z przestrzenia otaczajaca nas, nalezato wcze-
$niej do domeny refleksji.”

Kategoria pamigci faczona jest przez J. Bergera nie tyle z funkcja zapamig-
tania, co raczej z aktem wartosciujacego osadu.

Jezeli wszystkie zdarzenia nadnaturalne oko widzi tylko jako co$ chwilowego i istniejacego
poza czasem, to rozréznienie pomigdzy pamigtaniem a zapomnieniem przemienia si¢ w akt
osadu, sposob oddania sprawiedliwo$ci, w ktorym uznanie i rozpoznanie czego$ bliskie jest
zapamigtaniu, potepienie za$ bliskie jest zapomnieniu.”

“*M.Michatlowska, Niepéwnos’é..., s. 203. Autorka swojej ksigzce bardzo szczegotowo rozwaza
t¢ kwestig, dlatego odsytam do jej publikacji.

* Ibidem, s. 204.

70 Ibidem, s. 21.

" Ibidem, s. 23.

2).Berger, O patrzeniu..., s. 74.

3 Ibidem, s. 78
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Podstawowa rolg dla fotografii w obszarze pamigci dostrzega jednak J. Berger
nie w traktowaniu jej jako substytutu pamigci a we wlaczeniu jej do pamigei spo-
lecznej 1 politycznej. Problemem, na ktéry zwraca rowniez w tym konteks$cie uwa-
ge, jest zadanie okreslenia kontekstu dla fotografii. Zabieg ten J. Berger poréwnuje
do radialnego funkcjonowania pamigci. Dlatego nie da si¢ méwi¢ o jednym do niej
podejsciu — potrzeba dla jej rozumienia stworzy¢ wielowymiarowy ,,system radial-
ny”, dzigki ktéremu moze by¢ ona ujmowana w réznych kategoriach. J. Beger wy-
mienia np. plaszczyzng: ,,0sobista, polityczna, ekonomiczna, dramatyczna, codzienna,
historyczng™™. Analogie pomiedzy pamiecia a fotografia byty przedmiotem rozwa-
zan wielu teoretykow fotografii. Warto tutaj wspomnieé koncepcje ,,pamigci mimo-
wolnej” Marcela Prousta czy sceptyczne rozwazania R. Barthes’a, iz ,,fotografie stabiej
wywoluja wspomnienie osoby niz tylko samo myslenie o nigj””.

Fotografia bezsprzecznie oferuje unikatowy rodzaj przedstawienia obrazowego
1 na poziomie teorii jawi sig jako niezwykle ciekawy rodzaj zrédta. Jednakze faktycz-
nym problemem pozostaje nadal jej ograniczone wykorzystanie w praktycznych ba-
daniach historycznych, co determinowane jest w duzej mierze brakiem rozwinietych
metod krytyki fotografii. By¢ moze jednak idea przejécia od illustrated history do
graphic history, w ktorej obraz jest punktem wyjscia dla dalszych badan, bedac badz
w samodzielnym, badz w dialektycznym zwiazku ze stowem pisanym jako ikono-
text, zostanie powoli zrealizowana.

PHOTOGRAPHY AS A HISTORICAL SOURCE

Summary

The article discusses the question of photography as a historical source, in particular understood as an
iconographic source. It touches the problem of historical iconography as well as unwritten sources in
history. Rearch on photographs aims to understand them as a specific type of iconographic sources, or
indeed sources of a new type defined as visual sources. Theoretical refections on the nature of photogra-
phy (according to J. Berger, R. Barthes, M. Michatowska), semiotic theory (according to Ch. S. Peirce),
the concept of representation and presentation were used. Photographs are presented from various points
of view.

" Ibidem, s. 71-89.
" S. Sikora, Fotografia miedzy..., s. 62.



