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FOTOGRAFIA JAKO PRAKTYKA KULTUROWA
na przykladzie zjawisk fotograficznych w XIX i 1. pol XX w.

Streszczenie

Rozprawa jest proba przedstawienia fotografii jako szerokiego i trudnego do jednoznacznego
zdefiniowania zjawiska, ktore mozna zobaczy¢ jako zespol wspolistniejacych praktyk
kulturowych. Prezentuje wybrane praktyki i potaczenia migdzy nimi, ich wzajemne
warunkowanie si¢ i kompleksowos¢ relacji, zaktadajac transgraniczny i interdyscyplinarny
charakter fotografii oraz jej kulturotworczy potencjat. Praca ma charakter hybrydowy, taczy
teksty poswiecone réoznym zjawiskom fotograficznym, a kazdy z rozdzialéw jest swoistym
studium przypadku, charakteryzujac praktyke lub strategi¢c nalezacg do osobnego sposobu
funkcjonowania fotografii: w dyskursie historycznym, spotecznym, kolekcjonerskim,
filozoficznym czy filologicznym. Perspektywa taka zaktada rozumienie fotografii jako
fenomenu kultury, ktérego badanie powinno wpisywaé si¢ w studia nad mediami i1 kulturg
wizualng, ale rowniez nad praktykami kulturowymi, zawsze w ujgciu interdyscyplinarnym,
integrujacym rozmaite aspekty jej funkcjonowania i oddziatywania.

Cz¢$¢ wstepna (Fotografia jako praktyka kulturowa) prezentuje fundamenty teoretyczne
i metodologiczne rozprawy. Omawia droge emancypacji fotografii do osiggnigcia Statusu
samodzielnej dziedziny tworczej i badawczej, ustanawiajacej wlasne metody i stawiajgcej
pytania, ale rowniez budujacej wlasng sie¢ instytucji, ktore cho¢ wyrosty z réznych perspektyw
1 Srodowisk (uniwersytety, muzea, archiwa), podejmuja wspdiprac¢ na rzecz wypracowania
wspolnych programéw 1 projektow. W czesci wstepnej przyjeto w niej teze, ze fotografia
wymyka si¢ jednoznacznym okresleniom i ze w miejsce klasycznej historii medium czy historii
obrazoOw nalezy mowi¢ raczej o wielu historiach wyznaczajacych rozne perspektywy.
W oparciu o wybrang literatur¢ przedmiotu zarysowano W niej uzycie pojecia praktyka
kulturowa w odniesieniu do fotografii, jako alternatywy dla klasycznych perspektyw
historycznych czy artystycznych. Jednym z podstawowych zatozen rozprawy jest uznanie, ze
aby najbardziej zblizy¢ si¢ do zrozumienia znaczenia fotografii nalezy odej$¢ od pytan o jej
pochodzenie czy zastosowania (reklama, moda etc.) na rzecz przyjrzenia si¢ sieci praktyk,
skonstruowanej wokot wielkich probleméw przekrojowych takich jak sztuka, wiedza,

informacja.



Na cze¢s$¢ drugg (Fotografia jako proba zrozumienia i opisania swiata) sktadaja si¢ dwa teksty
badajace relacje na linii stowo — obraz — pamig¢, ktorych osig jest fotografia bedaca odbiciem
mysli i idei ugruntowanych w romantyzmie (ale skrytalizowanych w dobie rewolucji
przemystowej) oraz emanacjg pragnienia wiernego utrwalenia i opisania rzeczywisto$ci, co
Z kolei stanowi jeden z fundamentoOw nowoczesnego rozumienia historii i pami¢ci. Pozornie
neutralny proces nadania nazw nowemu medium i towarzyszacych mu zjawisk ukazuje
uwiktania religijne, polityczne i sSrodowiskowe pierwszych tworcow i propagatoréw fotografii.
Drugi rozdziat odstania 1 dekonstruuje zaufanie, jakim darzono fotografi¢ w II pot. XIX w.
W praktykowaniu historii fotografia, obdarzona zaufaniem doskonale wiernej kronikarki,
otrzymata role stymulatora zbiorowej pamieci i tozsamosci. Prezentowana poczatkowo jako
narzedzie pomocnicze dla artystow, archeologdw, w najlepszym razie protezy malarstwa
portretowego, stala si¢ pelnym mocy instrumentem wiladzy, ale i oporu. Informacja
i wydarzenie okazaly a si¢ wazng czgsciag paradygmatu spoleczenstwa wczesnej
nowoczesnosci, ale i podstawowym narzedziem jego kontroli. Do ich realizacji konieczne byto
stworzenie platformy zapamietywania i archiwizowania rzeczywistosci odpowiadajacej
zmianom cywilizacyjnym. Rol¢ te miata spetni¢ fotografia, cho¢ poczatkowo funkcjonowata
wspélnie ze stowem pisanym, co bylo dodatkowym gwarantem jej prawdziwosci
I niezawodnosci. Oczekiwania, jakie wigzano z nowym wynalazkiem, przetozyly si¢ na
konieczno$¢ zmian technologicznych zarowno w zakresie wykonywania fotografii (np.
fotografowanie w terenie, w trudnych niekiedy warunkach, na manifestacjach, wojnie),
wielkosci 1 doktadnosci sprzetu (powstanie matych aparatow, wyksztatcenie si¢ technologii
gotowych bton fotograficznych etc.), jak rowniez praktyk kulturowych — od wyksztatcenia si¢
zawodu fotoreportera, przez popularyzacje fotografii amatorskiej po state miejsce fotografii
w zyciu codziennym. Zmiany technologiczne z kolei spowodowaty przemiany w sposobie
prezentowania rzeczywistosci, a co za tym idzie poszerzyty zakres fotograficznego jezyka
form, jak réwniez znaczen: od prostego zapisu zdarzen do dokumentu, dowodu, narzedzia

komunikacji, ale i represji.

Czgsc¢ trzecia (Fotografia jako praktyka zawodowa i doswiadczanie siebie) prezentuje praktyki
fotograficzne przez pryzmat tozsamo$ciowo-tworczej mocy fotografii. Jednym z wymiarow
funkcjonowania fotografii w XIX wieku bylo wyksztalcenie si¢ nowego modelu ekonomii
obrazu, dotyczacego przede wszystkim portretu. Do lat 50-tych XIX w. byt on dostepny
W zasadzie wylgcznie najbogatszym, a juz pod koniec wieku demokratyzuje sie¢, dajac poczatek

narodzinom nowoczesnego ,,ja”’. Towarzyszace temu procesowi praktyki kulturowe skutkuja



zarOwno wyksztatceniem si¢ nowej Swiadomosci ciata i1 jego obrazu, kulturowej tozsamosci,
jak i mozliwoscig ich kontroli. Powstanie zawodu fotografa atelierowego oraz ukonstytuowanie
si¢ praktyki bycia fotografowanym sg zjawiskami, ktorych wptyw jest o wiele szerszy niz
zmiany w kulturze wizualnej 2 pot. XIX wieku. Zmiany te sg ogladane z trzech perspektyw.
Pierwsza to perspektywa artysty, dla ktérego praktyka fotograficzna, czy to w postaci
wykonywania fotografii, czy uzywania ich jako pomocy lub modela, a takze stosowania ich we
wlasnej pracy tworczej jako materii, wplywa zaré6wno na sposob widzenia i praktykowania
sztuki, ale réwniez ksztattowania si¢ jej teorii. Przyktadem jest tu znaczenie fotografii dla
procesu tworczego i1 krystalizowania si¢ pogladéow na sztuke u Eugene’a Delacroix. Druga
perspektywa to perspektywa modela, ktory w zderzeniu z ,,obiektywnym” okiem aparatu oraz
skodyfikowanym procedurom fotografowania otrzymuje nowy obraz swojego ciala,
naturalnego i kulturowego. Relacja taczaca fotografa i fotografowanego jest w XI1X w. silnie
sformalizowana, ich role sg wyraznie rozdzielone, atacznikiem migdzy nimi sg seans
portretowy i odbitka fotograficzna. Przypadek ksiecia Adama Jerzego Czartoryskiego, przez
jego specyficzng pozycje spoteczno-polityczng jest by¢ moze wyjatkowy, jednak jego portret
autorstwa Nadara zostal potraktowany jako pole doswiadczalne, przestrzen dla
przeprowadzenia procesu, ktory zostal nazwany ,,archeologia odbitki”, a ktory polega na probie
odtworzenia calosSci operacji fotograficznej, wraz z uchwyceniem partykularyzmoéw prac
powstatych w jej wyniku. W tym sensie odbitka fotograficzna ogniskuje szeroki kontekst
polityczny 1 kulturalny, taczac doswiadczenia fotografa i modela oraz generujac nowe
znaczenia. Zwrocenie uwagi na funkcjonowanie odbitek w albumach czy ttumaczenie obrazu
fotograficznego na jezyk rzezbiarski, poszerza znaczenia fotografii dla praktyk artystycznych
i pozwala odkry¢ nowe perspektywy badania zjawisk kultury. W przypadku Zamoyskiego
dopiero zauwazenie i wlaczenie do oeuvre jego fotograficznej aktywnosci i zainteresowan,
objawiajacych si¢ w kolekcjonowaniu, budowaniu osobistych relacji z fotografami, ale
I wlaczaniu elementow fotograficznych do formutowanej przez niego teorii rzezby pozwalajg
na zmian¢ myslenia o jego praktyce rzezbiarskiej 1 petng ocene jego tworczosci. Analizujac
tozsamos$Ciowo-tworczy potencjal fotografii, warto przyjrze¢ si¢ rowniez innym praktykom,
jak choc¢by proby zwerbalizowania i rozpowszechniania praktycznej wiedzy. W przypadku
Aleksandra Kena elementem kluczowym dla jego samo-doswiadczenia, ale 1 autokreacji stanie
si¢ napisania przez niego ksigzka, ktora miata przede wszystkim przypiecz¢towac jego wysoka
pozycje w $wiecie paryskich fotograféw, byla takze zmaterializowaniem osobistych ambicji.
Paradoksalnie, w dtuzszej perspektywie, tozsamos$¢ fotografa zatrze si¢, mimo iz jego ksigzka

weszta na trwate do kanonu wczesnej literatury przedmiotu.



Ostatnia, czwarta cz¢$¢ (Fotografia jako przekraczanie granic i doswiadczenie innego)
poswigcona jest kulturotworczej roli fotografii w kluczowych dla zrozumienia wspotczesnosci
obszarach doswiadczen. W rozdziale pierwszym badam takie obszary i praktyki jak
kolekcjonowanie, podrézowanie (a co za tym idzie roOwniez ruch obrazoéw) czy tworzenie
albumow. Ich podmiotami rzadziej s fotografowie, a cz¢sciej inni tworcy i uzytkownicy
kultury, raczej korzystajacy z fotografii na rozne sposoby niz je tworzacy. Fotografie moga by¢
w tym kontek$cie noSnikami pamigci i znaczen, a takze narzedziami dekonstrukcji spotecznych
porzadkow. Fotografia podrdznicza z oczywistych powoddéw musi by¢ analizowana réwniez
z perspektywy kolonialnej. Nawet wtedy, gdy obiektem zainteresowania fotografa byty zabytki
architektury i sztuki, jego nieuswiadomione przekonania i skrywane akty dominacji objawiajg
si¢ na odbitce. Zjawisko to zostato tu zanalizowane na przyktadzie obecnosci Hajija Ishmaela
na wielu fotografiach Maxime’a du Campa. Cho¢ jego ciemna sylwetka miata by¢
przezroczysta dla widza (stuzyta wylacznie jako miernik skali), to jednak prowokuje i zada
reakcji, podobnie jak portrety picknych anonimowych kobiet autorstwa Kazimierza
Zagorskiego, ktore zostaly pozbawione tozsamo$ci na rzecz stania si¢ elementami
etnograficznej kolekcji. A jesli fotografia oskarza, to czy nalezy postawi¢ pytanie
o paradygmaty jej kolekcjonowania. W XIX wieku zaré6wno podréozowanie jak
i kolekcjonowanie fotografii zarezerwowane byly dla wyzszych sfer — tutaj pokazane na
przyktadzie podrézy do Egiptu, Ziemi Swictej i Turcji Adama i Katarzyny Potockich.
W poczatkach nastgpnego wieku rowniez ta praktyka kulturowa demokratyzuje sie,
umozliwiajgc eksploracj¢ wiasnych granic w kontakcie z nieznanym szerszej grupie. Fotografia
jest aktywnym elementem tych przemian. Takze na tym obszarze, w miar¢ upltywu czasu, z
narzedzia spolecznej 1 politycznej kontroli staje si¢ instrumentem walki, dekonstruujac systemy
opresji. W ten kontekst wpisuja si¢ fotografie martwych ciat zolnierzy z okresu I wojny.
Ludzkie ciato zostalo poddane podwdjnemu unicestwieniu przez maszyn¢ wojenna: po raz
pierwszy na polu walki, po raz drugi poprzez akt przedmiotowego fotografowania oraz
wykorzystania przez aparat propagandy i polityki. Ekspozycja tych obrazéw w dzisiejszych
muzeach sztuki i techniki moze by¢ widziana jako kontynuacja tego procesu, a ich ogladanie

jako forma voyeryzmu lub tez rehabilitacje podmiotowos$ci utrwalonych na nich ludzi.



Matgorzata Maria Grabczewska

Photography as a cultural practice, exemplified by photographic phenomena in the
nineteenth and first half of the twentieth century

Abstract

This thesis is an attempt to present photography as a broad phenomenon, one that is difficult to
define clearly and which can be perceived as a set of co-existing cultural practices. It
demonstrates how selected practices are interwoven and mutually conditioned, and the
complexity of their relationship, bearing in mind photography’s cross-border and
interdisciplinary nature and its culture-forming potential. The thesis is of a hybrid nature,
combining texts about various photographic phenomena, with each chapter being a case study
in its own right, characterizing the process or strategy which describes the different ways in
which photography functions: in historical, social, collectors’, philosophical, and philological
discourse. Such a perspective presupposes an understanding of photography as a cultural
phenomenon, the study of which should be in line with the study of media and visual culture,
but also of cultural practices, always from an interdisciplinary perspective that integrates the
various aspects of photography’s functioning and impact.

The introductory section (Photography as a cultural practice) presents the theoretical and
methodological foundations of the thesis. It describes the route by which photography became
free to achieve the status of an independent field of creativity and research, one that establishes
its own methodology and poses its own questions, but also one that builds its own network of
institutions, which, although they grew out of different perspectives and backgrounds
(universities, museums, archives), collaborate to develop common programmes and projects.
The introduction supports the theory that photography eludes clear-cut definitions and that,
instead of a long-established history of the medium or a history of images, we should speak
instead about many histories that define different perspectives. Based on selected literature on
the subject, it outlines the use of the concept of cultural practice in relation to photography as
an alternative to conventional historical or artistic perspectives. One of the basic assumptions
of the thesis is the recognition that in order to fully understand the meaning of photography,
one needs to move away from questions about its origins or uses (advertising, fashion, etc.) and
look more closely at the network of practices, constructed around large cross-sectional issues

such as art, knowledge, and information.



The second part (Photography as an attempt to understand and describe the world) consists of
two texts that explore the relationship between word — image — memory, of which the pivotal
point is photography as a reflection of the thoughts and ideas grounded in Romanticism (but
crystallized during the Industrial Revolution) and an emanation of the desire to faithfully record
and describe reality, which in turn is one of the foundations of the modern understanding of
history and memory. The seemingly neutral process of naming the new medium and its
accompanying phenomena reveals the religious, political and environmental fusion of the first
creators and propagators of photography. The second chapter reveals and deconstructs the trust
placed in photography in the second half of the nineteenth century. In historical practice,
photography, which was trusted as being a perfect and faithful chronicler, was given the role of
a stimulator of collective memory and identity. Initially presented as an auxiliary tool for artists,
archaeologists, at best as an ‘artificial’ replacement for portrait painting, it has become a
formidable instrument of rule, but also one of resistance. Information and events proved to be
an important part of the model of modern society in its early days, but also a fundamental tool
for controlling it. In order to implement this, it was necessary to create a platform for
remembering and archiving reality that corresponded to the changes in civilization. This role
was to be fulfilled by photography, although initially it functioned in tandem with the written
word, which was an additional guarantee of its veracity and reliability. The expectations that
were attached to the new invention translated into the need for technological changes, both in
terms of the taking of photographs (e.g. taking photographs in the field, in sometimes difficult
circumstances, during demonstrations, in times of war), the size and accuracy of the equipment
(the emergence of small cameras, the development of the technology of ready-to-use
photographic film, etc.), as well as cultural practices — from the formation of the profession of
photojournalist, through the popularization of amateur photography, to the permanent role of
photography in everyday life. Technological changes, in turn, have transformed the way reality
is presented, and thus broadened the scope of the photographic language of forms as well as
meanings: from a simple recording of events to a document, a piece of evidence, a tool of
communication, but also one of repression.

Part Three (Photography as Professional Practice and Experiencing the Self) presents
photographic practices from the perspective of the identity-creating power of photography. One
dimension of how photography functioned in the nineteenth century was the development of a
new model of the economy of image, primarily concerned with portraiture. Until the 1850s, it
was, in principle, available exclusively to the wealthiest, but by the end of the century it had
already become democratized, giving rise to the birth of modern self-identity. The cultural



practices accompanying this process result both in the development of a new awareness of the
body and its image, a cultural identity, and the possibility to control them. The emergence of
the profession of studio photographer and the established practice of being photographed are
phenomena whose impact is much broader than the changes in visual culture of the second half
of the nineteenth century. These changes are viewed from three perspectives. The first is the
perspective of the artist, for whom the practice of photography, whether in the form of taking
photographs or using them as an aid or model, as well as using them in his or her own creative
work as matter, influences both the way art is seen and practised, and also how its theory is
formed. An example of this is the importance of photography for the creative process and the
crystallization of Eugéne Delacroix’s views on art. The second perspective is that of the model,
who, when confronted with the camera’s lens (‘eye’) and the codified procedures of
photography, receives a new, both natural and cultural, image of his or her body. The
relationship between photographer and the person being photographed was highly formalized
in the nineteenth century; their roles are clearly separated and the link between them is the
portrait session and the photographic print. The case of Prince Adam Jerzy Czartoryski, by
virtue of his specific socio-political position, is perhaps unique, but his portrait by Nadar was
treated as an experimental field, a locum for carrying out a process called the ‘archaeology of
a print’, which consists of an attempt to reconstruct the entirety of the photographic operation,
along with capturing the particularities of the works produced as a result of it. In this sense, the
photographic print focuses on a broad political and cultural context, bringing together the
experiences of the photographer and the model and generating new meanings. Paying attention
to the functioning of prints in albums or translating a photographic image into sculptural
language extends the significance of photography for artistic practices and permits the
discovery of new perspectives in the study of cultural phenomena. In Zamoyski’s case, it is
only by noticing and including in his oeuvre his photographic activity and interests, manifested
in collecting, building personal relationships with photographers, and also by including
photographic elements in the theory of sculpture formulated by him, that we can change our
thinking about his sculptural practices and fully evaluate his work. When analysing the identity
and creative potential of photography, it is also worth looking at other practices, such as
attempts to verbalize and disseminate practical knowledge. In the case of Alexandre Ken, a key
element in his personal experience, and also in his self-creation, would be his book, which was
primarily intended to seal his elevated status in the world of Parisian photographers; the book

was also the materialization of his personal ambitions. Paradoxically, in the long term, the



photographer’s identity would be erased, even though his book permanently entered the canon
of early literature on the subject.

The final, fourth section (Photography as a crossing of borders and experiencing otherness) is
devoted to the culture-forming role of photography in the areas of experience that are crucial to
understanding the present. In the first chapter, | explore areas and practices such as collecting,
travelling (and thus the movement of images) and album making. Their subjects are less often
photographers and more often other creators and users of culture, making use of photographs
in various ways rather than actually creating them. In this context, photographs can convey
memory and meaning, as well as be tools for the deconstruction of social orders. Travel
photography, for obvious reasons, must also be analysed from a colonial perspective. Even
when the objects of the photographer’s interest were architectural and artistic monuments, his
or her unconscious beliefs and hidden acts of domination manifest themselves in the print. This
phenomenon has been analysed here based on the example of Hadji Ishmael’s presence in many
of Maxime Du Camp’s photographs. Although his dark silhouette was intended to be
transparent to the viewer (serving only as a gauge of scale), it provokes and demands a response,
like the portraits of anonymous beautiful women by Kazimierz Zagorski, who were deprived
of their identity in order to become elements of an ethnographic collection. And if photography
is accusatory, then should the question be raised about the paradigms of its collecting? In the
nineteenth century, both travelling and collecting photographs were reserved for the upper
classes — here shown by the example of Adam and Katarzyna Potocki’s journey to Egypt, the
Holy Land and Turkey. At the beginning of the next century, this cultural practice also becomes
democratized, allowing a wider group to explore one’s own boundaries in contact with the
unknown. Photography is an active element of these transformations. In this area too, with the
passage of time, it moves from being a tool of social and political control to becoming an
instrument of struggle, deconstructing systems of oppression. Photographs of bodies of dead
soldiers from the First World War fit into this context. The human body was subjected to a
double annihilation by the war machine: firstly on the battlefield, and secondly through the act
of subject photography and use by the apparatus of propaganda and politics. The display of
these images in today’s museums of art and technology can be seen as a continuation of this
process, and the viewing of them as a form of voyeurism, or, on the other hand, also as the

rehabilitation of the subjectivity of the people recorded in them.



