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Wizualno$¢ okreslit Norman Bryson jako wytwor transformacji doznan
wizualnych w zrozumialy ich posta¢, powstaty wskutek przechwycenia
i przefiltrowania danych wzrokowych przez system pojeé¢ i wiedzy o tym, co
widoczne!. System ten funkcjonuje w przestrzeni dyskursywnej, naznaczonej
udziatem ,innego”, rozciggajacej sie pomiedzy fizykalnym zrodtem mozli-
wosci widzenia, jakim jest $wiatlo, a podmiotowy, ale nie jednostkowgy, lecz
jezykowo i kulturowo uksztattowana $wiadomos$cia widzenia. To, co widzi-
my jako znaczgce, powstaje na styku jednego z drugim, stanowi efekt inter-
akeji miedzy tym, co potencjalnie dostrzegalne po stronie wtasciwosci obra-
zu, a tym, co uchwytne poprzez ,kody rozpoznawcze”, co czytelne w ramach
siatki poje¢, ktéra stanowi uktad odniesienia dla wrazen wzrokowych i ukie-
runkowuje oglad. Relacyjna struktura wizualno$ci ,w polu innego” tworzy
sie wedtug Brysona nie tylko przez zestrojenie indywidualnych doswiadczen
percepcji z dyskursem pojeciowych okreslen dla nich, lecz takze przez dialog
z pamiecig i tradycja obrazowy, filtrujaca spostrzezenia w kategoriach podo-
bienstw i réznic wzgledem juz skadingd znanych obrazow?.

Jesli kategoria wizualno$ci opisuje widzenie kulturowo skonstruowane,
zapo$redniczone przez ,ekran znakow”, ,wizualny dyskurs”, to jej zakres
znaczeniowy wyrdznia sie w opozycji do idei widoczno$ci bezposredniej
i obiektywnej, niezaleznej od umystu podmiotu i wytwarzajacej obrazy skut-
kiem dziatania samego $wiatta — widocznosci o charakterze fotograficznym.
W nawigzaniu do stynnej anegdoty Jacques’a Lacana o puszce sardynek od-
bijajacej blask storica i uzmystawiajacej $wiattoczuto$¢ oka jako podstawe
zjawiania si¢ w nim obrazéw, Bryson pisze: ,Gdy patrze, tym, co widze, nie

U N. Bryson, Spojrzenie w rozszerzonym polu, przet. M. Bryl, ,Artium Quaestiones”
2008, 19, s. 281-299.

2 Zob. N. Bryson, Tradition and Desire: from David to Delacroix, Cambridge 1984,
zwlaszcza s. 45, 46.
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jest po prostu $wiatlo, ale zrozumiata forma: promienie $wiatla sa chwytane
w sidla, sie¢ znaczen |[...]”3. Gdzie indziej wizualno$é bedaca udzialem czto-
wieka w dyskursywnej sferze znakéw badacz przeciwstawia ,widzeniu apa-
ratu fotograficznego”*. Antynomia ta jest echem nie tylko stéw Lacana, lecz
takze catej stojacej za nimi tradycji dyskursu o fotografii, opartego na przypi-
saniu jej wlasciwosci wytworu samego $wiatta i odréznieniu od praktyki per-
cepcyjnej ludzkiego oka. Przyjmujac jednak koncepcje wizualnosci w sposéb
konsekwentny, wypada uzna¢, iz tak samo jak kazdy obraz i kazdy przedmiot
widzenia, fotografia réwniez jawi nam si¢ nie w jej wlasnej optyce, lecz tyl-
ko w perspektywie zapo$redniczonej przez dyskursywny ekran, historycznie
i kulturowo sformatowana wiedze czy pojecia na jej temat. Berndt Stiegler
zauwazyt, ze historia fotograficznego obrazu jest nieoddzielna od historii wy-
twarzania i funkcjonowania dyskursywnych, a przy tym w stopniu szczeg6l-
nym metaforycznych, okreslen jego specyfiki, ktérych site wptywu na sposéb
recepcji zdje¢ mozna uznad wrecz za istotny czynnik wyrdzniajacy fotografie
spo$rdd innych mediow?®.

To dyskursywne zapos$redniczenie towarzyszyto fotografii od samego po-
czatku - przynajmniej odkad wiesci o wynalazku Louisa J. Daguerre’a weszly
w obieg publiczny, wyprzedzajac mozliwos¢ bezposredniego zetkniecia sie
z dagerotypami. Opisy charakteryzujace dagerotypowe obrazy rzucity na nie
swoje $wiatto i ukierunkowaty ich recepcje w kategoriach opisanych wtasci-
wosci — swoim pierwszenstwem wyznaczyty dagerotypom podstawowa role
egzemplifikacji, unaocznienia i poswiadczenia tego, co mozna byto na ich
temat wczesniej ustysze¢ badz przeczyta¢. Skadinad za$ wiadomo, ze gdy
zasob pojeé okre$lajacych przedmiot oglagdu uprzedza sam oglad i nastawia
go pod katem swoich podpowiedzi, wéwczas projekeyjny charakter widze-
nia sprawia, iz podlega ono niezbywalnej zaleznosci od tak uksztattowanych
oczekiwan®. Na $cislty zwigzek psychologicznej zasady projekeji z problema-
tyka interpretacji obrazow wzrokowych zwracal uwage Ernst H. Gombrich,
teze o sterowaniu odbiorem przedstawien wizualnych przez dyskurs, ktérego
wplyw nawet ,zmienia” widziane obrazy, spopularyzowat John Berger, z cza-

3 Bryson, Spojrzenie w rozszerzonym polu, s. 285.

4 Bryson, Tradition and Desire, s. 46.

5 B. Stiegler, Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych, przet. J. Czudec, Krakéw
2009, s. 9-10.

¢ Na gruncie historii sztuki wiedze o projekcyjnej zaleznosci widzenia od pojeé na te-
mat widzianego skutecznie zaszczepit Ernst H. Gombrich, przede wszystkim za sprawa
ksigzki Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego z roku 1960 (polski
przektad J. Zaranskiego, Warszawa 1981).
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sem za$ przekonania te, poparte modelem pola wizualnego Jacques’a Lacana,
legty u podstaw Brysonowskiej teorii wizualnos$ci’.

W jakich wiec kluczowych kategoriach okre$lona zostata wizualno$é
dagerotypii? Pierwsze opisy eksponuja w niej przede wszystkim niebywata
precyzje i nadzwyczaj szeroka skale walorowg obrazu oraz szczeg6lny rodzaj
perspektywy uzyskanej dzieki tym zaletom, dajacej doskonaty i dalekosiez-
na widocznos$¢ sfotografowanych obiektow, ktéra mozna by okres$li¢ najkro-
cej jako perspektywe odleglego szczegotu, a nawiazujac do stéw Samuela
Morse’a - jako perspektywe poniekad teleskopowa. Wazne osobistosci $wia-
ta polityki i nauki, orzekajace o randze wynalazku Daguerre’a i pozytkach,
jakie przynosi dla rozwoju naukowej wiedzy, celem uzasadnienia jego zaku-
pu przez panstwo francuskie oficjalnie stwierdzatly, ze pozwala on tworzy¢
obrazy, ,w ktérych obiekty zachowuja swoj matematycznie precyzyjny zarys
w najdrobniejszych szczegotach i w ktorych efekty perspektywy linearnej,
redukeja cieni wynikajacych z perspektywy powietrznej, wytwarzane sa
z bezprecedensows finezjg”, oraz ze w dagerotypach ,pejzazowa perspekty-
wa kazdego obiektu odtworzona jest z matematyczng doktadno$cia; zaden
poboczny drobiazg ani zadna linia, jakkolwiek bylyby niedostrzegalne, nie
umykaja oku i oléwkowi tego nowego malarza”s. Ksigzka szczegdtowo opi-
sujaca wynalazek i zawierajaca powyzsza charakterystyke dagerotypowych
obrazow, ktora wigkszo$ci czytelnikow poczatkowo musiata zastgpi¢ ich
bezposredni oglad, za sprawg btyskawicznie opracowanych réznojezycznych
wydan stata sie podstawa miedzynarodowej recepcji zjawiska dagerotypii
juz od wrze$nia 1839 roku, zanim szeroka publiczno$¢ mogta zobaczy¢ na
whasne oczy konkretne przyktady®. Analogiczne i wspdtbrzmiace okreslenia
specyfiki obrazu dagerotypowego, ktére przynosita francuska prasa jeszcze
przed publikacja tej ksiazki, zaraz po pierwszych oficjalnych pokazach,
mozna by mnozy¢, jednak to wspomniany Morse, pod wrazeniem rezulta-
tow zaprezentowanych mu przez samego autora w marcu 1839 roku, ujat
wielokrotnie podnoszone cechy chyba najdobitnie;j:

7 Zob. E.H. Gombrich, The Evidence of Images, w: Interpretation: Theory and Practice,
red. Ch.S. Singleton, Baltimore 1969; J. Berger, Sposoby widzenia, przet. M. Bryl, Poznan
1997, zwtaszcza s. 8127-28; por. N. Bryson, Dyskurs, figura, przet. M. Bryl, ,Artium Quae-
stiones” 2008, 19, s. 300-333, zwtaszcza s. 304-306.

8 Opinie zawarte w ksigzce prezentujacej wynalazek Daguerre’a: Historique et descrip-
tion des procédés du daguerréotype et du diorama, par Daguerre, Paris 1839, s. 1-2.1 33.

® Na temat dynamiki i skali rozpowszechnienia przektadéw ksiazki zob. B. Newhall,
The History of Photography, New York 2009, s. 23-25 i N. Rosenblum, Historia fotografii
Swiatowej, przet. I. Baturo, Bielsko-Biata 2005, s. 18.
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Wyborna drobiazgowo$¢ rysunku jest niewyobrazalna. Zaden obraz malowany
czy graficzny nigdy si¢ do niej nie zblizyt. Na przyktad: w widoku z gory na ulice
mozna dostrzec odlegly szyld, przy czym oko jest w stanie zauwazy¢ tylko wid-
niejace na nim rzedy liter, ale tak malenkie, ze gotym okiem nieczytelne. Przy
pomocy poteznej lupy, dajacej pie¢dziesieciokrotne powickszenie, po zblizeniu
jej do rysunku, kazda litera stawata si¢ jasno i wyraznie czytelna, podobnie jak
najdrobniejsze ubytki i zarysowania w $cianach budynkéw; i rowniez elementy
nawierzchni. Dziatanie lupy na obraz w wielkim stopniu przypominato dziatanie
teleskopu w naturze®.

Ta opublikowana w amerykanskiej prasie 19 kwietnia 1839 roku relacja
Morse’a o wydobywaniu ze zdjecia — dzieki lupie zastepujacej uzycie lune-
ty w terenie — niewidocznych dla nieuzbrojonego oka szczegétow dalekiego
planu wprowadzita do dyskursu o dagerotypii chwytliwy motyw, ktory od tej
pory trwale sie w nim zakorzenit, powracajac wyraznym echem w blizniaczej
niemal opowie$ci Francisa Weya z roku 1851 na temat do$wiadczen Jeana
Baptisty Louisa Grosa, zwigzanych z jego fotografiami ateniskiego Akropolu,
dopiero pod mocng lupg ukazujacymi detale budowli niewidoczne dla nie-
go na miejscul'. Dagerotyp wyrdznia zatem ekstremalna perspektywicznosé
obrazu, ktory nie pozwala wzrokowo uchwycic¢ swojej powierzchni, lecz weig-
ga spojrzenie w dal niczym teleskop, magnetyzujac je i porywajac ku kran-
com sfotografowanej przestrzeni atrakcyjnoscia widoku najbardziej odlegtych
i najdrobniejszych detali. Wzmozeniu efektu optyki teleskopowej, doskona-
tej przezroczystosci obrazu na szkliscie gtadkiej metalowej plytce, wizualnej

10 Cyt. za: Newhall, The History of Photography, s. 16. Dziennikarz ,The Literary Ga-
zette”, obejrzawszy wystawione latem 1839 roku dagerotypowe widoki paryskich ulic, row-
niez podkreslat wielka mnogo$¢ detali oddanych z nadzwyczajng doktadnoscia oraz ude-
rzajacy efekt zwielokrotnienia drobnych szczegétow, niedostrzegalnych naturalnie, kiedy
obraz oglada si¢ przez powiekszajace soczewki — artykut przytacza Newhall, ibidem, s. 23.
Podobne stwierdzenia poczynit John Robinson, piszac o dagerotypii w artykule z lipca 1839:
,Doskonatos¢ i wiernos¢ tych obrazéw sa takie, ze badajac je z wykorzystaniem mozliwo-
$ci mikroskopowych, odkrywa si¢ szczegdly nieuchwytne gotym okiem w rzeczywistych
obiektach”; J. Robinson, Notes on Daguerre’s Photography, ,Edinburgh New Philosophical
Journal” 1839, 53. Zob. K. Silverman, The Miracle of Analogy, or The History of Photo-
graphy, Part 1, Stanford 2015, s. 38.

I Chodzito o dagerotypy wykonane przez Grosa w roku 1840. Zob. E Wey, De I'influence
de I'héliographie sur les beaux-arts, ,La Lumiére” 1851, tekst cytowany przez A. Rouille, La
photographie en France. Textes et Controverses: une Anthologie — 1816-1871, Paris 1989,
s. 112. Por. J.C. Chirollet, Esthétique du detail: peinture — photographie, Paris 2016, s. 21—
22. Ponadczasows trafno$é tej charakterystyki obrazu dagerotypowego potwierdza Rosen-
blum, konstatujac, iz ,ta niezréwnana czytelno$¢ detalu [...] jest ciagle najbardziej pocigga-
jaca cechg dagerotypu”; Rosenblum, Historia fotografii §wiatoweyj, s. 18.
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iluzji nieistnienia powierzchni i podgzania oka poza nig, daleko az do kresu
widocznosci minimalnych szczegotdéw rzeczy przy punkcie zaniku perspekty-
wy, stuzyt niewatpliwie sposob prezentacji dagerotypéw w oprawie z szybka,
podyktowany potrzeba ich zabezpieczenia, gdyz byty bardzo delikatne i tatwo
Scieralne, a warstewka $wiattoczutego jodku srebra na plytce utleniata sig!?.
Szkto natozone na wypolerowang metalowa powierzchnie zdwajato efekty
potysku i lustrzanych odbi¢, uniemozliwiajac oczom stabilne zlokalizowanie
obrazu w ptaszczyznie jego materialnego podtoza i wywotujac iluzje widocz-
nosci sfotografowanych obiektow w przestrzennym dystansie, w oderwaniu
od powierzchni. Jezeli dagerotyp ogladany byt przez szklo powickszajace, to
iluzja ta jeszcze zyskiwala na sile, wywotujac wrazenie, iz obraz rzeczy do-
strzegalny przez lupe, dos¢ chwiejny i trudny do ustabilizowania w swej mak-
symalnej ostro$ci, wytania si¢ nie z konkretnej ptaszczyzny, a jedynie spoza
gry reflekséw w szktach zaposredniczajacych dostep do rzeczywistego zrédta
obrazu - podobnie jak w lunecie.

Niezrownane walory szczegdtowej, quasi-teleskopowej optyki fotografii
Daguerre’a podnosit rowniez John Herschel, ktéry pierwszy mial mozliwo$¢
poréwnania jej z osiggnicciami Williama Henry’ego Foxa Talbota. W liscie do
niego z 9 maja 1839 roku, czyniagc zado$¢ prosbie o opini¢ na temat dageroty-
péw obejrzanych w pracowni francuskiego wynalazcy, pisat:

Z pewnoscig przewyzszajg one wszystko, co moglem sobie mysle¢ w granicach
uzasadnionych oczekiwan. Najbardziej wypracowane grawiury dalece ustepujg im
pod wzgledem bogactwa i delikatno$ci wykonania kazdej gradacji $wiatta i cienia
z taka miekkoscig i wiernoscig, ktéra odsuwa na niezmierny dystans wszelkie ma-
larstwo. [...] RzeZzby oddane sa w swoich najdrobniejszych szczegdtach i z piecknem
catkiem niepojetym. W widokach z wielky iloécig detali kazda litera w odlegtych
napisach - kazde wyszczerbienie w narozu kazdego kamienia kazdego budynku
jest zreprodukowane i wyraznie rozpoznawalne przy uzyciu mocnej lupy, wszyst-
kie kostki brukowe w dalekich chaussées sa wiernie uchwycone®.

Ewidentna zbiezno$¢ niezaleznych od siebie relacji Morse’a i Herschela
po wizytach u Daguerre’a, ktéry demonstrowat im swoje fotografie, $wiadczy
0 tym, ze najpewniej to on sam za kazdym razem wskazywat i podpowiadat

12 Zob. Silverman, The Miracle of Analogy..., s. 59.

13 Petng tre$é listu opublikowat Larry J. Schaaf na stronie internetowej swojego projek-
tu badawczego The Correspondence of William Henry Fox Talbot, <http://www.foxtalbot.
dmu.ac.uk/letters/transcriptDocnum.php?docnum=3875> [dostep: 30 stycznia 2017]. Por.
Newhall, The History of Photography, s. 23 oraz M.W. Marien, Photography. A Cultural
History, London 2010, s. 22..
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ogladajacym jego prace quasi-teleskopowe walory dagerotypii, a w efekcie -
skutecznie uksztattowal paradygmat rozumienia specyficznych cech dagero-
typowego obrazu w kategoriach wtasciwej mu ,dalekowzrocznej” i inwentary-
zacyjnie drobiazgowej optyki, ktory zdominuje pézniejszy dyskurs na temat
jego wizualno$ci. Jak zauwazyt Larry J. Schaaf w komentarzu do listu Her-
schela, analiza dagerotyp6w nastawiona na wypatrywanie najdrobniejszych
detali jak najdalej widocznych obiektéw, ,liczenie podziatéw okien, nadsta-
wek kominowych, czy [ ...] kostek brukowych na ulicach”, stata sie powszech-
na praktyka przy ich ogladzie'.

Talbot, po ogloszeniu francuskiego wynalazku wstrzaéniety i zawiedziony
w swoich nadziejach, ze to jemu przypadnie oficjalne miano odkrywcy mozli-
wosci utrwalania obrazéw powstajacych w camerze obscurze, mogt zaprezen-
towaé $wiatu wlasna wersje fotografii juz tylko z ktopotliwej pozycji kogos,
kto odpowiada na osiggniccie Daguerre’a — od jesieni 1839 roku powszechnie
znane na $wiecie i podziwiane najbardziej akurat wtasnie za te walory ,tele-
skopowej” wizualnosci, ktore dla jego alternatywnej techniki fotograficznej
byty nieosiagalne. Niewatpliwie sam musiat dobrze sobie zdawac¢ sprawe z za-
sadniczej i nieprzekraczalnej réznicy, ktérg najprosciej ujat Herschel w sto-
wach skierowanych do Arago: ,Musze powiedzie¢, ze w poréwnaniu z tymi
arcydzietami Daguerre’a, pan Talbot wykonuje jedynie niewyrazne, mgliste
twory. Roznica miedzy obydwoma wyrobami jest tak wielka, jak miedzy ksie-
zycem a stoncem”’>. Rowniez w korespondencji z Talbotem angielski uczo-
ny zaznaczal te przewage obrazéw dagerotypowych, jeszcze w roku 1841,
Wobec powyzszego wynalazcy z Lacock Abbey pozostawato tak artykutowaé
swoja odpowiedz, by zminimalizowa¢ efekt nieudolnego wtérowania osigg-
nieciom dagerotypii pod wzgledem tych cech jej wizualnosci, ktére uchodzity
za najmocniejsze i niedo$cignione atuty, natomiast wyeksponowac nadrzedne
znaczenie innych cech fotografii na papierze, ktére budowatyby przewage jego
Jfotogenicznych rysunkéw” na zupelnie odmiennym gruncie.

Odmienno$¢ wlasnej techniki fotograficznej i $cisle z nig zwigzanej kon-
cepcji fotograficznego obrazu Talbot wyraznie zaznaczyt jednak wcze$niej,
odpowiadajac niezwtocznie juz na pierwsze doniesienia o wynalazku da-
gerotypii, ktére ukazaly si¢ w styczniu, zanim jeszcze jego szczegdty zosta-
ty ujawnione na posiedzeniu Francuskiej Akademii Nauk 19 sierpnia 1839

4 Schaaf, The Correspondence of William Henry Fox Talbot, przyp. 2.

15 Cyt. za: Newhall, The History of Photography, s. 23.

16 Zob. list Herschela do Talbota z 16 marca 1841, na stronie projektu The Correspon-
dence of William Henry Fox Talbot: <http://www.foxtalbot.dmu.ac.uk/letters/transcript-
Date.php?month=3&year=1841&pageNumber=10&pageTotal=24&referringPage=0>
[dostep: 30 stycznia 2017].
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roku?. Kilkanascie dni po tym, jak w londynskiej prasie ukazat si¢ przektad
artykutu z ,Gazette de France”, przynoszacego najwcze$niejsza publikowana
charakterystyke obrazu dagerotypowego w kategoriach nadzwyczajnej szcze-
gotowosci i rozpietosci skali walorowej, i kilka dni po tym, jak na tamach
,Literary Gazette” zamieszczono przektad oficjalnego ogloszenia wynalazku
Daguerre’a w biuletynie Francuskiej Akademii Nauk, Talbot napisat referat,
w ktérym okreslit podstawy swojej koncepcji wizualnoéci fotografii'®. Opa-
trzony tytutem Kilka uwag o sztuce fotogenicznego rysunku czy procesu, po-
przez ktéry mozna sprawié, by naturalne obiekty narysowaty siebie bez po-
mocy otéwka artysty, wygtoszony zostal na forum Royal Society w Londynie
31 stycznia, a nastepnie wydrukowany i w prasie, i w formie broszury®.
Miejsce centralne i kluczowe zajmuje w nim okreélenie ,rysunku fotoge-
nicznego” jako sztuki pozwalajacej zatrzymywac i trwale mocowacé na papie-
rze momentalne, ulotne cienie obiektéw. Takie ujecie zalet nowej techniki
rysunkowej spina dwie pierwsze z podanych propozycji jej zastosowan: do
wykonywania odryséw roslin naswietlanych bezposrednio na podtozu pokry-
tym $wiatloczulg substancja i do wykonywania sylwetowych portretéw, zdej-
mowanych z profilowego rzutu twarzy. W obu przypadkach obraz powstaje
na skutek usytuowania obiektu pomiedzy zrodtem $wiatta skierowanego na
papier a powierzchnia tego papieru, przez co przejmuje role cienia rzucane-
go na jakie$ podtoze przez przedmioty, kiedy z przeciwnej strony padaja na
nie promienie stonica czy blask $§wiecy. Przyktady te tylez stanowig najprost-
sze ilustracje fizycznej zasady powstawania ,fotogenicznych rysunkéw”, co
i zarazem majg fundamentalne znaczenie okre$lajgce istote tak uzyskanego

7 Na temat historii ogloszenia wynalazku Daguerre’a zob. Rosenblum, Historia foto-
grafii Swiatowej, s. 16-18.

18 Artykut w ,Gazette de France”, ktéry najweze$niej informowat o wynalezieniu i o ce-
chach dagerotypii, opublikowano 6 stycznia, za$ wersja angielska ukazata sie na tamach
,Literary Gazette” w Londynie 12 stycznia; zob. R.D. Wood, Accounting W.H.E Talbot’s
,Photogenic Drawing” at the Royal Society in 1839, artykut nieopublikowany drukiem,
zamieszczony na stronie internetowej www.midley.co.uk: <http:/www.midley.co.uk/mid-
ley pdfs/talbot1839.pdf> [dostep: 30 stycznia 2017]. Treé¢ artykutu z ,Gazette de France”
przytacza Newhall w: The History of Photography, s. 18-19. Angielski przektad ogtoszenia
wynalazku Daguerre’a w ,Compte-rendu des Seances de I’Academie des Sciences” wydru-
kowano w ,Literary Gazette” 19 stycznia, zob. Newhall, ibidem, s. 19.

19 Zob. Wood, Accounting W.H.E Talbot’s..., s. 15 oraz L.]. Schaaf, "On the Art of Fixing
a Shadow” — Talbot’s First Publication on Photography, wpis ze stycznia 2016 na blogu
projektu William Henry Fox Talbot Catalogue Raisonné. Blog ten badacz prowadzi na
stronie internetowej projektu: foxtalbot.bodleian.ox.ac.uk. Wspomniany wpis dostepny
jest pod adresem: <http://foxtalbot.bodleian.ox.ac.uk/on-the-art-of-fixing-a-shadow-tal-
bots-first-publication-on-photography/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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obrazu w specyficznej dlan wizualno$ci. Podstawowa role odgrywa tu, pod-
kredlana przez analogie z cieniem, przylegto$¢ — nie tylko w sensie material-
nym, chemicznym i fizycznym, lecz takze wizualnym - obrazu fotograficzne-
go do papierowej powierzchni, na ktdrej rysuje si¢ on i prezentuje jako efekt
sprowadzenia tréjwymiarowych ksztattéw obiektéw, za posrednictwem wy-
wiazujacych sie w ich obrebie i miedzy nimi a otoczeniem relacji obszaréw
rozéwietlonych i nieroz$wietlonych, do dwuwymiarowego uktadu kontrastéw
walorowych. Odnosi si¢ to réwniez do ,rysunkéw fotogenicznych” powstaja-
cych na papierze umieszczonym w camerze obscurze, ktore Talbot omawia
w dalszej kolejno$ci na przyktadzie zdjeé swojego domu, jakie wykonat la-
tem roku 1835. Opisany pierwszy eksperyment na tej drodze przekonat go,
ze najwyrazniejszy obraz budynku tworza jego partie silnie nastonecznione,
wyrazisto$¢ reprezentacji zaciera si¢ w partiach stabiej objetych $wiattem,
a w czeSciach zacienionych catkowicie znika. Na tej zasadzie przektadu gra-
dacji stonecznego $wiatta obejmujacego rozne partie budynku na gradacje wi-
docznosci ich form poprzez kontrasty jasniejszych i ciemniejszych waloréw
architektura jego domu stala sig, jak stwierdzit, ,pierwszg, ktora narysowata
swoj wlasny obraz” na $wiattoczutym papierze?°.

Reasumujgc, wizualno$c¢ fotografii zostata w referacie Talbota $cisle zwig-
zana z whasciwo$ciami medium, z materialnag i techniczna strong uzyskiwa-
nia zdj¢¢ na papierowym podtozu, a tym samym ukierunkowana odwrotnie
niz wizualno$¢ dagerotypii, ktérej dyskursywna charakterystyka odrywata sie
od poziomu techniki i podgzata tropem iluzji przezroczystosci nieuchwyt-
nej dla oka powierzchni obrazu. Podczas gdy kluczowa metaforyczna figura
dagerotypu stat sie wiec teleskop prowadzacy spojrzenie w dal, ku najdrob-
niejszym szczegétom najbardziej odlegtych obiektéw, wizualne cechy zdje¢
Talbota definiowaty w sposéb paradygmatyczny kategorie odnoszace sie do
ich materialnego podtoza — metafora pokrytej rysunkiem powierzchni papie-
ru oraz metafora cienia rzuconego na ptaszczyzne i w niej umocowanego. Po-
nadto w listach z pierwszych miesiecy 1839 roku powtarza si¢ jeszcze inna
wymowna figura ptaszczyznowej struktury zdjecia: stwierdzenie, iz $wiatto
wpadajgce przez obiektyw ,stempluje” na $wiattoczultym papierze fotogra-
ficzny obraz rzeczy umieszczonych przed aparatem?!. O ile zatem wizualno$é
dagerotypii jawita si¢ jako radykalizacja modelu albertianskiej perspektywy;

20 Skan catej broszury Talbota opublikowat Schaaf na stronie projektu William Henry Fox
Talbot Catalogue Raisonné, pod adresem: <http://blogs.bodleian.ox.ac.uk/foxtalbot/wp-con-
tent/uploads/sites/2/2016/02/SomeAccount-booklet.pdf> [dostep: 30 stycznia 2017].

21 Zob. listy Talbota do Williama Jerdana z dnia 30 stycznia 1839 i z dnia 8 kwietnia 1839,
opublikowane na stronie internetowej The Correspondence of William Henry Fox Talbot.
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o tyle wizualno$¢ ,fotograficznego rysunku” przeciwnie — prezentowata efekt
odcis$niecia tréjwymiarowej postaci obiektéw na plaszczyznie, zachodzacy
poprzez transpozycje przestrzennych stosunkéw $wiatta i cienia na réznice
walorowe.

Powiazane ze soba figury rysunku i cienia przenosity obraz fotograficzny
poza tradycje perspektywicznego iluzjonizmu ku tradycji znacznie starszej,
siegajacej legendarnych poczatkéw sztuki rysunku w przekazanej przez Pli-
niusza opowiesci o korynckiej dziewczynie, ,ktéra dla zachowania obrazu
odchodzacego ukochanego utrwalita jego cienl na $cianie w postaci narysowa-
nego weglem konturu, tworzac w ten sposéb pierwszy skiagram”??. Pamieé
o tych mitycznych poczatkach historii obrazu ozywita popularna od potowy
XVIII wieku praktyka wykonywania portretow sylwetowych, ktdra stata sie
polem poszukiwan zmierzajacych do mechanizacji sposobu uzyskiwania od-
rysu cienia twarzy na o$wietlonej ptaszczyznie, aby dawat on doskonale pre-
cyzyjne odwzorowanie profilu?’. Talbot w swoim referacie odnidst ,rysunek
fotogeniczny” wprost do tej tradycji, a jego ujecie wizualnosci technicznie
udoskonalonej sztuki, ktorej istota pozostaje mocowanie cieni na ptaszczyz-
nie, dobitnie podkresla przyjeta dla niej nazwa ,skiagrafii”>*. Odwotanie sie
poprzez te nazwe wlasnie do cienia, zamiast do $wiatta jako kategorii nad-
rzednej, thumaczy si¢ oczywiscie faktem, ze ,fotogeniczny rysunek” dawat
obraz negatywowy, ale nie mniej istotna jest tutaj rzecz inna: $wiatto wszak
ma to do siebie, ze w widoczny sposob zawsze obejmuje przestrzen, natomiast
cien, powstaly wskutek padania $wiatta na jaki$ obiekt, pokazuje sie tylko
jako rzucany przez jego sylwete z przeciwleglej strony na pewng powierzchnie
i wytwarzajacy na niej dwuwymiarowe odbicie tegoz obiektu.

Przeciwienstwo micdzy ,albertianisky”, skrajnie perspektywiczng orien-
tacja wizualnosci dagerotypu a ,skiagraficzng”, ptaszczyznows orientacjg wi-
zualno$ci zdje¢ Talbota — zar6wno na poziomie dyskursywnym, jak i na po-

22 E. Letkiewicz, ,Silhouette” — XVIII-wieczny portret sylwetowy i Zrédla jego powsta-
nia, ,Annales Universitatis Mariae Curie-Sktodowska Lublin - Polonia” 2010, 8(1), s. 12..

23 Zob. ibidem, s. 15-17. Badacze dziejow fotografii zgodnie wigza jej poczatki z tg tra-
dycja, np. Newhall, The History of Photography, s. 10-11; Marien, Photography, s. 4-6;
Rosenblum, Historia fotografii swiatowej, s. 39-40.

24 Na temat pojecia skiagrafii w wypowiedziach Talbota zob. Newhall, The History
of Photography, s. 20; Marien, Photography, s. 20 oraz obszerny komentarz L.]J. Schaafa
w przypisie 4 do listu Talbota z dnia 27 lutego 1839 (adresat: James D. Forbes) na stronie
The Correspondence of William Henry Fox Talbot. Zwiazek miedzy Talbotowska koncep-
cja ,skiagrafii” a starozytna opowiescia o wynalezieniu rysunku uczynit przedmiotem po-
glebionych rozwazan Hagii Kenaan, Photography and Its Shadow, ,Critical Inquiry” 2015,
41(3).
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ziomie do$wiadczen wzrokowych - dobitnie obrazuje poréwnanie najwcze$-
niejszych znanych serii prac obu autoréw, powstatych w efekcie diametralnie
odmiennego ustawienia relacji miedzy aparatem a oknem. Daguerre jak naj-
bardziej dostownie przyjat analogie wyznaczajaca obrazowi role okna udostep-
niajacego rzeczywisto$¢ widoczna poza nim: umiescit aparat w polu okiennej
ramy i skierowat obiektyw na zewnatrz, w dal, gdzie rysowata sie perspektywa
ulicy?>. Natomiast Talbot umiescit swojg skrzynke optyczna ze $wiattoczu-
tym papierem wewnatrz pokoju, naprzeciw okna, i uczynit przedmiotem fo-
tografii jego rozéwietlone szyby, obszar wyznaczony jego obramieniem, a nie
widok przez nie dostepny?°. Tak jak Daguerre ukryt, tak on pokazat wiec na
zdjeciu okienny otwor w $cianie jako to, co warunkuje — na swdj sposob daje
i takze na swdj sposob ogranicza — widok $wiata zewnetrznego, czyli, innymi
stowy - co okresla, na wtasnych zasadach udostepniania, pewien jego obraz.
Tym samym, ustawiajac aparat we wnetrzu vis-a-vis okna, aby wykonac jego
Jfotogeniczny rysunek”, nawigzat do albertianiskiej metafory catkiem inaczej
niz Daguerre w swoich widokach ulic: rozegrat ja nie na zasadzie identyfika-
cji aparatu z oknem pokoju, lecz na zasadzie znaczacego poréwnania miedzy
nimi. Zapewne, kiedy postanowit usytuowaé camere obscure wewnatrz jed-
nego z domowych pomieszczen i skierowaé obiektyw na jego okienng $ciane,
swoja role w tym pomysle odegrata narzucajaca si¢ analogia zar6wno jezyko-
wa (zwlaszcza ze Talbot miat zainteresowania jezykoznawcze), jak i fizyczna
- wszak skrzynka z soczewka mieszczaca $wiattoczuty papier byta odpowied-
nikiem, w mikroskali, o$§wietlonego okna pokoju?’. W kazdym razie angielski
wynalazca uchwycit i pokazat obraz okna w jego funkcji zaposredniczajacej
widok $wiata zewnetrznego, narzucajacej widzeniu wlasne warunki - i poka-
zatje przy tym, per analogiam, na warunkach wtasciwych fotografii. Okno nie
jest tu albertiansky figura przezroczystosci obrazu i nie stuzy wyprowadze-
niu spojrzenia w perspektywiczna dal, lecz przeciwnie — prezentuje sie jako
zrodio $wiatta wlewajacego sie do wnetrza i biegnacego naprzeciw oku, by
odbi¢ w nim swdj obraz, tak jak odciska si¢ ptaskim cieniem na $wiattoczu-
tym podtozu. ,Fotogeniczny rysunek” okna, uzyskany poprzez negatywowy
cien jego roz$wietlonych szyb, dobitnie zaznacza swoje umiejscowienie nie
gdzie indziej, jak tylko na ptaszczyznie, ktorej zewnetrzne granice, ujmujace

25 Daguerre wykonat serie co najmniej trzech uje¢ widoku na Boulevard du Temple
z okna pracowniw budynku mieszczacym jego stynng diorame. Zob. na ten temat G. Batchen,
Each Wild Idea. Writing, Photography, History, Cambridge 2000, s. 12 oraz Silverman, The
Miracle of Analogy..., s. 59-65.

26 Talbot wykonat serie kilku, co najmniej pieciu, zdje¢ okna potudniowej galerii swojej
rezydencji w Lacock Abbey. Szerzej pisze o nich Batchen, Each Wild Idea, s. 7-10.

27 Skojarzenie to zasugerowat Batchen, ibidem, s. 9.
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Ow rysunek, stanowig analogie dla okiennej ramy. Zarys okna z jego charakte-
rystycznymi podzialami ujawnia zarazem, w najbardziej esencjalnej formie,
zasade powstawania ,skiagraficznego” obrazu przedmiotéw w camerze obscu-
rze, czyli fakt, iz stanowi on ptaszczyznowy rzut miejsc zatrzymania i zatama-
nia strumieni $wiatta - wpadajacych do wnetrza kamery ,,oknem” obiektywu,
by ostatecznie zatrzymac sie na powierzchni papieru — przez powierzchnie
obiektéw napotykanych po drodze. Reasumujgc, fotografia ta, zachowana do
dzi§ w kilku wersjach, 6w ,stempel” $wiatta schwytanego w okienng rame
i spoczywajgcego na papierze, pokazuje w sposob najbardziej elementarny;
czym w istocie jest fotograficzny obraz, skad si¢ bierze i na czym polega spe-
cyficzna dla niego wizualno$¢; jak zauwazyt Geoffrey Batchen, Talbot sfoto-
grafowatl tu sama fotografi¢, stworzyt rodzaj jej ,emblematu” czy symbolu?®.
Petnit on - za wskazaniem samego tworcy — role punktu wyjscia i wzoru dla
kolejnych realizacji, ktére miaty podazaé jego $ladem, role paradygmatyczne-
go przyktadu, wyznaczajacego rozumienie kazdego zdjecia na poziomie pod-
stawowej, autoreferencyjne;j tresci: obraz fotograficzny jest przede wszystkim
o tym, jak rzeczywistos$¢ znajdujaca si¢ przed obiektywem aparatu rzuca swoj
,Skiagraficzny” rysunek na powierzchnie papieru, jak formy obiektéw zostaja
do niej sprowadzone i jak ujete w jej ramach?®. Bezposrednio dotyczy to oczy-
wiécie negatywow, ktore Talbot cenit jako autonomiczng forme fotografii, ale
za ich pos$rednictwem odnosi sie takze do pozytywowych odbitek, powstajg-
cych metodg stykowa przez natozenie tych pierwszych na $wiattoczuty papier
i naswietlenie, ktore skutkuje odwrdceniem tonalnym pierwotnego obrazu.
Odbitka pozytywowa znaczyta przede wszystkim swoja indeksalng przyle-
gtoé¢ do powierzchni negatywu, stanowigcego podtoze oryginalnego ,skiagra-
ficznego” rysunku.

28 Tbidem, s. 9. Ciekawe uwagi na temat serii ,okiennych” fotografii Talbota rozwinat
Batchen, obierajac kierunek nieco inny od proponowanego tutaj, w artykule A Philosophical
Window, ,History of Photography” 2002, 26(2) (za udostepnienie artykutu serdecznie dzie-
kuje dr. Witoldowi Kanickiemu). Autotematyczne zdjecia okna wpisuja Talbotowski obraz
fotograficzny w zwigzana z tym samym motywem tradycje obrazu ,$wiadomego siebie”,
prezentujacego w poréwnaniu z otworem okiennym i jego obramieniem swoje fizyczne
wlasciwosci - tradycje, ktdra na gruncie nowozytnego ,metamalarstwa” opisat V. Stoichita,
Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery nowoczesnej, przet. K. Thiel-Janczuk,
Gdansk 2011.

2 W liscie do Lady Mary Cole z 9 kwietnia 1839 Talbot proponowat, aby wszelkie do-
$wiadczenia z fotografig zaczyna¢ whasnie od takiego zdjecia okna, wykonanego z wnetrza
pokoju, gdyz to bytby whasciwy punkt wyjscia. Moje wnioski stanowig rozwiniecie i ucisle-
nie do$¢ ogélnych sugestii Batchena, sformutowanych w zwigzku ze zdjeciami okien Talbo-
ta i ze wspomnianym listem podkres$lajacym ich kluczowe znaczenie. Zob. Batchen, Each
Wild Idea, s. 9-10.
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Odpowiadajgc na wezeéniejsze upowszechnienie sie dagerotypii jako sze-
roko dostepnej techniki wykonywania unikatowych i niedajacych si¢ powie-
la¢ fotografii, Talbot postanowit praktycznie wykorzystac i zademonstrowac
najwieksza przewage tkwiaca w jego technice negatywowo-pozytywowej, kto-
ra pozwalata z jednego negatywu wytworzy¢ cata serie papicrowych odbitek.
Tajniki wynalezionej w roku 1840 kalotypii, znacznie usprawniajgcej proces
wykonywania zdje¢, ochronit patentem, a tym samym — w przeciwienstwie
do Daguerre’a — zamknat droge swobodnego i powszechnego jej stosowania
przed niewtajemniczonymi, zastrzegajac sobie role nie tylko wynalazcy, ale
tez ,prawodawcy” alternatywnej wobec dagerotypii odmiany fotografii, aby
z tej pozycji — zamiast dzieli¢ sie szczegétami technicznej receptury, jak to
uczynit wynalazca francuski - rozpropagowaé przede wszystkim wtasna, au-
torska wizje operowania techniky fotograficzng w praktyce. Stuzyta temu pub-
likacja kolejnych czesci ksigzki Otéwek natury (w latach 1844-1846 ukazato
sie ich sze$¢, chociaz planowanych byto wiecej), w ktorej Talbot opisat histo-
ri¢ swego wynalazku i jego podstawy techniczne, gtéwnie jednak zwiazat go
z okres$long koncepcja i charakterystyka obrazu fotograficznego, by wtasciwe
mu cechy i mozliwosci zaprezentowa¢ na konkretnych, wzorcowych przykta-
dach wihasnych zdje¢?®. Wykorzystujac niedostepng dla dagerotypii mozli-
wo$¢ zamieszczenia papierowych odbitek na kartach ksigzki i opatrzenia ich
autorskim komentarzem, w bezprecedensowy sposob zwiazat fotograficzne
obrazy z tekstem okre$lajacym ich znaczenie, czyli - innymi stowy — przez ko-
relacje dyskursu i obrazu skonstruowat wizualno$¢ odbitkowej fotografii. Byt
wiec nie tylko odkrywca i pierwszym praktykiem nowej techniki wizualnej
reprezentacji, lecz takze autorem pierwszej ksigzki fotograficznej jako nowej
formy szerokiego udostepniania zdje¢, przyjmujacych role rezonatoréw dla
przypisanych im treéci. Autokomentarze Talbota do zdje¢ zamieszczonych
w Oféwku natury, nadajace im sens ilustracji i egzemplifikacji dyskursyw-
nych stwierdzen na temat fotografii, nadawaty materialna postac efektowi za-
posredniczenia doswiadczen ogladowych przez pojecia okreslajace ich przed-
miot, ktéry Bryson opisze wtagnie za pomocg kategorii ,wizualnosci”. Za

30 Szczegoly na temat publikacji ksigzki Talbota podaje L.J. Schaaf, Third Census of
H. Fox Talbot’s , The Pencil of Nature”, ,History of Photography” 2012, 36(1), s. 99-120.
Zob. takze uwagi tego badacza w tekscie Happy Birthday to The Pencil of Nature, wpis
z czerwea 2016 na blogu projektu William Henry Fox Talbot Catalogue..., <http:/foxtal-
bot.bodleian.ox.ac.uk/2016/06/> [dostep: 30 stycznia 2017]. Catos¢ ksigzki w wer-
sji cyfrowej, opracowana na podstawie wydania faksymilowego z roku 1989, dostepna
jest w Internecie na stronie Alana Griffithsa Luminous-Lint. Photography: History,
Evolution and Analysis: <http://www.luminous-lint.com/app/vexhibit/ process_calo-
type_02/1/0/0/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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sprawa swojej ksigzki Talbot przejmowat inicjatywe w zakresie ksztattowania
pojeé o obrazie fotograficznym, zyskujac mozliwo$¢ odparcia, przynajmniej
do pewnego stopnia, wptywu, jaki na ten proces wywart dyskurs zapoczatko-
wany komentarzami do stynnych widokéw paryskich Daguerre’a i charakte-
ryzujacy optyczne efekty jego wynalazku.

Talbotowi - stojagcemu wobec konieczno$ci przyjecia za punkt odniesienia
dagerotypii, wcze$niej spopularyzowanej zaréwno w fotograficznej praktyce,
jak i w opisach jej wytwor6ow — publikacja ksigzki pozwalata przedstawic i wy-
lansowac¢ alternatywna wersje fotografii na zasadzie repliki, ktéra oznaczata-
by tylez powtodrzenie cenionych osiggnieé techniki dagerotypowej, co i riposte
manifestujacg odrebne stanowisko w dyskus;ji i ostabiajaca site argumentéw
drugiej strony. Po pierwsze zatem, autor Otéwka natury wykazywal, ze potrafi
w swoich zdjeciach uzyska¢ efekty porownywalne z tymi, ktére uchodzity za
najwiecksze zalety dagerotypii, po drugie za$ — akcentowat istotne znaczenie
innych aspektéw obrazu fotograficznego, ktére wyrdzniajg jego zdjecia.

Najwyrazniej czytelnym nawigzaniem do utartych opinii o niedo$cignio-
nych walorach dagerotypow pod wzgledem detaliczno$ci widoku odlegtych
elementéw miejskiego pejzazu — ktorego szczegdty, przeoczone w chwili wy-
konywania zdjecia, ujawniaja sie dopiero przy jego ogladzie pod lupg - jest
komentarz Talbota do fotografii bramy Queen’s College w Oxfordzie, otwie-
rajacej trzeci zeszyt Otéwka natury (plansza XIII)3!:

Do badania obrazéw fotograficznych o pewnym stopniu doskonato$ci zaleca sie
uzywanie duzej lupy [...]. Powicksza ona obiekty dwu- lub trzykrotnie i czesto
ujawnia mndstwo najdrobniejszych szczegdotow, wezeéniej niezauwazonych i nie-
oczekiwanych. Co wigcej, czesto si¢ zdarza —i jest to jeden z urokéw fotografii — ze
sam fotograf odkrywa przy badaniu, by¢ moze dtugo po fakeie, iz zobrazowat wiele
rzeczy, z ktorych nie zdawat sobie sprawy. Czasami na budynkach odnajduje sie
napisy i daty, albo odkrywa si¢ na ich $cianach zupeie nieistotne drukowane afi-
sze; niekiedy wida¢ odlegta tarcze zegara, a na niej — nie§wiadomie zarejestrowana
- godzine dnia, o ktorej ten widok zostat zdjety.

Talbot przechwycit tutaj ten najbardziej charakterystyczny rodzaj dys-
kursu o nadzwyczajnos$ci optyki dagerotypowych widokéw ulic, zainicjowa-
ny przez samego Daguerre’a, aby w nim potwierdzi¢ odpowiednie przymioty

31 Zdjecie to, wraz z komentarzem Talbota, dostepne jest na stronie internetowej Lu-
minous-Lint. Photography: History, Evolution and Analysis pod adresem: <http://www.
luminous-lint.com/app/vexhibit/ PROCESS_ Calotype 02/6/15/867526741861833071
35052336/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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wlasnej fotografii, mimo ze jej optyka byta w istocie inna i odrézniata sie od
yteleskopowej” perspektywy, na ktérej budowat swoja stawe Francuz.

Zdjecie Talbota obejmuje fragmentarycznie, z bliskiej odlegtosci, frontowa
cze$¢ Queen’s College z monumentalng oprawg bramy posrodku, zza ktérej
wylania si¢ oddalony o kilkadziesiat metrow znacznie wyzszy gmach, miesz-
czacy kaplice, z centralng czesdcig zaakcentowang wiezyczka zegarowg. Syme-
tria tego dwuplanowego uktadu budowli zostata przetamana lekkim przesu-
nieciem kadru w taki sposéb, ze nadbudowa bramy na przedzie znalazta sie
nieco na lewo w stosunku do osi obrazu, odstaniajac wicksza cze$¢ wiezyczki
z zegarem, widoczng odpowiednio na prawo od osi, przy czym obie te formy
architektoniczne, o analogicznej strukturze, przylegaja do siebie w kompozy-
cji zdjecia i wizualnie zespolone, wspéttworza centralny jej segment, wypie-
trzony na tle nieba posrodku ptaszczyzny, symetrycznie wzgledem obu piono-
wych brzegéw pola obrazowego. Ten kompozycyjny porzadek nie wyglada by-
najmniej na dzieto przypadku, a raczej sugeruje celowo$¢ takiego ustawienia
kadru, aby uwidocznié¢ wiezyczke zegarowa na dalszym planie. Komentarz do
zdjecia zdecydowanie bardziej wigc thumaczy si¢ jako proba przeniesienia na
kalotypie mitu zwigzanego wczesdniej z dagerotypig niz jako adekwatna cha-
rakterystyka samego obrazu. Jedyne, co tutaj sie zgadza, to fakt, ze pozwala
on dostrzec uktad wskazéwek na oddalonej tarczy zegara, ale raz, ze dystans
przestrzenny migdzy nig a bramg na bliskim planie wcale nie jest duzy na
tyle, by mozna byto moéwic o szczegdlnej ,dalekowzroczno$ci” fotografii, ktora
przekraczataby zasieg widzenia gotym okiem, a dwa, ze zwrdcenie uwagi na
ten detal prowadzi do zupetnie innego wniosku niz teza, jakoby fotograf nie
panowat swoim widzeniem i $wiadomoscia nad uzyskiwanym obrazem. Prze-
ciwnie, ujawnia sie tutaj raczej préba optymalnego uwidocznienia na zdje-
ciu wybranego motywu, stosownie do warunkow, jakie dyktuje jego wiasna
struktura i miejsce usytuowania aparatu, a zarazem, z drugiej strony, proba
optymalnego zakomponowania widoku w ramach kadru, stosownie do po-
rzadku obrazowego pola, ktéry dyktuje geometria jego prostokatnej ptaszczy-
zny. Fotografia prezentuje si¢ jako efekt przemyslnego zestrojenia obu tych
czynnikow.

Wyrafinowane operowanie kadrem cechuje w jeszcze wickszym stopniu
zdjecie innego fragmentu Queen’s College, ktore otwierato caty serie foto-
grafii zamieszczonych w Otféwku natury, ukazujac sie na pierwszej planszy
w pierwszym zeszycie®?. Komentarz do niej rowniez podejmowat charaktery-

3 Pozniej wydane egzemplarze zamiast niego zawieraja inne, mniej udane, prawdopo-
dobnie autorstwa Nicolaasa Hennemana, poniewaz oryginalny negatyw w procesie wyko-
nywania kolejnych odbitek ulegt cze$ciowemu zniszezeniu. Zob. L.J. Schaaf, The Mysterious
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styczny watek narostego wokot dagerotypii dyskursu o nadzwyczajnej precy-
zji obrazu, dotyczacy zdolnosci odtwarzania ,najdrobniejszych ubytkéw i za-
rysowan w $cianach budynkéw” (Morse), ,kazdego wyszczerbienia w narozu
kazdego kamienia” budowli (Herschel w liscie do Talbota). Eksponowanym
w komentarzu tematem tego pierwszego zdjecia na kartach ksigzki jest wias-
nie $ciana budynku prezentujaca $lady zniszczenia swojej powierzchni. Zna-
mienne jednak, ze 6w temat, w odniesieniu do dagerotypii $cisle kojarzony
z jej quasi-teleskopowymi mozliwo$ciami dotarcia obrazem do najdrobniej-
szych szczegdtow obiektéw widocznych w oddali, tutaj przeniesiony zostat na
najblizszy plan obrazu, na ktérym poszczerbiona $ciana gmachu prezentuje
sie frontalnie, za sprawg organizacji kadru, w $cistej wizualnej przylegtosci do
powierzchni fotografii przy lewym jej brzegu. Z kolei perspektywiczny widok
ulicy - temat tak bardzo kojarzacy si¢ z ostawionymi Daguerre’owskimi zdje-
ciami Paryza - tutaj ujety zostat w skrécie na tyle ostrym, ze nie pozwala on
przyjrzec sie $cianie budynku prostopadtej do tej, ktora widaé na wprost, i oce-
nié, czy réwnie szczegdtowo przedstawialby si¢ obraz jej powierzchni z wick-
szej odlegtosci. Jak zauwazyt Larry J. Schaaf, perspektywa ulicy na fotografii
Talbota prezentuje sie gléwnie jako obszar gry efektéw $wiatta i cienia®®. Do-
dajmy, ze owa gra przejmuje prymat nad detaliczng widocznos$cia poddanych
jej $cian budynkdw, a szczegdlng uwage zwraca na siebie tam, gdzie cien za-
budowan po prawej stronie rzuca si¢ poszarpanym konturem na rozéwietlong
powierzchnie bruku, przypominajac tym samym zasade powstania fotografii
jako rzutu wydobytych w podobny sposéb zaryséw architektury na ptasz-
czyzne $wiatloczutego papieru. Jednocze$nie optyczne odniesienie tej strefy
obrazu do jego ptaszczyzny buduje nienaruszony perspektywicznym ujeciem
$ciany biegnacej wzdtuz ulicy, lecz utrzymany doktadnie w horyzontalnej li-
nii przebieg gzymsu nad pierwsza kondygnacja, ktdry, co wigcej, pokrywa si¢
z pozioma 0sig pola obrazowego. W linii prostopadtej natomiast rysuje sie sy-
metria wzgledem pionowej osi obrazu, ustanowiona miedzy narozng krawe-
dzia budynku na planie pierwszym a krawedziag zamykajaca z drugiej strony
perspektywiczny widok jego elewacji. Rysunek cieniem na powierzchni bru-
ku, dialogujacy z perspektywa ulicy, a kompozycyjnie eksponowany w efekcie
demonstracyjnego wrecz podporzadkowania kadru nie funkeji mozliwie re-

Agency of Natural Chemistry, wpis z maja 2016 na blogu projektu William Henry Fox Talbot
Catalogue..., <http:/foxtalbot.bodleian.ox.ac.uk/the-mysterious-agency-of-natural-chemi-
stry/> [dostep: 30 stycznia 2017]. Omawiane tutaj zdjecie oryginalne, wraz z komentarzem
Talbota, dostepne jest na stronie internetowej Luminous-Lint. Photography: History, Evolu-
tion and Analysis pod adresem: <http://www.luminous-lint.com/app/vexhibit/ PROCESS
Calotype 02/6/3/87753080387183187210595165/> [dostep: 30 stycznia 2017].

3 Tbidem.
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prezentatywnego uwidocznienia budynku Queen’s College, lecz prymatowi
geometrycznego porzadku ptaszczyzny, nadaje temu pierwszemu zdjeciu na
kartach Oféwka natury wyrazny rys tylez dialogu z wizualno$cia dageroty-
pii, co zarazem polemicznej i autotematycznej wypowiedzi o istocie fotografii
w pojeciu Talbota. Ten swego rodzaju wizualny manifest operowania przede
wszystkim prostokatnym kadrem i formami cieni padajacych na powierzch-
nie jest bez watpienia jedna z najbardziej pokazowo ,fotograficznych” foto-
grafii, jak ujat to Larry J. Schaaf, w Talbotowskim oeuvre, nabiera znaczenia
symbolu czy metafory fotograficznej sztuki.

Poréwnanie juz nie tylko z charakterystycznymi motywami samego
dyskursu o dagerotypii, lecz wprost ze stynnymi fotografiami paryskich ulic
Daguerre’a prowokuje niemal ostentacyjnie nastepna, druga plansza pierw-
szego zeszytu Oféwka natury, zatytutowana Widok bulwaréw w Paryzu’*.
Maksymalne zblizenie sie zar6wno tematem, jak i sposobem ujecia widoku
ulicy z wysoko usytuowanego okna, stuzylto tylez demonstracji podobienstwa
efektow, ktore mozna uzyskaé w konkurencyjnej technice kalotypii, co i tym
wyrazniejszemu zaznaczeniu odmienno$ci wtasciwego jej sposobu obrazowa-
nia fotograficznego. W komentarzu jednym krétkim zdaniem Talbot odno-
towuje widoczno$¢ odlegtych obiektéw w perspektywie bulwaru, ale chodzi
tylko o zaparkowane powozy i dorozki, te za$ trudno zaliczy¢ do rzeczy drob-
nych rozmiaréw, ktorych wyrazne dostrzezenie gotym okiem z okna moglo-
by sprawi¢ jaki$ ktopot. Nie podejmuje on wiec tropu ,teleskopowej” optyki
kojarzonej z ulicznymi fotografiami Daguerre’a, natomiast zwraca uwage na
zupelnie inne kwestie niz szczeg6towo$é obrazu. Po pierwsze, opisuje kon-
trasty mas $wiatla i cienia na elewacjach domoéw, po drugie, wskazuje znacz-
nie podniesiong linie horyzontu, wyraznie zaznaczajaca sie na tej wysokosci,
gdzie ukazane w perspektywie podzialy poziome architektury kamienic zy-
skuja horyzontalny kierunek i przebiegaja rownolegle do gérnego brzegu foto-
grafii. Skupienie uwagi na strefie horyzontu, w ktorej rysuja si¢ poziome linie
dachéw zabudowan po lewej stronie ulicy, wiaze sic w komentarzu Talbota ze
skierowaniem ogladu na charakterystyczny efekt wizualny: ,Z horyzontem
sasiaduje caty las komin6w; aparat bowiem rejestruje wszystko, cokolwiek wi-
dzi i na pewno zarysuje nadstawke kominow3 czy osprzet kominiarski z taka
samg bezstronno$cig, jakby to byt Apollo Belwederski”. Zatem optyka foto-
graficzna okre$lona zostata jako réwnomiernie skrupulatna w tym sensie, ze

34 Zdjecie to, wraz z komentarzem Talbota, dostepne jest na stronie internetowej Lumi-
nous-Lint. Photography: History, Evolution and Analysis pod adresem: <http://www.
luminous-lint.com/app/vexhibit/ PROCESS_Calotype 02/6/4/896594153818319237
6830416/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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nie pomija niczego, co znajduje si¢ w polu widzenia obiektywu, jest nieselek-
tywna, jednakze nie oznacza to wcale tej drobiazgowej precyzji w oddawaniu
kazdego detalu kazdego uchwyconego z daleka przedmiotu, ktérg podkresla-
no, charakteryzujac quasi-teleskopowa optyke dagerotypii. Przeciwnie, obraz
w opisie Talbota, zamiast absorbowa¢ wzrok rozmaito$cia precyzyjnie wyod-
rebnionych form poszczeg6lnych konstrukeji kominowych (co odpowiadato-
by podkre$lanym cechom dagerotypu), prezentuje oczom zasadniczo inne, bo
sumaryczne wrazenie ogolnego zarysu ich konturéw w ptaszczyznie; w tym
za$ plaszczyznowym, niewyraznym, syntetycznym zarysie poziomy szereg
komin6w, wyrastajacy na horyzoncie i odcinajacy si¢ na tle nieba, przypomi-
na co$ innego niz to, czym konstrukcje na dachach faktycznie sg — zyskuje
podobienstwo do sylwety lasu. Fotografia paryskiego bulwaru ujawnia w ten
sposob potencjat wytwarzania przez obraz fotograficzny znaczen przekracza-
jacych poziom rzeczowej konstatacji uchwyconego przedmiotu i zdolno$¢ ge-
nerowania efektéw wizualnej metafory.

Komentarz na temat uwidocznienia zegara i wskazywanej przezen go-
dziny na zdjeciu budynku Queen’s College taczyt sie z dyskursem o wtasci-
wosciach optyki dagerotypu w generalnej tezie, iz fotografia pozwala zobaczy¢
rozne szczegbly obiektéw niezarejestrowane przez $wiadomosé osoby wyko-
nujacej ich zdjecie. Ten pozaswiadomy, nieintencjonalny wymiar rejestracji,
ktéry odréznia optyke fotografii od $wiadomie dziatajacego spojrzenia pod-
miotu, Wolfgang Kemp okres$lit zaczerpnietym od Waltera Benjamina mia-
nem ,optycznej nie§wiadomosci”?®. Natomiast obserwacje Talbota zwigzane
z efektem upodobnienia widoku kominéw do widoku lasu na zdjeciu pary-
skiego bulwaru zwracaja uwage na inny jeszcze wymiar wizualnos$ci fotografii,
ktéry pozostaje ukryty przed spojrzeniem $wiadomym, rozrézniajacym po-
szczegblne przedmioty w polu widzenia i rozpoznajgcym ich realne stosunki
przestrzenne, ujawnia si¢ natomiast w ogladzie zdjecia, kiedy miejsce trdj-
wymiarowej rzeczywisto$ci obiektow zajmuje uktad ich konturéw w ptasz-
czyznie obrazowego pola. Wskutek tej transformacji powstaja przeobrazenia
wizualne, ktére wytwarzaja znaczace efekty czy to analogii, czy antynomii,
czy tez metaforyki form uzyskanych przez wzajemne relacje przedmiotow
w plaszczyznowym porzadku - powstaje tu pewna sensotworcza ,nadwyzka
dostrzegalnego”, ktora wykracza poza oczywisto$¢ zwyklego porzadku rze-
czy. Znamienne wiec, ze o ile dyskurs spowijajacy stynne zdjecia paryskich
ulic Daguerre’a wytonit z nich wymiar ,optycznej nie§wiadomosci” w sensie
naddatku szczegotéw sfotografowanego widoku, o tyle sposob poprowadze-

35 W. Kemp, Historia fotografii. Od Daguerre’a do Gursky’ego, przet. M. Bryl, Krakéw
2014, s. 20-22.
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nia oglagdu na pozdr wtérujacego Daguerre’owi zdjecia paryskiej ulicy przez
komentarz Talbota przywodzi do odkrycia zupelnie innego rodzaju naddatku
tego, co widoczne w ptaszczyznie fotograficznej odbitki.

Powyzsze analizy prowadza do wniosku, iz dialog z wizualno$cia dagero-
typii, nawigzany w ksigzce Oféwek natury, stuzyt podjeciu jej kluczowych
aspektow i przepracowaniu ich pod katem odrebnych zasad ksztattowania
obrazu, zwigzanych ze specyfika medium, jakim byta fotografia na papie-
rze. Na dyskurs akcentujacy brak kontroli $wiadomosci nad szczegotami,
ktére niepostrzezenie wkradaja sie do obrazu fotograficznego, odpowiada
fotografia prezentujaca zabieg celowego odstoniecia szczegotu dalekiego
planu w sposéb uzasadniony logika ptaszczyznowej kompozycji kadru. Na
dyskurs akcentujacy nadzwyczajna dalekosiezno$¢ optyki fotograficznej
i drobiazgowa precyzje w ujmowaniu kazdego najodleglejszego detalu odpo-
wiada fotografia skupiajaca szczegdtowo$é rejestracji w niewielkim dystan-
sie, a zarazem wydobywajaca efekty roztozenia $wiatet i cieni na obiektach
jako nadrzedne wobec widocznosci wszystkich niuanséw ich wtasnej formy,
eksponujaca porzadek ptaszczyznowy obrazu i wytworzone w nim wizualne,
a przy tym produktywne znaczeniowo powigzania elementéw kompozycji
bardziej niz daleki bieg perspektywy i oczywistg tozsamos$é przedmiotow.
Precyzyjny kadraz, optycznie wigzacy strukture kompozycyjna zdjecia z gra-
nicami i ptaszczyzna prostokatnego arkusza papieru - to gléwny wyrdznik
tych fotografii, w ktérym ujawnia si¢ wyrazne odniesienie do wtasciwosci
papierowego podtoza jako podstawowa cecha przeciwstawna wobec dagero-
typii, poniewaz dagerotypia wtasnie (a wezeéniej, cho¢ w inny sposdéb, po-
przedni wynalazek Daguerre’a, czyli diorama) pozbawiata obrazy tego rodza-
ju wizualnego zwigzku z granicami i strukturg pola obrazowej powierzchni,
podczas gdy charakteryzowat on tradycyjne media obrazowe, jak malarstwo
czy rysunek. Tak tez rozumiem istotny sens podkreslanego przez Talbota -
za pomocg okreslen ,rysunek fotogeniczny” i ,,otéwek natury” - pokrewien-
stwa miedzy fotografig a rysunkiem jako forma, ktora nie zaciera obecnosci
powierzchni papieru, stanowigcej jego materialng podstawe, lecz otwarcie
prezentuje fakt swego naniesienia na te powierzchnie. O ile w formie foto-
graficznej to sama natura zarysowuje swoje $lady na papierze, zastepujac
reke artysty, o tyle tworczy udziat fotografa w jej ksztattowaniu przenosi sie
na kompozycje tego ,rysunku” w ramach wybranego kadru i w ptaszczyzno-
wej strukturze wyznaczonego nim pola obrazu.

Autoreferencyjny wymiar wizualno$ci oméwionych fotografii znajduje
podstawe w opisie koncepcji, ktora przy$wiecata pracy Talbota nad wynalaz-
kiem quasi-rysunkowej techniki, majacej umozliwi¢ nadanie trwatej formy
obrazom powstatym w camerze obscurze. Owa zrodtowa koncepcje, wyraza-



Talbotowski paradygmat wizualnosci fotografii 23

jaca sposéb myslenia wynalazcy o obrazie fotograficznym, wytozyt on w klu-
czowym fragmencie Krétkiego zarysu historii wynalezienia tej sztuki— tekstu
poprzedzajacego prezentacje przyktadowych fotografii w ksigzce Otéwek na-
tury i zarazem wyznaczajacego im autoreferencyjng funkcje potwierdzania,
ze wyjsciowa idea zostata spelniona w konkretnych realizacjach:

Obraz - jesli poming¢ idee, ktére mu towarzysza, a wzigé pod uwage tylko jego
ostateczng nature - jest jedynie szeregiem czy rozmaito$cia silniejszych $wiatet
rzuconych na jedng czeé¢ papieru i glebszych cieni rzuconych na inna. Swiatlo
za$, tam, gdzie si¢ znajduje, moze wzbudzaé pewne dziatanie, a w pewnych oko-
liczno$ciach dziatanie wystarczajace, aby spowodowac zmiany w ciatach material-
nych. Zatézmy wiec, ze takie dziatanie mozna by wzbudzi¢ na papierze i ze papier
mogtby zostaé przez nie zmieniony w widoczny sposéb. W takim przypadku na
pewno wytworzony efekt musiatby wykazywac ogélne podobienstwo do przyczyny
jego powstania: takie oto, ze urozmaicony spektakl §wiatta i cienia zostawitby po
sobie swoj obraz czy odcisk, mocniejszy lub stabszy w réznych partiach, zaleznie
od stopnia sity czy stabosci, z jakg $wiatto tam oddziatywato®®.

Zndw zatem potwierdza si¢ tutaj, iz Talbot rozumiat obraz fotograficzny
niew kategoriach albertianskiej iluzji optycznego ,znikniecia” jego powierzch-
ni na rzecz wrazenia obecno$ci przed oczyma widza tréojwymiarowych przed-
miotéw w jakim$ przestrzennym oddaleniu, lecz odwrotnie: w kategoriach
powierzchni papieru przechwytujacej efekty gry $wiatet i cieni z przestrzeni
przed obiektywem, poprzez ich przektad na ptaszczyznowy system zréznico-
wanych waloréw. Zatozenie, iz wytwdr w postaci fotograficznego obrazu na
papierze powinien wykazywa¢ ,podobienstwo do przyczyny jego powstania”,
znalazto realizacje nie tylko na poziomie przyczynowo-skutkowych proceséw
fizycznych i chemicznych, lecz takze na poziomie struktury wizualnej zdje-
cia, ktora prezentowata obraz jako rezultat uchwycenia ulotnego spektaklu
promieni storica w skontrastowanych walorowo formach i stabilnego umoco-
wania porzadku tych form w granicach powierzchni $wiattoczutego papieru.
W taki oto sposob obraz fotograficzny przypomina wtasng postacig o tym, na
jakiej zasadzie i na jakiej materialnej podstawie powstat — reprezentuje wiec
swoje medium. Prowadzac wzrok od rozpoznania realnego przedmiotu foto-
grafii, poprzez sposob jego ujecia w ramy kadru i w system relacji waloréw, ku
powierzchni odbitki absorbujacej ten system, pokazuje on widzowi droge, na
ktérej faktycznie zostat wytworzony.

36 Tekst w oryginalnym brzmieniu dostepny jest na stronie internetowej Luminous-
-Lint. Photography: History, Evolution and Analysis pod adresem: <http://www.luminous-
lint.com/app/vexhibit/ PROCESS_Calotype 02/2/0/0/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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Nie wydaje si¢ przypadkiem fakt, ze autoreferencyjny rys wizualno$ci
kalotypii z ksigzki Otéwek natury manifestuje sie najdobitniej w zdjeciach
utrwalajacych sytuacje prowizoryczne, przej$ciowe i nietrwate. Stdg siana
ukazany na planszy dziesiatej prezentuje si¢ jako konstrukecja tymczasowa,
stopniowo uszczuplana przez odcinanie kolejnych partii, o czym $wiadcza
uskokowo wycicte segmenty stogu po lewej stronie, stanowigce pozostatosé
po jego poprzedniej $cianie analogicznej do tej, w ktora teraz wbity jest ndz%.
Drabina wigze ze soba oba te elementy, znaczace nietrwato$¢ obecnej postaci
stogu, i sugeruje zblizanie sie chwili kolejnego ciecia. Efekt tymczasowosci
aktualnego stanu rzeczy zostaje sprowadzony do jednego momentu, w kto-
rym wykonano zdjecie, za sprawg ostro zarysowanego cienia drabiny. Jest
to znak powstania fotografii w minimalnym przedziale czasu, kiedy stonce
o$wietlato drabine pod $cisle okreslonym katem. Ten momentalny wymiar
rejestracji ulotnego uktadu $wiatta i cieni podkre$lony zostat w komentarzu
do zdjecia, zwracajacym uwage na drobiazgowos$¢ oddania wszystkich szcze-
gotow motywu od razu jako na niezréwnana zalete fotografii, nieosiggalng dla
reki artysty, gdyz zaden artysta nie bytby w stanie uchwyci¢ takiej masy detali
i catej sumy tylez ztozonych, co jedynie chwilowych stosunkow $wiattocie-
niowych w obrebie przedstawianego obiektu. Jesli wiec zdjecie stogu demon-
struje nadzwyczajna zdolno$¢ fotografii do utrwalania najbardziej nietrwa-
tychiulotnych sytuacji, to wtasnie cien drabiny jest jej najdobitniejsza synek-
dochg, z trzech $cisle powigzanych ze soba wzgledéw. Po pierwsze dlatego, ze
wyraznie punktuje on, na zasadzie stonecznego zegara, ten jedyny moment,
w ktérym zaistniat widoczny na zdjeciu stan rzeczy jako motyw fotografii. Po
drugie dlatego, ze zaznacza jego szczegbdlno$é, ujawniajacy sie w tym, ze cien
ow, skontrastowany ze sko§nym ustawieniem nastonecznionej drabiny, ,aku-
rat teraz” ktadzie sie doktadnie pionowo na $cianie z siana, zarazem za$ uka-
zuje swoj geometryczny zwiazek z poziomym pasmem cienia spowijajacego
dolna partie stogu, ktorej ukosnie $cieta krawedz biegnie réwnolegle do skosu
wyznaczonego przez drabing; cien drabiny styka si¢ u dotu z tym szerokim
pasmem cienia doktadnie pod katem prostym. Po trzecie, ten geometryczny
uktad stosunkéw roéwnolegtosci i prostopadtosci, ktorego kluczowym elemen-
tem jest cien drabiny, rysuje si¢ w ptaszczyznowym porzadku obrazu i w wy-
raznym odniesieniu do prostokatnych granic powierzchni zdjecia, przez to
za$ najbardziej chwilowy i przemijajacy aspekt catej sytuacji przekracza swa

37 Zdjecie wraz z komentarzem Talbota dostepne jest na stronie internetowej Lumi-
nous-Lint. Photography: History, Evolution and Analysis pod adresem: <http:/www.lumi-
nous-lint.com/app/vexhibit/ PROCESS Calotype 02/6/12/762580183271376533261/>
[dostep: 30 stycznia 2017].
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skrajng niestato$¢, wchodzac w najscislejszy strukturalny zwigzek z podto-
zem, na ktorym zostat fotograficznie utrwalony, i optycznie $ciagajac do niego
caty obraz. Tym sposobem zdjecie w swojej wizualnej strukturze przedstawia
i tematyzuje to, co Talbot juz w referacie na temat ,rysunku fotogenicznego”
z roku 1839 okreslit jako istote fotografii, czyli zjawisko trwatego mocowania
cieni na powierzchni papieru. Dzicki dobitnej korelacji z ptaszczyzng obra-
zowego pola uktad cieni znaczacy ulotng momentalno$é¢ sfotografowanego
stanu rzeczy tworzy efekt swojej definitywnej, koniecznej i nienaruszalnej za-
leznosci juz nie od bezustannych zmian stonecznego $wiatta, lecz od autono-
micznego, niezmiennego rygoru logiki kompozycyjnej obrazu. Wizualne od-
niesienie zdjecia do powierzchni i granic prostokata odbitki jawi sie jako przy-
wotanie wymiaru transcendentnego wobec uptywu czasu, ktory zaznaczaja
cienie uchwycone w momencie wykonania fotografii. Cien drabiny rzucony
na $ciane stogu, prezentujacy si¢ niczym jej negatyw, stanowi metafore obra-
zu fotograficznego i fizycznej zasady jego powstania skutkiem ,skiagraficz-
nego” zapisu momentalnej sytuacji w danych warunkach o$wietleniowych.
Jednakze 6w cienn sytuuje si¢ ambiwalentnie, tylez w glebi zarejestrowanej
przestrzeni na widocznej w perspektywicznym skrocie $cianie siana, o ktérg
oparto drabine, co i - z racji swego ustawienia w pionie, réwnolegle do lewego
brzegu zdjecia — w bezposredniej wizualnej przylegtosci do powierzchni od-
bitki, zaznaczajgc tym samym swoje utrwalenie na niej i transcendowanie
momentalno$ci w ponadczasowy porzadek obrazowej struktury.

Zwiazek linii cienia z ptaszczyznowy strukturg kompozycji stanowi réw-
niez dominujacy rys stynnego zdjecia Otwartych drzwi (plansza VI)®8. Utrwa-
la ono sytuacje poniekad analogiczng, ale jeszcze bardziej dorazng i krétko-
trwatg niz przystawienie drabiny do stogu siana: oparcie miotlty o kamienne
odrzwia w taki sposdb, ze stoi ona na progu w potowie jego szerokosci, jako
zawada na wejsciu do otwartego pomieszczenia, w kazdej chwili mozliwa do
usuniecia jednym ruchem. Jej ewidentnie tymczasowe odstawienie w nie-
whasciwe z funkcjonalnego punktu widzenia miejsce zyskuje jednak jako
motyw zdjecia wymiar ostateczny, przez co staje sie — podobnie jak drabina
przy stogu - figura paradoksalnej czasowo$ci fotografii, rozpictej miedzy jedy-
nie chwilowym trwaniem sytuacji, w ktorej powstato zdjecie, a niezmiennym
jej pozostawaniem w obrazie.

38 Zdjecie wraz z komentarzem Talbota dostepne jest na stronie internetowej Lumi-
nous-Lint. Photography: History, Evolution and Analysis pod adresem: <http:/www.
luminous-lint.com/app/vexhibit/ PROCESS_ Calotype 02/6/8/806554625818323435
1382717/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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Autoteliczny sens Otwartych drzwi jako fotografii na temat fotogra-
fii zostat ugruntowany i w towarzyszacym jej komentarzu, i w strukturze
wizualnej zdjecia. Komentarz okre$la te prace jako $wiadectwo poczatkéw
nowej, fotograficznej sztuki, dokument jej ,dzieciecej” fazy, przez co podsu-
wa mozliwo$¢ przyjecia metaforycznego kodu réwniez do odezytania tytutu
planszy: oto pionierskie osiggniccie ,otwierajace drzwi” ku dalszym etapom
rozwoju fotografii. Nastepnie tekst przywotuje tradycje sztuki holenderskiej
jako te, ktora wyznaczyta podjety na nowo przez fotografi¢ kierunek zainte-
resowania sytuacjami spotykanymi na co dzien, a jedynie oczom artystow
ukazujgcymi malowniczg atrakcyjnos$é takich motywoéw, jak ,przypadkowy
promien stonca lub cien rzucony na jego drodze, uschniety ze starosci dab
czy omszaty kamien’”. Skupiajacy uwage na podstawach sztuki fotograficz-
nej komentarz do Otwartych drzwi pozwala skojarzy¢ je z weze$niejszym
zdjeciem okna widzianego z wnetrza Lacock Abbey, tym pierwszym Tal-
botowskim symbolem fotografii, i podobnie jak tam w okiennej ramie, tak
tutaj w portalu usytuowanym naprzeciw obiektywu dostrzec wymowna
analogie z aparatem i procesem fotograficznym. O ile w tamtym przypad-
ku pomieszczenie o$wietlone oknem byto odpowiednikiem wnetrza camery
obscury, w ktérym promienie stonca odciskaja obraz na $wiattoczutym pa-
pierze, o tyle na tej planszy ,ciemna izba” znajduje sie przed nami, a promie-
nie storica dostaja sie do $rodka przez otwodr drzwiowy. Ustawiona na progu
i zagradzajaca wejScie miotta pokazuje, ze tylko dla nich wta$nie dostepne
jest wnetrze. Cienie trzonka miotly i konskiej uzdy, ktéra wisi powyzej, kta-
dg sie na uchylonych drzwiach, znaczac ,skiagraficzny” obraz tych obiektdw,
a zatem skrzydio drzwi symbolizowatoby powierzchnie $wiattoczutego pa-
pieru jako no$nik fotografii. Te nasuwajace si¢ paralele prowadza w koncu
do stwierdzenia przeciwstawnos$ci miedzy prostokatem osciezy, ,kadruja-
cym” widok miotly od strony wnetrza, a prostokatem kadru rzeczywistego
zdjecia: oba sg podobne w proporcjach, ale podczas gdy ten pierwszy jest
wezszy od swej wysokos$ci, drugi odwrotnie, przy czym poszerza on ujecie
asymetrycznie w stosunku do osi wejécia. W ten sposéb sproblematyzowany
kadr fotografii kieruje uwage na motyw, ktérego wtaczenie w ramy obrazu
uzasadnia przesunigcie arbitralnie zaburzajgce symetrig, czyli na lampe za-
wieszong przy portalu po prawej stronie. Lampa, swa obudowa odbijajaca
blask stonica, rzuca na rozéwietlong $ciane cien, jakby jej uzytkowa funk-
cja ulegta odwréceniu, co stanowi paradoks czytelny znéw w kategoriach
symbolu fotografii, a $cislej — dokonywanej za sprawa $wiatta transpozycji
obiektow w ich negatywowe, ,skiagraficzne” sylwety na powierzchni papie-
ru. Tak jak organizacja kadru, przeciwstawna wobec szeroko$ci o$ciezy, za-
znaczata swobodny, arbitralny wybdr sposobu ujecia motywu w granicach
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fotograficznego obrazu i eksponowata jego prostokatne pole, tak z kolei 6w
motyw cienia lampy padajacego w dét na Sciane akcentuje ptaszczyzne te-
goz pola. Zwiazek miedzy o$§wietlonym obiektem a sylwetowo odpowiadaja-
cym mu cieniem ponizej, zaprezentowany tutaj, wchodzi w wizualny dialog
z odwrotna relacja, ktora na lewo od osi kompozycji taczy trzonek miotty
z doktadnie réwnolegta do niego i zachowujaca te sama dtugosc linia cienia
widoczng na uchylonych drzwiach powyzej. Paradoksalna gra cieni zawia-
zujaca sic w obrazowej plaszczyznie stanowi gtéwny, stricte fotograficzny,
temat Otwartych drzwi jako zdjecia, ktérego nadrzedna trescig jest sztuka
,skiagrafii”. Poniewaz cienl rzeczywiscie rzucony przez miotle zatamuje si¢
na progu i na skrzydle drzwi, tylez zaznaczajac przestrzenne relacje obiek-
tow, co zarazem gubiac w swej niewyraznej formie wizualne podobienistwo
do jej przedmiotowego zrodta, tym bardziej nieodparcie cien na deskach po-
Wyzej, Tysujacy sie znacznie ostrzej i wiernie powtarzajacy skos wyznaczony
przez trzonek miotty, narzuca oczom wlasne z nim powigzanie - mimo ze
nie ma ono zadnego zrédta w pozaobrazowej rzeczywisto$ci. W ptaszczyzno-
wym porzadku kompozycji oba elementy zespolone wizualnie ewidentng
relacja linii réwnolegtych i przez to nierozerwalnie wspotzaleznych, odpo-
wiadajgcych jedna drugiej, staja sie dla siebie nawzajem obowigzujacymi.
Dopiero wtornie wobec dostrzezenia tego wewnatrzobrazowego zwiazku
miedzy miotlg a cieniem na drzwiach ponad nig zreflektowac sic mozna, ze
ow cien faktycznie pochodzi skadinad, bo rzucony zostatl przez nieujete na
zdjeciu nadproze. W tym punkcie znéw daje o sobie zna¢ zabieg arbitralnego
ujecia kadrem rzeczywisto$ci obecnej przed obiektywem, podporzadkowa-
ny autonomicznej logice konstrukeji obrazu: wyeliminowana z jego granic
gorng cze$¢ obramienia drzwi zastepuje krawedz zamykajaca od gory pole
obrazowe. Na zdjeciu to ku niej skierowany jest bieg cienia i z nig wigze
go w kompozycji ksztalt zawieszonej na drzwiach uprzezy. W ten sposob
zobrazowana zostata z cata dobitnos$cia przy$wiecajaca Talbotowi idea fo-
tografii jako sztuki trwatego ,mocowania” cieni na powierzchni papieru.
Autor Oféwka natury tak przemys$lnie skonstruowat zdjecie, dopasowujac
kat cienia rzuconego z gory przez nadproze (a zatem pore dnia dla wykona-
nia fotografii), kat otwarcia drzwi, na ktérych skrzydto 6w cien padat, kat
ustawienia miotly, a wreszcie kgt ustawienia aparatu w stosunku do niej
i do portalu, ze w efekcie precyzyjnego zestrojenia ze sobg tych wszystkich
zmiennych kierunkowych w porzadku planimetrycznym wytworzyt ich
niezwykle $cista i klarowng korelacj¢. Zbudowat z nich strukturalng catos¢,
ktorej poszczegdlne elementy wzajemnie sie uzasadniajg jako konieczne,
a tym samym nieprzypadkowe i niezmienne. Na tej zasadzie cienn nadproza
na uchylonych drzwiach - w rzeczywistosci skrajnie niestabilne zjawisko
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optyczne, ktérego poréwnanie z narowistym koniem, prowokowane moty-
wem zwieszonej uzdy, nie jest tu od rzeczy - mocg powigzania z powierzch-
nig fotograficznego obrazu przez ksztalt uprzezy przywierajacy do granicy
pola i przez swojg réwnolegtos$¢ do trzonka miotly prezentuje sie w formie
nienaruszalnie trwalej, w konsekwencji za$ znaczy zdolno$¢ przezwycicza-
nia przez fotografie ulotnosci chwil mijajacego czasu.

Kompozycyjna integralno$¢ Otwartych drzwi prezentuje sie najpetniej
w poréwnaniu z kilkoma innymi wersjami ujecia tego samego motywu, kto-
re s3 $wiadectwem kolejnych przymiarek i poszukiwan optymalnej korelacji
- w porzadku badz réwnolegtosci, badz prostopadtosci linii — miedzy katem
ustawienia miotty na progu a kgtem przebiegu cienia nadproza na drzwiach®.
Poréwnanie to ujawnia rowniez stosowane manipulacje kadrem, jego drobne
przesuniecia w lewo i w prawo, w gére i w dot, a wreszcie ostateczng korek-
te kadru przez przyciccie wybranego negatywu, zatem caly szereg zabiegéw
zmierzajacych ku maksymalnemu wizualnemu powigzaniu elementéw kom-
pozycji z granicami pola obrazowego, a tym samym ku wzmozeniu efektu ko-
nieczno$ci wigzacej catos¢ struktury:.

Podsumujmy. Namyst Talbota nad specyfika wynalezionej przez niego
odmiany fotografii na papierze — zwtaszcza odkad dowiedziat sie o technice
dagerotypowej i musiat do niej si¢ ustosunkowaé — skupiony byt na kwe-
stii zwigzku fotograficznego obrazu z powierzchnig, na ktorej powstawat
i zyskiwal utrwalenie. Kwestia ta nie tylko stanowita podstawowy wyrdz-
nik jego fotografii na poziomie samej techniki, ale zarazem tez decydowa-
ta o zasadniczej odmiennosci uzyskiwanych efektow wizualnych. Druga
strong ustawicznie podkreslanej w komentarzach przewagi dagerotypii pod
wzgledem detalicznej precyzji obrazu — ujawniajacej sic zwtaszcza w deta-
lach ujetych na zdjeciu mimochodem, w sposob niekontrolowany spojrze-
niem fotografa, poniewaz znajdowaly si¢ poza zasiegiem jego wzroku — byta
niedostrzegalno$¢ powierzchni zawierajacej obraz w swoich granicach. Tak
jak ptaszczyznowy wymiar zdjecia umykat w doznaniu wzrokowym, po-
chtanianym przestrzenng iluzja, tak tez nie byt obecny w dyskursie charak-
teryzujacym fotografie Daguerre’owska. Tymczasem Talbot, odpowiadajac
na perspektywicznie zorientowana wizualno$¢ dagerotypii, ktora tworzyta
iluzje przenikania wzrokiem przez szybke i siegania poza nig w przestrzen
oddalonych obiektéw, a jednocze$nie nie pozwalata oczom spoczgé na
ptaszczyznie obrazu, wlasnie w tym plaszczyznowym wymiarze sadowit
zarowno dyskursywna charakterystyke swojej fotografii, jak i kompozy-

3 Kilka wersji uje¢ motywu zestawit L.J. Schaaf na blogu projektu William Henry Fox
Talbot Catalogue..., <http://foxtalbot.bodleian.ox.ac.uk/2015/09/> [dostep: 30 stycznia 2017].
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cje wzorcowych zdje¢ z Otéwka natury. Techniczng stron¢ wykonywania
fotografii opisywat jako proces ,mocowania” na powierzchni papieru dwu-
wymiarowego systemu réznic walorowych, transponujacego efekty kontra-
stow $wiatta i cienia na powierzchniach rzeczy, i odpowiednio do tej za-
sady komponowat zdjecia, wigzac wizualne elementy obrazu miedzy soba
iw odniesieniu do podtoza ,mocnym” i przykuwajacym wzrok porzadkiem
ptaszczyznowej struktury. Walor precyzji fotograficznego obrazu, w przy-
padku dagerotypu dotyczacy jego szczegétowos$ci a zarazem przypadkowo-
$ci ,wkradania si¢” detali, Talbot przenidst — obracajac to, co na tle tamtej
techniki uchodzito za stabszg strone fotografii na papierze, w jej unikatowa
site — wtasnie na kompozycje zdjecia, budowana kadrem, ktory precyzyj-
nie zespalat osie perspektywy, zarysy fotografowanych obiektow oraz uktad
elementéw o$wietlonych i cieni z powierzchnig, granicami i proporcjami
obrazowego pola. Wizualny efekt $cistej przylegtosci obrazu, rejestrujacego
momentalng i ulotng sytuacje optyczna, do ptaszczyzny papieru, prezento-
wat tym samym medium fotograficzne w jego zdolnosci utrwalania chwili,
przenoszenia form najbardziej nietrwatych i podlegajacych zmianom, mak-
symalnie kontyngentnych w porzadku $wiata rzeczywistego, naznaczonego
niepowstrzymanym uptywem czasu - jak uktad cieni - w porzadek wobec
tego $wiata transcendentny i autonomiczny, porzadek niezmiennej, stale
aktualnej obecnosci i konieczno$ci. Na gruncie tej podstawowej, autore-
ferencyjnej semantyki fotografii, miedzy odniesieniem do rozpoznawalnej
tozsamosci obiektow a odniesieniem ich fotograficznej formy do porzadku
plaszczyznowego, otwierat sie¢ wymiar wizualnej ,nadmiarowos$ci” i zara-
zem znaczeniowej produktywnos$ci zdjecia, wpisany w kompozycje jego
elementow.

Jest swego rodzaju paradoksem, ze cho¢ technika dagerotypii do$¢ szyb-
ko ostatecznie ustgpita pola technice negatywowo-pozytywowej, wynale-
zionej przez Talbota, to jednak w sferze dyskursu charakteryzujacego wizu-
alnos¢ fotografii dominacje zachowal mimo wszystko paradygmat ustalony
w pierwszych komentarzach do zdje¢ Daguerre’a. Roland Barthes oddat jego
esencje zestawieniem stéw le Particulier i la Contingence: stwierdzit, ze fo-
tografie okresla szczegét i kontyngencja, przy czym to drugie stowo obejmuje
dwa znaczenia, przypadkowosci i przylegtosci*®. Zwykle wicc specyfiki obrazu

40 Kluczowy fragment ksigzki R. Barthes’a La chambre claire. Note sur la photographie
(Paris 1980, s. 15) brzmi: ,elle [la Photographie — przyp. S.C.] est le Particulier absolu, la
Contingence souveraine, mate et comme béte, le Tel (telle photo, et non la Photo), bref,
la Tuché, I'Occasion, la Rencontre, le Réel, dans son expression infatigable”. Zestawienie
okreslen Ie Particulier i la Contingence powraca potem w dalszych partiach tekstu. Na po-
wigzanie znaczen przylegtosci i przypadkowo$ci w sposobie uzycia przez Barthes’a stowa
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fotograficznego upatrywano w nieselektywnej i nieskonczenie szczegétowej
optyce aparatu, pochwytujacej ukradkiem, poza kontrolg spojrzenia fotogra-
fa, wszystkie detale mimowolnie i przypadkowo objete kadrem. Niezalez-
nos¢ fotografii od natury ludzkiego widzenia, intencji skierowania aparatu na
wybrany motyw oraz zasad kompozycyjnej organizacji obrazu wigzano z jej
bezwzglednym podporzadkowaniem rzeczywistosci zjawisk obecnych przed
obiektywem w chwili naci$niecia spustu migawki - zjawisk momentalnych,
nieustannie zmiennych i przygodnych, umykajacych spojrzeniu. Bezposred-
ni, mechaniczny, przyczynowo-skutkowy zwigzek miedzy nimi a ich prze-
petnionym szczegotami zdjeciem rozumiano na zasadzie indeksalnej stycz-
nosci — tak jakby obraz fotograficzny catkowicie przylegat do swego realnego
odniesienia i znaczyt tylko jego wskazanie, a wiec pozostawat idealnie prze-
zroczysty: w tym uktadzie niewidzialna byta powierzchnia fotografii, niczym
znikajaca za szklem powierzchnia dagerotypu. Nie ma tu miejsca na to, co
stanowilo istote wizualno$ci fotografii wedtug Talbota, czyli na przylegtos$¢
,skiagraficznego” obrazu chwytanych obiektywem zjawisk optycznych do po-
wierzchni i na wspotwidzenie ptaszczyzny z formami, ktore te zjawiska w jej
ramach przyjmuja.

Kategorie kontyngencji za kluczowa dla okreslenia specyfiki obrazu
fotograficznego przyjat réwniez Max Imdahl, by przeciwstawi¢ ja kluczo-
wej dla malarstwa kategorii kompozycji*'. Kontyngencje taczyt on z ko-
niecznym, bo nieuniknionym, podporzadkowaniem formy fotografii mo-
mentalnos$ci czasu jej wykonania, ktora to momentalnos$¢ uwidacznia sie
w niesubordynacji obrazu wobec zasad budowy uporzadkowanych struktur
kompozycyjnych. Bltyskawiczna rejestracja chwilowego stanu rzeczy, o ile
moze przynies$¢ atrakeyjne ujecie motywu przyciggajacego wzrok fotografa,
o tyle nie pozwala zapanowa¢ nad catoscia uchwyconego widoku dyscypling
przemyslanej kompozycji i mimowolnie wtacza w kadr elementy przygod-
ne, nieuporzadkowane, kontyngentne, ktore dezintegrujg obraz. Niedostep-
ng dla fotografii wtasciwo$cig malarstwa jest przeciwienstwo kontyngencji
- operowanie kompozycja zespalajaca wszystkie elementy obrazu w upo-
rzadkowang strukture, ktorej sensowna cato$é¢ stanowi o konieczno$ci
nadanej im wizualnej postaci. Uzyskanie takiej struktury wymaga jej pla-
nowego opracowania, a wiec procesu tworczego, ktory z istoty rzeczy jest
obcy fotografii nastawionej na dokumentacje sytuacji faktycznych. Zdjecie

la Contingence stusznie zwrocil uwage autor polskiego przektadu ksigzki, zob. idem, Swiat-
to obrazu. Uwagi o fotografii, przet. ]. Trznadel, Warszawa 1995, s. 9.

4 Zob. M. Imdahl, Zur Kunst der Moderne. Gesammelte Schriften, Bd. 1, red. A. Janhsen-
-Vukiéevi¢, Frankfurt am Main 1996, s. 181-192 1 502-508.
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moze co najwyzej wykazywaé pewne cechy obrazu skomponowanego, je-
zeli w ,szczesliwym momencie” uda sie na nim uchwycic¢ takie korelacje
motywow, ktére w ramach kadru nawigzuja relacje wzajemnej odpowied-
niodci, jednak efekt ten jest tylko cze$ciowy, a nie wynika ze struktural-
nego rozplanowania i porzadku catego dzieta. Trzeba wszakze podkresli¢,
ze budujac to przeciwstawienie miedzy kontyngentnym z zasady obrazem
fotograficznym a planowo komponowanym z zasady obrazem malarskim,
Imdahl wyznaczat ekstrema, ktére w jego wywodzie petnity funkcje per-
swazyjng - rozpatrywat przyktady ,momentalnej fotografii”, rejestrujacej
rozproszony ruch na ulicach Paryza lat 60. i 70. XIX wieku, by na ich tle wy-
doby¢ kompozycyjny porzadek obrazu Place de la Concorde Edgara Degas.
Tak jak w ramach tego przeciwstawienia badacz dostrzegat mimo wszystko
pewne elementy kompozycyjnego uporzadkowania widoku ulicznej sceny
w polu obrazowym zdjecia, tak tez z drugiej strony analizy Imdahla nie wy-
kazujg réwnego udziatu wszystkich wizualnych szczegétow przedstawien
malarskich w budowaniu rygoru kompozycyjnego catosci obrazu. W sto-
sunku do form najbardziej ewidentnie konstytuujacych ptaszczyznowy po-
rzadek kompozycji drugorzedne detale motywdw jawia si¢ jako relatywnie
kontyngentne, przez co ,naturalizujg” przedstawienie. Zaréwno wiec foto-
grafi¢, jak i malarstwo znamionuje — w stopniu réznym nie tyle dla tych
mediéw obrazowych generalnie, ile dla poszczegdlnych obrazéw — dialekty-
ka kompozycji i kontyngencji. Wizualno$¢ fotografii odbitkowej, okreslona
u jej zrodet w dialogu Talbota z wizualno$cig dagerotypii, daje asumpt do
rewizji poje¢ na temat obrazu fotograficznego, trwale zdominowanych przez
jego dagerotypowy w gruncie rzeczy model, i do podwazenia koresponduja-
cego z tym modelem ,kontyngentnego” paradygmatu, aby przywrdcic¢ na-
mystowi - ale przede wszystkim widzeniu - istotno$¢ i semantyczng war-
to$¢ kompozycji, wigzacej forme wizualng zdjeé z porzadkiem ptaszczyzny.
Jesli ptaszczyznowa struktura konstytuuje, wedtug Imdahla, wtasciwy dla
obrazu ikoniczny sens, uchwytny w powigzaniu widzenia ,rozpoznajace-
go” z ,widzacym”, to prace Talbota wykazujg u samych podstaw fotogra-
fii jej zdolno$¢ do tworzenia obrazéw pod tym wzgledem réwnorzednych
w stosunku do malarstwa, ikonicznie pelnowartosciowych, ktére czekajg
na swojg hermeneutyke*2.

4 Znakomite oméwienie zatozen ikoniki M. Imdahla jako metody hermeneutycznej
analizy obrazu znajduje sie w ksigzce M. Bryla Suwerennos¢ dyscypliny. Polemiczna histo-
ria historii sztuki od 1970 roku, Poznan 2008, s. 433-445. Zob. takze idem, Plaszczyzna,
oglad, absolut. Inspiracje hermeneutyczne we wspétczesnej historii sztuki, ,Artium Quae-
stiones” 1993, 6, s. 55-82..
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THE TALBOTIAN PARADIGM OF VISUALITY OF PHOTOGRAPHY

Summary

The concept of visuality proposed by Norman Bryson, which refers to conscious per-
ception determined by a system of concepts and knowledge of the visible, is related
in the paper to the relationship between two kinds and ideas of photography, intro-
duced respectively by Louis J. Daguerre and William H. Fox Talbot. The discourse
about daguerrotypy stresses the quasi-telescopic properties of the picture whose visu-
ally ungraspable surface triggers an effect of reaching with the eye far beyond it toward
even the farthest details, invisible without a looking glass but still clearly visible in the
picture. In response to this feature, Talbot connected the photographic picture primar-
ily with the effects of transferring the relations of shadow and light to contrast on the
surface of photosensitive paper. He referred the “photogenic drawing” to a tradition
older than the Albertian paradigm of the illusion of perspective adopted by Daguerre
in his famous views of the streets of Paris from the window. His technique, called “ski-
agraphy,” Talbot associated with an ancient legend about the origin of drawing as the
art of fixing shadows on a flat surface. His photographs of Lacock Abbey windows were
a paradigmatic example that determined the understanding of each photo on the level
of its basic self-reflexive content: in the first place, the photographic picture shows how
reality before the camera lens projects its “skiagraphic” drawing — a “stamp,” as it were
- on the paper surface, and how the forms of objects are reduced to that surface and
grasped on it. In his Pencil of Nature, Talbot connected photographic pictures with
text, determining the visual status of print photography as replica - both repetition of
the highly appreciated daguerrotypy, and a rival response to it, showing the advantages
of Calotypy based on the visible proximity of the picture and the surface. Thanks to
the properties of Calotypy, precise “fixing of shadows” allows one to arrest despite the
flow of time and fix in a visual structure what is the most volatile and changeable.
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