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Rosnaca ilo$¢ i zasobnos$¢ archiwow fotograficznych stawia przed nami za-
gadnienia wyboru kierunkéw i sposobow ich wykorzystywania. W swoim refera-
cie poréwnuje¢ sytuacje sprzed 30 lat — gdy w 1989 r. organizowatem konferencje
na ten temat — z sytuacja obecng. Rdéznice sg ogromne, zaréwno co do wiedzy
o stanie 1 znaczeniu takich archiwow, jak i w technicznych mozliwosciach ich
tworzenia i wykorzystywania, dzigki rozwojowi zapisu cyfrowego i komunikacji
internetowej. Wspolczesng sytuacje przedstawiam w oparciu o publikacje Lva
Manovicha, ktory postuluje stworzenie Data Science celem wprowadzenia ilo-
sciowych metod komputerowych do praktyki historii sztuki. Jak twierdzi Mano-
vich, metody te pozwolg na ujawnienie nowych powigzan w historii obrazowania
i na przetamanie starych konwencji badan. Jednak automatyzacja takich dociekan
moze tez zaciemni¢ klarownos¢ istotnych zaleznosci, ktore nie zawsze wynikaja
z metod ilo§ciowych. Omawiam dwa przyktady aktualnych badan nad archiwa-
mi konkretnych tworcéw fotografii, Witolda Romera i Tadeusza Cypriana, gdzie
wynikajace z tego przewartosciowania nastapity jeszcze bez uzycia metod skom-
puteryzowanych. Ma to wskaza¢ na wspolne podstawy dla tradycyjnych i nowa-

torskich metod badan fotograficznych archiwaliow.
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Temat zaproponowany dla konferencji ,,Fotografia: szalenstwo katalo-
gowania” (Czgstochowa 2018) przypomniat mi sympozjum ,,Swiadomos¢
archiwum”, ktore zaprogramowatem w 1989 r. jako impreze towarzyszaca
XIX Konfrontacjom Fotograficznym w Gorzowie Wielkopolskim. Posta-
nowitem odwota¢ si¢ do tego wydarzenia, poniewaz poroOwnanie tamtej
i obecnej sytuacji w odniesieniu do zagadnienia archiwizowania obra-
zO6w wydaje si¢ interesujace i pozwala na wysunigcie pewnych konkluz;ji.
Jako ze tamto sympozjum towarzyszylto imprezie artystycznej, temat taki
wywotat rozne, takze dosy¢ swobodne, interpretacje. Ja sam zapropono-
watem uniwersalne rozumienie archiwum fotograficznego jako zbioru
wszelkiego typu obrazéw mogacych wspiera¢ zywa kulturg codziennosci.
Odwotatem si¢ do szeroko wowczas dyskutowanej konfrontacji dwoch
stanowisk w rozumieniu wartosci kultury: modernizmu i postmoderni-
zmu. We wczesniejszej strategii modernistycznej wypunktowalem daze-
nie do rozgraniczenia tego, co przeszte, od tego, co terazniejsze, a w skraj-
nych wypadkach nawet postulowanie zniszczenia przesztosci. Z kolei
przeciwstawiajacy si¢ takiej strategii postmodernizm — utrwalajacy si¢
powszechnie w latach 80. XX wieku — dowartosciowywat Swiadomos$¢
historyczna, a nawet postulowal mentalne usytuowanie si¢ posrodku prze-
sztosci, jakkolwiek nie zamierzatl by¢ przez nig ubezwtasnowolniony. Jed-
nym z wazniejszych postulatow przelomu postmodernistycznego byto za-
kwestionowanie estetycznych kryteriow warto$ciowania obrazow, m.in.
zmiana relacji pomigdzy pojeciem sztuki a dokumentu (co w duzej mierze
przygotowal juz wczeéniejszy nurt konceptualizmu). W takich krajach jak
Polska w tym czasie wazne tez byto odzyskiwanie dokumentoéw przeszio-
$ci zaklamywanej latami przez totalitarng propagande. Temu zagadnieniu
uwage poswigcila na sympozjum Barbara Kosinska w wystapieniu ,,Ar-
chiwum narzedziem polityka”. Ale walka z takimi manipulacjami prze-
szlo$cig miata oczywiscie szerszy wymiar 1 dotyczyta takze przywracania

swiadomosci historii polskiej sztuki nowoczesnej, a zwlaszcza rozwoju
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jej nowych mediow!, jak i tworzenia niezaleznych fotograficznych doku-
mentacji zycia spotecznego. Do najwazniejszych tego typu inicjatyw na-
lezata zorganizowana w 1981 r. wystawa Wydarzenia. Dokumenty z histo-
rii ukazujgca protesty spoteczne w Polsce od 1956 r., gtownie w oparciu
o prywatne archiwa. Ale byly to wowczas tylko zwiastuny tego, co stato
si¢ na szerokg skale mozliwe od lat 90. XX wieku.

Autorami 12 referatdw na gorzowskim sympozjum — opublikowanych
pozniej w formie broszury? — byli krytycy i historycy fotografii, a takze
tworcy fotografii zwigzani z roznymi formami dokumentalizmu. O proble-
mach tworzenia kolekcji fotografii, w muzeach sztuki dawnej i nowocze-
snej, mowila Urszula Czartoryska kierujaca Dziatem Fotografii i Technik
Wizualnych w Muzeum Sztuki w Lodzi, a sam ten dziat scharakteryzowat
jej 6wczesny asystent Krzysztof Jurecki. Tradycje i problemy kolekcjoner-
stwa fotografii roznego typu omawiat tez Zbigniew Zegan. Jerzy Kozinski
scharakteryzowal zbiory fotografii w réznych krakowskich instytucjach,
natomiast Adam Czarnowski opisal powstawanie i losy zbiorow fotogra-
ficzno-filmowych PTTK. Konkretny przyktad sposobu dzialania Muzeum
Okrggowego w Zamosciu na polu fotografii przedstawit Marian Siegief-
czuk, a Bozena Czastka i Piotr Szymon omowili fotograficzny dorobek
Jozefa Dandy i jego zawita droge do zbiorow Muzeum Historii Katowic.
Wypowiedzi te zarysowaly aktualny stan rzeczy w Polsce, gdzie nieliczne
instytucje dzialaly aktywnie na rzecz tworzenia zbiorow fotografii (przede
wszystkim byty to artystyczne kolekcje w Muzeum Narodowym we Wro-
ctawiu i Muzeum Sztuki w Lodzi), a inne istniejagce zbiory byty tylko
fragmentarycznie zinwentaryzowane i udostgpniane. Nie istnialo w zna-
czacym wymiarze kolekcjonerstwo prywatne, niewiele tez bylto publika-

cji w tym temacie i ograniczony byl dostep do informacji. Nie byto tez

' 'W 1963 r. ukazalo si¢: opracowanie Mariana Szulca Materialy do historii pol-
skiej fotografii, a w 1982 r. Spojrzenie w przeszlos¢ polskiej fotografii Jerzego
Plazewskiego. Teksty o historii fotografii publikowali gldwnie Janina Mierzec-
ka i Juliusz Garztecki w prasie fotograficznej. W latach 70. XX w. odkrywano
na nowo histori¢ polskiej awangardy w dziedzinie fotografii, filmu i fotomonta-
7u, a zasadniczym impulsem do stworzenia cato$§ciowego obrazu tych osiggnieé¢
byla organizacja wystawy Fotografia polska w nowojorskim ICP w 1979 r.
XIX Konfrontacje Fotograficzne: Swiadomosé archiwum (materiaty sympo-
zjum), Gorzowskie Towarzystwo Fotograficzne, Gorzow Wielkopolski, 1989.
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ksztalcenia na poziomie akademickim w zakresie historii i praktyki twor-
czej w fotografii. Mozna powiedzie¢, ze do 1989 r. zaledwie zahamowany
zostal trend do beztroskiego niszczenia archiwéw fotografii czy tez ma-
gazynowania ich w sposdb uniemozliwiajacy ich dostgpnosé. Wyjatkiem
byty zbiory roznych wyspecjalizowanych instytucji, ktore dokumentowa-
ty praktyczne rezultaty swojej dziatalnosci. Nalezy zaznaczy¢, ze zain-
teresowanie archiwaliami fotograficznymi w ogdlnym sensie wywotane
zostato przez tendencje jakie pojawiaty si¢ w sferze sztuki od lat 60. XX
wieku. Byly to artystyczne cytaty z przesztosci, w ktorych nie podno-
szono kwestii zwigzanych z praktycznym czy komercyjnym wykorzysty-
waniem archiwow ani tez zasadniczym celem nie bylo uscislanie faktow
historycznych. Zainteresowanie przesztoscia u konkretnych artystow wa-
runkowaty motywy emocjonalnego powinowactwa, jak tez refleksje nad
egzystencjalnymi i filozoficznymi pryncypiami. Tak byto w przypadku
Jerzego Lewczynskiego, ktorego fotograficzna twdrczos$¢ od konca lat 50.
XX wieku stala si¢ pewnym modelem kreacyjnego postgpowania z fo-
tograficznymi dokumentami przesztosci, okreslonym po6zniej przez tego
artyste jako ,,archeologia fotografii”. Pokazana w 1989 r. w Gorzowie in-
dywidualna wystawa Jerzego Lewczynskiego Fotografie, zestawy, zbio-
ry ukazywala operacje autora dokonywane na znalezionych negatywach
i fotografiach, gdzie zachowywana byta specyficzna rownowaga pomig-
dzy zaznaczeniem walorow dokumentalnych tych znalezisk a ekspresja
odpowiadajacg ich aktualnemu operatorowi. Postawa Lewczynskiego zo-
stata kilkakrotnie przywotana w wystgpieniach na sympozjum, m.in. Sta-
womir Jach nazwat jg ,,praktyka pokazujaca wykorzystanie swiadomosci
przebytej drogi”. Trzeba tez powiedzie¢, ze uzycie przez Lewczynskiego
okreslenia ,,archeologia” bylo rownie nieortodoksyjne jak postugiwanie
si¢ przez jego artystyczng kolezankg Zofi¢ Rydet okresleniem ,,zapis so-
cjologiczny”; w obydwu wypadkach rygory naukowej dyscypliny byly
naginane do subiektywnych potrzeb artystow.

Problemy zwigzane z psychologicznymi motywacjami przy wykorzy-
stywaniu archiwow poruszyli w swoich wystapieniach Adam Borkowski,

zajmujacy si¢ badaniami nad jezykiem filmu naukowego i fotografii, oraz
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Jerzy Busza, krytyk i naczelny redaktor wydawanego w latach 80. XX
wieku artystycznego biuletynu ,,Obscura”. Ich opinie wydaja si¢ zasadne
dla twoérczych operacji w kazdym czasie, dlatego chce tutaj wskazaé na
istotng ich ceche. Adam Borkowski w tekscie Licentia poetica archiwum
zréwnat status osoby fotografujacej (czyli tworzacej archiwum na bieza-
co) ze statusem dowolnego uzytkownika tego archiwum, argumentujac,
ze poprzez obraz fotograficzny podobnie doswiadczajg oni imperatywu
posrednios$ci poznania i opisu. Borkowski stwierdzit m.in.: ,,Na pytanie,
czy wiemy co archiwizujemy? — odpowiadam: nie wiemy.” Z tego wysnu-
wat wniosek, ze poznajemy swoja sytuacj¢ jako sume niewiedzy, a prze-
wodnikiem przy interpretowaniu tej sytuacji jest intuicja. Z kolei Jerzy
Busza w ciagu swobodnych dywagacji zawarl stwierdzenie o podobnym
charakterze. Odnoszac si¢ do wykorzystywania dokumentow przesztosci,
napisal, ze sens historycznych procesow jest uchwytny tylko wtedy, gdy
miniong histori¢ czy terazniejszos$¢ interpretuje si¢ w §wietle przewidywa-
nia historii przysztej. Za§ wiedza o przysztoSci opiera si¢ na metaforach,
intuicji. Korzystanie z archiwow nie jest wigc dla autorow tych wypo-
wiedzi odtwarzaniem przesztosci i ustalaniem jakiej§ obiektywnie po-
prawnej interpretacji. W podobnym sensie wypowiedzial si¢ w tym cza-
sie (w 1987 r.) na temat interpretowania przesztosci amerykanski krytyk
postmodernistyczny Thab Hassan, stwierdzajac, ze ,,Tworzenie sensu jest
prorocze™.

Jakie wiec prorocze przeczucia mogg okresla¢ dzisiaj reguly nasze-
g0 postepowania przy tworzeniu archiwow fotograficznych i dyktowaé
sposoby korzystania z nich? Ilo$¢ tych archiwéw oraz ich zasobnos$¢
w uderzajacy sposob wzrosty w przeciagu ostatnich 30 lat (juz chociazby
poprzez ujawnianie ukrytego dotad ich istnienia). Najistotniejszg jednak
roéznicg jest obecna dominacja cyfrowej techniki rejestrowania obrazéw
i innych danych oraz nowe sposoby elektronicznej komunikacji. Dzig-
ki temu coraz bardziej rozrasta si¢ globalne archiwum obrazéw, ztozone
z wielu elementéw coraz $cislej aczonych w jeden system i dostepnych

dzigki tacznosci internetowej. Tworzone sg coraz to nowe kolekcje muze-

3 Thab Hassan, Postmodern Turn. Essays in Postmodern Theory and Culture, Co-
lumbus 1987, s. 182.
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alne 1 powstaja coraz liczniej wyspecjalizowane w archiwizowaniu obra-
zow instytucje. Elektronicznej archiwizacji, dzigki skanowaniu, podlegaja
w coraz wigkszym zakresie obrazy powstate wczesniej na tradycyjnych
no$nikach, jak i oczywiscie te zarejestrowane w zapisie cyfrowym. Juz
w latach 90. XX wieku tworzenie zdigitalizowanych bankéw obrazow
oraz ich komercyjne udost¢pnianie uznane zostato w USA za najbardziej
rozwojowy biznes (gldwnie dzigki aktywnosci na tym polu Billa Gatesa).
Obecnie réwnie istotnym problemem, co ratowanie roznych archiwalnych
zbiorow, jest mentalne odnajdywanie si¢ w tym bezmiarze informacji,
ustalanie zasadnych kryteriow wyboru i wartosciowania tego materiatu.
Nowe trendy w tworzeniu i wykorzystywaniu archiwow obrazow
wnikliwie i przejrzyscie od kilkunastu lat przedstawia w swoich publi-
kacjach Lev Manovich i chciatbym tu dokona¢ ich krotkiej charaktery-
zacji. Manovich od czasu wydania swojej ksiazki The Language of New
Media w 2001 r. uwazany jest za wiodgcego teoretyka tej dziedziny, a nie
bez znaczenia jest, ze oprocz informatyki studiowat takze histori¢ sztuki
i dziatat jako artysta. W 2007 r. zatozyt Software Studies Initiative na Uni-
wersytecie Kalifornijskim w San Diego, wspolpracuje tez z innymi uczel-
niami, a swoje teksty na biezgco publikuje w Internecie, a takze w mig-
dzynarodowym magazynie DAH Journal (Digital Art History).*
Manowich zauwaza, ze historia sztuk wizualnych wciaz nie przyswo-
ita sobie w pelni komputerowych technik ilosciowych jako czgsci swo-
jej metodologii, co dokonato si¢ juz np. w dziedzinie literatury i badan
historycznych. Trzeba zaznaczyé, ze pojecia ,,sztuka” uzywa w bardzo
szerokim znaczeniu, obejmujacym tez kulture popularng (np. media spo-
tecznosciowe). Przetom w tej dziedzinie — jak zapowiada Manowich —
nastgpi dzieki ustaleniu si¢ pozycji Data Science (termin zaproponowany
przez autora), czyli nauki, ktora zunifikuje tradycyjne procedury histo-
rii sztuki z technikami komputerowej analizy danych. Jak wyjasnia, dla
Data Science zasadniczym celem jest automatyzacja osiagania wynikow

w badaniach rozpoznawczych i poréwnawczych. W odroznieniu od tra-

4 Zarys jego pogladow przedstawiam na podstawie takich tekstow jak: Software
Takes Command (2013), Methods for Media Studies (2013), From World to
Data (2015).
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dycyjnych dociekan historykéw sztuki, celem nie jest tu zrozumienie za-
leznosci, ale automatyczne rozpoznawanie (jak w procesie identyfikacji
twarzy). Dzigki komputerom mozliwe jest rozpoznawanie wybranych
cech przy wielkiej ilosci obiektow, czego nie byli w stanie uczyni¢ histo-
rycy sztuki uzywajacy tylko wlasnych umystow, ktorych mozliwosci sg
ograniczone (przyktadem walorow takiego automatyzmu, podanym przez
Manovicha, jest zespolenie w formie ikon — formowanych wg kryteriow
barwy 1 jasno$ci — po 50 tysiecy selfie wykonanych przez mieszkancow
konkretnych miast, ktorzy zamieszczali je na Instagramie, i porownanie
ich ze sobg). Moze si¢ to wydawa¢ powierzchowne, ale — jak napisat Ma-
novich — uzycie metod komputerowych pozwala zakwestionowa¢ auto-
rytet istniejacych kategorii i odkrywac¢ nowe zaleznosci. Jego konkluzja
jest, ze aby ,,widzie¢” wspodtczesna kulture musimy uzywac komputerow
i Data Science. Bulwersujace moze by¢ zalozenie, ze takiemu ,,widzeniu”
kultury towarzyszy brak jej rozumienia, skoro — jak to stwierdzil wcze-
$niej Manovich — warunek rozumienia jest przeszkoda dla automatyzacji
procesow poznawczych. Takie podejscie moze si¢ kojarzy¢ z przekona-
niem naukowcow reprezentujacych stanowiska tzw. teologii naukowe;j,
ktora opiera si¢ na przekonaniu, ze w niedalekiej przysztosci inteligen-
cja maszyn zastgpi inteligencje ludzkg’. Niewatpliwie jednak to potrzeba
rozumienia pobudzala wczesniejsze dzialania historykéw sztuki, ktorzy
poszukiwali uniwersalnych struktur kultury poréwnujac dzieta z ré6znych
epok i kregow cywilizacji. Tak bylo z ideg ,,muzeum bez granic” André
Malraux przedstawiang poprzez zestawy fotograficznych reprodukcji
dziet sztuki w jego publikacjach (nawiasem mowiac, do najwczesniej-
szych fotograficznych archiwow nalezaty fotografie dziet sztuki groma-
dzone w muzealnych bibliotekach czy na uczelniach). Jeszcze wczesdniej
nowatorskg metode porownawcza na swoich wyktadach stosowal Hein-
rich Wolfflin, gdy w koncu XIX wieku zostal profesorem historii sztuki na
Uniwersytecie w Bazylei. Dokonywat w tym celu rownoleglej projekcji
przezroczy z dwoch rzutnikow, a z jego nazwiskiem wigze si¢ koncep-
cja ,historii sztuki bez nazwisk”, akcentujgca obiektywng ewolucj¢ form

5> J. Horgan, Koniec nauki, Warszawa 1999, s. 305-319.
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w sztuce. Wlasnie do takiej koncepcji wydaje si¢ nawigzywa¢ Lev Mano-
vich, nadajac jej rozmach umozliwiony przez coraz szybsze komputery
i zasady Data Science. O ile jednak Wolfflin mogl wierzy¢ w niezmien-
ny autorytet poszukiwanych uniwersalnych kategorii, to Manovich chce
wykrywac powtarzalnos¢ okreslonych znaczacych struktur w fotografiach
i filmach, ale rezultaty tych odkry¢ widzi jako podstawe do nieustannego
modyfikowania ich sensu.

Takie stanowisko wynika z oczywistego spostrzezenia wzrastajacej
cyrkulacji obrazéw o wymieszanym charakterze i pojawienia si¢ nowej
kultury komunikacji w Sieci, gdzie nastgpuje daleko idace ukierunkowane
tej dziatalno$ci poprzez narzedzia software. Postulaty Manovicha zawarte
w koncepcji Data Science sg szczegdlnie uzasadnione wzgledem masowo
tworzonych 1 udostepnianych w Snternecie obrazow, ktore — jesli nawet
nie s3 anonimowe — s3 traktowane anonimowo w sensie materiatu podda-
jacego si¢ badaniom socjologicznym, antropologicznym, statystycznym
czy marketingowym. Jesli jednak chodzi o sztuke — uzyje tu archaiczne-
go okreslenia — wysoka, bytbym ostrozny co do potencjalnych przewar-
tosciowan dokonywanych przy pomocy komputerowych symulacji. Nie
mozna zapominaé, ze obrazy skladajgce si¢ na tworczos¢ danego autora
zwigzane sg z konkretng historig i Ze zawsze sg to historie konkretnych
ludzi. Najbardziej uzasadniong interpretacja jest ta oparta na motywa-
cjach i wyborach tych konkretnych osobowosci, ktére w swoich aspira-
cjach polegaly tez na programach artystycznych i stylistyce uformowane;j
w ich epoce. Archiwa tworcow fotografii zawierajg zazwyczaj tysiace czy
dziesiatki tysiecy zdjec i negatywow, z ktorych niewielki procent ma re-
prezentacyjny, wystawowy charakter, a inne odnosza si¢ do komercyjne;j
dziatalnosci zawodowej, sg roboczymi rejestracjami przy roznych oka-
zjach lub pamigtkami rodzinnymi. Badajac takie archiwum i ujawniajac
jego zawarto$¢ nie mozemy jednak traci¢ z oczu zasadniczej aspiracji jego
tworcy, ktora w mniej lub bardziej widoczny sposéb determinowata spo-
sob jego pracy na innych polach.

W ostatnim okresie uczestniczylem w dziataniach zmierzajacych

do pelnego opracowania fotograficznych archiwow wybitnych polskich
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tworcow: Witolda Romera i Tadeusza Cypriana. Archiwum Witolda Ro-
mera (1900-1967) trafito ze Lwowa do Wroctawia i na rzecz jego upu-
blicznienia dziata obecnie jego wnuczka Barbara Romer, we wspolpracy
z innymi osobami i instytucjami. Latem 2018 roku spora cz¢$¢ zeskano-
wanych negatywow wystawiona zostata we Wroctawiu. Kurator wystawy
— Maciej Bujko — zdecydowat si¢ pokazac¢ odbitki bez retuszu, podzielone
na kilka tematycznych czesci (w tym 3 filmy z lat 30. XX wieku). Nie byto
tam prac, jakie Romer przygotowywat na wystawy (te sg gtdwnie w zbio-
rach muzealnych, najwigcej w Muzeum Narodowym we Wroctawiu).
W jednym z tekstow w katalogu wystawy, autorstwa Agnieszki Pajacz-
kowskiej, znajdujemy uzasadnienie koncepcji wystawy, aby pokaza¢ tego
autora jako tgczacego rozne funkcje fotografii. Jednak funkcja artystyczna
zostata tam okreslona jako zniewalajaca petny obraz fotografii rozumianej
w sensie antropologicznym i dlatego catkowicie pominigto dzieta arty-
styczne. Mogto to by¢ mylace dla duzej czesci widzow, ktorzy nie znali
reprezentacyjnych prac Romera, a przeciez wystawa koncentrowata si¢
na legendzie jego osobowosci, a nie na definiowaniu ukazywanej archi-
tektury, mody czy pejzazu. Ja w swoim tek$cie zamieszczonym w katalo-
gu wyrazitem zastrzezenia wobec pewnego automatyzmu zastosowanego
w doborze materiatu. Zgadzam sig, ze wykorzystana surowo$¢ archiwal-
nego materialu moze by¢ walorem, gdy wyczerpuje si¢ no$nos¢ ideowa
roznych konwencji estetycznych. Wieksza swoboda obrazowania w sferze
prywatnosci czyni jg atrakcyjng, aczkolwiek nastrecza trudnosci w inter-
pretacjach. Atrakcyjnosé archiwaliow zalezy jednak nie tylko od ich wie-
ku i walorow dokumentalnych zdj¢¢, ale tez od tego, czy przemawia przez
nie osobowos¢ autora. Jak to powiedziat znany krytyk®, aby prywatno$¢
pokazaé, trzeba jg po prostu mie¢. Nie w ogole, ale w ksztatcie w ktérym
moze ona stac si¢ ,,materiatem”. Taka jakos$¢ posiada fotograficzna spusci-
zna Witolda Romera, dzigki $wiadomosci dziatania, jaka osiagnat dazac
do osiagniecia statusu artysty.

Nie umniejszajac znaczenia tej wystawie, ktora cieszyla si¢ duzg po-
pularnoscia, preferuje ten sposob przedstawienia, jaki wspolnie z Barbara

¢ Jerzy Busza w nieopublikowanej recenzji z wystawy Zdzistawa Pacholskiego
(1981), maszynopis w posiadaniu Z. Pacholskiego.
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Romer zrealizowatem poprzez wystawe poswigcong Witoldowi Romero-
wiw 2015 r. Na 30 duzych planszach ustawionych na wroctawskim rynku
zreprodukowane byly zard6wno jego reprezentacyjne dziela, jak i archi-
walne fotografie zwigzane z kolejnymi etapami biografii. Podobnie, cho¢
w odniesieniu do jednej konkretnej pracy Romera, postgpit Andrij Boja-
row na wystawie Eksperyment (eksponowanej w koncu 2018 r. w gale-
riach Lodzkiego Domu Kultury). Wystawa ta poswigcona byta wybitnym
lwowskim tworcom fotografii, fotomontazu i filmu lat migdzywojennych
oraz wspotczesnym polskim i ukrainskim kontynuatorom takich tenden-
cji. Wspomniany wspotkurator wystawy wybral znane dzielo Witolda Ro-
mera Start wykonane w technice izohelii w 1939 r. Wykorzystat jednak
tez seri¢ studyjnych fotografii sprinteréw, z ktorych Romer wybrat motyw
dla pracy wystawowej. Znalezione w archiwum Romera te dodatkowe fo-
tografie zostaty powickszone do duzych rozmiarow i stworzyty ekscytuja-
ce otoczenie dla znanej fotografii.

Relacje pomigdzy zasobami archiwalnymi a reprezentacyjnym korpu-
sem fotografii, jakim postugiwat si¢ dany autor, w ciekawy sposob uka-
zaty si¢ w przypadku Tadeusza Cypriana (1898—1979). Pokazy jego prac
i mate sympozjum poswiecone temu autorowi urzadzito w listopadzie
2018 r. towarzystwo fotograficzne w Kole, ktore wybrato Cypriana na
swojego patrona. Ja bylem kuratorem wystawy reprezentacyjnych dziet
Cypriana ze zbiorow muzealnych, natomiast Robert Andre (animator catej
imprezy) byl kuratorem ekspozycji zdj¢¢ artysty z okresu formowania si¢
Armii Hallera we Francji, gdzie Cyprian szkolit si¢ na oficera fotograficz-
nego lotnictwa. Kolski Klub Fotograficzny otrzymat ten materiat, ktérego
autor nigdy nie pokazywal, od corki Cypriana, a jest to tylko fragment
nieprzebadanego jeszcze archiwum tego tworcy. Cyprian byt najbardziej
ptodnym autorem porgcznikoéw fotografii przed i po Il wojnie Swiatowej,
ktore ilustrowat wlasnymi fotografiami. Z tych fotografii wylania si¢ in-
nego typu tworca, autor nowoczesnych dynamicznych fotografii o zacig-
ciu reporterskim, tak réznych od ortodoksyjnie piktorialnych prac, ktére
Cyprian prezentowal na wystawach. Niewatpliwie walory jego archiwum

moga spowodowac reinterpretacje jego pozycji w sztuce fotografii.
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Te dwa przyktady sa o tyle tatwiejsze dla opracowywania, ze dorobek
tak duzych osobowosci tworczych stanowi mocng wskazoéwke dla poste-
powania z nieznanymi jeszcze ich pracami. W innych przypadkach nieta-
two jest przedstawi¢ przekonujaca formule dla interpretacji archiwalnych
odkry¢. Ta kwestia stanowi duze wyzwanie dla kazdego, kto stara si¢ kre-

atywnie dziata¢ w obszarze fotograficznej ,,archeologii”.
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Summary

Growing number and contents of photographic archives give rise to ques-
tions of why and how to use them. In this article I compare the situation of 30
years ago — as in 1989 I organized the conference concerning these problems —
with present situation. The difference is striking, both because of our knowledge
about the state and importance of such archives and the present technological
possibilities resulting from digitalization and internet links. My presentation of
today situation follows latest publications by Lev Manovich who proposes to es-
tablish Data Science to introduce computer quantitative methods into art history.
As Manovich says, such methods will help us to discover new links in art history
and break from old schematic thinking. Yet it is also possible that automatization
of such proceedings may obscure the esential values that do not fit to quatitative
methods. I present two examples of actual investigations into archives of two
polish photographers, Witold Romer and Tadeusz Cyprian, that gave new light on
their output, although no computerized methods were used in that case. I intent
to point out the common ground for both traditional and up-to-date methods of

investigating photographic archives.

Keywords: archives, photography, Cyprian Tadeusz, Lewczynski Jerzy, Romer
Witold, Manovich Lev
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