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Dziedzictwo w cyfrowym archiwum: fotografie robotnikow
w repozytorium cyfrowym

Konkurs

Pierre Nora, méwiac o przyspieszeniu historii, wyjasnial, Zze coraz szybsze
ze$lizgiwanie sie terazniejszoSci w przesztosc¢ historyczna jest wskazéwka umac-
niajaca powszechne przekonanie, ze wszystko, co wytworzyta przeszto$¢ moze
znikna¢'. Sytuacja ta jest impulsem dla obsesyjnego tworzenia archiwéw w celu
caloSciowego zapisu historii, ,,catkowitej konserwacji terazniejszosci i absolut-
nego ocalenia przesztosci”, albowiem ,,Strach przed blyskawicznym i ostatecz-
nym zniknieciem laczy sie z niepokojem o sens terazniejszo$ci i niepokojem
o to, czy przysztos¢ da o niej najdrobniejsze swiadectwo, najskromniejszy slad
[...]1”°. Uczony uwaza, ze nadszedt kres spontanicznej pamieci, ktéra ,,schronita
sie w gestach i zwyczajach, umiejetnos$ciach przekazywanych przez niepisane
tradycje, w samowiedzy, naturalnych odruchach i gleboko zakorzenionych
wspomnieniach”3. Nora pisze o skutecznie rozwijajacej sie w naszej epoce pa-
mieci nowoczesnej, bedacej pamiecig zaposredniczona, ktéra jest ,$wiadoma
i przemy$lana, przezywana jako obowiazek, nie jest spontaniczna; jest psycholo-
giczna, indywidualna i subiektywna; ale nigdy nie spoleczna, zbiorowa lub
wszechogarniajaca™. Ta nowoczesng pamiecig jest pamie¢ archiwalna opierajaca
sie ,,na materialnosci $ladéw, bezposrednio$ci danych, widzialnos$ci obrazu”,
ktorej ,,powolaniem” jest rejestrowanie wszystkiego i ktéra zrzuca na archiwum
odpowiedzialno$¢ za pamietanie”.

W Polskim stowniku archiwalnym z 1974 1. przeczytamy, ze archiwum to
»instytucja [...] powotana do ksztaltowania, zabezpieczania, gromadzenia, opra-
cowywania oraz trwatego przechowywania i udostepniania materiatéw archiwal-

1 p. Nora, Between Memory and History: les lieux de mémoire, thum. M. Roudebush, ,,Repre-
sentations”, 1989, no 26 (Spring), s. 7.

Tamze, s. 13.

Tamze.

Tamze.

Tamze, s. 13 i nast.
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nych”®. Definicja ta méwi o materialnych zasobach archiwum istniejacego
w fizycznej przestrzeni: o archiwum-instytucji, archiwum-miejscu — magazynie
z okreslonymi zbiorami udostepnianymi w przestrzeni publicznej’. Oprécz ar-
chiwum-instytucji istnieje dzi$ jeszcze inna posta¢ archiwum, ktéra pojawila sie
wraz z ekspansja otwartego systemu, jakim jest Internet oraz sie¢ World Wide
Web. Jest to archiwum rozumiane metaforycznie — archiwum-magazyn nieogra-
niczone fizycznymi granicami, bez realnego miejsca z niematerialnymi i nie-
ogarnialnymi zasobami, to ,,archiwum bez $cian”®, z ktérego korzysta cztowiek
zasiadajacy ,,w fizycznej przestrzeni, niejako sprywatyzowanej”g. Jego najprost-
sza egzemplifikacja sa licznie powolywane do zycia przez konkretne instytucje
(muzea, organizacje pozarzadowe, instytuty naukowe) repozytoria cyfrowe, ktére
digitalizuja swoje zbiory i udostepniaja je w sieci. Jednym z nich jest repozyto-
rium cyfrowe fotografii ,,Robotnicy w XIX i XX wieku”, budowane od 2012 r.
na UL w ramach projektu finansowanego przez Narodowy Program Rozwoju
Humanistyki'’.

Repozytorium cyfrowe fotografii ,,Robotnicy w XIX i XX wieku” powstaje
w oparciu o zgromadzony w archiwum naukowym Instytutu Etnologii i Antropo-
logii Kulturowej UL zesp6t okoto 10 tys. reprodukcji fotografii i ich opisow
pochodzacych z konkursu ,,Fotografia robotnicza”, ogtoszonego w 1985 r. przez
redakcje tygodnikéw ,,Przekrdj” i ,Polityka” oraz kwartalnika ,Fotografia”.
Fotografie przedstawiaja robotnikéw i ich rodziny — ludzi pracujacych fizycznie
w przemystowych zakladach lub majacych prawny status robotnikow zatrudnio-
nych w réznych przedsiebiorstwach, réwniez w rolnictwie czy w les$nictwie,
wymienionych z imienia i nazwiska, ktérzy budowali miasta i fabryki, port
gdynski i magistrale weglowa Slask — Gdynia, zakladali wodociagi i elektrownie,

® Wybrane terminy z Polskiego Slownika archiwalnego pod red. Wandy Maciejewskiej,

Warszawa 1974 - http://www.archiwa.gov.pl/pl/materiay/725-slownik-archiwalny.html
[dostep: 10.06.2014].

Przypomne, ze funkcja udostepniania nie byta przez cate wieki znana archiwom, tworzo-
nym przeciez juz od Sredniowiecza przez wiadze krélewskie, panstwowe, miejskie, ko-
Scielne oraz klasztory, rowniez przez osoby prywatne. Zob. K. Pomian, Przesztos¢ jako
przedmiot wiedzy, Wydawnictwo UW, Warszawa 2010, s. 158—178.

Termin Erica Ketelaara, zob. E. Ketelaar, Archiefdienst zonder muren: Archives without
walls, [w:] Archieven in Europa: Een toekomstbeeld. Miscellanea Archivistica Studia,
Algemeen Rijksarchief, Brussels 1998, s. 7-9,
http://www.agad.archiwa.gov.pl/electro/ketelaar.html [dostep: 15.06.2014].

I. Kurz, Powrdt do archiwéw, ,Kultura Wspélczesna. Teoria. Interpretacje. Praktyka”,
2011, nr 4, s. 7-8.

Tworzenie tego repozytorium cyfrowego jest to praca naukowa finansowana w ramach
programu Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego pod nazwa ,,Narodowy Program Roz-
woju Humanistyki” w latach 2012-2015, numer rejestracyjny projektu 11H 11 009480.

f NARODOWY PROGRAM
®

ROZWOJU HUMANISTYKI
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uktadali drogi; sa zdjecia dziataczy ruchu zawodowego i robotniczego, zat6g hut,
kopaln i fabryk, robotnikéw pracujacych przy maszynach, swietujacych w kregu
rodzinnym w domu, spacerujacych na ulicy, odpoczywajacych poza miastem,
przebranych w mundury réznych armii w czasie pierwszej wojny $wiatowej; sa
ich zdjecia szkolne, komunijne, $lubne, z chrztéw i pogrzebédw; sa fotografie
z przymusowej pracy w niemieckich fabrykach podczas drugiej wojny $wiato-
wej, z emigracji za chlebem do kopaln francuskich i fabryk za oceanem na prze-
tomie XIX i XX w. i w okresie miedzywojennym. W zbiorze znajduja sie zbiera-
ne latami, niekiedy od konca ubieglego wieku, kolekcje rodéw gérniczych,
kolejarskich, murarskich, rodzin wilokiennikéw. Najstarsze zdjecie pochodzi
z 1881 r., a przedstawia hutnika z Siemianowic z rodzing, najmtodsze zdjecia
zostaly zrobione w latach osiemdziesiagtych XX w., mimo Ze organizatorzy kon-
kursu wyznaczyli 1945 r. jako cezure koficowa.

Wiekszos¢ zdjec jest opisana zgodnie z wytyczonym przez jury konkursu
schematem: 1. data wykonania zdjecia (rok, miesiac, dzien); 2. kogo badzZ co ona
przedstawia; 3. jakie zdarzenie dokumentuje; 4. gdzie wykonano zdjecie; 5.
gdzie mieszkaly osoby przedstawione na zdjeciu; 6. skad pochodzily; 7. gdzie
byly zatrudnione, w jakiej fabryce, warsztacie, na jakim stanowisku; 8. dalsze
losy 0s6b wystepujacych na zdjeciu; 9. jesli zdjecie przedstawia budynek miesz-
kalny lub fabryczny zrobi¢ jego doktadny opis — gdzie sie znajdowal, do kogo
nalezal, kto w nim pracowal; 10. kto wykonat zdjecie. Opisy w wielu przypad-
kach przybraly forme sag rodzinnych, spisywano historie fabryk i warsztatow
pracy, réwniez oséb w nich zatrudnionych''.

Kolekcja dotyczy robotnikow — $rodowiska, ktdre etnografowie, skoncen-
trowani na spotecznosciach wiejskich, plemiennych i kulturze ludowej, w latach
sze$cdziesigtych XX w. i pdzniejszych uczynili przestrzenia swych zaintereso-
wan. Liczne badania prowadzone przy uzyciu réznych teorii, poje¢ i modeli
badawczych podporzadkowane byly stawianym woOwczas zadaniom opisania
»swoistosci kultury robotniczej” do 1939 r. i relacji tej kultury do tradycyjnej
kultury ludowej. Ich efektem sg nie tylko publikowane prace, lecz réwniez boga-
ty materiat zebrany w terenie w postaci wywiadéw, zdje¢ czy obserwacji i ztozo-
ny w archiwach muzeéw oraz instytutéw naukowych'®. Zbiér fotografii robotni-
czych pochodzacych z konkursu i zgromadzonych w archiwum Instytutu
Etnologii i Antropologii Kulturowej UL jest ich dopelnieniem. Od chwili gdy

' G. E. Karpiniska, Stare 7rédla w nowych mediach. O repozytorium cyfrowym zbioru ,, Ro-
botnicy w XIX i XX wieku”, [w:] Torunskie Konfrontacje Archiwalne. T. 4. Archiwa i ar-
chiwistyka w péznonowoczesnym kontekscie kulturowym, pod red. W. Chorazyczewskiego,
W. Piaska, A. Rosy, Wydawnictwo Naukowe UMK, Torun [w druku].

12 Tylko w archiwum Instytutu Etnologii i Antropologii Kulturowej UL znajduje sie zbiér
liczacy ok. 3 tysiace fotografii (wraz z reprodukcjami) oraz ok. 1100 materialéw tereno-
wych (wywiadéw, wspomnien, obserwacji).
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zdjecia te opuscily prywatne albumy i swoich wlascicieli, zmienity swoj status
iw wyniku réznych poczynan staly sie skladowymi publicznego dziedzictwa
kulturowego, czyli spuscizny zakorzenionej w przesziosci i odsylajacej do prze-
sztosci okreSlonego srodowiska, wspomagajacej rozpoznawanie przeszlej, ale
i obecnej rzeczywistosci kulturowej, zostaty uznane za warte zachowania i prze-
kazania nastepnym pokoleniom.

Fundamentalng cecha dziedzictwa nie jest forma czy typ zasobow, lecz
proces. ,,Dziedzictwem jest wszystko to, co wspotczesni wybieraja z przesztosci,
jaka sami wykreowali na uzytek czaséw obecnych lub w celu przekazania po-
tomnym” — powiada Gregory J. Ashworth'. Ponizej przedstawie dziatania od-
bywajace sie wokdt konkursowego zbioru fotografii i jego dotyczace, biorace
udzial w tworzeniu jego warto$ci historycznej. Kazdy z tych zabiegéw, bedacy
przeciez efektem, wspomnianego na poczatku tego tekstu, coraz bardziej wzmo-
zonego zainteresowania przesztoscia i rejestrowania jej Sladéw, w jakim$ stopniu
decydowat o losach zbioru i byt okreslonym wyborem uzaleznionym nie tylko od
mozliwo$ci finansowych, przepiséw prawnych, intereséw politycznych i decyzji
urzednikéw, lecz réwniez od pelnionych rol, statusu spolecznego i zainteresowan
0s6b wchodzacych w sklad srodowiska eksperckiego (historykéw, etnograféw,
a pozniej etnologéw i antropologéw kulturowych, socjologéw, muzealnikow,
fotografow, informatykéw i in.), co nadawalo spusciznie okre$lony ksztat
1 znaczenie.

Fotografie

Zanim fotografie zostaly wystane na konkurs, stanowity czes¢ zbiorow do-
mowych przechowywanych i ogladanych w albumach, gromadzonych ,na pa-
miagtke”, by zaswiadcza¢ ciag pokolen, przypomina¢ ludzi bliskich, zmartych lub
zyjacych w oddaleniu, dostarcza¢ wzruszen i wspomnien. Stawomir Sikora pro-
ponuje $wiat fotografii prywatnych traktowac ,jako $wiat imion wilasnych,
szczegOlnie jesli cofniemy sie nieco w czasie, kiedy to fotografia nie byta jeszcze
tak powszechna, by nie rzec pospolita. Bylby to swiat, w ktérym fotografia za-
chowata magiczna moc, zachowala silng wiez ze swoim odniesieniem, zachowa-

3 Por. E. Nieroba, A. Czerner, M.S. Szczepariski, Flirty tradycji z popkultura. Dziedzictwo
kulturowe w p6znej nowoczesno$ci, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2010, s.
39 i nast.

1 G. J. Ashworth, Sfragmentaryzowane dziedzictwo: sfragmentaryzowany instrument sfrag-
mentaryzowanej polityki, thum. M. Myszkiewicz. [w:] Dziedzictwo kulturowe XXI wieku.
Szanse i wyzwania, pod red. M. Murzyn, J. Purchli, Miedzynarodowe Centrum Kultury,
Krakéw 2007, s. 32.
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Ia silne ontologiczne znamie”"®. Roch Sulima, komentujac pokonkursowy zbi6r

fotografii chlopéw polskich'®, podkreslal, ze fotografia, ktdra interpretowano
jako ,,ciefi” osoby', byta substytucja przedstawianej postaci, ,,zastepowata osoby
same”'®. Pisat, ze fotografia jako zjawisko kulturowe jest ,«znakiem» uwikta-
nym w «naturalne konteksty», realne sytuacje zyciowe, a jej pelna tre$¢ istnieje
za sprawa opowie$ci rodowodowych, kronik domowych i lokalnych, zycioryséw,
listéw, «nowin», plotek, rzadziej dedykacji. [...] Chociaz fotografia podwazyla
monopol na prawde stowa méwionego (prawde autopsji) to jednak «opowie$¢»
(narracja stowna) ma wciaz pozycje dominujaca, ale — w dawaniu «$wiadectw»,
gloszeniu «prawdy $wiadka», pozycje juz nie wytaczna, nie jedyng”'®. Mozemy
zatem rzec, ze pamie¢ uobecnia sie nie tylko za pomoca stoéw, lecz réwniez za
pomocg obrazu i rzeczy: w omawianym przeze mnie przypadku fotografia
uobecnia sie jako pamigtka. Taki przedmiotowy status nadaje fotografii praca
pamieci, czyli wspomnienia i nostalgia®’, ktére materializujac sie, zatrzymujac
czas i blokujac proces zapominania®' bardziej niz stowa naleza do kogos, sa tez
stéw potwierdzeniem nadajac im wymiar prawdy i oczywisto$ci®.

Wystawa

Konkurs na fotografie robotnicze pomyslany by} jako etap do realizacji wy-
stawy bedacej drugg czescia wielkiego albumu ,,Rodzina cztowiecza w Polsce” ?

ktérego tytul nawigzywatl do jednej z najwazniejszych wystaw Swiatowych
Edwarda Steichena ,,Family of Man” (Nowy York, 1955). Organizatorzy kon-
kursu prosili o nadsylanie prywatnych, oryginalnych zdje¢ z albuméw rodzin-

153, Sikora, Miedzy przezroczystoscig a nieprzezroczystoscia: aporia fotografii, [w:] Antro-

pologia wobec fotografii i filmu, pod red. G. Pelczynskiego, R. Vorbicha, Biblioteka

Telgte, Poznan 2004, s. 11.

Chodzi o konkurs ,,Fotografia polskiej wsi do 1948 roku” zorganizowany w 1983 r. przez

redakcje tygodnika ,,Nowa Wie$” oraz kwartalnika ,,Fotografia”.

Zob. tez Z. Toczynski, Prawda w fotografii, [w:] Nowe media w komunikacji spotecznej

w XX wieku. Antologia, pod red. M. Hopfinger, Oficyna Naukowa, Warszawa 2005, s. 53—

55.

R. Sulima, Album ,,cieni”. Stowo i fotografia w kulturze ludowej, [w:] tenze, Stowo i etos.

Szkice o kulturze, Fundacja Artystyczna Zwigzku Mlodziezy Wiejskiej ,,Galicja”, Krakow

1992, s. 120, 122.

' Tamze, s. 118-119.

2 B, Frydryczak, Swiat jako kolekcja. Préba analizy estetycznej natury nowoczesnosci,
Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 2002, s. 175.

2L Ppor. P. Nora, dz. cyt., s. 19.

2.7 Toczynski, dz. cyt., s. 51.

2 Pierwsza byla wystawa ,Fotografia chtopéw polskich” powstala w wyniku ogloszonego
w 1983 r. konkursu.
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nych, ,,obrazujacych ksztalttowanie sie klasy robotniczej na ziemiach polskich az
po rok 1945, rok nacjonalizacji przemystu w Polsce, i pierwsze lata odbudowy
kraju”®*. Cze$¢ fotografii zaprezentowano na wystawie pokonkursowej w maju
1989 r. w warszawskiej Galerii Zacheta™. Byla to druga wystawa fotografii
robotniczej w Polsce; pierwsza zostala zorganizowana przez Zawodowy Zwiazek
Pracownikow Fotograficznych w grudniu 1936 r. w Muzeum Przemystu Arty-
stycznego we Lwowie®® i miala na celu rozwiniecie ruchu amatorskiego wsrod
robotnikéw”’. Celem drugiej wystawy byto odtworzenie zbiorowe%o historycz-
nego portretu robotniczego zarejestrowanego na dawnej fotografii*’. Scenariusz
wystawy tak rozpisano, by byt zgodny z historig kraju: poprzez fotografie poka-
zywano dzieje robotnicze pod zaborami, w Drugiej Rzeczpospolitej, podczas
pierwszej i drugiej wojny $wiatowej>’. Oprécz zdje¢ nadestanych na konkurs na
wystawie znalazly sie rowniez wydobyte z muzealnych magazynéw fotografie
poswiecone pracy pochodzace z potowy XIX w. i okresu miedzywojennego.

Wystawie towarzyszyly komentarze historykéw — konsultantow jury kon-
kursu. Podkreslali oni znaczenie nadestanych na konkurs fotografii jako Zrédla
wykorzystywanego przez badaczy historii gospodarczej lub ruchu robotniczego,
petniacego role uwierzytelniajaca wydarzenie czy sytuacje, dokumentujacego to
»jak rzeczywiscie byto” (codzienne zycie, prace i dziatalno$¢ spoteczno-politycz-
na robotnikéw) oraz uzasadniajacego tezy historyczne™.

Nowe zycie fotografii: status dokumentu

Po zakonczeniu konkursu, ogloszeniu wynikéw i zdemontowaniu wystaw,
jury konkursu zadecydowato, ze zdjecia i ich opisy zostana przekazane do archi-
wum naukowego Instytutu Etnologii (dzi$ Instytut Etnologii i Antropologii Kul-

2 A. Garlicka, Druga wystawa fotografii robotniczej, [w:] Robotnicy. II wystawa fotografii

robotniczej. Zdjecia z lat 1881-1946. Katalog wystawy, pod red. M. Kurasiak, Wydawnic-
two Centralnego Biura Wystaw Artystycznych, Warszawa 1989, s. 7.

Wystawe pokazano réwniez w Czestochowie, Krakowie, Sosnowcu i £.0dzi.

Na wystawie pokazano 120 prac. Przewazaly ,reportaze z osiedli robotniczych, portrety
robotnikéw i zdjecia przy pracy, ale nie byty to zdjecia robione w fabrykach”. Zob. A. Gar-
licka, dz. cyt., s. 7.

Tamze.

Tamze.

Robotnicy. II wystawa fotografii robotniczej. Zdjecia z lat 1881-1946. Katalog wystawy,
pod. red. M. Kurasiak, Wydawnictwo Centralnego Biura Wystaw Artystycznych, Warsza-
wa 1989.

Tamze. Wiecej na ten temat G.E. Karpinska, dz. cyt.
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turowej) UL. W Instytucie zostaty one zreprodukowane®, czyli sfotografowano
je za pomoca tradycyjnego aparatu fotograficznego, a klisze poddano procesowi
chemicznemu. Reprodukcja kazdej takiej fotografii umocowanie ontologiczne
ma w analogowej bazie, czyli na celuloidowej blonie fotograficznej, a efektem
jest powstanie pojedynczego zdjecia. Kazde zdjecie, sprowadzone do jednego
wymiaru, wywolane zostalo na papierze i powkladane w odpowiednio opisane
koperty™. Innymi stowy, fotografie zostaty zarchiwizowane i otrzymaty status
dokumentu archiwalnego. Michel de Certeau pisat o dokumentowaniu jako ge-
$cie ,,«odlozenia na bok», zgromadzenia, a wiec zamiany w «dokumenty» pew-
nych obiektow napotkanych w inny sposob. [...] W rzeczywistosci polega on na
«wytworzeniu» okreslonych dokumentéw poprzez kopiowanie, przepisywanie
lub fotografowanie, a tym samym zmiane przypisanego im miejsca i statusu”>,
czyli — to dalej de Certeau — chodzi o przemiane ,,pewnej rzeczy, ktora posiadata
swoj status i swoja role, w inng rzecz funkcjonujaca w inny sposéb”*. Fotogra-
fie-rzeczy (pamiatki rodzinne) przechodzac do archiwum naukowego staly sie
zarchiwizowanymi rzeczami-dokumentami. Archiwum dla nich stato sie domem
(umieszczono je w domowym areszcie — jakby powiedziat Derrida), a piecze nad
nimi i ich znaczeniami, czyli prawem do ich objasniania i ustalania porzadku,
przejeli ci, ktérzy reprezentowali wtadze®. Przemianie ulegly tez fotografie-
obrazy: juz na wystawie w warszawskiej Zachecie przestaly by¢ tym, czym byly
dla swoich, dla bliskich krewnych czy dzieci, czyli, jak pisat Jan Szczepanski
w przedmowie albumu o fotografii chlopéw polskich, ,,skoncentrowang prze-
sztoscig, zbitka wspomnieri dawnych radosci i tez”*®. Zmienity one stosunek
wilasnosci: ze sfery prywatnej przeszty do sfery publicznej i otrzymaty publiczny
charakter, przez co ,zatarciu ulegla réznica miedzy gléwnie «informacyjna»
retorykq obrazu a tg «sentymentalng»” i zostata ustanowiona miedzy nimi relacja
,abstrakcyjnej wizualnej réwnowaznoséci”?’. W obcych juz nie wywotujg emocji,
sa dla nich obojetnymi obrazkami, dokumentami potwierdzajacymi to, co przed-

W archiwum Instytutu sa kopie oryginatéw — ,prawdziwe” fotografie, jako przedmiot
materialny, zostaly odestane wiascicielom.
Na kopercie umieszczono nazwe obszaru, z ktérego materiat pochodzi oraz numer inwenta-
rzowy nadany w archiwum IEiAK UL.
M. de Certeau, Pisanie historii. Ustanawianie zrédet i redystrybucja przestrzeni, thum. P.
Moscicki, [w:] Tytut roboczy: archiwum # 3, pod red. M. Zi6tkowskiej, A. Le$niaka, ms2
Muzeum Sztuki, £.6dz 2009, s. 4.
Tamze, s. 5.
Zob. J. Derrida, Archive Fever: A Freudian Impression, thum. E. Prenowitz, ,,Diacriticts”
1995, vol. 25, no 2, s. 9-10, http://beforebefore.net/149a/w11/media/Derrida-Archive
_Fever_A_Freudian_Impression.pdf [dostep: 05.06.2014].
J. Szczepanski, [w:] Fotografia chtopéw polskich, pod. red. M. Bijak, A. Garlickiej, Krajo-
wa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1993, s. 6.
A. Sekula, Spoteczne uzycia fotografii, tum. K. Pijarski, Wydawnictwo UW, Warszawa
2010, s. 118.
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stawiaja™. Paul Ricoeur powiedziatby, ze jak tylko przeszty przez drzwi archi-
wum pograzyly sie ,,w masie dokumentéw, ktére wcale Swiadectwami nie s3”;
zostaly tez poddane krytyce i konfrontacji z innymi dokumentami i Swiadectwa-
mi>. Akt archiwizacji zostat dokonany w celu przechowania ich dla ponownego
uzycia w przysztosci i dla pamieci nastepnych pokolen, co nie oznacza nieobec-
nosci zdje¢ rozumianych jako rzeczy. Archiwizacja oddzielita fotografie-
dokumenty od bezposredniego odziatywania terazniejszoici’® — zamknieto je
w szufladach na kilkanascie lat. Ponadto otrzymaty status reprodukcji, reproduk-
cja za$ — jak powiedzial Walter Benjamin — umozliwila ,,oryginalowi wyjscie
naprzeciw ogladajacemu””, co dalo fotografiom nowe zycie. Digitalizacja
i umieszczenie w repozytorium — to kolejna zmiana ich statusu i nadanie zbioro-
wi innego ksztattu.

Nowy status dokumentu: skany i pliki

Digitalizacja — dzi$ podstawowe narzedzie archiwizacji, to ,,proces spo-
leczny, ktérego elementem jest remediacja i udostepnianie online artefaktéw
dziedzictwa historycznego w postaci obiektéw cyfrowych — plikéw, skanéw”*.
Digitalizacja fotografii analogowej odbywa sie poza aparatem fotograficznym,
w skanerze, ktéry przekazuje obrobiony materiat dalej — do komputera. Innymi
stowy, fotografia analogowa, definiowana przez drobne ziarniste sploty, wiazki
Swiatla, zostaje przeksztalcona w obraz skladajacy sie z pikseli, bedacych ele-
mentarnymi czgstkami obrazu monitorowego. Fundament bytowy fotografii
cyfrowej nie jest umocowany — jak w przypadku tradycyjnej fotografii — w kon-
kretnym, fizycznym materiale i procesach fotochemicznych, lecz w rzeczywisto-
$ci numerycznej. Stanowi ona powloke®, przez ktéra trudno dotrze¢ do przed-

% Proces ten opisuje Siegfried Kracauer w eseju o fotografii: S. Kracauer, The Mass Orna-

ment. Weimar Essays, ttum. Th.Y. Levin, Harvard University Press, Cambridge — London
1995, s. 47-49.

P. Ricoeur, Pamie¢, historia, zapomnienie, thum. J. Marganski, Universitas, Krakéw 2007,
s. 194.

W. Ermnst, Archiwum, przechowywanie, entropia. Tempor(e)alnos¢ fotografii, thum. M.
Skotnicka, [w:] Archiwum jako projekt. The Archive as Project, ttum. M. Skotnicka, pod
red. K. Pijarskiego, Fundacja Archeologia Fotografii, Warszawa 2011, s. 67.

W. Benjamin, Twdrca jako wytwdrca. Eseje i rozprawy, thum. R. Reszke, Wydawnictwo
KR, Warszawa 2011, s. 27.

M. Wilkowski, Zwrot cyfrowy w edukacji historycznej, https://docs.google.com/document/
pub?id=13re0ciTIgX ctMwjpDy4vXxqpp5D9yf7C8965xZB6vdI [dostep: 16.06.2014].
Termin wprowadzony przez Derricka de Kerckove. Zob. D. de Kerckhove, Powloka kultu-
ry. Odkrywanie nowej elektronicznej rzeczywistosci, tham. W. Sikorski, P. Nowakowski,
Wydawnictwo Mikom, Warszawa 1996.
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miotow materialnych, aby za$ byta zrozumiala dla czlowieka, musi on zastoso-
wac odpowiedni program do jej odczytu. Jak pisze Piotr Zawojski fotografii
cyfrowej mozna przypisa¢ stan immaterialnosci w rozumieniu Jeana-Francoisa
Lyotarda, czyli stan, w ktorym poprzez ,,permanentne i wszechobecne mediaty-
zowanie rzeczdywistoéci W coraz mniejszym stopniu mamy kontakt z bytami
materialnymi”*.

Digitalizacja jest kreacja lub takq kreacje umozliwia, a obrazy cyfrowe sa
iluzyjne — pisza badacze. W warstwie komputerowej ich rzeczowos¢ znikneta —
w repozytorium cyfrowym juz nie sg one rzeczami-dokumentami archiwalnymi,
lecz staty sie skanami i plikami. Foto-grafia, czyli pisanie $wiattem, zmienita sie
w foto-dane™. 1 z jednej strony, jak pisze badacz wspétczesnej kultury mediéw —
Lev Manovich, w warstwie wizualnej fotografie ciggle maja strukture, ktéra jest
dla czytelnika rozpoznawalna i ma sens, z drugiej za$ — sa po prostu danymi
komputerowymi, czyli czyms, ,,co zapisywane jest w plikach, przechowywane
w bazach, pobierane i sortowane, przepuszczone przez algorytmy i zapisywane
do urzadzenia wyjsciowego”®. Innymi stowy, ich struktura zostata ,,poddana
przyjetym konwencjom komputerowej organizacji danych”, przez co nalezg one
»raczej do swoistej kosmogonii komputerowej niz do skarbnicy ludzkiej kultu-
ry”"’. Manovich méwi o warstwie komputerowej, ktéra rzadzi sie swoja ontolo-
gia, epistemologig i pragmatyka®. Zeby poruszac¢ sie po niej swobodnie trzeba
odwota¢ sie do informatyki. Jest to wiedza niedostepna dla zespotu tworzacego
repozytorium cyfrowe ,Robotnicy w XIX i XX wieku”, a skladajacego sie
z antropologéw, socjologéw i historykow, stad konieczna wspoétpraca z informa-
tykami.

Repozytorium stato sie miejscem przechowywania robotniczych fotografii,
ktére pozostaja w dalszym ciagu ,,ikonami” (obrazami, wyobrazeniami, podo-
bienstwami) okreslonej kultury — kultury robotnikéw, dalej dokumentujg uptyw
czasu i sposoby fotografowania, minione wydarzenia, sytuacje i osoby, tworza
narracje bedaca opowiescig o przesztym Swiecie, co znaczy, ze za ich pomoca
mozna opowiedzie¢ jaka$ historie®. Jednakze digitalizacja i umieszczenie
w repozytorium cyfrowym nadaty zdjeciom nowy status: uznano je za szczego6l-
nie wazne i istotne, a to jest przeciez kolejne ,,wyj$cie naprzeciw ogladajacemu”
i, jak sie wydaje, wyjscie rzeczywiste, bo w przeciwienstwie do fotografii

4 Pp. Zawojski, Elektroniczne obrazoswiaty. Miedzy sztukq a technologiq, Wydawnictwo

Szumacher, Kielce 2000, s. 71.

J. Baudrillard, Fotografia, czyli $wietlny zapis, thum. B. Jabtoniska, [w:] Fotospoteczenstwo.
Antologia tekstéw z socjologii wizualnej, pod red. M. Boguni-Borowskiej, P. Sztompki,
Wydawnictwo Znak, Krakéw 2012, s. 381.

L. Manovich, Jezyk nowych mediéw, thum. P. Cypryanski, Wydawnictwa Akademickie
i Profesjonalne, Warszawa 2006, s. 117.

Y Tamze, s. 114-115.

* Tamze, s. 115-116.

* Wiecej o tym G.E. Karpiriska, dz. cyt.
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umieszczonych w tradycyjnym archiwum, pozwala im wyj$¢ z archiwalnej szu-
flady do wiekszej publicznosci i by¢ dostepnymi dwadziescia cztery godziny na
dobe przez caly tydzien; ponadto digitalizacja jest forma nobilitowania tych
obrazéw, ktére zamieniono na cyfrowe®’. Nie zapomnijmy tez, ze cyfrowa rze-
czywisto$¢ oddala fotografie-rzeczy i ich opisy od ich dawnego kontekstu i nada-
je im nowa warto$¢>".

Repozytorium — forma przechowywania przeszlosci

Digitalizacja zmusita do wprowadzania zmiany w tradycyjnym modelu my-
$lenia o archiwach, ich funkcjonowaniu i doswiadczaniu przez badaczy. Eksplo-
zja w XXI w. archiwéw cyfrowych dziatajacych w $wiecie pelnej dostepnosci
w trybie ,,access for all” i ,,open access”, ulatwiajacych korzystanie z licznych
materiatow archiwalnych tradycyjnie trudno dostepnych (na przykilad poprzez
serwisy umozliwiajace przeszukiwanie w jednym oknie wiele repozytoriéw
i bibliotek cyfrowych) oraz umozliwiajacych stosowanie nowych narzedzi
w pracy badawczej, takze liczne programy pozwalajace na sprawne zarzadzanie
zbiorami Zrodetl i literatury, stoja w coraz wiekszej sprzecznosci z ideg archi-
wow, albowiem — jak twierdzi Marcin Napiorkowski — ,kazde archiwum epoki
cyfrowej musi mierzyc¢ sie z paradoksem, w ramach ktérego «udostepni¢ wszyst-
ko» znaczy: przesta¢ istnie¢ jako archiwum [...] w dawnym ksztalcie”. Usuniete
zostaty obowigzujace zasady organizujace archiwa w fizycznej przestrzeni, co
powoduje, ze ,nie mozemy juz dluzej méwic¢ ani o zbiorach dokumentéw, ani
o zasadach dostepu”’. Zmiana formy przechowywania przesztosci poddaje
w watpliwos¢ stosowanie rozgraniczen pomiedzy archiwami tradycyjnymi
a internetowym magazynowaniem materiatéw™". Nie tylko foto-grafia zmienita
sie w foto-dane, lecz ,,archiwum fotograficzne zmienia sie w postfotograficzng

% M. Krajewski, Fotografie jako przedmioty, [w:] Do zobaczenia. Socjologia wizualna
w praktyce badawczej, pod red. J. Kaczmarka, Wydawnictwo UAM, Poznan 2008, s. 119.
Zob. G. E. Karpinska, dz. cyt..; zob. tez M. Wilkowski, Co sie dzieje z archiwum w interne-
cie? Kilka wqtkéw teoretycznych, [w:] Archiwistyka spoteczna. Podrecznik, pod red. K.
Zietal, Osrodek KARTA, Warszawa 2013, s. 53—-58.

M. Napiérkowski, Prawda archiwéw, ,,Kultura Wspoétczesna. Teoria. Interpretacje. Prakty-
ka” 2011, nr 4, s. 19. To stwierdzenie jest dyskusyjne. W przypadku omawianego repozyto-
rium dostepno$¢ do niego jest reglamentowana (tylko za posrednictwem terminali znajdu-
jacych sie w sieci lokalnej UL), poza tym jego administrowanie przeciwdziala uzyciom
niezgodnym z prawem autorskim.

Zob. np. E. Ketelaar, Archives in the Digital Age: New Uses for an Old Science, ,,Archives
& Social Studies: A Journal of Interdisciplinary Research”, 2007, vol. 1, s. 167-191,
http://archivo.cartagena.es/files/36-168-DOC_FICHERO1/10-ketelaar_archives.pdf
[dostep: 16.06.2014].
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transmisje danych. Cyfryzacja fotografii umozliwia zatem jej implementacje do
Swiata digitalnego™, a to jest podstawa do wiaczenia jej w uniwersum cyfrowych
technicznych obrazéw oraz tekstow, muzyki, grafiki — stowem wszystkich me-
diéw cyfrowych®. Przeszukiwanie zbioréw odbywa sie juz bez pomocy archiwi-
sty — czytelnik sam konstruuje swoje wyobrazenia na temat przesztosci wyszuku-
jac lub wpisujac odpowiednie stowa. Zbiory tworzone sa na komputerze
i rozpowszechniane przez komputery, archiwizowane i zapisywane na kompute-
rach™, w wyniku czego utracony zostal bezposredni kontakt z materiatem archi-
walnym. Marcin Wilkowski pisze wrecz o ,,perspektywie kryzysu wladzy archi-
wum nad definiowaniem porzadku korzystania ze zbioréw czy nawet jako
o przejawie konca pewnego etosu pracy w archiwum, opartego na doswiadczeniu
bezSpGOéredniego kontaktu z historycznymi dokumentami, teraz dostepnymi onli-
ne”>.

Tradycyjna budowa archiwum polega na tworzeniu spisu dokumentow
i klasyfikowaniu ich. W mediach cyfrowych porzadkowanie archiwum jest regu-
lowane za pomoca algorytméw®, a sposéb organizowania zbioréw przede
wszystkim jest wyznaczany przez oprogramowanie. Zbiorami fotograficznymi
i ich opisami w repozytorium fotografii robotnikéw zarzadza dLibra — nowocze-
sny system umozliwiajacy tworzenie profesjonalnych bibliotek i repozytoriow
Cyfsrgowych oraz udostepniajacy ich zasoby innym osobom i systemom w Interne-
cie™.

DLibra stanowi cze$¢ warstwy komputerowej, ktéra modeluje repozytorium
poprzez miedzy innymi funkcje wyszukiwania, dopasowywania, sortowania
i filtrowania, przedstawiania danych, takze poprzez interfejs. Warstwa kompute-
rowa $cisle wspélpracuje z warstwa kulturowa (semantyczna)’: w naszym przy-
padku jest nig utworzona na potrzeby projektu baza danych, dzieki ktérej repozy-
torium nie bedzie prostym magazynem spuscizny kultury robotnikow, w ktdrym
zdjecia sa tylko deponowane, lecz magazynem tak zorganizowanym, by ulatwiac
wyszukiwanie: plikom i skanom nadaje sie nazwy, a kazda fotografie indeksuje

P. Zawojski, Sztuka obrazu i obrazowania w epoce nowych mediéw, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2012, s. 90.
L. Manovich, dz. cyt., s. 115.
M. Wilkowski, Wprowadzenie do historii cyfrowej, Instytut kultury miejskiej, Gdansk
2013, s. 51, https://docs.google.com/document/pub?id=13re0ciTIqXctMwjpDy4vXxqpp
5D9yf7C8 965xZB6vdI [dostep: 16.06.2014].
W. Ernst, dz. cyt., s. 76.
Atutem tego systemu jest to, Zze wymiana danych odbywa sie w oparciu o powszechnie dzi$
uznane standardy i protokoty, jak na przyktad RSS, RDF, MARC, DublinCore, OAI-PMH,
oraz to, ze pozwala on na przechowywanie obiektéw cyfrowych w dowolnym formacie,
a kazdy z nich moze by¢ opisany przy pomocy zdefiniowanego w ramach repozytorium ze-
stawu metadanych. Strony www repozytorium cyfrowego opartego o system dLibra sg spe-
cjalnie przygotowane pod katem wyszukiwarek internetowych.
L. Manovich, dz. cyt., s. 115.
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wedtug opracowanego systemu klasyfikacji®’. Tak jak w tradycyjnych archiwach
jest okreslany i narzucamy z perspektywy terazniejszo$ci sposob ,,chodzenia” po
przesztosci, z perspektywy terazniejszosci konstruowana jest przeszla rzeczywi-
sto$¢ z mysla o przysztym uzywaniu zasobéw oraz dokonuje sie metaforycznego
zawlaszczania przedstawionej rzeczywisto$ci. Znaczy to tez, tu wréce do mysli
wyrazonej na poczatku tego tekstu, ze zbior fotografii robotnikéw, przyjmujac
forme dziedzictwa kulturowego umieszczonego w archiwum naukowym, stat sie
konstruktem tworzonym w trakcie gromadzenia, uzytkowania, opisywania, po-
dobnie jak konstruktem jest repozytorium. Allan Sekula podkresla, ze zadne
archiwum nie jest neutralne — zawsze uosabia ono ,,wladze zwiazang z akumula-
cja, kolekcjonowaniem, gromadzeniem, a takze panowaniem nad stownikiem
iregutami jezyka”®'. Pisze Sekula, ze charakter archiwéw jest wewnetrznie
sprzeczny: ,,W ich granicach znaczenie uwalnia sie od uzycia tylko po to, by na
bardziej oglnym poziomie zdominowat je empiryczny model prawdy”®.
Przesztos¢, ktora przeciez nigdy nie jest dla nas dostepna, tworzy konstela-
cje, ktore w konkretnym momencie historycznym osiagaja ,teraz” swej rozpo-
znawalnosci. Klasyfikacja z jednej strony ma ulatwi¢ badaczowi poruszanie sie
po obrazach i zapisach z przeszlosci, z drugiej za$ pamietajmy, Ze umieszczone
w repozytorium zdjecia sa postrzegane przez uzytkownikéw Internetu jako pliki,
w zwigzku z tym wskaznikiem i miarg ich wartosci jest ,,sposéb obchodzenia sie
z nimi jako z plikami”®, ktére zwykle umieszcza sie w odpowiednich katalo-
gach. Ponadto fotografie ogladane przez Internet charakteryzujq sie dwoistoscia.
Z jednej strony uzytkownik oglada je jako zdjecia dla nich samych, jako obrazy
z przesztosci, odzwierciedlajace przeszia realno$¢; z drugiej za$ strony, jak pisze
Rafal Drozdowski, ,,0glada je juz réwniez jako (dostownie i przenosnie rozumia-
ne) linki” odsytajace do innych fotografii umieszczonych w repozytorium, odsta-
niajace przy tym logike i strukture ich wzajemnych powiqzaﬁ64. Przypomne, ze
istota archiwizacji polega na porzadkowaniu poprzez opisywanie, nadawanie
nazw, dobieranie odpowiednich stéw kluczowych. Albowiem, jak powiedziat
w wywiadzie Lutz Dammbeck — ,,archiwum musi by¢ uzyteczne, to znaczy kto$
powinien by¢ w stanie je przeczytac i dlatego wlasnie potrzebny jest namyst nad

8 podstawa pracy nad tworzeniem zestawu metadanych sa podpisy i opisy wykonane przez

wiascicieli fotografii oraz opisy zamieszczone na rewersach zdje¢. O strukturze repozyto-
rium fotografii robotniczych zob. G.E. Karpifiska, dz. cyt. Zob. tez www.lodzregion.
uni.lodz.pl.

1 A. Sekula, dz. cyt., s. 119.

%2 Tamze, s. 120.

% R. Drozdowski, Zdjecia w sieci. Kierunkujqca i na-znaczajqca rama prezentacyjna Interne-
tu, [w:] Obrazy w sieci. Socjologia i antropologia ikonosfery Internetu, pod red. T. Ferenca,
K. Olechnickiego, Wydawnictwo Naukowe UAM, Torun 2008, s. 20.

64 Tamze, s. 21.
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jego strukturg [...]. W przeciwnym wypadku bedzie tylko gérq materiatu”®.

Mozna zatem spointowac stwierdzeniem Sekuli, ze ,,Fotograf, archiwista, redak-
tor, kurator [...] wszyscy oni moga twierdzi¢, Ze jedynie proponuja neutralne
odzwierciedlenie dawno ustanowionego porzadku rzeczy. U podstaw tego zawo-
dowego wyparcia lezy rodzaj zdroworozsadkowego empiryzmu. Fotografia od-
zwierciedla rzeczywisto$¢. Archiwum dokladnie kataloguje catos¢ tych odzwier-
ciedlen itd. Nawet jesliby przyzna¢ — co jest dzi§ stosunkowo powszechne — ze
fotografia interpretuje rzeczywistosé, wynika¢ z tego moze, ze archiwum do-
kladnie kataloguje cato$¢ interpretacji, i dalej w tym samym duchu. Pie$i o nie-
winnosci i odkryciu mozna $piewa¢ w dowolnym momencie. Tak wiec proces
naturalizacji tego, co kulturowe, [...] jest powtarzany i wzmacniany na kazdym

poziomie aparatu kulturowego — je$li nie zostanie przerwany przez krytyke”®.

Podsumowanie

»Fotografie robotnikow w XIX i XX wieku” to zbioér nie tylko zwigzany
7 przeszto$cig, ale réwniez uobecniajacy przesztosé, czyli przywotujacy ja do
terazniejszosci. Umieszczony w repozytorium cyfrowym przestat funkcjonowac
jako hermetycznie zamkniety i odciety od zewnetrznych wpltywow. Po opusz-
czeniu prywatnych albumoéw stat sie publicznym dziedzictwem zakorzeniajgcym
sie w réznych kontekstach historycznych i od tych kontekstow zalezny. Ponie-
waz dziedzictwo, jak zaznaczytam, to nie jest forma, typ zasoboéw czy ,,zestaw
wyjatkowych obiektéw, struktur, zdarzen i zwigzkéw”, lecz proces, nie ma zbiér
fotografii ,,z géry okreslonego stanu koricowego™®’. Nie nalezy go tez traktowaé
jako przejawu ,wartos$ci ponadczasowych, uniwersalnych i niezmiennych”, co
znaczy, ze ,to, co wybieramy dzis, moze jutro zosta¢ zlekcewazone i vice ver-
sa”®, zwlaszcza ze, co podkresla Gregory J. Ashworth, a co powinno sie odnie$¢
réwniez do repozytorium cyfrowego zbioru fotografii ,,Robotnicy w XIX i XX
wieku”, dziatania tworcow dziedzictwa ,,5q zazwyczaj ukierunkowane na stwo-
rzenie okreslonego produktu. Skupiaja oni uwage na wyborze samego obiektu,
jego utrzymaniu i zarzadzaniu nim, nie za$§ na metodzie jego konsumowania.

. .. , . .. . . 69
Swe zadanie uwazajg za zakonczone z chwila udostepnienia dzieta odbiorcom”™”.

1. Dammbeck, Konstrukcja i estetyzacja archiwéw, thum. K. Pijarski, [w:] Tytut roboczy:
archiwum # 1, pod red. M. Ziotkowskiej i A. Lesniaka, ms2 Muzeum Sztuki, £.6dZ 2008, s.
52.

5 A. Sekula, dz. cyt., s. 121.

57 G. J. Ashworth, dz. cyt., s. 32.

Tamze, s. 36.

Tamze.
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To jest powodem do obaw i coraz wiekszego rozziewu miedzy wytworcami
a konsumentami dziedzictwa, dla ktérych moze ono ,,znaczy¢ inaczej” i podlegaé
zupehie innym praktykom.

Summary

The collection of photographs “The working class in the 19" and 20" cen-
tury” located in the science archive at the Institute of Ethnology and Cultural
Anthropology of the University of £.6dZ has been transferred to a digital reposito-
ry. Having been for various reasons removed from private albums and from their
owners, these photographs are an element of cultural heritage, rooted in the past
and referring to the history of a concrete milieu (the working class). They are
considered to be worth preserving and passing on to future generations as part of
cultural heritage. My article describes how the status of these photographs was
changing, and presents initiatives and actions that centred on this collection or
referred to it, and that contributed to the evolution of its historical value.
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