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Fotografisk historieskrivning

— Victoriatiden set gennem kameraet

Louist WOLTHERS

Fotograficts fremkomst faldt sammen med den moderne historicvidenskabs
opstéen i midten af 1800-tallet (Floto 1996). Begge er naturligvis resultat af
langstrakte tilblivelsesprocesser, men den felles tidsmeassige forankring danner
et velegnet udgangspunkt for studier i deres indbyrdes pavirkning. Hvordan
opfattede man fotografiet indenfor historieskrivningen, og hvordan er mediet
siden blevet benyttet som kilde og historiografisk reprasentation? Denne artikel,
der udspringer af en starre undersogelse al fotografiers skiftende status som
historiske dokumenter, eksemplificerer hvordan billeder fra det victorianske
Storbritannien kan indgé i en ‘fotografisk historieskrivning’.

Fotogen fortid

Indledningsvist skal pointeres, at det fotografiske medie siden dets fremkomst er
blevet tilskrevet en uafrystelig karakter af fortidsspor: som optisk-kemisk aftryk
af et forgangent gjeblik viser det altid noget, som har vaeret.' Fotografiets “det-
har-vaeret” (Barthes 1980, 138) er siden blevet fremfort af’ biade fotograferne,
billedforbrugerne, den akademiske fototeori samt af historicskrivningen, hvad
enten den har veeret positivistisk, historistisk eller socialhistorisk funderet. Endelig
bliver mediets tidsmarke intenst dyrket i en populaer brug af ‘gamle fotografier’
pa postkort og kagedaser, som danner et idylliseret billede af fortiden til glaede
for en konfliktsky forbruger. Alt sammen med henvisning til en saerlig natur i
fotografiet, der gor det til et utvetydigt bevis og et passivt vjenvidne, hvis ibo-
ende gjeblikkelighed viser episoden foran linsen, som den var. I dag ses dette



blandt andet pa lokal- og nationalhistoriske museer, hvor udstillede genstande
flankeres af fotografier, der selv blot fungerer som baggrundsillustrationer og
derfor ofte er ukommenterede. Det er, som om den kildekritiske tilgang, man
forventer i brugen af anden slags historisk materiale, bliver unedvendig, nar
det handler om fotografier. Og det trods udbredelsen af den kontekstuelle foto-
grafiopfattelse, som de seneste tre artier har manifesteret, at mediet pa linie
med andre historiske artefakter er produkt af dets givne kontekster (Tagg 1988.
Solomon-Godeau 1991). En erkendelse der ber komme den historiske faglighed
til gode, idet den blot foreger fotografiernes historiske potentiale: De kan bade
forteelle om den fotograferede begivenhed og — i erkendelsen af at fortellingen
netop er konstrueret —om deres egen anvendelse som historisk dokumentation.
Fotografierne skildrer dermed ogsa en anden historie end mediets tekniske/
astetiske udvikling. I det folgende omtales typen af topografiske fotografier fra
1800-tallets Storbritannien, der saledes ikke blot er skildringer af det victori-
anske samfunds fysiske fremtraeden, hvilket de blev prasenteret som, men ogsa
kan fungere som billeder pa den tids opfattelse af historien.

Officielle dokumenter

“Lad det redde de smuldrende ruiner, bager, tryk og manuskripter fra glems-
len. Disse veerdifulde ting, som tiden fortaerer, hvis form udviskes, og som har
krav pa en hylde i vor erindrings arkiv’ (Baudelaire 1995, 74). Séledes skrev
Charles Baudelaire om fotografiet i 1859. Det nye medies anvendelighed 14
altsa for ham i en neutral afbildning af omverdenen, og han udtrykker her
den udbredte opfattelse af fotografiet i 1800-tallet (Jager 1995). Set i et sterre
kulturelt perspektiv blev eansket om at bevare ‘det gamle’ ligefrem forsteerket af
fotografiet og den industri, som kameraet var en del af.

Den intense mekanisering under industrialiseringen kan overordnet siges at
have genereret to ‘retninger’ 1 idsopfattelsen, der dog haenger ulgseligt sammen:
fremtidsoptimismen og historismen (Koselleck 2000, 152). Kameraet blev umid-
delbart set som et produkt af den forstnavnte, accelererende bevegelse —som et
af de nye tekniske vidundere, der kunne fange gjeblikket og standse bevaegelser
hurtigere, end det menneskelige gje kunne opfatte. Og det blev benyttet som
redskab til at dokumentere fremskridtet, mest umiddelbart i registreringen af
det spektakuleere nye. Samtidig var det ogsa det medium, der kommenterede
forandringerne indirekte gennem intensive forseg pa at bevare det, som for-
svandt med industrialiseringen. Fotografiapparatet var med andre ord bade en
moderne maskine og det fanomen, der bedst kunne fastfryse fortidens aura.

En fotograf som Thomas Annan (1829-1887) gjorde séledes ogsa dobbeltty-
dig brug af mediet, da han fra 1868 begyndte at gennemfotografere Glasgows
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saneringsklare kvarterer pa foranledning af den netop nedsatte byfornyelsesfond.
Beskidt og sygdomsbefangt inkarnerede omradet den industrielle revolutions
slagsider i form af overbefolkning, fattigdom og overdedelighed i byerne. I 1866
fremsatte myndighederne derfor en byfornyelsesplan, men inden nedrivningerne
begyndte, snskede man at bevare et visuelt dokument af de snart forsvundne
steder. Opgaven blev betroet Annan, velanset arkitekturfotograf samt kendt
for at lave fotografiske kopier af salonkunst, og det samlede resultat blev udgi-
vet af byfornyelsesfonden under titlen Photographs of the old Closes and Streets of
Glasgow 1868/1877. De smukke billeder har 1 dag dels hgj pekunieerveerdi pa
kunstmarkedet dels indgar de ofte i historisk-topografiske fotobeger af mere po-



puler karakter (Minto 1970). Endelig er de blevet fortolket som socialhistoriske
dokumenter, der viser de ellers skjulte sider af samfundet.? Motiverne er alts&
overvejende slumkvarterer, men formelt er billederne overraskende pittoreske
iforhold til de dystre motiver, hvilket forst og fremmest har den tekniske forkla-
ring, at Annan benyttede vadkollodium-processen, som er serlig lysfalsom (der
var jo ikke meget lys i de smalle gyder), men ogsa kraever lang eksponerings-
tid. Derfor bliver udtrykket lettere sloret, som et malerisk luftperspektiv, hvor
blafrende vasketaj og forbipasserende mennesker giver billederne et spagelses-
agtigt sker. Men det @stetiske udtryk skyldes ogsa billedkompositionen: Frem
for at zoome ind pa enkelte bygninger, facader eller detaljer har Annan valgt
at bruge gyder, gader og pladser som visuelt fokus, hvorved en narmest barok
raumflucht fanger gjet og leder det forbi slummens konkrete manifestation —ud
1 et aeterisk forsvindingspunkt. Fotografierne danner dermed ikke et minutigst
billede af kvarterernes reelle arkitektur, men derimod et mere udefinerbart
indtryk af stedets and. Hvorvidt den metafysiske og stetiserende effekt har
veret tilsigtet eller erkendt er svert at fastsla, men det vigtigste er egentlig ogsa,
at den nutidige fortolker er opmarksom derpa og pa alt det, der samtidig ikke
er med pa billederne. Denne officielle dokumentation af Glasgows slum ind-
drager f.eks. ikke “det levede liv’ mellem barakkerne, og i overensstemmelse
med tidens generelle ignorering af de fattigste samfundsgrupper er beboerne
nermest usynlige pa billederne.

Ligesom vasketoj og elementer i bevaegelser treekker lysspor pé billedfladen,
var fotografierne ved offentliggerelsen allerede blevet til spor af byens fortid,
idet motiverne nu var forsvundet for altid. Og ligesom eksponeringstidens spo-
gelsesagtige effekt peger pa motivets forgengelighed, understreger den ogsé
fotografiernes egen forgaengelighed — de vil ogsa gradvis sleres og forsvinde.
Pa Annans tid var fotografier stadig et forholdsvist uholdbart medie; et mindre
forgazengeligt materiale, som f.eks. tegningen (der ellers har veeret benyttet i to-
pografiske gengivelser), var bare mindre realistisk og nejagtigt.

Objektiviseringen og astetiseringen blev allerede i 1800-tallet forenet via ka-
meraets virkelighedstro billeder, og en del af fotografiernes historiske vardi ma
netop bero pa manifesteringen af en sadan forening. De kan blandt andet pege
pa tidens diskussioner indenfor flere historierelaterede vidensomréder om strengt
videnskabelige erkendelsesmetoder overfor mere subjektive eller kunstneriske
(McQuire 1998. Floto 1996, 90 {I) Herved skifter fotografiet status fra en kilde
1 positivistisk eller historistisk forstand til et mentalhistorisk dokument.

Formelt velkomponerede billeder som Annans vil dog anspore en mindre
kritisk betragter til udelukkende at dyrke dem som aftryk af en distanceret
fortids aura. Derved overskygges fotografiernes historiske potentiale, herunder
den indirekte kritik af victoriatidens samfundshierarki, som astetiseringen af



fattigkvarterer abner for. Det vil samtidig sige, at konkrete, politisk-humani-
stiske motiver som fattigkvarterer ikke af sig selv garanterer og genererer en
‘demokratisk’ historieskrivning, som det 20. arhundredes socialhistorie ellers
har veerdsat fotografiske kilder for.?

Det gamle London til salg

Rent teknisk var det allerede i 1860erne muligt at tage ‘gjebliksbilleder’, dvs. at
fotografere elementer i bevegelse og dermed fange forandringen 1 samme nu,
den skete, og iser i 1880erne blev kameraerne mindre og hurtigere. Alligevel
var der en udpraget tendens til at fotografere stillestiende elementer, sdsom
bygninger, fra den gamle kultur (Briggs 1988, 128). Det geor sig f.eks. geldende
for billederne taget pa foranledning af sammenslutningen med det sigende navn:
Society for Photographing Relics of Old London (SPROL), som blev stiftet 1 1875 af
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en gruppe arkitekter og antikvarer. Den direkte anledning var en forestiende
nedrivning af Oxford Arms Inn — en gammel coach inn, hvis minde man ville
bevare ved at lade den fotografere. Ydermere kunne ligesindede kebe bille-
derne, og dette blev en sddan succes, at foreningen de folgende 13 ar fortsatte
med at udgive billedserier af Londons gamle bygninger, hvis eksistens var truet
af industrialiseringens ekspansion (Bush 1975). Ligesom Annans fotografier er
SPROLs unikke dokumenter, der ofte praesenteres i historisk-topografiske vaerker
om London som billeder af, hvordan byen sa ud i 1800-tallets slutning (Betjeman
1969). Men kun sjeldent er omstendighederne omkring deres tilblivelse kom-
menteret eller analyseret. Billederne danner naturligvis et portret af London
som SPROL s& den. Her er ingen slumkvarterer men derimod bygninger, som
den ovre middelklasse brugte, passerede og beundrede pé sin feerd rundt i byen:
Kroer, forretninger, kirker og mindre palaer.

Fotografierne skulle ikke fungere som helt igennem objektive eller pracise
repraesentationer af motivet. Tveertimod formulerede Alfred Marks eksplicit, at
havde formalet vaeret en topografisk registrering, ville man have brugt et mere
traditionelt grafisk medie. Man enskede derimod at vise den pittoreske made,
hvorpé bygningerne var sammensat i det gamle London:

The object of the present series is not to give a record of the church itself. The noble work of
the interior, its massive Norman arches, grand proportions and magnificient tombs, could be
far better rendered by the art of the etcher. Our aim — and we may in future numbers return
to the subject, by no means exhausted in this set - has rather been to show the picturesque

manner in which ecclesiastical and civil buildings are, as it were, dovetailed together in this
quaintest nook of Old London (Bush 1975, 34)

Det pittoreske var en siden 1700-tallet velkendt kategori indenfor bade land-
skabsmaleri og 1 oplevelsen og beskrivelsen af naturen. Men det var samtidig
en evne der var afhengig af god smag og dannelse: Landskabet var ikke bare
noget man betragtede fra toppen af en bakke — det skulle komponeres, foredles
og forestilles. Evnen til at betragte og afbilde landskabet var ikke givet alle, men
var et privilegium for lavadelen (senere borgerskabet), som havde kendskab til
bade kunst og rejselivet (Taylor 1994, 17). De lavere klasser var séledes oprinde-
ligt afskaret fra denne nydelse, og selv da den sociale begrensning i princippet
blev oplest med fotoapparatets udbredelse, blev det traditionelt pittoreske ved
med at std som ideal for megen fotografi, herunder altsd SPROLs gengivelse af
bylandskabet.* Fotografierne fordrede egentlig, at man var visuelt opdraget til
at kunne indlase ‘drama’ og ‘atmosfare’ i dem, som en anmelder i The Times
gjorde med SPROL: forste foto af Oxford Arms (Bush 1975, 8), og det kunne
keberne sandsynligvis. Den lidt forhutlede figur der kan anes i krogarden gen-
nem porten har derimod n&ppe veeret teenkt som potentiel aftager for fotografiet,
han er en staffage i det overordnede udtryk af malerisk forfald.



Maske er denne tilsynekomst 1 garden en af de coach men der har benyttet
kroen, og1isa fald bliver han en konkret metafor for den gamle kultur, der netop
blev gjort fortidig med jernbanens fremkomst. Fortolkningen er nerliggende
fordi alle SPROLs billeder insisterer pé det fortidige og seger at reprasentere
det gamle London — jo @ldre en bygning jo bedre — pa en sa autentisk made
som muligt. Feks. synes de renset for enhver indikation pa samtidens levede liv:
Man ser pafaldende fa hastigt forbipasserende folk eller koretgjer 1 beveegelse.
Fotografierne er i stedet praget af statisk monumentalitet og har selv kunnet
fungere som relikvier, som sma balsamerede stykker fortid, der kunne erhverves
og nydes 1 den ellers sa forandringsmattede industrialisering. De sjeldne bil-
leder giver siledes ganske vist et indtryk af Londons preindustrielle bygninger,
men idet de netop er optaget under industrialiseringen, viser de ikke “hvordan
det var” (med henvisning til Ranke). Spergsmalet bliver snarere, hvilken fortid
har sat sig hvilke spor, og hvordan er man “tro overfor kilderne”?® Eller rettere,
om man overhovedet kan finde spor af én fortid, eller om der ikke nermere
er tale om ‘tidslag’ Fotografierne kan mest af alt fortzlle om den victorianske
dyrkelse af fortiden via en af samtidens nyfrembringelser. Med den mekaniske
affotografering blevlevnene fra det gamle London til en nzr og troveerdig fortid.
Det autentificerende og tidssvarende kamera skabte en forbindelse til fortiden
frem for at dokumentere et uigenkaldeligt brud. Dannelsen af SPROL vidner
om en tidlig og temmelig udbredt sammenheeng mellem fotografi og historisk
bevidsthed, hvor fortiden isceneszttes for den privilegerede samtid. Séledes er
billedernes mest interessante historiske udsagn deres tilblivelse som historiske
udsagn i en pa en gang tilbageskuende og fremadrettet kontekst, og de vil vare
et glimrende udgangspunkt for yderligere studier i opfattelsen af fortiden.

Nationens visuelle hukommelse

SPROL er egentlig den forste af en rakke fotografisk baserede dokumentations-
foreninger, der skad frem med stor intensitet omkring drhundredeskiftet og kan
siges at effektivisere og rationalisere katalogiseringen af den visuelle historie. Hos
de efterfolgende fotosammenslutninger —f.eks. National Photographic Record Assoctation
(NPRA), grundlagt 1897 af sir Benjamin Stone (1838-1940) — var fotografierne
dog ikke leengere henvendt til den private fortidsforbruger. Kameraet blev derimod
brugt som en altfavnende objektiv registrator, og Stone tog ifelge eget udsagn
afstand fra det pittoreske element i bestrebelsen pa at bevare et nggternt og naj-
agtigt billede af nationen (Ford 1974, 11-12). De mange billeder blev decideret
optaget med en placering i British Museum for gje®. Medlemmerne opfordredes
derfor til at fremkalde i platin print, idet man regnede denne teknik for den mest
holdbare, der saledes kunne bevare aftrykket il historikeren i en hvilken som helst
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fremtid. I modsatning til SPROLSs fokus pa levn fra gamle dage enskede NPRA
“to obtain photographic records of all objects and scenes of interest in the British
Isles” (Ford 1974, 10-11). Med andre ord: Nationen 1 sin helhed. Saledes kunne
Stone, konservativ politiker og velanset amaterfotograf, rejse riget rundt som
storproducent af billeder til det nationale arkiv og forene den fotografiske praksis
med en anden gentlemanhobby: Turismen (Taylor 1996). Stone fotograferede
nationale begivenheder som dronning Victorias 60 érs regeringsjubileeum, og
han portretterede “personligheder” som parlamentsmedlemmer — alt sammen
oplagte dokumenter for en traditionel pohtisk historie (Floto 1996, 143). Men
frem for alt var hans foretrukne emne landsbyer og deres skikke, som f.eks. 1 Pole
Riding (Colby I, 1902). Her har fotografen ensket at dokumentere en tradition
der involverer ridning pa pale, optoget er standset til hans @re og resultatet kan
beskrives som et lettere absurd gruppeportraet. I hvert fald giver det ikke den senere
historiker grundig indsigt 1 omstzendighederne omkring skikken, dens oprindelse,
betydning og funktion. Stones mange billeder af landsbytraditioner og festspil
ledsages kun af negterne titler i form af’ substantiver, hvilket illuderer objektivitet



og tilgeengelighed — og hviler pa forestillingen om at fotografierne taler for sig selv.
Og han omtalte netop kameraet som et universalsprog, et naturvidenskabeligt
redskab, der skabte faktuelle beviser, hvis det blot blev anvendt korrekt — det vil
sige uden astetiske mal for je, men dog med teknisk ferdighed. Stone beskriver
kameraet som vigtigt “in correcting history” (Jay 1972, note 34), hvilket afslarer
en bevidsthed om den magt, han som fotograf havde til at pavirke historieopfat-
telsen, Det, som angiveligt skulle korrekses i retning af sterre sandhed var den
ungjagtige historieskrivning baseret pa subjektive kilder, f.cks. tegninger eller sigar
skriftlige dokumenter farvet af forfatterens ideosynkrasier.

Det mest interessante ved Stones fotografier er dyrkelsen af en gruppe moti-
ver, der holder sig indenfor rammerne af tradition, oprindelighed og fortid samt
prasentationen af disse som objektive dokumenter i en sterre historisk generali-
sering. Billederne kan dermed ses i en historiefilosofisk kontekst i form af bade
historisme og positivisme samt i en mere socialpolitisk i form af den konservative
insisteren pa en bestemt klasses traditioner. Den udprzgede nationalromantiske
optik far indflydelse pa hele det historiske billedarkiv, idet henvisningen til foto-
grafiets neutralitet og realisme kamuflerer den ideologiske kodning,

I sin beskrivelse af historievidenskabens dannelse pointerer Inga Floto, at
den britiske professionalisering foregik bemaerkelsesveerdigt traegt. Der var kun
fa akademiske historikere, men mange populere, uvidenskabelige amaterer,
gentleman-fustorians, som de blev kaldt. Fotografiet var frem for alt den victorianske
gentlemans kultiverede medie, og for gentleman-historikeren var det ydermere et
instrument til naturalisering af hans egen klasse og dennes verdenssyn.” Ikke fordi
han fotograferede sig sely, sine ligesindede eller sit samtidige miljo; tveertimod
konstituerede den ny klasse sig selv via komplekse komplementarbilleder af en
anden tid og andre samfundsgrupper. Den fotograferende gentleman brugte der-
med kameraet som tidsmaskine i opbygningen af et nostalgisk visuelt arkiv.

Umiddelbart skulle man maske tro, at tilliden til et neutralt fotografisk univer-
salsprog blev svakket i takt med mediets udbredelse og det efterfolgende kend-
skab til muligheder for iscenesettelse og manipulation. Men NPRAs dokumen-
tation blev tvaertimod forsegt effektiviseret, da man i 1910 opleste foreningen tl
fordel for lokale sammenslutninger, der skulle kortleegge hele nationen. Dette kan
ses 1 sammenhang med det gnske om komplet kortleegning af historiske fakta
(ved hjelp af feks. statsarkiver), som foregedes i labet af 1800-tallet inden for
den fortrinsvis positivistiske historievidenskab (Tosh 2000, 112). T 1916 udkom
bogen Camera as Historian forfattet af’ en gruppe lokalhistorikere, og heri ophe-
jes kameraet til uovertruffen bevarer af nationens historie og beskytter af dens
billede mod verdenskrigens trussel. Fotografiet er takket veere sin akkuratesse
en palidelig og all round historiker, som felgende fortegnelse over motiver fra
Worcestershire photograhpic survey understreger:



The subjects represented are: interiors and exteriors of old buildings, churches, manor houses,
cottages, barns, etc.; sites of buildings, old doors, porches, and gateways; fonts, alms boxes,
bells, preaching crosses, and monuments; avenues leading to mansions, cave-dwellings, stocks
and whipping posts, old pigeon houses and dovecotes; old streets and roads, locks, quays, and
bridges; proclamations; local events, street scenes, dancing bears etc., country life, hop-picking,
cider-making, meets of hounds and beagles, copies of old prints (Gower 1916, 21).

Kendetegnende ved den ivrige opremsning er ikke blot det stadige fraveer af
moderne motiver, men ogsa serios begejstring for kameraets muligheder. Verden
blev netop pa dette tidspunkt i hgjere grad opfattet som billede, hvilket ma ses
1 teet sammenhang med fotografiets udbredelse og anvendelse indenfor blandt
andet rejseoptagelser, portraet, underholdning og dekoration i borgerlige hjem.
I forleengelse heraf kunne fotografier af kort, menter etc. ligefrem erstatte de
fysiske genstande, som citatet ogsa indikerer. Veerdien af den visuelle dokumen-
tation overstiger her de materielle objekter — og det netop fordi billedet af natio-
nen er blevet sa vigtigt at bevare. Et billede pa verden, som de fotograferende
gentlemen gerne ville se den, og som kun tilsyneladende var dakkende for hele
landet. I retrograde vendinger beskriver forfatterne moderniteten i sammen-
heng med krigens edeleggelser, og kameraet fremhaves som vaben i kampen
mod “den moderne verdens ikonoklaster” (Gower 1916, 40).

Trods bogens praktiske sigte som héndbog for fotografiske registrerings-
foreninger 1 form af rad om optagelse, fremkaldelse og systematisk ordning,
inkarnerer den en anvendelse af fotografiet som naturaliseret ideologisk redskab
1 historiekonstruktionen, der forer tilbage til midten af det 19. arhundrede.

Nye historier

De her nzvnte eksempler fra victoriatidens omfattende fotografiske materiale
kan siges at indeholde et tvedelt potentiale som historiske dokumenter, dels 1 form
af referenten (motivet), og dels som materiel/kulturel frembringelse, defineret
af blandt andet fotograf (og dennes intention), samtidens reception, histori-
ske og wstetiske traditioner samt den nutidige fortolker af billedet. De er med
andre ord pa den enc side vasentlige afbildninger af dele af det victorianske
samfunds arkitektur, byer og skikke, hvilket naturligvis bliver udlagt forskelligt
alt athaengig af, om de betragtes som fakta i en positivistisk generalisering, som
individuelle udsagn om ‘hvordan det var’ 1 en historistisk fortolkning eller som
socialhistoriske vidnesbyrd om hverdagsliv, nationens undertrykte eller bredere
samfundsmaessige strukturer. For slet ikke at tale om brugen af idylliserede bille-
der af Storbritannien i nutidens Herifage der gerne prasenterer det victorianske
som én gylden @ra, hvor skellene mellem kan, klasse etc. er udviskede (Walsh
1992). Men fotografierne er pa den anden side ogsa billeder pa den tids opfat-



telse og konstruktion af historien, hvilket ofte anes via det som fotografierne
thke viser; man ma altsé til en vis grad leese imod motivet. Raphael Samuel taler
1 gvrigt ogsa om at udlede betydning “against the grain of documentation”
(Tosh 2000, 111). Samtidig ber den nutidige betragter vaere opmarksom pa, at
selvom fotografiet virker umiddelbart afleeseligt, er man adskilt fra det af tiden.
Og det er netop ikke et linezrt tidskontinuum, man blot kan bevage sig baglens
ad for at komme til at se ‘hvordan det var’. Med fotografierne bliver fortiden
snarere en reaktualisering i nutiden, hvorved historien skabes igen og igen.® I
denne aktualisering som historiske dokumenter fungerer fotografierne ogsa
som billeder pa fortolkerens kontekst, hvorfor det blandt andet bliver relevant
at undersege, hvilke fotos, der har faet betydning i bestemte historiografiske
kontekster, f.eks. den socialhistoriske fremdragelse af offerfotografi eller den
populerhistoriske udeladelse af samme.

Ligesom historieskrivningen er fotografiet ikke en umedieret refleksion af
virkeligheden men representationer af den (Burke 2001, 12). Bade historieviden-
skaben og fotografiteorien har siden 1800-tallet befundet sigi en grazone mellem
videnskab og fiktion, og begge er de senere artier i stigende grad blevet tveer-
faglige. Derfor synes det oplagt at forene krefter fra de to fagomrader og lade
de senere artiers teoretiske erkendelser komme omgangen med fotografier som
historiske dokumenter til gode. Hidltil er dette ganske vist sket 1 fa enkeltstudier,
men en mere almengyldig strategi ville vaere nyttig for det fremtidige arbejde. En
strategi — med udgangspunkt i den postmoderne taznkning indenfor begge fag
—der kan abne for en eget og mere konstruktiv anvendelse af vores bugnende
fotoarkiver. Fotografier ber f.eks. fa en bedre status og en kildekritisk rammesaet-
ning i stedet for blot at blive praesenteret uformidlet som baggrundsillustrationer
for andre historiske genstande og beskrivelser. Men brugen af de gamle foto-
grafier kan ogsa indga i diskussioner om den historiske metode, f.eks. om man
kan tilsidesette nutiden og lade det historiske materiale tale for sig selv eller om
man netop ikke kan undga at fremlase et forudbestemt billede af fortiden. Fo-
tografier er ikke passive gjenvidner til historien, men er snarere materialiserin-
ger af delvist naturaliserede historiske kontekster. Det gor dem ikke til mindre
vaerdifulde dokumenter, tveertimod danner deres dobbelte karakter af motiv og
artefakt nogle enestdende muligheder for nyfortolkninger af historien.



Noter

1. Atfotografier viser noget der virkelig har veret haenger naturligvis ogsi sammen med deres —i
fototeorien meget omdiskuterede — realisme-effekt, og siledes ogsd med deres varierende fortolk-
ning som Kunst. Mediets kamzaleonagtige svingning mellem Kunst og Virkelighed (og medfel-
gende nedbrydning af samme dikotormi) ger det ekstra nedvendigt at vaere bevidst om brugen af
deti historisk kontekst. Al pladsmeessige hensyn fremdrager jeg her kun billeder, der oprindeligt
blev praesenteret som Virkelighed, og hvad vi i dag betegner som dokumentarisme.

2. Feks. fremhaver fotohistorikeren Anita Ventura Mozley i sin introduktion til 1977-udgi-
velsen, hvordan Annan ved at bevaege sig ind i byens fattigste omrader har givet stemme til
den anonyme del af samfundet.

3. Den britiske socialhistoriker Raphael Samuel har beskrevet sin egen og fagets opdagelse og
brug af gamle fotografier som umiddelbar tlgangelig kilde, der dels satte ansigt pa historiens
hidtil anonyme masse, og dels gjorde det lettere for den nutidige — ogsa ikke-akademiske
— historiker at identificere sig med de afbillede subjekter.

4. Det interessante er her, at man, hverken dengang eller nu, vil henregne billederne under
piktorialismen, den fotografiske genre, der iser var fremherskende i victoriatiden, og som
mimede malerkunsten og derved fraskrev sig fotografiets dokumentariske realisme. SPROLSs
fotos er derimod ferst og fremmest gengivelser af levn fra det gamle London.

5. John Tosh (2000, 111) diskuterer flertydigheden i udsagnet “be true to your sources™ i for-
lengelse af Ranke og historismen.

6. De blev 2002 overdraget til Victoria and Albert Museum. De er ikke registrerede enkeltvis,
men man anslar antallet til godt 5000 fotos.

7. Selvom flere og flere kvinder i lobet af 1800-tallet udevede den fotografiske praksis, var
medlemmerne af de her omtalte fotosammenslutninger nesten udelukkende mand.

8. Den filosofisk-teoretiske baggrund for dette historieideal findes 1 Walter Benjamins idéer
om “det dialektiske billede”; en abstrakt figur, som han dog beskriver via fotografiske ana-
logier.
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