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Аннотация. Проект Гелиографической миссии считается одним из наиболее специ-
фических явлений в истории фотографии. Его оценивают и как систему, связанную с 
фиксацией и охраной исторических памятников, и как материал, соотнесенный с раз-
витием новой изобразительной программы. Задача данной статьи – обозначить исто-
рический регламент и содержательные концепты Гелиографической миссии. В статье 
обозначены основные векторы исследования. Первый – положение Гелиографической 
миссии в системе официальных институций по охране памятников и фотографически-
ми обществами. Второй – исследование визуальной практики Гелиографической мис-
сии и связанное с ней формирование идеологического и визуального стандарта. Вто-
рая часть статьи посвящена регламенту Гелиографической миссии в системе 
архитектурной фотографии.  
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Abstract. The photographic project of the Missions Héliographiques can be called one of the 
most specific phenomena in the history of photography. It is customary to evaluate it as a 
system associated with the fixation and protection of historical monuments and, at the same 
time, as a material correlated with the development of a new visual program and a new 
visual mythology.  
Formed on the platform of the Commission for the Protection of Monuments and remaining 
one of the examples of early photography, the pictorial project of the Missions 
Héliographiques, at the same time, became a model of a new visual ideology and a marker of 
a new artistic practice. The project of the Missions Héliographiques articulated the pictorial 
mythology of photography, indicated the possibility of the manifest and latent existence of 
the frame. The Missions Héliographiques discovered the paradoxical possibility of the 
presence in photography of the invisible, illusory and hidden.  
The text examines the historical aspects, as well as the main directions that are associated 
with its activities. The research strategy of this work is focused on two main directions. The 
first is the presentation of factual material related to the activities of the Missions 
Héliographiques: despite the apparent abundance of material, its activities have been studied 
fragmentarily. The second research vector is the visual program and the ideological system 
of images. The dynamics of the visual practice of the Missions Héliographiques and the 
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ideological and visual standard associated with it are considered. The article considers the 
history of the development of the pictorial narrative, formed under the influence of the 
Missions Héliographiques.  
The purpose of this article is to identify the main historical regulations and articulate the 
basic meaningful concepts related to the the Missions Héliographiques. The article identifies 
three main vectors of research. The first is the position of the Heliographic Mission in the 
system of official institutions for the protection of monuments and photographic societies. 
The second is the study of the visual practice of the Heliographic mission and the formation 
of an ideological and visual standard associated with it. The second part of the article is 
devoted to the regulations of the Heliographic mission in the system of architectural 
photography. 
Keywords: Missions Héliographiques, architectural photography, city photography, 
monument protection, Gustave Le Grey, Hippolyte Bayard, Henri Le Sec, Edouard Baldu, 
Auguste Mestral 
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Гелиографическая миссия и Гелиографическое общество 
Фотографический проект Комиссии по историческим памятникам была 

обозначена как «Миссия Комитета по историческим памятникам, возложен-
ная на различных членов Гелиографического общества» [1]. Термин «Гелио-
графическая миссия» возник много позже и был инициирован исследовате-
лями, а не администрацией Комитета по историческим памятникам [2. Р. 16]. 
Ключевую роль в формировании и развитии Гелиографической миссии сыг-
рало Гелиографическое общество, которое, в свою очередь, было основано в 
1851 г. [3. С. 69]. 

Идея создания Гелиографического общества принадлежала издателю и 
фотографу Бенито де Монфору (1800–1871). Испанец по происхождению, 
Бенито Раймундо Монфор Бланш принадлежал известной династии печатни-
ков и граверов. Он изучал искусство гравюры в Валенсии, в 1822 г., после 
смерти своего двоюродного брата, получил большое наследство и в последу-
ющие годы жил между Парижем и Валенсией.  

Хельмут Гернсхайм называл Гелиографическое общество первым объ-
единением, связанным с изучением фотографии [4]. Общество располагалось 
по адресу рю дель Аркад, 15, что совпадало с домашним адресом де Монфора 
и где в просторной квартире, состоящей из пяти комнат, происходили встре-
чи членов созданного общества. Также гелиографическое сообщество изда-
вало газету La Lumière, посвященную обсуждению технических вопросов 
фотографии [5]. La Lumière выходила с подзаголовком «Еженедельная апо-
литичная газета об изящных искусствах, гелиографии и науках» [5]. До 
29 октября 1851 г. вышло тридцать восемь номеров. Главным редактором в 
этот момент был Жюль-Клод Циглер, а секретарем редакции – Франсуа-
Август Ренар (1806–1890) [6. Р. 65]. Оба мастера были известны как ученики 
Ипполита Баяра [6. Р. 67].  

В ноябре 1851 года концепция журнала была скорректирована. Он начал 
выходить с подзаголовком «Обзор фотографии, изящных искусств, гелиогра-
фии и науки». Также изменилась периодичность издания: теперь новый но-
мер выходил раз в две недели. Руководство журналом взял на себя Алексис 
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Годен, специалист по стереоскопической фотографии. Постепенно журнал 
сконцентрировался на темах, интересных братьям Годен, и в таком виде про-
существовал до 1864 г.  

В первом номере журнала был опубликован устав Гелиографического 
общества. На страницах газеты La Lumière в 1851–1852 гг. будут публико-
ваться и эпизодические статьи, и комментарии, связанные с деятельностью 
Гелиографической миссии. На протяжении многих лет публикации в 
La Lumière будут единственным публичным представлением миссии. Гелио-
графическое общество просуществовало до марта 1853 г., а затем стало свое-
образным прототипом для создания Французского общества фотографии, 
основанного в ноябре 1854 г.  

Гелиографическое общество возглавил дагеротипист и дипломат барон 
Жан-Батист Луи Гро. Сообщество объединило художников, писателей, уче-
ных и меценатов, проявлявших интерес к развитию фотографии. Гелиогра-
фическое общество насчитывало более ста участников. Членами первого со-
вета стали Ипполит Баярд, Эдмон Беккерель, Бенжамен-Делессер, Эжен 
Дюрье, Леон де Лаборд, Огюст Местраль, Бенито Р. де Монфор, Абель Ньепс 
де Сен-Виктор и Жюль-Клод Циглер. Чуть позже к ним присоединились ху-
дожник Эжен Делакруа, оптик Шарль Шевалье и фотографы Эдуард Баль-
дюс, Гюстав Ле Грей и Анри Ле Сек.  

Гелиографическая миссия: начало проекта 
В 1851 г. на участников Гелиографического общества была возложена 

миссия по фотографической фиксации исторических памятников. Не вполне 
понятно, кому именно принадлежала инициатива проекта: Комиссии по ис-
торическим памятникам или Гелиографическому обществу. Очевидно, что и 
одно, и другое сообщества были заинтересованы в использовании идеологи-
ческих акцентов, которые складывались вокруг фотографии [7. С. 174]. Ко-
миссия по историческим памятникам, очевидно, видела в фотографии и 
функциональный инструмент фиксации памятников, и маркер технологиче-
ской революции, позволяющий использовать новые научные инструменты 
для защиты исторического наследия.  

Для Гелиографического общества проект, в свою очередь, был фактом 
его признания как важной институции и знаком включенности в профессио-
нальную государственную систему. Участие в государственных проектах 
поддерживало статус как самого Гелиографического общества, так и фото-
графии как особого направления деятельности. Учитывая, что во Франции, в 
силу государственной поддержки, фотография обладала особой репутацией 
национального достояния (Дагер был единственным изобретателем фотогра-
фического процесса, получившим последовательную государственную под-
держку), участие в фотографическом проекте было способом поддержки это-
го статуса. В определении положения Гелиографического общества важен 
тот факт, что фотография во Франции оценивалась не только как научное или 
техническое новшество, но и обладала значением проекта, находящегося под 
покровительством государства [8. Р. 68]. В частности, фотографию использо-
вали в качестве дипломатических подарков. 

Первые попытки использования фотографических техник для фиксации 
исторических памятников относятся, по-видимому, к 1850 г., когда Анри Ле 
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Секу была заказана съемка Амьенского собора перед началом реставрации 
Виолле-ле-Дюком [9]. В данном случае речь идет о ранних формах съемки, 
предваряющей реставрационные работы и отчасти ориентированной на зада-
чи прикладного толка. Равновесие между утилитарным и художественным 
будет одной из специфических характеристик снимков будущей Гелиографи-
ческой миссии [10].  

Начало проекта Гелиографической миссии, насколько можно судить по 
архивным документам, относилось к первым месяцам 1851 г. [11. Р. 34].  
Из протоколов следует, что Анри Ле Сек был выбран первым фотографом 
миссии – это произошло 10 января 1851 г. Приглашение Эдуарда Бальдюса и 
Августа Местраля состоялось 17 января. 28 февраля Местраль был уволен, а 
затем снова восстановлен 9 мая и приглашен в проект вместе с Гюставом Ле 
Греем. 28 февраля 1851 г. вместо уволенного Августа Местраля был пригла-
шен Ипполит Байар. Из всех участников Гелиографической миссии только 
фотографии Бальдюса [12], Байара и Ле Сека были впоследствии частично 
опубликованы на страницах журнала La Lumière [1].  

Также на страницах La Lumière публиковались небольшие отчеты о про-
хождении проекта [3. C. 29]. Один из первых отзывов был опубликован 
29 июня. Он описывал общее направление и цели проекта. В релизе, опубли-
кованном 6 июля 1851 г., был представлен маршрут Ипполита Байяра и Анри 
Ле Сека. Наконец, 20 июля 1851 г. был опубликован последний отчет, где 
был представлен маршрут Эдуарда Бальдюса. Этот скудный материал созда-
вал крайне ограниченное представление о проекте, не давая понимания цело-
го перечня вопросов, связанных с проектом. Из коротких текстовых фрагмен-
тов, опубликованных в журнале La Lumière, непонятно, ни каким образом 
происходил отбор фотографов, ни какие именно фотографии были выполне-
ны. Эти и последующие материалы свидетельствовали лишь о том, что мате-
риалы Гелиографической миссии не публиковались систематически на  
протяжении XIX столетия [13. Р. 100], а возможные отдельные случаи публи-
кации избранных фотографий, как полагают, для частных коллекций 
[5. Р. 55], не меняют общей картины: изображения Гелиографической миссии 
долгое время хранились как сокрытые и невидимые [14. C. 178].  

Проект Гелиографической миссии:  
объем и публикации 

В своих исследованиях французский историк Анна де Монденар называ-
ет порядка 279 отпечатков, связанных с Гелиографической миссией. Они 
хранятся в разных библиотеках, прежде всего, в библиотеках Франции [2. 
Р. 12]. В настоящий момент принято считать, что было выполнено 258 отпе-
чатков. Эти цифры основаны на данных архивных описей [15]. Сохранился 
251 негатив и 7 негативов указаны как отсутствующие. На негативах были 
процарапаны номера, в некоторых случаях совпадающие с номерами описи. 
Из тех же описей следует, что Ипполит Байяр не принимал участия или при-
нимал крайне эпизодическое участие в работе над проектом [3. C. 70]. Гюстав 
Ле Грей и Август Местраль работали вместе: их снимки обозначены как сов-
местный проект [2]. Однако принято считать, что Местраль работал как асси-
стент или ученик Гюстава Ле Грея, поэтому авторство работ принято припи-
сывать именно Ле Грею [16].  
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Отдельный вопрос связан с содержательным наполнением проекта. Не до 
конца понятно, как происходил выбор тех или иных объектов и почему были 
сфотографированы именно эти, а не другие памятники. Полагают, что опера-
торы ориентировались на рекомендации и списки, подготовленные Комисси-
ей исторических памятников. В то же время заказ и финальный перечень 
объектов часто не совпадали. Это расхождение связывают как с личными 
предпочтениями фотографов, так и с техническими возможностями съемки: в 
условиях ранней оптики многие объекты было невозможно зафиксировать.  

В некоторых случаях нумерация негативов не совпадает с маршрутом 
следования. Это заставляет предположить, что некоторые операторы дей-
ствовали достаточно свободно. В частности, эту особенность обнаруживают 
в работах Ле Грея и Местраля. Они скрупулезно следуют предоставленному 
им списку, однако нумерация негативов говорит о том, что они выбрали дру-
гую последовательность движения и другой маршрут следования [1].  

Не вполне понятен статус фотографий Ипполита Байара. В рапорте от 
24 сентября 1852 г. указано, что работы Ипполита Байара не предоставлены. 
Байар не распечатывал свои негативы для Гелиографической миссии, тем не 
менее в альбомах парижского издателя Бланкар-Эврара были опубликованы 
снимки Байара, соответствующие списку миссии. 

Полагают, что значительная часть работ была предоставлена Комиссии в 
1852 г. В отчете от 26 января речь шла о выплате участникам гонораров за 
проделанную работу. В отчете, отправленном в министерство 24 сентября 
1852, говорится о предоставлении работ всеми участниками кроме Ипполита 
Байара [17. Р. 79]. Дальнейшая последовательность событий, связанная с про-
ектом Гелиографической миссии, хорошо известна: фотографии (по-
видимому, за исключением снимков Ипполита Байара), не были опубликова-
ны, а основной объем негативов даже не был распечатан [8. Р. 312]. Истори-
ческая судьба снимков Гелиографической миссии приобрела специфический 
характер.  

Гелиографическая миссия и традиция архитектурной  
фотографии 

Невольно обозначив миф невидимого изображения, Гелиографическая 
миссия одновременно с этим стала одним из канонических примеров ранней 
архитектурной фотографии. Хорошо известно, что архитектура оказалась 
одной из первых фотографических тем. Архитектурные памятники давали 
стабильный неподвижный объект (ранняя фотография известна своей крайне 
продолжительной выдержкой) [18. C. 120], а также предоставляли объект, 
часто обладающий статусом художественного памятника. Одна из первых 
фотографий, сделанная Ньепсом («Вид из окна в Ле Гра», 1826 г.), была свя-
зана с изображением архитектурных элементов. Городской вид и архитектуру 
города можно назвать важными темами в ранних работах Луи Жака Манде 
Дагера («Бульвар дю Тампль», 1838 г.). Архитектура была ключевым сюже-
том «Карандаша природы» Уильяма Генри Фокса Тэлбота [19].  

Первые годы существования фотографии сформировали устойчивую 
традицию обращения к архитектурным памятникам как основной изобрази-
тельной теме [3. C. 10]. К этому жанру относились и египетские снимки Мак-
сима Дю Кана, и виды Парижа Жозеф-Филибера Жиро де Пранжи, и более 
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поздние панорамы Эдо Феликса Беато [20. Р. 36]. Фактически речь шла о 
формировании двух основных фотографических жанров: туристической фо-
тографии, где архитектура фигурировала как часть исторического и поэтиче-
ского ландшафта, а также культуры городского вида, связанного с живопис-
ной традицией, объединившей архитектуру и жизнь большого города [3. 
C. 12]. В ранней городской фотографии архитектура возникала как историче-
ский памятник (в некоторых случаях как исторический контекст). Само по 
себе появление архитектурного ландшафта было признаком знаточества и 
позволяло рассматривать фотографию и как документ, и как маркер художе-
ственного вкуса.  

Архитектура подчеркивала не буржуазный, а интеллектуальный статус 
кадра. Портретная фотография вызывала последовательную критику в силу 
своей примитивности и часто – неуместного пафоса. Портретная фотография 
казалась демонстрацией мелочных амбиций и комичной наивности [21. 
Р. 30]. В качестве примера можно привести смехотворный дистанционный 
заказ фотографии провинциальным буржуа, который Надар описывает в сво-
их воспоминаниях [22. Р. 25]. Критически к портретной фотографии относил-
ся и Шарль Бодлер. В Салоне 1859 г. он оценивает портретный жанр как из-
лишне примитивный и банальный [23]. Напротив, архитектурная 
фотография, сосредоточенная на памятниках культуры, предметной среде и 
художественном наследии, формировала аналитический вектор, казалась по-
казателем просвещенности и воспринималась частью интеллектуальной жиз-
ни [24. C. 279].  

Эмфатический принцип кадра, о котором говорила Сьюзен Зонтаг [25. 
Р. 16] и который при портретировании обывателей приобретал негативное 
значение, в изображении архитектуры обладал иным смыслом. Архитектур-
ная фотография позволяла акцентировать памятники, ранее неизвестные или 
незамеченные. Развитие архитектурной фотографии совпало с ревизией ху-
дожественного наследия, предпринятого не только государственными струк-
турами, но и в интеллектуальной среде. Интерес к периферийным или нека-
ноническим памятникам, обозначенный, в частности, такими специалистами, 
как Джон Рескин, привел к радикальному пересмотру всей концепции худо-
жественной системы и ее истории. Фотография играла в этом процессе не 
последнюю роль. Архитектурные снимки стали одним из маркеров просве-
щенности, сосредоточив внимание и введя в исследовательский оборот па-
мятники второго ряда. 

Десять с небольшим лет, прошедшие с момента изобретения фотографии 
до создания Гелиографической миссии, – крайне непродолжительный срок 
для того, чтобы можно было говорить о формировании устойчивых изобрази-
тельных форм [26. Р. 290]. Cнимки Гелиографической миссии формирова-
лись в рамках непродолжительной, но последовательной традиции, они су-
ществовали в условиях существующего контекста – как фотографического, 
так и живописного. Кадры, созданные в рамках проекта, продолжали суще-
ствующую изобразительную практику или противостояли ей. Также очевид-
но, что Гелиографическая миссия сформировала собственную традицию – 
скорее идеологическую, нежели изобразительную. Деятельность Гелиогра-
фической миссии определила многие стандарты архитектурной фотографии 
[10. C. 65]. 
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Условия архитектурного рисунка и ранняя архитектурная  
фотография: Гелиографическая миссия и ее специфика 

Деятельность Гелиографической миссии совпала с важным этапом раз-
вития архитектурных изображений. Она играла ведущую роль при переходе 
от архитектурного рисунка к архитектурной фотографии. Здесь принципи-
ально важными оказались несколько моментов. Прежде всего, изменились 
условия ви́дения и способы демонстрации объекта. Рисунок или рисованная 
иллюстрация позволяли корректировать изображение. Снимок практически 
сразу (с момента своего изобретения) столкнулся с ситуацией, когда возмож-
ности ви́дения художника и фотографа не совпадали. Там, где художник ис-
пользовал условия естественного зрения, фотограф был ограничен возможно-
стями камеры, объектива и кадра. С этой проблемой практически сразу 
столкнулась ранняя фотография архитектуры. Например, в «Карандаше при-
роды» [19. P. XXII] пространственные возможности и специфика камеры не 
позволили Тэлботу сфотографировать фасад Вестминстерского аббатства 
целиком [18. C. 125]. В результате Тэлбот был вынужден сделать кадр, кото-
рый представил только часть фасада, т.е. фактически запечатлел монотонную 
часть стены. 

Другой момент – это условия съемки, которые были изначально опреде-
лены ранней фотографической техникой. Сьюзен Зонтаг обращала внимание 
на тот факт, что фотография как техника не обладала возможностью избегать 
объектов [25]. Если посторонние предметы (уличная мебель, растения, фо-
нарные столбы) попадали в кадр – они оставались запечатленными на фото-
графии и не могли быть удалены без специальных манипуляций. Ранняя фо-
тография (и снимки Гелиографической миссии относятся к их числу) 
обладала крайне ограниченными возможностями корректировки кадра. Фак-
тически объект мог быть удален или приближен только в результате пере-
движения камеры. И если условия ландшафта не позволяли двигать камеру, 
снимок мог быть исполнен только в заданных физически условиях. Это ста-
вило фотографию в целом и Гелиографическую миссию в частности в специ-
фическую ситуацию: снимок не мог быть таким, каким ее хотел видеть ма-
стер, – она была таковой, какой ее позволяли сделать условия съемки. 
Фотограф лишь выбирал наиболее приемлемый или интересный для него 
кадр из крайне ограниченного набора вариантов.  

Коллизия ранней фотографии (и Гелиографической миссии в том чис- 
ле) – это противоречие между традицией архитектурного рисунка (как техни-
ческого, так и событийного) и новыми условиями кадра, которые определяла 
фотография. На протяжении столетий своего существования – а возникнове-
ние архитектурного рисунка связывают с периодом позднего Ренессанса и 
традицией городских атласов [27] – формировалась традиция городского ви-
да. Эта традиция была связана и с условным набором тем (городские панора-
мы, изображение отдельных зданий, городские праздники и капричос),  
и с устоявшимися приемами. В некоторых случаях (например, в изображении 
Венеции) речь шла об устоявшихся ракурсах и точках изображения [10. 
C. 80].  

В силу специфики новой техники изобразительные приемы даже в хоро-
шо известном архитектурном пространстве (например, в Венеции, архитек-
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турный ландшафт которой был последовательно регламентирован на протя-
жении нескольких столетий) не срабатывали. Камера задавала ракурс и усло-
вия ви́дения, которые при всем сходстве не совпадали с живописным изоб-
ражением. Изначальные надежды, что фотография станет «совершенной 
живописью», воспроизведя канонические живописные ракурсы, не оправда-
лись. Вопреки ожиданиям, фотографическая техника позволяла создать  
не ожидаемую и хорошо узнаваемую копию картины, а изображение, подчи-
ненное другим визуальным стандартам. Довольно быстро фотография  
(и Гелиографическая миссия принимала в этом процессе активное участие) 
создала свой собственный набор устойчивых приемов и клише. Они форми-
ровали собственный изобразительный шаблон и собственный визуальный 
нарратив [28. C. 10], который при этом не совпадал с живописной иконогра-
фией города. 

Это изменение визуального стандарта городского вида было обоюд-
ным процессом, который происходил и в сфере фотографии, и в области 
рисунка. В свое время американский исследователь Питер Галасси обратил 
внимание на тот факт, что незадолго до изобретения фотографической  
техники архитектурный рисунок затронули кардинальные преобразования 
[29]. В рисунке стали появляться ракурсы, ранее не типичные ни для  
рисунка в целом, ни для архитектурного изображения в частности. Это  
изменение изображения фактически маркировало преобразование системы 
и принципов ви́дения. Изменение характера рисованного изображения, ин-
терес к детали, фрагменту и ракурсу обнаружил как трансформацию изоб-
разительного формата, так и трансформацию специфики ви́дения.  
Новая система продемонстрировала готовность видеть объект набором де-
талей или фрагментов, а не частью ландшафта, панорамы или цельным 
объектом. Эти новые принципы дали о себе знать и в снимках Гелиографи-
ческой миссии. 

Архитектура, фотография и специфика Гелиографической  
миссии 

Кадры Гелиографической миссии оказались зависимы, с одной стороны, 
от условий фотографической техники, а с другой – от того нового визуально-
го формата, который складывался в изобразительной системе в целом. Огра-
ниченные возможностями ракурса и техники, кадры гелиографической мис-
сии оказались сосредоточены на представлении архитектуры как фрагмента. 
В тех случаях, когда поэтический кадр был невозможен, снимок был сосре-
доточен на архитектурных формах.  

Это, в свою очередь, привело к формированию специфических изобрази-
тельных и смысловых акцентов. Основой нового художественного зрения 
стали деталь, фрагмент, часть целого. Такой взгляд подразумевал как новое 
осознание архитектуры, так и новое понимание изображения. Представление 
об архитектуре как о единой системе оказалось нарушено. Здание возникало 
на фотографии как элемент, модуль, кусок. Этот способ ви́дения подразуме-
вал и новое понимание изображения.  

Кадр формировался как демонстрация фрагмента (части пространства, 
архитектурного объема), а не как представление целого. Ранняя архитектур-
ная фотография и снимки Гелиографической миссии фактически позволяют 
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говорить о смене изобразительного стандарта, о новом понимании концепции 
картины. Продолжив преобразования, обозначенные в архитектурном рисун-
ке, фотография представила изображение способом демонстрации фрагмента. 
Фотография стала инструментом представления целого как набора локальных 
элементов.  

Эта особенность, на которую Питер Галасси обращает внимание на ста-
дии преобразования рисунка рубежа XVIII–XIX вв. и которое, ориентируясь 
на концепцию Мишеля Фуко, мы можем представить как маркер изменения 
системы мышления [30. Р. 8], стала одним из центральных качеств ранней 
фотографии в целом и Гелиографической миссии в частности. Фотография 
способствовала превращению изображения во фрагмент, а архитектурного 
объекта – в набор деталей. Архитектурная фотография в большей степени, 
нежели любой другой изобразительный формат, обозначила свойство кадра 
представлять отрывок действительности и одновременно с этим подразуме-
вать действительность набором фрагментов.  

Снимок с его техническими ограничениями устанавливал фрагментарное 
ви́дение как базовую систему и форму мышления. Архитектурная фото-
графия формировала идеологию модульного отрывочного зрения и одно-
временно определяла опыт восприятия объекта частями и с близкого рассто-
яния [3. C. 12]. В фотографическом изображении архитектурное сооружение 
перестало существовать как целое и превратилось в набор элементов, ракур-
сов, точек зрения. Эти отрывки в фотографии были практически не связаны 
между собой и существовали как хаотичное собрание разрозненных изобра-
жений.  

В архитектурной фотографии эта специфика кадра ощущалась заметнее, 
нежели в любом другом фотографическом жанре. В отличие от пейзажа ар-
хитектурная фотография была построена вокруг одного объекта, изображе-
ние которого далеко не всегда соответствовало техническим возможностям 
кадра, замыслу фотографа и его ожиданиям. Там, где в пейзажной съемке 
фотография сталкивалась с однородным монотонным пространством, архи-
тектурная фотография находила объект, который было крайне сложно охва-
тить целиком. Архитектура стала частью символического пространства, свя-
занного с формированием новой системы ви́дения и новой системы 
ценностей [31. Р. 279]. 

Фотография изменила взгляд на архитектуру, обнаружив в ней компо-
ненты, которые раньше ускользали от человеческого взгляда, и обозначив 
архитектурный объект как вещь [24. C. 277]. Снимок позволил акцентировать 
элементы, которые до того момента были практически недоступны или неви-
димы: рельефные композиции, капители колонн, элементы сводов. Снимок 
преобразовывал архитектурный объект. Фотография, сама по себе являясь 
эмфатической конструкцией, заметно увеличила значение близкого зрения, 
которое не позволяет охватить объект (или явление) целиком и не стремится 
к этому. Гелиографическая миссия, насколько об этом можно судить по со-
хранившимся изображениям, увеличила статус детали, сделав его основой 
ви́дения и базой художественной системы. Ранняя архитектурная фотография 
и Гелиографическая миссия сделали фрагмент основой художественного 
мышления. Идеология фрагмента стала основой архитектурной фотографии и 
визуального мышления в целом.  
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