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Obraz 1 jego cien
O zwigzkach fotografii, magii i Smierci
w kontekscie teorii Hansa Beltinga

The Picture and Its Shadow. On Connections between Photography,
Magic, and Death in the Context of Hans Belting’s Theory

Abstract: The paper explores the anthropological meanings of photography and its con-
nections with other visual media representing the human being. Complementing a long

tradition of anthropological conceptualizations of the mask, Hans Belting’s theory of photo-
graphy - treating it as a new form of a death mask - allows one to identify additional senses

and paradoxes of this particular art form. By adopting Belting’s perspective, the author

seeks to demonstrate how this medium manifests itself as unique by allowing one to trace

historical transformations in our approach to the human body and its finitude. Also, by si-
multaneously defying death and acknowledging it, photography surfaces as an exceptional

testimony to the twentieth-century drive to conceal death as well as to the universal desire

to preserve life. Thus, Belting’s concept of photography may be argued to offer a point

of departure for an analysis of photography as a life simulation strategy.
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Kazde stworzenie zarazem / Jest ksiegg i obrazem,

I lustrem, niezaprzeczenie; / Bo znajduje w nich odbicie

Nasze $mierc¢ i nasze Zycie / I nasz stan, i przeznaczenie
Alan z Lille!

Wyobraznia jest krélowg prawdy, a mozliwos¢ to jedna
z prowincji prawdy. Jest ona niewgtpliwie spokrewniona
z nieskoticzonoscig.

Charles Baudelaire, Salon 1859*

Wprowadzenie. Bt in photographia ego

Zwigzek fotografii i $mierci poruszany w najbardziej znanych esejach doty-
czacych znaczenia tej pierwszej nie jest podawany przez badaczy w watpliwosc¢.
Pisma, ktore z biegiem czasu zaczgto uwazac za programowe, a mianowicie, teksty

1. Cyt: z De planetu naturdae za: Jacek Kowalski, Anna Loba, Mirostaw Loba, Jacek Prokop,
Dzieje kultury francuskiej, przel. Jacek Kowalski (Warszawa: PWN, 2005), 103-104.

2. Charles Baudelaire, Salon 1859, w: Charles Baudelaire, Rozmaitosci estetyczne, przel. Jan
M. Kloczowski (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2000), 281.
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Waltera Benjamina, Susan Sontag czy Rolanda Barthes’a, odnoszg si¢ do tematu
$mierci bezposrednio: poprzez wspomnienie o zmartej matce, jak ma to miejsce
w przypadku rozwazan Barthes’a®, poréwnanie zdjecia do maski posmiertnej jak
u Sontag’ czy uzycia w kontekscie fotografii specjalnego pojecia auratycznosci,
ktore ewokowalo poczucie dystansu absolutnego w przypadku Benjamina®. Uptyw
czasu, ktory fotografia swym istnieniem uzmystawia, jak pisata Sontag, sprawia,
ze jest ona “rejestrem $miertelnosci™®. Dzieje si¢ tak za sprawa wlasciwej jedynie
fotografii reprezentacji przedmiotu, ktéry — zachowujac swe oryginalne rysy - jest
zarazem juz tym-co-nie-istnieje. I nie chodzi tu jedynie o istnienie ontologiczne
(jak ma to miejsce w przypadku zdje¢ ludzi, ktorzy juz nie zyja), ale takze o ist-
nienie symboliczne - gdy zdjecie (re)prezentuje rzeczywisto$¢, ktora za sprawg
czynnikéw polityczno-spolecznych ulegta zmianie (na przyktad zdjecia z wojny
w Wietnamie czy fotografie dawnego NRD)”. Najczestsze w owym dyskursie
o przeszlosci i $mierci, ktorg zdjecie ewokuje, stalo sie poréwnanie fotografii
do maski po$miertnej, bedacej artefaktem wywodzacym si¢ z prastarych rytu-
alow i kultu zmartych. Temat owych zwigzkéw najszerzej za$ podejmuje Hans
Belting, niemiecki historyk sztuki, w Polsce znany ze swego monumentalnego
dzieta Obraz i kult, a za granica przede wszystkim jako autor kontrowersyjnej
tezy o “koncu historii sztuki”. Perspektywa antropologiczno-historyczna, ktora
badacz przyjmuje w swym dyskursie o obrazach, pozwoli nam zaréwno na umiej-
scowienie fotografii w continuum $wiata obrazéw antropologicznych, jak i na

3. Roland Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, przel. Jacek Trznadel (Warszawa:
Wydawnictwo KR 1996), 113-118.

4. Susan Sontag, O fotografii, przel. Stawomir Magala (Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, 1986), 138.

5. Jelena Pietrowska. “Mala historia fotografii Benjamina jako przewodnik po sztuce fotografii”,
przel. Olga Aroniewicz. Prace Kulturoznawcze nr XVII/2015, 270.

6. Sontag. O fotografii..., 66.

7. Nalezy wspomnie¢, ze fotografia, ktora zajmuje nas w niniejszym artykule, jest fotografia
analogows, ktdrej gléwnym celem byta reprezentacja (a wiec zatrzymanie rzeczywistosci przed
obiektywem). Fotografia analogowa nie wyklucza oczywiscie fotomontazu, jednak jej gléwnym
celem jest rejestracja rzeczywisto$ci. Z kolei w przypadku zdje¢ cyfrowych badacze méwia gléwnie
o prezentacji, a wigc takim przedstawieniu, ktore nie musi mie¢ swojego korelatu w $wiecie pozacy-
frowym. Na temat réznic i podobienistw miedzy prezentacja i reprezentacja zob. artykul Konrada
Chmieleckiego, w ktérym autor omawia oba zjawiska w kontekscie teorii reprezentacji Jacquesa
Derridy: Konrad Chmielecki, “Obrazy, ktore nie s juz obrazami”, w: Widzialnos¢/ wizualnos¢
obrazy cyfrowego. Miedzy fenomenologig a kulturg wizualng, red. Aleksandra Lukaszewicz-Alcatraz
(Szczecin: Wydawnictwo Naukowe Malarstwa i Nowych Mediéw, 2016), 8-10.

8. Na temat debaty i reakcji jaka wywolata teza Hansa Beltinga w latach siedemdziesigtych
i osiemdziesigtych w srodowisku historykow sztuki pisze Mariusz Bryl. Zob. Mariusz Bryl, “Historia
sztuki na przejsciu od kontekstowej Funktionsgeschichte ku antropologicznej Bildwissenschaft
(casus Hans Belting)”. Artium Quaestiones nr 11, 2000, 238-242.
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analize sensu zdjecia w jego relacji do maski posmiertnej, ikony czy nowozytnego
portretu, cho¢ sam badacz w swych gléwnych tekstach poswieconych obrazom
antropologicznym i percepciji ciala, to jest: Obrazie i kulcie, Faces czy Obrazie i jego
mediach, fotografie traktuje przede wszystkim jako nowe medium zorientowane
na powielanie tego, co przedstawia, czyli jako chemiczng reprodukcje wizerun-
ku’. Fotografia rozumiana jako nowa technika prezentacji, bedaca konsekwencja
dziewigtnastowiecznych osiagnie¢ technicznych, dla Beltinga rézni si¢ od portretu
owym fizyczno-chemicznym medium (dagerotyp, plytka fotograficzna), ktdre —
co postaram sie udowodni¢ w dalszej czesci artykutu — wymusza takze zmiang
postrzegania ciala osoby reprezentowanej i jest zwiastunem zmian w spofecznym
spojrzeniu na $mierc.

Zanim jednak przejdziemy do rozwazan na temat teorii obrazu Beltinga i im-
plikacji, jakie teoria ta niesie w przypadku fotografii, przyjrzyjmy si¢ magicznym
i tanatycznym znaczeniom przypisywanym zdjeciom. Magia ta bowiem w sposéb
nierozerwalny wigze si¢ z lekiem przed zawlaszczeniem i przejeciem wladzy
nad osoba fotografowang na zasadzie wiary w magie sympatyczna. Etnologowie
wielokrotnie pisali o plemionach, ktérych cztonkowie nie pozwalali na stanie
si¢ przedmiotem fotografii, w obawie przed przejeciem wladzy przez fotografa
nad osobg reprezentowang na zdjeciu. W teorii fotografii jednak badacze nieco
mniej bezposrednio, niz ma to miejsce w przypadku $mierci, poruszali problem
zwiazkéw zdjecia i magii. Ujecie fotografii w kontekécie magicznym ograniczalo
sie — jak w przypadku Sontag — do napomknienia, ze zdjecie trzymane w port-
felu moze mie¢ w sobie co$ z zabiegu magicznego, w ktérym “posiadajacy” dany
wizerunek traktuje fotografie jak amulet'. Nalezy tu zwrdci¢ uwage, na problem,
ktory Sontag zarysowuje i ktdry jest rozwijany w teorii Barthesa i Beltinga; zdjecie
bowiem staje si¢ medium, portalem, w ktérym podmiot fotografowany zamienia
sie w eidolon, przedmiot fotografii, ktory staje sie takze przedmiotem dla osoby
posiadajacej zdjecie (najczesciej, uzywajac terminologii Barthes'owskiej, jest
to operator-fotograf, a wraz ze wzrastajaca liczba kopii takze spectator-widz)".
Problem ten znacznie wykracza poza dyskurs magiczny i staje sie podstawowym
problemem teoretycznym w badaniach nad fotografig. Mediumiczny charakter
fotografii manifestuje si¢ wiec nie tylko w nowym materiale, w ktéry “wciela
si¢” zatrzymany przez migawke obraz, lecz takze w owym “przejsciu”, zmianie

9. Hans Belting, “Obraz i jego media. Préba antropologiczna”, przel. Mariusz Bryl. Artium
Quaestiones nr 11, 2000, 316.

10. Sontag, O fotografii..., 17.

11. Na temat paradoksalnosci przedstawienia fotograficznego i relacji podmiot-przedmiot
pisal migdzy innymi Roland Barthes. Zob. Barthes, Swiatfo obrazu..., 22-23 i 161.
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ontologicznego statusu reprezentowanego, ktore intuicyjnie jest postrzegane jako
co$ niewytlumaczalnego, a wigc “magicznego”.

Rozpatrujac zwiazki fotografii i magii, nalezy odnie$¢ si¢ takze do obrazoéw,
ktérym przypisywano znaczenie magiczne. W kulturze chrzescijanskiej sg to ob-
razy kultowe, a wiec przede wszystkim ikony. Poréwnanie zdjecia i ikony, ktéore
ma za zadanie uwypukli¢ magiczne wlasciwosci tego pierwszego, moze dziwic,
jednak pozwala nam na wyodrebnienie szeregu podobienstw pomigdzy obiema
technikami przedstawienia. Zaréwno bowiem na zdjeciu, portrecie, jak i na ikonie
najwazniejsza z punktu widzenia estetyki jest twarz przedstawianego'. Ikona,
podobnie jak fotografia, co zauwazyt Jean-Jacques Wunenburger, jest zacheta
spojrzenia na $§wiat “z perspektywy tego, co patrzy na nas”*. To spojrzenie, obec-
ne takze w fotografii, prowadzi do refleksji nad zmiennoscig $wiata, a to z kolei
sprawia, ze ma ona, jak pisat Barthes, charakter melancholijny". W przypadku
ikony sens owego spojrzenia staje si¢ jednak inny — geometryzacja przedstawie-
nia ikonicznego zwraca raczej uwage widza na perspektywe kosmiczng, pewna
stalo$¢ i uniwersalnos¢ zasad rzadzacych owym $wiatem. Zarazem, co trzeba
zauwazy¢, specyficzna technika przedstawienia (bedaca dziedzictwem pdzno-
starozytnych, egipsko-rzymskich wizerunkéw funeralnych®) zwraca uwage
ogladajacych na swdj sens teologiczny i obnaza dramat §wiata chrzescijanskiego —
brak podobienstwa ludzkiej physis do wizerunku kultowego obecnego w ikonie
ukazuje cztowiekowi jego skonczonos¢. Jak bowiem pisat Georges Didi-Huber-
man w kontekscie antropologicznego znaczenia ikony, niemozliwos¢ osiagniecia
doskonalosci cztowieka (doskonalo$¢ jest markowana za sprawg geometryzacji
widocznej na ikonie i symbolizujacej Boga) oznacza dla niego fizyczng $mierc¢'s.
Znaczenie to w inny sposob ewokuje takze fotografia, wykorzystujac wielokrotnie
opisywany juz paradoks czasowy: zdjecie “chwyta” za pomoca stenope (migawki)
terazniejszo$¢, ktora staje si¢ przeszloscia, i w ktdrej zarazem spektator dostrze-
ga juz przyszlos¢. Ta dramatyzacja chwili (gr. stasis)”, ktora zawsze wskazuje
na ograniczenie ludzkiego Zycia i zarazem pragnienie jego zachowania — obecna
zaréwno w fotografii, portrecie malarskim, jak i ikonie — wskazuje na ich magiczne

12. Zob. Jean-Jacques Wunenburger, Filozofia obrazéw, przel. Tomasz Strézynski (Gdansk:
stowo/obraz terytoria, 2011), 42-44 i por. z: Hans Belting, Obraz i kult, przet. Tadeusz Zatorski
(Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2010), 70, 92-95 i Hans Belting, Faces. Historia twarzy, przel.
Tadeusz Zatorski (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2015), 148.

13. Wunenburger, Filozofia obrazow..., 132.

14. Barthes, Swiatto obrazu..., 152.

15. Belting, Obraz i kult..., 92-118.

16. Georges Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytania o cele historii sztuki, przel. Barbara
Brzezicka (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2011), 148.

17. Zob. Sontag, O fotografii..., 104.
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korzenie wywodzace si¢ — jak ma to miejsce w przypadku ikon - wprost z obrze-
dow funeralnych. Ikona, ktérej najwazniejszym elementem stat sie Urbild, czyli
prawzor bedacy zZrodlem pdzniejszych kopii, przypomina fotografie takze w tym,
ze jej kopiowanie nie odbiera wartoéci informacyjnej i estetycznej jej kolejnym
wersjom'®. O sile fotografii, w przeciwienstwie do ikony, decyduje jednak nie ory-
ginal, ale kopia, ktorg — za sprawg techniki - mozna powiela¢ w nieskonczonos¢.
Tak wazny dla ikony, cudowny oryginat (Urbild) w przypadku fotografii oddaje
pole wladzy kopii (Abbild)". Jednak zaréwno fotografia, jak i ikona za sprawg swego
metafizycznego znaczenia wychodzg poza swoje ramy. To wlasnie owa metafizyka
zdjecia pozwolita Barthesowi okresli¢ fotografie jako “powrdt umarlego™.
Zwiazki fotografii, magii i $mierci, jak zauwazyla Anna Jarmuszkiewicz,
s3 widoczne w jezyku polskim za sprawa czasownika okreslajacego przywolywanie
zmarlych i tworzenie fotografii: wywolywa¢ bowiem mozna zaréwno duchy,
jak i zdjecia®. Zreszta polskie stowo “zdjecie” podobnie jak wloski czasownik
“rittratare” oznaczajacy $ciaganie materialu z czegos$ i bedacy zarazem etymo-
logicznym zrédlem dla nazwy portretu w jezykach romanskich (na przyklad
hiszpanskie stowo okreslajgce portret to “retrato”)* zwraca naszg uwage na czyn-
nos¢ tworzenia reprezentacji za sprawa przeniesienia istotnych cech zewnetrz-
nych podmiotu na medium: ptétno, drewno czy papier fotograficzny. Zarazem
owo “Sciagniecie” czy “zdjecie”, bedace techniczng przyczyna sprawczg powstania
wizerunku, zwraca naszg uwage na to, co pod “zdjetym” si¢ znajduje. Podwdjna
natura czlowieka w ktdrej to, co indywidualne taczy si¢ z tym, co powszechne
w historii obrazu nastreczala artystom wielu trudnosdci. W klasycznym ujeciu
historii sztuki przedstawienie czlowieka dokonywato si¢ wigc na dwa sposoby:
albo za sprawg portretu oddajacego fizyczne podobienstwo pozujacego, albo
poprzez przedstawienie sporzadzane zgodnie z wyktadnig religijng, a wiec przez
oddanie tego, co wspolne wszystkim ludziom - szkieletu i czaszki bedacych

18. Zob. Belting, “Obraz i jego media...”, 301 i por. z: Wunenburger, Filozofia obrazéw..., 92.

19. Belting, “Obraz i jego media...”, 310.

20. Barthes. Swiatto obrazu..., 17. Na temat swoiécie pojetego czasu wykorzystywanego
przez fotografi¢ pisali migdzy innymi Belting, Faces. Historia twarzy..., 194 i Walter Benjamin:
zob. Jelena Pietrowska, “Mafta historia fotografii Waltera Benjamina jako przewodnik po sztuce
fotografii...”, 272. Poréwnaniem teorii Beltinga i Benjamina réwniez w kontekscie czasu zajmowal
sie Jacek Wojtyra. Zob. Jacek Wojtyra, “Pojecie obrazu w koncepcjach Hansa Beltinga i Waltera
Benjamina”. Estetyka i krytyka nr 15/16, 2008/2009, 218, 222.

21. Zwiazek ten wystepuje jedynie w jezyku polskim i nie ma swojego odpowiednika w in-
nych jezykach stowianskich (oraz romanskich i germanskich). Anna Jarmuszkiewicz, “Widma
i emanacje. O zwigzkach fotografii ze $miercig. Przypadek Prousta”, w: Pomigdzy tozsamoscig
a obrazem, red. Milosz Markiewicz, Agata Stronciwilk, Pawel Ziegler (Katowice: Wydawnictwo
grupakulturalna.pl, 2016), 90.

22. Belting, Faces. Historia twarzy..., 138.
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prawdziwym wizerunkiem ludzkosci. “Zdjeta” twarz jest tylko cze$ciowa repre-
zentacja czlowieka, bowiem nie obejmuje tego, co pod twarzg i skorg pozostaje
dla widza ukryte. Dlatego wczesnonowozytne portrety malarskie bardzo czesto
poza fizyczng podobizng jednostki przedstawiaja takze czaszke lub inne elementy
szkieletu®. To, co dzi§ uwazamy za symbol $miertelnosci ciata (w kontekscie
religijnym przeciwstawione jest ono niesmiertelnoéci nieuchwytnej zmystowo
duszy), obrazuje pewien przedstawieniowy paradoks: jak bowiem odda¢ petne
podobienstwo cztowieka, ktdre poza zewnetrzng, indywidualng physis opiera si¢
takze na jego biologicznej, wyznaczajacej jego przeznaczenie naturze (Smiertelnos¢,
ktéra symbolizuje czaszka)? Ponadto strategia prezentacji cztowieka w obrazie
koncentrowala si¢ takze na prébie oddania tego, co niematerialne, mianowicie
na prezentacji duszy. Pomijajac $redniowieczne, zeschematyzowane dostowne
przedstawienia duszy jako “malego czlowieka” wydostajacego si¢ z ust wraz
z ostatnim oddechem moribunda w tekstach ars moriendi, dusz¢ na portretach
probowano odda¢ za pomoca nakreslenia charakteru prezentowanej postaci, czesto
uciekajac si¢ do idealizacji (portrety stanowe) lub deprecjacji (karykatura) majacych
za zadanie ukaza¢ prawdziwg nature (myslenie o§wieceniowe przyniosto zmiane
w sposobie myslenia o jednostce, dusza bowiem zostata zastapiona przez nature)
czlowieka. Wynalezienie fotografii, jak zauwazyt Belting, poczatkowo przyniosto
wiare w obiektywizm fotograficznej reprezentacji, ktora miala, lepiej niz portret,
odda¢ charakter psychiczny osoby przedstawianej, co zarazem wpisywalo si¢
w dziewigtnastowieczne zainteresowanie fizjonomika**. Wiara w obiektywizm
fotografii okazala sie jednak réwnie bezpodstawnym i magicznym sposobem
myslenia jak wiara w to, ze wyglad fizyczny odzwierciedla usposobienie czlowieka
- jego dusze, charakter lub calosciowo ujeta nature.

Antropologia obrazow Hansa Beltinga. 1 jej implikacje
dla sposobu myslenia, o fotografii

Belting znacznie wychodzi poza ramy historii sztuki, przyjmujac, ze obrazem
jest nie tylko to, co rejestruje ludzkie oko, lecz takze to, o czym mozna pomyslec,

23. Belting, Faces. Historia twarzy..., 158.

24. W latach osiemdziesigtych XIX wieku Alphonse Bertillon zalozyt w paryskiej prefekturze
policyjnej archiwum zlozone ze zdjg¢ twarzy wraz z pomiarami fizycznymi osoby przedstawi-
anej. Liczba zdje¢, ktore zebral, przekraczala sto tysigcy. Bertillon chcial w ten sposob stworzy¢
system zapobiegania jak i szybszego wykrywania sprawcow przestepstw, ktorzy mieli jakoby
mie¢ “wypisang na twarzy” sktonno$¢ do wystepku. Niestety, projekt ten zupelnie nie sprawdzit
sie w praktyce. Zob. Belting, Faces. Historia twarzy..., 237-241 i por.: Alphonse Bertillon, Anthro-
pologie métrique (Paris: Melun, 1885).
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a co nie musi mie¢ swojego odpowiednika w rzeczywistosci®. Ta dos¢ nieprecy-
zyjna i problematyczna z punktu widzenia filozofii definicja obrazowosci sytuuje
obrazy nie tyle w rzeczywistosci zmystowej, ile przede wszystkim w mundus
imaginalis. Belting w Obrazie i jego mediach stwierdza:

“Obraz” jest czyms wiecej anizeli tylko tym, co widziane lub widzialne. To co$ wigcej anizeli
wytwor percepcii [...]. Pojecie obrazu, jesli traktuje sie je powaznie, uprawomocnione jest
tylko jako pojecie antropologiczne. Zyjemy z obrazami i rozumiemy $wiat w obrazach.
To zyciowe odniesienie do obrazu znajduje swoje przedtuzenie w uprawianej przez nas
w naszym ludzkim $wiecie fizycznej produkeji obrazow, ktora tak sie ma do mentalnych
obrazow, jak — by uzy¢ prowizorycznego sformulowania - pytanie ma sie do odpowiedzi*.

Autor wlacza w krag zainteresowan uprawianej przez siebie teorii takze ob-
razy “wewnetrzne”, nalezace do §wiata wyobrazni, twierdzac réwniez, Ze obraz
jest wynikiem procesu “symbolizacji tego, co pojawia si¢ w spojrzeniu lub przed
okiem wewnetrznym”?. Badacz uzaleznia wiec obrazy od dziatalnosci cztowieka,
czyniac z nich wytwor ludzkiej percepcji, ktora — jak twierdzi — uzalezniona jest
zawsze od kontekstu historyczno-spotecznego®. Czlowiek daje zycie obrazom,
ktore ostatecznie nie istnieja poza jego umystem. Ludzkie oko dla Beltinga jest
bowiem jedynie narzedziem odbioru zmystowych danych, ktdére dopiero w jazni,
za sprawg nadania im odpowiedniego “kodu” przeksztalcaja si¢ w obrazy. Wy-
twory artystyczne czlowieka: poczawszy od pierwszych podobizn ludzi wyko-
rzystywanych w rytualach magicznych, przez nowozytne portrety, po fotografie
zawsze s3 uzaleznione od umystu patrzacego, ktory nadaje im zmienne w czasie
znaczenie. To, co najbardziej interesuje Beltinga, to jednak nie historia percepcji,
ale antropologiczne przyczyny powstania danego medium, wyznaczajace jego
wartos¢ estetyczng i zastosowanie. W badaniu owych przyczyn Belting probuje
zrekonstruowa¢ mentalno$¢ i zwyczaje danej spolecznosci (jak ma to miejsce
w portretach mumijnych, bedacych estetycznym pierwowzorem dla pézniejszej
ikony)¥. Z tego powodu jednym z najwazniejszych poje¢ dla badacza jest poje-
cie medium, w ktérym upatruje on elementu samego obrazu. Medium stanowi
nierozerwalng cze$¢ kazdego z przedstawien i nie da sie go calkowicie oddzieli¢
od tego, co przedstawia. Mimo braku mozliwosci przeprowadzenia ostrej granicy
miedzy medium i obrazem Belting zastrzega: “pojecie obrazu moze tylko zyskac

25. Belting, “Obraz i jego media...”, 296.
26. Belting, “Obraz i jego media...”, 296.
27. Belting, “Obraz i jego media...”, 296.
28. Belting, “Obraz i jego media...”, 305.
29. Belting, Obraz i kult..., 113 i Belting, Faces. Historia twarzy..., 50.
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na rozréznieniu miedzy nim i medium™°. To do$¢ skomplikowane i tajemnicze

rozumienie medium Belting zaznacza, odnoszac si¢ do jego znaczenia w spiry-
tyzmie: Media [to] cialo obrazéw. Media od zawsze byly uzywane w celu nawia-
zania kontaktu ze zmartymi. Wynajdowano media obrazowe, ktére zastepowaly

brakujace ciala i wywolywaty zmartych w obrazie lub w obraz®. Brak mozliwosci

pelnego rozréznienia migdzy “dwiema stronami monety”** nie stoi na przeszko-
dzie badaniom nad obrazem. Przeciwnie, dla Beltinga to wlasnie medium daje

podstawe do stworzenia antropologicznej historii obrazu, poniewaz jego wyna-
lezienie zbiega si¢ z wynalezieniem samego obrazu rozumianego jako zmystowy

artefakt®. Zarazem obrazy wewnetrzne, powstajace w umysle, ktdre Belting chce

wlaczy¢ w swoje rozwazania, sprawiajg, ze cialo cztowieka réwniez jest przezen

traktowane jako medium. Jak pisze badacz, czlowiek jest “miejscem obrazéw™,
gdzie to, co symboliczne i to, co zmyslowe zbiega si¢ ze sobg. Dlatego tez Belting

wykorzystuje dwuznacznos¢ stowa medium i probuje wyjasnic je za sprawa od-
niesienia do seansu spirytystycznego, ktory kieruje naszg uwage ku poczatkom

obrazu - rytualom magicznym i pogrzebowym, bedacych zrédtem pierwszych

ludzkich przedstawien. Cialo i twarz cztowieka ze wzgledu na sw6j mediumiczny
charakter stale s3 bowiem no$nikiem okreslonych, spolecznych tresci. Ludzka,
zmienna w czasie physis stanowi obraz przemijania, ktory “zatrzymuje w czasie”
fotografia. Przekonajmy si¢ zatem, w jaki sposdb zdjecie przejmuje cz¢$¢ dawnych,
pierwotnych znaczen i w jaki sposéb wpisuje si¢ w egzystencjalne continuum

wyznaczajace sens zycia ludzkosci od prehistorii do terazniejszosci.

Fotografia i maska. Miedzy teatrem a grobem

Ze wzgledu na nieostre pojecie maski, ktore swym zasiegiem obejmuje szereg
(pozornie) niepowigzanych artefaktow (teatralny rekwizyt, dawny przedmiot ry-
tualny, element kostiumuy), sprobujmy maske zdefiniowac za pomoca jej gléwne;j
funkcji - kazda maska stuzy bowiem zakryciu lub zastgpieniu ludzkiej twarzy.
Okolicznodci przestonigcia twarzy maska moga by¢ rézne w odmiennych kulturach,
najczesciej jednak sg zdeterminowane przez okreslony rytuat lub konwencje - jak
mialo to miejsce w przypadku greckiej maski teatralnej. Zwro¢my jednak uwage,
ze wedlug wykladni Fryderyka Nietzschego, starozytna maska teatralna sama
byta pozostaloscig dawniejszego rytuatu religijnego poswieconego Dionizosowi.

30. Belting, “Obraz i jego media...”, 97.

31. Belting, Faces. Historia twarzy..., 308-309.
32. Belting, “Obrazijego media...”, 297.

33. Belting, “Obraz i jego media...”, 308.

34. Belting, “Obraz i jego media...”, 322.
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Northrop Frye twierdzit z kolei, ze dzigki teatralnej masce antycznej przekraczano
granice widowiska i sam spektakl stawal sie “hotdem dla publicznosci”, ktdra ogla-
dajac korowdd masek, sytuowala sie w pozycji nadrzednej wobec przedstawianego
jej widowiska®. W przeciwienstwie do pdzniej wyksztalconej tragedii i komedii
publicznos¢ greckiego teatru masek nie musiata godzi¢ sie z koniecznoscig (tra-
giczne katharsis) ani tez nie utozsamiatla si¢ z bohaterami spektaklu (komedia).
Whasciwy dla epoki archaicznej teatr maski sytuowat bowiem publicznos¢ ponad
porzadkiem przedstawienia, kreujac dystans emocjonalny pomiedzy widownia
a sceng. Dystans ten spowodowany byl odmiennym porzadkiem widowiska,
dzieki czemu, jak pisal Frye, widzowie “ogladaja spektakl jak bogowie czlowie-
ka™. Pierwotna maska teatralna wedlug badacza byla symbolem podstawowych
ludzkich emocji, za$ scenariusz spektaklu, ze wzgledu na swoje pokrewienstwo
z dionizyjskim rytualem, cechowat sie chaotycznoscia i brakiem linearno$ci®.

Maska zastaniajgca twarz jest rowniez, jak pisal Barthes, inspirujac sig¢ jej
antycznym, teatralnym wykorzystaniem, “absolutnie czystym sensem”™®. Po-
dobnie fotografia, ktéra “moze znaczy¢ tylko przez przybranie maski™¥, cechuje
si¢ dystansem miedzy ogladajacym i ogladanym. Zastygniecie §wiata w trakcie
naci$niecia migawki to greckie, teatralne stasis, za$ owa opisana juz “petla czasowa”
fotografii, faczaca przeszios¢ z przyszloscia, nadaje ogladajacemu status podobny
do tego, jaki dawalo greckie przedstawienie masek. Mozna bowiem stwierdzi¢,
ze ogladajacy posiada wiedze, ktérej nie ma ogladany, i w perspektywie kosmicz-
nej spoglada on na zdjecie — uzywajac efektownej metafory Fryea — jak “Bog
na czlowieka”. Nie jest wiec przypadkiem ze Barthes wprost poréwnuje maske
z fotografia, a Belting zaczyna swoj wywdd o historii twarzy od maski stuzacej
zastgpieniu twarzy zmarlego. I cho¢ w starozytnej Grecji nie istnial zwyczaj
tworzenia masek po$miertnych, to wtasnie tam uzywano tylko jednego terminu
na okreslenie zaréwno twarzy, jak i maski (gr. prosopon)*.

Wiadomo, ze najstarsze znane maski pochodzg z neolitu i wywodza sie
z prastarego kultu zmartych*. Rytualny rodowdd wyznaczat wowczas gtéwna
funkcje maski - zastepowanie ludzkiej twarzy. Maska, jak twierdzi Belting, byta
traktowana jako obraz twarzy zmarlego i prawdopodobnie symbolizowata jego

35. Northrop Frye, Anatomia krytyki, przet. Monika Bokiniec (Gdansk: Wydawnictwo Uni-
wersytetu Gdanskiego, 2012), 326.

36. Frye, Anatomia krytyki..., 329.

37. Frye, Anatomia krytyki..., 331.

38. Barthes, Swiatlo obrazu..., 60.

39. Barthes, Swiatlo obrazu..., 60.

40. Belting, Faces. Historia twarzy..., 26.

41. Belting, Faces. Historia twarzy..., 44.
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zycie jako cztonka spofecznosci*?. Oznacza to, ze od zarania dziejow maska byta
rekwizytem oddajacym podobienstwo twarzy jednostki nie tylko w jej biolo-
gicznym sensie, lecz takze stuzac jako jej wizerunek spoteczny. Ta podwojna
symbolizacja maski, co istotne, bedzie si¢ powtarzala przez cala histori¢ trwania
obrazu i wyznaczy trwaly kierunek w pojmowaniu zdjecia jako nowego rodzaju
maski. W masce bowiem ujawnia si¢ ten sam paradoks, ktory przenika fotografie
— jest ona widzialnym, ktore zastepuje niewidzialne, i podobnie jak zdjecie twarzy
odsyla do tego, co rzeczywiscie nieobecne. Jej wykorzystanie w dawnym kulcie
zmarlych* wskazuje na ten sam cel, ktéry przy$wieca fotografii - zachowanie
w pamigci tych, ktdrych juz nie ma. Tradycja rozumienia maski, ktéra przenikneta
do kultury chrzescijanskiej, wywodzi sie w duzej mierze ze starozytnego Rzymu,
w ktérym rozrézniano pojecie maski (persona), twarzy i obrazu funeralnego*.
Maska traktowana jako medium, za pomocg ktérego przekazywano dzwiegk
(fac. per sonare), w chrzescijanstwie zmienita swe znaczenie, gdyz to wlasnie
za jej pomocg teologowie pragneli wytlumaczy¢ nature Chrystusa. W ten sposéb
persona-maska zmienifa swe pierwotne znaczenie i stala si¢ okresleniem nie tyle
rekwizytu, ile osoby*’. Zwrécenie uwagi na osobowy aspekt maski sprawito, ze maska
rozumiana jako fizyczny przedmiot zastaniajacy (antyczny teatr) czy zastepujacy
twarz (nowozytna maska po$miertna) stala sie wtérna wobec rozumienia maski
jako okreslenia charakteru danej jednostki. To “wcielenie sie” maski w twarz
z czasem sprawia, Ze nowozytny teatr angielski rezygnuje z maski — rekwizytu
na rzecz maski - persony, niewidzialnej formy, ktéra, scalona z twarzg aktora,
manifestuje si¢ poprzez jego gre. Wraz z rozwojem spoleczenstwa dworskiego
dochodzi jednak do glosu negatywny aspekt maski, ktéra staje si¢ symbolem obtudy
i pozoru przenikajacego §wiat arystokracji. Razem ze starozytnym, fatalistycz-
nym przekonaniem, ze rzeczywisto$¢ to theatrum mundi, pojecie maski zmienia
swoje dawne znaczenie - staje si¢ ona nie podobizng, ale przeciwienstwem twarzy,
nieautentycznym, cho¢ koniecznym aspektem zycia w spoleczenstwie*®. Belting

42. Belting, Faces. Historia twarzy..., 44.

43. Walter Burkert, szwajcarski religioznawca, uwaza, ze kult zmartych dal podstawe wszel-
kim pézniejszym religiom i byt najstarszg forma myélenia religijnego. Z kultu zmartych Burkert
wyprowadzal dawne religie wotywne i pelne teatralizacji starozytne religie misteryjne (w tym
misteria w Eleusis). Istotnym elementem tych wierzen byl rytual, do ktérego wykorzystywano
przedstawienia twarzy i czaszki. Badacz twierdzil, ze religie te wymarty wraz z koficem starozytnosci,
cho¢ ja stawiam teze, ze obecny kult Swietej Smierci (Santa Muerte) w Meksyku ma charakter re-
ligii misteryjnej, na co wskazuja jego korzenie i gtéwne, estetyczne cechy obrzedu: kult zmartych,
familiarno$¢, wotywnos¢, teatralizacja kultu, synkretyzm religijny i wykorzystanie masek. Zob.:
Walter Burkert, Starozytne kulty misteryjne, przel. Krzysztof Bielawski (Bydgoszcz: Homini, 2001), 112.

44. Belting, Faces. Historia twarzy..., 68.

45. Belting, Faces. Historia twarzy..., 69.

46. Belting, Faces. Historia twarzy..., 82.
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zwraca uwage na powrot maski-rekwizytu w monarchiach absolutystycznych,
w ktorych jednostka byta poddana ciaglej kontroli””. Wéwczas zyskuja popularnos¢
wydarzenia (bale, festyny) wykorzystujace maske jako swoiste alibi zachowania.
Paradoksalnie, maska stuzy tu do zrzucenia pozoréw i zachowania, na ktére
pozwala anonimowos¢, a twarz (rozumiana jako persona?) staje sie zagrozeniem
i elementem, ktory nalezy ukry¢ przed spoleczenstwem. Odwrécenie porzadku
dawnej prezentacji: twarz-maska moze postuzy¢ do badan nad nowozytng kultura
opresji. Temat ten wymaga jednak osobnego opracowania.

Wyjatkowos¢ fotografii rozumianej jako maska wynika z tego, ze probuje ona
polaczy¢ dwa przeciwstawne pragnienia czfowieka, ktére majg swe zZrodlo zaréwno
w starozytnym wykorzystaniu maski, jak i jej nowozytnym sensie: zarazem zacho-
wania pamieci o jednostce (dawna funkcja maski po$miertnej), jak i jak najlepszego
zaprezentowania si¢ widzom i fotografowi, niezaleznie od tego, ile w owej pozie
jest zawartego autentyzmu (maska traktowana jako ostona przed opresywnym
spoleczenstwem). Mozna réwniez powiedzie¢, ze fotografia ma charakter maski
teatralnej — jest ona przeznaczona do ogladania podobnie jak spektakl. Nalezy
jednak zauwazy¢, Ze mimo réznic kazde z przejetych przez zdjecie znaczen maski
jedynie symbolizuje prawdziwe zycie. Dlatego tez Belting okresla fotografie mianem
utopii — przedstawia ona bowiem cialo, ktore nie moze sie zmienic¢ ani tez umrzec¢*.
Narodziny fotografii zbiegty sie zreszta w czasie z rozwojem projektéw utopijnych,
ktdre — w przeciwienstwie do utopii XVII-wiecznych i XVIII-wiecznych, poszu-
kujacych w odleglej przestrzeni idylli — wykorzystywaty czas jako gléwna zasade
organizujgca spoleczenstwo idealne®. Zdjecie przedstawiajace okreslong chwile
zawsze odwoluje si¢ do jakiej$ przesztosci, stad tez jego gléwnym narzedziem jest
retrospektywa. Cialo, bedace przedmiotem fotografii zyje w wiecznej przeszlosci,
podobnie jak spoteczenstwa utopijne zbudowane na bazie idealizaciji tego, co rzeko-
mo kiedys istnialo. Elementem nowej utopii zakletej w fotografii byta takze wiara
ogladajacych w to, ze zdjecie przedstawia rzeczywistos¢ obiektywna. Wspomniana
wczesniej fizjonomika réwniez byta elementem infantylnej wiary w to, Ze maska
twarzy obecna na fotografii pozwoli na “odczytanie” jej gtéwnych cech, ktére miaty
pomoc spoleczenstwu zorganizowac si¢ zgodnie z 6wczesnymi, mieszczanskimi
idealami: przyzwoitoéci, pracowitosci i poczucia bezpieczenstwa. Pragnienie za-
chowania twarzy, o ktérej z pewnoscia wiadomo jedynie, ze zmienia si¢ w czasie,
nie daje bowiem odpowiedzi na pytania tak istotne dla dwczesnej mieszczanskiej

47. Belting, Faces. Historia twarzy..., 82.

48. Belting, “Obraz i jego media...”, 314.

49. Na temat rodzajow utopii: przestrzennych i temporalnych oraz zmian w mysleniu
o $wiatach i spotecznosciach idealnych zob. Bronistaw Baczko, Swiatfa utopii, przet. Wiktor Diuski
(Warszawa: Wydawnictwo IFiS PAN, 2016), 40-55.
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kultury. Twarz uwieczniona na fotografii sama w sobie jest bowiem jedynie obrazem
physis (prosopon) a nie persong i nie mozna na jej podstawie wnioskowac o cechach
charakteru czy temperamencie osoby reprezentowane;.

Portret 1 fotografia,

W naszych dotychczasowych rozwazaniach przyjrzeli$my sie relacjom pomiedzy
fotografig i maska, pomijajac inng, by¢ moze nawet wazniejsza w naszej kulturze
technike prezentacji, mianowicie portret. Piszac o portrecie, Belting zauwaza, ze jest
on wiasciwy jedynie dla cywilizacji zachodniej, jego funkcje w kulturach innych
niz europejska zostaty zas przypisane maskom rozumianym jako przedmiot stuzacy
zastgpieniu twarzy™. Historia portretu dla badacza wywodzi si¢, podobnie jak historia
maski, z obrzedéw pogrzebowych. Portret bowiem, podobnie jak maska, a p6zniej
fotografia, stuzyt przypomnieniu twarzy osoby zmarlej. Pierwsze analizowane przez
Beltinga portrety przynaleza do schytku starozytnosci i dotyczg zromanizowanej
kultury egipskiej w ktorej, poza nakfadaniem masek mumiom, praktykowano
takze malowanie im twarzy. Niezwykte podobienstwo tych pdéznostarozytnych
portretow trumiennych do wezesnosredniowiecznej ikony skfania Beltinga do tezy,
ze estetyka dawnego portretu mumijnego legla u podstaw wizerunkéw $wietych
przedstawianych na ikonach®'. Charakterystyczna dla ikon geometryzacja twarzy
wraz z jej specyficznym wyrazem i spojrzeniem, ktére Belting nazywa “absolutnym”
s3 cechami portretéw funeralnych, w tym miedzy innymi stynnych portretow
z Fajum, ktére dzi§ mozna oglada¢ miedzy innymi w paryskim Luwrze™. Okazuje
sie wigc, Ze genezg pierwszych reprezentacji ludzi jest §mier¢, ktéra prowokuje
jednostki do poszukiwania metod prezentacji wizerunkéw, bedacych trwalszymi
niz zycie ludzkie.

Belting patrzy na portret w kontekscie zmian spotecznych zachodzacych
w spoleczenstwie europejskim. Portret zachodnioeuropejski jest dla niego nie tylko
wizerunkiem osoby;, ale takze srodowiska z ktdrego wyrasta przedstawiany. W spo-
leczenstwie wezesnonowozytnym, kontynuujac tradycje sprzeciwu jednostki wobec
fizycznej $mierci, portret stanowit zarazem swiadectwo statusu przedstawianego jak
i jego religijnosci. Najczestszymi bowiem emblematami, ktdre pojawiaja si¢ na por-
tretach, sa: czaszka, bedaca symbolem $miertelnosci ciala (zauwazmy, ze znaczenie
to sprzeciwia si¢ gtéwnej funkcji portretu, jaka jest symboliczne przediuzenie
ludzkiego zycia) i herb, czyniacy z osoby portretowanej jedynie przedstawiciela

50. Najwazniejsza analize masek w ujeciu etnologicznym przeprowadza Claude Levi-Strauss,
Drogi masek, przet. Monika Dobrowolska (L6dz: Wydawnictwo Lodzkie, 1985).

51. Belting, Obraz i kult..., 113.

52. Belting, Faces. Historia twarzy..., 152.
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okreslonej grupy spolecznej — najczesciej rodu lub cechu™. Wraz z narodzinami
historii sztuki, ktora wedlug badaczy powstata wraz z dzielem Vasariego, malar-
stwo wraz z portretem stalo si¢ gléwnym symbolem sztuki, poniewaz dwczesne
myslenie o artyzmie wykluczalo z jego kregu przedstawienia o niepewnym sta-
tusie (maski funeralne), niemieszczacych sie w renesansowym wyobrazeniu idei
dziefa sztuki**. Najwigkszy sukces portretu przypada jednak na wiek XVIII i XIX,
gdy - jak zauwazaja badacze smierci Michel Vovelle i Phillip Aries — zmienia si¢
podejscie spoteczenstwa do $mierci®. Nastepuje bowiem zwrot w mysleniu, kto-
rego korzenie siegaja Sredniowiecza: ¢wiczenie si¢ we wlasnej $mierci — do czego
namawialy dawne ars moriendi — ustgpuje pola mysleniu o $mierci bliskich®. Lek
przed utratg drogiej osoby zwigksza zapotrzebowanie na utrwalenie jej wizerunku
nie tylko w najbogatszych klasach spolecznych - rozprzestrzenia si¢ wowczas takze
portret mieszczanski’’. Zmiana myslenia o $mierci jest spowodowana wieksza
w wiekach $rednich samo$wiadomoscig jednostki. Okazuje sie bowiem, ze $mier¢
sredniowieczna, przychodzaca do czlowieka “z zewnatrz”, nie zgadza si¢ z nowym
swiatopogladem, ktdry pojawia si¢ w epoce nowozytnej — $mier¢ bowiem sie laicy-
zuje i nie jest juz postrzegana jako kara boska, ale jako prawo, ktéremu podlegaja
wszystkie jednostki*®. Zarazem, co zauwaza Vovelle, probuje si¢ wowczas myslenie

53. Belting, Faces. Historia twarzy..., 158.

54. Zob. Didi-Huberman, Przed obrazem...,4-61 i por. z: Belting, “Obraz i jego media...”, 302.

55. Michel Vovelle, Smier¢ w cywilizacji Zachodu, przet. Tomasz Swoboda, Maryna Ochab
(Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2004), 455-457 i Philippe Aries, Czlowiek i Smier¢, przel. Eligia
Bakowska (Warszawa: PIW, 1989), 326.

56. Vovelle, Smieré w cywilizacji Zachodu. .., 457.

57. Nalezy odnotowad, ze na terenach Niderladnéw i w dorzeczu Renu, gdzie juz na przelomie
XIV i XV wieku doszla do glosu tzw. nowa pobozno$¢ (devotio moderna), portrety mieszczan-
skie pojawily si¢ wcze$niej (malowat je m.in. Jan van Eyck). Mozna zjawisko to wytlumaczy¢
nie tylko ogdlnoludzkim pragnieniem zachowania wizerunku, lecz takze préba upodobnienia
sie 0s6b malowanych do przedstawien cial obecnych na ikonach. Powstanie pierwszego portretu
mieszczanskiego (Matzeristwo Arnolfinich van Eycka, 1434) praktycznie zbiega si¢ w czasie z opu-
blikowaniem De imitatione Christi (polski, nieoddajacy prawdziwego sensu imitacji tytul dzieta
to O nasladowaniu Chrystusa) przypisywanego przez dlugi czas Tomaszowi a Kempis (ok. 1427).
Owo “nasladowanie” Chrystusa miato odbywac si¢ we wszystkich sferach zycia praktykujacego
devotio moderna. Teza staje si¢ bardziej prawdopodobna, gdy przypomnimy sobie eksperymenty
formalne, ktdre przeprowadzal z portretem Albrecht Diirer. Jego stynny Autoportret w futrze
(1500) znajdujacy sie¢ w Alte Pinakothek w Monachium to efekt dwczesnej “mody” na stylizacje
twarzy zgodnie z wizerunkiem Chrystusa znajdujacego si¢ na calunie turynskim, ktéry wéwczas
traktowany byt jako jednak z najwazniejszych relikwii ko$cielnych. Spojrzenie artysty przywodzi
z kolei na mys$l technike wykorzystywana w ikonach - wyraz oczu modela zdaje si¢ przenika¢
przez widza i kierowac jego uwage w strone tego, co wieczne i nieprzedstawialne. Diirerowi udalo
sie tym samym osiagna¢ cel prawdziwej ikony i wprowadzi¢ do obrazu perspektywe metafizyczna.
Zob. Belting, Obraz i kult..., 468-522.

58. Vovelle, Smier¢ w kulturze Zachodu..., 386.
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o fizycznym aspekcie $mierci zniwelowa¢ za pomocg wspomnienia o bliskich.
Te nowa potrzebe potwierdzaja w XVII i XVIII wieku nie tylko czeste portrety
mieszczan i arystokracji, lecz takze napisy na epitafiach, w ktérych wspomina
sie coraz czgsciej o spotecznych przymiotach zmarltego — a w przypadku kobiet
o ich rolach spofecznych®. W drugiej potowie XIX wieku te potrzebe pamieci
zaspokoi czegsciowo fotografia, cho¢ proba egzorcyzmowania $mierci z nowe-
go typu spoleczenstwa okazuje si¢ jedynie polowiczna. Romantyzm bowiem,
niejako wbrew o$wieceniowemu mysleniu o $mierci jako naturalnej kolei zycia,
przejmuje dawne leki i fascynacje rozkladem, tworzgc kulturowe fantazmaty,
w ktorych $mier¢ nadal istnieje jako zewnetrzna wobec jednostki, przerazajaca
i destruktywna sita. Perspektywa wertykalna, jak ja nazywa Vovelle, w ktorej
bliscy po $mierci istnieja jedynie w innym, lepszym $wiecie, okazuje sie zatem
nie przekonywac wszystkich. Fotografia, ktora, jak wczesniej portret, zapewnia
zmarlemu pamig¢, a wigc niejako przedluzenie jego spolecznego zycia, staje si¢
takze narzedziem stuzacym do zaspokajania nowej obsesji, wywodzacej si¢ z leku
przed rozkladem ciata®. Indywidualizacja ryséw twarzy wlasciwa dla fotografii
pozwala zarazem na pelniejsze doswiadczenie obecnosci zmartego niz portret,
a owa dokladna maska twarzy przedstawiona na fotografii zdaje si¢ réwniez
zmniejszac lek zyjacych przed smiercig. Okazuje sie bowiem, Zze mimo rozkladu
ciala, ktéry dominowal wyobrazni¢ mortualng w wiekach s$rednich i - czgscio-
wo — w romantyzmie, fotografia sprzeciwia si¢ $mierci totalnej, dajac sSwiadectwo
zycia. Paradoksalnie zdjecie, ktore — jak juz ustaliliémy - przedstawia twarz jako
maske po$miertng poprzez pamigciowe “przywolywanie zmarlego”, staje si¢
zaprzeczeniem calkowitego unicestwienia w ze$wiecczonym $wiecie.

Quotidie morior. Podsumowanie

Spoteczna historia fotografii w duzej mierze jest historig myslenia o $mierci
i sposobach sprzeciwiania si¢ jej. Dzieje si¢ tak za sprawq znaczen i symboli, ktore
zdjecie przejmuje z innych mediéw, stuzacych reprezentacji czlowieka. Perspek-
tywa przesztosci, ktora dla ogladajacego fotograficzng reprezentacje jest jakims
wspomnieniem, zawiera w sobie zawsze antycypacje tego, co z pewnoscia nadejdzie,

59. Vovelle, Smier¢ w kulturze Zachodu..., 422-423. Philippe Ariés pisze z kolei, ze pierwsze
fotografie nagrobne przedstawialy przede wszystkim zmarle kobiety i mtodziez, co §wiadczy
o zmianie perspektywy patrzenia na $§mier¢, ktora staje si¢ przede wszystkim zagrozeniem
dla bliskich. Portrety i fotografie miaty za zadanie “przedtuzy¢” byt zmarlego jako waznego
czlonka rodziny, a posrednio poswiadczaly tez proces emancypacji kobiet i dzieci traktowanych
jako odrebne, warto$ciowe jednostki. Zob. Aries, Czlowiek i Smier¢..., 527.

60. Aries, Czlowiek i Smier¢..., 133.
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czyli $mierci. Fotografia wymusza wiec takie spojrzenie na $mier¢, ktore zaklada
jej obecnos¢ w kazdej rzeczy. To wlasnie dlatego Barthes pisal o “szalenstwie
fotografii”, ktorg spoleczenstwo stara sie zneutralizowaé, probujac zamieni¢ ja
w sztuke®'. Metafizyczne odniesienia, ktore zdjecie ze soba niesie, budzg egzysten-
cjalny niepokdj, ktérego obecna kultura, podobnie jak myslenia o samej $mierci,
stara sie unika¢. Fotografia jednak “zawsze produkuje maski™” za sprawg czego
juz sama w sobie odsyla do $mierci. Zdjecie ma réwniez charakter magiczny,
poniewaz jest zakleciem ciata w obraz i powieleniem jego bytu w przestrzeni
symbolicznej. Istote fotografii, bez wiklania si¢ w jej kolejne paradoksy przybliza
legenda o powstaniu malarstwa, ktéra Belting przytacza w Obrazie i jego mediach:
otz pierwsze przedstawienie czlowieka powstalo, gdy mieszkanka Koryntu chciata
zapamieta¢ wyglad ukochanego, probujac odrysowac jego cien (skiagraphia)®.
Fotografia rowniez probuje uchwyci¢ indywidualne rysy, z tym ze chce to zrobi¢
za pomocg opisu $wiatltem (photographia). Niezaleznie jednak od wykorzystanej
techniki zatrzymany w czasie za pomocg obrazu przedmiot symbolizuje wlasne
przeznaczenie — skonczono$¢ i nieuchronnos¢ smierci. Pytanie metafizyczne,
ktdre ta sSwiadomos¢ wywoluje, to oczywiscie inna kwestia.

61. Barthes, Swiatlo obrazu..., 198-199.
62. Belting, Faces. Historia twarzy..., 205.
63. Belting, “Obraz i jego media...”, 315.
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