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Zastanawiajac si¢ nad istota sacrum, trudno nie zauwazyC, ze rozwazania na jego temat nalezy
prowadzi¢ w zestawieniu z wieloma innymi warto$ciami wlasciwymi rodzajowi ludzkiemu.
Poddaje si¢ ono bowiem ewolucji, w oparciu o cala kondycj¢ $wiadomego 1 podswiadomego
funkcjonowania cztowieka, w strukturach kultury. Sacrum, niewatpliwie, bgdzie si¢ plasowac na
poziomie §wiadomosci mitycznej z rozrdéznien Ernesta Cassirera, ktory wprowadzit pojecie formy
symbolicznej, rozumiane] jako rodzaj kategorii, za pomoca ktérej dane do$wiadczenia uzyskuja
okreslona posta¢, charakterystyczna dla takiego lub innego rodzaju tworow kultury. W odroznieniu
od form $§wiadomosci potocznej, funkcjonujacej na poziomie zdrowego rozsadku, postugujacej si¢
jezykiem 1 pojeciami bezposrednimi, ktore umozliwiaja nam funkcjonowanie w postrzeganej przez
nas rzeczywistosci, oraz $wiadomosci pojeciowej, analitycznej, postugujacej si¢ mysleniem
abstrakcyjnym, mys$lenie mityczne postugiwatoby si¢ w swej formie podstawowej obrazami $wiata
na poziomie rozpoznania. Odnajdziemy je w ,zdarzeniach pustych”, czyli, inaczej méwiac, w
formach sytuacyjnych, ktorym brak umiejscowienia w czasie i przestrzeni, cho¢ sam nos$nik
hierofanii (objawienia sacrum) czgsto jest jak najbardziej umiejscowiony. Nosicielem sacrum moze
by¢ bowiem kazdy przedmiot czy podmiot, rzeczywisty lub wyobrazony. Istno$¢ ta wychodzi poza
swe bezposrednie znaczenie, by sta¢ si¢ no$nikiem objawienia czego$ r6znego od siebie. Staje si¢
figura, emanacja znaczenia, ktore oddziela wyraznie 6w no$nik od otaczajacej go ,,reszty”. Jak pisat
Mircea Eliade w Traktacie o historii religii: ,,dialektyka hierofanii zaktada zawsze jaki§ mniej lub
bardziej wyrazny wybor”. Nadal bedzie to jednak warto¢ dana bezposrednio. Swiadomogé
mityczna znajduje wigc swoOj wyraz w rytuatach i obrzgdach, przejawia si¢ przez standardy
postgpowania narzucone, chocby przez tradycje. Najpehiej, jako swoisty wyznacznik postawy
kulturowej, odnajdziemy ja w czasach przednowozytnych, przed wyksztalceniem si¢ postawy
poznawczo-konstruktorskiej.

Sacrum prywatne natomiast zaczglo sig¢ ksztattowal wraz z rozdzialem zycia ludzkiego na
publiczne 1 prywatne, do czego, z kolei, przyczynita si¢ industrializacja i1 racjonalizacja zycia.
Cztowiek racjo-witalny José Ortegi y Gasseta, funkcjonujacy zgodnie z zasadami spoteczenstwa
konsumpcyjnego, dynamiczny 1 efektywny, dziala wyraznie na poziomie zdroworozsadkowe;j
swiadomosci potocznej. Jednak aby zachowaé zdrowie psychiczne, kondycja mysli ludzkiej dazy
do swoistej homeostazy i1 potrzebuje speilnienia réwniez w $§wiadomosci mitycznej, czyli na
poziomie archetypow. W sferze zycia publicznego rolg przyslony spetniaja przejawy sacrum
wspolnotowego.

Sacrum wspdlnotowe doskonale wskazat w Turbocie Gilinter Grass, wkladajac w krzywy pysk
plastugi wyznanie, iz podnosi ona, sita sprawcza cywilizacji, do najwyzszej rangi: ,,Smier¢ za co$
tam — za wielko$¢ narodu, za czysto$¢ tej czy innej idei, za chwat¢ Boga, nieSmiertelng slawe, za
jaka$ abstrakcyjna zasadg: ojczyzng”. Oto ,zlotolSniace musisz” Zaratustry. Wspdlnota bedzie
kazda grupa czy idea, z ktora jednostka si¢ identyfikuje. Sacrum wspdlnotowe jest zjawiskiem
rownie wiekowym, jak sacrum mistyczne. Tyle ze w kulturach archaicznych i1 dalej, po czasy
sredniowieczne, stanowito ono, w stosunku do epifanii boskosci, epifenomen hierofanii. Stosunki
migdzyludzkie danej wspdlnoty regulowane byly bowiem przede wszystkim w mysl prawodawstwa
mistycznego. Inaczej dzieje si¢ w czasach postgpujacej sekularyzacji zycia spotecznego. Wspolnota
bedzie przeciez zaréwno nardd, klasa spoteczna, jak 1 grupka kibicow sportowych. Poczucie
przynalezno$ci do stada, z jego hierarchia, ztagodzona przez rézne formy estetyzacji celebracja,
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powinno$ciami czy tez poczuciem bezpieczenstwa, jest jednym z archetypow ludzkosci 1 rowniez
dzieje si¢ na poziomie wyobrazni mitycznej. Prawa ustanowione przez grup¢ beda wigc rownie
nienaruszalne, jak dogmatyczne prawa sakralne. Tyle tylko, iz nagrody (akceptacja) lub kary
(wykluczenie) doswiadcza si¢ nie w raju, a bezposrednio.

Sacrum prywatne, jak pisal Jan Kurowicki, ,,ogranicza si¢ do terytorium zyciowej przestrzeni
danego czlowieka”. Jego nos$nikiem witasciwie moze by¢ kazdy, najbardziej banalny przedmiot czy
rytual, wyrwany jednak z porzadku monotoniczno$ci. Dzieje sig¢ tak chocby przez ciag tradycji.
Przedmiot odziedziczony, pokryty patyna czasu, a jeszcze brzemienny saga rodzinna, poprzez
partycypacje¢ w prywatnym symbolizmie oddziela si¢ od $wieckiego obrazu siebie samego,
bedacego obrazem bezposrednim. Co ciekawe, takowej nobilitacji dokona¢ moze jedynie nasz
wybor; gdy dana rzecz zyskuje aurg jednostkowosci poprzez budzony w odbiorcy tadunek
emocjonalny. W Traktacie o historii religii Eliadego, rozwazajac rozmaite hierofanie, odnajdujemy
inny jeszcze osrodek — punctum, wokot ktorego konstytuuje si¢ wszelka postaé zycia czy tez
przezycia religijnego. Bedzie to ,,czas sakralny”, widoczny zwlaszcza w micie, czas, dzigki ktoremu
»cztowiek zdolny jest wyzwoli¢ si¢ od wiasnej historyczno$ci 1 dostapi¢ niejako boskiego nunc-
stans, wieczne]j terazniejszosci”. Takiego wyzwolenia dostarcza jeden z glownych fetyszow
sakralnosci prywatnej, jakim jest fotografia amatorska. Zreszta fotografia funkcjonuje w kazdym z
wyréznionych wczesniej rodzajow doswiadczania sacrum, cho¢ rzeczywiscie jako ,,swigty album”
Susan Sonntag, jest zjawiskiem najlepiej widocznym. ,,Bardzo chcialabym mie¢ taka pamiatke
kazdej drogiej mi istoty na §wiecie. Nie podobienstwo samo jest w takich wypadkach cenne — ale
skojarzenie i poczucie bliskosci... fakt, Ze nawet cien rzucony przez kogo$ lezy tam utrwalony na
wieki”. Tyle z listu Elizabeth Baret.

Barthes odnalazt w jednej fotografii ,,wszystkie mozliwe cechy, ktore sktadaty si¢ na istotg [jego]
matki”. Zdjecie spetnia role korzeni w $§wiecie, gdzie wigzy rodzinne znikaja wobec postawy racjo-
witalnej. Zdjecia z albumdéw rodzinnych sa rodzajem wspolczesnych czarow na pogodzenie
rzeczywisto$ci spoteczenstwa przemystowego 1 prorodzinnych potrzeb jednostki, czescia
mentalnosci formularnej. Znaczaca bedzie réwniez, irracjonalna przeciez, aura autentyzmu
fotografii jako dokumentu rzeczywistosci. Wedtug arystotelejskiej definicji prawdy, z prawda mamy
do czynienia, gdy nazwa odpowiada rzeczy. Ale, jak pisal Stawomir Magala: ,,Jesli fotografia moze
by¢ porownywana do jezyka, to gry fotograficzne moga by¢ — parafrazujac Wittgensteina — rownie
podejrzane 1 wieloznaczne, co gry jezykowe”. Innym rozwiazaniem byloby uznanie zjawiska
freudowskiego przeniesienia, w tym wypadku dotyczacego ,prawdy objawionej i
bezdyskursywnej”, jaka ontologicznie 1 epistemologicznie jest prawda sakralna. Wtedy
prawdziwos¢ zdjgcia wynikataby z ogladu swiadomosci potocznej, konstytuowanej przez muzeum
wyobrazni, czyli z bezposrednio$ci prawdy mitycznej. Mozliwe zreszta, Ze rozwazania o prawdzie
fotografii, w szczegdlnosci prasowej, ktora nalezataby jednak bardziej do sfery sacrum
wspélnotowego, zamkna¢ mozna parafrazujac rozwazania Karola Capka na temat artykutow
gazetowych. Bedzie to wigc prawdziwos$¢ notatki potwierdzajacej jedynie zdanie czytelnika o
Swiecie w ogoéle (Capkowe perpetualia), ktorej autorzy postuguja sig, oczekiwanymi przeciez,
sztampowymi zwrotami czy obrazami, zgodna z tegoz czytelnika muzeum wyobrazni. Lecz jako
informacja jednostkowa, czyli aktualium, nawet jesli szokuje drastyczno$cia, i tak, wpisana
przeciez w $wiadomos$¢ zbiorowa, pozostaje jedynie na poziomie rozpoznania.

O swiezosci w fotografii

Jak to ujal Umberto Eco, zyjemy w $wiecie utraconej niewinnosci. Wszelkie drogi, mysle tu o
sztuce, cho¢ moze nie tylko, zostaly spenetrowane, doszliSmy do granic jgzyka osiagajac metajezyk,
,»ktory méwi o swoich niemozliwych tekstach (sztuka konceptualna)”’l. Akceptujac dziedzictwo
przesztosci — bunt oznaczalby niebezpieczenstwo oddania si¢ w stuzbg schematowi lub nierdbstwo
— pozostaje nam zgoda na postmodernistyczna gre ironii, na wariacje.



Wariacje to: ,,zmiany tematu lub innych struktur melodyczno-harmonicz- nych zachodzacych w
utworze muzycznym; forma [...] skladajaca si¢ z tematu i1 jego licznych powtdrzen z réznymi
modyfikacjami. Takze pot. stan podniecenia; obted, szalenstwo™2.

W fotografii zdjecie — jako przedmiot wariacyjny i jego warto$¢ w kategoriach swoistego oryginatu,
postrzeganego jako ,ironiczna rewizja” bedaca odpowiedzia na modernizm, ktory z kolei byt
odpowiedzia na uwarunkowania przeszto$ci — ma szansg na zaistnienie usprawiedliwiajac si¢ swoja
Swiezo$cia. Jego miejsce, jako formy wytworu autorskiego, plasuje si¢ gdzie§ pomigdzy
transfotografia a autofotografia, tworzac nowa jakos$¢. ,,Nic dziwnego, ze dorosty, dojrzaty
Beethoven tak bardzo ukochal wariacje, bo wiedziat doskonale [...], Ze nie ma nic gorszego niz
utraci¢ cztowieka, ktérego kochaliSmy — owe szesna$cie taktow 1 wewnetrzny wszech§wiat ich
nieskonczonych mozliwosci”3. Tak Milan Kundera méwi o drugiej nieskonczonos$ci, obok ktorej
zyjemy (pierwsza jest przestrzen makrokosmosu), przepasci nieskonczenie matego. ,,Droga wariacji
prowadzi do [...] nieskonczonej wewngtrznej réznorodnosci, jaka kryje si¢ w kazdej rzeczy. [...] to
forma maksymalnego skupienia”4.

Mozna wyprowadzi¢ trzy podstawowe bazy znaczeniowe pozwalajace na tworzenie i rozwijanie
galezi wariacji fotograficznych, ktorych ciag sigga praktycznie nieskonczonosci. Czgsto zazgbiaja
si¢ one 1 uzupetniaja, a jednak sprobujg je wyrozni¢. Pierwsza bedzie temat, klucz pobudzajacy
umyst do tworzenia obrazowych sylogizméw. Wspomina o tym Oliviero Toscani opisujac jedno ze
swych pierwszych zadan w szkole fotografow w Zurychu. Chodzito o sfotografowanie zwyktego
lodu na biatym tle, w formacie 19 x 19. Toskani pisze: ,.Bylem bodaj sto pierwszym
przymierzajacym si¢ do tej roboty. Kiedy obejrzalem 400 fotosow moich poprzednikow,
zrozumiatem o co chodzi. Zadne zdjecie nie przypominato drugiego! Kazde wykazywato nieznane
dotad, indywidualne spojrzenie na biaty 16d na biatym tle. [...] ponownie skonfrontowano mnie z
nieskonczonoscia aktu tworczego”. Tworzacy kolejne warianty fotograficznej rzeczywistosci i
wyznaczajacy tym samym warto$¢ zdjecia jest w tym wypadku sam fotografujacy, barthesowski
operator (termin zaczerpnicty z ksiazki Rolanda Barthesa Swiatlo obrazu). On wybiera motyw,
podejmuje decyzj¢ naci$nigcia spustu migawki, wreszcie obrabia material, w mniejszym lub
wigkszym stopniu samodzielnie. Tym, co jego z kolei wyrdznia z rzeszy pstrykaczy, jest powod.
Obraz nasyca si¢ znaczeniami, gdy jego zadaniem jest nie tyle opis, co dialog. Wedlug Piotra
Wotynskiego to ,,wiazac si¢ bedzie [...] z niepewnoscia, niepetnoscia, nieostatecznoscia koncowych
wynikow”5. Z ,tajemnica”. Zapis $wiatlem, bedacy w swej istocie rejestracja mechaniczna, jest
niejako skazany na artykulacje niepetnosci. Oprdcz opisu staje si¢ opowiescia, prowokujacym,
katartycznym komentarzem do rzeczywistosci. ,,Nie odwotuja si¢ [fotograficy — przyp. E.J.] do
rzeczywistosci znanej, lecz inspiruja nowa 6. Jak pisat Toscani: ,,jesli nie zaryzykujesz calym soba,
jesli nie odwazysz si¢ wyj$¢ na spotkanie nieznanego, stworzysz jedynie kopig tego, co juz byto,
ustapisz wobec stereotypow 1 fatszywych nawykoéw”. Cho¢ nawet najbardziej kreacyjna fotografia
poprzez konieczny zwiazek ze $Swiatem (nie mozna w zaden sposob mysle¢ o fotografii jako
abstrakcyjnej, w sensie bezprzedmiotowej) niesie w sobie pierwiastek dokumentacyjny.

By uwolni¢ si¢ od naturalizmu, na ktdry fotografia zda si¢ by¢ czgsto skazana w naszych umystach,
mozemy jeszcze wybra¢ narzedzie. Juz nie fotograf-operator stanowi¢ bgdzie pierwszy wyznacznik
warto$ci wytworu-zdjecia. Mozemy wybra¢ kamerg, ktdra zrobi je za nas i w tym wypadku trudno
rosci¢ sobie do niego prawa autorskie. Profesjonalny aparat pozwoli nam na poruszanie si¢ w
dwoch kategoriach sfery wariacyjnej fotografii, gdy decydentami jesteSmy my jako autorzy lub my
jako odbiorcy. Drzwi do trzeciej kategorii — narzedzia — otworzy nam, coraz popularniejsza, camera
obscura, wyciemnione pudetko z dziurka. Skonstruowana nierzadko przez samego fotografa,
wedhlug jego projektu, camera obscura pozwala sobie na rys indywidualnego sposobu rejestracji.
Zostawia $lad, charakterystyczny niczym pedzel w dloni malarza. Do tego w pudetku nie ogranicza
nas ptaski charakter ekspozycji materiatu swiattoczutego, tak wtasciwy dla powszechnych kamer.
Przeciwnie, przestrzen ciemni optycznej pozostawia miejsce dla specyficznego utozenia kliszy.



Przy tym stwarza nowe mozliwosci rejestracji, jak chocby symultaniczny zapis kilku wycinkow
rzeczywistosci poprzez seri¢ otworkéw umieszczonych dookota pudetka, czy mozliwosci dane
przez jednakowa na calej przestrzeni obrazu glgbig ostrosci. Spotykaja si¢ tu dwa $wiaty:
mechanicznej rejestracji — w koncu to nadal praca na materiale $wiatloczulym, oraz elementy
wlasnej narracji fotografa i narz¢dzia. Dochodzi jeszcze pewien niuans zwiazany z praca w technice
otworkowej. Walter Benjamin piszac w Matej historii fotografii o aurze starych zdje¢ portretowych,
warunkuje niejako jej obecnos$¢ dlugim czasem naswietlania. ,,Mozliwos$ci tej sztuki portretowe;j
polegaja na tym, ze jeszcze nie doszto do styku aktualno$ci 1 zdjecia”7. Wlasnie owo
uwarunkowane technika wrastanie modela w obraz, ,,nastawienie na trwanie”, pojawia si¢ znowu w
przypadku fotografii otworkowej. Praca pudetkiem wymaga uwaznosci, syntezy czasu w jeden
fadunek obrazu §wiata. Owocuje zapisem przesyconym magia skupienia, zatrzymania, szczegolnie
kuszacym w obecnym $wiecie szybkich migawek. Nierzadko camera obscura funkcjonuje w
przestrzeni wystawowej na rowni ze zdjgciem, epatujac nas mityczna magia swej pojedynczosci.
Zdjecie zyskuje aure $wiezosci, tyle ze w tym wypadku wynikla z narzedzia, specyfiki
potraktowania tematu, zaistnienia czasu, nie za$ z osobistego fadunku emocji czy z samego jedynie
aktu twoérczego.

Wreszcie trzecim zrddlem dla wariacji fotograficznych bedzie wybdr ogladajacego posrod
powielanych ogladéw. Jak w filmie Wayne’a Wanga 1 Paula Austera Dym, w ktorym jeden z
bohaterow, wiasciciel sklepu tytoniowego, codziennie o okre$lonej godzinie i z tego samego
miejsca fotografuje ulicg. Ciagnace si¢ latami przedsigwzigcie owocuje kilkoma albumami
zdawatoby si¢ identycznych zdje¢. Przynajmniej tak je odbiera mieszkajacy w sasiedztwie pisarz.
Dopoty, dopoki na jednej z rejestracji nie odnajdzie obrazu swej tragicznie zmarlej Zony. Wierno$¢
fotografii w oddawaniu wszystkich szczegdtow, jakie znajda si¢ zasiggu obiektywu, tworzy w tym
wypadku seri¢ pozornych multiplikacji mieszczacych przekrd) opiséw 1 komentarzy do
rzeczywisto$ci. Przy czym same zdjgcia sa niewinne, do ogladajacego, bo nawet nie do rejestratora,
nalezy wybor zdjecia jednostkowego czy reakcji na catos¢ zbioru. On, przez swoj komentarz
emocjonalny, pozwala im niejako na wtdrne zaistnienie. ,,Cale bogactwo fotografii poza informacja
o trzech cechach metrycznych rzeczywistosci [kierunki, natezenia oraz czgstotliwo$¢ promieni
swietlnych — przyp. E.J.] jest pochodna umystu”8. Podczas robienia zdjgcia nastgpuje specyficzne
zhuszczenie warstwy rzeczywisto$ci 1 zabalsamowanie jej cienka blona emulsji $wiatloczutej,
zdejmowanie ,,to cel, przedmiot odniesienia, mata utuda (eidolon) emitowana przez przedmiot™9.
Nie ma wiec w niej miejsca na wolno§¢ wyobrazni wyzwolonej od rzeczywistosci. Ow whasciwy
jedynie chyba fotografii aspekt daje nam swoiste poczucie identyczno$ci z obrazem, obok
mozliwosci wyboru ogladu, ktéry by nam najbardziej odpowiadat. ,,To, co fotografia powiela w
nieskonczono$¢, miato miejsce tylko jeden raz; powtarza wigc mechanicznie to, co juz nigdy nie
bedzie si¢ moglo egzystencjalnie powtdrzy¢”10. Multiplikacja ogladow wzbogaca si¢ o
przesunigcia czasu i przestrzeni, w ktorych mozemy przebieraé, szukajac, jak Barthes po $mierci
matki, ,,prawdziwego” obrazu, wybranego sposrdd setek wariacji na jeden temat. W tej kategorii
zmiesci si¢ ogromny zbior zdje¢ amatorskich. Ich wyjatkowos$¢ nie bedzie polega¢ na wyjatkowosci
formy, lecz na przynaleznosci do ,.banku pamigci”. Jako zatrzymanie chwili w postaci przedmiotu,
jakim staje si¢ odbitka, nie poddaje si¢ fotografia procedurze imaginacyjnego uzmienniania
(variation). Przeciez przedstawia konkretna, jedyna w swym rodzaju chwile. Ale czy na pewno? Na
podstawie obiektu, bowiem ogladajacy ma prawo tworzy¢ kolejne konfiguracje sensu odtworzone;j
rzeczywistosci. Im blizej swego ,,muzeum wyobrazni” uplasuje zdjecie, tym bardziej bedzie ono
»~prawdziwe”, warte zachowania i pokazania znajomym. Tak wigc ostateczny status nadaje zdjgciu
w tym wypadku nie jego wyglad obiektywny, istota, ktora mozna by odnalez¢ w niezmiennym
inwariancie wyobrazni, lecz wybor najbardziej odpowiadajacej ogladajacemu wariacji
znaczeniowej. Zreszta potrzeba oryginatu taczy sig¢ z fotografia o tyle, Ze to wlasnie wlasciwa temu
medium mozliwosci powielania obrazéw, a co za tym idzie, ich dostgpnos¢, by nie rzec
nagminnos¢, sprawia, iz gloryfikujemy, my odbiorcy, autentyk. Ale to osobny temat.
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Swiatlo(s¢), czyli aspekt boskosci w fotografii

Konwencjonalna fotografi¢ tworzy si¢ przez nakierowanie kamery na wybrany fragment
rzeczywisto$ci i nacis$nigcie spustu migawki. Promienie §wietlne uderzaja w obiekt. Odczytuja go
niejako, zmieniaja pod jego wpltywem swa dtugos¢, opisujac w ten sposdb jego barwe, odbijaja si¢
lub tylko omywaja go, stwarzajac ksztalt. ,,Zdaje sig, ze po lacinie «fotografia» nazywalaby sig:
«imago lucis opera expressa», to znaczy obraz wywotany, «wyjety», «wyrazony», «wycisnigty»
(jak sok z cytryny) przez dziatanie $wiatta”11.

W wielu dawniejszych kulturach §wiatlo bylo synonimem boskos$ci. Rowniez obecnie znajdziemy
wiele reminiscencji owego przekonania, chocby w jezyku. I tak méwimy o opromieniajacej
swiatto$ci w sensie stanu laski uswigcajacej, oswiecenie za$, pojecie funkcjonujace zwilaszcza w
kregu kultury wschodu, jest dostapieniem madrosci Boga. Pozytywnym wydzwigkiem
charakteryzuje si¢ zwrot ,,mie¢ jasny, Swiatly umyst”, podobnie okreslenie ,,Swietlisty charakter”.

Swiatto, bedace wyrazem emanacji sacrum, przenika od wiekow $wiadomosé cztowieka. Bog za$
jest stworzycielem 1 artysta. ,,Bog jak wytworny budowniczy $wiata, jak ztotnik w warsztacie
zlotniczym, jak mistrz zadziwiajacego kunsztownego kunsztu, jak wytworca wytwarzajacy podziwu
godny wytwor, wybudowal krolewski patac $§wiata o przedziwnej pigknosci”12.

Bog jest §wiatlem. Ono za$§ stwarza bezposrednio obraz fotograficzny. Rzecz materialna dotyka
niejako powierzchni kliszy, poprzez zmienione przez siebie promienie. Przy pomocy kolejnej
emanacji mozemy odczyta¢ obraz. ,Tak jakby co§ w rodzaju pgpowiny taczylo ciato
fotografowanej rzeczy z moim spojrzeniem”13. W takim konteks$cie zrozumialy staje si¢ lek ludzi, z
kregu kultur prymitywnych, o dusze kradzione przez aparat fotograficzny. Moze ich strach byt
uzasadniony? Podobnie jak niechg¢¢ Balzaka, ktéry uwazat, iz cztowiek sklada si¢ z ograniczone;j
ilosci swego rodzaju warstw-obrazéw, aparat za§ ztuszcza taka warstwe, by osadzi¢ ja, stracona
bezpowrotnie, na kliszy.

Przy tym, zdjgcie nie jest niczym innym jak artefaktem, tworzacym czastkg opowiesci porealne;.
Fotograficzne zaistnienia nieistniejacych juz w rzeczywisto$ci 0sob czy rzeczy kojarza si¢ z
odbieranym przez nas obrazem wszech$wiata, pamigcia gwiazd, ktdrych promienie docieraja na
ziemig jako echa rzeczywistosci sprzed milionéw lat. Stefan Wojnecki swa wypowiedz w antologii
Fotografia: realno$¢ medium ilustruje zdjeciem fragmentu tzw. Glgbokiego Pola Hubble’a: ,,W
jednym wgladzie wida¢ cala ewolucje Wszech§wiata — ujawnia si¢ caty czas, jaki uptynal od
momentu powstania w Wielkim Wybuchu, az do chwili obecnej. Jest to obraz o najwyzszej, znanej
mi wymowie metafizycznej’14. Fotografia zawsze mowi w czasie przesztym. Jest jak ,stat rosa
pristina nomine, nomina nuda tenemus”15. Nawet kiedy opisuje wczorajsze przyjecie.

Podobnie nieuchronna jest obecnos¢ w fotografii jakiegos, cho¢by i najbardziej przeksztalconego,
fragmentu rzeczywistosci fizycznej. Swiatto jest nosnikiem, emanacja, klisza zaistnieniem,
materializacja. Obraz, istniejacy jednie w formie niepochwytnej, pozwala sobie zanurzy¢ sig z
powrotem w aspekt materii, ksztattujac ja wedtug zasady przedmiotu, ktory niesie. Pojawia si¢ w
ciemno$ci kamery, od razu ostatecznie uksztaltowany, obejmujac jej przestrzen na chwilg
stworzenia. Przeciez istnieje tam we wszystkich dostgpnych naszej percepcji wymiarach. Sytuuje
si¢ w przestrzeni 1 czasie, jedynie my, istoty z tego $wiata, nie potrafimy dostrzec w pelni tej
czwoOrwymiarowosci. Jego no$nik ma dwoista natur¢ — czastka i fala — jakby odzwierciedlenie
odwiecznego dylematu natury ludzkiej czy boskiej. Absolut zaistnialy poprzez czworce, Trojca
Swigta wzbogacona zefiskim aspektem stworcy, uwieziona w materii Sophia. Zwana réwniez
Ennoia, w ujgciu filozofii 1 kosmogonii mistycznego teozofa z przelomu szesnastego 1
siedemnastego wieku, Jacoba Boehmego, pojawia si¢ ,,jako wewngtrzne $wiatlo [...] jest boska
zasada w czlowieku”16. I tak Ungrund, bezden, Absolut pierwotny, ulegajac swej woli
autopoznania, samoobjawia sig¢ sobie, tworzy ,,zwierciadto”, by méc si¢ w nim ,,ujrze¢”. Bostwo
stwarza wigc Istote. Dalej ,,ekspansja woli, jej dazenie, by z Nic przeksztatci¢ si¢ w Cos,



przemienia si¢ w ekspansj¢ ducha, czyli jego dazenie do uciele$nienia”17. Tu pojawia si¢ Sophia,
Madro$¢ Boza, zwierciadlo Bozego samopoznania.

Nie chcg bynajmniej wykaza¢, byloby to zbyt trudne, Ze fotografia jest r6za mistyczna, boskim
odzwierciedleniem. Zachwyca mnie jedynak pewne substancjalne podobienstwo, nosnik czy wrecz
aspekt, jakimi objawiaja si¢ te dwie wartosci, w innym wypadku taczace si¢ jedynie w zatozeniu
sredniowiecznej filozofii, iz wszystko jest Swiadectwem Boga. Wczesniej Plotyn moéwil o
nieustannej emanacji, wyptywaniu ,,wielorakich bytéw z jednego bytu absolutnego, stanowiacego
ich zasade”18. W filozofii tomistycznej Bog jest samoistnym bytem pierwszym, przyczyna
sprawcza wszystkich bytow. I tak w ujeciu Tomasza z Akwinu, $wiatlo, jasnos¢ (claritas) jest
jednym z obiektywnych wlasno$ci pigkna. Zaglebiajac si¢ w rozwazania na zasadzie 1’esprit de
finesse, przeczu¢ mozemy ,,skalane” nieco, poprzez swe nawiazanie do materii, zalozenie, iz w
mikroskali naszych ograniczen doswiadczamy, w utamku czasu potrzebnego na nacisnigcie
migawki, wlasnej emanacji, wlasnego aktu tworzenia. Stajemy si¢ oto dla kliszy bytem pierwszym.
Ona za$ dla nas zwierciadlem, tworzacym nieskonczona mozliwos¢ inspirowanych nami zaistnien.

Ale aparat jest materia doskonale obiektywna. Wywyzszajac, poniza jednoczesnie, tak samo ulegty
w rejestracji cztowieka, zwierzecia czy przedmiotu.

Wazniejszy, wobec takiej obojgtnosci narzgdzia, staje si¢ sam akt sprawczy, bo gdy stojac przed
obiektywem wchodzimy w role Ducha, dzielac jednak t¢ godno$¢ z dowolnym bytem
posledniejszym, naciskajacego spust migawki przyrowna¢ mozemy do Demiurga. Tworzymy nowa
rzeczywisto$¢, ktora nie nalezy juz ani do porzadku materii pierwszej, ani nie jest, jako dajaca
Swiadectwo, jakoscia absolutnie nowa. Niesie przeciez obraz rzeczy opisywanej. Z drugiej za$
strony, samo zdjgcie postrzegane jest przez Barthes’a jako: ,,szczegdlna emanacja [ectoplasme]
tego, «co byto». Ani obraz, ani rzeczywisto$¢, a wigc nowe istnienie, nowa rzeczywistos¢, ktorej
jednak dotkna¢ nie mozna”19. Mozna wigc mysle¢ tu o jakosci §ladu jako aspekcie nowosci, gdyz
»hie zawsze §lad ma ten sam ksztalt, co ciato, ktére go odcisngto, 1 nie zawsze powstaje z nacisku
ciata”20. Tak wigc dostlowne przeniesienie obiektu dokumentowanego byloby $ladem opisujacym
ciato. Wigkszo$¢ przechowywanych w domowych szufladach zdje¢ nalezy wtasnie do takiego
porzadku. Nie liczy si¢ bowiem, w tym rozroznieniu, ich dokladno$¢ czy, czgstsza moze,
nieudolno$¢ odwzorowania, ale che¢ kierujaca operatorem, w tym wypadku sprowadzajaca si¢ do
jak najdoktadniejszej rejestracji. Jezeli pojawi si¢ w niej aspekt wzniostosci, bedzie on zwigzany
wlasnie z kategoria odwzorowania: ,,[...] wznioslos¢ w fotografii bierze si¢ stad, iz zostaliSmy
dostrzezeni: jesteSmy tu i teraz 1 w taki wlasnie sposob. Ponadto [...] do konca miescimy si¢ w
kryptogramach”21. Zdjecie jest tedy lustrem, jak lustrem dla Boga byta Jego madro$¢ — Sophia.
Pomaga nam — zrédle emanacji, pozujacym oraz nam ogladajacym, ogarna¢ swa cielesnos¢: ,,nie
biorac udzialu w ogladaniu fotografii jakze mogliby§my zaprojektowac to, co wykracza poza
nieogarniong 1 spigtrzong w wielkiej ilosci stosunkow magme¢ chaosu wiasnego 1 cudzego
oblicza?”22. Podobnie w naszej gltowie odbywa si¢ ciagle zaistnianie kolejnych projekcji —
fotografii efemerycznych, ktore tworza nie tylko obiekty pamigci, ale i swoista bazg materiatu do
tworczosci. Wedlug Kazimierza Obuchowskiego, znanego polskiego psychologa, pierwszym
przejawem tej najbardziej bliskiej kondycji boskiej dziatalnosci jest wtasnie obraz. Dzieje si¢ tak,
gdyz myslenie tworcze zachodzi poza $wiadomoscia, dalej sczytywane jest na poziomie mys$lenia
obrazowego wilasnie, by wreszcie, w razie potrzeby, by¢ thumaczone dalej, na poziom werbalny.

Nowa kategorig¢ tworza zdjecia, ktére w zamysle autora maja jedynie dywagowac o rzeczywistosci
fizycznej, positkowac si¢ nia, ale nie odzwierciedla¢. Taka fotografia staje si¢ sladem, ktory jedynie
,»odtwarza wyobrazenie, jakie cialo pozostawilo w naszym umysle, i jest to natenczas $lad idei23.

Wprawdzie znajdziemy w takim zdjeciu konieczny dlan, z racji fizycznych ograniczen narzgdzia,
noemat, ktory za Barthes’em nazwg intrfuite: ,,czyli, ze to, co widzg, znalazlo si¢ tam, w tym
miejscu, ktore rozciaga si¢ pomiedzy nieskonczonoscia 1 podmiotem (operatorem lub



spectatorem)”24, ale fizyczna emanacja przedmiotu ,,zdejmowanego” zdaje si¢ pelni¢ tu rolg
wtorna w opozycji do idei, jaka stara si¢ unaoczni¢ fotografujacy. Kondycja stworcy zas wydaje si¢
dotyczy¢ raczej dokonujacego wyboru niz obrazowanego. Dotychczasowe zrodto zardwno idei, jak
1 materialnych mozliwosci ich realizacji zaweza si¢ do owej drugiej roli.

O metafizycznym roziaczeniu przedmiotu fotografowanego i jego obrazu pisze Ewa Hornowska:
»Obraz w trakcie obrobki technicznej i1 artystycznej nabiera wlasnego znaczenia, innego niz
posiadal przedmiot”25. Materialny aspekt fotografii, zdjgcie, objawia, wspomniany juz przeze
mnie, urok alchemii jako zespolenia. Oczywiscie wymaga to obrobki rgcznej, pracy, najlepiej
samotnej, w ciemni. Konieczno$¢ spetnienia, przewidzianych technologia, sekwencji czynnosci,
element przypadku, doktadne odmierzanie czasu i temperatury, wreszcie wymog stawiany przez
Swiattoczula emulsj¢ — praca w absolutnych, lub zakldconych jedynie czerwonym czy oliwkowym
swiatlem, ciemnosciach stwarzaatmosfere rytuatu, wtajemniczenia. Pojawia si¢ kategoria obrazu
mentalnego jako interpretacji rzeczywistosci, zaistnialego fizycznie poprzez reinterpretacje
fotograficzna. Tak to, w wypadku autofotografii, fotografujacy staje si¢ zarowno dostarczycielem
idei, jak i realizatorem ich fizycznych obrazéw. Wychodzi, nie rezygnujac zen, ponad aspekt
demiurga, by sta¢ si¢ dla kliszy ,,Boza Madros$cia” poprzez dodanie do podstawowej doskonatosci,
jaka jest istnienie, wiasnej tresci istotowe;.
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