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Od realizmu do Realnego.

Gest samobdjczy w fotografii Autoportret

jako topielec Hippolyte’a Bayarda oraz na obrazie
Raniony meiczyzna Gustave’a Courbeta

W pierwszym rozdziale wydanej w Polsce w 2016 roku publikacji Jak zobaczy¢ swiat
Nicholas Mirzoeff, teoretyk i badacz kultury wizualnej, zestawia rézne sposoby artystycz-
nego ,przedstawiania siebie”: niegdy$ elitarny autoportret malarski, znacznie popular-
niejszy autoportret fotograficzny oraz wspétczesne wszechobecne selfie. Wéréd przywota-
nych przez niego historycznych przyktadéw tworzenia wtasnego wizerunku przez artystow
dwa przedstawienia wydajq sie szczegélnie ciekawe — ich autorzy sportretowali bowiem
siebie, sugerujgc wtasng $mier¢. Mowa tu o fotografii Hippolyte’a Bayarda Autoportret
jako topielec datowanej na lata 1839-1840 oraz o obrazie Gustave’a Courbeta Ranio-
ny mezczyzna (Autoportret) z lat 1845-18541.

Fotografia Bayarda pokazuje nagiego od pasa w gére mezczyzne, w $rednim wieku,
w pozycji siedzqcej; ciato modela jest oparte o trudng do zidentyfikowania podpore, jego
oczy pozostajq zamkniete, twarz — spokojna, a ztozone dfonie spoczywaijq na wzorzystym
materiale, ktéry przykrywa postaé od pasa w dét. Ten sam materiat zostat umieszczony
réwniez za plecami mezczyzny, a na $cianie po lewej stronie wisi okrqgty stomkowy kape-
lusz. Nawet jezeli widz nie ma pewnosci co do tego, czy fotografia Bayarda przedstawia
martwq osobe, jej tytut nie pozostawia watpliwosci — mezczyzna okazuije sie topielcem.
Co wiecej, jest to autoportret, a wigc przedstawienie samego fotografa. Ani jego ciato,
ani ,atrybuty” nie zdradzajq jednak przyczyn $mierci; wrecz przeciwnie — na tle jasne-
go ciata i materiatu wyrézniajq sie ciemniejsze dfonie oraz twarz, najprawdopodobniej
opalone, a wiec nieprzystajgce do bladosci skéry, ktéra mogtaby by¢ efektem rzeko-
mego dziatania wody (chociaz wedtug Mirzoeffa, ,niektérzy [...] uznawali ciemng skére

"2). Inny dowdd

na dfoniach i twarzy za wynik utoniecia, a nie efekt dziatania stonca
majqcy przekonaé odbiorce o niewgtpliwej $mierci modela stanowi, wedtug przywotanej
przez Wolfganga Kempa w tekscie Historia fotografii. Od Daguerre’a do Gursky’ego
analizy autorstwa Hansa-Michaela Koetzlego, sam uktad kompozycyjny fotografii.
Jak pisze Koetzle:

,Czy $pi? Czy jest martwy? Kompozycja fotografii zdaje sie tymczasem odpowiadaé na to pyta-

nie. W sposéb oczywisty bowiem ten wczesny obraz wykonany aparatem fotograficznym nawigzuje

I\ Mirzoeff, Jak zobaczy¢ $wiat, ttum. t. Zaremba, Krakéw — Warszawa 2016, s. 57-58.
2 |bidem, s. 58.
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do ikonogrdfii chrzescijanskiej, w ktérej w ten sposéb przedstawia sie zazwyczaj zdjgcie z krzyza
Chrystusa”.

Ukonczony dekade po powstaniu fotografii Bayarda portret autorstwa Courbeta réw-
niez przedstawia martwego mezczyzne. Tym razem nie trzeba jednak doszukiwac sie ,do-
wodéw na $mieré”: wyrézniajgca sie na tle biatej koszuli modela krwawa plama znajduje
sie niemal w centrum przedstawienia, wyraznie widoczne jest réwniez ,narzedzie zbrodni”
— szpada wytaniajgca sie z lewej krawedzi obrazu. Raniony mezczyzna zostat ukazany
na obrazie od pasa w gére, najprawdopodobniej znajduie sie w pozycji potlezgceej i opie-
ra sie plecami o pien drzewa. Ma zamkniete oczy, a jego dton przytrzymuie poty ciemne-
go ptaszcza. Odznaczajqgea sie na doni zyta oraz brak charakterystycznej, posmiertne;
sbladosci” mogq $wiadczy¢ o tym, ze zgon nastqpit niedawno. Jak zauwaza Mirzoeff,
s[n]a obrazie Courbeta artysta nie tylko ugodzit sam siebie, ale znalazt réwniez czas,
by oprze¢ szpade o znajdujgce sie tuz za plecami drzewo”. O tym, 7e Raniony mezczy-
zna przedstawia Courbeta, $wiadczy nie tylko podtytut dzieta (Autoportret), lecz takze
sam wyglad mezczyzny — bez trudu mozna bowiem rozpozna¢, ze do obrazu ,pozowat”
ten sam model, co do bardziej popularnych wizerunkéw Courbeta, takich jak Autoportret
z czarnym psem, Autoportret z fajkq i Autoportret desperata.

Oba opisane przez Mirzoeffa dzieta sztuki obrosty w rozpowszechnione, spoteczne
i polityczne interpretacje, przywotywane jako kontekst niezbedny do ich zrozumienia.
Autoportret Bayarda stanowi reakcje artysty na wynalezienie fotografii, a doktadniei
— na nieuwzglednienie go wéréd jej wynalazcow. Powszechnie uwaza sie bowiem, ze fo-
tografie wynalezli niezaleznie od siebie w 1839 roku William Henry Fox Talbot oraz Louis
J. Daguerre; niekiedy do tego grona wiqczany jest réwniez wspdtpracownik Daguerre’a,
zmarly w 1833 roku fizyk Nicéphore Niépce®. Chociaz Bayard ogtosit swojq metode
fotografii niemal w tym samym czasie, ,jego osiggniecia byly jednak raczej zbywane,
anizeli uznawane”8. Wyrazem niesprawiedliwosci, jakiej doswiadczyt fotograf, mialy sie
sta¢ trzy wizerunki przedstawiajgce samego Bayarda jako topielca. Na odwrocie jed-
nego z nich zapisany zostat, jak pisze Kemp, ,testament” artysty: ,jego tres¢ zawiera
zarazem oskarzenie $wiata i autorytetéw, ktérzy nie chcieli uzna¢ wynalazku tego »zmar-
tego«””?. Natomiast nieodtqgcznym tropem interpretacyjnym dla obrazu Courbeta jest éw-
czesna sytuacja polityczna, a doktadniej — popierana przez malarza rewolucja lutowa
w 1848 roku. Zdaniem Mirzoeffa ,w 1855 roku wiadomo juz byto, ze rewolucja poniosta
porazke, a samobdistwo wydato sie by¢ moze jedynym wyjsciem dostepnym prawdzi-
wemu rewolucjoniscie”®. Symboliczne ,honorowe samobojstwo” Courbeta dokona¢ sie
miato wlasnie poprzez obraz Raniony mezczyzna. Badacz sugeruje rowniez, ze artysta
przy wykonywaniu ,gestu samobdjczego” prawdopodobnie zainspirowat sie fotografig

Sw. Kemp, Historia fotografii. Od Daguerre’a do Gursky‘ego, ttum. M. Bryl, Krakéw 2014, s. 28.
4N Mirzoeff, op. cit., s. 58.

Sw. Kemp, op. cit., s. 18-20.

8 Ibidem, s. 27.

7 Ibidem, s. 28.
8 N. Mirzoeff, op. cit., s. 59.
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przedstawiajqcq topielca — ,Jako ze mieszkat w owym czasie w Paryzu, catkiem mozliwe,
ze widziat zdjecie Bayarda lub przynajmniej o nim styszat”®. Nalezy jednak zauwazy¢,
ze w obu przypadkach ,samobdjstwa” nie powinno sie rozumie¢ dostownie: nawet jesli
w przywotanym cytacie Mirzoeff sugeruje, ze Courbet ,ugodzit sam siebie”, to w war-
stwie wizualnej nie ma na to dowodéw; podobnie jedynie ,testament” Bayarda wskazuje
na to, ze artysta sam mogt pozbawi¢ sie zycia. W przywotanych dzietach ,gest samo-
bojczy” oznacza raczej sposédb przedstawienia siebie — usmiercenie poprzez autoportret.

Nie ma powodu, by podwazaé¢ przywotane interpretacje lub doszukiwa¢ sie w nich
nieprawidtowosci. Wydaije sie jednak, ze zestawienie ze sobq fotografii Bayarda i obrazu
Courbeta pozwala wydoby¢ jeszcze jeden wazny kontekst interpretacyjny, dzieki ktéremu
oba dzieta stajq sie niejako wyrazem catej ,epoki” — o ile mianem tym mozna okresli¢
te kilka lat, w czasie ktérych dokonato sie wynalezienie i rozpowszechnienie fotografii.
Mowa tu o sytuacji, w ktérej okoto potowy XIX wieku ogtoszenie i szybka popularnos¢
nowego medium zaowocowaty potrzebq ponownego zdefiniowania sztuki, jej celéw, sta-
tusu dzieta sztuki oraz pozycji artysty. Jak nalezy réwniez zaznaczy¢, postawione w tym
szczeg6lnym momencie pytania nie pozostang takze bez wptywu na kolejne dziesigcio-
lecia mysli o sztuce.

»Miano realisty zostato mi narzucone, jak ludziom z 1830 [roku] narzucono miano romanty-
kéw. Nazwy w zadnej epoce nie dawaty wtasciwego wyobrazenia o rzeczach; gdyby byto inaczej,
dzieta bytyby zbyteczne. (...) Wiedzie¢, zeby moc, taka byta moja mysl. Umie¢ wyrazi¢ obyczaie,
idee, epoke wedle swego uznania; by¢ nie tylko malarzem, ale ponadto cztowiekiem; stowem,
stworzy¢ sztuke zywq — oto méj cel”1®

— pisat Courbet w tekécie okreslanym mianem Manifestu realizmu z 1855 roku.
Juz w przytoczonym fragmencie widoczne jest petne paradokséw podejécie do reali-
zmu w malarstwie, obecne zaréwno w wypowiedziach samych realistéw, jok i w ko-
mentarzach éwczesnych teoretykéw oraz pdzniejszych badaczy tego nurtu. W Manifescie
Courbet jednoczesnie twierdzi, ze ,miano realisty zostato mu narzucone”, i formutu-
je podstawy programowe tego ruchu. Z kolei Linda Nochlin, autorka jednego z naj-
wazniejszych i najpetniejszych studiéw realizmu w historii sztuki, zauwaza, ze terminu
Jrealizm” nie tylko uzywa sie w odniesieniu do dziatalnosci artystéw i pisarzy tworzg-
cych okoto potowy XIX wieku, lecz takze traktuje sie go joko szeroko pojete zjawisko

"1 Ltore whasnie

estetyczno-filozoficzne, rozwijajqce sie ,od czaséw Biblii i Homera
za zycia Courbeta miato osiggngé¢ punkt kulminacyjny. Natomiast Maria Poprzecka
we wstepie do polskiego wydania Realizmu Nochlin przywotuje fragment listu Jules’a
Champfleury’ego do George Sand, w ktérym pisarz wyznaije:

,Pan Wagner, muzyk niemiecki, ktérego dziet nikt w Paryzu nie zna, zostat ostro skrytykowa-

ny w gazetach muzycznych przez pana Fetisa, kiéry oskarza nowego kompozytora o skazenie

9 Ibidem, s. 58.

10 G, Courbet, O sztuce (Wstep do katalogu wystawy indywidualnej Courbeta we wzniesionym przez niego
Pawilonie Realizmu, 1855, zwany manifestem realizmu) [w:] Courbet w oczach wtasnych i w oczach przyjaciét,
pod red. P Courthona, thum. J. Guze, Warszawa 1963.

1 Nochlin, Realizm, thum. W. Juszczak i T. Przestepski, Warszawa 1974, s. 62.
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realizmem. Nazywa sie realistami wszystkich, ktérzy przejawiajq jakies nowe dgzenia. Niedtugo
zobaczymy zapewne lekarzy realistéw, chemikéw realistéw, rzemiesinikow realistéw, historykéow
realistéw. Pan Courbet jest realistq, ja jestem realistq; skoro krytycy tak twierdzg, nie protestuje.
Ale ku mojemu wielkiemu wstydowi przyznaje, ze nie znam kodeksu zawierajgcego prawa, na pod-
stawie ktérych wolno by komukolwiek tworzyé¢ dzieta reprezentujgee realizm”2.

Ze wszystkich tych definicji, $wiadectw i uwag wytania sie co najmniej niejednoznacz-
ny obraz realizmu jako ,starego-nowego” kierunku w sztuce, z jednej strony wyrazajqce-
go odwieczne dgzenie sztuki do mimetyzmu, przejawiajqgce sie w potowie XIX wieku jako
préba uchwycenia pewnego historyczno-artystycznego ,teraz”, z drugiej — osiggajgcego
6w mimetyzm za pomocq nowych $rodkéw, nowych zatozen i nowych osiggnie¢ nauki,
a przede wszystkim — za pomocq nowego uniwersum odpowiednich dla epoki tematéw,
owego Manetowskiego il faut étre de son temps'3. Wydaie sie, ze to wiasnie ten aspekt
postrzegania i definiowania realizmu zawazyt na jego XIX-wiecznej specyfice. Sztuka mia-
ta juz nie tylko ,odpowiadad” rzeczywistosci poprzez mozliwie najbardziej mimetyczne
malarskie lub literackie przedstawienie pewnych zjawisk. Jej gtéwnym zadaniem stato sie
odtworzenie wspdtczesnosdci réwniez przez wybér prezentowanych zagadnien i podejscie
twércy do nich. Obok nowych, ,niskich”, a wiec niechetnie przedstawianych dotych-
czas w sztuce tematéw zaczerpnietych z baréw, kawiami, zaktadéw pracy czy ze wsi
dalej funkcjonowato malarstwo historyczne, religijne i pejzazowe — jednak ze szczegél-
nym uwzglednieniem postulatu ,przynaleznosci do swoich czaséw”. Jak pisze Nochlin,
#(--.) wielu malarzy historycznych z potowy XIX stulecia usitowato zado$¢uczyni¢ postula-
tom Taine’a — ktéry twierdzit, ze namacalna rzeczywistos¢ jest warunkiem sine qua non
historii — (...) przedstawiajqgc sceny tak, jakby sami w nich uczestniczyli”14.

Z pewnosciq nie bez znaczenia dla malarstwa okoto potowy XIX wieku pozostaje po-
pularno$¢ fotografii — i vice versa, poniewaz przez kolejne dziesieciolecia na fotografie
niewgtpliwie wywierato wptyw obrazowanie malarskie. Wedtug autorki Realizmu:

»nie da sie zaprzeczy¢, iz realisci i impresjoniéci postugiwali sie fotografiami, tak samo jak to
czynit Delacroix, uznawany przez Baudelaire’a za doskonaty wzér malarza obdarzonego wyobraz-
niq. Uzywali jednak oni fotografii jako pomocniczego $rodka w chwytaniu rzeczywistych zjawisk,
ich wygladu. Courbet, na przyktad, korzystat ze zdje¢, malujgc stojgcy akt kobiecy w Kgpigeych
sie i w Pracowni, wykonujqc ilustracjie do Le Camp des bourgeois Baudry’ego, i posmieriny portret
Proudhona; Manet uzywat fotografii do akwafortowych portretéw Poego i Baudelaire’a, i musiat sie
postuzy¢ co najmniej czterema odbitkami przy dokumentacji Rozstrzelania cesarza Maksymiliana,
a Degas czynit to samo w znacznie szerszym zakresie, bedqc prawdziwie pod urokiem samego
procesu fotograficznego”1%.

Niejoko potwierdzeniem stéw autorki stata sie wystawa monograficzna poséwieco-
na twérczoéci Courbeta, ktéra odbyta sie w nowojorskim Metropolitan Museum of Art

12 . Poprzecka, Wstep do wydania polskiego [w:] L. Nochlin, op. cit., s. 7.
13 |bidem, . 131.

14 Ibidem, s. 30.

15 Ibidem, s. 54.
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w 2008 roku. Jednym z tematéw podjetych przez kuratoréw okazat sie wazny, a niewy-
korzystany dotychczas w petni przez badaczy Courbeta, wgtek wptywu fotografii na jego
sztuke i szerzej — na twérczo$¢ malarzy okoto 1850 roku. Szczegélnie podkreslone zosta-
ty zwiqzki fotografii pejzazowej z malarstwem tak zwanej szkoty z Barbizon!S.

Nieco szerzej wzajemne wptywy poczqgtkéw fotografii i malarstwa realistycznego opi-
suje Andrzej Pienkos w artykutach Obok malarstwa, przed malarstwem. Realizm czy fo-
tografia? oraz Fotografia, pamietnik stulecia. Obrazy bez wtasciwoscie z tomu Tracona
moc obrazu, czyli epizody nowoczesnego realizmu po$wieconego wtasnie ztozonej pro-
blematyce realizmu w sztuce. Autor réwniez wychodzi od znaczenia fotografii pejzazowei
dla barbizonczykéw!?, w jego kontekscie przywotuje jednak stowa mogqce stanowi¢
punkt wyjécia do sformutowania bardziej ogélnych wnioskéw dotyczqeych wzajemnych
powigzan dwéch omawianych medidw. Jak pisze:

W tekscie wprowadzajgcym do katalogu gtosnej wystawy w nowojorskim Museum of Modern
Art w 1981 r., Before photography, jej autor, Peter Galassi stwierdzat efektownie, ze w 1839 r. wraz
z fotografiq narodzito sie przeswiadczenie: fotografia bedzie narzedziem realizmu”18,

Avutor zauwaza co prawda, ze rozumienie realizmu w ujeciu Galassiego odpowiada
zawezonej definicji tego terminu, rozpowszechnionej i do dzi§ znieksztatcajqcej rozu-
mienie sztuki XIX wieku!®, ale nalezy pamieta¢, ze do popularyzaciji rozumienia realizmu
jedynie w kategorii zblizenia sztuki do rzeczywistosci przyczynili sie przede wszystkim sami
tworcy — okoto 1850 roku uwieczniajgcy w dzietach to, co ,tu i teraz”2?, ,prawde i praw-
de tylko”2t,

Przywotane spostrzezenia szczegdtowo ukazujq jeden z aspektow wspdtistnienia fo-
tografii i malarstwa okoto potowy XIX wieku. Pojawia sie jednak pytanie, w jakim stopniu
medium to stanowito dla malarstwa realistycznego $rodek wspierajqcy sztuke w dgzeniu
do mimetycznosci, a w jakim — konkurencje. Z perspektywy XXl wieku wiemy juz, ze foto-
grafia nie zastgpita malarstwa, a wrecz przez wiele lat byta traktowana jako jego ,uboga
krewna”22. Nie mozna jednak wykluczy¢, ze w momencie wynalezienia stanowita ona
tylez narzedzie w rekach realistéw, co zrédto ich obaw zwigzanych z niepewnq przyszto-
$cig malarstwa jako sztuki mimetycznej. Chociaz, jak sie wydaje, obecnie niemozliwe jest
stwierdzenie wprost i z catqg pewnoscig, ze okoto 1850 roku fotografia odbierana byta
joko zwiastun ,$mierci sztuki”, to istniejq przekazy $wiadczgce co najmniej o niepokoju
éwczesnych artystéw. We wstepie do przywotywanej Historii fotografii Wolfganga Kempa
Andrzej Nowakowski pisat:

,Bardzo szybko okazato sig tez, ze nowy sposéb utrwalania rzeczywistosci zostanie przeciwsta-

wiony malarstwu: Delaroche juz w roku 1839 zdat sobie spraweg, ze konfrontacja jest nieunikniona

16 http://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2008/gustave-courbet (dostgp: 02.03.2017).
17 A. Pierikos, Tracona moc obrazu, czyli epizody nowoczesnego realizmu, Warszawa 2012, s. 92.

18 Ibidem, s. 93.

19 hidem.
20 Nochlin, op. cit., s. 32.
21 Ibidem, s. 43.

22 Zob. A. Piertkos, op. cit., s. 98.
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i ze bedzie miata negatywne skutki dla malarstwa. Miat powiedzie¢: »Dzisiaj malarstwo umarto«.
Nie miat racji, ale to okazato sie dopiero pézniej”23.

Sam Kemp w ksigzce okredlit za$ fotografie mianem ,maszyny, ktéra pozbawiata
chleba cate profesje”4. Z kolei Andrzej Pienkos przywotuje — o kilkanascie lat pozniej-
szq od stéw Delaroche’a — reakcje stynnego francuskiego rysownika i karykaturzysty,
Honorégo Daumiera na wynalezienie i rozpowszechnienie fotografii:

»Najbardziej znana jest jego karykatura Nadara w balonie, fruwajgcego z aparatem nad Pa-
ryzem, powstata akurat w momencie ostatecznego jego rozstawania sie z rysunkiem (...). Inny jego
satyryczny obrazek o$miesza fotografie jako niezdarng technike zdejmowania portretéw (opubli-
kowany w serii Croquis parisiens w 1856 r. w »Charivari«). Zdaje sig, ze nieco zazdrosny malarz
i grafik z pewnq satysfakcjq obserwowat pocieszne poczgtki fotografii, a niepokéj z powodu rosng-
cej popularosci tej dziedziny nie byt mu obcy”23.

Interesujqcy obraz rywalizacji malarstwa i fotografii okoto potowy XIX wieku nakreslita
réwniez Susan Sontag w eseju Heroizm widzenia z tomu O fotografii. Jak pisze autorka:

,Naijbardziej wptywowa odmiana tej postawy2® daje sie odnalezé w malarstwie, sztuce, ktérej
tereny padaly bezlitosnym tupem fotografii i ktérej dzieta fotografia entuzjastycznie nasladowata
od samego poczgtku, sztuce, ktéra wspodtistnieje z fotografiq w stanie gorgczkowej rywalizaciji.
Zgodnie z potocznym rozumieniem fotograf przyjqt role malarza i zaczqt dostarcza¢ obrazy, ktére
doktadnie opisujqg rzeczywistose”??.

W nawigzaniu do te] wypowiedzi warto zwrécié uwage takze na roztam, jaki miat
miejsce we wzajemnej relacji obu mediéw. Z jednej strony Sontag potwierdza bowiem,
ze ,tereny malarstwa padaly bezlitosnym tupem fotografii”, z drugiej — podkresla wspo-
mniang juz popularno$¢ malarskiego obrazowania w dzietach pierwszych fotograféw.
O ile jednak malarze wykorzystywali w swojej pracy fotografie w duzej mierze ze wzgle-
du na jej ,migawkowo$¢” odpowiadajgcq realistycznej ,potrzebie wspétczesnosci”
w najbardziej dostowny sposéb, o tyle fotografia przez dtugi czas nie uwolnita sie jeszcze
od préb odtwarzania kompozycji malarskich. Utrwalony w kulturze obraz fotografa na-
dajgcego swoim modelom konkretne pozy i zmuszajgcego ich do zastygania w nich przez
dtuzszy czas?® wynika tylez z niedoskonatosci technicznej wczesnej fotografii, co wiasnie
z jej dgzenia do ,upozowania” postaci na ksztatt przedstawiern rodem z malarstwa por-
tretowego, rodzajowego czy nawet religijnego. W $wietle tego rozpoznania cytowane po-
rownanie Bayardowskiego topielca do martwego Chrystusa autorstwa Hansa-Michaela
Koetzlego zyskuje na znaczeniu.

Przede wszystkim jednak obraz zwigzkéw malarstwa i poczgtkéw fotografii, jaki
wytania sie z przywotanych fragmentéw, pozwala przypuszczaé, ze fotografia nie tylko

23 A, Nowakowski, Wstep [w:] W. Kemp, op. cit., s. 9.

24 Ibidem, s. 20.

25 5 Pienkos, op. cit., s. 101.

26 Postawy ,dydaktycznego kultywowania percepcji”.

275, Sontag, O fotografii, ttum. S. Magala, Warszawa 1986, s. 90.

28 por, np. pochodzqce z potowy XIX wieku karykatury zebrane w artykule These 1800s Cartoons Poked Fun
as Photography, https://petapixel.com/2015/10/09/these-1800s-cartoons-poked-fun-at-photography (dostep:
24.05.2017).
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»pozbawita chleba cate profesije”, lecz takze zatrzesta podstawami sztuki jako dziedziny
z definicji przedstawiajgcej. Kiedy malarze ze szkoty z Barbizon wykorzystywali fotogra-
fie do tego, by stworzy¢ jak ,najprawdziwsze” pejzaze, by¢ moze zastanawiali sie nad
pewnym paradoksem swojego dziatania — wykorzystywali bowiem w tym celu jeszcze
Jprawdziwsze”, w éwczesnym rozumieniu, medium. Te teze potwierdzataby opisywana
przez Pienkosa dziatalno$¢ Eugeéne’a Cuveliera, tworcy z kregu barbizonczykéw, ktéry
catkowicie po$wiecit sie fotografii2®. Niepokojem napawaé mogta wreszcie sama wizja
zastgpienia ciggle zywej, romantycznej wizji artysty postaciq fotografa, zamiany ,mistycz-
nego” natchnionego aktu twérczego w proces chemiczny stuzqcy utrwaleniu wizerunku,
wreszcie — zminimalizowanie roli artysty, a wrecz jego anonimowo$¢. Czy mozna odczy-
tywaé w tym kontekscie obraz Courbeta? Czy samobojstwo Ranionego mezczyzny bytoby
w istocie samobojstwem Bayardowskiego ,topielca” — honorowq ,$mierciq artysty”, ktéry
juz wkrétce zostanie zapomniany? To kuszqca interpretacja w przypadku malarza, ktéry
w liscie do rodziny z 1845 roku pisat: ,Dla mnie w gre wchodzi wszystko albo nic”3°.
Zestawienie obrazu Courbeta i fotografii Bayarda sugeruje jednak wigczenie do tego
odczytania jeszcze jednego kontekstu — zwigzku fotografii ze $mierciq.

Teza o nierozerwalnym zwiqzku sztuki i $mierci jest obecna w namysle nad dziatal-
nosciq artystyczng od czasu Platonskiej krytyki mimesis, a jej najpetniejszym wyrazeniem
wydaje sie martwa natura — gatunek, ktéry juz samg swojg nazwg daje do zrozumienia,
ze jego zadaniem jest przedstawianie tego, co stanowi zaprzeczenie zycia. Obecno$é¢
LSmiertelnosci” w obrazie — nie tylko malarskim — podkreslat takze Hans Belting w Antro-
pologii obrazu. Jak pisat:

+Maurice Blanchot postawit raz metafizyczne pytanie, czego witasciwie dowiadujemy sie
o $mierci wtedy, gdy na $mier¢ patrzymy. Paradoksalnie, mamy woéwczas niby mozliwoéé¢ patrzenia
na co$, co jednak wcale nie jest obecne. Podobnie, prawdziwy sens obrazu polega na odzwier-
ciedleniu czego$, co jest nieobecne, co zatem moze istnie¢ wytgcznie w obrazie. Obraz wydobywa
na jow to, co w obrazie nie istnieje, ale co moze sie zjawiaé tylko w obrazie”3?!.

W takim rozumieniu fotografia joko obraz nieobecnego zblizataby sie do $mierci
w jeszcze wigkszym stopniu. Jak pisze Susan Sontag:

MWszystkie fotografie méwiqg »Memento mori«. Robiqgc zdjecie, stykamy sie ze $miertelnosciq,
kruchosciq, przemijalnosciq ludzi i rzeczy. Whasnie dlatego, ze wybieramy jakq$ chwile, wykrawamy
iq i zamrazamy, wszystkie zdjecia stanowiq $wiadectwo nieubtagalnego przemijania”32,

Na ,$miertelny” aspekt fotografii zwraca uwage réwniez Roland Barthes w stynnym
dziele Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii. Jego najpetniejszym wyrazeniem staje sie przy-
wotany przez autora fotograficzny Portret Lewisa Payne’a autorstwa Alexandra Gardne-
ra z 1865 roku. Payne zostat przedstawiony w oczekiwaniu na wyrok $mierci za probe
morderstwa amerykanskiego sekretarza stanu. Barthes opatrzyt fotografie podpisem:

29 A. Pienkos, op. cit., s. 92-98.

30 Courbet w oczach wtasnych..., op. cit., s. 265.

sty Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, ttum. M. Bryl, Krakéw 2012, s. 173.
52, Sontag, op. cit., s. 19.
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Juz nie zyje i wkrétce umrze” i stwierdzat dalej: ,Zauwazam ze zgrozq ten czas przeszly-
-przyszty, ktérego stawkq jest $mieré. Dajgc mi absolutng przeszto$¢ pozy (aoryst), foto-
grafia méwi mi o $mierci w czasie przysztym”32.

Rozwazania Barthes’a, stanowiqce potgczenie analizy wybranych przez autora fo-
tografii i proby ,odnalezienia” na dawnych zdjeciach zmartej matki poruszajg takze
inne aspekty ,$émiertelnosci” opisywanego medium. ,Fotografia musi mie¢ jakis zwigzek

"84 _ przekonu-

z »kryzysem $mierci« rozpoczynajgcym sie w drugiej potowie XIX wieku
ie w innym fragmencie ksigzki Barthes. Z kolei ,tematowi $mierci okoto potowy stule-
cia” w malarstwie caly rozdziat poswiecita Linda Nochlin w przywotywanej juz publika-
cji Realizm. W istocie, malarstwo realistyczne traktowato $mier¢ jako jeden z tematéw
»odpowiednich dla epoki”. Jednoczesnie dwczeéni artysci i pisarze czgsto krytykowani
byli za nadmierng prostote, przyziemno$¢ czy wrecz brutalno$¢ przedstawiers $mierci.
Nie mogta jednak ona by¢ obrazowana w zaden inny sposéb — podobnie jok pozostate
tematy podejmowane przez realistéw nie ulegata bowiem w zaden sposéb ,upiekszeniu”.
Jak pisze Nochlin, poréwnujgc Martwego torreadora i tososia pedzla Maneta:

»(...) sam termin »martwa natura« zdaje sie tyle stosowny wobec przedstawienia cztowieka,
co ryby. W obydwu wypadkach $mier¢ traktowana jest po prostu jako fakt wizualny — martwy
cztowiek okreslony jest konkretnie poprzez kostium i dyskretng plame krwi, toso$ przez swq tuske
i pietruszke, ktérg go przybrano”35.

W $wietle tych rozpoznan ponowne spojrzenie na opisywany Aufoportret Courbeta
moze dziwi¢: najstynniejszy i najbardziej chyba ceniony wéréd realistéow dokonuje bowiem
w obrazie doktadnie tego, czego, zdaniem Nochlin, w éwczesnych przedstawieniach
po prostu nie ma — estetyzacji $mierci. Co wiecej, jest to estetyzacja wtasnej $mierci. War-
to jeszcze na chwile zatrzyma¢ sie nad niezwyktoscig tego tematu: Maria Poprzecka pisze
co prawda o popularnosci tematu ,$mierci artysty” w malarstwie XIX wieku®®, a Linda
Nochlin — o przedstawieniach samobéjstwa w sztuce realistycznej®?, ale w zadnym z przy-
wotanych przez autorki dziet nie jest to ,$mier¢ wtasna artysty”. Wykorzystanie tego tema-
tu przez Courbeta wydaje sie precedensem nie tylko w historii sztuki XIX wieku, lecz takze
w historii sztuki w ogéle. Czy wtasnie stqd moze wynika¢ tagodne potraktowanie tematu
$mierci przez ,najwiekszego z realistow” — z tego, iz jest to ,$mieré wlasna”?2 Pytanie to
musi prawdopodobnie pozosta¢ bez odpowiedzi, pozwala jednak zauwazy¢ jeszcze je-
den, nieporuszany dotychczas aspekt wspétistnienia fotografii i malarstwa okoto potowy
XIX wieku: wynalazek fotografii umozliwit zmierzenie sie z wizerunkiem ,wiasnej $mierci”.

Widzie¢ siebie samego (inaczej niz w lustrze): to catkiem $wiezy nabytek w skali Historii,
gdyz malowany czy rysowany portret, miniatura — mialy przed rozpowszechnieniem sie Fotogra-

fii ograniczony zasieg; ich celem byto zresztq takze podkreslenie pozycii finansowej i spoteczne;.

3R Barthes, Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii, ttum. J. Trznadel, Warszawa 2008, s. 169-171.
34 .
Ibidem, s. 164.
35 Nochlin, op. cit., s. 80.
36 4. Poprzecka, Pochwata malarstwa. Studia z historii i teorii sztuki, Gdarnsk 2000, s. 106.
37 . .
L. Nochlin, op. cit., s. 91.
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Zresztq portret malowany, cho¢by byt najpodobniejszy, nie jest zdjgciem fotograficznym (to chciat-
bym udowodni¢). Ciekawe, ze nie pomyslano o niepokoju (cywilizacyjnym), ktéry pojawia sig wraz
z tym nowym czynr1il<iem58

— tymi stowami Barthes opisat fenomen zwigzku fotografii i $mierci. Przed wynalezie-
niem fotografii niemozliwe byto zmierzenie sig z wizerunkiem wiasnej $mierci; niemoz-
liwe byto zobaczenie siebie z zamknietymi oczami. Temat $mierci obecny byt w sztuce
niemal od zawsze, ale nawet najbardziej wnikliwe studia martwych modeli nie pozwolity
zblizy¢ sie do jej ,sedna” — moéwiqce jezykiem Lacanowskiej psychoanalizy, do Realne-
go — tak bardzo jak fotografia. Byé moze to nie przypadek, ze Autoportret Bayarda,
iedna z pierwszych fotografii, przedstawia wiasnie ,martwego” autora. Jego powszech-
na inferpretacja, utrwalona zresztq przez zapisany na nim ,testament”, nierozerwalnie
wiqgze sie z samgq historiq fotografii i porazkq Bayarda. Niewykluczone jednak, ze nale-
7y uwazad jq takze za wyraz naturalnej ludzkiej ciekawosci i zainteresowania $miercig
—w tym wypadku wlasng — mozliwy do uzewnetrznienia dopiero dzieki wynalezieniu no-
wego medium. W takim rozumieniu Bayard bytby nie tyle ,wielkim przegranym” fotogra-
fii, ile wynalazcg réwnym Talbotowi i Daguerre’owi: pierwszym, ktéry odwazyt sie dzieki
nowemu wynalazkowi stangé oko w oko z wiasng $miercig. Co ciekawe, podobnie jak
na obrazie Courbeta, w Autoportrecie Bayarda owa $mieré¢ wtasna artysty ulegta este-
tyzacji. Jednak w przeciwienstwie do éwczesnych przedstawien zmartych w malarstwie
ukazywanych z opisywang przez Nochlin prostotq graniczqcg z brutalnosciq, w fotografii
praktyka ,upiekszania” tego tematu byta do$¢ powszechna. W nastepujgcy sposéb opi-
suje jq Belting w kontekscie XIX-wiecznej amerykanskiej ,Memorial Photography”:

,Poniewaz jednak sami boimy sie spojrze¢ $mierci w twarz, obrazy naktadajg na nig maske
zycia. Zmarly w obrazie oddziatuje podwdinie martwo. Dlatego fotografowie specjalizowali sig
wéwczas w technice inscenizowania zmartego jako $pigcego i tym samym uzyczania mu pozy zycia.
W kregu krewnych pozostawat on w obrazie takim, jakim go widziano ostatni raz”3°.

W przypadku Bayardowskiego ,topielca” na pierwszy rzut oka mozna uznaé, ze jego
poza nie jest ,pozq zycia”, a wrecz przeciwnie — ,pozq $mierci” sugerujgcg $miertel-
no$¢ poprzez odwotanie do znanego motywu ikonograficznego przywotujgcego na mysl
zdjetego z krzyza Chrystusa. Tymczasem wtaénie sam fakt upozowania $wiadczy o pré-
bie ,ozywienia” modela. Chociaz widz, ktéry zna historie dzieta i ,testament” Bayarda,
ma pewno$¢, ze model zyt w momencie wykonywania zdjecia, to w warstwie wizualnej
tagodne potraktowanie tematu $mierci méwi odbiorcy to samo, co przywotywane przez
Beltinga amerykanskie fotografie zmartych: ,nie zyje, ale wyglada jak zywy”. Niewyklu-
czone wreszcie, ze takie, a nie inne upozowanie ,fopielca” stanowi w gruncie rzeczy
gest analogiczny do estetyzacji $mierci w obrazie Courbeta i ma na celu przynajmniej
czes$ciowe zminimalizowanie leku, joki mogtby pojawi¢ sie w przypadku konfrontaciji
z przedstawieniem wtasnej $mierci.

38q Barthes, op. cit., s. 27.
39y, Belting, op. cit., s. 225.
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Przywotanie Lacanowskiego Realnego pojawia sie tutaj nieprzypadkowo. Amerykan-
ski historyk i krytyk sztuki Hal Foster w publikacji Powrét Realnego prezentuje wtasng
definicje realizmu traumatycznego: wywodzi jg nie od XIX-wiecznej ,realistycznosci” zwig-
zanej z mimetycznosciq, ale — jak wskazuje sam tytut — od Realnego. Fosterowski realizm
traumatyczny oparty jest przede wszystkim na figurze powtérzenia, ktére ma doprowadzi¢
do ponownego (cho¢ z punktu widzenia teorii traumy oczywiscie niemozliwego) spo-
tkania straumatyzowanego podmiotu z Realnym. Nawiqgzujgc do teorii punctum, czyli
,punktu kulminacyinego fotografii” przedstawionej przez Rolanda Barthes'a w Swietle
obrazu, Foster analizuje pod kgtem realizmu traumatycznego dzieta, ktére z pozoru nie
majq nic wspdlnego z realizmem w ,dotychczasowym” rozumieniu: opierajqgce sie wha-
$nie na Lacanowskim powtérzeniu prace Andy’ego Warhola. Szczegélnie za$ skupia sie
na reprodukcjach fotografii Ambulance Disaster z 1963 roku, ktérej nieustanne ,powta-
rzanie” staje sie rozpaczliwym wyrazem pragnienia spotkania Realnego®®.

Wydaije sie, ze Autoportret Courbeta mozna analizowaé¢ wtasnie na styku realizmu
w rozumieniu Nochlin i realizmu traumatycznego Fostera. W tym kontekécie uwage
zwraca fakze to, ze w dorobku artysty znajduje sie przynajmniej kilkanascie autoportre-
tow, z ktérych co najmniej trzy przedstawiajg Courbeta z zamknietymi oczami4!. Mozna,
iak wspotczesni malarzowi, uwazad takie zabiegi za brak skromnosci®? czy wrecz ekshibi-
cjonizm*3, mozna tez doszukiwa¢ sie w nich fascynacji przedstawianiem siebie samego,
w tym takze wiasnej $mierci — i powtarzania jej, tak jak sto lat pézniej Andy Warhol bedzie
powtarzat na sitodrukach wypadek ambulansu uchwycony na fotografii. By¢ moze to
w tym aspekcie tkwi najciekawsze podobienstwo miedzy Autoportretem Bayarda i Ranio-
nym mezczyznq Courbeta, nad ktérym Nicholas Mirzoeff — pomystodawca zestawienia
— nie zatrzymat sie dtuzej: bardziej niz sama tematyka oba dzieta tqczy to, co umozliwito
iej zaistnienie — wynalezienie i rozpowszechnienie fotografii razem z jej ,$miertelnym”
aspektem, a wreszcie mozliwo$¢ (lub konieczno$¢) zmierzenia sie z wtasng $miertelno-
$ciq. Co ciekawe, w sztuce ostatnich lat mozna niejako znalez¢ ,potwierdzenie” takiej
interpretacji. Na wystawie pod tytutem Self, ktéra odbyta sie w 2015 roku w galerii Tur-
ner Contemporary w Margate, w Wielkiej Brytanii, artysta Jeremy Millar zaprezentowat
dzieto o nazwie Self-portrait as a Drowned Man (The Willows) — hiperrealistycznq rzezbe
przedstawiajgcq samego artyste joko topielca. Utozona na podtodze galerii rzezba mu-
siata wywotaé¢ ogromne wrazenie nie tylko na zwiedzajqcych, lecz takze na jej tworcy
— jak stwierdzit w wywiadzie dla internetowego portalu Artnet News, ,nie do kornca zda-
watem sobie sprawe z konsekwencji, jakie niesie ze sobg przedstawienie mnie w ten
sposodb, i z horroru patrzenia na siebie martwego — widoku, ktérego nikt nigdy nie do-

$wiadcza”44.

a0 Foster, Powrét realnego. Awangarda u schytku XX wieku, thum. M. Borowski, Krakéw 2010, s. 158-163.
M Mowa tu o grafikach Sjesta i Przy sztalugach.
42 Courbet w oczach wtasnych..., op. cit., s. 17.

43 Ibidem, s. 16.

44 Artist Displays Dead Body as Part of ,Selfie” Exhibition, https://news.artnet.com/exhibitions/artist-displays-
dead-body-as-part-of-selfie-exhibition-234692 (dostep: 06.03.2017), ttum. wiasne.
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JJo wowczas bowiem, w wieku XIX, zaczeto sie w sztuce to wszystko, co dzi§ jesz-

745 _ pisze Maria Poprzecka we wstepie do Realizmu No-

cze dzia¢ sie nie przestato
chlin. Obecnie wiemy juz, ze ani realizm w malarstwie, ani wynalezienie fotogra-
fii nie oznaczaly ostatecznego ,korca sztuki”, a jednak patrzgc na historie sztuki XIX
i XX wieku jako ,historie styléw”, mozna zauwazy¢, ze kolejne nurty na nowo musiaty
zdefiniowa¢ swéj stosunek do mimetyzmu — czy to poprzez ,subiektywizm” przedstawienia
w XIX wieku (impresjonizm, postimpresjonizm), czy tez poprzez préby catkowitego odej-
$cia od sztuki przedstawiajgcej (suprematyzm, abstrakcjonizm, action painting) lub prze-
ciwnie — poprzez hiperbolizacje mimetyzmu (hiperrealizm, nowy realizm). W tym $wietle
powstate okoto potowy XIX wieku dzieta Autoportret jako topielec i Raniony mezczyzna
nie tylko wydaiq sie ilustrowa¢ reakcje twércéw na pewnq sytuacie spoteczno-polityczng,
lecz takze nabierajg wymiaru uniwersalnego. Mozna doszukiwaé sie w nich — zgodnie
z postulatami realizmu — obaw charakterystycznych dla artystéw tamtych czaséw, niepo-
koju obecnego by¢ moze w catej tej krotkiej ,epoce”, prob zweryfikowania mozliwosci,
jokie dawato nowe medium artystyczne, wreszcie — wiasciwego kazdemu cztowiekowi
zainteresowania $mierciqg pofqczonego z lekiem przed nig, a mozliwego do wyrazenia
w sztuce w formie motywu ,$mierci wtasnej” dopiero dzieki wynalezieniu fotografii.

Summary
From the realism to the Real. The ,suicidal gesture” in the photography
Self Portrait as a Drowned Man by Hippolyte Bayard and in the painting
The Wounded Man by Gustave Courbet

The article begins with an analysis of two works of art: the photography Self Portrait as
a Drowned Man by Hippolyte Bayard (1839-1840), which is one of the first photographs in history,
and the painting The Wounded Man by Gustave Courbet (1845-1854). Both these images use
the same iconographic theme: the death of the author. This comparison leads to a reflection about
the infersections of photography and death, in an artistic as well as an anthropological sense.
The similarity of the subject of both the works, and their rootedness in the time of creation, induce
a variety of questions: what was the status of photography shortly after the invention of this medium?2
How did it affect the notion of art, the social position of the artist, the comprehension of realism,
and finally — the perception of the world itselfe The article tries to answer some of these questions
by bringing out the picture of a specific moment in (art) history, when both man’s interest in death
and the realist’s aspiration to create mimetic representations have found a new reflection in art

thanks to photography.

Stowa kluczowe: Realizm, fotografia, malarstwo, Gustave Courbet, Hippolyte Bayard, $mier¢,
samobéjstwo

Keywords: Realism, photography, painting, Gustave Courbet, Hippolyte Bayard, death, suicide

45 M. Poprzecka, Wstep do wydania polskiego [w:] L. Nochlin, op. cit., s. 11.
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