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Tomasz FERENC

OBRAZ — KULTURA — OKRUCIENSTWO
Fotografia i wspotczesna ikonosfera przemocy”

Zwiqzki fotografii z agresjq wydajq sie immanentne i wieloaspektowe. Nalezy jednak
odroznic¢ przemoc fotografii rozumianej jako czynnosé¢, czyli przemoc fotografowania,
od tego, co niesie ze sobq drastyczny obraz fotograficzny. Wykonywanie zdje¢ moze
sta¢ sie formq napasci, wtargnieciem w cudzq prywatnos¢, aktem porownywalnym
do czynnej agresji — czesto przywolywane sq tu dziatania fotoreporterow, a o wiele
czesciej paparazzi. Ten rodzaj agresji pojawia sie takze w dziataniach artystow.

W debatach poswieconych kulturze stowo ,,przemoc” powraca czg¢sto
1 w roznych konfiguracjach. Potwierdzenie tego znajdujemy zarowno w sztu-
ce, jak i w nauce, w dyskursach eksperckich i popularnych. Artysci i badacze
na wiele sposoboéw ukazuja fundamentalny splot kultury i przemocy. W re-
fleksji koncertujacej si¢ na tym zagadnieniu kanonicznym tekstem stata sig¢
ksiazka Zygmunta Freuda Kultura jako Zrédio cierpien', opublikowana po raz
pierwszy w roku 1930. W tym rozbudowanym eseju Freud opisuje mechanizm
kulturowy opierajacy si¢ na przemocy koniecznej, by poskromi¢ naturalna
ludzka agresje. I cho¢ z tekstem tym wielokrotnie polemizowano, to zdaje
si¢ on symptomatyczny dla pewnego sposobu filozofowania na temat zycia
spotecznego i ludzkiej natury. Przemocy nie da si¢ uniknaé, stwierdza Freud,
1 jego poglad znajduje wielu kontynuatorow zaréwno wsrod myslicieli, jak
1 artystow. Wspolczesnie watek ten podejmuje na przyktad Zygmunt Bauman,
a przedmiotem jego refleksji staje si¢ ponowoczesno$¢ rozumiana jako zrodto
cierpien. Analitycy kultury popularnej opisuja ekspansj¢ obrazéw ukazuja-
cych okrucienstwo, dostrzegajac w niej jedna z dominujacych wspotczesnych
tendencji. ,, Trend, ktorego istota jest prezentowanie przemocy, okrucienstwa,
aktow barbarzynstwa, zbrodni, bestialstwa w specyficzny, bo pozbawiony ja-

* Artykut jest poszerzong i zaktualizowana wersja tekstu Obraz fotograficzny jako narze-
dzie przemocy — proba wstepnej systematyzacji, zamieszczonego na stronie http:/www.academia.
edu/4742746/Fotografia_i_przemoc.

! Zob. Z. Freud, Kultura jako zrddio cierpien, thum. J. Prokopiuk, Wydawnictwo KR, Warsza-
wa 1995. Polski tytul ksiazki Freuda jest bardzo atrakcyjny i stanowi gotowa tezg, jednak oryginalny
niemiecki tytut brzmi Das Unbehagen in der Kultur [,,Niedogodnos¢ w kulturze”]. Przektad angiel-
ski ukazat si¢ pod tytutem Civilization and Its Discontents (ttum. J. Riviere, J. Cape & H. Smith, New
York 1930), chociaz sam Freud proponowat, by brzmiat on ,,Man’s Discomfort in Civilization”, co
jest najblizsze intencji tytulu oryginalnego (por. J. Strachey, Editor’s Instroduction, w: S. Freud,
Civilization and Its Discontents, thum. i oprac. J. Strachey, W.W. Norton, New York 1962, s. 5n.).
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kiegokolwiek kontekstu moralnego sposob™?, opisuje Bauman jako ponowo-
czesna adiaforyzacje’. Kultura przemocy od zarania dziejow skorelowana byta
z kultura rozrywki, dzi$ jednak stata si¢ ona wszechobecna i tatwo dostgpna
dzigki wszelkiego rodzaju medialnym posrednikom. Tak zwane przemysty
kulturowe zakorzenily si¢ w niej i czerpia olbrzymie zyski z nieustannego
jej promowania. Termin ,,przemoc” w najbardziej oczywisty sposob kojarzy
si¢ z aktami fizycznej agresji majacymi na celu zadanie cierpienia, zranienie
lub usmiercenie. Réwnie czgsto jednak uzywamy tego pojecia do nazywa-
nia czyndw o charakterze niefizycznym, takich jak przemoc symboliczna, na
przyktad ,,mowa nienawisci” (ang. hate speech), przemoc psychiczna albo
interesujaca nas przemoc ikoniczna, bedaca w gtéwnej mierze konsekwencja
pojawienia si¢ obrazu fotograficznego. Obraz ,,mechaniczny”, powstajacy we
wngetrzu fotograficznej maszyny, od samego poczatku posiadat moznos$¢ zadzi-
wiania, oburzania, szokowania. I chociaz faza szoku do$¢ szybko ustapita fazie
przyzwyczajenia i opatrzenia, to jak zauwaza Maryla Hopfinger, fotografia
nieodwracalnie zmienita nasza percepcjg. ,,Widzenie fotograficzne ksztaltuje
w znacznym stopniu §wiadomos¢ uczestnikow kultury konca XX wieku. [...]
Miedzy nami a naszym widzeniem czg¢sto posredniczy paradygmat repro-
dukcji fotograficznej™. Dotyczy to takze relacji przemocy i obrazu. Analizy
zjawiska przemocy wizualnej lub tez ikonicznej weszly w nowy etap rozwoju
wraz z pojawieniem si¢ mediow elektronicznych®. Wszechobecno$¢ obrazow
1 zwiazana z tym latwo$¢ dostepu do nich oraz szybkos$¢ transferu danych
catkowicie odmienity dzisiejsza ikonosferg. Zjawisko przemocy ikonicznej
zaczgto opisywac takimi terminami, jak ,,pornografia Smierci” czy ,,komercja-
lizacja cierpienia”. Nalezy jednak pamigtac, ze historia masowego wkroczenia
obrazow ,,gwattownych” w wizualne spectrum $wiata nie rozpoczgta sig¢ wraz
z wynalezieniem fotografii. Przedstawienia takie (na przyklad wielokrotnie
powielany 1 poruszajacy do dzi$ cykl Okropnosci wojny Francisca Goi) byly
wprowadzane w obieg duzo wczesniej dzigki technikom drukarskim, takim jak

2 M. Krajewski, Kultury kultury popularnej, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2003,
s. 126.

3 Por. Z. Baum an, Cialo i przemoc w obliczu ponowoczesnosci, Wydawnictwo UMK, To-
run 1995, s. 52.

* M. Hopfinger, Doswiadczenie audiowizualne. O mediach w kulturze wspélczesnej,
Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2003, s. 148.

3 Zjawisko to bywa takze okreslane mianem przemocy ikonicznej. Pojgcia te sa zasadniczo do
siebie zblizone, chociaz termin ,,przemoc wizualna” odnosi¢ si¢ bedzie takze do wszelkich aktow
agresywnego pozyskiwania materiatow wizualnych, podczas gdy ,,przemoc ikoniczna” oznacza
opresj¢ wynikajaca z dziatania obrazéw (zob. E. W i1k, Przemoc ikoniczna czy ,,nowa widzial-
nos¢”?, Wydawnictwo Uniwersytetu Slqskiego, Katowice 2001; A. O gon o w s k a, Przemoc
ikoniczna. Zarys wyktadu, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie,
Krakow 2004).
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chociazby litografia, ale dopiero fotografia dostarczyta obrazom nowej, niezna-
nej do tej pory ontologicznej autentycznosci. Nieostry, zamazany i pozbawiany
szczegdtow obraz fotograficzny odbierany jest jako bardziej wiarygodny niz
precyzyjny, hiperrealistyczny obraz malarski ukazujacy to samo wydarzanie.
Sita fotografii wciaz opiera si¢ na tych samych psychologicznych aspektach
oddziatywania obrazéw reprodukowanych technicznie. Tworzenie iluzji au-
tentycznosci (przez rejestracje zdarzen oparta na mechanizmach optycznych,
fizycznych, technicznych), naoczno$¢ dokumentujacego §wiadka (fotografa
znajdujacego sig na miejscu zdarzenia), bezposrednia relacja migdzy zdjgciem
a fotografowana sytuacja maja gwarantowac ontologiczna wiarygodnos$c¢ tych
obrazow. | chociaz dobrze wiemy, ze zdjg¢cia moga podlega¢ manipulacjom
i skutecznie falszowac rzeczywisto$¢, nie zmienia to faktu, ze wciaz trudno
jest oprzec si¢ ich referencyjnemu potencjatowi. Musimy jednak pamigtac, ze
,»zdjgcia fotograficzne okazuja sig jedna z wielu mozliwych opowiesci o §wie-
cie, jedna z mozliwych fikcji wizualnych. Cena za nasza wiarg w fotogra-
ficzny realizm bywa czasami bardzo wysoka.

Temat przemocy w odniesieniu do obrazu fotograficznego nalezy anali-
zowac¢ na kilku ptaszczyznach. Nie chodzi tu jedynie o fakt utrwalania scen
brutalnych, ale takze o wszelkiego typu mniej lub bardziej maskowane pod-
gladactwo, ktére doprowadza do powstania relacji fowca—ofiara. Susan Sontag
opisata tego rodzaju zdarzenia poprzez metaforg przyréwnujaca wykonywanie
zdje¢ do strzelania. W eseju O fotografii sformutowata jedna ze swoich najistot-
niejszych tez, zgodnie z ktéra fotografowanie, rozumiane jako zawlaszczenie
1 napastowanie, jest immanentnie uwiktane w przemoc. ,,W samym wykony-
waniu zdjecia — pisze Sontag — jest co$ drapieznego. Wykona¢ ludziom zdjgcia
—to gwalcic¢ ich i oglada¢ ich takimi, jakimi siebie nie widuja: w ten sposéb lu-
dzie ci staja si¢ przedmiotami, ktére mogliby symbolicznie mie¢. Podobnie jak
aparat fotograficzny jest sublimacja broni, robienie komus$ zdjgcia — stanowi
sublimacjg [...] fagodnego morderstwa, pasujacego do naszych [...] pelnych
strachu czasow’”’. Idac takim tropem myslenia, faktycznie mozna dowodzic, ze
od samego poczatku historia fotografii zwiazana jest z rejestrowaniem aktow
agresji. Potwierdza to chociazby jedno z pierwszych pozowanych zdje¢, Au-
toportret topielca, wykonane w roku 1840 przez Hippolyte’a Bayarda. Autor
upozowal si¢ na nim na samobojcg, ofiarg skrajnego aktu autoagresji. Zdjgciu
towarzyszyl dramatyczny, ale i wyjas$niajacy cata mistyfikacje podpis: ,,Cialo,
ktoére widza Panstwo na odwrocie, to Bayard, wynalazca procesu, ktorego

¢ S.Magala, Szkola widzenia, czyli Swiat w subiektywie aparatu fotograficznego, Wydaw-
nictwo Akademii Sztuk Pigknych, Wroctaw 2000, s. 12.

" S.Sontag, O fotografii, ttum. S. Magala, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warsza-
wa 1986, s. 18n.
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wspaniale rezultaty mogli juz Panstwo widzie¢ albo dopiero zobacza. O ile mi
wiadomo, ten zmys$lny i niezmordowany badacz od okoto trzech lat udoskona-
lat swoj wynalazek. Akademia, krol i wszyscy ci, ktoérzy mieli okazje zobaczy¢
te rysunki — a ktore on sam uwazatl za niedoskonate — podziwiali je tak, jak
1 Panstwo je podziwiaja w tej chwili. Przynosi mu to wiele zaszczytu, ale ani
grosza. Rzad, ktory zbyt wiele dat Daguerre’owi, oznajmit, ze nie moze nic
zrobi¢ dla Bayarda i nieszczg$nik ten sig utopit. O, ludzka niestatosci! Artysci,
naukowecy 1 gazety zajmowali si¢ nim przez dtuzszy czas, a dzi$, gdy od wielu
dni wystawiony jest w kostnicy, nikt go jeszcze nie rozpoznal i o niego nie
pytal. Panie i Panowie, z obawy o Panstwa powonienie zajmijmy sig lepiej
czyms$ innym, bo twarz i r¢ce Bayarda zaczynaja juz gni¢, jak moga zreszta
Panstwo zauwazy¢™®,

Bayard, pragnac zwrdci¢ uwage opinii publicznej na swoje nieszczgscie,
wykorzystat tkwiacy w fotografii potencjal poruszenia, zatrwozenia wizja
$mierci, ale dokonat przy tym czego$ jeszcze: ukazatl manipulacyjne moz-
liwosci nowego medium. Autoportret topielca zapowiada majacy nastapic¢
niebawem zalew obrazow ukazujacych $mier¢, jak i fotografii bedacych mi-
styfikacjami. W tym jednym obrazie mozemy doszukiwac si¢ zard6wno zrodet
fotografii dokumentalnej, jak i kreacyjnej, widzac przy tym wyraznie, jak cien-
ka 1 krucha jest granica pomigdzy tymi gatunkami. Jako inny przyktad z po-
czatkow historii fotografit moze postuzy¢ jeden z pierwszych fotoreportazy,
bedacy dokumentacja egzekucji zabdjcow prezydenta Standow Zjednoczonych
Abrahama Lincolna, wykonany 7 lipca 1865 roku przez Alexandra Gardnera.
Fotografie te w niestychanie zdystansowany sposob ukazuja cala sekwencje
zdarzen, poczawszy od wprowadzenia skazancow na szafot, az do ztozenia
ich cial do trumien.

Zwiazki fotografii z agresja wydaja si¢ immanentne i wieloaspektowe.
Nalezy jednak odr6zni¢ przemoc fotografii rozumianej jako czynnos$¢, czyli
przemoc fotografowania, od tego, co niesie ze soba drastyczny obraz foto-
graficzny. Wykonywanie zdje¢ moze sta¢ si¢ forma napasci, wtargnigciem
w cudza prywatnos¢, aktem poréwnywalnym do czynnej agresji — czgsto
przywolywane s tu dziatania fotoreporterow, a o wiele czgsciej paparazzi.
Dzi$ kazdy narazony jest na taka forme ,,napasci”, zwlaszcza ze za sprawa
telefonii komorkowej aparat fotograficzny stat si¢ jednym z najpopularniej-
szych masowych gadzetow. Ten rodzaj agresji pojawia si¢ takze w dziataniach
artystow 1 wystepuje on w trzech odmianach: przemocy skierowanej w strong
fotografowanych (wielokrotnie przywotywany jest w tym kontekscie ,,0stry”
styl pracy Diany Arbus), agresji zwroconej w strong widza (w fotografiach

$ Cyt. za: M. Frizot, A New History of Photography, Kénemann, K6ln 1998, s. 30 (ttum.
fragm. za: http://pl.wikipedia.org/wiki/Hippolyte Bayard).
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Joela-Petera Witkina, Andresa Serrana’, Arsena Savadova) oraz destruktyw-
nej autoagresji (w autoportretach wykonywanych przez Davida Nebredg czy
Francesc¢ Woodman).

Analizowanie samego aktu fotografowania stanowiacego forme przemocy
jest jednym z mozliwych aspektéw badania zjawiska. Specyficzna sytuacje
stanowi rejestrowanie aktow autoagresji, przemoca zostaja bowiem dotknieci
zardwno autorzy zdjgcia, jak i jego odbiorcy. Pierwsi do§wiadczaja realnie za-
danego sobie bolu, drudzy staja si¢ ofiarami przemocy wizualnej, odczuwane;j
1 dotkliwej ze wzgledu na (potencjalng) empatig ogladajacego. Wreszcie mo-
zemy takze mowic o agresji, ktdra niesie ze soba pozornie niewinna fotografia
komercyjna. Jest ona istotnym narz¢dziem przemocy symbolicznej, wplywa
na wzory zachowan, dyktuje dominujace style autoprezentacji, pobudza kon-
sumpcjonizm.

Celem tego tekstu jest wstgpna analiza zjawiska przemocy wizualnej
1 sposobow jej manifestacji w obszarze fotografii artystycznej, reporterskiej,
pamiatkowej oraz reklamowej. Jako podstawg do prowadzenia tych rozwa-
zan przyjmujg teze¢, ze wszystkie wymienione sfery fotograficznej aktywnosci
moga by¢ uwiktane w wytwarzanie oraz cyrkulacj¢ ikonografii przemocy.
Przybieraja jednak rozne formy i zawieraja r6zng tres¢, a w rezultacie wywo-
tuja takze odmienne skutki spoleczne.

SZTUKA FOTOGRAFII I PRZEMOC
ESTETYZACJAT PROWOKACJA

Przemoc wizualna w obszarze fotografii artystycznej moze przybieraé
wiele form, jej natgzenie takze bywa rozne, a skala mozliwych dziatan w tym
zakresie jest bardzo szeroka. Z jednaj strony mamy zatem obrazy agresywne,
brutalne, turpistyczne zwrdcone przeciw widzowi, z drugiej pojawiaja si¢ wy-
konywane przez artystow rejestracje aktow autodestrukcji o réznym stopniu
natezenia i drastycznosci. W obu wypadkach sa to obrazy, z ktorymi kon-
frontacja czgsto okazuje si¢ trudna dla odbiorcy. Strategia szoku, transgresji
1 opresji zmusza odbiorc¢ do doswiadczenia i przezycia przemocy ikoniczne;.
Za przyktad niech postuza prace dwoch artystow: Amerykanina Joela-Petera

° Bez watpienia jednym z najwiekszych prowokatorow i obrazoburcow w $wiecie sztuki jest
Andres Serrano; jeden z jego fotograficznych projektow zostal wykonany w kostnicy. Wielkofor-
matowe zdjgcia zmartych wstawial w publiczna przestrzen galerii, czyniac z martwych ciat obiekty
estetyczne. Jedna z najbardziej kontrowersyjnych prac, zatytutowana Piss Christ, wywotala skandal
w Stanach Zjednoczonych, a w Polsce zostata zdjgta z wystawy zorganizowanej w Centrum Sztuki
Wspotczesnej w Warszawie (w roku 1994).
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Witkina'® oraz Hiszpana Davida Nebredy''. Fotografie ich autorstwa, cho¢
rozne pod wzgledem formalnym, sa niezwykle drastyczne, ale jednoczesnie
atrakcyjne wizualnie, wysmakowane kompozycyjnie i perfekcyjne od stro-
ny technicznej. Kazda z tych fotografii, niezaleznie od tego, co przedstawia,
podlega precyzyjnym zasadom konstruowania obrazu, ktore mozemy odczy-
tywac w kategoriach estetyzacji. Powoduje to, zdaniem Stawomira Magali, ze
fotografie spetniaja bardziej funkcje ,,przyjemnosciowa” niz ,,wstrzasowa’:
»Szczegolna, osobliwa pozycja fotografii bierze si¢ stad, ze nawet najbardziej
wstrzasajace zdjgcia dostarczaja przyjemnosci estetycznej, ktorej nie burzy
nawet drastyczna i bardzo powazna tres¢, «przekazu» komunikatu zdjecio-
wego”!2. Zjawisko to Magala okre$la mianem hedonizmu estetycznego. Nie
pojawilo si¢ ono — o czym nalezy pamigta¢ — wraz z fotografia. Estetyzowanie,
czynienie obrazow przyjemnymi dla odbiorcy, poddawanie ich regutom kom-
pozycji praktykowane jest od poczatku istnienia sztuk wizualnych. Zjawisko
estetyzacji ma zatem dtuga histori¢. Mozna jednak odnie$¢ wrazenie, ze obec-
nie obejmuje ono wickszo$¢ obszarow zycia spotecznego, nie tylko sztuke, ale
takze ekonomig czy polityke, jest widoczne w otaczajacych nas przestrzeniach
miejskich. Wolfgang Welsch pisze na ten temat: ,,Coraz wigcej elementow rze-
czywisto$ci ulega estetycznemu przeksztatceniu, coraz czgsciej rzeczywistos¢
w catosci staje si¢ dla nas konstruktem estetycznym™!®. W procesie estetyzowa-
nia rzeczywisto$ci ogromna rolg odgrywaja mechaniczne $rodki reprodukcji.
Zauwazyt to juz Walter Benajmin: ,,Ruchy masowe — pisat — w tym rowniez
wojny, pokazuja formy ludzkich zachowan szczegdlnie atrakcyjne dla kame-
ry”!*. Aparat fotograficzny doskonale nadaje si¢ do chwytania drastycznych
obrazow, réwnie dobrze sprawdza si¢ w tym przypadku w fotografii dokumen-
talnej, jak i artystyczne;j.

Zaréwno Nebreda, jak 1 Witkin w swej tworczosci doskonale postuguja
si¢ kodami estetycznymi, wydaje si¢ jednak, ze w ich pracach funkcja wstrza-
sowa zdecydowanie bierze gorg. Powiedziatbym nawet, ze wiasnie poddanie
tych obrazéw klasycznym zasadom kompozycyjnym przyczynia si¢ bardzo do
zwielokrotnienia efektu szoku.

19 Duzy wybor prac tego artysty mozna znalez¢ na stronach internetowych: http://alafoto.com/
listing/thumbnails.php?album=218, http://www.edelmangallery.com/witkin.htm.

I Fotografie Davida Nebredy znajduja si¢ na stronach: http://www.boumbang.com/david-ne-
breda/, http://www.issoebizarro.com/blog/mundo-bizarro/david-nebreda/.

12 S.Magala, Fotografia w kulturze wspélczesnej, Centralny O$rodek Metodyki Upowszech-
niania Kultury, Warszawa 1982, s. 125.

B3 W. W e lsch, Procesy estetyzacji. Zjawiska, rozréznienia, perspektywy, w: Sztuka i este-
tyzacja. Studia teoretyczne, red. K. Zamiara, M. Golka, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poz-
nan 1999, s. 11.

4 Cyt.za:K.Sauerland, Od Diltheya do Adorna. Studia z estetyki niemieckiej, PIW, Warsza-
wa 1986.



Obraz — kultura — okrucieristwo 399

Witkin w swoje sztuce kreuje oniryczne przedstawienia, ktore petne sa
perwersji, szokujacego erotyzmu i przemocy. Za kazdym razem powotuje
do zycia swoisty teatr okrucienstwa. Jego strategia tworcza ma prowadzi¢
do przelamywania wszelkich tabu, gléwnie za$ tych dotyczacych $mierci,
seksualnosci, ciata i religii. ,,Chce, aby moje zdjgcia byly tak potgzne, jak
ostatnia rzecz, jaka cztowiek widzi lub zapamigtuje przed Smiercia”'® — pisze
artysta. Repertuar podejmowanych przez niego tematow w znacznym stopniu
przybiera charakter mortualny, nekrofilny, obsceniczny, nasycony niepokojaca
seksualnoscia. Na zdjgciach pojawiaja si¢ martwe ciata badz ich amputowane
fragmenty, ludzkie plody, spreparowane zwierzgta. Pozujacy mu modele sa
okaleczeni badz dysfunkcjonalni od urodzenia. Scenografia prac cz¢sto nawia-
zuje do ptocien wielkich mistrzow, z ktorymi Witkin prowadzi swoisty dyskurs
1 od ktorych nieustannie czerpie inspiracje. W jego pracach znajdziemy bezpo-
srednie nawiazania do dziet takich tworcow, jak: Bosch, Arcimboldo, Tycjan,
Caravaggio, Rembrandt, Rubens, Velazquez, Goya, Canova. Do listy malarzy
inspirujacych Witkina dodalbym jeszcze Hiszpana Jose de Riberg (1591-1652),
znanego gtéwnie z obrazé6w o tematyce biblijnej. Ale i on mial swoje mroczne
oblicze. Podobnie jak w przypadku Witkina, jego pracownia petna byta kalek
o znieksztatconych ciatach, ludzi naznaczonych fizyczna odmiennoscia. Dzig-
ki nim powstat obraz Kobietq z brodq z roku 1631 czy Kulawy chlopiec z 1642.
Z roku 1675 pochodzi opis cyklu obrazéw Ribery o tematyce mitycznej, ktore
ukazywaty sceny gwattowne i okrutne. Wedle tego opisu, autorstwa Lucasa
van Uffela z Amsterdamu, Zona wiasciciela obrazéw miata urodzi¢ potwornie
znieksztatcone dziecko, rzekomo na skutek obcowania z tworczoscia Ribery
(jeden z obrazéw pochodzacych z tego cyklu ukazuje Apolla obdzierajace-
go Marsjasza ze skory). Witkina dyskurs z wielkimi malarzami to nie tylko
nawigzywanie do ich dziet, podejmowanie podobnej tematyki i nadawanie
zdjeciom piktorialnej formy — to takze pragnienie wywotywania podobne;j
psychologicznej reakcji gigbokiego poruszenia.

Wplyw na prace Witkina mieli takze tworcy komiksoéw oraz kreowane
przez nich mitologie. W rysowanych historiach dostrzegat on odzwierciedlenie
odwiecznej walki dobra ze ztem, nieustannego konfliktu, manichejskiego $cie-
rania sig¢ boskich 1 piekielnych sit. Inspirujacy sa dla niego takze fotografowie,
szczegolnie zas$ Ernest J. Bellocq z Nowego Orleanu. Ogladajac jego zdjecia
z cyklu Storyville z roku 1912, tatwo dostrzec, skad czerpat inspiracje Witkin,
gdy w roku 1984 wykonywal prace Podroz maski. Dzieje fotografii rekla-
mowej w Juarez. U obu artystOw ujawnia si¢ fascynacja maska, erotyzmem
i brzydota. Witkin w swoich inscenizacjach podaza w tym samym kierunku co

15 JP. Witkin, Album, Scalo, Mediolan 1995 (thum. fragm. — T.F.).
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Bellocq, jednak bardziej zdecydowanie i konsekwentnie eksploruje te mroczne
rejony.

Sita fotografii Witkina wynika z tego, ze pracuje on w materii, ktora stata
si¢ podstawowym ikonicznym jezykiem wspoiczesnosci. Artysta dokonuje
aktu estetyzacji, ktory pozostaje daleki od wizualnego hedonizmu. Nie jest to
prosta zamiana tego, co odrzucone, w to, co estetyczne. Jego artystyczny gest
ma o wiele dalej idace konsekwencje, bedace proba wlaczenia ,,zakazanego”
w obszar sztuki za pomoca form agresywnych wizualnie.

Zupehie inny przypadek stanowi tworczos¢ Davida Nebredy. Hiszpanski
artysta konfrontuje odbiorce swoich prac z ekstremalna autoprzemoca. Ten
cierpiacy na schizofreni¢ paranoidalng artysta nieustannie okalecza wtasne
ciato, a akty autodestrukcji uwiecznia na fotografiach. Jako adept Krolew-
skiej Akademii Sztuk Pigknych w Madrycie uzyskal gruntowne przygotowanie
artystyczne — jego prace sa doskonale zakomponowane i wykonane, nie ma
w nich przypadkowosci czy histerycznej rejestracji swoich ran i cierpienia.
,Fotografie Nebredy sa niezwykle malarskie 1 wystylizowane, urzekaja kolo-
rem, sg z pietyzmem o$wietlone, aby zaden makabryczny szczegét nie umknat
uwadze odbiorcy™'¢.

Okaleczone i zaglodzone ciato artysty staje si¢ jego narzedziem ekspre-
sji 1 gtbwnym tematem. Odbiorca musi znie$¢ widok krwi, ekskrementow,
ran spowodowanych nacinaniem, ktuciem, oparzeniem oraz anorektycznego
wycienczenia spowodowanego dhugotrwalym glodzeniem. Artysta dokonuje
transgresji i dostarcza widzom niezwykle precyzyjnych §wiadectw swoich
autoagresywnych dziatan. Ten rodzaj przemocy ikonicznej jest niezwykle po-
ruszajacy. Ogladajac fotografie hiszpanskiego artysty, wiemy, ze ukazywany
bol byt faktycznie doswiadczony przez autora. By¢ moze te drastyczne gesty
przywracaja wiarygodnos¢ fotografii, a doznawany przez odbiorcéw szok
moze spetnia¢ rolg katartyczna.

FOTOGRAFIA PAMIATKOWA
SPOJRZENIE OPRAWCY, UPOKORZENIE OFIARY

Fotografia amatorska w ciagu ostatnich dwoch dekad przechodzi glgboka
transformacj¢. Dzieje si¢ tak za sprawa technologii cyfrowej i internetowych
kanatow przesytania danych. Tradycyjnym i powszechnie znanym formom:
fotografii rodzinnej, turystycznej, okazjonalno-ceremonialnej, towarzysza

1S, Witk ow sk a, David Nebreda — szalenstwo sztuki czy sztuka szalenstwa, w: Swiatlo
i mrok. Eseje o fotografii hiszpanskiej, red. T. Ferenc, J. Studzinska, Fundacja Edukacji Wizualnej,
1.6dz 2007, s. 114.
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nowe prywatne sposoby wykorzystywania medium fotograficznego. Coraz
popularniejsze staja si¢ foto-blogi, a takze internetowe serwisy spotecznoscio-
we, w ramach ktorych publikowane sa miliony prywatnych fotografii. Nie-
jednokrotnie skutki takich zastosowan obrazow posiadaja wszelkie znamiona
przemocy ikonicznej. Powszechnie uzywane obecnie telefony komoérkowe
wyposazone w aparaty cyfrowe umozliwiaja fotografowanie niemal wszyst-
kiego i wszgdzie. Bardzo czgsto pogwatcone zostaje prawo poszanowania
prywatnosci i ochrony wizerunku. Coraz czgséciej zdarza sig, ze fotografie
upowszechnianie w Internecie wywoluja fatalne konsekwencje. Dochodzi do
czegos, co mozemy okresli¢ jako fotomobbing, czyli celowe i systematyczne
naruszanie godnosci osobistej danej osoby. Tego typu przemoc przybiera dwie
formy. Pierwsza polega na tym, ze fotografujacy narusza godno$¢ osobista
swoich ofiar, wykonujac zdjgcia os$mieszajace je, upokarzajace lub uprzedmio-
towiajace. W drugiej za$ obraz fotograficzny staje si¢ narzgdziem przemocy,
chociaz jego powstaniu towarzyszyly zupehie inne intencje.

Zilustrujmy to kilkoma przyktadami. Wielokrotnie omawiany juz przypa-
dek amerykanskich zotnierzy ze stuzb wigziennych z Abu Gharib jest drama-
tyczna 1 dosadna egzemplifikacja imperatywu fotografowania wszystkiego.
Historia straznikéw zngcajacych si¢ nad irackimi wigzniami stata si¢ glo$na,
gdy opublikowano fotografie ukazujace ten okrutny proceder. Zdjecia te wyko-
nali sami oprawcy. Zanim jednak obiegly one caty S§wiat, funkcjonowaty jako
wygaszacze ekranu na komputerach pracownikow wigziennej administracji
z Abu Gharib. Zwycigzcy zawsze fotografuja pokonanych, zdjecie staje si¢ do-
wodem triumfu, dobrze wykonanego zadania, pamiatka z dalekiej wyprawy.

Przesladowanie potaczone z fotograficznym rejestrowaniem upowszechni-
to si¢ w czasie drugiej wojny swiatowej glownie za sprawa niemieckich zot-
nierzy. Pozostawili oni po sobie ogromna ilo$¢ zdje¢, na ktdrych sami utrwalili
swoje zbrodnie: jencéw pedzonych na egzekucje, sceny kazni, przesiedlenia,
akcje pacyfikacyjne. Ich porgczne aparaty fotograficzne stanowity doskonate
dopehienie ekwipunku Zohierza zdobywcy. Fotografowanie egzekucji stato
si¢ tak powszechne, ze 22 lipca 1941 roku dowddca sztabu armii ,.Srodek”,
generat Otto Wohler, wydal rozkaz zabraniajacy zolierzom wykonywania
i rozpowszechniania tego typu zdj¢é!”. Kolekcjonowanie fotograficznych
pamiatek wojennych staje si¢ przywilejem wybranych, okazuje si¢ jednak,
ze zdjgcia stanowiace dokumentacjg triumfu moga zosta¢ wykorzystane jako
dowody zbrodni, przemawiajace przeciw ich autorom. Charakter pamiatkowe;j
fotografii wojennej wynika z przemocy, ktora jest celem wszelkich dziatan
militarnych. Relacja ofiara—kat jest tu oczywista, wladzg posiada ten, kto

7 Por. J. S t r u k, Holokaust w fotografiach. Interpretacja dowodoéw, Proszynski i S-ka,
Krakow 2007, s. 103.
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dysponuje wigksza sita. Aparat fotograficzny staje si¢ wowczas narzedziem
dominacji.

Odwroceniem tej sytuacji sa proby dokumentowania przemocy przez jej
ofiary. Jednym z najbardziej dramatycznych przyktadow udanej proby ,,wyr-
wania obrazoéw z piekta” — jak pisat doglebnie analizujacy to zdarzenie Geor-
ges Didi-Huberman — byta heroiczna akcja wykonania zdje¢ na terenie obozu
koncentracyjnego Auschwitz przez cztonkow grupy Sonderkommando. Wigz-
niowie ci zajmowali si¢ w obozach $mierci przygotowaniem i obstugiwaniem
infrastruktury masowego unicestwiania. Pracowali przy piecach krematoryj-
nych, przy tak zwanych dotach spaleniskowych, ,,porzadkowali” to, co pozo-
stawato z masowo palonych ciat. ,,Pewnego dnia, latem 1944 roku, cztonkowie
Sonderkommando odczuli nieodparta potrzebe, jakze dla nich niebezpieczna,
wyrwania z pieklta swojej pracy kilku fotografii mogacych da¢ $wiadectwo
horroru i rozmiaru dokonujacej si¢ masakry”'8, W wyniku akcji wykonano
cztery fotografie, ukazujace prace grupy przy dotach spaleniskowych oraz
kobiety pedzone do komory gazowej. Obrazy te nie miaty prawa powstac,
a jednak wyrwane zostaty z ,.tej rzeczywistosci”, jak podkresla autor ksiazki
Obraz mimo wszystko, cztery strzgpy prawdy o Auschwitz, prawdy o planie
totalnego zniszczenia zydowskich narodéw Europy.

Dzi$ przemoc wizualna nabiera nowego charakteru, kazdy moze ja sto-
sowac i1 kazdy moze sta¢ si¢ jej ofiara. Sprzezenie tatwosci rejestrowania
obrazéw z powszechnoscia aparatow komorkowych i1 Internetu stworzyto
nowa jako$¢ w sferze komunikacji wizualnej. Jej cena jest wzrost przemocy
ikonicznej, utrata kontroli nad cyrkulacja prywatnych obrazéw, oddolna in-
wigilacja, i wreszcie niebezpieczenstwo zastraszania czy szantazowania przy
uzyciu fotografii.

Specyficzny rodzaj fotomobbingu stanowi wykonywanie zdj¢¢ ukradkiem,
zazwyczaj przez mtodych mezczyzn, bedace przejawem voyeuryzmu i skopo-
filii, czyli czerpania przyjemnosci z podgladania oraz fetyszystycznego prze-
ksztatcania cztowieka w obiekt. Ofiarami tego typu dziatan zazwyczaj staja si¢
mtode kobiety, niejawnie fotografowane z intencja zamiany ich uchwyconego
wizerunku w obraz-fetysz. Zdjgcia, zdaniem Christiana Metza, dzigki ich nie-
wielkim rozmiarom, nieruchomosci, a takze tatwosci ich wykonania moga
zyskac status fetysza'®. Fetyszyzowanie jednostki ludzkiej jest przejawem
przemocy seksualnej, ktéra w omawianym wypadku dokonuje si¢ za sprawa
fotografii.

B G.Didi-Huberman, Obraz mimo wszystko, ttum. M. Kubiak Ho-Chi, Universitas,
Krakow 2008, s 14.

19 Zob. Ch. M e t z, Fotografia i fetysz, thum. A. Olenska, S. Sikora, ,,Kwartalnik Filmowy”
2006, nr 54-55, s. 246-254.
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Niekiedy jednak fotografie staja si¢ narzedziem przemocy takze wtedy, gdy
pierwotne intencje ich wykonania byly zupetie inne. Sytuacji takiej dotyczy
informacja zamieszczona na internetowym portalu: , X omzynska policja pro-
wadzi postgpowanie w sprawie zdje¢ nagiej 17-latki, ktore nielegalnie trafily
do Internetu. Jak napisata «Gazeta Wspotczesna» zdjgcia dziewczyny znalazty
si¢ w sieci po tym, jak zerwata ona ze swoim chtopakiem. Upublicznienie
fotografii miato by¢ sposobem na zemstg. Wedtug doniesien gazety, 17-latek
nie mogt pogodzi€ si¢ z tym, ze jego dziewczyna go zostawila i postanowit
si¢ zem$ci¢. Wiedzial, Ze robila sobie nagie zdjecia. Udato mu si¢ je zdoby¢
1 rozpowszechni¢ wsrod kolegow, ktorzy zaczgli umieszczac¢ zdjgcia w Inter-
necie. Dla 17-latki byt to prawdziwy wstrzas. Jak informuje Wirtualng Polske
podkom. Stawomir Dabrowski z tomzynskiej policji, doniesienie o popetnie-
niu przestgpstwa zlozyli w imieniu niepetnoletniej dziewczyny jej rodzice.
Obecnie prowadzone jest dochodzenie w tej sprawie. Policja ustala, czy zdjg-
cia bedzie mozna zakwalifikowa¢ jako publikacjg¢ tresci pornograficznych.
Jesli tak, sprawcy grozi kara grzywny, ograniczenia wolnos$ci lub nawet rok
wiezienia”?,

Dodajmy do tej informacji jeszcze komentarz policjanta zajmujacego si¢
inna sprawa, w ktorej kluczowa role odegrata przemoc wizualna i umieszcze-
nie zdj¢¢ ofiary w sieci — tym razem kobieta zostata napadnigta, a nastgpnie
sfotografowana przez swoich oprawcoéw w czasie seksualnego napastowa-
nia®': | Jeszcze kilka lat temu spraw, w ktorych przestgpcy jako «straszakiemy
postuguja si¢ zdjeciem zrobionym telefonem komoérkowym czy szantazuja
opublikowaniem kompromitujacych zdje¢ w sieci, w ogole nie bylo. Teraz,
niestety, zdarzaja si¢ coraz cz¢s$ciej — mowi prokurator Stawomir Mielniczuk,
rzecznik prasowy Prokuratury Okrggowej w Kielcach”??. Nowoczesny panop-
tikon bardzo rézni si¢ od Benthamowskiej idei domu nadzoru, opierajacej si¢
na mozliwosci obserwowania wielu wi¢zniow przez nielicznych straznikow.
Panoptyczna wieza nie jest juz potrzeba do kontrolowania populacji. Angielski
utylitarysta zapewne bytby zdumiony, w jaki sposob postep techniczny spo-
wodowat udoskonalenie koncepcji totalnej, ustawicznej kontroli — kontroli,
w ktorej dobrowolnie uczestniczymy.

2 7rodto: http:/wiadomosci.wp.pl/kat,1342 title, Zemsta-17-latka-nagie-zdjecia-dziewczyny-
w-sieci,wid, 10907162 ,wiadomosc.html.

I Takie zdjgcia konfrontuja nas ze ztem w dwdjnasob: na pierwszym poziomie, ikonicznym,
ukazujac przemoc; na drugim, wynikajacym z wiedzy o okolicznosci ich powstania — z intencja
rozkoszowania si¢ tym ztem ponownie. Zte obrazy to takie, ktore powstaja nie po to, aby zto napigt-
nowac, ale po to, aby si¢ nim napawac. Dla tych, ktorzy je wykonuja, spetniaja one funkcjg¢ pamiatki,
trofeum badz fetysza.

2 7rodo: http://www.echodnia.eu/apps/pbces.dll/article? AID=/20090327/POWIATO113
/319973273.
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FOTOGRAFIA REKLAMOWA
PROGRAMOWANIE PRAGNIEN

Marshall McLuhan stwierdzit, ze ,,fotografia jest jednym z najwigkszych
motorow napgdowych upigkszania si¢ kobiet i me¢zczyzn w spoteczenstwach
o odpowiednim standardzie zyciowym”?. Fotografia reklamowa stata si¢
poteznym narzedziem manipulacji**. Obok produktow i ustug promuje ona
takze pewien styl bycia, wykorzystujac w tym celu wizerunki ludzi pigknych,
zadowolonych, cieszacych si¢ zyciem. Istota propagowanego stylu jest kon-
sumpcyjne podejscie do swiata. Jak stwierdza Wolfgang Welsch, hedonizm,
ktory stat si¢ nowa matryca kultury, przejawia si¢ przede wszystkim w este-
tyzacji powierzchniowej, wszechobecnej tendencji zmierzajacej do ,,upigk-
szania” $wiata, czynienia go tadnym i przyjemnym. Eksponuje ona warto$¢
przyjemnosci i rozrywki, powodujac rozkwit kultury zabawy dostarczajacej
spoteczenstwu sposobdéw przyjemnego spedzania czasu wolnego?.

Przemoc ikoniczna w reklamie opiera si¢ na nieustannym podtrzymywaniu
iluzji, Ze jedynie $wiat w niej przedstawiony jest atrakcyjny. Jej zasadniczym
celem jest nieustanne kreowanie nowych pragnien i marzen, konieczne, by
kapitalistyczna gospodarka mogta sprawnie funkcjonowac¢. Zdaniem Johna
Bergera to wtasnie reklama zabezpiecza system, maskujac i kompensujac brak
petnej demokracji poprzez przekierowanie zainteresowania spoteczenstwa
w stron¢ konsumpcji. Zblizamy si¢ tutaj do sformutowanej przez Herberta
Marcusego koncepcji falszywej swiadomosci i potrzeb. W tym wilasnie duchu
kontynuuje swoj wywod Berger, stwierdzajac, ze kapitalizm bez reklamy nie
moglby przetrwad, stala si¢ ona bowiem zyciem kultury i jej marzeniem jed-
noczes$nie. Reklama narzuca falszywe standardy tego, co jest i co nie jest warte
pozadania*. W systemie narzucania falszywych potrzeb fotografia odgrywa
jedna z kluczowych rol i w tym sensie staje si¢ narzedziem przemocy w skali
globalne;.

Nie trzeba odwotywac¢ si¢ do teorii feministycznych, aby zauwazy¢, jak
dalece zmanipulowany i uprzedmiotowiony wizerunek kobiety wykreowata
reklama. W pewnym sensie dzisiejsza reklama wciaz jest przejawem dominacji

23 M. M c L uh an, Wybor tekstow, ttum. E. Rozalska, J.M. Stoklosa, red. E. McLuhan,
F. Zingrone, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2001, s. 411.

2+ Sugestywna, cho¢ moze nieco demagogiczna krytyke przemystu reklamowego znajdziemy
w ksiazce Oliviera Toscaniego, jednego z najbardziej znanych tworcow reklam. Jej tytut jest wielce
wymowny: Reklama — usmiechniete Scierwo (zob. O. T o s ¢ an i, Reklama — usmiechniete Scierwo,
thum. M. Misiorny, Agencja Wydawnicza Delta, Warszawa 1997).

2 Por. Welsch,dz cyt., s. 14.

2 Por. J. B er g er, Sposoby widzenia (na podstawie cyklu programow telewizyjnych BBC),
tlum. M. Bryl, Dom Wydawniczy Rebis, Poznan 1997, s. 154.
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,»megskiego spojrzenia”. O tym zjawisku w odniesieniu do tradycyjnego aktu
malarskiego pisat Berger w nastgpujacy sposob: ,,W wypadku europejskiego
aktu jako gatunku artystycznego, artysci i widzowie-wlasciciele byli zazwy-
czaj mgzczyznami, natomiast osoby traktowane jako obiekty — zazwyczaj ko-
bietami. Te zachwiane proporcje sa tak glgboko osadzone w naszej kulturze,
ze ciagle jeszcze ksztattuja Swiadomos¢ wielu kobiet, ktore zachowuja si¢
wobec siebie w taki sam sposob, w jaki odnosza si¢ do nich mezczyzni. Tak
jak mezezyzni, poddaja one badawczej obserwacji swa kobieco$¢™?’.
Wizerunek kobiety na przedstawieniach reklamowych zostat zbanalizowa-
ny i zdefragmentaryzowany. Oznacza to, ze spoteczne role kobiet w $wiecie
konstruowanym przez reklamy sprowadzono do kilku prostych schematow
z jednej strony, z drugiej zas rozbito spoistos¢ kobiecego ciata. Przekazy rekla-
mowe ukazuja juz nie catego, rozpoznawalnego cztowieka, ale poszczegdlne
jego czegsci: usta, dlonie, nogi czy wlosy. Ciato ludzkie, wykorzystywane
w procesie, ktory polega na naklanianiu do konsumowania wszelkiego typu
produktoéw 1 ushug, samo staje si¢ obiektem wizualnego 1 symbolicznego ka-
nibalizmu. ,,Na przyktad kobiety przegladajace prase dla kobiet i ogladajace
zamieszczone w niej reklamy maja wierzy¢, ze dzigki tej konsumpcji stang si¢
tak pigkne, jak kobiety na fotografiach™?. Tak wykreowany obraz fotograficzny
nie stanowi jedynie wyrazu tego, czego pragnie ,,mg¢skie oko”, lecz odwotuje
si¢ takze do pragnien samych kobiet. Mamy tu do czynienia z gtgboko zakorze-
nionym kulturowym programem dominacji — nie tylko przemocy symbolicznej
(ikonicznej), ale w konsekwencji takze realnie do§wiadczanej opres;ji.

FOTOGRAFIA REPORTERSKA
W KONFRONTACIJI Z WOJNA, CIERPIENIEM I SMIERCIA

Wydaje sig, ze problem agresji i przemocy najczesciej podnoszony jest
w odniesieniu do fotografii reporterskiej, dostarczane przez fotoreporterow
prace czgsto bowiem stanowia §wiadectwo skrajnej przemocy. Dyskusje me-
dialne wokot tych prac niejednokrotnie koncentruja si¢ jednak nie na obrazie,
ale na tym, czy fotograf miat moralne prawo wykona¢ dane zdjgcie®*. Ujawnia
si¢ tu ambiwalentna sytuacja, w jakiej znajduja si¢ wykonawcy tego rodzaju

27 Tamze, s. 63.

BL.Kowalczyk, Wobec wizualnego kanibalizmu, w: Przestrzenie fotografii. Antologia
tekstow, red T. Ferenc, K. Makowski, Wydawnictwo Galeria 5, £6dZ 2005, s. 64.

¥ Mozliwe, ze tatwiej jest karci¢ fotografa, niz otwarcie przyznac, ze obrazy przemocy, ktora
nas nie dotyczy, nie burza naszego spokoju. Zwrocil na to uwage brytyjski reporter Tim Hethe-
rington, mowiac: ,,Zastanawiam sig, dlaczego tak wielu ludzi troszczy si¢ o moje morale, o ba-
gaz emocjonalny, ktory to ja muszg¢ nosi¢, a nie ci ludzie. Ja mogg z tym zy¢.” (fragment wywia-
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fotografii. ,,Opinia publiczna zwraca sig przeciwko nim jako dostarczycielom
ztych informacji; obrazéw wojny, okrucienstwa, $mierci. Jednoczesnie oskarza
si¢ ich o to, ze nie probuja interweniowac, ratowac rannych i nie$¢ pomocy’*°
— podkresla Katarzyna Kulakowska.

Nalezy dodac, ze ta sama opinia publiczna, oskarzajac, jednocze$nie taknie
tego typu fotografii. Corocznym festynem udokumentowanego okrucienstwa
jest pokonkursowa wystawa World Press Photo. ,,To wystawa, ktora cieszy si¢
ogromna popularno$cia, gdzie ttumy ludzi przychodza m.in. po to, by popa-
trze¢ na martwe ciata. Smier¢ jest tu sprowadzona do roli widowiska, ale tez
wystawiona na sprzedaz’™'.

Nie ulega watpliwosci, ze analizowanie przemocy w odniesieniu do sztu-
ki fotoreportazu wymaga rozgraniczenia samego aktu fotografowania, ktory
moze posiada¢ znamiona agresji i przemocy utrwalonej na obrazie. Fotore-
porter wyruszajacy do miejsc katastrof czy wojennych konfliktow staje wobec
konkretnych rynkowych oczekiwan oraz zasad, jakimi rzadzi si¢ fotografia
reporterska. ,,Odbiorcy narzucaja te zasady fotoreporterowi, chca zobaczy¢
co$, czego nie byli $wiadkami. Po przyjrzeniu si¢ fotografii wiedza, ze maja
dzigki niej wyobrazenie wizualne o prezentowanej tragicznej historii. Fotore-
porterzy, odpowiadajac na zapotrzebowanie czytelnikow, pokazuja czyjs$ bol
z bliskiej perspektywy, poniewaz sa przekonani, ze takimi ujgciami wzmaga
si¢ zainteresowanie”*. To bliskie spojrzenie nie tylko wzmaga zainteresowa-
nie odbiorcy, ale i poswiadcza autentycznos$¢. Wielu reporteréw odrzuca tele-
obiektywy, zdajac sobie sprawe, ze jedynie blisko§¢ umozliwi im autentyczne
»dotknigcie” tematu. Wypowiedz jednego z czotowych polskich reporterow
Krzysztofa Millera potwierdza rynkowa istotnos$¢ stosowania krotkoognisko-
wych obiektywow. ,,Przeanalizowatem poprzednie zdjgcia. Okazato sig, ze
z teleobiektywu prawie zadne si¢ nie sprzedawaty. W zwiazku z tym, po co
zabiera¢ cigzkie obiektywy? Latwiej jest ucieka¢ z mata torba niz z duza™.
Jednak w kontekscie tych rozwazan istotniejsze staja si¢ inne fragmenty wy-
wiadu, takze nawiazujace do metody fotografowania, w ktérych Miller stwier-
dza wprost: ,,Zdjecia musza «$Smierdzie¢». Dlatego moja rada: nigdy nie pytaj,

du O krok dalej niz blisko przeprowadzonego przez Weronikg Mliczewska, ,,Gazeta Wyborcza”
z3-412009, s. 10).

30 K. Kutakowska, Zdjecie jako ,, dowdd rzeczowy”, w: Interpretujqc fotografie. Sladami
Susan Sontag, red. T. Ferenc, K. Kowalewicz, Galeria f5 & Ksiggarnia Fotograficzna, Krakow 2009,
s. 55.

M T.Kowalczyk, Cialo zszargane w fotografii dokumentalnej i sztuce wspélczesnej, w:
Sesja. Punkt widzenia. Fotografia ciala, red. M. Janczyk, 1. Swigch, Muzeum Historii Fotografii
w Krakowie, Krakow 2006, s. 27.

2 K. Wolny-Zmorzynski, Fotograficzne gatunki dziennikarskie, Wydawnictwa Aka-
demickie i Profesjonalne, Warszawa 2007, s. 110.

3 Zrédlo: http://www.reporterzy.info/143,zdjecie_musi_smierdziec.html.
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czy mozesz kogos fotografowac. Jak ci nie pozwoli, to juz nie masz wyjscia,
nie mozesz zrobi¢ zdjgcia. Najpierw robisz, a potem pytasz™4. Nastgpny cy-
towany fragment jest odpowiedzia na pytanie dotyczace ochrony wizerunku.
Fotograf twierdzi, ze: ,,w Afganistanie go nie znaja. Zreszta «Gazeta» ma
dobrych adwokatéw, jak wida¢ po sprawie Rywina [...]. Poza tym mnie to
nie interesuje, niech fotoedytor si¢ meczy”™*. To, co musi by¢ przestrzegane
w krajach europejskich, nie obowiazuje w Afryce, czy w niektorych panstwach
azjatyckich. Tam nikt nie bedzie $cigat fotoreportera za naduzycia w kwestii
ochrony wizerunku. Zadaniem reportera jest dostarczenie dobrych (atrakcyj-
nych) zdje¢, przemoc wizualna zostaje uzasadniona celem pracy. Przytoczony
wywiad pochodzi z okresu, w ktorym Krzysztof Miller aktywnie pracowat jako
fotoreporter. Jednak kilka lat p6zniej opublikowat przejmujace wspomnienia,
bedace opowiescia o pracy reportera wojennego oraz konsekwencjach wyko-
nywania tego zawodu. Ostatnia wojna, w jakiej uczestniczy Miller, to woj-
na z wlasnymi wspomnieniami, z obrazami zachowanymi w pamigci, z tym
wszystkim, co zobaczyl 1 przezyl w czasie konfliktow, ktore dokumentowat.
Psychiczny uraz reportera okazat si¢ na tyle powazny, ze w koncu konieczna
okazata si¢ pomoc lekarzy z kliniki stresu bojowego Wojskowego Instytutu
Medycznego®.

W innej formie problem agresji pojawia si¢ wowczas, gdy obecno$¢ repor-
tera wptywa w jakims$ stopniu na gwaltowno$¢ wydarzen. Z zarzutem spowo-
dowania eskalacji przemocy spotkat si¢ John Ross Baughman, ktory w roku
1978 wykonat kontrowersyjny reportaz w ogarnigtej wojna domowa Rodezji.
Problem polegal na tym, ze reporter podczas pracy ubrany byt w wojskowy
mundur i posiadat bron, tak jak oprawcy mieszkancow napadnigtej wioski.
Uznano, ze jego uczestnictwo w akcji mogto zwielokrotni¢ gorliwos¢ pacyfi-
kujacych wioske zohierzy. Pojawianie si¢ fotoreportera moze wyzwoli¢ agre-
sywne postawy. W szczeg6lnych sytuacjach agresja ta zostaje zwrocona takze
przeciw samemu reporterowi. Dos§wiadczyt tego stynny brytyjski fotograf Don
McCullin: ,,Wstrzasngta nim [...] reakcja pewnej kobiety w Bejrucie, ktora
oszalata z rozpaczy, kiedy bomba zabita wszystkich cztonkow jej rodziny. Za-
atakowata ona McCullina, gdy chciat zrobi¢ jej zdjgcie, nie pytajac jej o zgode
(co byto wbrew jego wlasnym zasadom)”’.

Drugi aspekt przemocy fotoreportazu dotyczy samych zdje¢é. Przemoc
utrwalona na fotografiach, §wiadectwa okruciefstw, cierpienia i $mierci staly
si¢ statym elementem ikonosfery wspotczesnego czlowieka. Przemoc doku-

3 Tamze.

¥ Tamze.

% Zob. K. Miller, I3 wojen i jedna, Wydawnictwo Znak, Krakow 2013.

T P.Roberts, Wojna i pokdj, thum. J. Jarniewicz, w: Don McCullin: A Retrospective, The
British Council, Visual Arts Publications, London 1993, s. 6.
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mentowana przez fotoreporterow tym rozni si¢ od przemocy zawartej w ob-
razie artystycznym, ze nie jest kreowana. Rany, bol i cierpienie sa realne.
Stopniowo jednak reportaz znika z tamow gazet i ilustrowanych magazynow.
Moze dzieje sig tak dlatego, ze publikacje tego rodzaju sa niewygodne dla
spoteczenstwa. ,,Ludzie bardziej sa dzi$ skupieni na rozrywce, modzie, gwiaz-
dach. Reklamodawcy nie chca pokazywaé swoich produktéw obok obrazéw
tragedii, nie chca, by ich marki byly kojarzone z cierpieniem i tragedia’™® —
zauwaza reporter James Nachtwey.

W swojej ostatniej ksiazce, zatytutowanej Widok cudzego cierpienia,
Sontag poddaje wnikliwej analizie fotografie przedstawiajace horror woj-
ny, przemoc i $mier¢*. Dokonuje w niej migdzy rewizji swojego stynnego
stwierdzenia o znieczulajacym dzialaniu obrazow cierpienia. Stwierdzenie to,
wyrazajace przekonanie, ze spoteczenstwo nasycito si¢ juz nimi, a fotografie
»zaangazowane” stracity swoja moc, stato si¢ jedna z istotniejszych tez ksiazki
O fotografii**. W swoim ostatnim dziele autorka dowodzi, ze zdjecia epatu-
jace przemoca wciaz maja zdolno$¢ szokowania odbiorcéw, jednak nie maja
mocy wyjasnienia, jaka niosa ze soba narracjg. Wspolczesny system medial-
ny cynicznie manipuluje obrazami wojny, a wojskowi i polityczni decydenci
skutecznie kontroluja mozliwo$¢ wykonywania przez reporterow zdjec na linii
walk. Zapewne tego typu fotografii nie zabraknie, nie pojawi si¢ postulowana
przez Sontag trzydziesci lat temu ,,ekologia obrazow”. Autorka podkresla, ze
okropnosci nie znikng z naszej ikonosfery, zawsze jednak pozostang jedynie
préba wyobrazenia tego, co jest niewyobrazalne.

Relacj¢ migdzy fotografia a przemoca nalezy analizowa¢ w wielu kontek-
stach, poniewaz za kazdym razem posiada ona odmienna formeg, czemu innemu
shuzy i wywotuje odmienne skutki. Fotografia ukazujaca przemoc i stanowiaca
narzgdzie opresji jest 1 bedzie obecna w naszej ikonosferze, przeksztatceniu
ulegna jednak kanaty jej dystrybucji, przy czym nadawcami nie bgda jedynie
wyspecjalizowane instytucje (takie jak na przyktad agencje fotograficzne czy
prasowe). Jej charakter bedzie si¢ zmienial, poniewaz technologie wizualne
1 internetowe coraz wnikliwiej penetruja nasze zycie. Mozna zatem przypusz-
czat, ze w przysztosci zjawisko ,,fotograficznej przemocy” bedzie przybie-
rato na sile, zmuszajac nas do wypracowania skutecznych strategii oporu.
Mozliwo$¢ stworzenia takich strategii zalezy takze od systematycznych badan
wieloplaszczyznowych relacji obrazu fotograficznego i1 przemocy.

¥ B.Lyzw a, Spojrzec z bliska, w: Odwaga patrzenia. Eseje o fotografii, red. T. Ferenc, Fun-
dacja Edukacji Wizualnej, £6dz 2006, s. 109.

¥ Zob. S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, thum. S. Magala, Wydawnictwo Karakter,
Krakow 2010.

% Por. ta z, O fotografii, s. 24.
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Warto na koniec zastanowi¢ sig takze nad funkcjami obrazéw ukazujacych
przemoc. Ich obecno$¢ w ikonosferze wynika z rozmaitych intencji — nie za-
wsze jest to pragnienie sensacji, epatowanie cierpieniem, che¢ manipulowania
ludZmi czy upokorzenia ofiary. Od samego poczatku w naszej kulturze obecne
byly obrazy ukazujace gwaltowne, dramatyczne sceny. Obrazy te miaty gle-
boki egzystencjalny sens, opowiadaty o kondycji cztowieka, odzwierciedlaty
fantazje i leki, ukazywaty dramatyczne momenty w historii. Bardzo wiele tego
rodzaju malowidet czy rzezb dotyczylo tematow eschatologicznych, funda-
mentalnych w kazdej pogtebionej kulturowej refleksji. Ukazywanie okrucien-
stwa byto srodkiem wyrazu, a nie celem samym w sobie. Odnoszac te uwagi do
fotografii, takze mozna wskaza¢ na r6zne powody ukazywania okrucienstwa
oraz na rozne funkcje, jakie zdjgcia te maja spetnia¢. Wiele fotografii przed-
stawiajacych sceny przemocy — takze prace przywotane w tekscie — posiada
gleboki sens. Musimy jednak pamigtaé, ze aparat fotograficzny nigdy nie jest
neutralny, zawsze komus$ lub czemus$ shuzy, zawsze reprezentuje jakies$ ide-
ologie 1 stojaca za nimi logike wtadzy. Jak pisat John Tagg, natura fotografii
zalezy od instytucji i czynnikdw, ktore ja definiuja i angazuja to medium do
pracy*'. Fotografia jest rodzajem waluty, ktora nabiera znaczenia i warto$ci
poprzez szereg spolecznych transakcji. Badajac ja, nie mozna poprzestaé je-
dynie na analizowaniu samego obrazu, nalezy takze uwzgledni¢ towarzyszace
jej dyskursy. Nie wystarczy pyta¢ o geneze obrazéw przemocy, nalezy takze
zadawac pytania o to, co si¢ z nimi dzieje, jak sa wykorzystywane, w jaki
sposob nadawane sa im znaczenia, jakim instytucjonalnym praktykom obrazy
te ulegaja i czemu praktyki te stuza. Dzigki temu bedziemy mogli wyjs$¢ poza
sam obraz i spojrze¢ na zjawisko przemocy w fotografii w konteks$cie ciagu
zdarzen, w ktorym samo zdjecie jest jedynie jednym z elementow.

4 Por. J. T a g g, The Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories, Mac-
millan, London 1988, s. 112.



