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Wstep

Judith Butler w swojej ksigzce Precarious Life. The Powers of Mourning and Violence
stwierdza, iz systemy odpowiedzialne za tworzenie sfery wizualnej (czyli te wszystkie
regulacje, podlug ktorych decyduje sie o tym, czy dany obraz — fotograficzny, telewizyjny -
uczyni widzialnym konkretny fragment rzeczywisto$ci) to w gruncie rzeczy struktury, ktore
odpowiadaja za to, co bedzie (a co nie bedzie) traktowane jako rzeczywisto$¢ wiasnie. To od
nich zalezy réwniez, czyje zycie zostanie uznane za wartosciowe (i warte medialnego
ukazania), a takze to, czyja $mier¢ okaze si¢ godng optakiwania.’ Niniejsza praca poswigcona
zostata zagadnieniu fotograficznego i telewizyjnego obrazowania ludzkiego cierpienia i
$mierci, co traktowaé¢ mozna jako probe zrozumienia systemow, o ktorych pisata Butler. Nie
ograniczam si¢ w niej jednak do analizy proceséw uruchamianych tylko i wylacznie przez
producentdéw i dystrybutorow medialnych obrazow, gdyz w centrum mojego zainteresowania
pozostaje takze odbiorca owych obrazéw, jak rowniez przestrzen, w ktorej dany fragment
rzeczywistosci czyni si¢ widzialnym. Przez przestrzen rozumiem tu nie tylko miejsce
prezentacji danych obrazow (np. budynek galerii czy muzeum), lecz rowniez zbior kulturowo
ugruntowanych przekonan i wartosci, podzielanych przez zbiorowos$¢, na ktéra obrazy w
pewien sposob oddziatuja (chocby sprowadzato si¢ to tylko do chwilowego utkwienia na nich
wzroku). Pragne przyjrze¢ si¢ tym wszystkim aspektom wizualnych reprezentacji z
perspektywy nie semiotyki, nie socjologii wizualnej czy antropologii obrazu, lecz z
perspektywy performatyki, ktéra (przynajmniej w moim przekonaniu) pozwala dostrzec
znacznie wigcej w (czy moze raczej — wokot) obrazach (obrazow), niz wymienione jako

pierwsze pozostate dyscypliny naukowe.

Glownym celem niniejszej dysertacji pozostaje zglebienie problemu medialnego
(przede wszystkim fotograficznego) sposobu prezentacji bolesnych wydarzen w

ponowoczesnym spoleczenstwie zachodnim, a takze proba odpowiedzi na pytanie, w jaki

1 J. Butler, Precarious Life. The Powers of Mourning and Violence, Verso, Londyn i Nowy Jork 2004, s. xX-Xxi.
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sposob 1 w jakim stopniu media ksztattujg nasze zachowania/postawy wobec $mierci i
cierpienia. Glownym case study mojego doktoratu jest coroczna wystawa World Press Photo.
W jej ramach nagradza si¢ przede wszystkim zdjecia, ktorym jury przypisuje wysoki stopien
dramatyzmu. Wystawe charakteryzuje rowniez liczebna przewaga zdj¢¢ prezentujacych cudze
cierpienie 1 $mier¢ (nad np. obrazami prezentujagcymi wydarzenia sportowe, artystyczne, czy
inne, mniej wstrzasajace). Interesuja mnie takie aspekty zagadnienia jak: granica
prywatne/publiczne w zachodniej kulturze, etnocentryzm w fotograficznych i telewizyjnych
przedstawieniach Innego, pamig¢¢ zbiorowa a medialny zapis traumy, obraz w dyskursie
wiladzy, estetyzacja cierpienia, a takze konkurs i wystawa World Press Photo jako performans
kulturowy, organizacyjny i techniczny (w rozumieniu, jakim obdarzyl te trzy rodzaje
performanséw McKenzie). Praca ta weryfikuje utarty poglad o tym, iz to ogrom obrazéw
okrucienstw thumi nasza zdolno$¢ reakcji, a takze stara si¢ wyjasni¢, w jaki sposdb system
wiedzy-wladzy w spoteczenstwach zachodnich wplywa na to, czyich cierpien (i dlaczego) si¢
nie pokazuje. Kwestionuje rowniez zdolno$¢ obrazu do odkrywania prawdy o przesztosci, a

tym samym poddaje w watpliwos¢ jego wartos¢ dokumentacyjna.

Podstawe¢ naukowego warsztatu pracy stanowi zatem performatyka. Wedlug niej
performans rozwazac nalezy jako szerokie spektrum dziatan czlowieka, ktore dotyczy¢ moga
zarOwno rytualow, zabaw, teatru, jak 1 rol spotecznych, mediow 1 wystepow zycia
codziennego. Jak zauwazyla juz Diana Taylor, podejscie performatyczne pozwala na
przemyslenie od nowa tworczo$ci kulturalnej z pozycji innej niz dominujace od czasu
konkwisty stowo pisane, uzurpujgce sobie wladz¢ poznawczg i wyjasniajagcg. Przedmiot
badan performatyki stanowig zachowania. Performatycy nie ,,czytaja” dziatan, pytaja raczej o
,czynnosci”, w kontekscie ktorych powstaje i trwa dziatanie, a wigc o to, jak, kiedy i przez
kogo zostato powolane do Zycia, w jakie interakcje wchodzi z tymi, ktérzy go ogladaja, jak
zmienia si¢ z biegiem czasu, a takze badaja okolicznosci, w jakich dzieto (moze nim by¢
zarowno przedmiot, jak i samo dziatanie) powstalo i zostalo wystawione na pokaz.
Performatyka jest stosunkowo mloda dyscypling, a jej metody nadal przechodza przez faze
formowania. Czerpie ona z innych dyscyplin i syntezuje ich ujecia (sa nimi m.in. sztuki
wykonawcze, nauki spoteczne, semiotyka, teoria mediow czy psychoanaliza). ,,Performatyka
zaczyna si¢ tam, gdzie wigkszo$¢ okreslonych dyscyplin si¢ konczy. Performatyka nie bada

tekstu, architektury, sztuk pieknych ani Zzadnego innego produktu sztuki czy kultury jako



takiego, lecz jako element ciaglej gry zwiazkow i relacji — jako performans”.? Jako
performans przedstawiam wigc medialne przekazy o cierpieniu i $§mierci, analizujgc m.in., jak
przestrzen, w ktorej umieszcza si¢ fotografie, wptywa na ich odbiorcow, w jaki sposob dane
obrazy (fotograficzne i telewizyjne) stwarzajg wspolnot¢ wyobrazeniowa, wspolng pamiec¢ o
zdarzeniu, a takze (majac na uwadze to, iz zaden performans nie jest neutralny), czyich
$mierci (i dlaczego) w mediach zachodnich nie pokazujemy.

Metodami, jakimi postuguje si¢, by zglebi¢ wyzej postawione zagadnienia, s3: analiza
zawartosci tresci telewizyjnych i1 fotograficznych przekazéw odnoszacych si¢ do tematu
cierpienia 1 S$mierci, a takze prac krytycznie rozpatrujacych owg tematyke, analiza
performatyczna wybranych obrazéw medialnych, jak rowniez badania fokusowe (w trakcie
ktérych uzytam zdje¢ nagrodzonych w konkursie World Press Photo), wywiady indywidualne
z fotografami oraz obserwacja uczestniczaca (tzn. udziat w wystawach World Press Photo w
Poznaniu 1 w Amsterdamie, obserwacja ,,tego, co ludzie robig, kiedy to wiasnie robig” — tzn.

kiedy ogladaja zdjecia na wystawie).

Medialne obrazy zwigzane z ludzkim nieszczes$ciem to zagadnienie bardzo obszerne,
ktéremu mozna by poswieci¢ pewnie kilka tomdw rozpraw. Z racji ograniczonego czasu, jaki
zostaje oddany do dyspozycji poczatkujacemu badaczowi, musiatam dokona¢ pewnego
zawezenia tematu. Po pierwsze wiec, skupiam si¢ na wizualnych reprezentacjach zdarzen
ostatnich pigtnastu lat. Wydarzeniem, ktoére (z perspektywy czasowej) otwiera moje
rozwazania, pozostaje atak terrorystyczny na World Trade Center z 11 wrzesnia 2001 roku.
Nie jest ono jednak przykladem wybranym przypadkowo. Wielu badaczy interesujacych sie¢
zagadnieniem naszego ponowoczesnego radzenia sobie z traumatycznymi przezyciami (w
tym — ze $miercig bliskiej osoby) i ich medialnymi przedstawieniami zwraca uwage na fakt, iz
wlasnie po fatalnych wypadkach 9/11 wzrosto spoleczne zapotrzebowanie na podjecie tematu
umierania, bolu, zaloby i1 radzenia sobie z traumg. Po drugie, nie byloby mozliwe rzetelne
zanalizowanie wszystkich fotografii $mierci i cierpienia, jakie pojawity si¢ od roku 2001,
dlatego tez postanowitam zawezi¢ pole badawcze do zdje¢ nagrodzonych w konkursie World
Press Photo. Wydaje mi sig, iz jest to wybor o tyle stuszny, o ile WPP traktowa¢ mozna jako
reprezentacje gtownego (najczesciej obecnego w sferze publicznej, oficjalnej) nurtu fotografii

— na co wskazuje renoma samego konkursu i uznanie Fundacji WPP za organ wylaniajacy

2 R. Schechner, Performatyka: wstep, thum. T. Kubikowski, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i
Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2006, s. 16.



najlepsze fotografie prasowe. Interesujag mnie bowiem te obrazy nieszczesé, ktore dominujg w
medialnych przekazach, tworzac co$ na ksztalt ogolnie przyjetego kanonu wizualizowania
cierpienia i $§mierci. Jestem §wiadoma, iz takie podejscie spotka¢ si¢ moze z glosami krytyki,
z zarzutem pomijania chociazby dokonan tak zwanej fotografii artystycznej, takze
poruszajacej tematyke mortualng. Jak postaram si¢ jednak wykaza¢ w rozdziale trzecim,
zdjecia nagradzane w konkursach takich jak World Press Photo sg (jakoby ze swej istoty)
formami liminalnymi, pozostajacymi w cigglym stanie ,,pomiedzy” — dziennikarstwem, a
sztuky; dazeniem do odkrywania prawdy o otaczajagcym nas Swiecie, a dazeniem do
stworzenia wysokiej jakosci (réwniez estetycznej) performansu. Niniejsze analizy nie majg
charakteru uogdlniajacego i1 brak im pretensji do uznania ich za niepodwazalne. Przy§wiecata
mi jedynie (lub az) mysl scharakteryzowania pewnego wycinka praktyk medialnych, to
znaczy sposobow, jakimi cztonkowie spoleczenstw zachodnich postuguja si¢ przy tworzeniu
i odbieraniu telewizyjnych i fotograficznych obrazow ludzkich nieszcze$é. Licze, iz znajda si¢
badacze, ktorzy zechcieliby rozwing¢ moje wnioski we wlasnych projektach badawczych i
przyjrze¢ si¢ z bliska chociazby temu, jak $mier¢ i cierpienie wizualizowane sg w przestrzeni
wirtualnej, tj. czy obrazy katastrof, samobdjstw, kataklizméw i innych traumatycznych
doswiadczen odbiegaja znacznie od tego, co prezentuje si¢ nam w telewizyjnych magazynach

wiadomosci czy na wystawach fotografii prasowe;.

Praca podzielona zostala na cztery rozdzialy. Pierwszy z nich pozostaje proba
naszkicowania najwazniejszych (z punktu widzenia mojego problemu badawczego) osiggnie¢
performatyki jako dyscypliny naukowej in statu nascendi. Stanowi on swoistego rodzaju
podtoze metodologiczne dla dalszych rozwazan. Prezentuj¢ w nim rdézne ujg¢cia terminu
,performans”, by wyloni¢ z nich te, ktére przektadam na analiz¢ medialnych reprezentacji.
Przywotuje¢ prace tych autoréw, ktorzy, pomimo tego, iz nie odnosili si¢ bezposrednio do
medialnych reprezentacji cierpienia czy S$mierci, opisali pewne narz¢dzia badawcze,
pozwalajace zastosowac si¢ na gruncie fotograficznych i telewizyjnych obrazéw o potencjale
traumatycznym. W rozdziale otwierajacym niniejszg dysertacj¢ podkreslam m. in. (za Judith
Butler 1 Jonem McKenzie), iz performans nie jest tylko narzedziem oporu, lecz moze by¢
uzyty takze jako sita normalizujaca. Przekladajac to sformutowanie na jezyk obrazéw mozna
by powiedzie¢, iz fotografie czy migawki telewizyjne stuza czesto danej ideologii,
ugruntowuja pewien ustalony juz wczesniej swiatopoglad — po to, by np. uspokoi¢ sumienia

swych odbiorcow, ukazujac ich jako pomagajacych ofiarom tsunami czy fali glodu.



Podkreslam réwniez, iz ontologia obrazéw $mierci i cierpienia jako performansOw opiera si¢
nie na znikaniu (by przywota¢ rozwazania Peggy Phelan), lecz na pojawianiu si¢. Innymi
stowy: zdarzenia niezarejestrowane, niesfotografowane, nie pojawiajace si¢ na ekranach
naszych telewizyjnych odbiornikéw — nie istniejg. Pobrzmiewa w tym sformutowaniu mysl

Berkeleya: wszak by¢ oznacza by¢ postrzeganym.

Wspomnialam juz o tym, iz performatyka egzystuje w punktach styku roéznych innych
dyscyplin naukowych, takich jak kulturoznawstwo i antropologia, socjologia i psychoanaliza
czy studia genderowe. Z uwagi na tematyke obrazéw poddanych analizie wydaje mi Sie
uprawnionym dodanie do tych ,, points of contact” jeszcze jednej dyscypliny — studiéw nad
traumg. W rozdziale pierwszym probuje¢ zatem potaczy¢é dorobek naukowy performance
studies i trauma studies. Traumg¢ charakteryzuje gl¢boki paradoks: najbardziej bezposrednie
doswiadczenie nagtego i brutalnego zdarzenia moze skutkowac totalng niemozliwo$cia jego
uchwycenia przez $§wiadomos¢, fizycznym i emocjonalnym paralizem, biernoscia (by si¢ z
niej wyzwoli¢, trzeba performowaé, tzn. dziata¢, by zintegrowac bolesne doswiadczenie z
istniejagcymi schematami mys$lowymi). Niektére ze zdje¢ 1 materialéw telewizyjnych
odkrywaja ten paradoks, ukazujac wydarzenia, ktérych nie potrafimy wilaczy¢ w ciagla
narracj¢ lub tez nie chcemy zasymilowaé ich z historia, jaka sami o sobie piszemy (tak
najczesciej dzieje si¢ w przypadku obrazow przestepstw, ktorych sami dokonujemy wobec
Innych). W proces uzdrawiania z traumy wpisane zostaly performatywne zabiegi, do ktorych
nalezg publiczne, zbiorowe uroczystosci (takie jak chociazby obchody rocznicy atakéw na
World Trade Center z 11 wrze$nia czy manifestacja polityczna w rocznice tzw. tragedii
smolenskiej), pozwalajace na uwolnienie (poprzez performowanie) represjonowanych emocji,
wyrazenie smutku 1 zaloby. Zaktadam, iz wizualne reprezentacje tych wydarzen w bardzo
duzym stopniu przyczyniaja si¢ do nadawania znaczen traumatycznym przezyciom, bardzo
czesto wypaczajac ich pierwotny kontekst, a tym samym nie doprowadzajac do uzdrowienia z
traumy, lecz uSpienia na czas nieokreslony bolesnych wspomnien z ta traumg zwigzanych
(dlatego tez pewne obrazy ciagle do nas powracaja, przesladuja nas i nawiedzaja w najmniej

spodziewanych momentach).

W rozdziale drugim podejmuje probe rekonstrukcji i wilasnego ustosunkowania si¢ do
przemyslen tych badaczy, ktorych interesowat problem ponowoczesnego spoteczenstwa

zachodniego 1 jego stosunku do umierania i1 cierpienia. Wigkszo$§¢ z nich dochodzi do



wniosku, 1z wspotczesni ludzie wolg milcze¢ o wlasnej, naturalnej $§mierci, duzo za to o niej
rozprawiaja, jesli jest ona ,.kontrowersyjna” (tj. nienaturalna; do tej kategorii zalicza si¢
morderstwa, samobojstwa, katastrofy lotnicze, wydarzenia cechujace si¢ nagloscig i1
brutalnoscig) i dotyka kogo$ innego. Mysli o wlasnej $miertelno$ci sg systematycznie
wypierane (jak stusznie konstatuje Bauman — dzi§ moéwimy o chorobach, ktére mozna leczy¢,
o ciele, ktére podda¢ mozna rezimowi 1 rozmaitym zabiegom udoskonalajacym), co
zaprowadzilo nas w konsekwencji do zanegowania sensu samej $mierci. To z kolei, jak
zauwaza Geoffrey Gorer, przyczynito si¢ do zakwestionowania sensu zatoby i usuniecia jej z
norm spolecznego zachowania. Nieprzepracowana zatoba pozostaje niebezpiecznym stanem,
ktory psychiatrzy (wsrdd nich Elisabeth Kiibler-Ross) wiaza z powigkszajacym si¢ odsetkiem
ludzi zmagajacych si¢ z chorobami psychicznymi, takimi jak depresja czy nerwica. Nasze
zainteresowanie medialnymi widokami cudzej $mierci tlumaczy¢ zatem mozna potrzeba
zdobycia informacji na temat samej $mierci. Zwracamy si¢ w kierunku telewizji czy
fotografii, gdyz w innych sferach praktyk spotecznych trudno o dostgp do wiedzy na temat
tego, jak wyglada umieranie. Baudrillard thumaczy te potrzebe jeszcze inaczej: gwaltowna
Smier¢ porusza nas rowniez dlatego, ze oddziatuje na cata grupg (odbiorcow medialnych),
odwotujac si¢ do jej wartosci i namigtnosci, pelnige funkcje rytuatu oczyszczenia czy tez
rytuatu umacniajacego (scalajacego) wspoélnote. Pojawia si¢ przy tym niebezpieczenstwo
voyerystycznego potraktowania cudzego cierpienia, ktore staje si¢ tylko i wytacznie obrazem,
przeznaczonym do ogladania, co badacze tacy jak Gorer okre$laja mianem pornografii

sSmierci.

Rozdzial trzeci skupia si¢ na performatycznej analizie zdj¢¢ prezentujacych cierpienie i
Smieré, ze szczegdlnym uwzglednieniem wystawy World Press Photo. Analizuj¢ w nim
miedzy innymi rozwazania Rolanda Barthesa na temat istoty fotografii, poddajac je krytyce
bazujacej na dociekaniach André Rouillé. W tej czesSci doktoratu prezentuje¢ wiasny punkt
widzenia na fotografie nagradzane w konkursie WPP, to znaczy opisuj¢ je jako formy
liminalne, tj. formy zawieszone pomig¢dzy biegunem sztuki, a dokumentem o naukowej
wartosci. Zaktadam, iz ich pelne rozumienie wymaga nie tylko doktadnego przyjrzenia si¢ im
samym, lecz rowniez rozejrzenia si¢ wokot nich. Dlatego tez w rozdziale tym powracam do
poczatkéw fotografii i jej powigzan ze spoteczenstwem nowoczesnym, z koncepcja prawdy
(wiedzy) 1 wladzy, rozrézniam przemoc fotografii od przemocy w fotografii, a takze bior¢ pod

uwage grupy interpretatorow, ktore majag wplyw na ksztaltowanie si¢ sensu (a tym samym
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oddziatywania) danego =zdjecia. Rozgladanie si¢ wokdét zdje¢ polega roéwniez na
zastanowieniu si¢ nad rolg przestrzeni, w ktoérej zdjecia wystawia si¢ na widok publiczny —
nad tym, w jaki sposob przestrzen ksztaltuje odbior danego obrazu. W rozdziale trzecim
analizuj¢ pod tym katem wystawe World Press Photo w poznanskim Centrum Kultury Zamek
oraz jej edycje w amsterdamskim kosciele Oude Kerk. Z tych analiz wytania si¢ obraz World
Press Photo jako instytucji nie tyle nagradzajacej fotografow za ich wktad w nasze rozumienie
dramatdéw spotecznych, co konstruujacej narracje o bohaterskich czynach tychze fotografow —
wspotczesnych herosow. Co wigcej, prezentowane przez Fundacje WPP zdjecia przedstawiaja
nie tyle ludzi i wydarzenia wybrane przez fotografa, ale nasz — zachodni stosunek do tych
0s0b i zdarzen (a takze do samej profesji fotoreportera). Robigcy zdjecie staje si¢ figurg godna
nasladowania, archetypem kumulujacym w sobie powszechnie podzielane przez zachodnie
spoteczenstwo wartosci. Jego performans poddaje si¢ kontroli instytucjonalnej — nie
wszystko, co fotograf chcialby pokaza¢ na zdjeciu, bedzie w rzeczywistosci pokazane. Cze$¢
z takich odrzuconych przez wydawcoéw, zakazanych przez wiadze obrazow wystawa WPP
wycigga na S$wiatlo dzienne (przyktadem takich obrazow s3 zdjecia amerykanskich
weteranow wojny w Iraku wykonane przez Nin¢ Berman). Jednakze sposéb, w jaki si¢ je
prezentuje, moze hamowac sil¢ ich oddziatywania na widza. Obok fotografa to wtasnie widz 1
jego reakcje na zdjecia prezentowane na wystawie WPP stajg si¢ przedmiotem mojego
badawczego zainteresowania. W rozdziale trzecim zamieszczam wiec fragmenty wywiadow,
ktore przeprowadzitam =z fotografami, jak 1 analiz¢ dwoch badan fokusowych,
przeprowadzonych przeze mnie na grupie dwunastu osob (po szes$¢ osob w kazdej grupie),
ktore przynajmniej raz (liczac od roku 2001) odwiedzilty wystawe WPP. Wychodzac od
pytania o to, czy wystawa ta wpisuje si¢ bardziej w praktyki artystyczne (opierajace si¢ na
subiektywnych wyborach) czy tez w sferg praktyk dokumentacyjnych (opartych na zatozeniu
o obiektywnym ogladzie rzeczywistosci), przedstawiam fragmenty wypowiedzi badanych na
temat ich recepcji ,,najlepszych zdje¢ prasowych”. Fokusy ujawniaja, iz pragnienie zdobycia
wiedzy 0 otaczajagcym nas $wiecie nie jest wcale gtownym powodem, dla ktorego zdjecia
prezentowane na World Press Photo tworzy si¢ i oglada. Fotografie te zdaja si¢ nam przede
wszystkim pomaga¢ w wykonaniu jak najwyzej ocenianego performansu — i dotyczy to nie
tylko fotografow rywalizujacych o miano najlepszych w swoim fachu, lecz rowniez i widzow,
ktorzy poprzez akt ogladania zdje¢ cudzego cierpienia mogg potwierdzaé swoja

przynaleznos$¢ do danej grupy, podzielajacej te same wartosci.
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Ostatni rozdzial, zatytutowany Telewizyjny teatr informacji. Smier¢ w ruchomych obrazach,
jest forma otwarcia dyskusji nad telewizyjnie zaposredniczonymi obrazami ludzkich
nieszczg$¢. Zaznaczy¢ trzeba, iz nie stanowi on doglebnej analizy sposoboéw konstruowania
narracji 0 umieraniu i cierpieniu, podejmowanej przez producentdbw programow
informacyjnych, lecz pozostaje wstepem do dalszych rozwazan nad tymi zagadnieniami,
ktéry (mam taka nadziej¢) zachgci innych badaczy do napisania ciggu dalszego.
Przedstawiam w nim telewizyjne wiadomosci jako rodzaj rytualnej komunikacji, poprzez
ktora zbiorowos¢ (widzowie) nie tyle dowiaduje si¢ czego$ nowego o §wiecie, co potwierdza
ustalong juz wizje tegoz $wiata. Glownym zadaniem telewizyjnych programow
informacyjnych okazuje si¢ konstruowanie kulturowego kolektywu, poprzez przedstawianie
pewnych idei ten kolektyw charakteryzujacych. W rozdziale tym podazam za rozwazaniami
Tony’ego Waltera, ktory przypisuje telewizji funkcje, jakie niegdy$ sprawowala religia i
medycyna. Po pierwsze zatem, to wtasnie z telewizji wspotczesny czlowiek czerpie wiedz¢ na
temat kruchos$ci zycia, po drugie za§ — w szczegdlnych przypadkach (gdy spotecznos¢ zmagac
si¢ musi z kryzysem, trudnymi do§wiadczeniami) potrafi ona gromadzi¢ ludzi (nie tylko przed
odbiornikami telewizyjnymi) zlaczonych w bolu, czesto pokazujac im, jak powinni
zachowywa¢ si¢ np. w okresie trwania zaloby narodowej. W ostatniej czg$ci niniejszej
dysertacji poddaj¢ analizie sposob konstruowania telewizyjnych relacji o czterech
wydarzeniach, zwigzanych ze $miercig spolecznie znaczacych osob. Beda to medialne obrazy
zamachow terrorystycznych na World Trade Center, katastrofy smolenskiej, pozegnania Jana
Pawla II oraz pozegnania Michaela Jacksona. Analizy te pozwolg mi na podkreslenie
podobienstw miedzy fotograficznymi a telewizyjnymi obrazami $mierci 1 cierpienia,

uwypuklajac zwlaszcza ich liminalne wtasciwosci.

Pozostaje mi wyrazi¢ nadzieje, iz Czytelnik, ktory podejmie trud zapoznania si¢ z caloscig
niniejszej pracy, zechce uwazniej przyjrze¢ si¢ kolejnym edycjom wystawy World Press
Photo, z mniejsza obojetnoscia spojrzy rowniez na telewizyjne magazyny wiadomosci. Przede
wszystkim za§ — potraktuje performatyke jako dziedzine nauki o wcigz zwigkszajace] si¢

warto$ci poznawcze;j.
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Rozdzial 1: Punkty styku performatyki i studiow nad traumg
Czes¢ I: Performatyka jako dyscyplina naukowa in statu nascendi

We wrzesniu 2002 roku amerykanska artystka Pia Lindman rozpoczeta swoj projekt o
nazwie New York Times, skoncentrowany na ukazaniu napi¢¢ pomigdzy prywatnymi gestami
zatoby i cierpienia a politycznym ich wykorzystaniem oraz monumentalizacjg. W tym celu
Lindman przez rok kolekcjonowata zdjecia (drukowane na famach gazety ,,New York Times”
— stad tez nazwa projektu) ukazujace ciala (miedzy innymi Afganczykow, Amerykanow,
Irakijczykow, Sudanczykéw, Izraelczykéw i1 Palestynczykow), pograzone w  glebokim
smutku, wyrazajace zatob¢ i rozgoryczenie po stracie najblizszych. Nast¢pnie, za pomoca
kamery wideo, nagrywala siebie probujaca odtworzy¢é (odegrad) prezentowane na
fotografiach sceny. Po obejrzeniu materiatu filmowego artystka stworzyta rysunki — szkice
przedstawiajace jej cialo w roznych gestach/postawach, wzorowanych na swoich
,odtworzeniach” fotografii prasowych. Rysunki pozbawione zostaly jakiejkolwiek cechy
wskazujacej na pochodzenie danego gestu lub tez podpowiadajacej, kto je wczesniej
sfotografowal — ograniczaja si¢ najczesciej do uwypuklenia uktadu rak 1 ekspresji twarzy
artystki, ktora dodatkowo uwiecznita siebie w prostym stroju (W niczym niewyrozniajacej si¢
bluzce z krétkim lub dtugim regkawem oraz spodniach).

New York Times to jednak nie tylko zapis filmowy i zbiér szkicow, ale takze i performans,
ktory Pia Lindman co jaki§ czas nadal prezentuje w miejscach publicznych w réznych
stronach $§wiata (zobaczyli go juz nowojorczycy, mieszkancy Tokio, Wiednia, Helsinek,
Berlina i Mexico City). Za kazdym razem widzowie najpierw konfrontowani sg z danym
szkicem, pozniej natomiast z przygotowaniami Lindman do zastygnigcia w pozie, ktorg
wczesniej obejrzano na papierze. Jak wyjasnia Kriss Ravetto-Biagoli, ,,poprzez wystawienie
szkicow wiasnych odegran [re-enactment] obrazow zatoby z New York Timesa, zamiast
wystawienia samych tych obrazéw, Lindman wykazala, iz gesty nie sg czystymi ekspresjami,
ale interpretacjami przeznaczonymi do obramowania informacji.”* Podczas jednego ze swych
wystepow przed Muzeum Narodowym Amerykanskich Indian [National Museum of the
American Indian], artystka postanowila odegra¢ jedna z péz przed pomnikiem

przedstawiajagcym ogromnej wielkosci kobiete, siedzacg spokojnie z zamknietymi oczami i

K. Ravetto-Biagoli, The Visual Grammar of Suffering: Pia Lindman and the Performance of Grief, ,PAJ: A
Journal of Performance and Art”, tom 28, nr 3, wrzesien 2006, s. 77. Wszystkie cytaty z dziet anglojezycznych
w tlumaczeniu wlasnym.
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rekami swobodnie spoczywajgcymi na kolanach. Do tej monumentalnej postaci uosabiajace;]
spoleczenstwo Amerykanéw garng si¢ rozpaczliwie trzy inne postaci — reprezentujgce Indian
z plemienia Cherokke i Arawok, a takze czarnoskorych niewolnikéw. Szary str6j Lindman
koresponduje z granitowg rzezbg, wiaczajac w ten sposob jej ciato w konstrukcje pomnika,
ktoére dopetnia go niczym brakujacy element. Przed ta wlasnie personifikacja Ameryki
artystka pochyla swoja gtowe trzymajac si¢ jedng reka za serce, druga wyciagajac w gore, w
kierunku cokotu rzezby. W momencie, w ktérym dotyka pomnika, zjawiaja si¢ straznicy
muzealni, by upomnie¢ Lindman, iz znajduje si¢ na terenie rzadowego budynku, ktérego
eksponaty nie moga by¢ dotykane. Tym samym gest artystki zostaje odczytany jako
potencjalnie niebezpieczny politycznie z punktu widzenia kraju, ktory niekoniecznie zawsze i
niekoniecznie wszystkie mniejszosci etniczne traktuje z rdwnym szacunkiem (a z niektoérymi
prowadzi nawet otwartg wojne;).2 Czyn straznikow zadziatal w tym punkcie jak opadajaca
kurtyna w teatrze, oznajmiajac wszystkim zebranym, iz moga si¢ rozej$¢, gdyz

»przedstawienie wilasnie si¢ skonczylo”.

Pia Lindman, ,,New York Times”, Wieden 2004 (przed Pomnikiem Holokaustu) Pia Lindman, szkic z projektu ,,New York Times”
zrodto: www.pialindman.com/projects/archive/NY Tvienna/target10.html zrodto: www.pialindman.com/projects/archive/NY Tproject/target8.html

Zaznaczytam juz, iz New York Times nie jest tylko zbiorem rysunkow ani materiatow
filmowych uwieczniajacym ¢wiczaca rozne pozy artystke, lecz okreslitam go rowniez

mianem performansu. Nazwa ta w analizowanym przeze mnie przypadku wydaje si¢ trafna i

270b.: Ibidem, s. 77-78.
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uprawomocniona z kilku powodow. Przede wszystkim, projekt Lindman wpisuje si¢ w ponad
pigédziesigcioletnig tradycj¢ performance art. Jej reprezentantki i reprezentanci czgsto
zaskakujg przypadkowych Iudzi (np. przechodnidéw) w réznorakich miejscach
,.hieteatralnych” (miejscach innych niz budynek teatralny), a ich artystyczne akcje opierajg si¢
na cielesnym wymiarze dzialan performera (wedtug Peggy Phelan ta uobecniona cielesno$¢
jest podstawowym 1 niedajacym si¢ znie§¢ warunkiem nazwania danego zjawiska
performansem).3 Ponadto — New York Times to konkretne dziatanie ,jednostki, ktore
przebiega przy statej obecnosci pewnej grupy obserwatorow i wywiera na nich jakis wpiyw”4,
co czyni z niego performans w rozumieniu Ervinga Goffmana. Dodatkowo, zostat
wyrdzniony sposrod zdarzen spotecznych za pomoca ramy interpretacyjnej, umieszczajacej
sekwencje dziatan Lindman przed oczami przechodniow, ktérym przypisano rolg widzow.
Maja oni za zadanie obserwowal czynnosci performerki, bez bezposredniego w nie
ingerowania. Wielogodzinne przygotowania artystki do wystepu publicznego (zbieranie
fotografii, nagrywanie siebie wykonujacej ¢wiczenia, selekcja szkicOw, a nastepnie
kilkuminutowe ,,probowanie pozy”, by w koncu zastygna¢ w niej okoto minuty) swiadcza
rowniez o jej perfekcyjnym opanowaniu konkretnych ruchéw i gestow. New York Times to
zatem i pokaz sprawnosci, w ktorym jednostka daje zna¢ o swoim doskonatym opanowaniu

®> Powtarzalno$¢ kolejnych odston projektu pozwala na jego

konkretnych umiejetnos$ci.
umieszczenie w kategorii ,,zachowanego zachowania”, Stworzonej przez jednego z
wazniejszych badaczy z krggu performatyki — Richarda Schechnera. Takie zachowanie
zawsze odbywa si¢ po raz ktorys, nigdy po raz pierwszy — jest wigc zachowaniem wedlug
pewnego wzorca. W przypadku Lindman tym wzorcem staly si¢ nie tylko poprzednie
»edycje” projektu, ale przede wszystkim prasowe wizualizacje ludzkiego nieszczescia (lub
raczej ruchowe interpretacje tych obrazow w wykonaniu samej artystki). Ucielesnienia-
powtorzenia danych gestow zatoby w wykonaniu performerki (wyjete z ich pierwotnego

kontekstu, pozbawione wskazdéwek co do ich pochodzenia) zwracajg naszg uwage na to, w

jaki sposéb media ,recykluja” obrazy cierpienia, a takze jak tatwo przychodzi im

% Zob.: P. Phelan, The ontology of performance: representation without reproduction, [w:] idem, Unmarked: the
politics of performance, Londyn i Nowy Jork 1993, s. 146.

* E. Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, tham. H. Datner-Spiewak, P. Spiewak, Warszawa 2000
(1959), s. 52.

% Zob.: M. Carlson, Performans, thum. E. Kubikowska, Warszawa 2007, s. 25-26.
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umieszczenie tego samego gestu w roznym Srodowisku znaczeniowym.6 Poza tym,
»Zestawienie obrazu i pomnika (...) sugeruje, iz obraz i gest sg réwniez czym$§ na ksztalt

pomnika, monumentu, towaru [commodities].”’

Tym samym dzielo-dzialanie Lindman
przeobraza si¢ w akt krytyki zastanego porzadku, ma ambicje przeksztatcenia postaw widzow
wobec ich bezrefleksyjnego ogladania fotografii medialnych — staje si¢ transformacja (lub
przynajmniej chce nig byc¢), przejsciem z jednego stanu w inny, bardziej $wiadomy, a wigc 1
wydarzeniem liminalnym, w znaczeniu nadanym mu przez Victora Turnera.® Jesli dalej
zaglebia¢ si¢ w zawile relacje czynigce z projektu Lindman performans, mozemy takze
stwierdzi¢, iz New York Times odkrywa przed nami wejScie w dyskurs feministyczny
(w kregach performance studies reprezentowany przez przywotang juz przeze mnie Peggy
Phelan), ktory sprzeciwia si¢ ustanowieniu stabilnego podmiotu (mozna by rzec, iz podmiot
ten ma si¢ znajdowa¢ w cigglym ,,pomigdzy”, a wiec w stanie liminalnym), demaskujac
procesy uprzedmiotowiania kobiet. Do tego uprzedmiotowienia dochodzi migdzy innymi w
momencie przeobrazenia kobiet w obiekt mgskiego spojrzenia, zamieniajacy pte¢ w obraz. Z
podobnym ,,zabiegiem” mamy do czynienia w przypadku automatycznego zakwalifikowania
kogo$, kto cierpi, do kategorii ,,ofiara”. Performans Lindman, poprzez odarcie konkretnych
gestow zaloby z ich kontekstu, nie ustanawia stabilnego podmiotu-punktu odniesienia, a co
wigcej — raczej przeczy mozliwosci wytworzenia si¢ jakichkolwiek relacji pomigdzy ofiarami
a osobami, ktore taki status nadaja innym.

Czy powyzsza analiza wyczerpuje wszystkie cechy pozwalajace scharakteryzowaé¢ New York
Times Pii Lindman jako performans? OdpowiedZz musi by¢ przeczaca, i to nie tylko ze
wzgledu na krotkos¢, zawartej na kilku zaledwie stronach, niniejszej wypowiedzi (niemogace;j
wyczerpa¢ zapewne zadnego tematu w pelni), ale rowniez ze wzglgdu na otwarto§¢ samego
pojecia ,,performans”. Sprawa skomplikuje si¢ jeszcze bardziej, gdy dodam, iz 6w performans

miatl miejsce nie tylko w relacji Lindman — widzowie, a jako performatywng okreslg (poza

® Susan Sontag zauwazyta, iz to podpis pod zdjeciem ma moc je zafalszowaé lub wyjasnié: wystarczy go
zmieni¢, ,,i $mier¢ dzieci mozna wykorzysta¢ wielokrotnie”. Amerykanska badaczka odniosta si¢ w tym
stwierdzeniu do okresu star¢ pomigdzy Serbami a Chorwatami, kiedy to te same zdjecia, ukazujace ciata
zabitych podczas ostrzatu wioski dzieci, krgzyty podczas zaréwno chorwackich, jak i serbskich propagandowych
konferencji prasowych. Zob.: S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, thum. S. Magala, Krakéw 2010 (2003), s. 17.

7 K. Ravetto-Biagoli, op. cit., s. 86.

8 Zob.: M. Deflem, Rytual, antystruktura i religia, czyli Victora Turnera procesualna analiza symboli, thum.
J. Dziekan, ,,Konteksty” nr 1-2 2002, s. 194. Dostgpne rowniez w wersji elektroniczne;j:
http://www.cas.sc.edu/socy/faculty/deflem/zturnpolish.pdf .
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dziataniem Lindman) takze architekture¢ (budynek muzeum i przestrzen wokol niego) oraz
kolekeje rysunkéw, ktorym artystka nadata tytut Black Square Drawings.? Na koniec: rowniez
I moje odczytanie projektu New York Times mozna by nazwa¢ performatywnym, cho¢ stowo
»odczytanie” (jak postaram si¢ wykaza¢ w pdzniejszych rozdziatach) nie do konca odpowiada
temu, co, moim zdaniem, dzieje si¢ pomiedzy obrazem a widzem. Uwazam bowiem, iz
performatyka (ang. performance studies) dostarczy¢é moze narzedzi pozwalajacych na
precyzyjniejsze, niz przy uzyciu tradycyjnych narzedzi oferowanych np. przez semiotyke,
zbadanie tych skomplikowanych relacji, osadzenie ich w konkretnym, kulturowym
kontekscie, a takze umozliwi¢ krytyczne do nich podejscie, otwierajace droge do poglebionej

autorefleksji kazdego z uczestnikoéw tej interakcji.

W niniejszej dysertacji pragne przyjrzeé si¢ z bliska obrazom fotograficznym i telewizyjnym
przedstawiajacym ludzkie cierpienie i $mier¢ oraz zbada¢, w jaki sposob przestrzen, w ktorej
umieszcza si¢ konkretne obrazy, wptywa na ich odbiorcow. Starajac si¢ zrekonstruowac rame
interpretacyjng, w ktora obrazy te zostaly wpisane, postaram si¢ wykaza¢, iz medialne
reprezentacje Innego ustanawiajg podmiot w gruncie rzeczy stabilny. Inicjowany przez nie
performans bytby zatem sitg normatywng — tym torem mys$lowym podazata migdzy innymi
Judith Butler, piszac o performatywnych aspektach konstruowania pici. Pragne jednak
zarazem podkresli¢, ze jest to podmiot fatszywy, iluzoryczny, odpowiadajacy potrzebom
jednostek, ktore nie zwykty sie sprzeciwia¢ zabiegom ich ,,oktamywania”.

Czy istnieje szansa na to, bySmy stali si¢ performujacg Pig Lindman, demaskujaca polityczne
uwarunkowania naszego patrzenia, czy pozostaniemy raczej przechodniami, zdolnymi do
»zucenia okiem”, ale juz nie do dluzszego zatrzymania si¢ nad problemem? Uwazam, iz
pytanie to jest jednym z wazniejszych pytan — wyzwan, rzuconych zachodniemu $wiatu i jego
mieszkancom, ktorzy dawno juz zatracili zdolnos¢ rozrdzniania faktow od ich reprezentaci.
Sadz¢ rowniez, i1z performatyka moze dopomdc humanistyce (a w szczegolnosci
kulturoznawstwu) w zrzuceniu kolejnych warstw symulakréw, zastaniajgcych Zrodto
problemow, jakie mamy z postrzeganiem otaczajacego nas §wiata.

Zanim wiec przejde do analizy konkretnych obrazow, scharakteryzuje najwazniejsze
postulaty performatyki jako wcigz tworzacej si¢ dyscypliny naukowej. Jako ze owa
charakterystyka nie jest gldwnym tematem moich rozwazan, nie begde kreslic wszystkich

dokonan performatyki ani nie przywolam wszystkich jej przedstawicieli. Przedsigwzigcie to

% Czeé¢ rysunkow dostepna jest na stronie: http://www.pialindman.com/projects/archive/N'Y Tproject/index.html.

17



byloby zresztg niemozliwe, gdyz praktycznie Z kazdym miesigcem przybywa badaczy, ktorzy
z checig przystaliby na zaliczenie ich do kregu performance studies. Na potrzeby mojej
dysertacji, skoncentrowanej wokot problematyki cierpienia i $mierci jako wspodtczesnego
performansu medialnego, odnios¢ si¢ do wybranych performatykéw oraz badaczy innych
dyscyplin, ktorych dzieta stanowiag czgsto punkt odniesien dla tych pierwszych. Na poczatku
przyjrze si¢ roznym definicjom performansu, zaznacze kontrowersje, jakie wzbudza on w
srodowisku naukowym, scharakteryzuj¢ performatyk¢ od strony historycznej oraz
metodologicznej, a nastepnie przejde do analizy poszczegolnych hipotez oraz teorii
towarzyszagcym mysleniu performatywnemu. W tej rekonstrukcji postulowaé¢ bede (za

Richardem Schechnerem) performatyke jako rodzaj analizy kulturowej.™
1 1.1 Zwrot performatywny w kulturze zachodniej

Angielski termin ,,performance” nie ma doktadnego polskiego odpowiednika. Jego
zrodtostowu szukaé nalezy w tacinskim ,,per-formare”, a idac historycznie wprzéd — w
angielskim czasowniku ,,perform”. Jak podaje Oxford English Dictionary, stowo to pojawito
si¢ w uzyciu po raz pierwszy okoto roku 1170 w $§rodowisku prawniczym, a jego sens
przettumaczy¢ mozna jako ,wykonaé”, ,realizowac”, ,,speiniaé”.11 Inne nadawane mu
znaczenia to: 1. robi¢, ptaci¢, zapewniaé¢, dotrzymaé obietnicy (co ciekawe, czasownik ten
przeciwstawia si¢ terminowi ,,obiecywac”, podkreslajac jego moc sprawczg, autentyczne
dzialanie, a nie tylko obietnic¢ dziatania); 2. oplacaé sie, przynosi¢ korzys¢; 3. powodowac,
produkowaé, stwarza¢, wywotywaé efekt, leczy¢; 4. przedstawiaé, wystgpowaé na
scenie/przed publiczno$cig, $piewaé, gra¢ na instrumencie/rolg, tanczy¢; 5. zle sie¢
zachowywac¢, zaktoca¢ porzadek, wykazywaé si¢ agresja (w znaczeniu potocznym); 6.
konstruowa¢, budowac, tworzy¢; 7. mie¢ stosunek seksualny; 8. oddawa¢ mocz, defekowac
(W znaczeniu przeno$nym); 9. ukonczy¢, wypetnié, uzupetiaé¢, nadrabiac, dekorowaé.’? W
jezyku polskim istnieja jedynie stowa, ktore thumaczg ,,performance” w sposob niepelny. Do
najczesciej uzywanych naleza: przedstawienie, wystep, dokonanie, odprawienie, spetienie,

wyczyn, osiggniecie, mozot, wydajnos¢, zachowanie, wystawienie, spektakl, stuchowisko,

10 7ob.: R. Schechner, Performance studies: the broad spectrum approach [w:] H. Bial (red.), The Performance
Studies Reader, wydanie I, Londyn/Nowy Jork 2007, s. 8.

1 Oxford English Dictionary, www.oed.com/view/Entry/140780?redirectedFrom=perform#eid
[z dnia 14 1V 2012] .

12.70h.: Ibidem.
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widowisko. Wedtug Tomasza Kubikowskiego najmniej fortunnym thumaczeniem pozostaje
,widowisko”, poniewaz ,,ujmuje (...) zjawisko w aspekcie jego biernej percepcji, a nie w
kluczowym dla performansu aspekcie dziatania, spetniania, do ktérego zaden <<widz>> nie
jest konieczny.”13 Thimaczenie to powinno zatem, wedtug autora Regufy Nibelunga, zostac
odrzucone ze wzgledu na faworyzowanie przez niego tylko jednego zmystu — zmystu wzroku.
Poza tym — ,widowisko” nie wykazuje zadnych zwiazkéw z cielesno$cia wykonawcy.
Problematyczng okazuje si¢ takze proba ttumaczenia ,,performance” jako ,,przedstawienia” —
odpowiednika facinskiego ,,repracsentatio”, co nie konotuje powotywania czego$ na biezaco
do zycia, odnosi si¢ bowiem do rzeczywistosci juz gotowy(:h.14 »Brak tez w polszczyznie
stowa, ktére podobnie mienitoby si¢ znaczeniami jak performans, podobnie bytoby w stanie
odda¢ dialektyke obecnosci 1 nieobecnosci, poslizgi tej dialektyki i bezdyskursywne pola,
ktore wskutek tych poslizgow powstaja.”™ | tak performances Ervinga Goffmana thumaczono
jako ,wystepy”, a cultural performance Miltona Singera stal si¢ ,,widowiskiem
kulturowym”.*® Z tych tlumaczeniowych probleméw wybrnicto poprzez spolszczenie stowa
performance w formie fonetycznej kalki ,,performans”, czego dokonal Tomasz Kubikowski,
przektadajac w 2006 roku Perfomance studies: an introduction Richarda Schechnera na nasz
jezyk ojczysty. W ten oto sposob ,,performans” wszedl w obieg dyskursu naukowego. Dariusz
Kosinski na tamach ,,Didaskaliow” wyrazil niepokoj, iz zabieg spolszczenia terminu moze
wywotac u niektorych sprzeciw wobec tej swoistej ,,amerykanizacji”. Poza tym — jego wada
pozostaje obco$¢ stowa ,,performans”. Autor tekstu Tratwa i cuma dodat jednak: ,,Performans
1 performatyka sg obce, ale przez to nieoczywiste, nie ograniczaja myslenia juz u samych jego
poczatkdw. (...) Jednoczesnie, przez swg nowos¢ 1 odmienno$¢ od terminu oryginalnego (...),
wprowadzona przez Kubikowskiego nazwa dziedziny stwarza przed nami wyzwanie (.. .)”17 —
performatyka bedzie tym, co polscy badacze postanowig z nig zrobic.

Niezaleznie od rodzimych ttumaczen, termin performans traktowa¢ mozna jako metaforg, za

BT, Kubikowski, Wstep [w:] J. McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu,
tlum. T. Kubikowski, Krakéw 2011(2001), s. xvii.

4 Zob.: T. Kubikowski, op. cit., s. xvii.
5T, Kubikowski, Performans wedlug Marvina Carlsona, [w:] M. Carlson, op. cit., s. 13.
16 Zob.: Ibidem.

D, Kosinski, Tratwa i cuma, ,,Didaskalia. Gazeta Teatralna” nr 77( luty 2007). Dostepne rowniez w wersji
elektronicznej: www.grotowski-institute.art.pl/files/Dariusz%20Kosinski%20Tratwa%20i%20cuma.pdf .
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czym optowal Bert O. States, nazywajac go stowem-kluczem, czy raczej wytrychem.
Powotujac si¢ na ksigzke Keywords: A Vocabulary of Culture and Society Raymonda
Williamsa badacz 60w stwierdza, iz tego typu stowa nalezg do dwodch obszarow: ideologii
(wyrazaja bowiem pewng postawe) oraz metodologii (stuzg za narzedzie badawcze).18 States
gani wszystkich badaczy, ktorzy uzywaja keywords jako metafor, ale zapominajg o tym, iz sg
one tylko metaforami. Szczeg6lnie przestrzega przed beztroskim znajdywaniem podobienstw
miedzy r6znymi zjawiskami, ktore sprawdzaja si¢ w jednym przypadku, ale juz niekoniecznie
w drugim. Wedtug niego, z takim problemem boryka si¢ teoria performansu, nazywajac dane
wydarzenie performansem ze wzgledu na wybrane przez siebie cechy tego wydarzenia. W
jednym przypadku bedzie to intencjonalne zachowanie, w innym nie§wiadome odgrywanie
roli (np. w programach typu ,,ukryta kamera”). Innymi stowy, jesli A podobne jest do B, to
podobienstwo C do B niekoniecznie §wiadczy o analogicznym zwigzku migdzy C i A. Jak
pisal States: ,,Zjawiska, zwlaszcza tak skomplikowane jak performans, nie podporzadkowuja
sie stowom, jakie im przypisujemy; sa przedmiotami ciagtych mutacji i ‘miedzypolaczen’.”*®
Dlatego tez, jego zdaniem, zbudowanie definicji ,,performansu” jest semantyczng
niemozliwoscig — pozostaje nam tylko postugiwanie si¢ nim jako metaforg. Jednakze — nie
deprecjonuje to jego uzycia w badaniach nad ludzka aktywnoScia, a raczej przyczynia si¢ do
poszerzenia horyzontu, w ktérym dane czynno$ci i zachowania rozpatrujemy.

Sposrdéd rozmaitych uje¢ ,,performansu” najwigksze watpliwosci wzbudzita we mnie
stownikowa interpretacja terminu pidra Patrice’a Pavisa. Wedtug niego, ,,performans” odnosi
si¢ tylko do sztuki performansu (performance art), ktorej poczatkow ten francuski teatrolog-
semiolog upatruje w latach 60. ubieglego wieku. Poza tym — performans w ujeciu Pavisa
cechuje brak z gory ustalonych zatozen, nieskonczono$é, efemerycznosé. Performer natomiast
,»hie jest grajacym rolg aktorem, ale kolejno recytatorem, malarzem, tancerzem, a w gruncie
rzeczy przedstawia siebie samego w bezposrednim zwigzku z sytuacja 1 otaczajacymi go
przedmiotami.”20 Dziwi tu brak jakichkolwiek odwotan do performatyki, czy tez podkreslenia
zwigzkow pomigdzy teorig performansu a naukami spotecznymi. Zapewnienia ttumacza, 1z —
,,odrebno$¢ opracowania Pavisa polega na tym, Ze jest to slownik terminologii teatralnej, a

wigc slownik terminéw uzywanych (w przesztoSci 1 wspolczeSnie) przy okazji

18 Zob.: B. O. States, Performance as Metaphor, ,, Theatre Journal” tom 48, nr 1 (marzec 1996), s. 1-2.
9 Ibidem, s. 3.
2p_Pavis, Stownik terminéw teatralnych, wyd. 11, thim. S. Swiontek, Wroctaw 2002 (1996), s. 349.
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jakiejkolwiek [podkr. E.J-K.] refleksji na temat teatru: w estetyce, poetyce, krytyce i
teorii teatru czy wreszcie — w jezyku potocznym”* — wydaja sie wiec nie mieé¢ pokrycia,
przynajmniej na stronach 349-350 Stownika.

W tym miejscu nalezaloby porzuci¢ etymologiczno-semiotyczne rozwazania nad
performansem i odda¢ glos badaczom, ktorzy uczynili z niego narzedzie swojej praxis, jak si¢
okaze — bardzo roznorodnej pod wzgledem naukowego pochodzenia. Zanim jednak przejde
do pytania o to, czym jest performans dla poszczegélnych jego badaczy, przedstawi¢ krotko

performatyke jako ksztattujaca si¢ dyscypling naukowa.
| 1.2 Performatyka — gatunek zmgcony

W tekscie z 1983 roku Clifford Geertz relacjonowat: ,,(...) w zyciu intelektualnym
[sprecyzujmy: w zyciu intelektualistow z Zachodu — E.J-K.] w ostatnich latach nastapito
wielkie pomieszanie gatunkéw, ktdre wcigz si¢ rozprzestrzenia. (...) wielu badaczy zycia
spotecznego zaniechato przestrzegania zasad ideatu wyjasniania wedtug procedur naukowych

na rzecz interpretacji i studium przypadku.”??

Tego ,,pomieszania gatunkow” Geertz upatruje
m.in. w dociekaniach filozoficznych, ktére upodobnity si¢ do krytyki literackiej, czy tez w
traktatach teoretycznych, ktorych kompozycja przypomina powie$s¢ podrdznicza. Innym
symptomem tej zmiany sg trudno$ci z dokladnym ustaleniem dziedziny badawczej
reprezentowanej przez danego autora (np. Michel Foucault — to historyk, czy moze filozof?) i
zaklasyfikowaniem jego dziela. Spoleczenstwo natomiast ,rzadziej jest przedstawiane jako
pracujaca maszyna czy quasi-organizm, cze¢sciej jako gra na serio, dramat uliczny lub tekst

zlozony z zachowan.”?®

Procesowi macenia gatunkdéw towarzyszyto kilka zwrotow w mysleniu o spoteczenstwie. Jak
odnotowuje Tracy C. Davis we wstgpie do The Cambridge Companion to Performance
Studies, ,,0d lat 70. [ XX wieku] odnotowalis$my juz <<zwrot lingwistyczny>> (podkreslajacy
role jezyka w Konstruowaniu wyobrazen), <<zwrot kulturowy>> (tropiacy Kkulturowe
znaczenia w zyciu codziennym oraz wptyw kultury na ksztaltowanie tozsamosci), a ostatnimi

czasy <<zwrot performatywny>> (potwierdzajacy, iz indywidualne zachowanie podlega

2b's. Swiontek, Od thumacza, [w:] P. Pavis, op. cit., s. 13.

%2 C. Geertz, Zmgcone gatunki. Nowa formuta mysli spolecznej, [w:] idem, Wiedza lokalna. Dalsze eseje z
zakresu antropologii interpretatywnej, ttum. D. Wolska, Krakéw 2005 (1983), s. 29.

2 |bidem, s. 32.
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zbiorowym, cho¢ czasem nieuswiadomionym, wpltywom oraz daje si¢ rozpoznaé jako
zachowanie widoczne, jawne i codzienne, zbiorowe i indywidualne).”®* Korzeni tego
ostatniego zwrotu nalezatoby szukac¢ trochg wczesniej, w refleksji lingwistyczno-filozoficznej
Austina, czy w mysli socjologicznej Goffmana, a w polu dzialan artystycznych — w

dokonaniach pierwszej awangardy.

Sztuka performansu (performance art) oraz performans jezykowy nie sa gldwnymi tematami
moich badan, dlatego nie bede dalej prezentowac ich historii 1 zatozen. Podjat si¢ juz tego
zresztg Marvin Carlson w ksigzce Performans, ktéra stanowi pierwsze zwarte, monograficzne
kompendium wiedzy z zakresu performance studies. Wspotczesnie badaczy performansu
znalez¢ mozna nie tylko posrod historykow sztuki, filozofow czy jezykoznawcow, ale takze
etnografow, politologow, psychologéw, w kregu studidow nad mediami, muzykologii, retoryki,
teatrologii, literaturoznawstwa czy kulturoznawstwa. Performatyka egzystuje w punktach
styku réznych dyscyplin (a wiec jest gatunkiem zmaconym), nie bedac jednak sumg ich
osiggni¢¢. Mowigc stowami Schechnera, ,,performatyka zaczyna si¢ tam, gdzie wigkszos$¢

dyscyplin si¢ koﬁczy.”25

U podtoza jej zainteresowan znajduje si¢ dziatanie, ktdre zostato
uprzednio opracowane 1 zaprezentowane (chociazby przed samym sobg). Jak podkreslita
Barbara Kirshenblatt-Gimblett, ,,obecnos¢, zywo$¢, dziatanie, uciele$nienie i zdarzenie sg nie
tyle pewnymi aspektami przedmiotow naszych badan, ile kwestiami stanowigcymi samo
sedno naszej tematyki badawczej. Jedni moga si¢ nimi zajmowa¢ w odniesieniu do sztuk
wystawianych na scenie, inni — w odniesieniu do artefaktow z muzealnej gabloty.”? Co to
znaczy bada¢ muzealny artefakt na sposob performance studies? Najprosciej rzecz ujmujac,
znaczy to tyle, co traktowac dang rzecz jak 0 performans, a wigc jako element nieustannej
gry zwiazkow i relacji. Innymi stowy — dany artefakt przestaje by¢ rozpatrywany jako
przedmiot materialny, a staje si¢ zdarzeniem, praktyka. Performatykéw interesuje zatem to, w
jakiego typu relacje wchodzi on z tymi, ktorzy go ogladaja, w jakim kontekScie powstal, jak
jego znaczenie zmienia si¢ w czasie oraz W jaki sposob miejsce, w ktorym dany artefakt si¢

znajduje, ksztaltuje jego odbior.

T .C. Davis, Introduction: the pirouette, detour, revolution, deflection, deviation, tack, and yaw of the
performative turn, [w:] idem (red.), The Cambridge Companion to Performance Studies, Cambridge 2008, s. 1.

% R. Schechner, Performatyka: wstep..., s. 16.
% Cyt. za: ibidem, s. 17.
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Geertz pisal o tym, iz na spoteczenstwo coraz czgséciej patrzy si¢ przez pryzmat dramatu czy
gry, ale to rowniez i sam dramat, widowiska teatralne, rozpatruje si¢ dzi§ w kontekscie ich
kulturowych 1 spolecznych uwarunkowan. Proces rozpoznany przez antropologa zobrazowac
mozna rysunkiem Schechnera ukazujgcym, w jaki sposob dochodzi do dodatniego sprz¢zenia

zwrotnego pomiedzy dramatami spotecznymi’’ a estetycznymi.

Rys. z ksigzki R. Schechnera
Performatyka: wstep, . 96.
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Zasady estetyczne, performatywno-retoryczne, kieruja wigc procesami spotecznymi,
ktore z kolei ksztattuja i instruujg widoczne praktyki estetyczne. Dla przyktadu: podczas
manifestacji politycznej w pierwsza rocznice katastrofy polskiego Tupolewa w Smolensku
wykorzystano wiele zabiegow perswazyjnych, opartych na technikach teatralnych.
Manifestacja miala swojego gtéwnego bohatera (Jarostawa Kaczynskiego jako potencjalnego
nowego ,,0jca narodu”), ktoérego przemowa stanowila moment kulminacyjny manifestacji.
Poza tym, uzyto rowniez rekwizytéw, takich jak banery z hastami oskarzajacymi polskiego
premiera Donalda Tuska o zdradg, a prezydenta Bronistawa Komorowskiego o spoufalanie
si¢ z rosyjskim rzadem, czy zdjgcia zmartej pary prezydenckiej, wyrdznione poprzez ich
powigkszenie 1 podnoszenie w gore. Trasa przejScia manifestacji zostala wybrana z
namystem, a jej ,sceng glowng” stal si¢ plac przed Patacem Prezydenckim. Ponadto,
uczestnicy pochodu (aktorzy) starali si¢ nieustannie zacheci¢ przypatrujagcym sie im
(widzowie) do przylaczenia si¢ do marszu, skandujac: ,,Tu jest Polska” oraz ,,Chodzcie z
nami”. Wigkszo$¢ sposrod przygladajacych si¢ wybrata jednak bezpieczng pozycje
zdystansowanego obserwatora wydarzen. Z drugiej strony — Katastrofa lotnicza pod
Smolenskiem i zaloba z nig zwigzana wptynety takze na dzialalno$¢ polskich artystow. Artur

Zmijewski, twérca z kregu sztuk wizualnych, zrealizowal film Katastrofa, uwieczniajacy

?" Koncepcja ,,dramatu spotecznego” pochodzi od Victora Turnera; powréce do niej w podrozdziale ,,Co to jest
performans versus ktory performans?”.
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wydarzenia zwigzane z zalobg narodowa, a rok pdzniej (w pazdzierniku 2011) zainscenizowat
Msze w warszawskim Teatrze Dramatycznym, pytajac o to, ,,czy tylko rytuat religijny jest w
stanie wyrazi¢ bol wspolnoty, zadume i rado$¢? Moze teatr tez moze stanag¢ na wysokos$ci
zadania?”?® Innym przyktadem wplywania wydarzen spolecznych na ekspresje artystyczng
moze by¢ przywolany na samym wstepie projekt New York Times, w ktérym Pia Lindman
odwotuje si¢ do praktyk codziennych, zwigzanych z fotografowaniem ludzi pograzonych w
bolu. ,,Osemka” Schechnera stanowi wiec jeden z gtownych punktow odniesien dla
performatykow, a zarazem ugruntowuje stuszno$¢ tezy, iz nie tylko procesy artystyczne, ale
roOwniez 1 spoleczne, bada¢ mozna (a by¢ moze trzeba) za pomocg narzedzi
performatycznych.

Pomimo jednak ich licznych zastosowan w socjologii, antropologii, studiach genderowych,
psychoanalizie czy kulturoznawstwie, rzadko kiedy mozna spotka¢ osobny wydziat
uniwersytecki poswiecony studiom nad performansem.?® W Stanach Zjednoczonych, gdzie o
performatyce zaczeto mowi¢ po raz pierwszy, znajduja sie dwa uniwersytety, w strukturze
ktorych swoje miejsce znalazt Wydziatl Performatyki. Sa to: New York University (z nim
wspotpracuje m.in. Richard Schechner i Peggy Phelan) oraz Northwestern University (z nim
przez dluzszy czas zwigzat si¢ zmarty w 2004 roku etnograf Dwight Conquergood).

,Performatyka z NYU jest zakorzeniona w teatrze, naukach spotecznych, badaniach

% http://www.culture.pl/kalendarz-pelna-tresc/-/eo_event_asset_publisher/L6vx/content/artur-zmijewski-
odprawia-msze-w-teatrze [z dnia 26 IV 2012].

% Na gruncie polskim nie istnieje osobny wydzial performance studies, niemniej jednak badania nad
performansami prowadzg uczeni zwigzani z trzema miastami uniwersyteckimi. Na Wydziale Polonistyki
Uniwersytetu Warszawskiego antropologig widowisk zajmuja si¢ Leszek Kolankiewicz i Wojciech Dudzik, a
zwigzany z Akademig Teatralng Tomasz Kubikowski faczy w swych dociekaniach mysl performatyczna z
dokonaniami badaczy swiadomosci. W Katedrze Dramatu Wydziatu Polonistyki Uniwersytetu Jagiellonskiego
Dariusz Kosinski ,.koncentruje si¢ na badaniach swoistosci polskiej tradycji teatralnej i performatywne;j”
(http://www.grotowski-institute.art.pl/index.php?option=com_content&task=view&id=758), a w Katedrze
Kultury Wspotczesnej UJ badania nad teatrem i performatyka prowadzi Krzysztof Plesniarowicz. Trzecim
osrodkiem badan jest Poznan, gdzie w ramach Instytutu Filologii Polskiej i Klasycznej UAM dziata Zaktad
Estetyki Literackiej Anny Krajewskiej oraz Pracownia Historii i Teorii Widowisk Jacka Wachowskiego.
Natomiast pierwszy w Polsce Zaktad Performatyki powstat w Instytucie Kulturoznawstwa UAM i prowadzi
badania pod kierownictwem Juliusza Tyszki.

Poczatkéw polskiej performatyki mozna upatrywaé w zorganizowanej przez Osrodek Badan Tworczosci Jerzego
Grotowskiego 1 Poszukiwan Teatralno-Kulturowych (obecnie Instytut Grotowskiego) sesji ,,Performatyka:
Perspektywy rozwojowe”, ktora miata miejsce w grudniu 2006 roku we Wroctawiu. Pretekstem do tego
spotkania byla publikacja polskiego ttumaczenia Performatyki: wstepu Schechnera, dokonanego przez Tomasza
Kubikowskiego. W sesji udziat wzigli m.in.: Richard Schechner, Allan Read, Marvin Carlson, Richard Gough i
Jon McKenzie. Wigcej na temat tego spotkania przeczyta¢ mozna w tekscie Dariusza Kosinskiego Tratwa i
cuma, ktory zostat juz przeze mnie przywotany.
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feministycznych i queer, studiach postkolonialnych, poststrukturalizmie i perfomansie

"3 W tekécie z 1988 roku Performance studies: the broad spectrum

eksperymentalnym.
approach Schechner apelowat o wiaczenie studiow nad performansem w kontekst badan nad
rytuatem 1 spoteczenstwem w ogole. Pisal o koniecznos$ci badania relacji pomiedzy ,,graczami

>3 a wiec relacji pomi¢dzy autorami, wykonawcami, rezyserami |

w kwadrydze performansu
widzami. Do zrealizowania tego zadania potrzeba narzedzi metodologicznych uzywanych
przez teoretykdéw performansu, badaczy spotecznych i semiotykdéw. Pamigtac¢ jednak trzeba,
iz to ,,podejsécie szerokiego spektrum” zaktada przesuniecie akcentdw z czerpania wiedzy z
tekstu, na poszukiwanie wiedzy ulokowanej w ciele, a takze w obiektach, znajdujacych sie¢ w
jego otoczeniu, wchodzacych w skomplikowane relacje z ludzmi.** Dwight Conquergood
(zwiazany z uniwersytetem Northwestern, ktoérego performatyka ,,zakorzeniona jest w

”33) na

naukach o komunikacji 1 studiach krasoméwczych, w teorii aktéw mowy 1 etnografii
tamach ,,The Drama Review” zdefiniowal gtowne postulaty i zadania performatyki jako
nowej dyscypliny naukowej, pod ktéorymi, jak mi si¢ wydaje, podpisataby si¢ znaczna
wigkszo$¢ badaczy performance studies. Performatyka ma, jego zdaniem, przede wszystkim
przerzuca¢ mosty pomigdzy praktyka (dzialaniami artystycznymi) a teorig (dziataniami
akademickimi). Powinna pogrzebaé instytucjonalny podzial na praktykow i badaczy, z
przypisanym tym drugim monopolem tworzenia dominujacej wiedzy. Jej statym wyzwaniem
pozostaje odrzucenie ,,tego gleboko zakorzenionego podzialu pracy, apartheidu wiedzy, ktory
przejawia si¢ w $wiatku akademickim jako rozréznienie pomigdzy mysleniem i robieniem,

»3  Conquergood

interpretowaniem 1 tworzeniem, abstrahowaniem 1 kreowaniem.
scharakteryzowal takze misj¢ performatyki (tzw. ,,3a”) na Northwestern University,
wyznaczajac jej trzy gtowne pola:

1. dokonan [accomplishment], w ktorym dochodzi¢ ma do tworzenia sztuki i przetwarzania
kultury; nacisk kladzie si¢ tu na kreatywnos¢, cielesno$é, a zrodta wiedzy upatruje si¢ w

uczestnictwie w procesie tworzenia 1 przedstawianiu dokonan - performowanie staje si¢ wiec

%0 R. Schechner, Performatyka..., s. 20-21.

31 R, Schechner, Performance studies..., S. 8.

% por.: B. Kirshenblatt-Gimblett, Perfomance Studies, [w:] H. Bial (red.), op.cit., s. 43-50.
¥ R. Schechner, Performatyka..., s. 21.

% D. Conquergood, Performance Studies: Interventions and Radical Research, “The Drama Review: the journal
of performance studies”, tom 46, nr 2, lato 2002, s. 153.
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rodzajem poznania

2. analizy [analysis], w ramach ktorego interpretuje si¢ dziatalno$¢ artystyczng i kulture
poprzez krytyczng refleksje; performans traktowany jest tu jako rodzaj okularéw, przez ktore
tatwiej rozpoznac¢ i scharakteryzowac rézne wymiary ludzkiej komunikacji; gromadzona na
tym polu wiedza pochodzi z kontemplacji, kontekstualizacji i porownan

3. artykulacji [articulation], wyrazajace si¢ w aktywizmie, polaczeniu ze wspolnota; projekty
performatyczne winny wydosta¢ si¢ poza mury uczelni i zakorzeni¢ si¢ w etyce wymiany;
wiedza testowana jest tu przez praktyke we wspolnocie, zaktada zaangazowanie spoieczne.35
Podsumowujac, jesli performatyka jest rodzajem wiedzy, to jest to wiedza knowing how oraz
knowing who, bardziej niz knowing that czy knowing about. W przypadku ,,wiedzie¢, ze”
(dominujagcym w dyskursie akademickim, utozsamianym z prawdziwag naukg) obserwator
wydarzen spotecznych dokonuje ich krytycznej analizy z pozycji bezpiecznego dystansu,
lokujac siebie ponad obiektem badanym. Wiedza ta zabezpieczona zostaje w druku,
pretenduje do miana uniwersalnej, przekraczajacej bariery czasowe i przestrzenne.®
Tymczasem performatyka kladzie nacisk na dotarcie do wiedzy, ktora jest czyms
efemerycznym, zageszczonym, lokalnym, a czgsto odrzucanym przez dominujacg kulturg.
Zaktada aktywne uczestnictwo badacza w performansach badanych (stad tak czesto uzywana

przez performatyke metoda obserwacji uczestniczacej), co pozwala przesunaé

epistemologiczny punkt wyjécia (i dojécia) z obiektywnosci na bliskosé.’

Czy performatyke uzna¢ mozna za nowy paradygmat wiedzy? Czy jest ona, by uzy¢
sformutowania Thomasa Kuhna, ,,powszechnie uznawanym osiggni¢ciem naukowym, ktore w
pewnym czasie [tj. obecnie] dostarcza spotecznosci uczonych modelowych problemow i

rozwia}zaﬁ”‘?38

Niewatpliwie jej gtéwny obiekt zainteresowan doceniany jest przez coraz
szersze grono reprezentantow réznych dyscyplin naukowych (takich jak antropologia czy
socjologia), ktorzy chetnie postuguja si¢ performansem na dwoch ptaszczyznach: przedmiotu

badan wtasnie (performans uznaje si¢ za wydarzanie, poprzez ktdre transmitowana zostaje

% Ibidem, s. 152.

% Notabene koncepcje kultury jako zbioru tekstow, ktore antropolog stara si¢ przeczytaé zza plecow tych, do
ktorych te teksty nalezg (a wiec lokujac siebie jakoby ponad) postulowat Clifford Geertz, za co zostat
skrytykowany przez Dwighta Conquergooda. Zob.: D. Conquergood, op. cit., s. 149-150.

37 Zob.: D. Conquergood, op.cit., s. 149.
% Por.: T.S. Kuhn, Struktura rewolucji naukowych, thum. H. Ostromecka, Warszawa 2009 (1962), s. 10.
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spoleczna wiedza, pamigé¢, ksztaltuje si¢ tozsamos¢; performans rozpatruje si¢ tu na
ptaszczyznie ontologii) oraz metodologicznego narzedzia (pozwalajacego naukowcom na
analizowanie oporu, plci, obywatelstwa jak 0 performansow odgrywanych codziennie w
sferze publicznej; ucielesniona praktyka stuzy tu za sposéb poznania, zrozumienia, a wigc
rozpatrywana jest na poziomie epistemologii).*® Trudno jednak sprecyzowaé¢ dokladnie
definicj¢ performatyki. Sam Schechner pisat o tym, iz jest ona ,,otwarta, wieloglosowa i sama
sobie przeczy.”*® Mirostaw Kocur, powolujac si¢ na Eli Rozik z Uniwersytetu w Tel Awiwie,
zasygnalizowat, iz performatyce mozna odmowic statusu nauki z powodu zbyt szerokiej
koncepcji performansu. ,,Skoro wszystko moze by¢ performansem, to czy performatyka to
nauka o wszystkim? Czyli o czym?”*" Spory o naukowo$é¢ performatyki beda trwaty nadal,
cho¢ samych badaczy performance studies interesuja one W znacznie mniejszym stopniu niz
proby wyznaczania nowych terytoridéw, do ktorych dotrze¢ mozna za pomoca wehikutu
performansu. Latwiej zatem opisaé, jak jest on rozumiany przez poszczegélnych badaczy, niz
sformutowa¢ og6lng definicje (co do ktorej i performatycy nie mieliby zastrzezen) tego, co

stanowi 0 jego byciu performansem.
1 1.3 Co to jest performans versus ktéry performans?

»Jedna z mozliwych wersji historii performatyki brzmi tak, ze narodzita si¢ ona z

plodnej wspolpracy Richarda Schechnera i Victora Turnera.”*?

Tak o poczatkach nowe;j
dyscypliny we wstepie do The Ends of Performance pisata Peggy Phelan, doceniajac
potaczenie perspektyw teatru i antropologii w badaniach nad kultura, jakiego dokonali ci dwaj
badacze. Skoro wiec uznaje si¢ ich za pionieréw performance studies, wypadatoby rozpoczaé
analize¢ roznych zapatrywan na to, czym performans jest, od punktu widzenia Schechnera 1
Turnera wlasnie.

Najwazniejszy dorobek naukowy Victora Turnera stanowig jego badania nad ludem Ndembu,
ktore przedstawil m.in. w ksigzkach Gry spoleczne, pola i metafory (wydana po raz pierwszy
w 1975 roku) oraz Proces rytualny (wydana w roku 1969). Praca terenowa pozwolita

Turnerowi na rozwinigcie koncepcji rytuatdow przejscia Arnolda van Gennepa, umozliwila

% Zob.: D. Taylor, Translating Performance, [w:] H. Bial, op. cit., s. 381-382.
0 R. Schechner, Performatyka..., s. 40.

*1 M. Kocur, Performanse Richarda Schechnera, ,, Teatr” nr 4/2007, s. 78.

%2 Cyt. za: R. Schechner, Performatyka..., s. 29.
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takze scharakteryzowanie na nowo trzech faz owych rites de passage: separacji,
marginalizacji oraz wlaczenia. Brytyjski antropolog nazwat je kolejno fazami: preliminalna,
liminalng oraz postliminalng i za van Gennepem podkreslit, iz towarzysza one zawsze kazdej
zmianie miejsca, stanu, pozycji spotecznej czy wieku. W pierwszej fazie dochodzi do
symbolicznego odtaczenia danej jednostki lub grupy od wczesniej okreslonego punktu w
strukturze spotecznej. W drugiej cechy podmiotu rytualnego staja si¢ ambiwalentne, sam za$
podmiot znajduje si¢ w stanie liminalnym, w progowym ,,pomiedzy”.** W fazie ostatniej stan
stabilizacji zostaje przywrdcony, a prawa 1 obowigzki jednostki sg na powrdt jasno

okreslone.**

Z punktu widzenia performatyki najwazniejsze w koncepcji Turnera jest pojecia liminalnosci,
owego zawieszenia between and betwix. Byty liminalne wyzute sg z wlasciwosci, nie maja
statusu, ich zachowanie cechuje pasywno$¢, pokora, bezwzgledne postuszenstwo wobec
wladzy zwierzchniej. Sklonno$ci do bycia ,,JudZzmi progu” przejawiaja najczgsciej, zdaniem
Turnera, prorocy oraz arty$ci. Nie tylko jednak ze wzgledu na swe pozostawanie na
marginesie, ale rowniez za sprawa szczerej checi wejScia w istotne, zywe relacje z innymi
ludzmi. Te relacje, wytwarzane na poziomie liminalnym, antropolog nazywa communitas i
przeciwstawia strukturze spotecznej (societas), charakteryzujacej si¢ ,,zroznicowanym i
czesto hierarchicznym systemem pozycji polityczno-prawno-ekonomicznych z wieloma

typami ewaluacji, dzielacy ludzi podtug kryterium mniej lub wiecej.”*

Zauwazmy, iz jedng z najbardziej charakterystycznych cech performansu jest jego
nastawienie na transformacj¢ podmiotow w nich uczestniczacych, cze¢sto powodowanym
checig stawienia oporu wobec obowigzujacych norm spotecznych — liminalno$¢ moze zatem
sta¢ si¢ jednym z atrybutow procesow performatywnych.46 Do transformacji dochodzi takze

podczas dramatow spolecznych. Turner identyfikuje je z dziataniami, w ktérych

*® Limen z fac. znaczy tyle co ,,prog”.
4 Zob.: V. Turner, Proces rytualny, tlum. E. Dzurak, Warszawa 2010 (1969), s. 115-117.
* Ibidem, s. 117.

% Scislej rzecz ujmujac, liminalnym nazwaé mozna performans, ktory jest rytuatem. Dla oznaczenia dziatan
symbolicznych czy tez tych zwigzanych z czasem wolnym w spoteczenstwach nowoczesnych i ponowoczesnych
Turner ukut termin ,,liminoidalny”. Wskazuje on na podobienstwa migdzy celami obrz¢déw oraz sztuki i
popularnych rozrywek, podkreslajac jednoczesnie réznice migdzy nimi; czynnosci liminoidalne sa bowiem, w
przeciwienstwie do liminalnych, dobrowolne.
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skonfliktowane grupy 1 osoby starajg si¢ wykaza¢ stuszno$¢ wilasnych przekonan i ostabié¢
pozycje oponentow. Kazdy dramat spoteczny dzieli si¢ na cztery kolejno nastgpujace po sobie
etapy: naruszenia, kryzysu, przywrocenia rownowagi oraz reintegracji (badz tez schizmy).
Pierwszy etap rozpoczyna si¢ od momentu pogwalcenia kluczowej normy regulujacej
stosunki migdzy stronami dramatu. Gdy rozdzwigk powicksza si¢, nastepuje faza kryzysu, w
ktérej dochodzi do ,,zerwania masek™ i ujawnienia prawdziwego stanu rzeczy. By przywrocic¢
zaklocong rownowage, przedstawiciele obu stron uruchamiaja mechanizmy naprawcze.
»Moze to by¢ zwyczajna prywatna rada lub nieformalna mediacja, arbitraz z wykorzystaniem
formalnej maszynerii prawa 1 wymiaru sprawiedliwos$ci, a przy rozwigzywaniu niektérych
rodzajow kryzysu lub uprawomocnianiu innych trybow rozwigzywania konfliktow —
odprawienie publicznego obrzedu.”’ Reintegracja stanowi ostateczne zazegnanie kryzysu, a
tym samym przywraca stabilno$¢ strukturze spotecznej. Jesli natomiast konfliktu nie uda si¢
zazegna¢, dochodzi do rozlamu w danej grupie. Przyktadem Turnerowskiego dramatu
spotecznego moze by¢ konflikt pomigdzy Henrykiem II a Becketem, Marcinem Lutrem a
instytucja kosciola rzymskiego, wspolczesnie natomiast tzw. wojna z terroryzmem (zjawisko

to szerzej omowie w kolejnych czg$ciach pracy).

Koncepcja ta pocigga badaczy ze wzgledu na swa porzadkujaca dane wydarzenia strukture,
pozwalajaca na wyodrebnienie zarzewia i konca konfliktu, a tym samym zrozumienie danego
zdarzenia jako dramatu. Nie jest ona jednak idealna, na co zwrdcit uwage sam Schechner.
Wedtug niego ,teoria Turnera wtlacza Swiat roéznic w pewng forme¢, wzieta z estetyki
Zachodu (...). Droga do naruszenia i kryzysu, poprzez przywracanie réwnowagi, do
reintegracji lub schizmy stanowi podstawowy schemat greckiej tragedii, teatru
elzbietanskiego, nowoczesnego dramatu realistycznego. (...) obraca wszystkie konflikty
$wiata w dramaty w stylu zachodnim.”*® Schechner proponuje, by model social drama

zastgpi¢ modelem sztuki performansu, ktéra bardziej odpowiada czasom wsp()%czesnym.49

/. Turner, Gry spoleczne, pola i metafory: Symboliczne dziatanie w spoleczeristwie, thum. W. Usakiewicz,
Krakow 2005 (1975), s. 29. ,,Social dramas” przetlumaczone zostaty w tej ksigzce jako ,,gry spoteczne”, ja
natomiast wol¢ postugiwac si¢ sformutowaniem ,,dramatu spotecznego”, ktére wprost odwotuje
czytelnika/uzytkownika do struktury dramatu teatralnego, rozpowszechnionego w kregu zachodniej kultury.

8 R, Schechner, Performatyka..., s. 95.
9 Zob.: Ibidem.
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W ksiazce Performatyka: wstep,‘r’o stanowigcej podwaliny nowego ujgcia badan
ludzkiej aktywnosci, Richard Schechner przedstawil najbardziej znane ujecie performansu.
Dla amerykanskiego badacza performanse to dziatania, ktore nalezy rozpatrywac szeroko,
odwotujac si¢ zardwno do ,rytualdw, zabaw, sportdéw, popularnych rozrywek, sztuk
wykonawczych (teatr, taniec, muzyka) i wystepéw zycia codziennego, poprzez role
spoteczne, zawodowe, piciowe, rasowe i klasowe, az do uzdrawiania (od szamanizmu do

9551

chirurgii), mediow i Internetu.””> W tym szerokim spektrum performansu wyrdznil osiem

obszarow jego wystepowania. Nalezg do nich kolejno:

zycie codzienne

sztuka

sport i inne popularne rozrywki
biznes

technologia

seks

Swieta 1 Swieckie rytuaty

© N o a b~ w M P

zabawa.*?

Zbior ten, jak podkreslit sam Schechner, nie wyczerpuje wszystkich kategorii, w ktorych
odnalez¢ mozna dziatania-performanse. Problematyczng kwestig pozostaje rOwniez znaczenie
poszczegbdlnych punktow listy. Dla przyktadu: to, co w naszej kulturze uwazamy za sztuke,
niekoniecznie za sztuk¢ zostaloby uznane w innym kregu kulturowym. Amerykanski
performatyk zaznacza jednak, iz ,,nie da si¢ wystepowacé w charakterze podmiotu wolnego od
kulturowych uwarunkowan”,*® dlatego tez teoria performansu nie jest w stanie uniezalezni¢
si¢ od zatozen 1 wartosci konkretnego jej tworcy, zanurzonego w danym $§wiecie znaczen.

Schechnerowi zapewne nie przy$wiecata mys$l wyliczenia wszystkich rodzajow performansu.

% Ksigzka Performatyka: wstep stanowi pionierski podrecznik akademicki, nie jest ona jednak pierwsza, na
tamach ktdrej Schechner kre$li podstawowe zalozenia performance studies. Refleksja nad performatykg pojawia
sie chociazby w jego wcze$niejszych ksigzkach: Between Theatre and Anthropology (1985) czy Performance
Theory (1988).

*1 R. Schechner, Performatyka..., s. 16.
*2 |bidem, s. 46.

% |bidem, s. 47.

30



Wydaje mi si¢, iz celowo pozostawit on liste obszarow jego wystepowania otwarta,
umozliwiajac tym samym wigczenie do niej lokalnych sposobéw rozumienia tego zjawiska.
Niektorzy badacze podchodza do takiej propozycji z duza rezerwa i nieufnoscia, a
niekompletno$¢ kategorii Schechnera poczytuja za jej gtowna wade, majacg wrecz Swiadczyé
o mato naukowym podejs$ciu do problemu. Do ich grona zalicza si¢ Jacek Wachowski, ktory
w niedawno wydanej monografii Performans probuje doprecyzowaé teori¢ amerykanskiego
tworcy, rozbudowujac ja o kolejne punkty. Wylicza trzynascie odmian zachowanego
zachowania, wyrdznionych ze wzgledu na cele, ku jakim zmierzajg. Jego zbidr tworzg
performanse: codzienne, zawodowe, czasu wolnego, $wigteczne, edukacyjne,
przynaleznosciowe, biznesowe, organizacyjne i technologiczne, artystyczne, sportowe,
militarne, polityczne, religijno-magiczne.> Kazda odmiana posiada jeszcze swéj podzbior, co
dodatkowo komplikuje przedstawiony przez teatrologa schemat. Schechner, $wiadomy
nieprecyzyjnosci (i niemozliwosci takiej precyzji) wymienionych obszaréw performansu,
wolat definiowaé to zjawisko jako zachowane zachowanie, skupiajac si¢ na cesze wspolnej
wszystkim performansom bardziej niz na wyodrgbnianiu wszystkich ich materialnych
przejawdw. Schechner definiowal zachowane zachowanie jako ,,zachowanie potraktowane
tak, jak rezyser traktuje urywki filmu. Te urywki zachowan mozna przestawia¢ i odtwarzac;
nie zaleza one juz od systemow przyczynowych (osobistych, spotecznych, politycznych,
technologicznych itp.), dzigki ktérym powstaty. (...) To, jak wytworzono, rozpoznano,
rozwini¢to te urywki zachowan, moze by¢ niewiadome albo ukryte, przekrecone,

znieksztatcone przez mit lub tradycje.”™

Performans zatem bylby pewnego rodzaju
zachowaniem wedlug wzorca, z istnienia ktorego performer (i obserwatorzy jego
performowania) nie do konca musi zdawa¢ sobie sprawe, a ktory (za kazdym odtworzeniem)
zostaje pod pewnymi wzgledami zmieniony. Podobnej intuicji dal wyraz Marvin Carlson,
ktory na tamach swej ksigzki Performans pisat, iz ,,rozpoznanie, ze nasze zycie przebiega
wedle powtarzanych 1 usankcjonowanych spolecznie sposobow zachowania, otwiera
mozliwos¢, by wszelka ludzka aktywnos$¢ (...) rozpatrywac jako performans.”56 Nie bez
przyczyny przywoluje tez refleksje etnolingwisty Richarda Baumana, dla ktorego ,kazdy

performans zaklada $wiadomo$¢ podwdjnosci, z jaka faktycznie spelniong czynnosé

® 7Zob.: J. Wachowski, Performans, Gdansk 2011, s. 50-51.
%5 R. Schechner, Performatyka..., s. 50.
% M. Carlson, op. cit., s. 28.
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poréwnuje si¢ w myslach z pewng potencja, idealem czy z zapamigtanym pierwotnym
wzorem tej czynno$ci.”® Tomasz Kubikowski, przywolujac réwniez t¢ definicje w swojej
ksigzce Regula Nibelunga (a takze podczas konferencji Performer: stary czy nowy
paradygmat tworcy?, ktora odbyta si¢ w dniach 19-21 kwietnia 2012 roku w Krakowie),
zwrocit uwage na uzycie przez Baumana kategorii ,,$wiadomos$ci”’. Bez niej, zdaniem
polskiego badacza, nie mozna moéwi¢ o performansie (trzeba pami¢ta¢ jednak o wiecznej
niepetnosci $wiadomosci). Zachowane zachowania pozwalajg nam na tworzenie instrukcji
postepowania, a nastepnie na selekcje wybranych instrukcji. Dla Kubikowskiego moment, w
ktorym spotykajg si¢ ze sobg te dwa procesy — instrukcji i selekcji — nazwa¢ mozna
performansem.®

Z punktu widzenia mojego problemu badawczego (przypomnijmy: telewizyjnych i
fotograficznych przedstawien cierpienia i Smierci oraz ich wplywania na widzé6w) zachowane
zachowanie jest jedng z wazniejszych koncepcji, przez pryzmat ktdrej analiza poszczegdlnych
wydarzen medialnych zostanie podjeta. Innym narzgdziem, niezbednym w procesie
performatycznego ujecia obrazowania bolesnych doswiadczen jednostek, okaze si¢

Goftmanowska rama, a raczej to, jak zostata ona potraktowana przez Judith Butler.

W konteks$cie performatyki Butler przywolywana jest najczesciej ze wzgledu na swa teori¢
ksztaltowania si¢ ptci kulturowej. Amerykanskiej uczonej zawdzigczamy koncepcje genderu
jako tozsamosci ustawicznie ksztaltowanej w czasie, poprzez powtarzanie wyznaczonych
(przez normy spoteczno-kulturowe) czynnosci-performanséw. Butler sprzeciwia si¢ zatem
porzadkowi, w ktorym pilciowo okreslony byt poprzedza akty, jakie wykonuje. Podkresla
rowniez, iz gender nie jest rola, ale performansem, ktory konstruuje fikcje.”® W swoich
pozniejszych rozwazaniach (zwlaszcza w ksigzkach: Precarious Life: The Powers of
Mourning and Violence oraz Ramy wojny) badaczka odchodzi jednak od teorii feministycznej
by skupi¢ si¢ na problemie przemocy 1 polityce panstw zachodnich (zwtaszcza USA).
Zastanawiajgc si¢ nad tym, czyje zycie czyni si¢ godnym optakiwania, dochodzi do wniosku,

iz to politycznie zdefiniowane r a my ,,maja na celu ograniczenie obszaru tego, co nam si¢

> Ibidem, s. 29.
%8 Zob.: T. Kubikowski, Reguta Nibelunga: teatr w swietle nowych badan swiadomosci, Warszawa 2004, s. 352.

%% Zob.: J. Butler, Performative acts and gender constitution. An essay in phenomenology and feminist theory,
[w:] H. Bial (red.), op. cit., s. 193-195.
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jawi”®® jako warte zatoby. Erving Goffman w swej Analizie ramowej pisat: ,,Gdy jednostka w

naszym zachodnim spoleczenstwie postrzega jakie§ konkretne wydarzenie (...), z reguly jest
sktonna zaktada¢ w tej reakcji (i w konsekwencji stosowac) jedng badz wigcej ram lub
schematow interpretalcji”.61 Podkreslit takze, 1z ,,rodzaj ramy, jaka si¢ postugujemy, dostarcza
sposobu opisu wydarzenia, do jakiego jest ona stosowana.”® Rama utozsamiona zosta¢ moze
zatem z kontekstem, w jakim prezentuje si¢ dane wydarzenie. Dzigki wlasciwemu
dopasowaniu przeksztalca poszczegdlne czynnosci w performanse, zmienia je w zrozumiale
dla uczestnikoOw i obserwatorow formy. Ten kontekst zalezy od narzedzi, za pomocg ktorych
nadaje si¢ naszemu patrzeniu okreslong strukture. Jak pisze sama Butler, ,,narzedzia nadaja
ramy i formuja kazdego, kto wkracza w pole widzenia czy styszenia — a w zwigzku z tym i
kazdego, kto znajdzie sic poza nim.”® Badaczka przyglada si¢ polu, ktore wyznacza
specyficzne narzedzie, jakim jest aparat fotograficzny. Butler utozsamia go z elementem
,szczegolnej dramaturgii”® panstwa, a zatem czynnikiem sprawczym Goffmanowskiej ramy
spotecznej, sktadajacej si¢ z dziatan ukierunkowanych na konkretny cel. To spostrzezenie
okaze si¢ niezwykle przydatne w dalszych analizach wybranych przeze mnie wydarzen, w
okreslaniu ram, jakie im nadano i tym samym wskazaniu, czyje zycie (i dlaczego) czyni si¢
godnym optakiwania.

Z dociekan Judith Butler wylania si¢ wniosek, iz performans czg¢sto okazuje si¢
normalizacjg (tak w przypadku plci, jak 1 obrazéw, ukazywanych z wyznaczonej uprzednio
perspektywy). Na ten aspekt zwrocit uwagg Jon McKenzie, piszac o paradoksie performansu:
moze by¢ on zarazem sitg oporu, jak 1 narzedziem dyscypliny65. Z takim ,,rozdwojeniem”
spotyka si¢ réwniez fotografia i telewizja, a w raz z nimi obrazy cierpienia i $mierci

prezentowane poprzez te media. Z jednej strony obrazy owe mogg stuzy¢ danej ideologii

8 3. Butler, Ramy wojny. Kiedy zycie godne jest oplakiwania?, thum. A. Czarnacka, Warszawa 2011 (2009),
s. 41,

81 E. Goffman, Analiza ramowa, thum. S. Burdziej, Krakow 2010 (1974), s. 21. Goffman nazywat je ramami
pierwotnymi, ktore nast¢pnie dzielit na naturalne (nieukierunkowane, niekontrolowane, czysto ,,fizykalne”) oraz
spoteczne (dziatanie kierowane, podlegajace manipulacjom).

%2 Ibidem, s. 23.
% J. Butler, Ramy wojny..., s. 15.
® Ibidem, s. 133.

8 Zob.: J. McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, thum. T. Kubikowski, Krakéw 2011, s.
11, 106, 211.
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politycznej, z drugiej — potrafig wywota¢ wzburzenie i ch¢¢ zmiany, a nawet doprowadzi¢ do
konkretnych dziatan.® Co wigcej, zostaty one uwiktane w sie¢ trzech réznych rodzajow
performanséw, wyodrebnionych przez McKenziego: performansu  kulturowego,
organizacyjnego oraz technicznego. Pierwszy typ — performansu kulturowego — ma na celu
ukazanie dominujacych form kontroli spotecznej i1 przeciwstawienie si¢ im, badz tez
podtrzymanie istniejacych struktur.’” Innymi stowy — ma by¢ skuteczny spotecznie. Takie
wyzwanie czg¢sto rzuca si¢ (z jakim skutkiem — to juz odrgbna kwestia) obrazom
przedstawiajagcym okrucienstwa (majg albo uspokoi¢ nasze sumienia, ukazujgc nas jako osoby
pomagajace ofiarom, albo demaskowac poczynania niesprawiedliwych rzadéw; nie zawsze
jednak wiemy, co z takg demistyfikacjg dalej poczac¢). W performans organizacyjny i
techniczny uwiktani sa fotografowie oraz producenci, graficy, operatorzy kamer i inni,
odpowiedzialni za wizualny przekaz telewizyjny. Pod wzgledem organizacyjnym maja oni
wykazywaé si¢ innowacyjnos$cig, intuicja, wydajnoscia, zaangazowaniem, nie wykraczajac
jednak poza ramy wyznaczone przez zarzadzajacych ich praca.®® Performans techniczny rzuca
wyzwanie urzgdzeniom, ktérymi postuguja si¢ kreatorzy obrazéw — winny by¢ nalezycie
przetestowane, wykazywac si¢ najwyzsza jakoscia 1 wydajnoscia (pod tym wzgledem aparat
fotograficzny i fotograf niczym si¢ od siebie nie r6znig), a co za tym idzie — przynosi¢ jak

najwicksza satysfakcje i zyski.®®

Zagadnienie fotograficznych i telewizyjnych obrazéw dotyka jeszcze jednego
problemu: czy mozna mowi¢ o danym wydarzeniu jako performansie, jesli jest ono
zaposredniczone przez media? Spér o t¢ kwestie podzielit dwoje performatykow — Peggy
Phelan i Philipa Auslandera. W Unmarked: the politics of performance Phelan pisata:
,» Lerazniejszos$¢ jest jedynym miejscem egzystowania performansu. Performansu nie mozna
zachowa¢, zapisa¢, udokumentowa¢ albo w jakikolwiek inny sposdb wilaczyé w obieg

reprezentacji reprezentacji [representations of representation] (...). Bycie performansu

% Dla przyktadu: wierzy sie, iz zdjecie zrobione przez Nicka Uta w 1972 (przedstawiajace przerazone
wietnamskie dzieci, uciekajgce z wioski, na ktorg przed chwilg zrzucono napalm) tak wstrzgsneto amerykanskim
spoleczenstwem, iz doprowadzito do przyspieszenia kresu wojny w Wietnamie.

%7 Zob.: J. McKenzie, op.cit., s. 9-11.
®8Zob.: Ibidem, s. 6-8 oraz 70.

% 7ob.: Ibidem, s. 11-15 oraz 124-128.

34



stwarza si¢c poprzez swoje znikanie [disappearance].”’® Dla amerykanskiej badaczki
performans zdarza si¢ tylko ,,tu i teraz”, bezposrednio, pozostaje czyms$ nieprzekazywalnym
osobom, ktore nie doswiadczyly go osobiscie, wymyka si¢ reprodukcji. W przeciwnym razie
traci swa ontologiczng integralnos¢. Auslander zauwaza natomiast, iz opozycja pomiedzy
performansami ,,na zywo” a tymi wczesniej zarejestrowanymi, jest coraz trudniejsza do
uchwycenia — wiele bowiem wydarzen live zostaje transmitowanych przez media lub osoby je
obserwujace korzystaja z narzgdzi multimedialnych. Poza tym, przekonuje dalej Auslander,
zaawansowana technologia wytwarza wrazenie szczegolnej bliskosci widzow wobec
prezentowanych wydarzen oraz tak samo uczestniczy w ontologii znikania: medialne
przekazy istniejag bowiem tylko w relacji z kim$, kto w danej chwili (ktora przeciez nie trwa
wiecznie) je dostrzega. Dochodzi takze do wniosku, iz o wydarzeniach ,,na zywo” mozna
moéwi¢ tylko wtedy, gdy zaktadamy, iz potencjalnie podlegaja reprodukcji.”* Co wiecej —
niektore wydarzenia (takze artystyczne) sa nam znane tylko za sprawg mediow. W swoich
wlasnych rozwazaniach id¢ jeszcze o krok dalej stwierdzajac, iz zdarzenia niezarejestrowane
— nie istniejg. Ontologia tych wydarzen jako performanséw nie moze zatem opierac si¢ na

znikaniu (dissapearance), lecz na pojawianiu si¢ (appearance).’?
1 1.4 Wnhnioski

Problemowi telewizyjnych 1 fotograficznych przedstawien cierpienia 1 $mierci pragne
przyjrzeé si¢ z perspektywy performatyki, majac na uwadze fakt, iz jej paradygmat znajduje
si¢ jeszcze w ciaglym procesie ksztattowania. Tak jak performatyka, tak i jej zaloZzenia
egzystujg ,,pomiedzy”: roznymi dyscyplinami (takimi jak teatrologia i antropologia,
kulturoznawstwo i socjologia), odmiennymi ujgciami performansu, pomi¢dzy normalizacja a
oporem. Jon McKenzie pytajac o to, czym jest performance studies, doszedt do wniosku, iz
,by¢ moze najbardziej zwigzta 1 precyzyjna odpowiedZ (...) brzmi: <<liminalno$cig>>.
Paradoksalnie, nieustanne uzycie tego pojecia w naszej dziedzinie uczynito z liminalno$ci cos$

w rodzaju normy.”73 Brytyjski badacz podkreslit réwniez, iz nie istnieje jeden paradygmat

P Phelan, op.cit., s. 146.

™ Zob.: P. Auslander, Live Performance In A Mediatized Culture, [w:] idem, Liveness: Performance In a
Mediatized Culture, Londyn i Nowy Jork 1999, s. 54.

"2 Choé pamietaé trzeba, iz, jak stwierdza angielskie powiedzenie, ,appearances are deceiving” — temu
pojawianiu si¢ obrazow towarzysza ramy narzucajace ich (pozbawiona obiektywnej analizy) interpretacje.

3 J. McKenzie, op. cit., s 64.
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performatyki (co wigcej — istnie¢ nie moze) — mamy raczej do czynienia z ,.cksplozja
paradygmatow”.’* Dlatego tez pytanie ,,co to jest performans?” McKenzie proponuje zastapié
pytaniem ,ktory performans?”, zakladajacym wielo§¢ glosow, niewymagajacym
jednoznacznej, czy upraszczajacej odpowiedzi.

Bez watpienia, obecnie najbardziej inspirujagcag uczonych z kregu performatyki ksigzka
pozostaje dzieto Performuj albo... McKenziego wlasnie. Stato si¢ tak by¢ moze dlatego, iz
McKenzie jako jeden z pierwszych podkreslit, iz performowaé moga nie tylko ludzie, ale 1
byty nieozywione, otwierajac tym samym droge ku refleksji posthumanistycznej, czy tez, jak
powiedziataby Ewa Domanska, zwracajac sie ,.ku sprawczosci” (ludzkiej i nie-ludzkiej).”
Mowi sie¢ bowiem juz nie tylko o performansie pracownika czy artysty, ale i o performujace;j
instytucji, organizacji, komputerze czy pocisku rakictowym. Wszystkie te byty nicozywione,
otwarte na zmiany przychodzace z zewnatrz, kierowane zasadg ,,pracowac lepiej, kosztowac
mniej”76, przeksztatcane tak, by zwiekszy¢ ich funkcjonalnos¢, wydajnos$¢ i niezawodnos¢,
zdajg si¢ ozywac¢ w dzialaniu, a ich moc sprawcza przewyzsza czgsto mozliwosci
jednostki ludzkiej. McKenzie zwrécit rowniez uwage na normatywny aspekt performansu,
przypisujac mu wiadze, jaka dawniej przypisywano wiedzy naukowej.”” Performans zamienia
,wiedzie¢ co” w ,,wiedzie¢ jak™, rzucajac wyzwania skutecznosci, wydajnosci 1 sprawnosci
wszystkim cztonkom spoleczenstwa, a takze srodowisku ich otaczajagcemu. Nie jesteSmy w
stanie uciec od wiladzy performansu, ktéra pragnie stworzy¢ z nas jednostki
podporzadkowane regule cigglego zwigkszania swej kreatywnosci i spotecznej uzytecznosci.
Podejscie to rozni si¢ wigc od podejscia Schechnera czy Turnera, ktorzy ujmowali
performatywno$¢ tylko z perspektywy liminalnosci — jako opor, margines, nonkonformizm.
McKenzie swymi rozwazaniami uczynit duzy krok naprzod dla performatyki, czynigc z

5578

performansu ,,ontohistoryczng formacj¢ wiedzy i wiladzy”™, ktéra kaze calemu $wiatu

" Ibidem, s. 62.

" Zob.: E. Domanska, ,, Zwrot performatywny” we wspélczesnej humanistyce, ,,Teksty drugie” nr 5/2007, s. 52-
53, zwlaszcza fragment: ,,<<Zwrot performatywny>> w swoim najbardziej nowatorskim aspekcie ma oblicze
posthumanistyczne. W jego kontekscie sprawczo$¢ przypisuje sie zarowno bytom ludzkim, jak i nie-ludzkim, a
wywolywane przez podmiot zmiany widziane sg jako efekt wspotdziatania ludzi i nie-ludzi.”

"6 Zob.: J. McKenzie, op. cit., s. 70.

" Odwotuje si¢ przy tym do dwoch myslicieli: H. Marcuse i jego Erosa i cywilizacji, a takze do I.F. Lyotarda i
jego Kondycji ponowoczesnej. Zob.: J. McKenzie, op. cit., s. 202-218.

8 lbidem, s. 23.
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performowa¢ ,,w 1mi¢ technicznej sprawnos$ci, organizacyjnej wydajnosci, spotecznej
skutecznosci.””

Idac tropem autora Performuj albo... staralam si¢ przedstawi¢ réznorodne koncepcje
performansu, ktére uwazam za szczegélnie przydatne i inspirujace dla moich dalszych analiz
konkretnych wydarzen medialnych. W drugiej czeéci rozdzialu przyjrzg si¢ jednemu z
potencjalnych ,punktéw styku” (Schechnerowskie points of contact) performatyki -

mozliwo$cig jej rozwinigeia w kontek$cie studiow nad trauma.

Czes¢ 1I: Studia nad trauma: miedzy dramatem realnym i zmediatyzowanym

W niniejszej czgéci rozdzialu pragng poddac analizie rézne sposoby interpretowania
zjawiska traumy i zaproponowaé performatywne jej ujecie jako rodzaju Turnerowskiego
dramatu spotecznego (w odniesieniu do traumy kolek‘[ywnej).80 Przyjmuj¢ za punkt wyjscia
teze, iz wspodlczesnie niestabnacy kult innowacyjno$ci, wydajnosci i1 kreatywnos$ci (czyli,
stowami Jona McKenziego, ,.era globalnego performansu”) wytwarza takze coraz wigcej
potencjalnie traumatycznych sytuacji. Zaktadam przy tym (za Cathy Caruth), iz nie istnieje
jedno wiasciwe podejscie, metoda badania réznych doswiadczen i historii traumatycznych.
Opowiesci o bolesnych zdarzeniach pozostaja nieredukowalne, dlatego wymagaja spojrzenia
na nie z roznych perspektyw (takich jak literatura, film, psychologia, kulturoznawstwo, nauki
polityczne, socjologia, performatyka i inne).2* W ponizszym tekscie pragne przyjrzeé sie
blizej perspektywie fotograficznej, a wigc zdjeciom, ktore stanowia reprezentacje wydarzen

traumatycznych.

W Conflict Transformation David Becker przestrzega przed generalizowaniem i
uniwersalizowaniem pojecia traumy. Wedlug niego trauma rozumiana moze by¢ tylko w
odniesieniu do konkretnego kontekstu jej powstania, wlaczajac w to normy kulturowe,
kontekst polityczny, nature wydarzenia, reakcje spoteczenstwa i instytucji na dane zdarzenie

itp. Analize traumy jako takiej powinniSmy zastagpi¢ wiec analizg konkretnej sytuacji

" Ibidem, s. 249.

8 Zob. podrozdziat Co to jest performans versus ktéry performans? niniejszej pracy.

81 Zob.: C. Caruth, Stowo wstepne, [w:] idem (red.), Trauma: Explorations In Memory, Baltimore i Londyn
1995, s. ix.
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traumatycznej [traumatic situation], co naktada na badacza obowigzek przyjrzenia si¢ nie
tylko jednostce, ktora przezyla co$§ bolesnego, ale i jej otoczeniu — §rodowisku naturalnemu,
spotecznos$ci, w ktorej zyje, polityce instytucji, ktorym jednostka podlega. Innymi stlowy —
Becker wzywa do przesunigcia uwagi z symptomow na przyczyny i Sposoby rozwoju sytuacji
traumatycznych.82 Niemniej jednak warto przyjrze¢ si¢ réznym sposobom definiowania samej
traumy, gdyz to wilasnie te wystepujace w definicji cechy pozwalaja na zaklasyfikowanie

danej sytuacji jako traumatycznej.

I1 1.5 Freud i przerwana bariera

Zygmunt Freud jako jeden z pierwszych zaczal postugiwaé si¢ terminem trauma w
kontekscie psychiki ludzkiej. Co ciekawe, Freud nie stworzyt Zzadnej osobnej teorii traumy —
postugiwat si¢ tym terminem w celu wyjasnienia zachowan histerycznych, zaktadajac niejako,
ze taka teoria juz istnieje. Zainteresowanie Freuda histeria wzrosto w 1890 roku, po jego
wizycie w Klinice Salpétriére kierowanej przez Charcota, w ktorej Charcot stosowatl metode
hipnozy. Freud dosy¢ szybko dostrzegl, ze sama hipnoza nie wystarczy, by uwolni¢ danego
pacjenta od cierpienia 1 zaczal rozwija¢ metode przepracowywania traumy za pomocg
moéwienia o niej. Samo stowo ,,trauma” pochodzi z greki, w ktorej oznacza rang ,,bedaca
nastepstwem obrazenia ciata, powstatego w wyniku gwaltownego dzialania z zewnatrz oraz

skutki tej rany dla organizmu jako calosci.”®

Przyjmujac ten termin, psychoanaliza
»przeniosta na plaszczyzne psychiczng trzy jego elementy: gwaltowny szok, przebicie i
konsekwencje dla catego organizmu.”® Freud uzyl tego stowa metaforycznie. Wskazat
bowiem, iz umyst takze (podobnie jak tkanki) posiada swoje wlasne bariery ochronne, ktére
moga zosta¢ uszkodzone, przerwane przez bolesne wydarzenia. Traumatycznym nazywa

Freud takie przezycie, ,,ktore przynosi zyciu duchowemu w ciagu krétkiego czasu tak silny

przyrost podraznien, ze nie udaje si¢ pozbyc¢ si¢ ich lub przerobi¢ w sposob normalny, czego

8 7a: E. A. Kaplan, Trauma Culture. The Politics of Terror and Loss in Media and Literature, New Brunswick,
New Jersey i Londyn 2005, s. 39.

8 ). Laplanche, J.-B. Pontalis, Stownik psychoanalizy, ttum. E. Modzelewska i E. Wojciechowska, Warszawa
1996, s. 341. W jezyku polskim stowo ,trauma” czg¢sto thumaczy si¢ jako ,,uraz”. Dlatego tez w powszechnym
uzyciu stosujemy sformutowanie ,,zesp6t stresu pourazowego”, a nie ,,zespot stresu potraumatycznego” (z ang.
post-traumatic stress disorder).

8 Ibidem.
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wynikiem muszg by¢ state zaburzenia w uktadzie energetycznym.”85 Poczatkowo austriacki
badacz wigzat traume z do§wiadczeniami okresu wezesnego dziecinstwa, o ktorych jednostka
zapomina, gdyz wigza si¢ z nieprzyjemnymi wrazeniami o charakterze seksualnym i
agresywnym. Po tym okresie nast¢puje czasowe utajenie symptomoéw nerwicowych, ktore
dajg jednak o sobie zna¢ na pozniejszym etapie zycia. Wiele historii swoich pacjentek o
seksualnych naduzyciach, ktorych padty ofiara, Freud zakwestionowal. Uznal, ze pacjentki
owe celowo zmyslily te historie, by zwroci¢ na siebie uwage. Histerii (a tym samym traumie)
przypisat wigc Scisty zwigzek z fantazjami. Doswiadczenia I wojny $wiatowej pokazaty mu
jednak, iz takze zolnierze ocaleli z pola bitwy moga przejawia¢ te same symptomy
chorobowe, co jego pacjentki. Freud uswiadomit sobie, iz trauma moze mie¢ dajacy si¢
bardzo dobrze wyrdzni¢ powod zewngtrzny, co oznacza, iz nie jest tylko skutkiem wybujatej
wyobrazni. W studium o Mojzeszu 1 religii monoteistycznej z 1939 roku stwierdza juz, iz
Htraumy sg albo przezyciami, w ktorych uczestniczylo si¢ cielesnie, albo spostrzezeniami
zmystowymi, najcze$ciej wzrokowymi lub shluchowymi, a wigc sa przezyciami lub

9’8

wrazeniami.”®® Weczegniej, bo w rozprawie Poza zasadg rozkoszy, napisanej w roku 1920,

Freud zwraca uwage réwniez na nature przezycia traumatycznego; podkresla, iz gtowny
cigzar spoczywa w takim do$wiadczeniu ,na czynniku zaskoczenia, na plrzelraZeniu”.87
Przerazenie definiowane jest przez niego jako ,stan, w jakim nagle znajduje si¢ cztowiek,
ktory stanal w obliczu niebezpieczefstwa, nie bedac na nie przygotowany”.® W rozprawach
Freuda trauma jawi si¢ wiec jako doswiadczenie brutalnego zaskoczenia, skonfrontowania si¢
z czym$ tak bolesnym, Ze az niszczacym bariery ochronne umyshu, ktdry, nie potrafigc
przyswoi¢ do$wiadczanego zdarzenia w catosci, ,,usypia” wspomnienia o nim.*® Jednak
wyparte wspomnienia w koncu powracaja, tyle ze zawsze w formie znieksztalconej 1

woOwczas nawet w procesie leczenia pacjent moze nieswiadomie dopowiada¢ do swojej

historii pewne detale, ktore w rzeczywistosci nigdy nie miaty miejsca. To, co zostato wyparte,

'S, Freud, Wstep do psychoanalizy, tum. K. Obuchowski, Warszawa 2002 (1917), s. 259-260.

8 7. Freud, Czlowiek imieniem Mojzesz a religia monoteistyczna (1939), [w:] idem, Pisma spoleczne, thum. A.
Ochocki, M. Porgba i R. Reszke, Warszawa 1998, s. 447.

8 7. Freud, Poza zasadq rozkoszy (1920), [w:] idem, Psychologia nieswiadomosci, thum. R. Reszke, Warszawa
2007, s. 167.

% |bidem.

8 Ten stan ,,uépienia” Freud nazywa utajeniem lub latencjg. Zob.: ibidem oraz Z. Freud Czlowiek imieniem
Mojzesz... .
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powraca tylko czgs’ciowo.90 Powraca jednak bardzo czesto, cho¢ dajace si¢ dostrzec

symptomy nie zawsze lgczone sg z danym przezyciem traumatycznym.
I1 1.6 Powrét wypartego: $wiadek traumy

Wspdlczesnie obserwowaé mozemy gwattowny wzrost zainteresowania badaczy nauk
spotecznych zjawiskiem traumy. Dzieje si¢ tak z przynajmniej dwoch powodow. Po pierwsze,
wiek XXI, w ktorym zyjemy, nie potrafi w dalszym ciggu otrzasna¢ si¢ z koszmaru wojen
Swiatowych 1 totalitaryzmow wieku XX. Pytania o to, jak mogto doj§¢ do Holokaustu, jak to
si¢ stato, ze cze$¢ $wiata biernie patrzyla na systematycznie przeprowadzang eksterminacje
Zydow, Roméw, niepetnosprawnych i innych odbiegajacych od spolecznie przyjetej normy,
w koncu — jak to si¢ stalo, ze wyprodukowali§my bombe, ktora moze spustoszy¢ cate miasta
w przeciggu kilku sekund (przypadek Hiroszimy i Nagasaki nas wystraszyl, ale czy nauczyt
czegokolwiek?), nadal pozostaja bez odpowiedzi, a to milczenie i ta pustka znaczeniowa
poglebia jeszcze bardziej nasza niepewno$C i strach przed przysztoscig. Badacze traumy
wyraznie ostrzegaja: jeSli nie przepracujemy wszystkich bolesnych doswiadczen z
przesztosci, to nigdy si¢ od nich nie uwolnimy i zostaniemy wi¢zniami wspomnien. Cheé
wyparcia tego, co bolesne, zwyci¢za czgsto z pragnieniem dotarcia do prawdy.91 Po drugie,
zaczeliSmy dostrzegaé¢ negatywne skutki postepu, ktory modernizm utozsamiat z rozwojem i
ulepszeniem warunkéw zycia ludzi. W XX wieku wiara w postgp ustepuje miejsca bolesnej

Swiadomosci istnienia permanentnego kryzysu zachodniej cywilizacji.

Zacznijmy od przeanalizowania kilku gléwnych watkéw poruszanych przez badaczy
traumy ocalatych z Il wojny $wiatowej. Maria Orwid, psychiatra 1 psychoterapeutka, bedaca
wspotautorka pierwszych prac w jezyku polskim o psychicznych skutkach wojennych przezy¢
obozowych, stwierdza, ze dyskurs traumy rozwingt si¢ tak naprawde dopiero niedawno,
»poniewaz trauma dwudziestego, a takze dwudziestego pierwszego wieku, dotykajaca
jednostki, spotecznosci oraz cale narody, byla 1 jest tak gleboka, wielostronna,

wszechobejmujaca, ze bolu, jaki pozostawia po sobie, nie mozna szybko uzewngtrzni¢ i

% 70b.: Z. Freud, Czlowiek imieniem Mojzesz... , s. 451.

%! Te dwie sity: wyparcia (czy tez zaprzeczenia) oraz pogodzenia si¢ z bolesng prawda $cierajg sie ze soba,
chociazby przy okazji dyskusji wokot dziet filmowych, ktore poruszaja tematyke traumatycznych zdarzen.
Najbardziej aktualnym przyktadem takiego filmu jest, moim zdaniem, ,,Poklosie” Pasikowskiego.
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zwerbalizowaé.”% Orwid opisuje tak naprawde zjawisko, o ktorym pisal juz Freud — chodzi tu
mianowicie o okres latencji, u$pienia na pewien czas symptomow traumatycznych. Do ich
ponownej aktywacji dochodzi na dwa sposoby: na mocy skojarzen (tzn. pewne niewinne ze
swej natury sygnaty wzrokowe, stuchowe, a takze dotykowe czy zapachowe moga uruchomi¢
cigg skojarzen z pierwotnym zdarzeniem traumatycznym)g3, a takze w zwiazku z
doswiadczeniem kolejnej traumy (kazda bowiem trauma niejako koduje w sobie poprzednie
bolesne doswiadczenia). Trzeba jednak przy tym pamigtaé, iz to nie tyle charakter zdarzenia
decyduje o jego traumatycznych cechach, lecz sposob jego doswiadczania. Na to przesunigcie
akcentow w rozumieniu traumy wskazuje Cathy Caruth, definiujac jg jako ,,odpowiedz
[podkr. E. J.-K.], czesto opdzniona, na przytlaczajgce zdarzenie lub zdarzenia, ktora przybiera
forme powtarzajacych sig, intruzyjnych halucynaciji, snéw, mysli lub zachowan (...).”%
Innymi stowy: dla jednej osoby zdarzenie moze pozosta¢ obojetne emocjonalnie, podczas gdy
dla innej moze mie¢ znamiona traumy. Reakcja danej jednostki na potencjalnie traumatyczne
wydarzenie zalezy od jej historii, wspomnien lgczonych z fantazjami o poprzednich
bolesnych zdarzeniach, a takze od politycznego i kulturowego kontekstu, w jakim do danego
zdarzenia doszto, na co zwracatl juz uwage Freud.® Uznanie zatem danego doswiadczenia za
traumatyczne zalezy od jego obramowania interpretacyjnego, a raczej od tych aktorow
spotecznych, ktérzy decyduja si¢ na zastosowanie takiej, a nie innej ramy. W konteksScie
Zaglady tymi aktorami pozostaja: ofiary, kaci oraz swiadkowie.%® Wszyscy oni mogag
doswiadcza¢ traumy na swoj sposob, jednakze w procesie uwalniania si¢ od niej najwigksza
role odgrywaja swiadkowie. Bez nich ($cislej: bez mozliwosci bycia wysluchanym) ofiary nie

sa w stanie nada¢ swemu przezyciu znaczenia. I to wtasnie w tej niemocy nadania zdarzeniu

%2 M. Orwid, Trauma, Krakow 2009, s. 8.

% Dla przyktadu: mezczyzna podjezdza na stacje benzynowa, by zatankowa¢ samochdd. Zapach benzyny
wywotuje w nim dziwne poczucie leku i drzenie ciata. Mg¢zczyzna ten z poczatku nie wie, skad si¢ u niego
wrzigta tak ekstremalna reakcja na niewinng w gruncie rzeczy czynnos$¢. Gdy sytuacja ta powtarza si¢ jeszcze
kilkakrotnie, m¢zczyzna decyduje si¢ na terapie. W trakcie jej trwania opowiada o swoim doswiadczeniu bycia
ofiarg wypadku samochodowego. Terapeuta zauwaza, iz w trakcie tego wypadku pacjent mogt czué won
benzyny, wyciekajacej ze zniszczonego pojazdu, cho¢ nie musiat tego zarejestrowaé na poziomie §wiadomym.
Ponowne zetknigcie z tym zapachem wywotato u mezczyzny skojarzenie (znowuz na poziomie nie§wiadomym)
z wypadkiem, a w konsekwencji lek i drzenie ciala, ktore pojawity si¢ w zwiazku z pierwotnym zdarzeniem
traumatycznym.

% C. Caruth, op.cit., s. 4.
% Za: E. A. Kaplan, op. cit., s. 2.
% Takie kategorie aktorow spotecznych podaje réwniez Maria Orwid. Zob.: M. Orwid, op. cit., s. 84.
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znaczenia drzemie najwigkszy potencjat traumatyczny.

Dori Laub w tekscie Truth and Testimony: The Process and the Struggle proponuje
trzy sposoby rozumienia roli swiadka [witnessing] w konteksScie doswiadczen Holokaustu
(wydaje mi si¢, ze te trzy sposoby przenies¢ mozna na grunt kazdego zdarzenia
traumatycznego). Jednym z nich jest perspektywa bycia §wiadkiem dla samego siebie. Taka
wlasnie perspektywe przyjmuja osoby, ktére do§wiadczajg traumy bezposrednio, na wlasnym
ciele i umysle. Druga perspektywa odnosi si¢ do pozycji stuchacza, ktory staje si¢ Swiadkiem
czyich$ zeznan, wspomnien. Trzeci typ witnessing to perspektywa, w ktorej jednostka staje
sic $wiadkiem samego procesu $wiadkowania.”” Sam Laub jest przedstawicielem wszystkich
trzech odmian — jako dziecko ocalal z Zagtady, a w pdzniejszych latach podjal inicjatywe
Fortunoff Video Archive, w ramach ktdérej przeprowadzal wywiady z innymi ocalalymi.
Obserwujac siebie 1 swoich rozméwcow, doszedl do wniosku, ze obaj rozmdéwey (zar6wno
swiadek, jak i dajacy $wiadectwo) naprzemian przyblizaja si¢ i oddalajg od do$wiadczenia
stanowigcego temat ich spotkania, tzn. obaj zdaja sobie sprawe z niemozliwosci dotarcia do
catosciowej prawdy o tym doswiadczeniu. Dzieje si¢ tak przede wszystkim dlatego, iz
wspomnienia z nim zwigzane ulegly znieksztatceniom. To, co si¢ wydarzylo, wydaje si¢
nierealne, a tym samym zwi¢ksza poczucie strasznosci zdarzenia. Jedyng forma ztagodzenia
bolu pozostaje odnalezienie $wiadka, ktory zgodzilby si¢ na zaspokojenie potrzeby bycia
Wysiuchanyrn.98 Proces angazujacy $wiadka i dajacego $wiadectwo jest forma dziatania,
dzigki ktéoremu ocalaly moze ukoficzyé proces wyzwalania sie od wydarzenia. Swiadek
natomiast bierze na siebie cze¢$¢ odpowiedzialnosci za opowiesé, przynoszac tym samym ulge

opowiadajacemu, ktory dotad zmagat si¢ z nig sam.%

Pozycja $§wiadka zaktada réwniez gotowos$¢ do zmierzenia si¢ z wlasng $miertelnoscia, a

" D. Laub, Truth and Testimony: The Process and the Struggle, [w:] C. Caruth, op. cit., s. 61.

% Laub pisze wprost o ,imperative to tell and to be heard”. Ten imperatyw nie moze by¢ jednak do konica
zrealizowany, poniewaz pamig¢¢, mysl i mowa nie s wstanie przekazaé opowiesci w catosci jej okrucienstwa i
realnos$ci. Zob.: ibidem, s. 63.

% Wedtug Lauba o horrorze Holokaustu decyduje fakt, iz nie posiadat on zadnych $wiadkow w trakcie jego
dziania si¢. Ludzie obserwujacy poczynania nazistow po prostu biernie im si¢ przygladali, sami za$§ mordowani
nie mogli stworzy¢ dla siebie pozycji $wiadka — dla nich istniata tylko jedna pozycja, jedna perspektywa
patrzenia na wydarzenie — od wewnatrz. Zdaniem Lauba, nie znalazt si¢ nikt, kto uznalby przesladowanych za
podmiot i w zwigzku z tym mogltby ustanowi¢ relacje¢ Ja-Ty w rozumieniu Bubera. Zob.: ibidem, s. 66.
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Scislej — z lekiem przed koncem wtasnego zycia. Nie kazdy jest w stanie podjac si¢ takiego
zadania. Robert Jay Lifton (autor eseju Survivor Experience and Traumatic Syndrom)
stwierdza, iz jes$li konfrontacja z czyja$ $miercig nie prowadzi do konfrontacji z wlasnym
lekiem przed nig, to skutkowac¢ moze przerzuceniem $mierci na innych. Lifton przypomina, ze
sens wlasnemu zyciu mozna nada¢ tylko w odniesieniu do jego kresu; niektore grupy zamiast
szuka¢ tego sensu w relacji do wlasnej $miertelnosci, odnajduja go w relacji do $mierci
innych. Przerzucamy $mier¢ na innych, by zapewni¢ sobie zycie, potwierdzi¢ swoja potege,
sw0j system wartosci, niszczac wartosci 1 witalno$¢ 0sob spoza naszej grupy. W ten sposob,
wedlug Liftona, konstruujemy perspektywe falszywego $wiadka [false witness]. Ta
perspektywa to polityczny i ideologiczny proces, w ktorym ,,potwierdzamy naszg wlasng
witalnos$¢ i symboliczng nie$miertelno$¢ poprzez odmowienie [ofiarom] prawa do zycia, (...)

100 Innymi stowy, falszywy $wiadek odwraca swgj

poprzez identyfikowanie ich jako ofiary.
wzrok 1 stuch od osoby do$wiadczajacej cierpienia zakladajac, ze ona zastuguje na to
cierpienie (a wigc on sam nie ma podstaw do dawania §wiadectwa o jej krzywdach, gdyz te, z
racji swego uprawomocnienia, nie domagaja si¢ zadoséuczynienia). Z takim procesem
mieli$my do czynienia zaréwno w warunkach II wojny $wiatowej™™, jak i w przypadku wojny

w Wietnamie.

I1 1.7 Zmiana - trauma — performans

Zainteresowanie badaczy traumg wzrosto rowniez z powodu przewarto§ciowania w
wieku XX idei postepu. Postep taczy si¢ z pojeciem zmiany, ktora, jak zauwaza Piotr
Sztompka, jest podstawowym modus vivendi spoteczenstwa: ,,Z punktu widzenia ontologii
spoteczenstwo nie jest niczym innym jak zmiang, ruchem, transformacja, akcja i interakcja,
konstrukcja 1 rekonstrukcja, cigglym stawaniem si¢ bardziej niz stabilnym byciem.”102

Spoleczenstwo jest wigc ze swej natury performatywne, jego czes$ci sktadowe pozostajg w

100 ¢ caruth, An Interview With Robert Jay Lifton, [w:] idem (red.), op. cit., s. 139.

1%L Obszerne studium procesu odcztowieczania ofiar (a wiec warunku podstawowego do skonstruowania false
witness) oferuje m.in. ksigzka Nowoczesnosé i Zagtada Zygmunta Baumana, w ktorej autor wskazuje na problem
relacji pomigdzy panstwowym systemem prawa (ktory umozliwit catym spoteczenstwom przyjecie perspektywy,
stowami Liftona, falszywego $wiadka) a podstawowym nakazem moralnym ,,nie zabijaj”. Zob.: Z. Bauman,
Nowoczesnosé i Zaglada, tham. T. Kunz, Krakow 2009 (1989), zwlaszcza s. 361-369.

192 p sztompka, The Trauma of Social Change: A Case of Postcommunist Societies, [w:] J.C. Alexander, R.
Eyerman, B. Giesen, N. J. Smelser, P. Sztompka, Cultural Trauma And Collective Identity, Berkeley, Los
Angeles, Londyn 2004, s. 155.
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stanie cigglej liminalnosci. Sztompka wymienia trzy wielkie zmiany spoleczne, brzemienne
zardOwno w pozytywne, jak i negatywne skutki. Do tych zmian zalicza: 1) industrializacjg,
urbanizacje, powszechng edukacje 1 powstanie kultury masowej; 2) automatyzacje,
komputeryzacje, zwickszenie si¢ czasu wolnego oraz czestsze podroze; 3) rewolucje
komunikacyjng i informacyjng prowadzacg w strone globalizacji.103 Procesy te, z poczatku
witane z wielkim optymizmem, posiadaja takze swoja ,.ciemng stron¢”. Doprowadzity one
bowiem do, miedzy innymi, zniszczen ekologicznych, wzrostu instrumentalnej biurokracji (a
tym samym do rozluznienia wiezi laczacych czlonkéw danej grupy), naukowo
programowanego ludobodjstwa; stworzyly takze warunki dla rozwoju terroryzmu na skalg
dotad niespotykang. Warto takze zaznaczy¢, iz to wlasnie w poczatkowej fazie tych zmian
Freud prowadzit swe badania nad trauma, $cisSle powigzang ze spotecznymi skutkami
modernizmu. Jak zauwaza E. Ann Kaplan, industrializacja (wraz z rozwojem burzuazji)
doprowadzila do wytworzenia si¢ wielu niebezpieczenstw zagrazajacych zyciu i zdrowiu
jednostek — poczawszy od wypadkéw w fabrykach czy na kolei, a na destrukcyjnym
patriarchalizmie 1 pruderii rodziny burzuazyjnej (stwarzajacej cieplarniane warunki dla

ksztaltowania si¢ histerii) koﬁczqc.104

W dzisiejszych postindustrialnych realiach, nadal podlegamy urokowi zmiany, jednakze tym
razem jest to zmiana, ktéra pozostaje pod nadzorem. Wystgpujacy powszechnie kult
innowacyjnos$ci, kreatywnosci 1 zwigkszania wydajno$ci nie stabnie. Swoich wyznawcoéw
zrzesza przede wszystkim w $rodowiskach pracowniczych, w ramach korporacyjnego
zarzadzania 1 technologicznych urozmaicen. Jon McKenzie t¢ ponowoczesng kondycje
nazywa performatywno$cig, a moment historyczny, w ktorym si¢ znajdujemy, ,.erg
globalnego performansu”.105 Paradoksalnie, ten nakaz performowania (postawiony zaréwno
pracownikom, jak i maszynom oraz catym organizacjom), otwarcia na zmian¢ (rozumiang
jako ulepszenie, dazenie do minimalizacji naktadéw 1 maksymalizacji zyskow) stal si¢ norma.
Pewnym mozna by¢ tylko tego, iz nic nie jest pewne. Jedyna staloscig jest zmiana (lub,
stowami McKenziego, norma liminalna). Wida¢ ja w performansie organizacyjnym,

postugujacym si¢ restrukturyzacja, najnowszymi badaniami naukowymi, cigciami

1% 1bidem.
104 7ob.: E. A. Kaplan, op. cit., s. 25.
105 Zob.: J. McKenzie, op.cit., cz. I1, a zwlaszcza Rozdz. 5: Wyzwanie: wladza performansu.
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budzetowymi, zarzadzaniem odwotujacym si¢ nie tylko do intelektu zarzadzanych, ale i do
ich intuicji, zdolno$ci tworczych, cenionych na rowni z ich wiedzg. Performans
technologiczny natomiast nakazuje zmienia¢ si¢ naszym materialnym wytworom — tak by
przynosily jeszcze wickszg satysfakcje, dawaty jeszcze wigksze poczucie bezpieczenstwa,
docieralty do celu szybciej 1 sprawniej. Te dwa typy performanséw nie zawsze stuza
czlowiekowi, wrecz przeciwnie — zniewalaja go, obiecujac korzySci w zamian za
podporzadkowanie. McKenzie pisze wprost, iz performans stat si¢ forma wladzy,
dopasowujacej pragnienia jednostek do pragnien spotecznych, instytucjonalnych,
korporacyjnych.’® Jako poddani normy liminalnej mamy ciagle na uwadze grozbe,
umieszczong w tytule ksigzki amerykanskiego badacza: ,,Performuj albo...” — albo ci¢
zwolnig, uznaja za niepotrzebnego, nieudolnego, przestarzalego. Niespelnienie tej normy (a
wiec, w konsekwencji, np. utrata pracy, dobrego imienia, poczucia stabilizacji) wigze si¢ z
ogromnym stresem 1 moze skutkowac trauma. Wytwory performansu technologicznego, takie
jak pociski rakietowe, pojazdy rozwijajace duze predkosci, elektrownie jadrowe,
niekoniecznie pozwalaja spojrze¢ nam z wigkszym optymizmem w przysztosc. Katastrofa w
japonskiej elektrowni atomowej w Fukushimie z roku 2011, bombardowanie ludnosci
cywilnej Iraku podczas konfliktu zbrojnego w 2003 roku, wypadki autokarowe, kolejowe i
lotnicze to tylko dobrane wyrywkowo przyktady niepozadanych skutkow dziatania naszych
»performujacych” maszyn. Niemniej jednak norma liminalna przezwyci¢za nasz strach (w
wyniku katastrofy w Fukushimie niektore panstwa zdecydowaty sie na zamkniecie elektrowni
jadrowych znajdujacych si¢ na ich terenie — nie po to jednak, by z takich elektrowni na dobre
zrezygnowac, lecz by jeszcze bardziej je udoskonali¢), a nakaz performowania silniej na nas
oddziatuje niz nakazy moralne. Bardzo czgsto przychodzi nam ptaci¢ za to wysoka ceng —

ceng traumy.

Kazda zmiana staje si¢ wigc potencjalnie traumatyczna107, jej wartos¢ podwazono,
przypisujac  jednostkom  wigksze przywigzanie do poczucia  bezpieczenstwa,
przewidywalno$ci, rutyny (czy tez, podazajac za Schechnerem, przywigzanie do

zachowanych zachowan). Ta, ktora rzeczywiscie niesie ze sobg traumatyczne przezycia,

106 70h.: Ibidem, s. 211.

97 Maria Orwid twierdzi nawet, iz ,.kazda zmiana w zyciu spotecznym, politycznym, w rytuale czy obyczaju —
nawet jezeli jest zmiang na lepsze — jest przezyciem traumatycznym, bolesnym i trudnym”. M. Orwid, op. cit.,
s. 105.
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charakteryzuje si¢ nastepujgcymi cechami: przede wszystkim jest zmiang nagla, powodujaca
szok (co koresponduje z Freudowskim ,.czynnikiem zaskoczenia, z przerazeniem”), O
wszechogarniajacym zasiegu (tzn. dotykajacym wielu aspektow zycia spotecznego),
docierajaca do fundamentalnych podstaw funkcjonowania danej grupy, a jednostki nig
dotkniete maja poczucie, iz stykaja sic z czym$ nierealnym.'® Dodatkowo Sztompka
postuluje, by traumy nie kojarzy¢ z przyczyng badz skutkiem zmiany, lecz z procesem
(dzianiem si¢), w ktorym wyr6zni¢ mozna 6 etapow (,,traumatic sequences”). W pierwszym z
nich mamy do czynienia z opisang wyzej zmiang — nagla, wszechogarniajaca, glteboka i
nieoczekiwang. Na drugim etapie dochodzi do dezorganizacji spotecznej — jednostki stajg w
obliczu catkiem nowej dla nich sytuacji. Nast¢pnie zaobserwowa¢ mozna pojawianie si¢
traumatycznych wydarzen (wyniklych ze zmiany), juz nie tylko na poziomie szeroko
rozumianej tkanki kulturowej, ale dotykajacych zycia codziennego poszczegdlnych cztonkow
danej grupy. To z kolei wywotuje stan traumy — pojawiaja si¢ jej symptomy na poziomie
zard6wno mentalnym jak i behawioralnym. Pigty etap to proby stworzenia strategii radzenia
sobie z bolesng sytuacja, czyli innymi stowy — etap potraumatycznej adaptacji. W koncowe;j
fazie dziania si¢ traumatic sequence dochodzi¢ ma do pokonania traumy i pogodzenia si¢ z
nowo zaistnialymi warunkami egzystowania spoleczne,cg,o.109

Traumatyczny proces opisany przez Sztompke przypomina schemat dramatu
spolecznego, jaki opracowal Victor Turner. Brytyjski antropolog przedstawit go jednak nie w
szesciu, a w czterech fazach. Sa to kolejno: faza naruszenia norm, ktérym podlegaja stosunki
spoteczne (a wigc zmiana w rozumieniu Sztompki), dalej — faza kryzysu, w ktorej naruszenie
dotyka coraz wickszych czesci sfery publicznej (etap drugi, trzeci i czwarty traumatic
sequence), trzecia faza — dziatania przywracajace rownowage (potraumatyczna adaptacja u
Sztompki), oraz ostatni etap — reintegracja grupy lub uznanie nieodwracalnej schizmy

(Sztompka bierze pod uwagg tylko pierwsza z tych dwoch mozliwosci).*°

Je$li uznamy, iz kazda trauma kulturowa™! moze byé rozpatrywana jako Turnerowski dramat

spoteczny, pomocnym narz¢dziem do jej analizy okaze si¢ performatyka. Zastosowanie

198 p_Sztompka, op. cit., s. 158-159.
199 Ibidem, s. 168-170.

10 70h.: V. Turner, Gry spoleczne..., s. 27-30.

Y Przyjmuje tu definicje traumy kulturowej w rozumieniu J.C. Alexandra: ,,Kulturowa trauma objawia sie w

momencie, w ktorym cztonkowie danej zbiorowosci uwazaja, iz zostali skonfrontowani ze strasznym

46



analizy z udziatem narz¢dzi wypracowanych w obrebie performance studies uprawomocnia
fakt, iz w procesy przywracania rOwnowagi w spoteczenstwie wpisane zostaly zabiegi
performatywne. Sg to m.in.: publiczne uroczystosci zatobne, publiczne debaty polityczne,
ktorych uczestnicy probuja rozstrzygnaé, kto odpowiada za doznane krzywdy i jaka kare
powinien za nie ponies¢, czy wreszcie sama terapia, stosowana zarOwno na poziomie
indywidualnym jak i zbiorowym, wykorzystujgca prace z cialem. Poza tym, jak zauwaza J. C.
Alexander, tragiczne wydarzenia nie s3 tragiczne same przez si¢ (przypomnijmy: wedlug
Cathy Caruth to w sposobie ich doswiadczania lezy potencjat traumatyczny); by zyskac status
wydarzen traumatycznych, muszg jeszcze zosta¢ poddane udramatyzowamiu.112 Ten sam autor
przedstawia traum¢ jako wielka narracj¢, budowang przez jednostki odpowiadajace za
tworzenie znaczen w danej grupie i posiadajagce moc przekonywania innych, iz ci takze
doswiadczyli traumy. Na t¢ wielkg narracje (Alexander pisze o ,,new master narrative of
social suffering”) sktadaja si¢ odpowiedzi na pytania: co si¢ stato, kto do§wiadczyt cierpienia,
w jakim stopniu publiczno$¢ danej reprezentacji traumy utozsamia si¢ z grupa, ktora

do$wiadczyta jej bezposrednio, kto jest winny cierpieniu ofiar.™

Zauwazmy, iz podobne pytania moglby zadac sobie czytelnik czy widz przy analizowaniu
ktérejkolwiek z antycznych tragedii, by zrozumie¢ motywy kierujace zachowaniami ich
bohateréw. Im wigcej podobienstw dany bohater czy bohaterka przejawia wzgledem nas, tym
wieksze prawdopodobienstwo naszego utozsamienia si¢ z nim/ z nig. T¢ samg prawidlowos¢
da si¢ zaobserwowac przy badaniu narracji traumy, przy czym narracja nie jest tu redukowana
do stowa — traktuje si¢ ja raczej jako catoSciowy kontekst prezentowania danego wydarzenia,
na ktory skladaja si¢ rowniez obrazy, takie jak fotografie czy materialy telewizyjne. Jesli
ofiary danego cierpienia zostang zeprezentowane jako w znacznym stopniu réznigce si¢ od
ogotu spoteczenstwa (np. osoby czarnoskore, niepetnosprawne, zyjace w ubostwie itp.) lub/i
stosujagce w swym codziennym zyciu do norm, ktore odbiegaja od powszechnie

respektowanych norm zachowania (np. osoby z uposledzeniem umystowym, wyznawcy

wydarzeniem, ktore pozostawia niezmywalne $lady w zbiorowej $wiadomosci, naznaczajac na zawsze ich
wspomnienia i zmieniajgc fundamentalnie i nieodwracalnie ich przyszig tozsamos¢”. J.C. Alexander, Toward a
Theory of Cultural Trauma, [w:] J.C. Alexander, R. Eyerman, B. Giesen, N. J. Smelser, P. Sztompka, op. cit.,
s. 1.

112 3.C. Alexander, On the Social Construction of Moral Universals: The ,,Holocaust” from War Crime to
Trauma Drama, [w:] J.C. Alexander, R. Eyerman, B. Giesen, N. J. Smelser, P. Sztompka, op. cit., s. 229.

13 3.C. Alexander, Toward a Theory..., s. 12-15.

47



odmiennej religii), narracja traumy nie zostanie skonstruowana, a tym samym ofiary nie b¢da

mialy mozliwosci uleczenia swych ran.

Dramatyzowanie wydarzenia polega nie tylko na efektywnym zbudowaniu narracji traumy.
By doszto do uznania zdarzenia za dramat (w potocznym i performatywnym rozumieniu tego
stowa), trzeba to zdarzenie podda¢ zabiegom upamigtniania. Pamig¢ o traumie musi sta¢ si¢
znaczaca kulturowo, co oznacza, iz wydarzenie powinno by¢ prezentowane jako godzace w
co$ spolecznie uswigconego, jako zjawisko wywotujace negatywne skojarzenia i uczucia,

takie jak odraza, wstyd, poczucie winy.'*

Niektorzy badacze traktujg traume nie jako
wydarzenie czy tez sposob reagowania na nie, ale jako pami¢¢ o tym, co zadalo rang,
zburzylo barier¢ ochronng danej wspdlnoty. Do ich grona zalicza si¢ N. J. Smelser, ktory
traume kulturowa definiuje jako ,,zaakceptowang pamig¢, publicznie podtrzymywang przez
odpowiednie grupy cztonkowskie, wskrzeszajacg zdarzenie lub sytuacj¢, ktéra jest a)
kojarzona z negatywnym afektem, b) prezentowana jako niezbywalna, oraz ¢) uznawana za
zagrazajacg egzystencji spoteczno$ci lub lamigca jedno lub wiecej fundamentalnych
kulturowych przekonan.”**® Traume i pamigé o niej tacza bardzo osobliwe relacje: z jednej
strony ofiary traumy probuja za wszelka cen¢ zachowac o niej pamigé, z drugiej strony —
czgsto przejawiaja pragnienie zapomnienia o tym, co bolesne. Ta paradoksalna wigz nie
przeszkadza jednak w podejmowaniu kolejnych prob dojscia do prawdy o wydarzeniu.
Zwlaszcza te spoteczenstwa, ktore nie poradzity sobie dotad z trauma zbiorowa, przejawiaja
powracajaca tendencje do zaangazowanego badania tego, co zaszto, wysuwania nowych teorii
na temat przyczyn zdarzenia, dokonujg jego reinterpretacji, ponownych podsumowan, czesto
tez angazuja swoich cztonkdéw w spor o znaczenie symboliczne danej traumy. Smelser taka
tendencje nazywa gra kulturowa [cultural play]*'®, ktora, moim zdaniem, przybliza si¢ do
tego, co w psychologii nazywa si¢ rozegraniem w dziataniu [acting out]. Owe rozegrania to
»zachowania, ktore uzewnetrzniajg konflikty przezywane przez osobe. Osoba podejmuje te
zachowania powodowana nie§wiadoma potrzeba opanowania leku zwigzanego z wewngtrznie
zakazanymi uczuciami, pragnieniami lub fantazjami. Poprzez odgrywanie czarnych

scenariuszy zamienia bierne w czynne, przeksztalca poczucie bezradnosci i stabosci w

1% bidem, s. 36.

5N, J. Smelser, Psychological Trauma and Cultural Trauma, [w:] J.C. Alexander, R. Eyerman, B. Giesen, N.
J. Smelser, P. Sztompka, op. cit. , s. 44.

Y8 70b.: ibidem, s. 54.
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do$wiadczenie sprawstwa i wladzy.”117 Te czynnosci majg charakter powtarzalny, a
podejmujaca je jednostka niekoniecznie zdaje sobie sprawe z ich zrodta.'’® To, co jest

rozgrywane na poziomie indywidualnym, moze mie¢ tez miejsce w szerszej, spotecznej skali.

Za przyktad takiego szerzej rozumianego rozegrania w dziataniu uznaje¢ repetycje medialnych
obrazéw upadajacych wiez World Trade Center, zaatakowanych 11 wrze$nia 2001 roku przez
terrorystow. E. Ann Kaplan ttumaczy, iz te telewizyjne migawki stanowity czg$¢ symptomu
traumatycznego — ich powtarzalno$¢ przektadata si¢ na unieruchomienie, zatrzymanie czasu,
tak jakby historia stangta w martwym punkcie.119 Z drugiej strony, pojawiajgce si¢ na
ekranach telewizoréw walgce si¢ budynki zmobilizowaly nowojorczykéw do tworzenia
wlasnych obrazéw wiez (rysunkow, plakatéw), wystawianych, wraz ze zdjeciami panoramy
Nowego Jorku sprzed ataku terrorystycznego, w réoznych miejscach miasta — na placach, w
parkach, w witrynach sklepowych, oknach mieszkan prywatnych. Takie zachowania w sposob
widoczny stuzg przeksztatcaniu poczucia bezradnosci w sprawczo$¢. Dla Kaplan, ktora we
wrzesniu 2001 przebywata w okolicach Manhattanu, takg forma sprawczosci byta rowniez
czynno$¢ fotografowania napotkanych ludzi i obiektéow. To dzialanie, jak podaje sama
autorka, mialo na celu odnalezienie sensu w sytuacji, w ktdrej i ona, jako mieszkanka
Nowego Jorku, nagle zostata postawiona. Kaplan ttumaczy: ,,robitam zdjecia (...), co bylo
proba, tak mysle, uczynienia realnym tego, czego nie bylam w stanie pojz;c’.”120 Aparatowi
fotograficznemu przypisana zostala tutaj rola tlumacza'?, ktéry umozliwia danej jednostce
zapoznanie si¢ z sensem tego, co jest jej komunikowane. Staje si¢ rowniez medium, dzigki
ktoremu jesteSmy w stanie zaja¢ pozycje roéwnoprawnego wspdluczestnika interakcji,

wywiera¢ na nig wptyw.

Y7 http://www.charaktery.eu/slownik-psychologiczny/A/141/Acting-out/ [dostep z dnia 18.12.2012].
118 Zob.: J. Laplanche, J.-B. Pontalis, op. cit., s. 291.
119 Zob.: E. Ann Kaplan, op. cit., s. 13.

120 1hidem, s. 2.

121 Kaplan bardzo wyraznie podkres$la uzyteczno$é stosowania kategorii ,,tumaczenia” [translate] w kontekscie

traumy i pyta w swych tekstach o to, co mogloby sta¢ sie instancjg, ktora dang traume (czy raczej sytuacje
traumatyczna) przettumaczy. Wedhug autorki Trauma Culture, w roli ttumacza bardzo dobrze sprawdza si¢
sztuka filmowa (przekonuje o tym chociazby w swojej analizie Night Cries Tracey Moffatt). Sadze, iz w
niektorych przypadkach funkcje ttumacza przypisa¢ mozna takze i fotografii — zwlaszcza wtedy, gdy po aparat
sigga osoba, ktora pragnie w ten sposob zrozumie¢ wiasng traume (tak jak uczynita to sama Kaplan).
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Robienie zdje¢ spelnia¢ wigc moze, podobnie jak rytual, funkcje terapeutycznag (tzn.
lecznicza, uzdrawiajgca). Jednakze w wigkszosci przypadkow ofiary traumy, przedstawiane
na zdjeciach, nie s3 autorami tych zdje¢. Co wigcej, w momencie wykonywania fotografii,
moga by¢ nieSwiadome swojej roli jako obiektu fotografowanego. Mozna by powiedzie¢, iz
bez tej swiadomosci akt fotografowania staje si¢ podgladactwem (fotograf pozostaje bowiem
niewidzialny), czym$ odrgbnym od czynno$ci dawania §wiadectwa, ktéra zaktada ,,dobra
widoczno$¢” po obu stronach aparatu. Niemniej jednak, zdjecia pozostawaé mogg nosicielami
traumy, ksztattowac jej znaczenie, bra¢ udzial w sporze o winie 1 karze, zosta¢ uznane za
dowdd zbrodni lub ulec manipulacjom. Innymi stowy — zdjecia stajg si¢ waznymi
uczestnikami Smelserowskiej gry kulturowej. Niosg ze sobg takze niebezpieczenstwo
doswiadczenia traumy posredniej [vicarious trauma]. Z tego typu bolesnym przezyciem
mozemy zetknag¢ si¢ przy ogladaniu zdje¢ czy tez materialdow audiowizualnych,

przedstawiajacych cudze cierpienie.

11 1.8 Trauma zmediatyzowana: miedzy wspélczuciem a odrzuceniem

Susan Sontag w swoim tekscie O fotografii napisata, iz ,,pierwsze zetknigcie z
fotograficznym zapisem przerazajacych tematéw stanowi rodzaj objawienia (...): negatywna

epifaniq.”122

Dla Sontag takie negatywne objawienie miato miejsce w ksiggarni w Santa
Monica, gdzie jako mata dziewczynka zetkneta si¢ ze zdjgciami z Bergen-Belsen i Dachau.
,»Nic, co widzialam pdzniej — ani na zdjeciach, ani w zyciu — nie dotkngto mnie tak brutalnie,
gleboko, blyskawicznie” — stwierdza amerykanska intelektualistka, a kilka linijek dalej
dodaje: ,,Gdy patrzylam na nie [zdj¢cia], co$ si¢ we mnie zatamalo. Dotartam do jakiejs$
granicy, nie tylko granicy potworno$ci: czutam nieodwracalny smutek, zranienie, ale zarazem
co$ we mnie stwardniato, co$ obumarto, co$ jeszcze placze.”123 Majac na uwadze dotychczas
analizowane kwestie, mozemy stwierdzi¢, iz Sontag do§wiadczyla traumy (relacjonuje swoje
przezycie jako nagle, przerazajace i1 pozostawiajace rang¢). Ta trauma nie byla jednak
zwigzana z bezposrednim uczestnictwem w bolesnym zdarzeniu, ktérego reprezentacje
stanowig fotografie, lecz z posrednim (zaposredniczonym przez obraz) doswiadczaniem,

ogladaniem cudzego cierpienia. Ten rodzaj przezy¢ David Berceli, podobnie jak E. Ann

Kaplan, nazywa traumatyzacja zastgpcza. Polega ona na ,,nieSwiadomej zmianie w procesie

122'5. Sontag, O fotografii, thum. S. Magala, Krakoéw 2009 (1973), s. 27-28.

123 1hidem, s. 28.
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myslenia, spowodowanej ekspozycja na traumatyczne doswiadczenia innych.”124 Ogladajac
dane wydarzenie czy tez stuchajac o nim, jesteSmy bezpieczni, a mimo to zaczynamy si¢ bac,
cierpie¢ na bezsennos$¢, stajemy si¢ nieufni. Dla Bercelego wspotczesnym przyktadem takiej
traumatyzacji jest zamach na World Trade Center. ,, Kazda z wiez zawalita si¢ tylko raz,
jednak wielu z nas widzialo ten moment wielokrotnie w telewizyjnych powtérkach, co
zlozylo si¢ na zastgpczy skutek traumy.(...) Odnotowano strach przed lataniem na terenie
calego kraju; wiele osob przez kolejne dni czy nawet tygodnie miato koszmary senne i
niepokojgce mysli. Lek, ktory podsycal dyskryminacje ludzi przypominajgcych Arabow,
wzrost drastycznie.”125 Z obserwacji tej mozemy wysung¢ nastepujacy wniosek: obrazy
medialne szokujacych i bolesnych wydarzen posiadajg potencjat traumatyczny, ktory dzieki
szerokiemu rozpowszechnieniu telewizji i fotografii moze zosta¢ aktywowany wsrod wielu
tysiecy odbiorcow medialnych przekazéw. Innymi stowy — fotografie czy migawki
telewizyjne mogg sta¢ si¢ pierwszym ogniwem traumatic sequence. Przekazy te winny jednak
spelnia¢ pewne warunki. Po pierwsze, musza ukazywac cierpienie niewinnych ofiar (nie
kazda $mieré uwazamy za niezastluzong), po drugie — prezentowane wydarzenie musi zostac
ukazane jako zagrazajace poczuciu tozsamos$ci grupy, jej bezpieczenstwu, warto$ciom i
integralnosci. Traumatyzacja zastepcza, jak zauwaza E. Ann Kaplan, ,,zacheca czlonkow
spoteczenstwa do skonfrontowania si¢ z dang katastrofa, a nie do jej ignorowania, i w ten
sposOob moze okazac si¢ przydatna. Z drugiej strony, moze skutkowa¢ wzrostem niepokoju i

obrong przed kolejnymi okazjami do zetknigcia si¢ z niag.”126

Pierwszy typ reakcji zaktada
przyjecie roli $wiadka, ktory, za pomoca empatii, odwoluje si¢ do wilasnych bolesnych
przezy¢. Niektore obrazy medialne wywoluja w nas jednak tylko ,,pusta empati@”m. Dzieje
si¢ tak, zdaniem Kaplan, gdy obrazom nie towarzyszy informacja o szerszym kontekscie
prezentowanych wydarzen. Autorka Trauma Culture kategori¢ ,,pustej empatii” przypisuje
m.in. fotografiom, ktére ,,New York Times” umiescit na swych famach w marcu 2003 roku.
Prezentujg one fragmenty amerykanskich dziatan zbrojnych w Iraku 1 wlasnie ze wzgledu na

swoj fragmentaryczny charakter — nie moga przekaza¢ widzom catej prawdy o wojnie. Poza

24D, Berceli, Zaufaj ciatu. Cwiczenia, ktére uwalniajq traume, stres i emocje (TRE), thum. A. Switalska, B.
Piecychna, Koszalin 2011, s. 28.

12 |bidem, s. 27.
126 H
E. Ann Kaplan, op. cit., s. 87.

127 70b.: ibidem, s. 93.
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tym, przejawiajg tendencje do obrazowania loséw pojedynczych ludzi (przez co widzowie
tracg dostep do szerszego kontekstu wydarzen) lub tez skupiaja si¢ na nowoczesnej
technologii, ukazujac coraz to zmyslniejsze (coraz sprawniej performujgce w rozumieniu
McKenziego) pojazdy wojenne i bron. Tak obramowane zdje¢cie nie tworzy odpowiednich
warunkow dla wytworzenia si¢ empatycznych uczu¢ wobec 0s6b przedstawianych na

obrazie.!?®

Bardzo czgsto zdarza si¢ rowniez, iz konkretne grupy wypierajg istnienie traumy, poniewaz
wigzaloby si¢ to z zaprzeczeniem ,,pozytywnych iluzji”lzg, jakie dana zbiorowo$¢ wytworzyta
0 sobie 1 otaczajacym ja $wiecie. Niektore ze zdjec te iluzje bardzo dobitnie demaskujg —
zwlaszcza, jesli prezentuja dowody krzywd, jakich inni doznaja z naszej winy. Przywotam
jeden przyklad takiego zdjgcia, burzacego nasze dobre mniemanie o sobie. Jest nim fotografia
wykonana przez Nicka Uta w roku 1972 roku, przedstawiajaca nagie, przerazone wietnamskie
dzieci, uciekajace z wioski, na ktora przed chwilg zrzucono napalm. Ten obraz zalicza si¢ do

kategorii tzw. ,,§wieckich ikon”*°

— obrazdéw, ktore zdolne sg skonstruowaé¢ w widzu postawe
moralng, zmusi¢ go do dziatania przeciw okrucienstwom, ktore znalazty swa reprezentacje na
zdjeciu. Wierzy sig¢, iz widok malej, niewinnej dziewczynki (Kim Phuc), ktorej twarz
wykrzywia grymas bolesci i przerazenia, zdotat na tyle oburzy¢ spoteczenstwo Amerykanow
(innymi stowy — traumatyzacja zastgpcza wytworzyta w nich postawe swiadka), iz przyczynit
si¢ do przyspieszenia konca wojny w Wietnamie. Obraz ten doczekat si¢ swojego sequelu —
zdjecia przedstawiajacego dorosta, szczgsliwag Kim Phuc, trzymajaca w objeciach swe
nowonarodzonego dziecko (fotografia zostala wykonana przez Joe McNally’ego w roku
1995). Robert Hariman 1 John Louis Lucaties stusznie zauwazaja, iz to drugie, pdzniejsze
zdjecie, zapewnia nam, ludziom Zachodu, swoistg terapi¢. Pierwotny obraz traumy Innego
zatrzymat nas w pewnej pulapce znaczeniowej, przerwal ciaglos¢ historii przez nas pisanej,
kazat nam do siebie powracaé. Dlatego tez skonstruowaliSmy narracje (przy uzyciu

fotografii), ktora pozwolita nam na ,ruszenie z miejsca”, odejScie od przerazajacego

wspomnienia o wojnie w Wietnamie i niewinnych dzieciach, ktére na tej wojnie ucierpiaty.

128 70b.: ibidem, s. 95.
123 7ob.: D. Berceli, op. cit., s. 69.

130 Zob.: C. Brink, Secular Icons. Looking at Photographs from Nazi Concentration Camps, ,History&Memory”
tom 12, nr 1, wiosna/lato 2000.
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Widok dorostej, zdrowej, zadowolonej Kim Phuc kompensuje wigc nam przeszty dyskomfort,

powodowany wyrzutami sumienia.**

Fotografie sprawujg wiec dwojakiego rodzaju funkcje w procesie traumatyzacji zastepczej i
jej leczenia. Moga albo przyczyni¢ si¢ do wytworzenia w nas postawy empatycznej, a tym
samym zmusi¢ do wzigcia odpowiedzialnosci za prezentowane krzywdy, albo tez sprawié, iz
wybierzemy droge wyparcia lub nawet zaprzeczenia. O zaistnieniu pierwszej czy drugiej
postawy decyduje zawsze kontekst, w jakim dane zdjecie zostaje umieszczone. Pamigtad
jednak musimy, iz tylko postawa S$wiadka zapewni¢ moze uleczenie z traumy — W
przeciwnym razie skazani bedziemy na powroty danych obrazow, przypominajacych o

. , . . .. . 132
nieprzepracowanych przez nas tresciach (cierpieniu whasnym i cudzym).*?

11 1.9 Whnioski

Wielu badaczy zauwaza, iz wspolczesnie coraz wigcej 0sob sigga po pojecie traumy,
by opisa¢ i zanalizowaé zdarzenia, ktoérych dos$wiadczaja. Tempo zmian spotecznych,
zawodowych, technologicznych, dostarcza wspotczesnemu cztowiekowi wielu negatywnych
bodzcow i1 skutkowa¢ moze chronicznym stresem, noszacym znamiona traumy. Dodatkowo,
okrucienstwa wojen $wiatowych, dyktatur, wcigz toczacych si¢ konfliktow zbrojnych,
katastrofy naturalne 1 te spowodowane przez czlowieka, zdajg si¢ ciggle naznaczal nasza
terazniejszo$¢ 1 przysztosé. Studia nad trauma, zapoczatkowane przez Freuda i rozwijane po
IT wojnie $wiatowej, dostarczajg zainteresowanym nimi narzedzi, dzieki ktérym jesteSmy w
stanie nada¢ bolesnym wydarzeniom znaczenia, tak by nie zmniejszaty naszego zaufania do
Swiata 1 ludzi. W powyzszym teks$cie staratam si¢ wykazac, iz w te procesy znaczeniotworcze
wpisane zostaly performatywne zabiegi, oparte na dramatyzowaniu zdarzenia (w przeciwnym

razie nie zostaloby ono uznane za traumatyczne).

B3170b.: R. Hariman, J.L. Lucaites, Public Identity and Collective Memory in U.S. Iconic Photography: The
Image of ,, Accidental Napalm”, “Critical Studies in Media Communication”, tom 20, nr 1, marzec 2003.

132 Wojna w Wietnamie jest przyktadem traumy, z ktora spoleczenstwo amerykanskie zmaga sie do tej pory.

Pamigc¢ o niej powrocita w kontekscie wojny w Iraku z 2003 roku, o czym $wiadczy chociazby obrazek
komiksowy Denisa Draughona ,,Abu Ghraib Nam”, na ktérym autor narysowat postacie ze zdjecia Nicka Uta; za
Kim Phuc Draughon umiescit postaé ,,Zakapturzonego Czlowieka” — jednego z torturowanych wigzniow z Abu
Ghraib, tym samym wykazujac paralele pomigdzy cierpieniem wietnamskich dzieci i Irakijczykow. Analizg tego
obrazu odnalez¢ mozna w ksigzce W.J.T. Mitchella Cloning Terror. The War of Images, 9/11 To The Present,
Chicago 2011.
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Przy analizowaniu konkretnej sytuacji traumatycznej pamigta¢ tez musimy o tym, iz
jej znaczenie zmienia si¢ w czasie, a jesli skupiamy si¢ na medialnych reprezentacjach traumy
— musimy bra¢ pod uwage niebezpieczenstwo manipulowania danymi. Znaczenie danego
zdarzenia zalezy bowiem od ramy interpretacyjnej, w jakiej si¢ je prezentuje. W duzej mierze
to wilasnie od tej ramy zalezy, czy uczynimy z traumy czynnik pozytywnie wpltywajacy na

nasz rozwoj, czy tez czynnik ten rozwdj hamujacy.
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Rozdzial 2: Ponowoczesnos$¢ wobec Smierci i cierpienia

Nasze wspotczesne podejscie do umierania 1 cierpienia nie jest podejsciem
kontemplacyjnym. Smier¢ nie jest juz takze przezyciem wspolnotowym — cechuje ja raczej
samotnos¢ doswiadczania. I cho¢ trudno o niej mowi¢ (mimo wszystko jednostkowy bol
osoby umierajgcej pozostanie intersubiektywnie niekomunikowalny), nie oznacza to, iz
powinnis$my zachowa¢ wobec niej milczenie. Do tej rady spoteczenstwo zachodnie przestato
si¢ jednak stosowac, a pierwszych symptomow ,,zdziczenia” §mierci (jak okreslit zmiane w
jej postrzeganiu Philippe Ariés) mozemy doszukiwac si¢ w drugiej potowie XIX wieku, kiedy
to zamiast konfrontacji z koncem zycia czlowiek zaczal raczej mysle¢ o zmaganiach z
chorobg. Dosy¢ dlugo milczaty o niej takze nauki humanistyczne, co wspomniany wyzej
Ariés podsumowatl w nastgpujacy sposob: ,,Zdumiewajace, ze nauki humanistyczne — bardzo
wieloméwne, jesli chodzi o rodzing, pracg, polityke, rozrywke, religig, seksualno$¢ —
zachowywaly tak wielka dyskrecje wobec $mierci. Uczeni milczeli tak samo, jak milczeli
ludzie, ktorych opisywali, i jak sami milczeli prywatnie.”* Poczawszy jednak od lat 50.
ubiegltego wieku w humanistyce zrobito si¢ o $mierci catkiem glo$no; powiedziatabym wrecz,
iz jej powrdt na tono zainteresowan spotecznych (przynajmniej o podiozu naukowym)
przyjeto z pewna doza ulgi. W poprzednim rozdziale wspomniatam o tym, iz jednym z
mechanizmow radzenia sobie z sytuacja zbyt bolesna, by ja w pelni zaakceptowac i
zrozumied, jest jej wyparcie. Czyz nie z tego typu mechanizmem w kontek$cie umierania
mieliSmy do czynienia w naszym kregu kulturowym? Dlaczego jednak dawniej nie uznawano
Smierci za na tyle traumatyczng, by, jak wyrazil si¢ Freud, zabi¢ ja milczeniem? Jedng z
mozliwych odpowiedzi na to pytanie odnalezé mozemy w ksigzce Jeana Baudrillarda
Wymiana symboliczna i smierc¢: wraz z przejSciem od etapu spoleczenstwa pierwotnego do
etapu nowoczesnego ,.zmarli stopniowo przestajq istnie¢. Zostaja wyrzuceni poza obreb

symbolicznej wymiany dokonujacej si¢ w ramach grupy.”2

Kres zycia jednostki to kres jej
spotecznej uzytecznosci, koniec znaczenia, anihilacja sensowno$ci tworzenia z nig relacji
(innymi stowy: niczego juz jej nie mozemy podarowaé ani, tym samym, niczego juz od niej

nie otrzymamy w zamian). Freud rowniez dostrzegal w naszym stosunku do $mierci proces

ip, Ariés, Rozwazania o historii Smierci, thum. K. Marczewska, Warszawa 2007 (1977), s. 247.
2 ). Baudrillard, Wymiana symboliczna i Smier¢, thum. S. Krélak, Warszawa 2007 (1976), s. 158.
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pozbawiania znaczenia — jednak nie $mierci osoby umartej, lecz $mierci wiasnej: ,,Cztowiek
nie mogt juz trzymac si¢ z dala od $mierci, zaznat jej bowiem w bolu wywotanym przez
odejscie drogich zmarlych, nie chcial jednak przyzna¢ si¢ do tego przed samym soba,
poniewaz nie chciat dopusci¢ do siebie mysli o wlasnej Smierci. W ten sposob godzit si¢ na
kompromis, dopuscit mozliwo$¢ wtasnej $mierci, ale odmoéwit jej znaczenia, jakie przystuguje
jej jako kresowi zycia (...).”> Nadanie znaczenia wiasnej $mierci nie podlega jedynie
zakwestionowaniu, ale jest tez (przede wszystkim) procesem niemalze niemozliwym do
wykreowania; wynika nie tyle z indywidualnej decyzji czlowieka, co z niemozliwosci
wyobrazenia sobie jej dziania si¢. Sam Freud zauwazyl, iz w momencie, w ktorym pojawia
si¢. w naszym umySle wizja wlasnej S$mierci — przestajemy by¢ jej wyobrazonymi
uczestnikami, stajemy si¢ jej widzami. By¢ moze z tego wilasnie wzgledu (niemozliwosci
»przezycia” wilasnej $§mierci jako jej uczestnik, nie widz) Freud doszedt do wniosku, iz kazdy
z nas nieSwiadomie przekonany jest o wlasnej nie§miertelnosci.

To przekonanie pielegnujemy dzi§ bardzo sumiennie; pragniemy wierzy¢, iz dzigki naszym
dokonaniom, sukcesom zawodowym, powodzeniu towarzyskiemu czy dorobkowi (dajacemu
przeliczy¢ si¢ na pienigdze, nieruchomosci, ale i publikacje naukowe, nagrody, wytwory
artystyczne etc.) ,,nie wszystek umrzemy”, lecz tylko na jaki$ czas odejdziemy, by wkrotce
powréci¢.® Zacieramy réznice pomiedzy tym, co trwale i tym, co przemijalne.

Ponowoczesnos¢, jak by powiedzial Zygmunt Bauman, dekonstruuje nieSmiertelnoscé.

Wyparcie $mierci z naszych mysli i mowy nie uczynito nas spoleczenstwem szczgsliwszym,
bogatszym duchowo ani spokojniejszym. Psycholodzy i psychoterapeuci (tacy jak Elisabeth
Kiibler-Ross) twierdzg wrecz, iz nasza nieumiejetnos¢ 1 nieche¢ do rozmoéw o umieraniu
przyczynity si¢ w duzej mierze do rozwoju wielu chorob i1 dolegliwos$ci psychicznych, takich
jak depresje czy nerwice. Etiologie czesci z nich wigza¢é mozna z usuni¢ciem z przestrzeni
publicznej zatoby, ze spolecznym zakazem obnoszenia si¢ ze swoim bolem (nie tylko zresztg
spowodowanym $miercig kogo$ bliskiego; zakazano nam okazywania bolu w ogodle). W

ponowoczesnym $wiecie $mier¢, cierpienie, bol, zaloba staty sie stowami wprowadzajacymi

% Z. Freud, Aktualne uwagi o wojnie i Smierci (1915), w: idem, Pisma spoleczne..., s. 43.

* To pragnienie nie$miertelnosci przejawia sie w naszym jezyku: jakze czesto zamiast mowié o kims, Ze umart,
powiemy raczej, iz odszedt, zasnat, spoczywa w pokoju. Odejs¢, zasnaé czy tez spoczaé¢ mozna wiele razy w
ciggu zycia (sg to jakoby czynno$ci powtarzalne ad infinitum) umrze¢ — tylko raz (po $mierci nie ma powrotu do
zycia).

56



w rozmowe¢ dyskomfort, terminami adekwatnymi w sytuacji prywatnej, nie publicznej. Kto
uzyje tych stow otwarcie, w towarzystwie — powinien si¢ wstydzi¢. Z tych oto powodéw
Geoffrey Gorer odwazyt si¢ porownaé¢ $mier¢ do pornografii w swoim stynnym eseju The
Pornography of Death.

Obok problemdéw zwigzanych z nieumiejetnoscig wyartykutowania naszych lgkoéw 1 uczué
zwigzanych z umieraniem i cierpieniem, na aren¢ spoteczng wkroczyty problemy zrodzone z
postepujacych proceséw medykalizacyjnych. Umieramy najczesciej juz nie w domu, lecz w
szpitalu, otoczeni nie wsparciem najblizszych, lecz skomplikowang aparaturg podtrzymujaca
nadziej¢ na wyzdrowienie. Coraz wigksze sukcesy medycyny na polu przedtuzania zycia
przyczynity si¢ do powstania nowych pytan etycznych: czy powinnismy zezwoli¢ na
podtrzymywanie egzystencji w niegodnych, upokarzajacych warunkach, czy tez ustanowic
prawo, w $wietle ktorego mozna zaniecha¢ uporczywej terapii? Jesli zgodzimy si¢ na jej
zaniechanie, to kto powinien decydowac o odtaczeniu pacjenta od aparatury? Czy postawi¢ w
tej roli lekarza, rodzing, czy tez decyzje uzalezni¢ od woli (np. odpowiedniego zapisu w
testamencie) umierajacego? Eutanazja pozostaje jedng z wazniejszych kwestii, z ktoérymi
zmagamy si¢ wspoélczesnie 1, jak dotad, nie uzyskaliSmy spotecznego konsensusu co do jej
znaczenia. Jej przypadki natomiast zywo dyskutuje si¢ na lamach prasy, w telewizji 1 w
innych srodkach masowego przekazu.

Doszlismy jako spoteczenstwo do pewnego paradoksu: o $mierci wiasnej, naturalne;j,
,hiekontrowersyjnej” — milczymy, natomiast o $mierci czyjej$ (kogo$ obcego, z kim nie
utrzymywali§my blizszej relacji), Smierci gwaltownej, ,.kontrowersyjnej” (np. samobdjczej,
morderstwie, w Katastrofie lotniczej itp.) — rozprawiamy nader glosno za posrednictwem
medioéw. Czy stalo si¢ tak, poniewaz (zgodnie z twierdzeniem Freuda) w konfrontacji z cudzg
Smiercig upewniamy si¢ o swojej niezniszczalnosci? Czy nie traktujemy czasem umierajacych
— sfilmowanych, sfotografowanych, jak bohaterow powiesci czy tez sztuki teatralnej? Czy nie
umieszczamy ich w dziedzinie fikcji, zapewniajacej nam dystans do przedstawianych tresci?
Jesli tak si¢ rzeczywiscie dzieje, nietrudno zrozumied, jakie korzysci przynosza nam takie
przemieszczenia. Jak ttumaczyt Freud: ,,W dziedzinie fikcji mozemy znalez¢ owa mnogos¢
zywotdw, ktorej potrzebujemy. Umieramy, utozsamiajac si¢ z jednym z bohaterow,
przezywamy go jednak i znowu jesteSmy gotowi umrze¢ po raz drugi, tyle Ze wraz z innym

bohaterem.™ Jesli austriacki badacz mial racje, nietrudno zrozumie¢, skad wzicto si¢ nasze

® Z. Freud, Aktualne uwagi o wojnie i $mierci (1915), w: idem, Pisma spoleczne..., s. 41.
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wspolczesne zainteresowanie horrorem (zaréwno w literaturze, filmie, fotografii, jak 1 w
sztukach plastycznych).

W niniejszym rozdziale pragne przedstawi¢ i podda¢ analizie wybrane przez siebie koncepcje
tlumaczace nasze ponowoczesne zapatrywania na kwesti¢ umierania i cierpienia. Wybor ten
(jak sama nazwa ,,wybor” wskazuje) pozostaje niepetny, nie cechuje go jednak arbitralnos¢.
W polu moich rozwazan znalezli si¢ ci autorzy, ktorzy zwrécili uwagg na problemy takie jak:
tabu $mierci naturalnej, usunig¢cie zaloby z norm spotecznych zachowan, medykalizacja i
prywatyzacja umierania, dwuznaczno$¢ eutanazji, pornografia $mierci oraz nieuleczalnie
chory jako nauczyciel. Sadzg, iz powyzsze problemy stanowig gtowne punkty na spotecznej

liscie ,,rzeczy do zrobienia”.
2.1  Smier¢ jako trauma — mechanizmy radzenia sobie ze §miertelnos$cia

Zygmunt Bauman w swoim studium nad strategiami zycia w czasach nowoczesnych i
ponowoczesnych zwrocil uwage na klopoty ze stworzeniem definicji $mierci. Pisal, iz
,smierci nie mozna zdefiniowac, poniewaz oznacza ona ostateczng pustke, nieistnienie, ktore,
absurdalnie, wszelkim bytom nadaje istnienie. Smier¢ jest absolutnym innym bycia,

niewyobrazalnym innym, unoszacym si¢ poza zasiegiem komunikacji (..)°

Pare¢ akapitow
dalej dodaje: ,,Smier¢ oznacza (...) powstrzymanie <<dziatajacego podmiotu>> a tym samym
koniec wszelkiej percepcji.”7 Smier¢ to zatem jedna wielka niewiadoma dla rozumu, ktory nie
potrafi sobie jej wyobrazi¢. Pozostaje jednym z najbardziej uniwersalnych faktéw zycia
ludzkiego, a jednak faktem najmniej znanym. Najwigcej wiemy o jej biologicznych
aspektach, o ciele, ktére zmaga si¢ z procesami swego spowolniania az do momentu
ostatniego oddechu, wylaczenia funkcji narzadoéw, zatrzymania wszelkiej percepcji. A
przeciez, niezaleznie od naszych kulturowych uwarunkowan, sktonni jesteSmy broni¢
stuszno$ci twierdzenia, iz czlowiek to nie tylko ciato, ale rowniez 1 mysli, uczucia, relacje
spoteczne. W ostatnich latach odnotowa¢ mozna znaczny wzrost zainteresowania tymi

pozabiologicznymi aspektami $mierci, a przyktadem tej tendencji niech bedzie niezwykta

popularno$¢ ksigzek napisanych przez osoby, ktore zetknety si¢ badz tez same przezyty tzw.

® 7. Bauman, Smier¢ i niesmiertelnosé. O wielosci strategii Zycia, tham. N. Le$niewski, Warszawa 1998 (1992),
S. 6.

" Ibidem, s. 7.
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Smierc klinicznzg.8 Probe zdefiniowania $§mierci podjeta Antonina Ostrowska, uymujac ja jako
,proces, jako szereg zjawisk psychologicznych, spotecznych i kulturowych, powigzanych ze
soba i majacych wplyw na swéj wzajemny przebieg.”® Badaczka podaje rowniez trzy kryteria,
podiug ktorych medycyna charakteryzuje ten proces. Sg to: 1. $mier¢ kliniczna, czyli ustanie
spontanicznego oddychania i bicia serca; 2. §mier¢ mdézgowa, nieodwracalna, polegajaca na
obumieraniu komoérek mozgowych; 3. $mier¢ komorkowa (biologiczna), czyli ustanie
czynnoéci i degeneracja roznych organéw.'® Zaréwno z medycznego, jak i spotecznego
punktu  widzenia, $mieré charakteryzuje zaprzestanie dotychczasowo  sprawnie
funkcjonujacego dziatania. Jesli traume, jak pisalam w poprzednim rozdziale, porownac
mozemy do przerwanej bariery, $mieré staje si¢ tej bariery ostatecznym unicestwieniem.
Smieré laczy zreszta z traumg jeszcze par¢ innych elementéw. Umieranie, tak rzadko w
naszym spoteczenstwie dyskutowane, wigze si¢ z ogromnym stresem (zard0wno po stronie
umierajacego, jak 1 jego najblizszych). Jednostka, chcac roztadowaé ten stres, stosuje
mechanizmy obronne, stuzace blokowaniu §wiadomosci w taki sposéb, by nie dopusci¢ do

niej uczucia niepokoju burzacego jej stabilnos¢ emocjonalna.

Pojeciem ,,mechanizmy obronne” postuzyt si¢ jako jeden z pierwszych oczywiscie Freud (w
dziele Poza zasadg rozkoszy uznat je za nie§wiadomg funkcje ego). Jednak dopiero jego
corka, Anna Freud usystematyzowala i opisata owe mechanizmy w pracy Ego i mechanizmy
obronne.* W psychologii i psychiatrii wyréznia sie rowniez tzw. coping mechanisms—
mechanizmy radzenia sobie ze stresem, ktore, w przeciwienstwie do mechanizmow
obronnych (defense mechanisms), sg §wiadome. Opisat je migdzy innymi Adriaan Verwoerdt
w tek$cie Communication With Fatally Ill Patients. Nalezg do nich: regresja, zaprzeczenie,

represja, supresja, racjonalizacja, depersonalizacja, intelektualizacja, przeciwstawianie sig,

® Naleza do nich m.in. Zycie po zZyciu Raymonda Moody’ego (tlum. 1. Dolezal-Nowicka,Wydawnictwo Zysk

i S-ka, Poznan 2006) , Dowéd Ebena Alexandra (ttum. R. Smietana, Spoteczny Instytut Wydawniczy Znak,
Krakéw 2013), czy tez ksigzka napisana z perspektywy lekarza - specjalisty intensywnej terapii, Kena Hillmana,
pt. Oznaki zycia (tum. U. Jachimczak, Spoteczny Instytut Wydawniczy Znak, Krakéw 2011) .

® A. Ostrowska, Smier¢ w doswiadczeniu jednostki i spoleczeristwa, Warszawa 2005 (wydanie 11T uzupetnione),
s. 7.

2 1hidem, s. 68.

1 Za: A.M. Colman, Stownik psychologii, thum. A. Cichowicz, M. Guzowska-Dabrowska, P. Nowak,
H. Turczyn-Zalewska, Warszawa 2009 (2006), s. 378.
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mechanizm obsesyjno-kompulsywny oraz sublimacja.'? Regresje charakteryzuje cofanie sie
do mniej dojrzatych psychicznie i1 spotecznie form (typowych dla wieku dziecigcego), co
przeklada si¢ na np. wzrost stopnia uzaleznienia od innych, egocentryzm, hipochondrig,
wzmozong potrzebe gratyfikacji czy zwrocenie si¢ w kierunku przesztosci, laczonej z
poczuciem bezpieczenstwa i spokoju. Jednostka w ten sposob odsuwa od siebie grozbe
Smierci. Zaprzeczenie polega na tlumieniu mysli i uczué, ignorowaniu informacji
naptywajacych do nas przez systemy percepcji. Z kolei supresja (thumienie) objawia si¢ w
koncentrowaniu si¢ jednostki, nie na bolesnych kwestiach, lecz na innych sprawach, ktore
pomogg jej w przystonieciu tego, czego przezywac nie chce. Osoby stosujace ten mechanizm
czesto wyszukujg dla siebie state aktywnosci i zajecia. Jednostka moze rowniez w obliczu
zagrozenia nieprzyjemnym doswiadczeniem stwierdzi¢, iz te nieprzyjemne przezycia nie
nalezg do niej, lecz s3 cze$cig jakiej$ innej rzeczywistosci, ktéra obserwuje niczym sen.
Zabiegi te nazywa si¢ depersonalizacja; towarzyszy im wrazenie odlgczenia si¢ od wlasnego
ciata. Osoba chora, majaca §wiadomo$¢ powagi swojego stanu, moze szuka¢ pomocy w
mechanizmie intelektualizacji. Blokuje emocje, rozdziela mysli od uczué¢. Gromadzi wiedzg
na temat swojej choroby 1 jej rozwoju, a im wigcej posiada na jej temat informacji, tym
wigksza odczuwa kontrole nad biegiem wydarzen. ,Jezeli kto§ wykazuje nadmierny gk przed
jakim$ obiektem czy dokonaniem czynnos$ci, potoczne obserwacje wydajg si¢ sugerowac, ze
lek ulegnie zmniejszeniu, gdy doprowadzimy do bezposredniej konfrontacji, nawigzemy

kontakt z przerazajacym obiektem, czy czynnoscia (..)"8

Takie zmniejszanie leku w
psychologii zwyklto si¢ nazywaé przeciwstawianiem si¢, badz tez kontraktowaniem lgku

(czasami réwniez przeciwfobig).

Gdy jednostka nie jest w stanie zapanowa¢ nad przykrym doswiadczeniem (takim jak np.
choroba), moze takze zastosowa¢ mechanizm obsesyjno-kompulsywny. Jego dziatanie polega
na poszukiwaniach czego$, nad czym jednostka moze sprawowacé kontrole (bgdzie to np.
nadmierne dbanie o porzadek wokot siebie, powtarzanie pewnych czynnosci), co pozwala na
zbudowanie poczucia wlasnej sily 1 zapomnienie (cho¢ nietrwale) o bezsilnoSci

doswiadczanej na innym polu.

12 7a: A. Ostrowska, op. cit., s. 133.

13 |bidem, s. 137.
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Ostatnim omawianym przez Verwoerdta mechanizmem radzenia sobie ze stresem jest
sublimacja. Sprowadza si¢ on do uwznio$lenia, wyizolowania uczucia Igku czy gniewu i
skierowania go w strone¢ niedestrukcyjnych aktywnosci. Do takich dziatan zaliczy¢ mozna np.
prace osoOb chorujacym na nowotwor na rzecz organizacji do walki z rakiem. Jesli $mier¢ i
cierpienie traktujemy jako zagrozenie dla naszego dobrostanu, integralnosci ,ja”, to
stwierdzi¢ mozemy, iZ nosza one znamiona traumy. Nie dziwi nas zatem fakt, iz Neil
Smelser, ktorego przywotatam w poprzednim rozdziale, opisujgc traum¢ zbiorowa, zamiescit
w swym artykule wlasna klasyfikacje coping mechanisms.'* Warto rowniez przypomnie¢ w
tym miejscu jego definicje¢ traumy kulturowej, ktora w rozumieniu Smelsera jest a) kojarzona
z negatywnym afektem, b) prezentowana jako niezbywalna, oraz c) uznawana za zagrazajgcq
egzystencji spolecznosci Ilub tamigcq jedno Ilub wigcej fundamentalnych kulturowych
przekonan. Czyz $mierci nie traktujemy jako przykrej, nieuchronnej przypadtosci, przeczacej
naszemu przekonaniu o wilasnej potedze, rozumnosci 1 postgpie? Mysl t¢ rozwing w dalszym
podrozdziale, w ktorym poddam analizie koncepcje $mierci oswojonej 1 zdziczale;j.
Smelser wyrdznit cztery sposoby dziatania coping mechanisms: 1. blokowanie zagrozenia (do
nich zaliczyt m.in. zaprzeczenie, represj¢, supresje); 2. odwrdcenie zagrozenia poprzez
utozsamienie go z czyms$ przeciwstawnym (np. zamiana pogardy w szacunek, strach); 3.
przesunigcie zagrozenia zrodlowego (projekcja, racjonalizacja, przesunigcie, acting out); 4.
oddzielenie zagrozenia od jego asocjacji skojarzeniowych (np. depersonalizacja).15 Jednostka
(lub tez cata zbiorowos¢) stosowa¢ moze kilka mechanizméw radzenia sobie jednocze$nie.
To, ktéry mechanizm zostanie uruchomiony, zalezy w duzej mierze od predyspozycji
psychicznych oraz uwarunkowan kulturowych danej osoby/grupy. Jak zauwazyta Antonina
Ostrowska, ,,reakcje ludzkie, nawet na tak biologiczne bodzce jak bol, uwarunkowane sg
istniejacymi w danym spoteczenstwie normami zachowan, systemami warto$ci i przekonan.
Maja one ogromny wplyw na przebieg umierania, wyznaczajac jego ramy, aprobowane
sposoby ekspresji uczué, formy zachowan otaczajacych $mier¢.”*®

Do niedawna (bo do mniej wigcej drugiej potowy XIX wieku) aprobowang forma ekspres;ji

bolu zwigzanego ze $miercig byta zatoba. Dzi§ uwazamy ja za res non grata.

1 Smelser utozsamia mechanizmy obronne z mechanizmami radzenia sobie, nie zauwazajac podstawowej
réznicy migdzy tymi dwoma typami, jaka jest stopien uczestnictwa swiadomos$ci w ich zastosowaniu.
Zob.: N. Smelser, op. cit., s.47.

15 |bidem, s. 45-46.
16 A, Ostrowska, op. cit., . 8.
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2.2 Usuwanie zaloby, zanikanie §wiadka

Mozemy domysla¢ sie, iz zatoba, jako bol po stracie bliskiej osoby, towarzyszyta
cztlowiekowi od samego poczatku naszego istnienia. Jednakze sposob, w jaki ludzie ja
okazywali, ewoluowatl na przestrzeni wiekow. Pierwszego naukowego opracowania kwestii
zatoby podjat sie Freud, ktory w tekécie Zafoba i melancholia pisat o niej, iz ,,stanowi reakcje
na utrat¢ ukochanej osoby czy tez zajmujacej jej miejsce abstrakcji w rodzaju ojczyzny,
wolnosci, ideatu itd.”"” Wedlug Freuda nie jest ona stanem, ale procesem (dlatego tez uzywat
sformutowania ,praca zaloby”), w trakcie ktorego zatobnik stopniowo ,,odrywa si¢”,
wycofuje swoje libido zwigzane z obiektem mitosci: ,,sprawdzian rzeczywistosci pokazat
nam, ze umitowany obiekt juz nie istnieje, po czym domaga si¢ [zaloba], by z wszystkich
zwigzkow, jakie laczyly nas z tym obiektem, wycofaé cate libido. (...) Kazde ze wspomnien i
oczekiwan, w ktorych libido bylo zwigzane z obiektem, jest wygaszane, nadmiernie
obsadzane, po czym na kazdym z nich zachodzi proces odrywania od niego libido. (...)
<<ja>>, po przeprowadzeniu pracy zaloby, jest na powrdt wolne i nie zahamowane.”®
Melancholia to reakcja o podobnym podtozu, ale innym przebiegu; dotkniety nig cztowiek nie
potrafi, zdaniem Freuda, uswiadomié¢ sobie, co stracit. Zatobnik natomiast bardzo dobrze
zdaje sobie sprawe z tego, co zostalo utracone. Skoro zatoba pozostaje procesem, domyslamy
si¢, iz mozna podzieli¢ ja na pewne etapy, stadia ,,przepracowywania straty”. W pierwszej
fazie, okreslanej mianem decathexis, dochodzi do odtaczenia wiezi taczacych zmartego z

osoba go optakujaca.

Faza druga ma na celu adaptacj¢ do warunkoéw zycia, w ktérym ukochana osoba juz nie
uczestniczy. Na koncowym etapie ,,przepracowywania straty” jednostka tworzy nowe relacje
— z innymi ludzmi, jak rowniez zmienia swoj dotychczasowy stosunek do umarlego.19 Warto
doda¢, iz praca zatoby odbywa si¢ na kilku poziomach: tak w sferze psychicznej, jak i
somatycznej oraz spotecznej. Obok zalu, rozpaczy, gniewu czy poczucia winy, u osoby
przezywajacej strat¢ pojawi¢ moga si¢ objawy, takie jak duszno$ci, odmowa jedzenia,

zawroty glowy itp.

7.7, Freud, Zaloba i melancholia (1917[1915]), [w:] idem, Psychologia nieswiadomosci, thum. R. Reszke,
Warszawa 2007, s. 147.

'8 |bidem, s. 148.
9 A. Ostrowska, op. cit., s. 224.
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Jesli chodzi o poziom spoteczny, jeszcze do niedawna pozwalano oplakujacym bliskich na
noszenie czarnych strojow, zaktadanie kirow, opasek na ramiona przez $cisle okre§lony czas.
Antonia Ostrowska w swojej ksiazce Smieré w doswiadczeniu jednostki i spoleczerstwa
odnotowata, iz cho¢ nie istnieje powszechnie respektowana norma okreslajaca dhugos¢
trwania zaloby, przyjmuje si¢, ze jednostka przezywajaca glteboki smutek jeszcze kilka lat po
$mierci kogo$ bliskiego powinna poszukaé pomocy u psychiatry.”’ Wydaje mi sie, iz to
stwierdzenie pozostaje nad wyraz optymistyczne; sklonitabym si¢ raczej (za Philippem Ariés,
Elisabeth Kiibler-Ross oraz Geoffrey’em Gorerem) ku zgota innej konstatacji: spoteczenstwo
przestato wspiera¢ osoby dotknigte zatobg. Oznacza to nie tyle skrocenie ,,normalnego”
(powszechnie dozwolonego) czasu ,,przepracowywania straty”, co jego wyrzucenie poza
nawias usankcjonowanych spotecznie zachowan. Juz nie tylko $mier¢, ale i zaloba jawi si¢

jako Baumanowski ,,absolutny inny”.

Nie zawsze tak bylo, a zmiana naszego stosunku wobec zaloby nie nastgpila gwaltownie,
racze] po cichu weszta do praktyk funkcjonujacych w naszym codziennym bytowaniu.
Jeszcze w epoce romantyzmu strat¢ najblizszych przyjmowano z nieskrywang rozpacza,
wzburzeniem. Nierzadko zaloba taka graniczyta z szalenstwem, jednakze spoteczenstwo
zezwalalo na wrecz histeryczne okazywanie swoich uczu¢, nie widziano w tym niczego
niestosownego. Wedlug Gorera, do odrzucenia zatoby w XX wieku przyczynit si¢ zanik
spotecznych nakazéw narzucajacych rytualny sposob postgpowania wobec rodziny zmartego
oraz postepowania samej rodziny dotknigtej stratg. Wniosek ten Gorer wysunat na podstawie
wlasnego doswiadczenia, ktore opisat w ksigzce Death, Grief, and Mourning. W 1948 roku
umarl jego przyjaciel, pozostawiajac zon¢ i trojke dzieci. Brytyjski socjolog tak opisal
spotkanie z zong przyjaciela: ,,Gdy przyszediem ja odwiedzi¢ w dziesi¢¢ miesigcy po §mierci
Johna, ze 1zami wdzigcznosci powiedziata mi, ze jestem pierwszym gosciem od poczatku jej
wdowienstwa. Spoleczenstwo pozostawito ja w catkowitej samotnos$ci, cho¢ miata w miescie
wielu znajomych, ktorzy uwazali si¢ za jej przyjaci(')i.”21 To doswiadczenie ukazato Gorerowi
wielka madro$¢ naszych przodkéw, ktorzy otaczali umierajacych i ich rodziny rytualnymi

zabiegami, majacymi na celu zlagodzenie zalu oraz przyzwolenie na okazanie bolu po stracie

2 1hidem, s. 227.
2 Cyt. za: P. Ariés, op. Cit., . 274.
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,,obiektu mitosci”.

Przypomnijmy, iz rytuat to jeden z gtéwnych przedmiotéw zainteresowan performatyki, ktora
zwraca uwagg na fakt, iz ,rytualty pomagaja (...) ludziom (i zwierzetom) borykaé si¢ z
trudnym sytuacjami przej$cia, dwuznacznych zwigzkoéw, hierarchii 1 pragnien, ktore
naruszajg, przekraczaja lub macg normy powszedniego Zycia.”22 Tworza one i podtrzymuja
co$, co Emile Durkheim nazywatl ,solidarno$cia spoleczna”, a co poréwnaé mozna do
Turnerowskiej communitas, czyli wigzi egalitarnych, relacji Ja-Ty, bgdacych wyrazem
»pragnienia absolutnego, bezposredniego stosunku miedzy ludzmi”.®® Nie dziwi fakt, iz
zachowania rytualne (performanse w rozumieniu Schechnera) zmieniajg si¢, niektore zanikajg
po to, by zastapity je inne. Nierzadko rowniez mamy do czynienia z wynajdywaniem zupetnie
nowych rytuatow (czesto zreszta stylizowanych w taki sposob, by wydawaly sig
odwieczne?*), ktérych propagatorami sg niejednokrotnie artys$ci (za przykiad postuzy¢ tutaj
moze Planetary Dance Anny Halprin). ,,Rytualy sprzyjaja tworzeniu wspoélnoty, a skoro
oficjalne obrzedy nie wystarczajg albo tez sg wyraznie ekskluzywne — wynajduje si¢ nowe lub

adaptuje dawne, by zaspokoi¢ swoje potrzeby.”?

Czy zanik rytualow zwigzanych z umieraniem oznacza zanik Durkheimowskiej ,,solidarno$ci
spotecznej”? Trudno rozpoznaé, co jest tutaj przyczyna, a co skutkiem, nie ulega jednak
watpliwosci, iz wyzbycie si¢ zachowanych zachowan zwigzanych ze §miercig przynosi nam
wiecej szkod, niz pozytku. Zwracat na to uwage nie tylko Gorer, ale 1 Elisabeth Kiibler-Ross,
lekarz psychiatra, ktorej zawdzigczamy najwazniejsza chyba z prac tanatologicznych —
Rozmowy o smierci i umieraniu. W ksigzce tej Szwajcarka opisuje wspomnienie z dziecinstwa
o zamoznym gospodarzu z s3siedztwa. Spadl on z drzewa 1 wiedzial, iz niedtugo zakonczy
swe zycie. Nie poddat si¢ jednak rozpaczy. Postanowit zosta¢ w domu, gdzie pozegnat si¢ ze
swoimi corkami, zarzadzit podzial ziemi, spokojnie rozmawial z przyjaciéimi i sgsiadami.
Gdy umart, jego ciato pozostato na pewien czas w domu, rodzina i znajomi zaj¢li si¢ jego

ubiorem, otoczyli je kwiatami. Kiibler-Ross pyta: ,,Dlaczego opisuj¢ takie <<staroswieckie>>

%2 R. Schechner, Peformatyka..., s. 69.
2/, Turner, Gry spoleczne..., s. 231.

# Ten ,,pozér pomaga oficjalnym kulturom rosci¢ sobie prawa do tradycji i uznania, ze panujacy porzadek
zapewnia stabilno$¢ spoteczng.” R. Schechner, Performatyka..., s. 101.

% |bidem, s. 102.
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obyczaje? Moim zdaniem sg one wyrazem naszego pogodzenia si¢ z fatalnym zdarzeniem i
pomagaja umierajagcemu; rowniez jego rodzinie pomagaja przyja¢ ze spokojem utrate
kochanej osoby. Poza tym czlowiek umierajacy we wlasnym domu, w drogim jego sercu
otoczeniu, nie musi si¢ do niczego przystosowywac’.”26

Zauwazmy, iz Kiibler-Ross byta swiadkiem umierania sgsiada jako dziecko. Nikt w tamtych
czasach nie uwazal za niepoprawne wilacza¢ najmtodszych do ostatnich zabiegéw wokot
umierajgcego. Dzi$, jak juz wspomniatam, czynnosci te uwaza si¢ za niestosowne; nie jest
przyjete, aby je wykonywac¢ w obecnosci dzieci, ani w ogole o nich mowi¢, gdy dzieci sg w
poblizu. Natomiast z psychologicznego i1 spotecznego punktu widzenia, ,,dzieci, ktorym
pozwolono zosta¢ w domu, kiedy kto$ z rodziny umarl, i ktore sa wlaczone w rozmowy i
dyskusje, majg poczucie, ze nie s3 osamotnione w zalu i wspdlnie z dorostymi dzielg
odpowiedzialno$¢ 1 zalobe. W ten sposob przygotowuja si¢ stopniowo do tego, by $mieré
traktowac¢ jako cze$¢ zycia, a doznanie to moze sprawié, ze szybciej dojrzejq.”27 Niestety, w
dalszym ciggu wigkszo$ci dzieci w naszym spoleczenstwie nie pozwala si¢ na
partycypowanie w ostatnich zabiegach wokot umierajacego; rzadko wigc, wchodzac w
dorostos$¢, wiemy, jak wygladaja zwloki 1 jak nalezy przygotowaé si¢ do wiasnej $mierci.
Samo sformulowanie ,,umrze¢” budzi strach i obrzydzenie, dlatego méwimy dzieciom o tym,
iz kto$ odszedl do nieba, czy tez, ze lezy w ziemi, posrod kwiatow. Pozegnania ze zmarlym
polegaja dzi§ nie na pogodzeniu si¢ z kruchoscig egzystencji, lecz na ukrywaniu oznak
Smierci 1 zachowaniu pozoréw zycia. Temu ,trendowi” podlegaja zwlaszcza mieszkancy
Stanow Zjednoczonych, gdzie domy pogrzebowe oferuja bardzo efektowne zabiegi
balsamowania zwlok. Po takich czynno$ciach zmarty wyglada, jakby spal, catkiem spokojnie,

2
a nawet ,,uroczo”.

8 Wydaje si¢, iz na wszelkie mozliwe sposoby probujemy zaprzeczyc
wlasnej $miertelnosci: nie umieramy, lecz odchodzimy, nawet w trumnie zdajemy si¢
zachowa¢ pogode ducha. Skoro wigc ,,nic takiego wielkiego si¢ nie dzieje”, to po co o tym
mowic, rozpacza¢ czy wrecz okazywac gniew? Sens zaloby unicestwiono, gdyz sama $mier¢
zostata zakwestionowana.

Geoffrey Gorer przyczyn takiego stanu rzeczy upatrywat w odrzuceniu rytualnych sposobdéw

% B Kiibler-Ross, Rozmowy o Smierci i umieraniu, thum. 1. Dolezal-Nowicka, Wydawnictwo Media Rodzina,
Poznan 2007 (1969), s. 24.

" Ibidem.
%8 Zob.: P. Ariés, op. cit., s. 275.
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postepowania ze zmartymi i ich rodzinami. Wedlug Ariésa do zmiany postaw wobec
umierania doszto nie tylko z powodu, ktéry zasugerowat Gorer. ,Prawdziwa przyczyna
przemiany postaw — pisze francuski historyk — lezy w samym tabu. (...) Tabu polega na
odmowie doznawania wzruszen [podkr. E.J.-K.], jakie wywotuje widok lub
wzmianka o $mierci.”? Okazywanie rozpaczy czy innych glebokich uczu¢ uwazane jest po

prostu za niestosowne.

Kolejne opisane przez Gorera do§wiadczenie osobiste zdaje si¢ potwierdza¢ istnienie zakazu
uzewngtrzniania silnych emocji. Tym razem wigze si¢ ono ze $miercig jego brata Piotra.
Zmart on po walce z chorobg nowotworowa, pozostawiajac zon¢ Elzbiete wraz z dzieémi.
Elzbieta odmowita udzialu w kremacji m¢za oraz w poprzedzajacym ja nabozenstwie
anglikanskim. Ta odmowa nie wynikata z oboj¢tnosci czy tez nieczutosci kobiety, lecz ze
strachu przed publicznym okazaniem swojego zalamania i glebokiego smutku. Wigzata sig,
jak skomentowat jej zachowanie Ariés, ,,z nowa postacig wstydliwosci”. Cierpienie, ktore
dawniej nalezato okazywad, teraz trzeba ukry¢. Dzieci Piotra réwniez nie uczestniczyly w
ceremonii, zostaty z matka w domu, gdzie, jak ujeta to Elzbieta, spedzili mity dzien (urzadzili
sobie nawet piknik na ace).®® Takie postgpowanie, »jak gdyby nic si¢ wydarzylo”, nie jest
wcale rzadko spotykanym zachowaniem. Zapewne wynika ono, przynajmniej w jakiej$
czgsci, ze spotecznego wymogu nieupubliczniania swojego smutku, mozna je rOwniez
ttumaczy¢ psychicznym mechanizmem wyparcia, jako radzenia sobie ze strata. Gdyby
stwierdzenie to nie bylo stuszne, znajomi Elzbiety potraktowaliby jej ,,dzielng postawe” jako
niepokojacy objaw, by¢ moze chorobowy. Tak si¢ jednak nie stato. Co wigcej, przez pewien
czas unikano jej towarzystwa, by w koncu odnowi¢ kontakty po upewnieniu si¢, iz wdowa nie
okaze zadnych wigkszych wzruszen.

Taki akceptowalny spolecznie typ okazywania zatoby (sprowadzajacy si¢ tak naprawde do jej
zniesienia) wigze si¢ $ci§le z an acceptable style of facing death, czyli z odpowiednig
postawa, jaka umierajacy winien przyja¢ wobec wlasnego umierania. Okreslenie to pochodzi
z ksigzki Barneya Glasera i Anselma Straussa Awarness of Dying, wydanej w 1965 roku.
Autorzy opisuja w niej przeprowadzone przez siebie badania nad grupami ztozonymi z

chorego, jego rodziny oraz personelu szpitalnego w szesciu placowkach medycznych nad

2 |bidem, s. 329-330.

% 1bidem, s. 279.
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Zatoka San Francisco. Analizujac zebrane dane, Glaser 1 Strauss dochodza do wniosku, iz
wspotczesnie mamy do czynienia z nowym modelem umierania, bardzo juz réznym od
teatralnych uroczystosci epoki romantyzmu: ,,Smieré ma byé do przyjecia lub do zniesienia
dla Zyjqcych.”31 Jako ze cho¢by wspomnienie o $mierci wywoluje w nas emocjonalne
napie¢cie, sceny, ktorych nie akceptujemy, to ,,przyptywy gwattownej rozpaczy chorych, ich
krzyki, tzy i w ogole wszelkie zbyt gwattowne, hatasliwe lub wzruszajace zachowania, ktore

32 . . , .
7% Symptomami ,,niewlasciwego”

moglyby naruszy¢ szpitalng réwnowage i spokoj.
umierania sg wi¢c m.in. dgzenia do wymiany emocji, a takze odmowa porozumiewania si¢ z
otoczeniem (odmowa przyjmowania lekow, positkow, informowania, w jakim jest si¢ dzi$
nastroju etc.), gdyz bylyby one przejawem sprawiania przykrosci innym — zyjacym i
zdrowym. Umierajacy, pozbawiony mozliwosci szczerego zakomunikowania swoich potrzeb
1 lekéw, odchodzi w poczuciu niespetnienia, rozgoryczenia, wynikajacym z braku zezwolenia

na glos$ne stwierdzenie, iz teraz oto nadszedl czas, by domkna¢ wiele spraw i pozegnac si¢

ostatecznie z najblizszymi.

Co wigcej, by unikna¢ tych ,,niebezpiecznych wzruszen”, lekarze i/lub rodzina nie informuja
umierajgcego o tym, iz nie ma juz dla niego ratunku. Czesto dochodzi do absurdalnych
sytuacji, w ktorych pacjent, mimo milczenia otoczenia, §wiadom jest swojego stanu, ale nie
przyznaje si¢ do tego przed rodzing, chcac oszczedzi¢ jej zmartwien. Gdy jednak jednostka
nie zdaje sobie sprawy z wilasnej kondycji, gdyz nikt jej o tym nie informuje, traci tym samym
mozliwo$¢ przygotowania si¢ do $mierci (nie tylko przygotowania duchowego, ale i bardziej
»przyziemnego”, tzn. np. zwigzanego z przekazaniem wskazowek co do dalszego
rozporzadzania finansami, wyjawieniem tajemnicy, przeproszeniem za dokonane
przewinienia czy tez zapewnieniem o przebaczeniu wszelkich doznanych krzywd
(pamigtajmy, iz w wielu religiach $mier¢ bez przygotowania traktowana jest jako nieszczescie
duchowe). O takiej formie milczenia wobec pacjenta jestesmy sktonni mysle¢ bardziej jako o
formie dyskrecji czy pomocy w zachowaniu poczucia godnosci, niz jako o ukrywaniu prawdy
czy wrecz oszukiwaniu.

Bardzo mocno zapadta mi w pamig¢ historia opowiedziana przez psychologa pracujacego w

jednym z polskich hospicjow. Wiaze si¢ ona Scisle z problemem nierozmawiania ze swoimi

3 7a: Ibidem, s. 262.

32 1bidem.
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bliskimi o $mierci. W ramach przygotowan do roli wolontariusza szpitalnego (w ktorych sama
uczestniczytam w roku 2013) psycholog ten opowiadat o r6znych zdarzeniach, z ktorymi sam
si¢ zetknal, a z ktérymi przyszli wolontariusze rowniez moga musie¢ si¢ kiedy§ zmierzy¢.
Jego opowie$¢ dotyczyla umierajgcej matki i jej corki. Obie kobiety okre§lone zostaty jako
inteligentne 1 blisko zzyte ze sobg. Corka z pelnym oddaniem opiekowata si¢ chorg na
nowotwoOr matka, nie pozwalata jednak nikomu z personelu medycznego przyjezdzajacego do
ich domu na informowanie rodzicielki o jej faktycznym stanie (w mysl zasady, iz takie
informacje mogtyby jej matke... zabi¢); matka nie byta nawet §wiadoma tego, iz nie ma dla
niej szans na wyzdrowienie. Gdy przyszedt moment agonii, starsza kobieta zmarta z wyrazem
zalu 1 zawodu na twarzy. W efekcie jej corka do dzi§ zmaga si¢ z ogromnym poczuciem winy,
ktoérej nie da si¢ naprawi¢ przy braku bezposredniego kontaktu z osoba, ktérag mozna by prosic¢
o wybaczenie. Widzimy wigc, iz takie wycofywanie si¢, unikanie bezposredniej konfrontacji
z bolesnym do$wiadczeniem (rozmowa o $mierci) skutkuje jeszcze wigkszym bolem 1

frustracja i nie przynosi ulgi ani umierajgcemu, ani tym, ktdrzy po nim pozostang.

Taka obserwacja sklonita Philippa Ariés do zastanowienia si¢, czy czasem ,,zrodtem
wspotczesnych patologii spotecznych nie jest w duzej mierze usunigcie Smierci poza nawias

"% Wydaje mi

zycia codziennego, zakaz zatoby i odebranie prawa do optakiwania zmartych.’
sig, 1z w kontek§cie zmagan o szczere wyrazanie swoich mysli, obaw, lekow 1 uczuc
zwigzanych z umieraniem, warto§ciowym mogloby by¢ przywotanie rozwazan Dori Laub na
temat traumy 1 roli, jaka w jej przepracowywaniu odgrywa $wiadek. Tak jak osoba po
przezyciu traumy, tak tez jednostka w obliczu wlasnego kresu potrzebuje innych, by
wystuchali jej opowiesci, a tym samym, by pozwolili jej nada¢ znaczenie temu, co jg wiasnie
w tym momencie spotyka. Przypomnijmy, iz jedyng forma zlagodzenia bolu pozostaje
odnalezienie §wiadka, ktory zgodzilby si¢ na zaspokojenie potrzeby bycia wystuchanym.
Proces angazujacy $wiadka 1 dajacego Swiadectwo jest forma dziatania, dzigki ktoremu ten
drugi moze ukonczy¢ proces wyzwalania si¢ od wydarzenia. Swiadek natomiast bierze czesé
odpowiedzialno$ci za opowies¢, przynoszac tym samym ulge opowiadajacemu, ktory dotad
zmagal si¢ z nig sam.* Jak wiadomo, bycie $wiadkiem przedémiertnych wyznan nie jest

tatwym zadaniem, wymaga bowiem zdolno$ci do skonfrontowania si¢ z wlasng

% Ibidem, s. 285.
*D. Laub, op. cit., s. 63.
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Smiertelnoscig. Jesli jednak podejmiemy si¢ tego zadania, mozemy liczy¢ na gratyfikacje w
postaci zmniejszenia leku przed $miercig — zardwno wtasna, jak i innych. Nie chodzi tu
bynajmniej o beztroskie podchodzenie do spraw ostatecznych, lecz o dojrzate zaakceptowanie
(nie negowanie) faktu bycia istotg Smiertelna.

Najlepszym dowodem na istnienie dobroczynnych skutkow komunikowania si¢ 0sob
zdrowych z chorymi, dla ktorych nie ma wigkszych szans na wyleczenie, pozostaje
seminarium na temat $mierci i umierania, zapoczatkowane przez Kiibler-Ross w 1965 roku w
Chicago. Do zorganizowania seminarium, w ktorym uczestniczyli pacjenci, studenci teologii i
medycyny oraz kapelan i psychiatra, przyczynita si¢ w duzym stopniu obserwacja, iz obecnie
pacjenci cierpig by¢ moze mniej fizycznie, ale za to na pewno nie podjeto wystarczajacych
krokow, by ulzy¢ ich cierpieniom duchowym. Sytuacj¢ t¢ pogarsza nieumiejetnosé badz tez
zdecydowany sprzeciw wobec informowania pacjenta o jego stanie. ,,Wigkszo$¢ (jesli nie
wszyscy) pacjentow wie 1 tak. Wyczuwaja to w nadmiernej troskliwosci rodziny, w
zmienionej nagle postawie znajomych, w ich $ciszonych glosach czy w unikaniu przez
lekarza obchodu (...). Bedg udawaé, ze nie wiedza, jesli lekarz czy najblizsi nie potrafig
rozmawia¢ o prawdziwym stanie, lecz z radoscig powitaja kogos, kto chce by¢ z nimi szczery,
jesli przy tym pozwoli im zachowa¢ powsciagliwos¢ tak dlugo, jak tego beda potrzebowali.”*
Rozmowy o Smierci i umieraniu dostarczaja niezbitych dowodéw na to, iz takie otwarte
nastawienie do osoby u kresu zycia, pytanie o jej autentyczne potrzeby i niepokoje, wreszcie
nieunikanie wzruszen i gniewu, nie tylko nie zwieksza lgku przed wlasng $miercig, ale
pozostaje koniecznym wrecz komponentem prawidtowego (w petni zintegrowanego) rozwoju
kazdego czlowieka. Co wigcej, seminarium Szwajcarki pozwolito na zmian¢ znaczenia
statusu pacjenta. Zazwyczaj bycie nim lgczy si¢ z bezsilnosScia, utratg sprawstwa, poddaniem
si¢ innym, czg¢sto nawet z utrata wlasnej podmiotowosci 1 poczucia godno$ci. Seminarium
natomiast nadato pacjentom nowy status — status nauczycieli. Cztowiek, wiedzac, iz jego
obecno$¢ 1 dzielenie si¢ doswiadczeniami shuzy komu$ (dostarcza danych dla prac
naukowych, przysztych zmian ukierunkowanych na poprawe opieki nad chorymi 1
umierajacymi etc.), jednoczes$nie nadaje sens swojemu istnieniu. Takie podejécie do osob
umierajacych jest jednak w dalszym ciggu rzadkoscia, cho¢ ludzie pracujacy w coraz
liczniejszych ostatnio hospicjach probuja te sytuacj¢ naprawic.

Podsumujmy dotychczasowe rozwazania: oto, poczawszy mniej wiecej od drugiej potowy

% E. Kiibler-Ross, op. cit., s. 53.
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XIX wieku, na kwesti¢ $mierci zacz¢ta opadaé zastona milczenia, ktoérg nauki humanistyczne
1 spoteczne probuja od ponad po6t wieku konsekwentnie unie$é. Nie jest to przedsiewzigciem
tatwym, gdyz w dalszym ciaggu w dyskursie publicznym rozmawia si¢ raczej o rzeczach
bardziej przyjemnych i mniej frapujgcych. Badacze probujg przekona¢ spoteczenstwo, iz takie
odwracanie si¢ od $mierci nie przynosi nam zadnych korzysci, a wrecz szkodzi. Jednakze w
dalszym ciggu niezupetnie przemawia do nas nawet taka argumentacja: ,,GdybySmy wszyscy
uczynili zdecydowany wysitek, zeby przemysle¢ wlasng $mieré, rozpraszajac w ten sposob
nasze obawy zwigzane z pojgciem $mierci i pomagajac innym, by oswoili si¢ z tymi myslami,
moze byloby wokél nas mniej zniszczenia.”*® Psychoanalitycy juz od czasow Freuda
konstatowali, iz jednostki, ktore nie potrafig zmierzy¢ si¢ z wlasng Smiertelno$cia, przerzucaja
$mier¢ na innych (por. podrozdzial niniejszej pracy zatytutlowany ,,Powrdét wypartego:
$wiadek traumy”). ,,Jesli nie mozemy dtuzej negowac $mierci, probujemy stawic jej czoto i
podporzadkowac ja sobie. Jesli pedzimy po autostradach z wyscigowa szybkoscia, jesli
wracamy z Wietnamu calo i zdrowo, z pewnoscia jesteSmy odporni na $mieré. ZabiliSmy
dziesigciokrotnie wigcej] wrogdw w pordwnaniu z wilasnymi stratami — styszymy o tym
niemal codziennie w wiadomosciach. Czyzby w ten sposdb wyrazalo si¢ nasze pobozne
zyczenie, obraz naszego dziecigcego pragnienia wszechmocy i nie$miertelnosci?”®’ By nie
musie¢ konfrontowac si¢ z wlasng $miertelnoscig, odmawiamy sobie (i innym) réwniez prawa
do zatoby. Obyczaje zalobne wigkszosci kultur prymitywnych zachecaty wszystkich
cztonkéw danej grupy do jawnego okazywania smutku, placzu, gniewu. Czgsto osoby
optakujace bliskiego udawaty si¢ w odosobnienie, by zbyt szybko nie zapomnie¢ o zmartym.
Dzi§ zapominamy o tym, ze zar6wno zmarly, jak i my sami nie jesteSmy niesmiertelni. Poza
tym smutek, rozpacz, agresja nie sg spotecznie akceptowalnymi postawami. Uwaza si¢ je za
destrukcyjne dla wigzi spolecznych, nie dostrzega si¢ zupetie ich uzdrawiajacych (jesli sa
odpowiednio skanalizowane) sil. Skoro zauwazyliSmy zmian¢ naszych postaw wobec §mierci,

nalezalo by podja¢ takze probe zidentyfikowania przyczyn owej zmiany.

2.3  Zabijanie Smierci: rozwéj wspélczesnych postaw wobec umierania

Najbardziej bodaj znang (i dyskutowang) lekturg tropigca przemiany postaw cztowieka

Zachodu wobec $mierci pozostaje Czlowiek i smier¢ Philippa Ariésa. W pracy tej autor

% Ibidem, s. 30.

3 1bidem, s. 31.
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wyszedt od dwoch zatozen. Po pierwsze, istnieje, wedlug niego, powigzanie pomig¢dzy
postawa wobec umierania a zmianami $wiadomosci wtasnego ,,ja” i stosunku do innych ludzi,
poczuciem jednostkowego i zbiorowego losu. Po drugie, zmiany postaw cztowieka wobec
$mierci nastepuja bardzo powoli, dlatego badacz zainteresowany tym tematem musi
rozszerzy¢ swoje ,,pole widzenia” do kilku wiekow. By sprosta¢ temu zadaniu, Arics
przeanalizowal réznorodne dokumenty (takie jak testamenty, inskrypcje nagrobne, teksty
wchodzace w sklad kanonu literackiego danej epoki itp.), ktéore stanowily dla niego

nieSwiadome przejawy zbiorowej uczuciowosci.

Ksigzka ta wzbudzita dosy¢ spore kontrowersje w $rodowisku akademickim. Wielu
historykdw (m.in. Aron Guriewicz czy Michel Vovelle) zarzucilo Ariesowi zbyt daleko
posunigta wybidrczo$¢ przedmiotéw badan (skupit si¢ on prawie ze wyltacznie na wytworach
elit, pomijajac zupetnie kontekst kultury popularnej, wytworow ludu).38 Autor Czlowieka i
smierci kontrargumentowal: gdyby dzieta elit zbyt mocno odstawaly od powszechnie
przyjetych poje¢ epoki, nie bylyby zrozumiate ani dla tych elit, ani dla mas.*® Pomimo
metodologicznych niedociggnie¢ nie mozna zarzucié¢ francuskiemu historykowi postawienia
spoteczenstwu zachodniemu blednej diagnozy, jesli chodzi o stosunek jego cztonkow wobec
umierania. Ari¢s opowiedziat tak naprawde nie tyle histori¢ przemian mentalno$ci w naszym
kregu kulturowym, co (bardziej precyzyjnie rzecz ujmujac) histori¢ powolnej utraty wiadzy
cztowieka nad wilasng $miercig i okoliczno$ciami towarzyszacymi tej utracie. Przed Ariésem
podobnego zadania podjat si¢ m.in. Edgar Morin, opisujac ,,wspolczesny kryzys $mierci” w
ksigzce L’Homme et la Mort dans L Histoire, wydanej w roku 1951. Jeszcze wcze$niej
ukazalo si¢ parg¢ tekstow na ten sam temat (refleksje¢ nad stosunkiem ludzi do kresu ich
zywota odnajdziemy m.in. w Jesieni sSredniowiecza Johana Huizingi czy w eseju Rogera
Caillois o amerykanskich postawach wobec §mierci), nie istniata jednak jeszcze akademicko
ugruntowana historia czy socjologia $mierci.® Publikacje, ktéore wywarly na Ariesie
najwickszy wplyw, to La Vie et la Mort a travers [’art du XV° siécle oraz 11 Senso Della morte

e ’amore Della Vita Nel Rinascimento Alberto Tenentiego. Francuski badacz wskazuje

% Zob.: M. Vovelle, Historia ludzi w zwierciadle smierci, [w:] S. Rosiek (red.), Wymiary smierci, Gdansk 2010,
s. 43, P. Burke, Aron Gurevitch’s Dialogue With The ‘Annales’, [w:] Y. Mazour-Matusevich, A. Korros (red.),
Saluting Aron Gurevitch: Essays In History, and Other Related Subjects, Leiden i Boston 2010, s. 75.

¥ p. Ari¢s, op. cit., s. 18.
“® Ibidem, s. 247.
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réwniez na artykul Gorera Pornography of Death i zbior pokonferencyjnych artykutow The
Meaning of Death (pod redakcja Hermana Feifela i innych) jako na pierwsze prace naukowe z
zakresu historii $mierci.** Wszystkie ukazaty sie w drugiej potowie lat 50. ubieglego wicku.
Dekade pozniej pojawity si¢ publikacje dotyczace probleméw praktycznych zwigzanych z
umieraniem 1 opiekg nad nieuleczalnie chorymi pacjentami. Naleza do nich: wspomniana juz
przeze mnie Awarness of Dying Glasera i Straussa, Passing On. The Social Organisation of
Death Sudnowa oraz Dying Hintona.”” W tym samym czasie Cicely Saunders stworzyta w
Londynie pierwsze hospicjum, czyli instytucje ukierunkowang na zaspokajanie potrzeb 0sob
umierajacych; miejsce, w ktorym umierajgcy i ich rodziny mogg wreszcie bez skrepowania
rozmawiac o swoich lgkach i odchodzeniu.

Powr6¢my do perspektywy dhlugiego trwania obecnej w rozwazaniach Ariésa. Francuski
historyk opisuje tutaj post¢pujaca indywidualizacj¢ postaw wobec $mierci, przyjmujac za
punkt odniesienia $mier¢ oswojong 1 zachgcajac czytelnika do ,,pojmowania ewolucji postaw
zbiorowych jako nastgpstwa faz rozwijajacych si¢ na bardzo dtugich odcinkach czasu: od
tragicznego czesto koncentrowania si¢ na $mierci wlasnej, od konca $redniowiecza — §mieré
moja — az do owego przesunigcia na $mier¢ drogiej sercu osoby — <<$mier¢ twoja>> — ktore
zaczyna si¢ w XVIII 1 zwlaszcza XIX wieku, a kulminuje w epoce romantycznej.”43 Wiek XX
i czasy obecne okres$lone zostaty przez badacza jako epoka, w ktorej prébujemy odegnaé sam

obraz kresu naszych dni, czynigc ze $mierci tabu.

Michel Vovelle, autor Smierci w cywilizacji Zachodu: od roku 1300 po wspélczesnosé,
sugeruje zgola inng perspektywe — ,,dtugich zastojow, kiedy w sposob trwaly przewaza jedna
powszechnie przyjeta postawa wobec $Smierci. Tak wlasnie mozna przesledzi¢, poczawszy od
konica Sredniowiecza, stopniowe wprowadzenie modelu $mierci chrzescijanskiej, ktory
osiggnie apogeum w baroku, po czym ulegnie rozpadowi w wieku XVIII, dalej —
ksztaltowanie si¢ od czaséw o§wiecenia 1 przez wiek XIX modelu, ktory mozna by nazwac

9944

modelem $mierci mieszczanskiej (...).”"" Ten ostatni przezywa wspolczesnie kryzys. Vovelle

zwrdcit réwniez uwage na fakt, iz t¢ dlugg histori¢ znacza momenty ,,zbiorowej obses;ji

“* Ibidem, s. 248-250.

%2 7a: A. Ostrowska, op. cit., s. 17.
* M. Vovelle, op. cit., s. 38.

“ Ibidem, s. 39.
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Smierci”, przywotujac przyktad zafascynowania makabrycznymi tresciami u schytku
sredniowiecza, czy naglego przyptywu tegoz zafascynowania w epoce symbolistow i
dekadentow. Sorbonski profesor obrazuje wigc histori¢ $mierci jako krzywa, na ktorej Smier¢
raz to przygniata ludzi, raz pozwala im o sobie zapomnieé.45 Podkresla rowniez, iz wbrew
pozorom, ,nie ma nic bardziej nieegalitarnego niz $mieré”*®, o czym Ari¢s niestety
zapomnial, upowszechniajgc i1 ujednolicajac opisywane przez siebie na przestrzeni wiekow
zapatrywania ludzkie na t¢ kwestig.

Niezaleznie od (trafnych) zarzutow wobec pracy Ari¢sa, nie mozna nie doceni¢ jego
koncepcji $mierci oswojonej i zdziczatej. To pierwsze podejscie do Smierci charakteryzowato
nadanie jej swojskiego charakteru, a czasem wrecz okazywana jej obojetnos¢, nieznane byto
w jego ramach poczucie grozy. Z takg sSmiercig do czynienia mieli rycerze (Ariés wymienia
wsrod nich Tristana, Rolanda czy Don Kichota), ale takze chtopi. Wszyscy oni zdawali sobie
sprawe z tego, zZe umieraja 1 nie popadali z tego powodu w panik¢. Nie probowali rowniez
ukry¢ $mierci, zastoni¢ ja przed widokiem publicznym. Rytuaty towarzyszace umieraniu

odprawiano bez nadmiernych wzruszen.

Natomiast ,,poczawszy od XVIII wieku cztowiek z kregu kultury zachodniej zaczat nadawac
$mierci nowy sens. Staral si¢ ja uwznio$li¢, udramatyzowaé, uwazal ja za wstrzasajaca i
zachtanng. Zarazem jednak mniej zajmowat si¢ wlasng $miercig, dlatego $mier¢ romantyczna,
retoryczna jest przede wszystkim <<$miercia blizniego>> (...).”*" W wieku XX nie tylko
Smier¢ wlasna, ale 1 wtasnie $mier¢ blizniego zniknetly z naszego pola widzenia, 1 to catkiem
dostownie. Wczesniej ,,Smier¢ jednostki w uroczysty sposdb zmieniata przestrzen 1 czas
pewnej grupy spotecznej, a nawet catej wspolnoty, na przyktad wsi. W izbie umierajagcego
zamykano okiennice, zapalano $wiece, przynoszono $wiecong wode: do domu schodzili si¢
sgsiedzi, krewni, przyjaciele, szepczacy i powazni. Dzwon Zatobny odzywal si¢ w kosciele,
skad przed chwila wyszta mata procesja (...).”48 Przez kilkadziesigt nast¢gpnych lat
obserwowa¢ mozemy stopniowe zanikanie tych wystawionych na widok publiczny

(zachowanych) zachowan. Z pewnych powodow (o ktorych pisze w nastgpnych akapitach)

** Ibidem.
5 Ibidem, s. 40.
47 .\ .
P. Arigs, op. cit., s. 68.
8 p. Ariés, Czlowiek i $mier¢, tum. E. Bakowska, Warszawa 1989, s. 549.
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zaczeliSmy prowadzi¢ zycie catkowicie prywatne, co pociggneto za sobg ,,prywatyzacje”
umierania. Za Hanng Arendt, podsumowac to mozna stwierdzeniem: nie obchodzg mnie inni i
ja innych tez nie obchodze.*® W ten oto sposob przestajemy tkaé nici, ktére tacza nas z
ludzmi, odbierajagc sobie tym samym mozliwos$¢ osiggnigcia czego$ trwalszego od samego
zycia. Z tego tez powodu $mier¢ nas tak bardzo przeraza; jawi si¢ jako unicestwienie naszego
,ja”’, ktore nie zdotato ,przeszczepi¢” swoich duchowych i materialnych elementéw na
zewnatrz siebie.

Nie jest tutaj moim celem streszczenie calej historii postaw czlowieka wobec
umierania (co rownatoby si¢ streszczeniu ksigzek Ari¢sa czy Vovelle’a), lecz zwrdcenie
uwagi na przemiany, jakie dokonaly si¢ w spoteczenstwie zachodnim, wplywajac na ksztatt
tychze postaw. Zamiast wigc opisywac kazda z minionych epok pod katem zwigzanych z
umieraniem praktyk réznych warstw spolecznych, skieruj¢ si¢ w strone¢ czynnikéw, ktore
spowodowaty stopniowe znikanie $mierci ze zbiorowej $wiadomosci.

Istniejg co najmniej trzy zrodia ,,zdziczenia” $mierci. Pierwszym z nich (odwoluj¢ si¢ do
wnioskéw Antoniny Ostrowskiej)* jest weiaz postepujacy proces sekularyzacji, a wige utrata
wiadzy instytucji religijnych nad naszym losem. Arnold Toynbee zauwazyl, iz od XVII wieku
cztowiek Zachodu przestal przyjmowac fakt $mierci ze spokojem, co wigzalo si¢
bezposrednio z utrata wiary w osobowa niesmiertelnos¢. Toynbee sugeruje, iz gorszace wojny
religiine w wieku XV 1 XVII znaczaco pomogly rozkwitngé $wiatopogladowi laickiemu.
Wedlug brytyjskiego historiozofa, ,typowy wspodlczesny czlowiek cywilizacji europejskiej
pozwolil na zanik najbardziej charakterystycznej i godnej wlasciwos$ci natury ludzkiej (...).
Ta wlasciwoscia, tak gorliwie 1 efektywnie ksztalcong w Indiach, jest zdolnos¢ obcowania
duchowego z sobg, a poprzez siebie nie tylko z sobg samym, lecz takze z transcendentnym

5951

absolutem.”” Wspolczesnie kwestie religijne pozostaja prywatng sprawa kazdego z nas, a co

za tym idzie — ,,przyjete konwencje zycia zbiorowego zwigzane z celebrowaniem $mierci

znacznie ueiel‘pialy”.s2 Wobec braku powszechnie akceptowanych sposobow wyrazania zalu i

** H. Arendt, Dziedzina publiczna i dziedzina prywatna, [w:] idem, Kondycja ludzka, thum. A. Lagodzka,
Warszawa 2010 (1958), s. 79.

0 A Ostrowska, op. cit., s. 32-34.

L A. Toynbee, Zmiana postaw wobec smierci w nowozytnej cywilizacji europejskiej, [w:] idem (red.), Czlowiek
wobec smierci, ttum. D. Petsch, Warszawa 1973, s. 210.

52 N. Smart, Smier¢ a zanik religijnosci w spoleczenstwie zachodnim, [w:] A. Toynbee (red.), Czlowiek wobec
Smierci, ttum. D. Petsch, Warszawa 1973, s. 228.
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leku (zanik rytuatow), a takze sprywatyzowania trosk (materialnych i duchowych), cztowiek
Zachodu nie wie juz, jak stawi¢ czola wlasnej $mierci, ktora jawi si¢ jako samotna, pelna
grozy i cierpienia. Jean Baudrillard w swoim fascynujagcym studium Wymiana symboliczna i
smier¢ wskazuje, iz umieranie stracito swoj zbiorowy charakter w tym samym czasie, w
ktorym wspolnoty chrzescijanskie i feudalne zaczely ulega¢ rozpadowi, by ustgpi¢ miejsca
ekonomii politycznej i burzuazji z jej kultem rozumu. W ramach systemu kapitalistycznego
obraz $mierci ksztaltowany jest na podobienstwo dobr materialnych.® Taki zwrot
znaczeniowy — ,,utowarowienie $mierci” — doprowadzit do powstania szeregu problemoéw
etycznych, do ktorych nawiaze w dalszej czesci tego rozdziatu.

Drugim, wedlug Antoniny Ostrowskiej, czynnikiem-procesem spotecznym, ktory
uksztattowal nasze aktualne postawy wobec umierania, jest urbanizacja oraz tendencja do
tworzenia rodzin nuklearnych. Oddalilismy si¢ od natury, co oznacza w skrocie zamknigcie
si¢ na mozliwo$¢ obserwowania catosci cyklu zycia w przyrodzie. Takich obserwacji
cztowiek dokonywal nie tylko podczas np. pracy w gospodarstwie rolnym, ale i w ramach
wlasnej, wielopokoleniowej rodziny, bedacej naturalnym systemem opieki zaréwno nad
nowonarodzonymi, jak i starymi, umierajagcymi cztonkami familii. Wspotczes$nie staro$¢ nie
kojarzy si¢ juz z instytucja przekazujaca madro$¢ zyciowa; ulegla przewarto$ciowaniu i
uosabia juz tylko niedoteznos¢ i bezproduktywnos¢. W tym $wietle niezwykle prawdziwie i
przerazajaco brzmig stowa Jeana Baudrillarda: ,,Czlowiek znika z Zzycia swych najblizszych,
jeszcze zanim zdazy umrzeé. I to whasnie jest powodem jego $mierci.” | Trzeci wiek”, jak
okresla starszych cztonkéw spoteczenstwa Baudrillard, jest rodzajem Trzeciego Swiata. Tak
jak niegdys kolonie, tak dzi$ staro$¢ pozostaje dla nas brzemieniem, czyms$ na obrzezach, z
czym jednak musimy si¢ zmagac (chociazby finansowo). ,,W innych formacjach spotecznych
staro$¢ byla symbolicznym zwornikiem grupy. (...) <<Wiekowos$¢>> stanowita rzeczywiste
bogactwo wymienialne na autorytet i wladzg, dzi§ te <<zaoszcz¢dzone>> lata mozna juz
tylko oblicza¢ 1 akumulowac¢, na nic nie mozna ich juz bowiem wyrnienié.”55

Odsuwanie 0sob starszych, chorych, niepelnosprawnych od spoteczenstwa wigze si¢ z trzecim
czynnikiem, ktory w widoczny sposob zmienit nasza postawe wobec $mierci. Chodzi tu o

rozwo0j 1 specjalizacj¢ medycyny, a wigc instytucjonalizacj¢ chordb i przenoszenie 0sob

> J. Baudrillard, op. cit., s. 185.
**Ibidem, s. 238.
*® Ibidem, s. 209-210.
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nieuleczalnie chorych z ich domoéw do szpitali, gdzie zajmujg si¢ nimi ,,specjaliSci”. Ciato
osoby zmarlej w szpitalu przekazywane jest pracownikom kostnicy, co uniemozliwia rodzinie
zmartego podjecie zabiegdw przygotowania bliskiego do pogrzebu. Rozwoj technologii
biomedycznych stwarza nowe dylematy, zwlaszcza w sytuacji podejmowania decyzji o
odiagczenie domniemanego zmartego od aparatury podtrzymujacej funkcje zyciowe. Pomimo
postepu technicznego, w dalszym ciggu spotykamy si¢ z sytuacjami, w ktorych nie jesteSmy
w stanie precyzyjnie orzec o $mierci. Lekarze koncentrujg si¢ bardziej na dziataniu aparatury,
wynikach badan klinicznych, podaniu odpowiedniej dawki leku, niz na nawigzaniu
autentycznego kontaktu ze swoim pacjentem. Stwarza to kolejne napigcia na linii lekarz —
pacjent i jego rodzina, nie pozostaje takze bez wptywu na psychik¢ samych lekarzy, dla
ktérych rozmowa o nieuchronnej $mierci pacjenta rownalaby si¢ potwierdzeniu ich
nieudolnosci (widmo normy liminalnej krazy takze nad lekarzami, dla ktorych wyzwanie

2

,performuj albo...” oznacza ,,podtrzymuj zycie albo... nie jeste$ prawdziwym lekarzem”).
Elisabeth Kiibler-Ross przestrzega przed takim podej$ciem: ,,Gdyby$my potrafili potaczyc
opanowanie nowych naukowych i technicznych zdobyczy z réwnoczesnym potozeniem
nacisku na stosunki migdzyludzkie, uczynilibySmy istotnie postgp, nie wolno bowiem
przekazywaé studentom [medycyny] nowych zdobyczy wiedzy za ceng¢ coraz wigkszego
rozluznienia kontaktu z pacjentem.”® W innym miejscu pyta retorycznie: ,,Czy nasze
skoncentrowanie na skomplikowanej aparaturze, na ci$nieniu krwi nie jest rozpaczliwg proba,
zeby zaprzeczy¢ nadchodzacej $mierci, ktéra tak nas przeraza (...), ze cala nasza wiedze
przelewamy na maszyny, gdyz mniej si¢ ich obawiamy niz cierpiacej twarzy innej istoty
ludzkiej, ktora raz jeszcze przypomina nam o naszej bezsilnosci, o naszych ograniczeniach i

. L. . C, . L. 7
btedach 1 co wazniejsze — o naszej wilasnej $miertelnosci?”®

Przemyslenia te powracaja w
rozwazaniach Zygmunta Baumana, ktory poddat analizie 1 krytyce strategie, jakie
stworzyliSmy, by zapomnie¢ o nieuchronnie zblizajacym si¢ do kazdego z nas koncu.

Zauwazmy, 1z owe trzy czynniki (urbanizacja, medykalizacja oraz sekularyzacja) cz¢sciowo
pokrywaja si¢ (zarébwno czasowo, jak 1 pod wzgledem podobienstwa skutkow) z
wymienionymi przez Sztompke trzema wielkimi zmianami w spoteczenstwie zachodnim u
progu XX wieku. Przypomnijmy, iz socjolog zaliczyt do nich: industrializacj¢ wraz z

powstaniem kultury masowej, automatyzacj¢ oraz globalizacje zapoczatkowang przez

% E. Kiibler-Ross, op. cit., s. 29.
> Ibidem, s. 27.
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rewolucje komunikacyjng i informacyjng. Wszystkie te procesy (wymienione zardwno przez
Ostrowska, jak i Sztompke) posiadaja potencjal traumatyczny i pociagaja za sobg szereg
probleméw natury etycznej, z ktorych najwigkszymi, w moim mniemaniu, zdajg si¢ by¢:
eutanazja (czy jest moralnie wiasciwa?), nierowny dostep do opicki zdrowotnej (komu
chetniej niesiemy pomoc?), a CO za tym idzie — nieegalitarno$¢ samej Smierci oraz
przektadanie spolecznych trosk na jezyk prywatnych zmartwien (czy twoja $mier¢ to tylko

twoja prywatna sprawa?).
2.4  Etyczne dylematy

Zacznijmy od pojecia eutanazji. Etymologicznie termin ten wywodzi si¢ z jezyka
greckiego, gdzie prefiks eu sugeruje, iz co$ jest fadne, dobre, pomysine, natomiast stowo
thanatos znaczy smieré. Eutanazja to wigc tyle co ,,dobra $mierc”, ,szczesSliwa $mierc”.
Watykanska Kongregacja do Spraw Wiary w Deklaracji o eutanazji z 1980 roku definiuje ja
jako ,,podjete w celu zakonczenia czyjego$ cierpienia dziatanie lub zaniechanie, ktore przez
swojg natur¢ lub §wiadomy zamiar powoduje $mier¢. Zachowanie eutanatyczne ocenia si¢
wiec tak na plaszczyznie intencji sprawcy, jak i zastosowanych przez niego srodkow.”™®
Etyka tradycyjna (etyka $wictoSci zycia) w obliczu eutanazji ulega rozpadowi. W
ponowoczesnych realiach nie wierzymy juz w mozliwo$¢ stworzenia jednoznacznego,
bezsprzecznego kodeksu etycznego (nowoczesnos¢, jak przypomina Zygmunt Bauman, w
takg mozliwo$¢ jeszcze wielrzyla).59 Niemniej jednak prébujemy tworzy¢ normy prawne,
regulujgce nasze dzialania, cho¢ nadal nie jesteSmy pewni tego, czy eutanazj¢ trafniej jest
okresli¢ jako ulzenie ludzkiemu cierpieniu czy moze raczej zabdjstwo. Samo pytanie, czy
lekarzom wolno zakonczy¢ zycie pacjentow, jesli ci o to prosza, rzuca wyzwanie przysigdze
Hipokratesa.® Nie zatrzymuje to jednak wielu lekarzy przed podaniem choremu wiekszej

dawki morfiny czy innego $rodka ,,usypiajacego”.

% Cyt. za: M. Szeroczyfiska, Eutanazja i wspomagane samobdjstwo na $wiecie. Studium prawnoporéwnawcze,
Krakow 2004, s. 44.

%9 7. Bauman, Etyka ponowoczesna, thum. J. Bauman, J. Tokarska-Bakir, Warszawa 2012 (1993), s. 18.
80W Przysiedze Hipokratesa padaja stowa: ,Nigdy nikomu, ani na zadanie, ani na prosby niczyje, nie podam
trucizny, ani tez nigdy takiego sam nie powezmg zamiaru.” Cyt. za: P. Singer, O Zyciu i Smierci. Upadek etyki

tradycyjnej, ttum. A. Alichniewicz, A. Szczgsna, Warszawa 1997 (1994), s. 148.

77



Nie mozna jednoznacznie stwierdzi¢, czy eutanazja ma wigce] zwolennikow, czy tez
przeciwnikéw. Jednym z pierwszych panstw, ktore zalegalizowaty eutanazje, byta Holandia,
gdzie Krolewskie Stowarzyszenie Lekarskie zaproponowato nastgpujace warunki, pod
ktorymi ja si¢ dopuszcza: przeprowadzac ja moze tylko praktykujacy lekarz, ktéry decyzje
podja¢ musi z duzg ostrozno$cig (przed jej podjeciem powinien skonsultowaé si¢ z innym
lekarzem). ,,Prosba pacjenta o eutanazje powinna by¢ wyrazona otwarcie, w sposob nie
pozostawiajacy zadnych watpliwosci. Decyzja pacjenta powinna by¢ oparta na rzetelnej
informacji, podj¢ta bez zadnych naciskow i1 stanowcza. Cierpienia i bol pacjenta muszg by¢
nie do zniesienia, a stan nie rokujacy poprawy. Musi nie by¢ zadnych innych $rodkow, ktore
pozwolityby zlagodzié cierpienia pacjenta.”®*

Peter Singer zauwazyl, iz najwigkszy zarzut wobec eutanazji to ten, iz pomaganie ludziom w
u$miercaniu innych moze zadziata¢ na zasadzie réwni pochytej, tzn. stopniowego staczania
si¢ w dot, az dojdziemy do momentu zezwolenia na zabdjstwa osob, ktore takiego zyczenia
nie wyrazity.® Takie przekonanie podziela Lucien Israél, onkolog i autor ksiazki Eutanazja
czy zycie az do konca. Ten francuski profesor przekonuje, iz legalizacja eutanazji jest dla
spoteczenstwa niebezpieczna i pocigga za sobg ,,utrate duszy”. Lekarzy, ktorzy ja praktykuja,
obrazuje jako niegodnych naszego zaufania: ,Nie mozna liczy¢ na takiego lekarza, ze
wczesniej zaangazuje cata swojg wiedze, wyobrazni¢ i wolg do walki z choroba, chociazby po
to, by opozni¢ koniec.”®® Dla Israéla nasze dazenia do uczynienia z eutanazji prawnie
dozwolonej czynno$ci wynikaja z braku zgody na starzenie si¢, cierpienie, z holdowania
mlodosci 1 pigknu fizycznemu, wyrzeczenia si¢ minimum ascezy, a przede wszystkim z
przekonania, 1z zycie ludzi chorych jest mniej godne niz zycie zdrowych. Francuski onkolog
wzywa nas do tego, bysSmy ,stawiali lekarzom inne wymagania”: ,,Zadbajcie 0 to, aby
ptomien nauki i1 sztuk medycznych byt przekazany tylko tym, ktérzy maja bezwzgledny
szacunek dla ludzkiego Zycia i czynig zen religie. W przeciwnym razie strzezcie si¢ kaskady
poslizgow, pod zyczliwym lub roztargnionym wejrzeniem rzadzacych.”®

Jean Baudrillard przedstawia eutanazje jako form¢ wyboru ekonomicznego (wszak sztuczne

podtrzymywanie ZzZycia pocigga za soba ogromne koszty, ktére pokry¢ musi cate

® Ibidem, s. 162.

%2 |bidem, s. 166-167.

8 . Isragl, Eutanazja czy zycie az do korica, thum. A. Wojciechowski, Krakoéw 2002, s. 192.
% Ibidem, s. 193-194.
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spoleczenstwo) 1 wskazuje na dwuznacznos¢ pogladu jej zwolennikow, wedle ktorego jest
ona humanitarnym prawem. Tymczasem, wedtug Baudrillarda, to prawo wpisuje si¢ w logike
systemu, ktéry dazy do sprawowania jak najwigkszej kontroli nad naszym zyciem i $miercig:
,,(...) zasadnicze znaczenie ma tutaj odebranie mozliwo$ci decydowania o sobie i przekazanie
jej komu$ innemu, nikt bowiem nie moze juz swobodnie rozporzadza¢ swym zyciem i
$miercia, kazdy z nas musi uzyska¢ na nie spoteczne zezwolenie. (...) Naszym podstawowym
nakazem moralnym jest zatem nie tylko <<nie zabijaj>>, lecz takze <<nie umieraj>> — W
kazdym razie nie w dowolnie wybrany przez siebie sposéb, umrze¢ mozesz tylko pod
warunkiem, ze zezwoli na to prawo wsparte medycynq.”65 Francuski mysliciel podkresla
zatem, iz eutanazja moglaby sta¢ si¢ kolejnym dobrem konsumpcyjnym (a tym samym
zneutralizowataby samg §mier¢ w roztworze $wiadczen socjalnych). Co wazniejsze, wskazuje
na jej instytucjonalng wiladze i1 niebezpieczenstwo wykorzystania jej na arenie polityczne;j.
Przyktadem obrazujacym taka mozliwos¢ jest sprawa zmartej w 2009 roku Wtoszki Eluany
Englaro. Przez siedemnascie lat od wypadku motocyklowego nie odzyskiwata swiadomosci,
jej stan wegetatywny uznano za nieodwracalny. W koncu przerwano jej sztuczne karmienie,
kobieta zmarta w przeciggu czterech dni. Nie przyjeto jednak tego faktu z ulga, wspodtczuciem
1 spokojem. Zamiast tego zawrzato na wloskiej scenie politycznej, a konflikt ten skwapliwie
relacjonowaly media. Politycy zaj¢li si¢ sprawa Eluany pozornie dlatego, by ja ratowac,
rezultatem ich zmagan byto jednak, jak okreslit to Marek Lehnert, ,,zatosne widowisko, ktore

%8 Przez kilka lat parlament wioski

moglo zakonczy¢ si¢ powaznym politycznym kryzysem.
nie mogt osiagna¢ konsensusu w sprawie przyjecia ustawy o tzw. testamencie zycia. Rada
ministrow probowata wprowadzi¢ w zycie dekret zakazujacy takich praktyk, by zdazyc
jeszcze ,,uratowac Eluan¢” (cho¢ wigkszo$¢ spoleczenstwa wloskiego zastanawiata sig, czy
rzeczywiScie mozna w przypadku Englaro moéwi¢ jeszcze o ratowaniu zycia), prezydent
Giorgio Napolitano dekretu jednak nie podpisal, hamujac mu drogg do legalizacji. Ta decyzja
zostata szybko wykorzystana przeciwko niemu — premier Berlusconi oskarzyt prezydenta o
dopuszczenie do $mierci kobiety 1 o jawng eutanazj¢, wytykajac mu przy okazji jego
komunistyczny rodowod. Spoér pomiedzy rzadzacymi zajmowal media na roOwni z samag

historia Eluany. Przeciwnicy zaniechania sztucznego karmienia kobiety swoja wrogos¢

przelali na ojca kobiety, ktory od lat probowat uzyska¢ sadowa zgode na podjete w celu

% J. Baudrillard, op. cit., s. 225-226.
% M. Lehnert, Wiochy: nie méwmy juz o tym, ,,Tygodnik Powszechny” nr 8/22 II 2009, s. 6.

79



zakonczenia cierpienia dziatanie. Co ciekawe, rezyser Franco Zefirelli stwierdzit, ze gdyby
ojciec Eluany pokazat mediom jej aktualne zdjecie (nie to sprzed wypadku, ktore ukazywato
usmiechnigta, pigkng dziewczyng), ,,zamknalby usta wszystkim krytykujacym wymiar
sprawiedliwosci 1 jego samego”.67 Czy tak by si¢ rzeczywiscie stato? Skad w nas wiara w to,
iz pojedyncza fotografia posiada performatywng moc, wptywajaca na opinie spoleczenstwa i
prawo, ktoére owo spoteczenstwo tworzy? Zdjecie zostaloby w takim przypadku uzyte jako
dowdd, lecz czy otworzylby on oczy tym, ktoérzy dotad nie wierzyli w stluszno$¢ czynu? Czy
bylby to dowod budujgcy nowe przekonanie, czy raczej stuzylby on przekonaniu juz z gory
ustalonemu? Do tych pytan powrdce jeszcze w niniejszym rozdziale w konteks$cie medialnej
historii cierpienia Alego Abbasa.

Latwo zauwazy¢, iz gdyby nie postep technologiczny, prawdopodobnie nie borykalibySmy si¢
z problemami takimi jak eutanazja. Nie jest tutaj moja intencjg stawanie po ktorejkolwiek ze
stron sporu o nig. Wydaje mi si¢ jednak, iz zanim zezwolimy rzadzacym na tworzenie prawa
regulujacego nasze podejscie do eutanazji, winniSmy powaznie potraktowac debat¢ nad nia, a
przede wszystkim wstucha¢ si¢ w glos samych cierpigcych i oséb, ktore poswiecaja im swoje
zycie. W przeciwnym razie zi$ci¢ si¢ moze zlowieszcze proroctwo Baudrillarda o
neutralizowaniu §mierci i wigczeniu jej w bezduszny system planowania i zarzadzania; w
system, w ktorym liczy si¢ tylko najwyzsza jako$¢ (mtodosc), wydajnos¢ (sita) i sprawnosé
(performans).

Kolejnym problemem etycznym, wyniklym z przemian spolecznych, takich jak postepujaca
medykalizacja czy urbanizacja, pozostaje nierowny dostep do opieki medycznej. Rozumiem
przez to nierownos$¢ szans w ocenianiu czyjego$ zycia jako godnego badz tez niegodnego
ratowania. Osobom, ktorych osiggnig¢cia uznaje si¢ za znaczgce 1 donioste spotecznie,
pomagamy chetniej 1 szybciej, niz np. sasiadowi borykajacemu si¢ z problemem
alkoholowym. Mechanizm ten Antonina Ostrowska tlumaczy w nastepujacy sposob: ,,Na
chorobie 1 zagrozeniu zycia takich os6b koncentruje si¢ uwaga opinii publicznej. Spoteczna
atrakcyjnos¢ cztowieka, jego pozycja spoleczna jest waznym kryterium ratowania zycia,

obowigzujacym nie tylko na terenie medycyny.”®

Intensywniej pomaga si¢ pacjentom o
pozycjach spotecznych zblizonych do pozycji lekarzy (okazuje si¢ im wigcej uwagi,

nawiazuje z nimi bardziej zindywidualizowany kontakt), osobom mtodszym, lepiej ubranym,

* Ibidem.
% A. Ostrowska, op. cit., s. 80.
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schludniej wygladajacym. Wierzymy, iz ,ratowanie 1 przywracanie do zdrowia ludzi
mtodych, jezeli zakonczone sukcesem, jest inwestycja przynoszaca na ogot znacznie wigksze
korzysci spoteczne, niz ratowanie <<nikomu niepotrzebnych>> ludzi schorowanych i starych.
(...) Mniej aktywnosci wyzwalajg takze ludzie biedni, samotni, posiadajacy typowe,
nieinteresujace z naukowego punktu widzenia, choroby lub tacy, ktorzy wzbudzajg nieche¢ 1

%9 podobnie traktuje si¢ zmartych: tym bardziej zastuzonym (albo po prostu stawnym,

odraze.
bogatszym, jeszcze z innych powoddw spotecznie widocznym) buduje si¢ pomniki, stawia
grobowce, relacje z pogrzebu przekazuje si¢ réznymi S$rodkami medialnymi. Reszta
zadowoli¢ musi si¢ skromnym pochéwkiem, w ,,zwyktej” cze$ci cmentarza (do niedawna
zreszta nie wszyscy mieli dostep do tego ,,zwyklego” miejsca; mam tu na mysli samobdjcow,
chowanych poza murami nekropolii, bez nabozenstwa pogrzebowego). Jak stusznie zauwazyt
Vovelle, ,,wbrew temu, co artes moriendi mowity i powtarzaly na temat $mierci, ktora
niweluje 1 zrownuje, nie ma nic bardziej nieegalitarnego niz $mier¢.”" Wedtug historyka
grobowce pochodzace z dawnych rejestrow francuskiej kolekeji Gaignicres (powstate miedzy
XII i XVII wiekiem) $wiadcza o poczatkach elitarnosci, a ,,zwyczaj zapisywania pochoéwku
wszystkich chrzescijan w ksiggach parafialnych upowszechnit si¢ i ujednolicit stosunkowo
p6zno, bo dopiero pod koniec XVII wieku, przy czym przez dlugi jeszcze czas nie brano pod

uwage zmartych niemowlat i matych dzieci.”"

W dzisiejszych czasach te¢ nieegalitarno$¢ wobec $mierci (czy moze raczej wobec uwagi, jaka
zywi poswigcaja umartym) widaé jeszcze wyrazniej w medialnych przedstawieniach historii
cierpigcych jednostek lub zbiorowosci. Jesli dotknieci problemem ludzie pochodza z innego
niz nasz krggu kulturowego, a ich troski nie sa bezposrednio lub posrednio zwigzane z
troskami naszego spoleczenstwa, nie moga liczy¢ na ,,dodatkowy czas antenowy”. Interesuja
nas o tyle, o ile zdaja si¢ by¢ w jakiej$ mierze swojscy, a nie ,,dzicy”, by dokona¢ paraleli do
rozwazan Ari¢sa. Jednakze istniejg sytuacje, w ktorych i ci ,,nieswojscy” wzbudzajg nasza
ciekawos¢. Dzieje si¢ tak wowczas, gdy, jak zauwazyl Zygmunt Bauman, ,,uzna si¢ ich za
zrodlo przyjemnych przezy¢”. JesteSmy sktonni do negowania tak dalece posunigtego

wniosku — jak to mozliwe, ze czerpiemy przyjemno$¢ z ogladania czyjego$ nieszczgscia?

% Ibidem, s. 81.
M. Vovelle, op. cit., s. 40.
™ \bidem, s. 41.
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Czyz nie oznaczaloby to naszego ostatecznego upadku moralnego? By ustrzec si¢ takiej
konkluzji, przesun¢liSmy te rozwazania ze sfery etycznej (nie wierzymy juz przeciez i tak w
mozliwo$¢ stworzenia jednoznacznego kodeksu etycznego) do sfery estetycznej. ,,Strategia
wiladciwa przestrzeni poznawczej wymaga — pisze Bauman — by odwraca¢ wzrok, gdy sie jest
w otoczeniu obcych. Strategia zwigzana z przestrzenig estetyczng — na odwrot: czyni z oka
szczelineg, przez ktoéra wsaczaja si¢ rozkosze, jakie ma w zanadrzu kazdy gesto zatloczony
teren. Wtasnie obcy — ludzie o nie do$¢ znanym, nie w pelni przewidywalnym sposobie bycia,
kalejdoskopowo r6zni, zmienni i zaskakujacy w wygladzie 1 zachowaniu — mogg dostarczy¢
widzowi najobfitszych i1 najbardziej podniecajacych przeZyé.”72 Jesli $mier¢ kogo$ obcego
zaistnieje w tej drugiej przestrzeni, nie musimy martwi¢ si¢ o konsekwencje praktyczne
naszego patrzenia, gdyz takowe na plaszczyznie estetycznej po prostu nie moga zaistnie¢. Jak
pisze Bauman, ,,kontrola estetyczna nie wplywa na rzeczywisto$¢, w jakiej zanurzone sg jej
przedmioty. (...) Brak konsekwencji praktycznych czyni przyjemnos¢ zawarta w
przestrzeniotworstwie estetycznym bezchmurna.””® Skoro wiasna $mier¢ nie zaprzata nam
glowy, dlaczego $mier¢ kogo$ innego (a zwlaszcza obcego) miataby wzbudzi¢ w nas glgbsze
refleksje?

Trzecig kwestig, pojawiajaca si¢ na arenie spotecznej po wielkich zmianach przetomu XIX i
XX wieku, jest prywatyzacja umierania i cierpienia. Wspominatam juz o tym, jak nietaktowne
okazuje si¢ dzisiaj wystawianie na widok publiczny silnych emocji, otwarte eksponowanie
rozpaczy czy tez zalu. W realiach ponowoczesnych nie tylko $mier¢, ale rowniez 1 wiele
innych spraw, dawniej rozwigzywanych wspolnotowo, zostalo zepchnigtych do kategorii
,»Zrob to sam”. Bauman, jeden z najpilniejszych obserwator6w ponowoczesnosci, ujat te
zmian¢ nastepujaco: ,,To nie <<wtasnos$¢ srodkow produkcji>> ulegla prywatyzacji (...).
Najbardziej doniosta w skutkach jest prywatyzacja probleméw ludzkich i odpowiedzialno$ci
za ich rozwiazanie. Polityka, ktora redukuje odpowiedzialno$¢ organdéw panstwowych do
spraw ochrony porzadku publicznego, a w innych sprawach proklamuje désinteressment,
radykalnie <<odspotecznia>> dolegliwosci spoteczne i wyjasnita objawy niesprawiedliwosci

jako skutki indywidualnej beztroski, ospatosci lub ignorancji.”’* Wedhug filozofa odwracajac

27, Bauman, Etyka ponowoczesna..., s. 258.
 Ibidem, s.259.

74 . . L.
Z. Bauman, Wieloznacznos¢ nowoczesna, nowoczesnos¢ wieloznaczna, thum. J. Bauman, Warszawa 1995,

s. 300.
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uwage obywateli (in spe) od spraw wspolnotowych, ponowoczesno$¢ orientuje swych
uczestnikOw na towary, czynigc nas przede wszystkim spozywcami. By zrozumieé, co tak
naprawde utraciliSmy, pochylimy si¢ nad Kondycjq ludzkg Hannah Arendt, a zwlaszcza nad

rozdzialem poswieconym dziedzinie prywatnej i publiczne;.

25  Smier¢ jak pornografia, czyli o prywatyzacji trosk

Pierwszg diagnoza, jaka Arendt stawia cztowiekowi XX wieku, jest jego
wyobcowanie, podwojna ucieczka ,.z ziemi w kosmos i od $wiata we wiasne ja”.”> Te
ucieczke wigza¢ nalezy z zatarciem podzialu na sfer¢ prywatng i publiczng, ktory w
starozytnych miastach-panstwach odpowiadat rozréznieniu na dziedzing gospodarstwa
domowego i dziedzing polityczng. W erze nowozytnej (poczynajac od XVII wieku) wytonita
si¢ trzecia sfera — dziedzina spoteczna (wedlug Arendt nie jest ona ani prywatna, ani
publiczna), mieszajac to, co polityczne, z ekonomig. Wymaga ona ponadto od swych
cztonkéw konformizmu, jak gdyby wszyscy byli jedna wielka rodzina, przedstawiajaca jedng
opini¢ i jeden interes. Ta forma normalizacji prowadzi do zaniku dzialania, ktére niemiecka
myslicielka charakteryzuje jako cech¢ typowo ludzka, objawiajaca si¢ w spolecznosci
ludzkiej (tj. pozostajaca w zaleznos$ci od stalej obecnosci innych). W dziedzinie spoleczne;j
ludzie, zamiast dziala¢, w odniesieniu do siebie nawzajem zachowuja sie.” Kiedys$ czyny,
dzialania, stanowity o odrebnosci istot ludzkich. Trzeba bylo si¢ nimi wykaza¢ (w dziedzinie
publicznej), by zosta¢ uznanym za kogo$ wyjatkowego, godnego podziwu. Dzi$ odrgbnosci i

roznice sg prywatng sprawg jednostek, postepujacych tendencyjnie (czyli zachowujacych sig¢).

Podsumowujac sfer¢ spoleczna Arendt gorzko stwierdza, iz pozostaje ona zesrodkowana
wokot jednej tylko funkcji — podtrzymywania zycia, co czyni z niej narzgdzie zmiany ludzi w
pracodawcow 1 pracobiorcow. Dawniej, dajaca si¢ wyrdézni¢ dziedzina publiczna, dotyczyta
kwestii istotnych dla zbiorowosci (sprawy malo istotne roztrzasano indywidualnie). Dla
starozytnych wie§¢ zycie zupetnie prywatne oznaczato odcig¢ si¢ od wigzi taczacych ich z
innymi ludzmi. Dzi$§ chetnie uciekamy do prywatnosci, by nie czu¢ si¢ zobligowanym do
interweniowania w sprawy tych innych (nie obchodzq mnie inni i ja innych nie obchodze). W

tej sferze mozna sobie réwniez pozwoli¢ na praktyki, ktére, gdyby wyplynety na widok

" H. Arendt, op. cit., s. 24.

® lbidem, s. 62.
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publiczny, spotkalyby si¢ ze spotecznym potepieniem. Wlasnie ta grozba ogolnej dezaprobaty
taczy dwie na pozor odlegle od siebie rzeczowniki: Smier¢ i pornografie. Termin

,pornografia §mierci” pochodzi z przytaczanego juz przeze mnie eseju Geoffreya Gorera pod
tym samym tytutem. Gorer przeciwstawia pornografii obsceniczno$¢. T¢ druga kategorig
taczy ze sferg spoteczng. Wyptywa ona na powierzchni¢ kontaktow miedzyludzkich wtedy,
gdy pewne stowa czy gesty, pojawiajac si¢ w pomytkowym kontekscie, przynosza ze soba
szok, zawstydzenie i $miech. ,,Podczas gdy przyjemnos$¢ plynaca z obsceniczno$ci ma
charakter przede wszystkim spoteczny, przyjemno$é pornografii jest przede wszystkim
prywatna.”’’ Pornografia zdaje sie mie¢ o wiele wiecej wspolnego z pruderia — okresy jej
najwickszego rozkwitu zaskakujaco pokrywaja si¢ z okresami panowania (pozornej)
wstydliwosci. Ta pruderyjnos¢ opiera si¢ na zalozeniu, iz pewne aspekty ludzkiego
doswiadczenia sg z samej swej natury odrazajace 1 wstydliwe, dlatego nie powinno si¢ o nich
dyskutowaé otwarcie. ,,Sprawami, o ktorych si¢ nie mowi” staly si¢ przez co najmniej dwa
wieki wspotzycie seksualne oraz pordd. Nie znajdujac miejsca w debacie publicznej,
utorowaty sobie droge do prywatnych fantazji i rozmyslan. W tym samym czasie $§mier¢ nie
stanowila wydarzenia owianego tajemnica, nie byla ,,sprawa, o ktorej si¢ nie wspomina”.
,Jednakze w XX wieku zdaje si¢, iz mamy do czynienia z niezauwazonym przesunigciem w
pruderii; podczas gdy kopulacja stata si¢ coraz bardziej <<wspominalna>> [mentionable],
zwlaszcza w spoteczenstwie anglosaskim, $mier¢ zaczela by¢ czyms$ coraz bardziej

<<niewspominalnym>> [unmentionable] jako naturalny proces.”’

W innym miejscu Gorer
podsumowuje to przesuni¢cie bardziej dobitnymi stowami: ,,Naszym pradziadkom moéwiono,
ze dzieci znajduje si¢ pod krzakami agrestu albo w kapuscie; nasze dzieci
najprawdopodobniej ustysza, iz ci, ktdrzy odeszli [passed on] (...) zamienili si¢ w kwiaty albo

leza w cudownych ogrodach.”79

Baudrillard rowniez zauwazyl t¢ zmiane, skomentowatl jg jednak jako poddanie si¢ wymogom
ekonomii politycznej: ,,<<Wystarczy, ze umrzesz, my zajmiemy si¢ calg resztg>> — jak brzmi
stary slogan reklamowy domow pogrzebowych. Dzi§ samo umieranie staje si¢ czesciq tej

reszty, a Thanatos Centers zajmujg si¢ $miercig w taki sam sposob, jak Eros Centers zajmuja

" G. Gorer, Pornography of Death, ,,Encounter”, X 1955, s. 49.
8 Ibidem, s. 50.
™ Ibidem.
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si¢ seksem. Polowanie na czarownice nie ustaje.”80

Nie kazdy jednak aspekt $mierci (i nie kazdy jej rodzaj) zostat zdelegalizowany. Podczas gdy
dla znaczacej wigkszosci mtodszych cztonkéw spoleczenstwa $mier¢ naturalna pozostaje
zjawiskiem mato znanym (bo przemieszczonym do sfery nauk medycznych i szpitalnych
pomieszczen), Smier¢ gwattowna, zwigzana z przemocg nigdy jeszcze w historii ludzkosci nie
cieszyla si¢ takim zainteresowaniem. Gorer zalicza do niej publikacje dotyczace wojen,
obozow koncentracyjnych, a takze wytwory naszej wyobrazni: opowiesci detektywistyczne,
thrillery, westerny, horrory. Angielski badacz zdaje si¢ sugerowaé, iz im mniej rozprawia si¢
o $mierci naturalnej, tym wigcej tworzy si¢ przekazow o $mierci brutalnej, lecz odlegtle;j.
Wymienia jednak tylko fikcyjne formy, w ktorych rzezbimy nasze Igki przed umieraniem.
Wydaje mi sig, iz gdyby Gorer dozyl przetomu XX 1 XXI wieku, dodatby do tego zbioru
réwniez medialne przedstawienia autentycznych nieszczgs$¢ ludzkich. By¢ moze zauwazylby
takze jeszcze jedng cech¢ wspodlng pornografii 1 $mierci: (hiper)realnosé, aczkolwiek
zaposredniczong. Odwotuje si¢ tutaj do stow Baudrillarda, ktéry w O uwodzeniu napisat:
,Jezeli w pornografii chodzi o (hiper)realno$é, to w erotyce o to, zeby z porzadku
widzialnego co$ odje;é.”81 Coraz czgsciej patrzymy na obrazy (telewizyjne czy fotograficzne),
ktére nie pozostawiajag widzowi miejsca na domysty, w dos¢ dostowny sposob ukazujg ciata
po¢wiartowane, oferuja nam zblizenia na rany powstale w wyniku ataku bombowego,
roztrzaskane ludzkie czaszki... Pornograficznos$¢ tych przedstawien nie wynika jednak tylko z
ich dostownosci, lecz, przede wszystkim, z trawestacji przedmiotu ich zainteresowania. Tak
jak pornografia pozostaje formg parodii erotyki, tak medialne obrazy czyjego$ cierpienia
banalizuja samo cierpienie.82 Nie pokazujag nam dziatan, w ktérych musimy uczestniczyc,

oferuja za to obietnicg bezkarnego patrzenia.

Jak wiadomo, od pornografii mozna si¢ tatwo uzalezni¢, nie uswiadamiajac sobie do konca
przyczyn tegoz uzaleznienia (czg¢sto nawet nie widzac potrzeby zastepowania jej erotyka).

Podobnie postepujemy ze $miercig — zadawalamy si¢ jej (marnymi) substytutami w postaci

8 3. Baudrillard, op. cit., s. 226.
8 3. Baudrillard, O uwodzeniu, ttum. J. Marganski, Warszawa 2005, s. 37.

82 Zob. inny tekst Baudrillarda pt. War Porn, w ktorym francuski mysliciel analizuje zdjecia z Abu Ghraib jako
rodzaj parodii wojny, zamienionej w reality-show. Tekst w thumaczeniu na angielski dostgpny na stronie:
http://www.ubishops.ca/baudrillardstudies/vol2 1/taylor.htm [dostep z dnia 8 VII 2013].
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,widokow cudzego cierpienia”, obrazéw katastrof lotniczych, naturalnych, glodujacych
gdzie$ na innym kontynencie, czujac w duchu ulgg, ze te migawki nas nie dotycza, ze ,,ja
nadal zyje” 1 nie musze podejmowaé zadnych dzialan. W koncu $mier¢, tak jak pornografia,
to prywatna sprawa kazdego z nas.

Jak nietrudno zauwazyC, post¢p technologiczny, a wraz z nim procesy sekularyzacji,
medykalizacji 1 urbanizacji przynosza ze soba prawie tyle samo korzysci, co zagrozen.
Zwigkszylismy przecigtng dtugo$¢ zycia, ale nie jesteSmy zgodni co do tego, kiedy ono si¢ tak
naprawde konczy. Wyzwolilismy si¢ spod wiadzy Kosciola i podagzamy za rozumem (a
przynajmniej tak nam si¢ zdaje), ale utraciliSmy tym samym poczucie bezpieczenstwa
egzystencjalnego. Mieszkamy w duzych zbiorowosciach ludzkich, ale bardzo cz¢sto czujemy
si¢ osamotnieni. Nasze zagubienie poteguje brak wiary w mozliwo$¢ stworzenia pewnych
wytycznych, informujacych o tym, jakie dzialania sa, a jakie nie sg etycznie dopuszczalne.
Nie rozmawiamy o $mierci naturalnej83, za to bardzo czgsto stykamy sie za posrednictwem
medidw ze $miercig gwattowng. Stwarzajac opowiesci o innych unikamy konfrontacji z
indywidualnym losem i potwierdzamy przekonanie o wlasnej nie$miertelnosci. By¢ moze
zanim dojdziemy do porozumienia w sprawach takich jak eutanazja, bedziemy najpierw
musieli ,,odprywatyzowac¢” §mier¢ i cierpienie, na nowo dopusci¢ zatobe do sfery publicznej i
nauczy¢ si¢ akceptowac okazywanie silnych emocji. W mig¢dzyczasie jednak rozwijamy dwie
strategie radzenia sobie z ,,zyciem, jako $miertelng chorobg”. O tych dwodch strategiach,
opisanych przez Zygmunta Baumana, chcialabym wspomnie¢ w ramach podsumowania

niniejszego rozdziatu.
2.6  Zamiast zakonczenia: o tym, dlaczego nie potrafimy umrze¢

Elisabeth Kiibler-Ross przytacza w swoich Rozmowach o smierci... relacje jednego z
pacjentdéw umierajacego na raka: ,,Dreczylo go pragnienie, zeby <<odejs¢ i spac, spac,
spa¢>>, denerwowaty ustawiczne wymagania ze strony otoczenia. <<Pielegniarki wchodzg 1
mowia, ze musze jes¢, bo zbyt ostabne. Lekarze wchodza 1 mowig mi o nowej kuracji, jaka
wlasnie rozpoczeli, 1 oczekuja, ze bedg si¢ z tego cieszyl; Zona przychodzi i opowiada mi o

robocie, do jakiej si¢ powinienem zabra¢, jak tylko stad wyjdg; corka na mnie patrzy i mowi:

8 Wedtug badan CBOS z 2012 roku trzy czwarte Polakéw rozmysla o $mierci, jednak wiekszosci z nich zdarza
si¢ to rzadko; badacze nie doprecyzowali jednak, czy chodzi o rozmyslania nad $miercia wlasna, czy tez cudza;
Komunikat z badan CBOS W obliczu smierci z grudnia 2012 r.,
http://www.cbos.pl/SPISKOM.POL/2012/K 165 12.PDF [dostep z dnia 8 VIII 2013].
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Musisz, tato, wyzdrowieé. Jak w takich warunkach czlowiek moze umrzeé¢ spokojnie?>>"5

Rozmowa z pacjentem zakofczyla si¢ wyrazeniem przez niego nadziei, iz otoczenie w koncu
zrozumie, ze on naprawd¢ umiera i nie bedzie zachowywac si¢ tak, jak gdyby istniata
mozliwos¢ przedtuzania jego zycia w nieskonczonos¢. Opisana powyzej sytuacja moze
postuzy¢ za przyktad ksztaltowanej przez nas w dalszym ciggu strategii nowoczesnego
,.dekonstruowania $§miertelno$ci”, czyli przektadania problemu $mierci na kwestie zwigzane z
konkretnymi schorzeniami, co oznacza tak naprawd¢ wypieranie mys$li o rychtym koncu
naszego bytowania. Strategia ta rozwija si¢ rownolegle do strategii ponowoczesnej, zwigzanej
z ,,dekonstruowaniem niesmiertelnosci”. Omowmy pokrotce kazda z nich, odwotujac si¢ do
rozwazah Zygmunta Baumana zawartych w ksigzce Smier¢ i niesmiertelnosé. O wielosci
Strategii zZycia.

Bauman na samym wstgpie pisze o tym, iz gdyby nie $wiadomos$¢ $mierci, nie zaistniataby
kultura. Wszelkie instytucje spoteczne i, jak nazywa je filozof, ,,rozwigzania kulturowe”, sa
wynikiem procesu uruchomionego przez $wiadomo$¢ ludzkiej $miertelno$ci 1 probami
radzenia sobie z problemami, jakie ta $wiadomo$é stwarza.®® Z drugiej strony, ,.éwiadomo$é
$mierci jest 1 pozostanie traumatyczna”%, dlatego tez kultura w réwnej mierze przyczynia si¢
do jej thumienia. W nowoczesnosci, w tym wielkim projekcie kulturowym, osiagajacym swa
dojrzato$¢ w Oswieceniu przy wtorach rozwijajacego si¢ spoteczenstwa przemystowego, nie
ma miejsca dla spraw, z ktorymi nasz rozum nie moglby sobie poradzi¢. 1 dzi§ ten projekt
wskrzeszamy za kazdym razem, gdy dazymy do przejecia kontroli nad naturg i jej sitami.
Dawne miejsce Boga zaj¢to racjonalne myslenie, przybierajace forme postepu technicznego —
odtad wszystko winno posiada¢ swojg wartos¢ uzytkowa, nawet cierpienie. Zapomniano o
tym, iz postawa moralna nie kieruje si¢ zasadg wydajnosci (normy liminalnej w rozumieniu
McKenziego), najzyskowniejszego wykorzystania danych zasobow; kieruje si¢ ona raczej
kryteriami unikania najgorszych skutkéw. Innymi stowy — z punktu widzenia moralnosci
wazniejsze od postepu 1 doskonalenia pozostaje zachowanie i zapobieganie.87 Poniewaz nie
potrafimy czgsto odnalezé pozytku z cierpienia, nie potrafimy takze rozmawial z

umierajacymi. Bauman tlumaczy taka postawe nastepujaco: ,,By¢ moze to nie subtelnos¢

8 E. Kiibler-Ross, op. cit., . 181.

8Bz Bauman, Smieré i niesmiertelnosé..., s. 14.
% Ibidem, s. 23.

87, Bauman, Etyka ponowoczesna..., S. 343.
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obyczajow odbiera nam mowe (...), ale tez prosty fakt, ze zwyczajnie nie mamy nic do
powiedzenia osobie, ktéra przestata byé uzyteczna dla jezyka przetrwania (...). Smier¢ jest
teraz catkowicie prywatnym koncem [a nie przejsciem — E.J.-K.] calkowicie prywatnej
sprawy zwanej zyciem. Smier¢ nie ma zatem zadnego sensu, ktory mozna by wyrazi¢ w
jedynym nabytym i dostegpnym nam stowniku; stowniku przygotowanym przede wszystkim
do kolektywnego i publicznego zanegowania czy zatajenia tej granicy naszych mozliwogci.”®®
Smier¢ jest zatem ,,porazka rozumu”, pozbawia nas umiejetnosci dziatania, w ktorym spetnia
si¢ Ow jezyk przezycia. Jako ze innego jezyka nie uzywamy tak powszechnie i trudno bytoby
si¢ porozumie¢ za pomocg innego stownika, przektadamy w nim $mier¢ na zadania, ktore
mozna wykona¢. Mowimy wigc o chorobie (wszak nie wyklucza ona wyzdrowienia),
dyscyplinujemy ciatlo gimnastyka, stosujemy prewencyjne diety. Wstydzimy si¢ naszego
zaklopotania wobec umierajacych, bo ,,nasza zwykta zaradno$¢ 1 pilnos¢ zalamaty sie, a jest
to zawstydzajace w $wiecie, ktory jakos¢ cztowieka ocenia wedle umiejetnosci postepowania
ujawniajacej si¢ w skutecznosci i efektywnos$ci dziatania. (...) Nowoczesna instrumentalnosé¢

zdekonstruowata  $mieré.”®®

Oswojona $mier¢ Ariésa przeobrazita si¢ w $mier¢
zracjonalizowang. Kazda ma swoja (indywidualng) przyczyne, co oznacza, iz mozna jej byto
unikngé; a skoro czlowiek tego nie uczynil: sam sobie jest winien. Tak oto, kierujac sie
polityka dbania o siebie i swoje zdrowie, sprywatyzowali§my umieranie.

Skoro wigc nie potrafimy racjonalnie zaakceptowa¢ faktu $mierci, skupiamy si¢ na
mozliwo$ciach osiggnigcia nie$miertelnosci. Dzi§ wielu z nas marzy o stawie, o tym, by
osiggna¢ rozglos. Nic dziwnego, popularno$¢ stata si¢ formg $wieckiej nieSmiertelnosci
wlasnie. ,,Wraz z dekonstrukcjg nieSmiertelnosci w stawe 1 dekonstrukcjg cnoty zastugujacej
na niesmiertelno$¢ w ilos¢ skupionej uwagi publicznej, Madison Avenue zaj¢to miejsce

Stolicy Apostolskiej.”®

Taka rzeczywisto$¢ sktada si¢ z powtdrzen: powracaja dawne mody,
$mieci zamieniajg si¢ w drogocenne antyki. Skoro zycie spoleczne opiera si¢ na repetycjach
(powtorzenie jest takze typowa formg produkcji ponowoczesnej), nie musimy juz drgczy€ sie
stowami takimi jak $mier¢ czy $miertelno$¢; w tym $wiecie nic nie umiera, O Najwyzej —
zanika. Wiara w odnawialno$¢ rzeczy i zdarzen pozbawia nas jednak umiejetnosci skupienia

uwagi na dluzej, pozwala zapomnie¢ o konsekwencjach naszych dziatan, ktore zamieniajg si¢

8 7. Bauman, Smieré i niesmiertelnosé..., s. 156.
% Ibidem, s. 158.

% 1bidem, s. 206.
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w epizody, a nie czyny posiadajace swoje konkretne przyczyny i nast¢pstwa. Stad
konsekwentnie rozwijany przez nas brak odpowiedzialnosci za losy blizniego (a wigc
nieumiejetno$¢ przyjecia postawy moralnej), czasowo$¢ i odwolywalnos¢ zwigzkow,
niewymagajacych tak naprawde¢ wspoétdziatania (pobrzmiewajg w tej mys$li konkluzje Arendt
dotyczace kondycji wspodtczesnego cztowieka). Od dhuzszego wigc czasu milczymy w obliczu
cierpienia i $mierci, usuni¢tych z codziennych doswiadczen zbiorowych, z dezaprobata
odnosimy si¢ do jawnych oznak zaloby, mydlimy sobie oczy nowymi osiggnigciami
medycyny, liczagc na ,,wyleczenie si¢ ze $miertelnosci”. ,,Jak w takich warunkach cztowiek
moze umrze¢ spokojnie”?

Jedyna forma $mierci, ktoérej nie usuneliSmy z widoku publicznego, pozostaje $mierc
gwaltowna, przypadkowa czy tez ofiarnicza. Dlaczego tak si¢ stalo? Czy jest to wyraz — jak
pytal Baudrillard — ,,obrzydliwego Zerowania mediéw na $mierci?”® Wedtug francuskiego
mysliciela odpowiedzi nalezy poszukiwaé glebiej, odwotujac si¢ do naszej ponowoczesnej
tesknoty za wspolnota. ,,Gwattowna $mier¢ lub $mier¢ w wyniku katastrofy (...) poruszaja
nas do glebi raczej dlatego, ze oddzialuja na cata grupg, odwotuja si¢ do namigtnosci grupy
wzgledem samej siebie, w ten czy inny sposob odmieniajac jej ksztalt i pozwalajac jej
odkupi¢ samg siebie we wiasnych oczach.”% Kiedy$ kazda $mier¢ poruszata nas do glebi 1
jednoczyta grupe we wspolnym smutku. Dziato si¢ tak w spoteczenstwach pierwotnych, w
ktorych umieranie, niezaleznie od tego, kogo spotykato, miato charakter spoteczny, publiczny
i rytualny. Wspodlczesnie jedyna formg S$mierci niepozbawionej wymiaru rytualnego,
symbolicznego, jest $mier¢ zaposredniczona medialnie. ,,Cata namigtno$¢ znajduje zatem
schronienie w $mierci gwattownej, gdyz tylko ona moze odstoni¢ wymiar ofiarniczy (...).
Nam, nie znajacym juz skutecznego rytualu pochtaniania $mierci 1 jej eksplozywnej energii,

pozostaje jedynie fantazmat ofiary (.. ).

Bylby to zatem kolejny argument popierajacy teze,
iz wiadomos$ci medialne traktowa¢ mozna jako nowa odmian¢ obrzedu, w ktorym
dokonujemy wymiany symbolicznej i potwierdzamy tozsamo$¢ grupowa. Niekiedy wiec (co
zabrzmi surowo, lecz okazuje si¢ prawdziwe) ,,naginamy” cudze nieszczescie do naszych
potrzeb. W ten sposdb wykorzystujemy obrazy nie tylko $mierci, ale i cierpienia; zwlaszcza

tego, ktéremu mozna zaradzi¢. Oczywiscie nie kazdemu cierpigcemu ukazanemu na ekranach

°1 J. Baudrillard, Wymiana symboliczna..., s. 211.
% Ibidem.
% |bidem, s. 212.
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naszych telewizoréw czy tez na fotografiach prasowych jestesmy sktonni pomoc. Najwiekszg
szans¢ na naszg reakcj¢ maja ci, ktoérzy zaznaja bolu z przyczyn od nas zaleznych. Ten bol
musi dodatkowo zosta¢ uznany za niesprawiedliwy i niezawiniony. Przyktadem takiego
rytualu rozgrywanego w obrazach medialnych jest historia Alego Abbasa, ktorg pragne
przywola¢ na zakonczenie tego rozdzialu. Przyktad to nader pouczajacy, stanowigcy
»instrukcj¢ obshugi” cudzego cierpienia, a zarazem forme rugowania z przestrzeni publicznej
negatywnych uczuc.
Ali byt dwunastoletnim chiopcem, kiedy to wojska sprzymierzone z sitami amerykanskimi
omytkowo spuscity bomb¢ na dom, w ktérym mieszkat, zabijajac jego najblizszg rodzing i
okaleczajagc samego chlopca. Stalo si¢ to w roku 2003, w trakcie wojny w Iraku. Zdjecia
przerazonego, pozbawionego ragk Alego obiegly $wiat, wywolujac gwaltowne reakcje ze
strony migdzynarodowych organizacji humanitarnych. Spojrzmy doktadniej na pierwsze z
nich, opublikowane przez Reutersa. Ukazuje ono chlopca w zbliZeniu na jego twarz i1 tutowie
pozbawione konczyn gornych. Gdy przyjrzymy si¢ mu uwazniej, pojawié¢ si¢ W nas moze
przeczucie, iz juz gdzie§ wczesniej widzieliSmy podobny obraz. Rozpacz malujaca si¢ na
twarzy cierpigcego Irakijczyka przypomina twarz Jezusa w agonii, przywodzi ma mysl
motyw Chrystusa frasobliwego lub tez motyw ztozenia do grobu, tak znaczacy w kregu
kultury chrzescijanskiej. Ten drugi motyw wykorzystat Yuri Kozyrev, ktorego zdjecie (Alego
»Ztozonego” na 16zko, przy ktérym czuwa jego krewna, niczym Maryja optakujagca swego
syna zdjetego z krzyza) zdobylo nagrode w konkursie World Press Photo w 2003 roku (I
nagroda w kategorii General News: stories). Ogladajacy zdjecie bez trudu stwierdzi, iz
przedstawione cierpienie nie powinno si¢ wydarzy¢. Niewinno$¢ cierpigcego, konotowana
przez skojarzenie z bodlem sprawiedliwego Chrystusa, potgguje jeszcze fakt, iz osobg
dotknieta nieszczesciem jest dziecko, a wiec, jakoby ze swej natury, istota niewinna. Na tym
aspekcie historii skupita si¢ tzw. opinia publiczna, pomijajac zupekie polityczny kontekst
historii Alego Abbasa. Chlopca udato si¢ przetransportowa¢ do londynskiego szpitala, w
ktorym otrzymat sztuczne rgce. Nie wrocit juz do Iraku, stal si¢ natomiast celebryta, o ktorym
rozpisywaty si¢ brytyjskie media. Od tamtej pory zdjecia Alego ukazuja go ubranego na
zachodnia modle, usmiechnigtego, grajacego w pitke, otrzymujacego obywatelstwo
brytyjskie. Jednym stowem: poswiadczaja o jego byciu gentlemanem, transformacji w
jednego z nas. W prasie powtarzano stwierdzenie chlopca: ,,Nie zywi¢ zalu w stosunku do
Brytyjczykow”, zmywajac w ten sposob z siebie poczucie winy za krzywdy, jakich doznat z
ragk zachodnich wojsk okupujacych jego rodzinny kraj. Historia cierpienia Irakijczyka
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postuzyta nam do poswiadczenia wilasnej prawosci (my, ludzie Zachodu, nie krzywdzimy
przeciez niewinnych dzieci), podtrzymania tozsamosci zbiorowej. Czy gdyby Ali nie zgodzit
si¢ na przyjecie naszych zwyczajow, naszego stylu ubierania si¢ — jego historia znalaztaby

swa fotograficzng kontynuacje?

Jedno z pierwszych zdjgé Alego Abbasa, zrobione Fot. Yuri Kozyrev
przez Faleha Kheibera w bagdadzkim szpitalu. Zrédto: www.worldpressphoto.org
Zrédlo: www.society.guardian.co.uk

/44

£ B
Ali Abbas — brytyjski obywatel.
Zrédto: www.dailymail.co.uk

Cierpienie 1 $mier¢ dotykajace nas samych pozostaja czym$ trudno wymawialnym.
Duzo tatwiej radzimy sobie z patrzeniem na nie, aczkolwiek pod jednym warunkiem:
muszg by¢ one doswiadczane przez kogo$ nam niebliskiego. Wszelkie jednak reprezentacje

ludzkiego nieszczescia 1 kresu (niezaleznie od stopnia niespokrewnienia z nami) pozostajag w
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moim mniemaniu (myslg, ze zgodziliby si¢ ze mng Geoffrey Gorer i Elisabeth Kiibler-Ross)
manifestacjami naszych wiasnych lekow, wewnetrznych niepokojow czy tez agresji. Innymi
stowy: stanowig ,,bezpieczng przystan” dla problemoéw egzystencjalnych, ktére usungliSmy z
naszych horyzontéw rozwazan. Ich wysoka reprodukowalno$¢ §wiadczy miedzy innymi o w
dalszym ciggu nieprzepracowanych przez nas (w gruncie rzeczy traumatycznych) kwestiach.
,»Widok cudzego cierpienia” (by przywota¢ tytut ksigzki Susan Sontag) jest sprawa
wymagajaca glebszej refleksji, ktora musimy podja¢, aby zrozumie¢ wiasne niepokoje.

Pochyle si¢ nad nig w trzecim rozdziale niniejszej pracy.
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Rozdzial 3: Fotografia i jej spektakle. World Press Photo — performans mie¢dzy sztukg

a dokumentem

W rozwazaniach otwierajacych wydang niedawno antologi¢ tekstow z socjologii
wizualnej Piotr Sztompka zwraca uwage na fakt ,,wypelznigcia na powierzchnie;”1 znaczen
stanowigcych istote naszego spotecznego zycia. To ,,wypelznigcie” rozumie¢ mozna jako
tatwo$¢ ich zaobserwowania, pojawiajaca si¢ dzieki powszechnemu nasycaniu naszego
otoczenia obrazami. Jednym z narz¢dzi umozliwiajacych wizualizacje tych znaczen stata sig¢
fotografia. U swych poczatkéw stanowita ona dziedzing zarezerwowang dla oséb o
odpowiednim statusie spotecznym: Kkorzystali z niej artySci oraz osoby majetne, mogace
pozwoli¢ sobie na zakup drogiego w owych czasach sprzgtu fotograficznego. Dzi$§ fotografie
moze tworzyé kazdy, a wickszo$¢ z nas styka sie z nimi czeéciej niz ze stowem pisanym.?
Wizualno$¢ stata si¢ jednym z najwazniejszych sktadnikéow kultury z co najmniej dwoch
przyczyn: ciagtego i szybkiego rozwoju sektora innowacji technologicznych, ktoéry zapewnia
nam coraz tansze i lepsze narzedzia do wytwarzania i rozpowszechniania obrazow, oraz logiki
ekonomicznej, przypisujacej wizerunkowi (zardwno ludzi, jak i przedmiotéw, miejsc itd.)
pierwszoplanowa rolg. Wedlug Sztompki wyrdzni¢ mozna pi¢¢ plaszczyzn, na ktérych
kultura wizualna daje si¢ rozpoznaé: plaszczyzne spoteczenstwa ikon, autoprezentacii,
podgladactwa, designu oraz spektaklu (w rozumieniu, jakim obdarzyt go Guy Debord). Na
poziomie spektaklu kultur¢ wspottworza dziatania zbiorowe skoordynowane podilug jakiego$
scenariusza, odgrywane ,na starannie przygotowanej scenie, zgodnie z zaprojektowanag
scenograﬁa}.”3 Ich nieodzownym elementem jest publiczno$¢, ktéora doznawaé ma pewnych
przezy¢, zosta¢ o czym$ poinformowana. Sens sytuacji zbiorowych, takich jak np. koncerty
rockowe, demonstracje, pogrzeby, tatwiej jest niekiedy uchwyci¢ za pomoca fotografii niz
stow, wilasnie ze wzgledu na bogatg warstwe wizualng tych zdarzen, stanowigcg ich
ontologiczng wlasnos¢. W ,,fotospoleczenstwie” obrazami stajg si¢ rOwniez sami ludzie, a to,

jak wygladamy (zgodnie czy niezgodnie ze spotecznie obowigzujacymi standardami) czy

L'p. Sztompka, Wyobraznia wizualna i socjologia, [W:] Fotospoleczenstwo. Antologia tekstow z socjologii
wizualnej, M. Bogunia-Borowska, P. Sztompka (red.), Znak, Krakéw 2012, s. 12.

2 W éwiecie tak nasyconym obrazami patrzenie na obrazy staje sie czynno$cia czestsza niz czytanie tekstow”.
Ibidem.

% Ibidem, s. 15.
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raczej, jak widza nas inni, w duzej mierze rzutuje na naszg samooceng. Nihil novi sub sole —
juz dawno temu chociazby Erving Goffman konstatowal, iz kazdy cztonek spoleczenstwa,
niczym aktor na scenie, probuje wywrze¢ jak najlepsze wrazenie, odpowiednio si¢
zaprezentowac, by uzyskac aprobate 1 aplauz partneroéw interakcji.

Bez watpienia wystawa fotografii reporterskiej World Press Photo stwarza dogodng
przestrzen dla ,,wypelzajacych znaczen”. Analizujac zdjecia prezentowane w jej ramach
mozna zatrzymac si¢ na poziomie tego, co na nich wida¢, innymi stowy — na poziomie owych
zwizualizowanych znaczen. Obrazy jednak, na co zwrocit uwage Sztompka, ,.trzeba
analizowac nie tylko z uwagi na znaczenia, jakie niosg i przekazuja, ale rowniez ze wzgledu
na ich autonomiczny performatywny wplyw na $wiadomos¢ i1 dzialania odbiorcoOw oraz na
sposoby obchodzenia si¢ z obrazami jako przedmiotami szczegdlnego rodzaju.”* Dzieje sig
tak dlatego, iz obrazy nie tylko przedstawiaja, ale i ,,zachowuja si¢”, stanowig formy praktyki
spofecznej, realizuja jakie$ cele, wptywaja na tych, ktorzy ich doswiadczaja.” Podobnej
intuicji dat wyraz Thomas Mitchell, tytulujac jeden ze swych artykutow What Do Pictures
., Really” Want? Podobnej, lecz nie takiej samej — wedlug Mitchella bowiem zbyt tatwo
przeceniamy potencjalng site (wplyw) obrazu na nasze dziatania. Dlatego tez, zamiast mowic
o tym, iz obrazy co$ z nami robig, lepiej stwierdzi¢, iz obrazy czego$ chca (innymi stowy:
chca aby$my co$ z nimi zrobili) — a nie zawsze udaje im si¢ ten ,,poped” zrealizowac. Nie
powinni$my, zdaniem Mitchella, popada¢é w zbytni entuzjazm nad ,retorykg <<sity
obrazo6w>>. Obrazy z pewnoscia nie s pozbawione sily, ale moga by¢ o wiele stabsze, niz

nam si¢ wydaje.”®

Wszystko wskazuje na to, iz ich ,,poped” jest tym wigkszy, im wigksza jest
ich impotencja.

Czego chca od nas — widzoéw — obrazy prezentowane przez Fundacje World Press Photo? W
jaki sposob ,,zachowuja si¢”, performuja? Jesli spojrzymy na zdjecia z perspektywy nie tylko
studiow wizualnych (do ktorej to dziedziny zalicza si¢ dorobek naukowy Mitchella), ale z
perspektywy performatyki, okaza¢ si¢ moze, ze to nie tylko obrazy czego$ od nas chcag —

rowniez i my czego$ od nich oczekujemy.

* Ibidem, s. 22-23.

® Opinie te¢ podzielajg Maciej Frackowiak, Marek Krajewski oraz Krzysztof Olechnicki, autorzy wstepu do
ksiazki Badania wizualne w dzialaniu. Antologia tekstow, wydanej pod ich redakcja (Fundacja Nowej Kultury
Bec Zmiana, Warszawa 2011, s. 12).

® W.J.T. Mitchell, What Do Pictures <<Really>>Want?, “October” nr 77, lato 1996, s. 74.
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3.1  Zwrot ku performatyce

Co Iaczy na pozor odlegle od siebie dziedziny, takie jak fotografia i studia nad
performansem? Dlaczego (i po co) bada¢ wystawe World Press Photo jako performans?
Istniejg ku temu przynajmniej cztery powody.

Po pierwsze, performatyka (ang. performance studies) zaktada, iz wszystko, co ludzie robig
(poczawszy od ceremonii pogrzebowych, poprzez dziatania artystyczne, a na muzealnych
artefaktach’ wecale nie koficzac), bada¢ mozna jako performans, czyli jako element
nieustannej gry znaczen i relacji. Z tej perspektywy performowa¢ moga nie tylko ludzie, ale i
byty nieozywione. ,,<<Zwrot performatywny>> nalezy wigza¢ i rozpatrywa¢ wraz z tzw.
<<zwrotem ku sprawczo$ci>>, tj. szczegdlnym zainteresowaniem problemem sprawczosci
(agency), nie tylko ludzi, lecz takze bytdw nicozywionych (na przyktad rzeczy), zwrotem ku
materialnosci, czyli zwrotem ku rzeczom, oraz niezwykle szybko rozwijajacym si¢

zainteresowaniem posthumanizmem (zwrot ku temu-co-nie-ludzkie).”®

Fotografia, biorac pod
uwage zardwno jej warstwe wizualng, jak 1 materialng, w takim kontek$cie rowniez posiada
swojg agency. Wskazywat na to, obok Ewy Domanskiej, chociazby Marcus Banks, piszac, iz
,przedmiot, taki jak fotografia (...) sklania nas do podejmowania pewnych dziatan (...),
dlatego ze sie¢ relacji spotecznych wyposaza przedmiot w mozliwo$¢ samodzielnego,
wyraznie sprawczego dzialania, niezaleznego od pragnien tej czy innej jednostki.”9

Po drugie, performatyka podziela zainteresowanie antropologii rytuatem. Carolyn Kitch i
Janice Hume w ksiazce Journalism In a Culture of Grief porownaly wiadomosci medialne
(wraz z ich warstwg tekstowa 1 wizualng) do formy rytuatu, ktory (podobnie jak przekazy
dziennikarskie) jednoczy swych uczestnikow, potwierdza zbiorowe wartosci, pozwala na
okrelenie tozsamosci grupowej.’® Z rytualnym rysem wiadomosci mamy do czynienia
wowcezas, gdy pojawiajg si¢ w nich archetypiczni bohaterowie, kumulujacy w sobie
podzielane przez zbiorowos¢ ideaty. Zdaniem Johna Lawrence’a i Bernarda Timberga

»[wiadomos$ci] nie tylko mowiag nam co§ o wydarzeniach na $wiecie. Staja si¢ takze

potwierdzeniem naszej wiary w to, iz zawsze wyjdziemy zwycigsko z potyczki z sitami, ktore

" Oczywiscie zakladajac, iz pojawia sig ktos, kto istnienia tego artefaktu jest $wiadom, kto wchodzi z nim w
pewna relacje.

® E. Domanska, op.cit., s. 52.
° M. Banks, Materialy wizualne w badaniach jakosciowych, tum. P. Tomanek, PWN, Warszawa 2009, s. 35.
10.C. Kitch, J. Hume, Journalism In a Culture of Grief, Routledge, Nowy Jork i Londyn 2008, s. xv.
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nas probujg zniszczy¢. Pewne typy opowiesci dziennikarskich przybierajg charakter afirmacji
nadziei [affirmation of hope], ktorej nadano strukture rytualna.”** Skonfrontujmy te
wypowiedz ze stwierdzeniem Richarda Schechnera: ,,Performanse — czy to w sztuce czy w
sporcie, w muzyce popularnej lub w zyciu codziennym — sktadajg si¢ ze zrytualizowanych
gestow 1 dzwiekow. (...) Rytuaty to zbiorowe wspomnienia zapisane w dziataniach. Rytuaty
pomagaja takze ludziom (...) boryka¢ si¢ z trudnymi sytuacjami przejscia, dwuznacznych
zwigzkdw, hierarchii i1 pragnien, ktore naruszaja, przekraczaja lub maca normy powszedniego
Zyciat.”12 Schechner zaznacza przy tym, iz rytual rozumie¢ mozna jako performans, natomiast
sam performans niekoniecznie uzna¢ mozna za rytual: ,,Sztuki performatywne, sport i gry
lacza w sobie rytuat z zabawg”."®* Duza cze$¢ performanséw sytuuje si¢ zatem pomiedzy
rytuatem a zabawa. Podobnie zdjecia prezentowane w ramach World Press Photo rozumieé
mozna jako obiekty (wizualne, ale i materialne) oscylujagce migedzy dwoma dziedzinami:
sztukg 1 dokumentem.

Po trzecie wigc, obrazy te bada¢ mozna postugujac si¢ narzedziami i pojeciami performatyki,
do ktoérych zalicza si¢ koncepcj¢ liminalno$ci, zaczerpnigta od Arnolda van Gennepa, a
rozwini¢tg m.in. przez Victora Turnera (nota bene blisko wspotpracujacego z Schechnerem).
Limen w jezyku tacinskim oznacza prog, miejsce przejscia, miejsce ,,pomigdzy”. Stwierdzic,
iz fotografie znajduja si¢ w takim liminalnym stanie, to uzna¢, iz nie sposob ich
jednoznacznie przyporzadkowaé ktorejkolwiek dziedzinie. Jak ujal to Allan Sekula,
,fotografia nie jest ani sztuka, ani nauka, lecz pozostaje w zawieszeniu pomigdzy dyskursem
nauki i sztuki, opierajac swoje pretensje do kulturowej wartosci zarowno na modelu prawdy
proponowanym przez nauke empiryczng, jak 1 modelu przyjemnosci 1 ekspresji

proponowanym przez estetyke romantyczn'c}.”14

Co ciekawe, fotografii u jej poczatkéw w ogoéle nie taczono ze sztuka (utozsamiang z tworcza
pracg cztowieka), lecz uwazano j3 za narzedzie naukowe (zwigzane z odtworcza praca

maszyny-aparatu, dostarczajacego  obiektywnych rejestracji  rzeczywistosci). Idea

1 Cyt. za: ibidem, s. xvi.
12 R. Schechner, Performatyka: wstep..., s. 69.

13 |bidem.

Y A. Sekula, Spoleczne uzycia fotografii, thum. K. Pijarski, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego/Zacheta
Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2010, s. 127.
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decydujacego momentu, ktéra zyskata sobie popularnos¢ za sprawg Henri Cartier-Bressona,
dosy¢ szybko zaczeta wiktaé si¢ w relacje podejrzanie estetyczne, podtrzymujac jednak ciaggle
mit realistyczny. Mit ten zaklada, iz fotografia posiada moc dowodu (na istnienie czego$
takim, jakim si¢ owo co$ prezentuje na fotografii), fotografa natomiast ustawia na pozycji
swiadka, dostarczajacego informacji, obiektywnych prawd.15 Informacja moze jednak dosy¢

1'%, Chodzi o uchwycenie

tatwo wpas¢ w pulapke ,ideologii uprzywilejowanych chwi
momentéw o najwigkszym napigciu dramatycznym, co przybliza obraz do formy spektaklu,
majgcego widzem w jaki§ sposob wstrzasnaé, zachwyci¢ go i zapas¢ mu w pamigé. ,,W
konsekwencji tego procesu <<decydujgcy moment>> w fotografii pozbawiony zostaje swej
substancji. Nie wskazuje on juz na stosunek wigzacy fotografi¢ z rzeczywisto$cia, ktora chce
ona uchwyci¢, ale raczej na stosunek widza do obrazu, ktory ma go oczarowac i nad nim
zapanowac.”’ To oczarowanie zostaje osiagnicte, gdy fotografowi uda si¢ polaczyé w
jednym obrazie potencjat estetyczny (mozliwo$¢ odbioru zdjgcia jako pigknego pod
wzgledem formy) oraz dokumentacyjny (potraktowanie zdj¢cia jako prawdziwego pod
wzgledem prezentowanych na nim tresci, przy czym czesciej t¢ prawdziwos¢ zaktadamy, niz
sprawdzamy). Oto, czego obrazy naprawde od nas chca.

W koncu, po czwarte, fotografowie wraz ze swoja pracg uwiktani s3 w (jak ujmuje to Jon
McKenzie) performans organizacyjny'®. Fotografom (ale réwniez ich aparatom) rzucono
wyzwanie: ,,pracowaé lepiej, kosztowaé mniej”.'® Zdjecia staja sie wiec dowodem na
wydajny (lub nie) performans ich autora. Liczy si¢ kreatywnos¢ i roznorodnos¢ w podejsciu
do fotografowania. Innowacyjno$¢ poddawana jest jednak kontroli instytucjonalnej. Innymi
stowy: trzeba zna¢ pewne granice, poza ktorymi zdjgcie, pomimo swej oryginalnosci, zostanie

odrzucone. Potwierdzenia takiej zaleznosci szuka¢ mozemy w relacji z World Press Photo

2012 w czasopi$mie ,,Press”, z ktorej dowiadujemy si¢: ,,Niektorym fotoreporterom zwracano

% Ibidem, s. 35.

18|, Brogowski, Koniec fotografii. Ideologia uprzywilejowanych chwil i kryzys $wiadomosci estetycznej,
,Format” nr 41/2002, s. 3.

7 1bidem.

18 Co ciekawe, McKenzie wyodrebnia i analizuje trzy rodzaje performansow: kulturowy, organizacyjny,
techniczny, postugujac si¢ przy tym zdjeciem z oktadki magazynu ,,Forbes”, przedstawiajacym biznesmana i
wodewilowa laske, siegajaca po jego szyje. Zdjecie dookresla podpis: ,,Perform — or else/Annual Report on
American Industry”. Zob. J. McKenzie, Performuj albo... , s. 5.

19 1bidem, s. 70.
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nawet zdjecia, thumaczac, ze poszli zbyt daleko w artystycznym nowatorstwie.”? Performans
fotografa sytuuje si¢ zatem w sferze paradoksu — moze by¢ zar6wno eksperymentem, jak i
normalizacja. A najlepiej, jesli jest czyms ,,pomiedzy”.

Podsumujmy dotychczasowe rozwazania: fotografi¢ bada¢ mozna jako performans przy
zalozeniu, iz wchodzi ona w sie¢ relacji z otoczeniem, w ktérym znajdzie si¢ jej
uzytkownik/widz/interpretator. Mozna jg takze potraktowaé jako forme rytuatu spotecznego,
spajajacego wigzy migdzyludzkie, umozliwiajacego skonstruowanie badz podtrzymanie
tozsamosci zbiorowej (peini wigc fotografia zarowno funkcje spajajaca podobnych sobie, jak i
réznicujacg — tworzaca ,,naszych” i ,,innych”, gdzie ,,nasi” to np. ci, ktorzy moga ogladac
dane obrazy, podczas gdy ,,innymi” mogg tu by¢ osoby sfotografowane, ogladane). Akt
patrzenia i interpretowania obrazu uwiktany zostat w liminalne ,,pomiedzy” fotografii, ktora
w jednych przypadkach sktania si¢ bardziej ku biegunowi sztuki, w innych — ku biegunowi
dokumentu o naukowej wartosci. W prace fotografa wpisany zostal przymus nieustannego

podnoszenia jakosci i wydajnosci pracy, czyniacy z niej performans organizacyjny.”!

Te cztery performatywne punkty widzenia fotografii mogg nam pomoc w jej zrozumieniu, a
przynajmniej w bardziej uwaznym, ostroznym patrzeniu na nig. Dodajac do tego kontekst
instytucjonalny oraz przestrzenny prezentacji zdj¢é, otrzymujemy obraz World Press Photo
daleko wykraczajacy poza ramy konkretnych zdje¢, ktore znalazty si¢ na podium w tym
swoistym wyscigu o laur najlepszych fotografii prasowych. By przyjrze¢ si¢ im z bliska,
trzeba wpierw rozejrze¢ si¢ takze wokol nich, powroci¢ do poczatkow fotografii i jej
powigzan ze spoleczenstwem nowoczesnym, koncepcja prawdy (wiedzy) 1 wladzy, rozrdznié
przemoc fotografii od przemocy w fotografii, a takze wzig¢ pod uwage cztery grupy
interpretatoréw, ktore maja wpltyw na ksztattowanie si¢ sensu (a tym samym oddziatywania)
danego zdjecia. Szczeg6lne miejsce znajda tutaj widzowie wystawy World Press Photo, a
takze fotografowie 1 ich opinie na temat tegoz konkursu. To ,,rozgladanie si¢ wokolt” zdjec

pozwoli nam zrozumie¢, dlaczego dawnego pogladu o obiektywnos$ci 1 prawdzie obrazu

2 E. Rutkowska, Laureaci WPP 2012, ,,Press” nr 3/2012, s. 30.

2 Przypadek fotoreportera jest szczegodlny: instytucje, takie jak prasa, coraz rzadziej zatrudniajg fotoreporteréw
na etat. Wiekszo$¢ redakcji poszukuje freelancerow, ktorym mozna zleci¢ prace na czas okreslony i zaptacic za
konkretnie wykonane zadanie. Wyzwanie McKenziego ,,performuj albo...” (co thumaczy¢ tutaj mozna jako: ,,rob
dostatecznie dobre zdjgcia albo... zwolnimy cig¢) jest wigc przez fotoreporteréw traktowane bardzo powaznie, a
niesprostanie temu wyzwaniu oznacza¢ moze dla nich koniec kariery.
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fotograficznego nie da si¢ juz obroni¢. Zwlaszcza zdjecia prezentujace czyjes cierpienie czy
tez ostatnie chwile przed $miercig trudno analizowaé, przypisujac im warto$¢ prawdy.
Zobaczymy, iz tego typu obrazy (a mowa tu o wigkszosci zdje¢ prezentowanych w ramach
World Press Photo) charakteryzowa¢ mozna jedynie z perspektywy trybu ,tak jakby”,

rozpatrujac je w ich immanentnie liminalnym stanie.
3.2  Fotograficzna prawda i prawdopodobienstwo

André Bazin w roku 1945 wychwalal fotografi¢ za jej umiejetnos¢ ukazania
bezsprzecznie  obiektywne] prawdy oraz = poswiadczania  obecno$ci  (realnosci)
reprezentowanych na niej obiektow. ,,Obiektywizm fotografii — pisze Bazin w Ontologii
obrazu fotograficznego — nadaje obrazowi sile wiarygodno$ci, nieistniejaca w innych
utworach plastycznych. Nasz zmyst krytyczny moze nam podsungé roézne zastrzezenia, lecz
musimy wierzy¢ w istnienie przedmiotu przedstawionego na fotografii, to znaczy obecnego
rzeczywiscie w czasie i przestrzeni. (...) Tylko niestrudzony obiektyw, oczyszczajac
przedmiot z moich przyzwyczajen i przesadow, ze wszystkich zanieczyszczen duchowych, w
ktére obfituje moja percepcja, moze ukaza¢ go w stanie dziewiczym i przedstawi¢ go mym

. . . 9922
zmyslom i memu umitowaniu.”

Widzimy wiec, iz Bazin upatruje w aparacie fotograficznym
mechanizmu wspomagajacego nieskazonego subiektywizmem fotografa (ten mechaniczny
tryb robienia zdje¢ miatby $wiadczy¢ o ich ,,prawdomownosci”), a takze narzgdzia, ktdrego
nie da si¢ wlaczy¢ w krag sztuk plastycznych (tym razem mechanicznos$¢ fotografowania
potwierdza nietworczy charakter samego aktu, gdyz ten jest dzielem przedmiotu — aparatu, a

nie podmiotu — cztowieka).

Wiara w to, iz fotografia to w rzeczywisto$ci odcisk, jaki pozostawil po sobie obiekt, ktérym
zainteresowal si¢ fotograf, towarzyszyla jej przez bardzo dlugi czas. Nie da si¢ jednak
jednoznacznie stwierdzi¢, ze to dopiero wraz z nastaniem ery cyfryzacji obrazow spadta ich
warto$¢ dokumentacyjna. Fotografia od samego poczatku zyskata dwie grupy wyznawcow,
uzurpujacych sobie prawo do orzekania o jej istocie. Do pierwszej z nich zaliczy¢ mozna
Frangoisa Arago, ktory w roku 1839 wygtosit mowe pochwalng na cze$¢ dagerotypu przed
gronem znawcOw zebranym w siedzibie Francuskiej Akademii Nauk. Cenit go zwtaszcza za

precyzj¢ 1 wyrazisto$¢ ukazywania fragmentow rzeczywistosci. W tym samym roku, lecz w

22 A, Bazin, Ontologia obrazu fotograficznego, [w:] M. Bogunia-Borowska, P. Sztompka (red.), op. cit.,
S. 424-425.
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innym miejscu — w Akademii Sztuk Pigknych — Désiré Raoul-Rochette chwalit ,,obrazy
przektadane bezposrednio na papier” Hyppolite’a Bayarda, okreslit je mianem ,,prawdziwych
rysunkow”, wigzac w ten sposob fotografie z konkretng dziedzing sztuki.?® Sztuki, a wicc

praktyk opartych co najwyzej na realistycznym na$ladownictwie, a nie na wiernej rejestracji.

Odmiennego zdania byl Roland Barthes, dla ktorego kazde zdjecie ztaczone jest ze swoim
odniesieniem (référent). Wniosek ten francuski mysliciel wysungl na podstawie fizyczno-
chemicznych (a wigc naukowych) wlasciwosci zdjecia. Obiekt fotografowany wysyta
promienie §wietlne, ktére odbijaja si¢ na $wiattoczutych halogenkach srebra, tworzac w ten
sposOb obraz. Zaznaczy¢ tutaj trzeba, iz taki proces zachodzi jedynie w fotografii tradycyjnej,
w ktérej mamy do czynienia ze zdjgciami wywotywanymi w ciemni, a nie zdjeciami
cyfrowymi, ktére przetwarzaja sSwiatlo w piksele. Barthes miat jednak na mysli fotografie
przed-cyfrowg, w ktorej ,,dostownie rzecz ujmujac, zdjecie jest emanacjg przedmiotu
odniesienia. Od rzeczywistego ciala, ktore tu bylo, pobiegly promienie, ktore dotykaja mnie —

mnie, ktory tu je:stern.”24

Dlatego tez dla Barthesa odniesienie fotograficzne to rzecz
,koniecznie realna”, ktorg umieszczono przed obiektywem, a bez ktorej zdjecie by nie
zaistniato. Noematem fotografii badacz oglasza stwierdzenie ,to-bylo”: ,Nigdy nie mogg
zanegowa¢ faktu, ze fa rzecz tam byla. Jest podwdjna wspdlna plaszczyzna: realnosci i
przesztosci. I poniewaz tylko wobec zdjecia istnieje ten przymus, nalezy go uznaé, prawem

redukcji, za samg istote Fotografii (.. .).”25

Barthes chcial wigc zredukowaé rzeczywisto$¢ obrazu do zarejestrowanych danych,
utozsamic¢ obraz z jego odniesieniem. Tymczasem, jak przypomina André Rouillé, ,,zdj¢cia sa
zardwno obrazem przedmiotu materialnego, jak i sposobem niematerialnym postrzegania ich
za pomoca fotografii.”?® Zdjecie (tak jak kazdy inny obraz) funkcjonuje w ramach kulturowo
przyjetego systemu semiologicznego, ale nie ogranicza si¢ do niego. Jak pisze Marianna

Michatowska, ,,obraz podstawiony przed oczy widza <<przylega>> do rzeczywistosci, lecz

2 Cyt. za: A. Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspdlczesng, tlum. O. Hedemann, Universitas,
Krakéw 2007 (2005), s. 22.

# R, Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, tum. J. Trznadel, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2008
(1980), s. 144.

% Ibidem, s. 137.
% A. Rouillé, op. cit., s. 231.
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by moégt zyska¢ znaczenie, jego fragmenty muszg zosta¢ polaczone w spdjng narracje;.”27

Nadawanie znaczenia zdjeciu (proba odpowiedzi na pytanie, co ono rzeczywiscie, prawdziwie
przedstawia) nie polega wigc na wydobywaniu z niego sensow, gdyz te niekoniecznie sg z
nim istotowo ,,zros$ni¢te”. W putapke esencjonalizmu fotograficznego (pogladu o mozliwosci
dotarcia do istoty samej fotografii oraz do istoty sfotografowanej rzeczy badz osoby) popadli
ci wszyscy, ktorzy zredukowali fotografie do poziomu czysto technicznego, kierujac uwage
na no$nik, $wiattoczulg powierzchnig, ziarno etc. Rouillé utozsamia t¢ putapke z teorig
oznaki, ktora stata si¢ ontologig fotografii. L.aczy si¢ ona z formami znakow, ktore wyrdznit
Charles Peirce. Przypomnijmy, iz ten amerykanski filozof pod koniec XIX wieku wyroznit
trzy typy znakéw: ikony, oddzialujace na zasadzie podobienstwa (do nich zalicza si¢ np.
rysunek, malarstwo figuratywne), symbole, zrozumiate za posrednictwem kulturowo
przyjetych konwencji, oraz indeksy (inaczej oznaki). Relacja pomigdzy indeksami a ich
odniesieniem wynika z fizycznej stycznos$ci tych dwoch 1 niekoniecznie opiera si¢ na
podobienstwie. To do tej kategorii najchetniej zaliczaja fotografie ci, ktdrzy upatruja w niej
mechanicznej rejestracji rzeczywistosci. Zgodnie z tym zapatrywaniem (ktéremu poddat si¢
Barthes), pomigdzy rzecza a aparatem fotograficznym nie ma nic, co mogloby zaktoci¢
promienie $wiatla na ich drodze pomiedzy rzecza a obiektywem. Tymczasem (i tutaj znowu
pomocnymi okazg si¢ rozwazania Rouillégo) fotografia ,,nie przedstawia automatycznie
rzeczywistos$ci i nie zajmuje miejsca rzeczy zewngtrznej. Dogmat odcisku skrywa przed nami
fakt, ze fotografia, podobnie jak dyskurs i inne obrazy, tworzy byt; bedac w catosci

konstrukcja, tworzy i powoluje do zycia inne $wiaty.”?®

Zdjecie nie przedstawia zatem w tej
perspektywie rzeczywistosci, tylko stwarza nowa rzeczywisto$¢. Rouillé przejawia bardzo
performatyczne podejscie do fotografii, gdy pisze o tym, iz ,,w istocie, pomigdzy rzeczg a
fotografia ma miejsce spotkanie. A proces fotograficzny jest wlasnie wydarzeniem tego
spotkania. Zamiast ignorowac si¢ nawzajem, jak utrzymuje Barthes, rzecz i fotografia tacza
si¢ w pewnych wzajemnych relacjach.”29 Obraz staje si¢ czgscig procesu, w ktorym ksztattuja
si¢ relacje pomiedzy rzecza przedstawiong na zdjeciu a innymi, materialnymi i

niematerialnymi, elementami. Zdj¢cie nie jest wigc tylko sladem, jaki pozostawita po sobie

2" M. Michatowska, Foto-teksty. Zwiqzki fotografii z narracjg, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznah 2012,
S. 44,

% A. Rouillé, op. cit., s. 10-11.
* |bidem, s. 77.
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rzecz, lecz uczestnikiem Smelserowskiej ,,gry kulturowej”, w ktorej roznego rodzaju kody
(optyczne, ekonomiczne, techniczne, ideologiczne 1 inne) odgrywaja wazng role w
ksztattowaniu jego znaczenia. Co wigcej, by lepiej zrozumieé, w jaki sposob zdjecie

oddziatuje, nie mozna zatrzymac si¢ tylko na poziomie obrazu jako indeksu.

Odrzucam tutaj zatem poglady esencjalistyczne i proponuje¢ potraktowanie konkretnej
fotografii jako performansu, wskazujac tym samym na jej dzialaniowy, procesowy charakter.
Bowiem jej znaczenie, moim zdaniem, ,dzieje si¢”, stwarza si¢ w konkretnej sytuacji
interpretacyjnej, a nie ,,jest” w niej zapisane). Powtorzmy za Schechnerem: ,,Potraktowac
<<jako>> performans jakikolwiek przedmiot, dzielo, wyréb — malowidto, powies¢, but,
cokolwiek — to zbadaé, co czyni ten przedmiot, jak oddziatuje z innymi przedmiotami czy
bytami, jak si¢ do nich odnosi. Performanse istniejg tylko jako dziatania, oddzialywania,
stosunki.”® Kilka akapitow wczeéniej amerykanski performatyk pisze: ,Nawet jesli
<<rzecz>> pozostaje za kazdym razem ta sama, to odmienne jest kazde zdarzenie, w ktorym
<<rzecz>> uczestniczy. Niepowtarzalnos¢ kazdego zdarzenia nie zalezy tylko od jego

. ;. . . . I 1
materialno$ci, lecz takze od jego interaktywnosci”.?

W $wietle rozwazan Schechnera konkretny przedmiot, zdarzenie, cztowiek, moze, po
pierwsze, zosta¢ sfotografowany na wiele roznych sposobdw, w zaleznosci od intencji
fotografa. Pomys$lmy np. o fotografii domu. Ten sam dom be¢dzie wyglada¢ inaczej na zdjeciu
reklamowym, inaczej w albumie rodzinnym i jeszcze inaczej w raporcie policyjnym z, dajmy
na to, wltamania. Po drugie, na znaczenie zdjecia wplyw ma np. miejsce, w ktérym si¢ je
prezentuje, ale takze i1 inne obrazy, podobne pod pewnymi wzgledami, czy po prostu
kojarzace si¢ komus$ z tym zdjeciem. Pomiedzy ,,rzecza” a jej obrazem pojawia si¢ konkretna
sytuacja interpretacyjna, czy raczej Ow ,kto§” — konkretny interpretator, ktéry zechce
swiadomie nawigza¢ relacje z fotografig. Podobnej intuicji dal wyraz przywolywany juz w
tym rozdziale Rouillé: ,,Nie istnieje co$ takiego jak fotografia jako taka, w liczbie pojedyncze;
[<<la>> photographie]. W realnym $wiecie bowiem kazda praktyka, dziatanie i konkretne
dzieta funkcjonuja w okreslonym kontekscie, obszarze 1 okreslonych warunkach. A zatem sa

one nierozerwalnie zwigzane z czasem, historig i stawaniem 5169.”3 Opis Zdjecia z cieplarni,

% R. Schechner, Performatyka..., s. 45.
* Ibidem.

%2 A. Rouillé, op. cit., s. 11.
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ktorego dokonat Barthes w Swietle obrazu, potwierdza (wbrew pogladom samego autora)
fakt, iz zdjgcia nie mozna ogranicza¢ do jego odniesienia — ani do przedmiotu, ktéry don
przylega, ani do ,tego-co-byto”. Jak wiadomo, Barthes, dotknigty zatobg po stracie swej
matki, podjat probe odnalezienia jej prawdziwego ,,ja” poprzez zdjecia jg przedstawiajgce. Za
esencje jestestwa matki uznal owo Zdjecie z cieplarni, zrobione w czasie, gdy byla jeszcze
maty dziewczynka. W Swietle obrazu odnajdziemy obszerne wspomnienia autora o matce,
lecz nie odnajdziemy kopii jej zdjecia. Barthes thtumaczy to w nastepujacy sposob: ,,Nie moge
pokaza¢ publicznie Zdjecia z Cieplarni. Ono istnieje tylko dla mnie. Dla was byloby to
jeszcze jedno obojetne zdjgcie, jedna z tysiecy manifestacji <<czegokolwiek>>”.33 Trudno
zatem zgodzi¢ si¢ ze stwierdzeniem, iz fotografia sprowadza si¢ do swego odniesienia
(wowczas obawy Barthesa stusznie uzna¢ trzeba by bylo za bezpodstawne). Doswiadczenie
samego Barthesa pokazuje, iz ,,postrzeganie nie jest tylko odbieraniem i pasywnym

. . . L. .. ., 2934
rejestrowaniem, lecz aktywnym zadawaniem pytan i uruchamianiem wspomnien.”

Naszg
percepcja, a co za tym idzie — konstrukcja znaczen tego, na co patrzymy — rzadza dwa rodzaje
obszarow interpretacji: indywidualny oraz spoteczno-kulturowy. Do pierwszego z nich nalezg
nasze dzialania, potrzeby, pami¢¢ o danych wydarzeniach czy skojarzenia z juz przezytymi
dos$wiadczeniami. W obszarze drugim mamy do czynienia z roéznego rodzaju kodami
(optycznymi, ekonomicznymi, ideologicznymi itd.), ktéore rowniez ukierunkowuja nasze
patrzenie.

Obiektyw aparatu fotograficznego nie oczyszcza wige, jak chciatby tego Bazin,
sfotografowanego obiektu z ,,przyzwyczajen i1 przesadow” percepcji. Dzi$§ by¢ moze z pewna
doza pobtazliwosci traktujemy naiwne zapatrywania tych, ktorzy przypisywali zdjeciom
warto$¢ niepodwazalnego $wiadectwa, odcisku rzeczywistosci. Poglady te, towarzyszace
fotografii od jej narodzin, nie powinny nas jednak dziwi¢. U swych poczatkow fotografia
stuzyla przede wszystkim dokumentowaniu rozwoju spoteczenstwa przemystowego. Laczyta
si¢ nie tylko czasowo, ale przede wszystkim ideologicznie z projektem nowoczesnosci,
opartym na wierze w lad, w mozliwos¢ skonstruowania jasnych zasad postepowania i
wreszcie — w nieomylny kartezjanski rozum, ktory potrafi rozrézniaé pomiedzy prawda a
falszem. Mechaniczny wymiar fotografii  odpowiadal mechanicznym zabiegom

industrializacyjnym, opierajagcym swa sit¢ na naukowych podstawach. Dostatecznym

¥ R. Barthes, op. cit., s. 132.
¥ A. Rouillé, op. cit., s. 254.
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dowodem na wiarygodnos$¢ fotografii miato by¢ whasnie twierdzenie, ze to nie r¢ka ludzka, a
owo naukowo skonstruowane urzadzenie ,maluje” obraz. Fotografi¢ wpisano w
nowoczesno$¢, a tym samym nadano jej wymiar iloSciowy: mozna zmierzy¢ czas
naswietlania obrazu, odlegtos¢ pomiedzy aparatem a obiektem, okresli¢ dlugos¢ i szerokos¢
odbitki. Nowe urzadzenie stuzylo mieszczanstwu do zdobywania szerszej wiedzy o $wiecie,
zgodnie z wiarg w dokumentacyjng sit¢ zdjecia. Pojawily si¢ pierwsze albumy z fotografiami
dalekich krajow i ich mieszkancow, a takze pierwsze prace naukowe, w ktorych zdjecia
stuzyly jako niezbite dowody na potwierdzenic tez badaczy (chociazby La Photographie
medicale Alberta Londe’a). Aparat fotograficzny stuzyl ponadto ludziom lepiej sytuowanym
spotecznie do potwierdzania swojego statusu (byt zatem przydatny nie tylko do celow
edukacyjnych), a to potwierdzenie dokonywato si¢ czesto kosztem owej domniemanej prawdy
rejestrowanej na $wiatloczulej blonie. Portrety, jakie fotografowie uwieczniali (fabrykowali)
w swych studiach, stylizowano. Ludzie, wiedzac o tym, iz za chwil¢ stang przed obiektywem
aparatu, przywdziewali swe najlepsze stroje (badz tez ubiory wypozyczone specjalnie na te
okazj¢). Fotografowie zatrudniali artystow do tworzenia rekwizytow. Ci ostatni malowali
takze tto, umieszczajac na nim zazwyczaj krajobraz z drzewami, luksusowe wnetrze jakiego$

pokoju-salonu lub tez antyczne kolumny.

Do takich stylizowanych, przebieranych sesji nalezg zdjecia z kolekcji hrabiego Benedykta
Tyszkiewicza z ostatniej dekady XIX wieku. Znajdziemy w niej reprodukcje scen antycznych
(z potnaga Berenika czy tez Judyta na skorze biatego niedzwiedzia), jakby zapozyczonych z
malarstwa.*> W czasach mniej nam odlegtych, Cindy Sherman tworzy Untitled Film Stills —
seri¢ autoportretow stylizowanych na filmowe fotosy. Pomys§lmy tez o tych wszystkich
zdjeciach, ktére robimy, bedac np. na wakacjach. Przybieramy podobne pozy, fotografujemy
si¢ przy tych samych zabytkach, z obowigzkowym u$miechem na twarzy. Taki ,,zestaw
podrozny” sktonni jesteSmy zamiesci¢ np. na ktoryms$ z portali spotecznosciowych, by nie
tyle podzieli¢ si¢ ze znajomymi naszym wygladem 1 obrazem odwiedzonych miejsc, lecz by
(jesli nie przede wszystkim) podnie$¢ swoja wartos¢ w oczach innych. Sktadaja si¢ na nig nie
tylko domniemanie wysokie koszty dalekiej podrozy (i dotaczenie do grona osob, ktore sa
trendy), lecz roéwniez i nasze zadowolenie malujace si¢ na twarzy, prosta postawa emanujgca

energig (badz tez odwrotnie — swobodna poza sugerujgca dobre samopoczucie i zdrowie),

% W. Nowicki, Dno oka. Eseje o fotografii, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2010, s. 66.
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nowy, dobrze na nas lezacy strgj etc. Na co dzien natomiast mozemy sprawia¢ wrazenie 0sOb
ospalych, zrzedliwych, czy tez zestresowanych i niesympatycznych. Dodajmy do tego
mozliwo$¢ cyfrowego wyretuszowania niedoskonatosci obrazu (i naszych wlasnych). To my
decydujemy zatem o tym, jak ostatecznie bedziemy wygladaé. Czy jednak wygladamy tak
»rzeczywiscie”? Czy to nasz ,,prawdziwy” wyglad? Zarowno wczesne portrety fotograficzne,
jak 1 te wspolczesne zdjecia czasu wolnego uswiadamiajg nam, jak bardzo potrzebna nam jest
gra z wlasnym wizerunkiem, inscenizacja swego image’U. Jak wyjasnia Wojciech Nowicki,
,»po to jest fotografia, chwilami, zeby by¢ kim§ innym: sobg sprzed wielu lat, Atena,
niewolnicg, aktorkg. Po to jest fotografia, zeby wchodzi¢ w cudze skoéry, dokonywac

podbojow, zeby klamaé i ktamstwem wydobyé ukryta prawde.”*®

W fotografii nie mamy
zatem do czynienia z uwidacznianiem prawdy. Wigcej — wydaje nam si¢ (jak chce tego
Nowicki), iz t¢ prawde trzeba dopiero odkry¢, zdejmujac ze zdjgcia jego kolejne warstwy,
naniesione na nie przez obiekt fotografowany, przez samego fotografa oraz otoczenie
spoteczno-kulturowe. Tymczasem ,,prawda” zdjecia jako autonomiczny byt nie istnieje —
konstytuuje si¢ kazdorazowo (w odmiennych wariantach) w akcie jego interpretacji. Oddajmy
esencje tego procesu slowami Rolanda Barthesa: ,,Przed obiektywem jestem jednoczes$nie:
tym, za kogo si¢ uwazam, tym, za kogo chciatbym, aby mnie brano, tym, za kogo ma mnie
fotograf, i tym, ktorym on postuguje si¢, aby ujawni¢ swoja sztuke.”®” Dodaé¢ nalezatoby
réwniez: oraz tym, za kogo ma mnie spogladajacy na moje zdjecie.

Dotychczas omawiane przypadki inscenizowanych zdje¢ dotyczyly osob, ktore
Swiadomie stawaty przed obiektywem aparatu (tzn. z wiasnej woli godzity si¢/chciaty by¢
uwiecznione na zdjeciu). Czy zdjecia reporterskie, ktorym powszechnie przypisuje si¢
warto$¢ dokumentu, rzeczywiscie nie sg naznaczone takimi inscenizacyjnymi elementami?
Oto6z, pierwsza odpowiedz, jaka nam si¢ nasuwa, brzmi: ,,Nie, nie, sg to przeciez dokumenty,
ktore ilustrujg zycie takim, jakie ono jest”. Jednak juz wczesne zdjgcia prasowe,
przedstawiajace realia frontu wojennego, mialy wiecej wspolnego ze spektaklem teatralnym,
niz z ,,zyciem, jakie byto”.

Poczatkow fotografii wojennej dopatruje si¢ najczesciej w czasach wojny krymskiej (konflikt
pomigdzy Rosja a Turcja i jej sprzymierzencami: Wielka Brytanig, Francja i Sardynia,
toczacy si¢ w latach 1853-56). Rzad brytyjski zaangazowal wowczas fotografa Rogera

% |bidem, s. 67.
¥ R. Barthes, op. cit., s. 28-29.
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Fentona,® bowiem ksiaze Albert (maz krolowej Wiktorii) zatozyl, iz kilka zdjeé
pokazujacych armig¢ brytyjska w korzystnym S$wietle moze przyczyni¢ si¢ do wzrostu
entuzjazmu spoteczenstwa brytyjskiego dla udziatu ich panstwa w tej wojnie. Zadaniem
Fentona bylo wiec fotografowanie zoinierzy popijajacych wino 1 czytajacych gazety,
upozowanych na tle sielskiego krajobrazu, sugerujace bezkrwawos¢ konfliktu. Obowigzywat
zakaz rejestrowania polegtych i rannych.*

Fenton nie byt jedynym dziewigtnastowiecznym fotografem, ktéry korygowal wojenna
rzeczywisto$¢, tworzac na zdjeciach swoisty spektakl znaczen. Amerykanska wojna secesyjna
(1861-1865) rowniez potrzebowata swego ,,dokumentalisty”. Zostal nim Alexander Gardner.
Wystawa jego prac Umarli pod Antietam wstrzasnela 6wczesnymi mieszkancami Stanow,
ktorzy po raz pierwszy ujrzeli na zdjeciach ciata zabitych. Gardner $§wiadom byt tego, jak
obraz moze wplynag¢ na emocje i postawy ogladajacych. Dla zwigkszenia efektu grozy i
okrucienstwa wojny posungt si¢ nawet do aranzacji zdjec¢, ,,rezyserujac” umartych ,,aktorow”,
traktujac ich ciata jak rekwizyty. Jednym z najbardziej znanych wyrezyserowanych
przedstawien wojny byt jednak sfotografowany przez Timothy O’Sullivana krajobraz po
bitwie pod Gettysburgiem.*® Czy mamy tu zatem do czynienia z ukazaniem, czy tez

zakryciem prawdy?

Jeszcze wigcej zametu wsrdd historykoéw fotografii wprowadzil Robert Capa ze swoim
zdjeciem (prawdopodobnie pierwszym w dziejach ukazujacym moment $mierci*') Padajgcy
zolnierz z 1936 roku. Scena ta stala si¢ symbolem bezsilnosci Republiki Hiszpanii wobec
brutalnej agresji generata Franco. Wojna domowa w Hiszpanii, ktorej Capa miat okazje
przyjrze¢ si¢ z bliska, wyznaczyla nowy kierunek fotografii dokumentalnej. Ogloszono

dogmat autentyczno$ci. Pozowane zdjecia ,,z linii ognia” I wojny $wiatowej nikogo juz nie

% B. von Brauchitsch, Mata historia fotografii, wyd. Cyklady, Warszawa 2004, s. 61.

% podobny zakaz obowiazywal w Stanach Zjednoczonych w poczatkach II wojny §wiatowej. Do 1943 roku
zdjecia ,,ustawiano” by podnie$¢ ducha bojowego wsrod ludnosci cywilnej i zotnierzy. Prezydent Roosevelt
doszedt jednak do wniosku, ze Amerykanie zbyt optymistycznie patrza na wojne i zakaz znidst. Kiedy pod
koniec wrze$nia 1943 roku magazyn ,,Life” opublikowat zdjgcie trzech poleglych zotlierzy amerykanskich,
nastroje spoteczne wobec wojny gwattownie si¢ zmienity. Zob.: K. Nowikow, Fotoskandalisci, ,,Forum”
nr12, 23-29.03.2009, s. 55.

%0 Zob.: J. Marwil, Photography At War, “History Today”(czerwiec 2000), s. 36.

“1 H. Bresheeth, Projecting Trauma. War Photography and the Public Sphere, “Third Text”, tom 20, nr 1,
styczen 2006, s. 61.
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bulwersowaty — 20 lat p6zniej okazatyby si¢ wielkim grzechem. Nowy fotograficzny sprzet
umozliwil robienie zdje¢ wydarzeniom w trakcie ich dziania sig¢, tj. nie wymuszal na
fotografie dlugiego naswietlania obiektéw, ktére chcial uwieczni¢ (stad pozowane zdjecia
przestaly by¢ konieczno$cig). Sam Capa stworzyl nowe przykazanie fotoreportera: ,Jesli
twoje zdjecia nie sg dostatecznie dobre, to znaczy, ze nie byle$ dostatecznie blisko.”*?
Okazuje si¢ jednak, iz Capa nie osiggnal tej bliskosci, ktora wykluczalaby wszelkie
podejrzenia o manipulacje przy wykonywaniu wyzej opisanego zdjgcia. Opublikowane w
magazynie ,,Life” 12 lipca 1937 roku, opatrzone zostato podpisem: Death of a Republican
Soldier, ktory nie pozostawia watpliwosci co do tego, co fotografia ukazuje. W rzeczywistosci
jednak istnieja dowody na to, iz Capa sfotografowat tylko ¢wiczenia w poblizu linii frontu.*®
Haim Breshseeth, autor tekstu analizujacego relacje pomigdzy fotografia wojenng a sferg
publiczna, upatruje w Padajgcym Zolnierzu narodzin nowego niebezpieczenstwa:
nacechowanej niecierpliwos$cia postawy fotoreportera, ktéry ,nie ma czasu czeka¢ na

faktyczng wojenng rzez”.

Czy zatem uprawnione jest utozsamianie fotografii z ,przezroczystym” oddaniem
rzeczywistosci? Jesli to fotografowie decyduja o tym, jak powinno wyglada¢ zdjecie, obiekt
fotografowany nie zostaje juz tylko zarejestrowany, lecz zawladniety. Powstrzymajmy sie
jednak od tatwego obwiniania konkretnego cztowieka — fotografa o dominacj¢ nad innymi,
mniej uprzywilejowanymi. Pamigtajmy, iz w kazdej fotografii odnalez¢ mozemy rézne kody,
decydujace o jej znaczeniu (by¢ moze zdjecia medyczne, ukazujace poszczegolne rany czy tez
zdjecia rentgenowskie stanowig tutaj jedynie wyjatek potwierdzajacy regule). Kazdy obraz
znajduje si¢ jednoczesnie w dwoch polach: indywidualnym 1 kulturowym. To wigc rowniez i
kultura (w rozumieniu zespotu sadoéw, przekonan, praktyk, ktore sa powszechnie akceptowane
1 respektowane przez dang grup¢) tworzy swego rodzaju scenariusze dla pojedynczych zdjec.

Badania nad mediami w zachodnim kregu kulturowym wykazaty na przyktad, iz istnieja

*2 Cyt. za: ibidem, s. 174.

%3 Zob.: S. Sontag, Widok cudzego cierpienia..., s. 59.

Co ciekawe, Death of a Republican Soldier zajmowato cala prawa stron¢ czasopisma, po lewej za$ stronie
umieszczono reklam¢ meskiej brylantyny do wlosow, przedstawiajaca mezczyzne grajacego w tenisa w biatym
smokingu — takze na calg stron¢. Wydaje sie, iz takie zestawienie ($mierci i reklamy) banalizuje przekaz

o okrucienstwach wojny. Obraz cierpienia sasiadujacy z przekazem stricte komercyjnym napedza proces
komercjalizacji samej $mierci.

* H. Bresheeth, op. cit., s. 62.
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powtarzajace si¢ réznice w fotografowaniu kobiet i1 me¢zczyzn. Twarze kobiet rzadziej
prezentowane s3 w zblizeniach, za to czeSciej ukazuje si¢ wiecej czesci ich cial. Rzadziej
portretuje si¢ je w powaznych pozach, o wiele tatwiej natkna¢ si¢ na zdjecie usmiechnigtej
kobiety.45 Jaap van Ginneken przytacza wnioski podzielane przez wielu badaczy przekazow
medialnych, zgodnie z ktorymi aparaty fotograficzne i1 kamery nie tylko rejestrujg, ale i
rezyseruja wladze spoleczng. Zauwazono tendencj¢ do prezentowania mieszkancéw pdinocy i
zachodu naszego globu jako tych pomagajacych, ratujacych, natomiast mieszkancy ze
wschodu i1 potudnia przedstawiani sg najczesciej jako jednostki brutalne lub stabe i
wymagajace pomocy z zewnatrz oﬁary.46 Inny, obcy, jawi nam si¢ na zdjgciach jako
niebezpieczny po to, bySmy mogli utwierdzi¢ si¢ w przekonaniu, iz nasze spoteczenstwo jest

zdrowe, przynoszace szczescie 1 satysfakceje.

Zgromadzenie Ogo6lne Europejskich Organizacji Pozarzadowych zauwazyto te tendencje¢ i
postanowito jej przeciwdziata¢. W 1989 roku zatwierdzono protoko6t postepowania dotyczacy
publikacji zdje¢ i wiadomosci odnoszacych si¢ do krajow tzw. Trzeciego Swiata (General
Assembly of European Non-Governmental Organizations’ Code of Conduct). Utworzono
szereg praktycznych wskazéwek dla fotografow i instytucji zajmujacych  sig
rozpowszechnianiem zdje¢, ktore mialy ustrzec nas przed widokiem tego typu
zdeterminowanych kulturowo obrazéw i zapewni¢ ,,bardziej realistyczne i bardziej kompletne
informacje”. Instrukcje te staja si¢ jednak kolejnym kodem, scenariuszem okreslajacym nasz
sposOb patrzenia na pewne problemy. W tych swoistych ,,wskazéwkach rezyserskich”
znajdujg si¢ na przyklad takie zalecenia: ,,Unika¢ katastroficznych 1 sielankowych obrazow,
ktore odwolujg si¢ do dobroczynnosci 1 prowadza do poczucia czystego sumienia’;
,» Wszystkie osoby muszg by¢ przedstawione jako istoty ludzkie oraz odpowiednia informacja
na temat ich spotecznego, kulturowego i ekonomicznego srodowiska musi by¢ podana tak, by
ich tozsamos¢ kulturowa i godnos$¢ zostaty ochronione. Kultura powinna by¢ zaprezentowana
jako integralny element rozwoju na Potudniu”; ,,Podkreslona zosta¢ musi umiejetnos¢ brania

odpowiedzialnosci za siebie ludzi [przedstawionych na zdjgciach/opisywanych w

%8 J. van Ginneken, Understanding Global News. A Critical Introduction, SAGE Publications, Londyn 1998,
s. 170.

% 1bidem.
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wiadomosciach]”.*’ Czy jest co$ moralnie nagannego w tych wytycznych? Nie jest tutaj moim
celem udzielenie odpowiedzi na to pytanie. O wiele bardziej interesuje mnie kwestia przyczyn
1 skutkow tworzenia takich scenariuszy fotograficznych praktyk.

Czesto postugiwanie si¢ stownictwem teatralnym w odniesieniu do praktyk spotecznych
(chodzi tu o okreslenia takie, jak rezyseria, scenariusz, inscenizacja etc.) wzbudza nasze
podejrzenia wobec tychze, naklada na te praktyki woal fikcyjnosci, podejrzen o manipulacje i
udawanie. Tymczasem owe terminy teatralne u$wiadamiajg nam, jak czgsto bardzo mylnie
przypisujemy danym dzialaniom 1 ich reprezentacjom (takim jak =zdjecia) warto$¢
obiektywnej prawdy. Przywolajmy raz jeszcze spostrzezenia Rouillégo: ,,Prawda faktow i
rzeczy nie jest tozsama z prawdopodobienstwem dyskursu i obrazéw. Pomimo jej stycznos$ci
z rzeczami, fotografia-dokument nie odbiega w niczym od tej zasady. (...) W fotografii
spotkanie pomiedzy porzadkiem rzeczy a porzadkiem obrazéw dokonuje si¢ poprzez akt

48 Widzimy zatem, iz fotografia nie wpisuje si¢ w logike prawdy,

wiary lub przeswiadczenia.
jak chciatby tego Barthes, ale raczej (jak chce Rouillé) w logike prawdopodobienstwa.
Padajqcy zolnierz moze, lecz nie musi prezentowac $mierci hiszpanskiego bojownika. Fenton
sfotografowat zolnierzy czytajacych gazety 1 saczacych wino na wojnie, ale czy sa to obrazy
prezentujace prawdziwe oblicze tego konfliktu? A z drugiej strony: czy zdjecie prezentujace
jakas$ kobiete przebrang za Judyte ktamie? Czy moze raczej przekazuje nam jaka$ wazna
informacj¢ na temat jej (prawdziwego) charakteru? Nie ulega watpliwosci iz to, co
zobrazowane, istnieje (znaczy) w kilku wariantach, w zaleznosci od interpretacji uczestnikow
interakcji, jaka jest ogladanie fotografii. Coraz czgSciej tez to, co niezobrazowane, wydaje si¢
w ogole nie istnie¢. Dzi§ ,,pamigtac (...) znaczy nie tyle przywolywa¢ w mysli opowiesé, ile

. g . , .. 4
umie¢ skojarzy¢ zdjecie.” S

Obrazy fotograficzne wptywaja zatem na to, jak postrzegamy i pamigtamy o réznorakich
wydarzeniach. To kaze nam zadac pytanie, ktore postawit juz w swojej ksigzce o fotoblogach
Krzysztof Olechnicki: ,,Czy warto$ci kultury konsumpcyjnej rozprzestrzeniajace si¢ na fali

globalizacji sg dalekie od XIX-wiecznej ideologii kolonialnej? A co za tym idzie, czy takze i

7 Cyt. za: ibidem, s. 168.
8 A. Rouillg, op. cit., s. 71.
93, Sontag, Widok cudzego cierpienia..., s. 107.
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fotografia nie pokazuje nam tutaj swojej innej, mniej sympatycznej twarzy?”.>° Pytania te
padaja w kontekScie stwierdzenia Kevina Robinsa o powigzaniach miedzy cyfrowa
technologia obrazowania a logikg racjonalnosci i kontroli. W linii prostej prowadza one do
kwestii przemocy — obecnej zardéwno w akcie wykonywania zdjecia, jak i jego odbioru. Ta

przemoc obecna byta w fotografii na dtugo przed nastaniem ery cyfryzac;ji.
3.3  Fotografia a przemoc: od szpitala Salpétriére do wi¢zienia Abu Ghraib

Fotografia od samego poczatku swego istnienia przyczynia si¢ do poszerzania obszaru
widzialnego, zaplatujac si¢ w niebezpieczng relacje z rynkiem i pienigdzem. Czy to
przypadek, iz w tym samym czasie, w ktorym wynalazki Daguerre’a i Niepce’a $wigcity
tryumfy, wzrastata wymiana towaréw, poszerzaly si¢ rynki zbytu, rosta ekspansja militarna
panstw zachodnich? Fotografie z egzotycznych krain, prezentujace nieznane dotad stroje,
ozdoby, pozywienie, budynki, dzieta sztuki, rozbudzaty wyobrazni¢ i zadz¢ posiadania. Te
nowe, nieznane tereny, podbijano nie tylko sita militarno-finansows, lecz réwniez wlasnie
aparatem fotograficznym. Wystarczy spojrze¢ na zdjecia, ktére biali mieszkancy z Zachodu
robili tubylcom, ustawiajac ich zawsze w podobnych pozach, dajac im do reki dzide badz tez
sytuujac ich obok jakiego$ kolonizatora, ktéry nad tubylcem zawsze gérowatl (dostownie 1 w
przenosni). Znane s3 nam, traktowane z poblazliwym us$miechem, doniesienia o strachu
przedstawicieli kultur pierwotnych przed tworzeniem ich wizerunkéw za pomoca aparatu,
ktory traktowany byl przez nich jak ztodziej dusz. W Ziotej gatezi James Frazer relacjonowat:
,Niektorzy chtopi w Sikkim zdradzali zywy strach i1 ukrywali si¢, gdy tylko zwracano w ich
kierunku obiektyw aparatu fotograficznego, czyli, jak go nazywali, <<zte oko skrzynki>>.
Uwazali, ze wraz ze zdjgciami zabiera si¢ ich dusze 1 oddaje do dyspozycji wlasciciela zdjeg¢,
ktory w ten sposdb moze rzuca¢ na nich uroki; utrzymywali rowniez, ze fotografia pejzazu

wywiera zgubny wplyw na krajobraz.”"

Chetnie zrzucilibySmy te obawy na karb ,,prymitywnosci” tubylcow, niemniej jednak intuicje
mieszkancow Sikkim sa jak najbardziej stuszne. Osoba fotografowana, jak podkreslat

chociazby Barthes, czuje, Ze jest podmiotem, ktory staje si¢ przedmiotem i przezywa cos, co

%0 K. Olechnicki, Fotoblogi, pamietniki z opcjq przekazu. Fotografia i fotoblogerzy w kulturze konsumpcyjnej,
Wydawnictwo Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2009, s. 138.

°1 J.G. Frazer, Ziota galgZ, thum. H. Krzeczkowski, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1996 (1890),
s. 173.

110



francuski mysliciel nazwat ,,mikrodo$§wiadczeniem §mierci (ujecia w nawias)”.52 Pomyslmy o
tym, czy dalibySmy si¢ chetnie sfotografowa¢ komus, kogo nie znamy, w pozie, ktdrg
wybierze fotograf, a nie my sami. Caly nasz dyskomfort nie opiera si¢ wlasnie na strachu
przed ,,ztym okiem skrzynki”, ktére uprzedmiotawia, wydaje nasz wizerunek na taske
fotografa 1 catej rzeszy kontekstow, w jakich bedzie si¢ nasz obraz pokazywaé. Wojciech
Nowicki zauwaza, iz od poczatku przedmiotem fotografii byty... przedmioty wlasnie, ,,bo
przedmiot jest tatwiejszy, cierpliwy, nieruchomy. Przedmiot poddaje si¢ manipulacjom, nie
narzeka (...).”53 Co wigcej, rzeczy martwe mozna porzadkowac, porownywac, katalogowac,
tworzy¢ z nich typologie. Mozna nimi zawtadng¢, kaza¢ im stuzy¢ sobie tylko wybranemu
celowi. Takie samo podejscie charakteryzuje fotografi¢ jednostek ludzkich — ich wizerunek
(ktory staje si¢ dostownie materialng rzeczg) tez mozna ,,posiada¢” i wykorzysta¢ do swych
celow. Przyjrzyjmy si¢ chociazby polityce imperialnej, sankcjonujacej swa zasadno$¢ takze
poprzez fotografie wilasnie. Olechnicki raz jeszcze uzmyslawia nam, iz ,ogladajaca
fotograficzne przedstawienia <<dzikich>> publicznos¢ nie mogla nie poczu¢ si¢
dowartosciowana, kiedy pod pozorem naukowego poznania serwowano jej np.
antropometryczne wizerunki egzotycznych ludzi, przedstawianych jako posrednie stadium
ewolucji. Fotografia wydatnie przyczynita si¢ tez do powstania i ugruntowania wizualnego
stereotypu <<dzikiego>>, a takze tego, jak <<dziki>> powinien wyglada¢ i zachowywac
sie.”™ Przykladem takiej polityki niech beda zdjecia prezentujace grupe tancerzy z Bali,
ktorzy przyjechali na Swiatowa Wystawe Kolonialng do Paryza w roku 1931. To po ich
wystepie Antonin Artaud bedzie z pasja pisat o ,,idei teatru czystego™>, ktorej objawieniem
miat by¢ wystep Balijczykéw. Jak podaje Nicola Savarese, wigkszos¢ zdje¢ prezentuje
artystow wcisnietych w kosztowne, teatralne stroje, w pozach czyniacych z nich nie aktorow,
lecz dekoracje, umiejscowione przed rekonstrukcjami azjatyckich budowli. Miodsi tancerze
zostali sfotografowani w pozycji kleczacej, w oczekiwaniu na powitanie krolowej Holandii
Wilhelminy, ktorej w ten sposob sktadajg hold jako jej poddani. Cze$¢ tancerzy uwieczniono

idacych gdzie$ na koncu krélewskiej procesji lub tez trzymajacych parasolki, co nalezato w

52 R. Barthes, op. cit., s. 29.
>3 W. Nowicki, op. cit., s. 111.
* K. Olechnicki, op. cit., s. 143.

% A. Artuad, O teatrze z Bali, [w:] idem, Teatr i jego sobowtér, tum. J. Blonski, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1978, s. 74.
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tamtych czasach do obowigzkow siquy.56

Widzimy wigc w jaki sposob fotografia
wykorzystywana jest do celow wyznaczonych przez sprawujacych kontrole i wiladze, tj.
potrafimy odczytaé, iz zwyci¢zca bedzie zawsze ten, kto przedstawiony jest na fotografii jako
wiekszy, niekleczacy, usmiechnigty i ubrany podobnie do nas. Cala reszta to przegrani,
ktorych mozna rani¢, odziera¢ z godnosci i tozsamos$ci za pomocg odpowiednio ustawionego
obiektywu aparatu.

Najwymowniejszym chyba przyktadem wspotczesnych zdje¢ kojarzacym si¢ nam z przemoca
sg te wykonane przez zolierzy USA w irackim wigzieniu Abu Ghraib. Wiaza si¢ one z
przemoca podwdjnie: po pierwsze, przedstawiajg tortury, ktore Amerykanie stosowali, by
,,zastraszy¢” przeciwnika i ,,wydoby¢” z niego informacje; po drugie, sam fakt ich wykonania
byt aktem przemocy, na co na famach ,,New York Times” zwrocita uwage Susan Sontag.”’
Fotografie te sg nie tyle dowodem przestepstwa, lecz samo ich wykonanie zaliczy¢ mozna do
kategorii czyndéw karalnych. Doda¢ do tego mozna réwniez i bol, jaki widz odczuwa,
przygladajac si¢ tym obrazom. Ich okrucienstwo opiera si¢ nie tylko na widoku nagich,
poranionych i upokorzonych wiezniow, lecz (jesli nie przede wszystkim) na zestawieniu ich z
u$miechnigtymi, nonszalanckimi oprawcami, ktorzy z checia pozuja fotografowi do zdjecia,
tak jakby miato ono by¢ kolejng pamiatkg z wakacji. Wendy Hesford poréwnuje je do
spektakli tortur, takich jak publiczne egzekucje, chlosty, lincze, gdyz tak samo jak w
przypadku tych tortur, ,,w zdj¢ciach z Abu Ghraib chodzi bardziej o dominacje, ustanawiang
poprzez rezyserowanie traumy, niz o wydobycie prawdy”.58 Obrazy te maja dziata¢ na
zasadzie Austinowskiego performatywu: ich gtéwnym zadaniem jest ,,pogrozenie palcem”
tym, ktorzy mogliby sprzeciwi¢ si¢ obowigzujacej wiladzy, ktérzy nie chcieliby przyjac
respektowanych przez nas wartosci 1 postaw. Oprocz tego, majg w sobie co$ z (makabrycznej)
zabawy, $Smiesznych scenek, ktore przygotowuje si¢ w szkotach przy jakiej$ waznej okazji.
Mozna si¢ zastanawia¢, czy do tych wyrezyserowanych ,,scenek” w ogole by doszto, gdyby
nie istniata fotografia, dajagca mozliwos¢ podzielenia si¢ tymi zdjeciami ze znajomymi,

rodzing, wspottowarzyszami na wojnie. Zdjecia z Abu Ghraib przerazaja, gdyz widzimy na

*® N. Savarese, 1931 Antonin Artaud Sees Balinese Theatre at the Paris Colonial Exposition, “TDR: The Drama
Review”, jesien 2001, tom 45, nr 3, s. 64-65.

%" 3. Sontag, Regarding the Torture of Others, “New York Times”, 23 V 2004,
http://www.nytimes.com/2004/05/23/magazine/regarding-the-torture-of-others.html?pagewanted=all &src=pm
[dostep z dnia 27 X 2013].

8 W. S. Hesford, Staging Terror, “TDR: The Drama Review”, jesien 2006, tom 50, nr 3, s. 30.
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nich potaczone cierpienie i pornografi¢, ludzkie nieszczescie 1 rozrywke. Ukazujg nie tyle
konsekwencje atakéw terrorystycznych, czyli kary wymierzone tym, ktorzy zaatakowali
Ameryke w 2001 roku, ile, jak pisze Sontag, ,kulture braku wstydu i podziw dla brutalno$ci
bez Skruchy.”59 Jednym z najbardziej rozpoznawalnych zdje¢ z Abu Ghraib jest obraz
przedstawiajacy czlowieka stojacego na kartonie, z wlozonym na glowe workiem i
podpictymi do ragk przewodami elektrycznymi (dzi§ wiemy, iz byla to jedna z metod
»zmiekczania” wigznidw — zej$cie z kartonu uruchamialo przeptyw pradu przez kable, do
ktorych byt podlaczony dany torturowany). Zdjecie to, nazwane Zakapturzony czlowiek,
pojawia si¢ w rozwazaniach m.in. Thomasa Mitchella, ktory zalicza je do kategorii
,,bioobrazu” [biopicture]. Taki obraz charakteryzuje natychmiastowe wchlonigcie go przez
obieg informacyjny, powielanie go w przestrzeniach publicznych, a takze zredukowanie
ludzkiej twarzy do niezidentyfikowanego obiektu. Zakapturzony cztowiek to typ zdjecia,
ktore, jak okresla je Mitchell, ,,zerwato si¢ ze smyczy” i moze pojawic si¢ nagle, w najmnie;j
spodziewanym miejscu i czasie.’® Stalo sie m.in. sztandarowym wzorem plakatow
wzywajacych dzihadystow do walki z Zachodem (jego performatyw to wigc nie tylko
»zobacz, jak sie Swietnie bawimy”, lecz roéwniez ,,niewierni nam za to zaplacg”), a takze
motywem przewodnim grafiki Denisa Draughona. W grafice tej autor nalozyt na siebie dwa
znane nam obrazy: Kim Phuc uciekajacej z wioski, na ktérg przed chwilg zrzucono napalm,
oraz cztowieka z workiem na glowie i z roztozonymi rekoma trzymajacymi kable wtasnie. Te
dwie postaci zostaly ze sobg zestawione na zasadzie paraleli: zakapturzony me¢zczyzna stoi za
biegnaca dziewczynka, ktora w ten sam sposdb, co on, roztozyta rece. Latwo si¢ domysli¢, co
W ten sposob Draughon chcial swym odbiorcom przekazaé: Amerykanie poniesli takg sama
kleske moralng w wojnie z terroryzmem, co w wojnie w Wietnamie. Te dwa konflikty tacza
si¢ ze soba wizualnie nie tylko za sprawg grafiki Draughona. W Wietnamie Amerykanie
réwniez fotografowali si¢ ze swoimi ofiarami (,,trofeami”, podobnie jak na zdj¢ciach z Abu
Ghraib) lub czgsciami ich cial, ktore zostaly przez nich wczesniej odcigte (np. z uszami
polaczonymi ze sobg na wzér naszyjnika).*® Takie powracanie obrazéw, ktore przerazaja

(chciatoby sie rzec: straszg), stanowigc paralele do aktualnych wydarzen, przypominajac o

%S, Sontag, Regarding the Torture... .
80 \W.J.T. Mitchell, Cloning Terror..., S. 99.

81 Zob.: P. Knightley, The First Casualty. The War Correspondent as Hero, Propagandist and Myth-Maker
From the Crimea to Irag, The Johns Hopkins University Press, Londyn 2003, wyd. I11, s. 425.
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przesztych kryzysach i cierpieniu, jest typowym mechanizmem dziatania traumy. Dopoki nie
przepracujemy, jako spoteczenstwo, dawnych problemow, beda one do nas powracaé przy
okazji kolejnych trudnosci, czekajac jakby w uspieniu na aktywacje. W rozdziale pierwszym
opisatam to zjawisko, odwotujac si¢ do Freudowskiego pojecia ,,latencji”, czyli ,,uspienia na
pewien czas symptomow traumatycznych. Do ich ponownej aktywacji dochodzi na dwa
sposoby: na mocy skojarzen, a takze w zwigzku z doswiadczeniem kolejnej traumy (kazda
bowiem trauma niejako koduje w sobie poprzednie bolesne doswiadczenia)”.%? Podkreslmy
réwniez fakt, iz bardzo cze¢sto doSwiadczenie traumatyczne trudno zwerbalizowaé — 0 wiele
tatwiej je uruchomi¢ w ciele (np. poprzez zachowania kompulsywne) 1 pokazaé niz
opowiedzie¢. By¢ moze tez z tego wzgledu obrazy zwigzane z bolesnymi przezyciami
czesciej wywoluja w nas pewne napigcie 1 dyskomfort — bardziej niz stowo, mowione czy
pisane.

Przemoc fotografii polega zatem nie tylko na aktywowaniu traum, lecz rdéwniez na
sprawowaniu kontroli nad obiektami uwiecznionymi na zdj¢ciu. Stajg si¢ one narzgdziami w
rekach wiladzy, decydujacej o tym, co bedzie, a co nie bedzie uchodzi¢ za ogolnie
obowigzujaca wiedze. (Przypomnijmy sobie tutaj chociazby ide¢ panoptikonu Benthama
rozwini¢ta przez Foucaulta, zgodnie z ktora przygladanie si¢ komu$§ rownoznaczne jest ze

sprawowaniem kontroli nad tym kims.)

Taka funkcje przypisa¢ mozna zdjgciom, jakie Albert Londe wykonal pacjentom ze szpitala
Salpétriére (pomigdzy 1878 a 1893 rokiem). Cze$¢ z nich analizuje w swej ksigzce Spectral
Evidence. The Photography of Trauma Ulrich Baer.?® W szpitalu doktora Charcota leczono
(czy raczej badano) histeryczki, ktorych zachowania probowano zrozumieé¢ rowniez za
pomocy ich fotografowania. Opierano si¢ oczywiscie na przeswiadczeniu, iz to, co wida¢, da
si¢ pozna¢ 1 naukowo wyjasni¢. Jednakze to, co wida¢, bylo uprzednio przedstawione w
jezyku, to znaczy wiedza na temat histerii zdefiniowala sposob, w jaki Londe fotografowat
pacjentki. Nie mozna wigc orzec, iz to wlasnie zdjecia przyczynity si¢ do powstania jakiej$
nowej wiedzy — ona byla juz obecna w samej praktyce fotograficznej. Skutki takiej wiedzy-

wiladzy nad obiektami badan (i fotografii) najlepiej oddaja stowa samego Londe’a:

82 por. s. 40 niniejszego doktoratu.

8 U. Baer, Spectral Evidence. The Photography of Trauma, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, Londyn
2002.
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,Fotografia medyczna, trzeba si¢ z tym zgodzi¢, odegrala istotng rol¢ z dydaktycznego punktu
widzenia i byta pozyteczna przede wszystkim dla lekarzy, lecz nie dla samych pacjentow,

ktérzy bedac obserwowani, nie uzyskali z tego tytulu jakiejkolwiek korzysci.”®

Wrecz
przeciwnie, przez dhlugi czas zdjgcia te podtrzymywaly powszechnie obowigzujace
przeswiadczenie o jakoby wrodzonych predyspozycjach kobiet do zachowan histerycznych,
przedstawiajagc tym samym kolejny dowdd na ich stabszg konstrukcje psychiczna. Podobna
funkcje (utrzymywania w mocy sagdow o pewnych wrodzonych predyspozycjach) spetniaja
obrazy reklamowe, odwotujace si¢ do motywu kobiety-pani domu, czy tez me¢zczyzny jako
umiesnionego posiadacza wysokiej klasy samochodu. Innymi stowy, fotografia posiada
niebezpieczng (prze)moc konstruowania i podtrzymywania stereotypow.

Obrazy potrafig zatem rani¢, i to nie tylko w Barthesowskim rozumieniu rany-§ladu (czy
inaczej — punctum), jaki pozostawia w naszej pamigci dana fotografia. Ich przemoc potrafi
by¢ ,.konkretna”: moze stuzy¢ danej ideologii, ktora pigtnuje niektore jednostki ze wzgledu na
ich cechy zewngtrzne (kolonializm, nazizm), podtrzymywac¢ wiar¢ w pseudonaukowe tezy
(zdjecia ze szpitala Salpétriere), w koncu uobecnia¢ si¢ w samym akcie fotografowania
(przypadek Abu Ghraib). Te przemoc czgsto usprawiedliwia si¢ potrzeba dotarcia do prawdy
za pomocg fotografii, traktowanej tu jako dokument. Takiemu rozumowaniu hotduje prasa,
zwlaszcza ta brukowa, a paparazzo staje si¢ uosobieniem czlowieka demaskujacego,
»zdejmujacego maski” z twarzy znanych i (nie zawsze) lubianych. Jak pisze Olechnicki,
dzieje si¢ tak rowniez w przypadku wydarzen, w ktoérych umieraja ludzie, jako Ze ,,prasa,
bezrefleksyjnie publikujaca krwawg dziennikarska sieczke, zawsze jednak, kiedy kto§ $mie
kwestionowa¢ taka polityke, odwotujac si¢ do poje¢ prawdy, obowigzku pokazywania
rzeczywistosci taka, jaka ona jest 1 do idei wolnosci stowa (w tym przypadku wolnosci
obrazu), ewentualnie podlewajac to wszystko sosem misji poruszania sumien i ostrzegania

przed takim czy innym ztem”®

, chcac nie cheac, zawsze prezentuje czyj$ punkt widzenia.
Bycie w bezposrednim kontakcie z fotografowanym wydarzeniem nie gwarantuje jego
pelnego zrozumienia. Rozumienie tego, co si¢ za pomocg aparatu uwiecznia, moze z kolei nie
interesowa¢ wydawcy danego zdjecia, ktory wybierze dla niego swoj wiasny sposob
interpretacji. Opublikowana juz fotografia wchodzi natomiast w obieg wielowatkowych

kontekstow poszczegoélnych biografii odbiorcow. W takich oto kodach interpretacyjnych

64 Cyt. Za: A. Rouill¢, op. cit., s. 133.
% K. Olechnicki, op. cit., s. 154.
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przemieszczaja si¢ znaczenia zdje¢, rowniez tych prezentujacych ludzkie cierpienie 1 Smier¢.

Terrence Wright wyrdéznit w swej ksigzce The Photography Handbook trzy sposoby
spogladania na fotografie. Pierwszy z nich to patrzenie przez zdjecie. Mamy z nim do
czynienia wowczas, gdy traktujemy zdjecie jako dokumentacje rzeczywistosci — okno, przez
ktore przypatrujemy si¢ temu, co jest; nie jako kopi¢ rzeczywistosci, ale nig samg. Drugi
sposob to patrzenie na zdjecie, sprowadzajacy si¢ do symboliki tego, co zaprezentowane na
obrazie, do warstwy komunikacyjnej tego, co wida¢. Trzeci typ, o ktérym pisze Wright —
patrzenie za zdjecie — polega na odkrywaniu kontekstu powstania zdjecia oraz ,,wszystkich
spoteczno-kulturowych zobowigzan 1 wszystkich spoteczno-kulturowych nadziei, ktore

66 . . . .
77 Barthes zatrzymal swe dociekania na poziomie

powodowaty jego autorem-wykonawca.
pierwszym i drugim. Za zdjecie kaze nam spojrze¢ Rouillé, ktory jednak nie pozostaje tylko i
wylacznie na tej plaszczyznie patrzenia na obraz. Jego podejScie badawcze zrywa z czysto
semiotycznymi narzedziami i zwraca naszg uwagg nie tylko na wykonawce, ale przede
wszystkim na odbiorce zdjecia, podkreslajac performatywny charakter obrazu: ,,Rzadkie sg
przeciez zdjecia, ktore zredukowa¢ moglibySmy do samego odniesienia, do przedmiotu
istniejacego uprzednio, gdyz zawsze wytwarzaja one cos tak samo jak przedmiot: odczucie,
opinie, emocje, przekonanie o takim czy innym stanie $wiata.”®’

Intencje fotografa czy wydawcy moga zosta¢ zmodyfikowane przez poszczegdlnych
odbiorcéw, patrzacych przez, na oraz za zdjecie. Co widza ludzie patrzacy na zdjgcia
przedstawiajace cudze cierpienie? Co o obrazach prasowych mys$la odwiedzajacy wystawe
World Press Photo, na ktorej wickszos$¢ zdje¢ prezentuje wszelkiej masci nieszcze$cia? Jaki
wplyw na interpretacje obrazu ma przestrzen, w ktérej si¢ go prezentuje? Zanim przejde do
omoOwienia reakcji badanych przeze mnie osoéb, ktéorym wystawa ,najlepszych zdjec
prasowych” jest znana, pragnglabym odda¢ glos samym fotografom, powigzanym w jakims

stopniu z World Press Photo oraz przyjrze¢ si¢ z bliska samej formie prezentowania

wyroznionych obrazéw fotoreporterskich.

% R. Drozdowski, M. Krajewski, Za fotografie! W strone radykalnego programu socjologii wizualnej, Fundacja
Bec Zmiana, Warszawa 2010, s. 18.

®7 A. Rouillé, op. cit., s. 75.
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3.4  Fotograf jako performer

Dla Ervinga Goffmana performans to ,,wszelka dziatalno$¢ jednostki, ktora przebiega
przy stalej obecnosci pewnej grupy obserwatordw i wywiera na nich jaki§ wptyw”.%® John
MacAloon dookreslitby te definicje o czynniki kulturotwoércze performansu, w ktérym ,,my”
(spoteczenstwo/kultura) ,,podejmujemy refleksj¢ nad samymi sobg i definiujemy samych
siebie, odgrywamy nasze wspolne mity i naszg histori¢, przedstawiamy alternatywne wersje
samych siebie czy tez zmieniamy si¢ pod pewnymi wzgledami, by pod innymi pozostawaé

tacy sami”.”

Performer (zarowno jednostkowy, jak 1 zbiorowy) w $wietle tych
socjologicznych teorii bylby zatem kims, kto dziata przed kims (dla kogos), a jego dziatanie
nigdy nie jest neutralne znaczeniowo. Performer wystawia co$, kogo$ (najczesciej samego
siebie) na widok publiczny, a tym samym zache¢ca Swiadkow swych dziatan do wejscia w role
ich interpretatoréw. Czy sposob, w jaki owo performowanie zostanie odczytane, zalezy od
samego performera, czy tez od kontekstu i kompetencji 0s6b obserwujacych dane dziatanie? I
drugi problem: czy osoba wykonujgca okreslong czynno$¢ w czyjej$ obecnosci zawsze jest
Swiadoma swego performowania? Oba te pytania nabierajg wickszej wagi, jesli przyjrze¢ si¢ z
bliska jednemu z (o$mielam si¢ twierdzi¢) najbardziej wptywowych performerow naszych
czasow — fotografowi.

Na czym polega performowanie fotografa? Czy tylko na rejestrowaniu wydarzen, czy
tez 1 na ich kreowaniu? W jakim stopniu fotograf jako performer dramatyzuje nasze zbiorowe
mity 1 histori¢? Jaka role przypisujemy mu w naszej kulturze, a jakie role naklada on na nas
poprzez swoje dziatania 1 ich efekt, jakim s3 zdjecia? Wedlug jakiego scenariusza
kulturowego dziata? Jakie kryteria musi spetni¢, by zosta¢ zauwazony przez jury World Press
Photo (by jego performans zostal oceniony jako skuteczny)? Te pytania beda towarzyszy¢
ponizszym rozwazaniom, w ktoérych wiodacy glos pragne odda¢ samym fotografom.

W grudniu 2012 roku, na nowojorskiej stacji metra, Ki-Suck Han zostaje zepchnigty
na tory, po ktorych z duzg predkoscia nadciaga pocigg. Na miejscu jest akurat fotoreporter (R.
Umar Abbasi), ktéremu zlecono prace w poblizu Times Square. Chce pomoc uwigzionemu na

torach, ale m¢zczyzna, ktorg popchnat Ki-Suck Hana, zmierza i w jego kierunku. Zamiast

88 E. Goffman, Czlowiek w teatrze ..., s. 45.

% 3. MacAloon, Wstep: widowiska kulturowe, teoria kultury, [w:] idem (red.) Rytual, dramat, swieto, spektakl.
Wstep do teorii widowiska kulturowego, ttum. Katarzyna Przyluska-Urbanowicz, Wyd. Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2009, s. 12.
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wiec ratowac zycie nieznajomego, Abbasi opiera si¢ o $cian¢ stacji, wyjmuje aparat i robi
zdjecia, uwieczniajac ostatnie chwile zycia Hana. Jak thumaczy potem magazynowi ,,Times”,
chciat w ten sposob da¢ zna¢ maszyniscie, za pomocg lampy bltyskowej, iz ten powinien si¢
wczesniej zatrzymac. Nina Berman, zasiadajaca w jury World Press Photo fotografka, opisata
te sytuacje w nastepujacy sposob: ,,<<New York Post>>, tabloid, opublikowat te zdjecia
razem z nagldéwkami, ktore uczynity z tego wydarzenia sensacj¢. Naglowki uczynity ze zdjec
co$ naprawde wulgarnego. Zdjecia same w sobie nie byly wulgarne, nie widze¢ w nich (ani w
ich zrobieniu) niczego wulgarnego, niczego zlego. I jestem pewna, ze byto tam z dwadziescia
osOb, ktore rowniez robity zdjecia swoimi iPhonami. (...) Kiedy ten mezczyzna zostal
zepchnigty na tory, by¢ moze istniala szansa na jego uratowanie. Nie wiem, nie bylo mnie
tam. (...) Wszyscy mowili: <<On [fotograf] mogt go uratowaé zamiast robi¢ zdjecia>>. Ale
przeciez oni tego nie moga wiedzie¢. Po prostu oskarzaja fotografa, bo pokazatl swoje

zdj ecia.”"®

Wypowiedz ta odstania dwa sprzeczne ze sobg zadania, jakie spoteczenstwo stawia
fotografom. Z jednej strony uwaza si¢, iz do ich obowigzkow nalezy dokumentowanie zycia
bez ingerowania w nie, nawet jesli akurat jest ono nieprzyjemne czy wrecz bolesne (,,nie
widz¢ w nich [zdjeciach] niczego wulgarnego, niczego ztego™). Z drugiej strony oczekujemy
od fotografa, iz przede wszystkim bedzie si¢ staral pomoc jednostkom, ktére uwiecznia na
swych zdjeciach — w przeciwnym razie spotka¢ go moze ostracyzm i oskarzenia 0 zachowanie
uprzedmiatawiajace bezbronne osoby, rejestrowane przez obiektyw (,,mégl go uratowac
zamiast robi¢ zdjecia”). To rozdwojenie misji robigcego zdjgcie trafnie oddata Susan Sontag,
dla ktorej ,,fotografowanie to w gruncie rzeczy akt nieinterwencji. Groza wiejaca ze
znakomitych osiggnig¢ fotoreportazu — na przyklad z fotografii (...) bengalskiego partyzanta
zakluwajacego bagnetem zwigzanego zdrajce — bierze si¢ cze$ciowo stad, ze zdajemy sobie
sprawe z tego, jak tatwo mozna wybra¢ fotografowanie w sytuacjach, w ktorych fotograf ma
wybor migdzy zrobieniem zdjgcia a czyim$§ zyciem. Osoba interweniujagca w czasie
wydarzenia nie moze go rejestrowac, osoba rejestrujaca nie moze interweniowaé.”’! Ostatnie
zdanie czgsto uzywane jest przez samych fotoreporterow, ktéorzy w ten sposob probuja
wytlumaczy¢ si¢ z braku reakcji na ludzkie cierpienie (przypomnijmy sobie chociazby

przypadek Kevina Cartera, jednego z czlonkéw tzw. ,Bractwa Bang Bang”, ktore

70 zapis wywiadu z Ning Berman, ktory przeprowadzitam 4 I 2013 roku w jej gabinecie w Columbia University
(Nowy Jork).

'S, Sontag, O fotogrdfii..., s. 19.
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specjalizowato si¢ w rejestrowaniu brutalnych star¢ w okresie apartheidu w Republice
Potudniowej Afryki: trudno bylo mu odeprze¢ plynace z roéznych stron zarzuty o brak
wrazliwosci 1 pomocy glodujacej sudanskiej dziewczynce, przy ktorej pojawil si¢ nagle sep —
Carter zrobit zdjecie, lecz nie zainteresowat si¢ dalszym losem dziecka, nie pomogt mu w
dotarciu do pobliskiej bazy, w ktorej Sudanczycy mogli dosta¢ jedzenie).72 Jesli wierzy si¢ w
dokumentacyjng funkcje aparatu fotograficznego, taka argumentacja ma sens. Ariella Azoulay
podsumowuje niejako takie podejscie w swojej ksiazce Death’s Showcase. The Power of
Image in Contemporary Democracy. Izraelska badaczka twierdzi, iz ,,aparat fotograficzny nie
jest juz postrzegany jako narzedzie pozwalajace na dokumentowanie tego, co widzi oko, ale
raczej jako wyswietlona prezentacja sama w Ssobie — mobilne muzeum. W tym wlasnie
mobilnym muzeum obserwatorzy-fotografowie wigza sobie rece za plecami, by zatrzymac i
usunaé swoje dziatania ze $wiata. By zobaczy¢, co wyswietla si¢ w takiej prezentacji,
obserwatorzy-fotografowie musza odlaczy¢ siebie od otaczajacego $wiata i zapomnie¢ o tym,
7e W nim istnieja. Muszg poswigci¢ swoje rece tylko 1 wytacznie dziataniom odnoszacym sig
do funkcji aparatu jako wyswietlanej prezentacji. Jesli odwroci si¢ oko od wizjera badz tez
pozwoli si¢ regkom na wykonywanie innych dziatan, obraz zostanie usunigty z prezentacji i juz
nigdy nie powrdci.”"

Jesli aparat w rzeczywisto$ci bylby takim ,,mobilnym muzeum”, rola fotografa sprowadzataby
si¢ tylko 1 wylacznie do wcisnigcia wyzwalacza, a tym samym kazdy z nas mogltby staé sie
fotoreporterem (wystarczyloby przej$¢ szkolenie z obstugi konkretnego aparatu). Zdajemy
sobie jednak bardzo dobrze sprawe z tego, iz to samo zdarzenie sfotografowane przez wielu
roznych fotografow, nie wyglada tak samo (tak samo ,,dobrze”) na wszystkich zdjgciach je
prezentujacych. Zdjecie, ktore uznaje si¢ za dobre, musi wpisywac si¢ w aktualnie podzielane
i respektowane poglady dotyczace tego, co moze by¢ widoczne, co zastluguje na miano
wydarzenia. Nie wszystko, co istnieje w rzeczywisto$ci, moze zosta¢ pokazane na zdjeciu.
Obrazy zatem, oprocz odkrywania przed nami widokoéw z zycia na calym Swiecie, zakrywaja
jednoczesnie te zdarzenia, ktorych widzie¢ nie chcemy, badz tez o ktorych wiedzie¢ nam nie

wolno. Ciagle tez pojawia si¢ pokusa, by traktowal aparat fotograficzny jako swoisty

"2 Losy fotoreporteréw pracujacych w RPA w okresie apartheidu wstrzgsajaco opisali jedni z nich: Greg
Marinovich i Jodo Silva. Zob.: G. Marinovich, J. Silva, Bractwo Bang Bang, ttum. W. Jagielski, Wydawnictwo
Sine Qua Non, Krakow 2012.

" A. Azoulay, Death’s Showcase. The Power of Image in Contemporary Democracy, Massachusetts Institute of
Technology 2001, s. 30-31.
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paszport, ,,ktory znosi granice moralne i spoteczne zakazy, uwalniajgc fotografa od poczucia
odpowiedzialnosci wobec portretowanych 0séb.”"*

Jesli potraktowac aparat jako paszport, zdarzenia fotografowane staja si¢ celami podrozy, w
ktora wyrusza fotograf-turysta. Czgsto turysta ten zamienia si¢ w odkrywce, ktory nie tyle
pragnie zarejestrowa¢ znane mu z cudzych relacji obiekty, co dotrze¢ do miejsc 1 ludzi, do
ktérych prawie ze dotrze¢ si¢ nie da. Taka postawa wynika¢ moze z checi wzbogacenia si¢ na
publikacji obrazéw z trudno dostepnych obszaréw, badz tez z poczucia misji edukacyjnej,
woli poszerzania i przekazywania innym wiedzy o otaczajagcym nas $wiecie. Niejednokrotnie
wigze si¢ rowniez z potrzebg zapewnienia sobie niezapomnianych, ,,mocnych wrazen” oraz

zmierzenia si¢ z wlasnymi stabosciami i Igkami.

Zgota innym scenariuszem postuguje si¢ fotograf kierowany przede wszystkim intencja
unaocznienie wydarzen, ktorych odleglos¢ przestrzenna nie czyni z nich czego$ egzotycznie
interesujacego, lecz staje si¢ przyzwoleniem na nieinteresowanie si¢ nimi. Takiego rodzaju
performera nazywac¢ bede fotografem-swiadkiem. Obie postawy (fotografa-odkrywcy oraz
fotografa-swiadka) odnalez¢ mozemy u 0s6b zglaszajacych swoje zdjecia do konkursu World
Press Photo. Warto te postawy przeanalizowa¢ doglebniej, gdyz kazda z nich pociaga za sobg
dwa rézne modele interpretacyjne, w ktérych odbiorcy zdje¢ probuja ulokowac ich (zdjec)
rozumienie.

W ksigzce Widok cudzego cierpienia Susan Sontag poréwnuje fotoreporterow do turystow:
,Bycie widzem nieszczg$¢ nawiedzajacych inne kraje jest jednym z najbardziej
charakterystycznych przezy¢ wspotczesnosci. Od poéttora wieku patrzymy na to, co dla nas
nagromadzili zawodowi, wyspecjalizowani tury$ci zwani dziennikarzami.””> W stowie
Hturysta” ustysze¢ mozna dosy¢ tatwo pewng pejoratywnos¢, ktorej nie wychwytujemy juz
np. w stowie ,,podréznik”. Turyste charakteryzuje nastawienie na doznawanie przyjemnosci,
che¢ doswiadczenia jak najwigkszej ilosci przygodd, bez zbegdnych 1 czasochtonnych
przygotowan. Przyswieca mu hasto ,,zobaczy¢ jak najwiecej w krotkim czasie”, co skazuje go

na powierzchowne zaznajomienie si¢ z odwiedzanymi przez niego ludzmi i miejscami.

3. Sontag, O fotografii..., s. 60.

®'S. Sontag, Widok cudzego cierpienia..., s. 26. Cytat ten widnieje rowniez na oktadce polskiego wydania dzieta
Sontag, co nasuwa czytelnikowi wniosek, iz jest on cytatem podsumowujacym i streszczajacym najwazniejsze
kwestie podjete przez autorke. Fotograf-turysta odgrywa zatem znaczaca rolg w ksztaltowaniu naszych postaw
wobec widoku czyjego$ cierpienia.
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Pragnie on jednak czerpa¢ przyjemnos¢ nie tylko podczas wyjazdu, ale rowniez juz po jego
zakonczeniu. Dlatego tez fotografuje wszystkie wazne (i mniej wazne) zdarzenia, zabytki i
ludzi zamieszkujacych ich okolice po to, by swe doznania przedtuzy¢ za sprawa pokazywania
zdje¢ znajomym. Obrazy z wycieczki majg stanowi¢ dowod na to, iz turysta rzeczywiscie byt
w miejscach przedstawionych na zdjeciach, a im trudniej dost¢pne (komunikacyjnie czy

finansowo) miejsce, tym wigksze uznanie dla umiejetnosci (?) odwiedzajacego.

Niekiedy fotografa poréwnuje si¢ nie tyle do turysty, co do odkrywcy. W ten sposéb
ujmowal jego role Chris Hondros, uhonorowany przez jury World Press Photo (drugie
miejsce w kategorii Spot News) za zdjgcie wykonane w 2005 roku, przedstawiajace iracka
dziewczynkg, rozpaczajaca po stracie swoich rodzicow (zabitych przez wojska
amerykanskie). W wywiadzie z Jenem Saffronem z Uniwersytetu w Pittsburghu Hondros
thumaczyl, iz wspotczesny odkrywca to ktos, ,.kto wyrusza do miejsc, do ktdrych inni udac si¢
nie moga i zdaje relacje z tego, co zobaczyl, za pomoca esejow czy tez fotografii. (...)
Fotografia i odkrywanie od dawna sg ze soba powigzane, na przykiad kiedy Sir Edmund
Hillary zdobyt Everest, miat ze sobg aparat fotograficzny, zrobit zdjecie i zszedt na dot. Tak
samo bylo w przypadku [wyprawy]| cztowieka na ksiezyc. (...) Teraz, w naszych czasach,
zasadniczo nie ma nieodkrytych miejsc, przynajmniej nie na powierzchni ziemi. Skoro nawet
turysta moze udac si¢ na szczyt Mount Everest, to gdzie s3 miejsca, do ktorych ludzie udaé
si¢ nie moga? Pozostaja tylko strefy wojenne. (...) reporter wojenny zdaje relacj¢ z miejsc, do
ktorych inni udaé¢ si¢ nie moga lub nie chca. Nowoczesny odkrywca.”’® W takiej
perspektywie wojna jawi si¢ jako przygoda, w ktoérej poszukiwanym skarbem stajg si¢
Bressonowskie decydujace momenty, przeistaczane w wysokojakosciowe odbitki. Te odbicia
rzeczywistosci nie zawsze jednak satysfakcjonuja wykonawce zdjecia (pomyslmy o tych
wszystkich fotografiach z podrozy, ktére uwazamy za nieudane, to znaczy nie w pelni
ukazujace nasze odczucia w czasie ich robienia). Fotografowie $§wiadomi sg tego, i1z
niektérych kwestii nie s3 w stanie zaprezentowaé za pomocg aparatu. Chris Hondros w

przytoczonym wyzej wywiadzie uznal uksztaltowanie terenu Iraku za problematyczne dla

78], Saffron, Quiet Spectacle: An Interview With Chris Hondros, “Afterimage”, V/VI 2008, tom 35, nr 6,
http://bu-

169.bu.amu.edu.pl/han/AcademicSearchComplete/web.ebscohost.com/ehost/detail ?vid=3&sid=b14498e8-2b54-
4ebe-8ca8-
875afc9fceec%40sessionmgrl2&hid=1&bdata=JnNpdGU9ZWhvc3QtbGI2ZQ%3d%3d#db=a9h&AN=3260434
9 [dostep z dnia 24 X 2013].
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dobrej fotografii: ,,Irak to kraj szeroki 1 niewyrdzniajacy si¢ [krajobrazowo], co naturalnie nie
jest dobre dla fotografii. Kraj jest bardzo duzy i ptaski, nie posiada wielu gor, jesli nie liczy¢
polnocy. Ale miejsca, ktore uwazamy za centrum amerykanskiego konfliktu w Iraku —
Bagdad, Bakuba, Ramadi, Faludza — to bezlito$nie ptaski i niewyrdzniajacy si¢ obszar.”
Zielong Strefe w Bagdadzie nazwatl jednym z najbrzydszych miejsc na $wiecie: ,,i bardzo
trudno t¢ brzydote uchwyci¢ tak, by przyku¢ uwage, poniewaz jest ona [Zielona Strefa] tak
rozciagnigta.”’’ Fotograf-odkrywca chce zatem, by miejsca, ktére odwiedza, odpowiadaty
jego pomystom na ,,dobre zdjgcie”; by wspotgraly z mozliwosciami technicznymi jego

aparatu.

Podobny problem podje¢ta Nina Berman, ktora w udzielonym mi wywiadzie opowiedziala o
powodach, dla ktérych postanowita zrezygnowaé z pracy dla gazet: ,Nie satysfakcjonowat
mnie wyglad moich zdje¢ drukowanych w gazetach. Na poczatku czutam dreszczyk: wow! A
potem przyszia nieche¢ do cho¢by spogladania na nie. I kiedy wiedziatam, ze w danej gazecie
ukaze si¢ moje zdjecie, nie chciatam go oglada¢, poniewaz czutam potezne rozczarowanie,
brak zwigzku pomiedzy odczuciami, jakie towarzyszyly mi przy robieniu zdjg¢cia, a
odczuciami, jakie wzbudzalo we mnie moje zdjecie wydrukowane w czasopi$mie.
Dos$wiadczenie procesu robienia zdjgcia jest czym$ bardzo ekscytujacym, intensywnym, a
doswiadczenie ogladania zdjecia w gazecie — czyms$ ptaskim [flat]. I dlatego tez z czasem

wystawy staly sic dla mnie o wiele wazniejsze.”"

Zmiana kontekstu, w ktorym oglada si¢
zdjecia (z papierowej gazety na przestrzen galerii sztuki czy muzeum), ma zatem bardzo duzy
wplyw na ich odbiér, i to zarowno u wykonawcow fotografii, jak 1 ich odbiorcow
niezajmujacych si¢ nig zawodowo. (Do tej kwestii powrdce jeszcze przy okazji omawiania

pigcdziesiatej szostej edycji wystawy World Press Photo.)

Fotograf-turysta poszukuje rowniez ujec, ktore widzial juz wczesniej (np. w ilustrowanych
przewodnikach, na pokazie slajdow podrdézniczych), sa mu dobrze znane i ma §wiadomo$é
tego, iz inni (ogladajacy w przysziosci jego ,,pamiatki z podrozy™) tez beda w stanie odkry¢ w
nich co$ ,,swojskiego”. Stad bierze si¢ czgste wrazenie odwiedzajacych wystawy typu World

Press Photo, Zze dane zdjecie juz si¢ gdzie$ kiedy$ widziato. Niektorzy te powtarzalno$¢

" Ibidem.
78 Zapis wywiadu z Ning Berman z 4 II 2013 roku, Columbia University (Nowy Jork).
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motywow krytykuja, zwlaszcza w kontekscie fotoreportazu. Lukasz Trzcinski odniost sie do
niej nastepujacymi stlowami: ,,Chyba wszyscy jeste§my przesyceni fotografia reporterska —
nie znajdujemy w niej niczego nowego, wszystko jest wtorne. Nawet szukajac w aplikacjach
do Miesigca Fotografii w Krakowie, odrzuciliSmy te pdzniej nagrodzone na World Press
Photo. (...) Jurorzy sg od tego, zeby nie nagradza¢ wtérnych reakcji. Podejmowanie po
stokro¢ tych samych tematéw pokazuje, ze autorzy tych materiatow nie widza nic dookota

" Podobny glos reprezentuje Carl Glassman, fotoreporter i

czy tez nie chcg zobaczyc.
redaktor naczelny gazety ,, Tribeca Trib”. W rozmowie ze mng zwrocil uwage na problem
wizualnego ujednolicania zdje¢ wojennych: ,,Mozesz powiedzie¢, ze ‘tak, wiem jak wyglada
typ zdjecia rodzinnego’ albo zdjecia rannego zotnierza — stajg si¢ one pewnymi typami zdjec.
(...) Czasami takie zdjecia ignorujesz, bo prezentuja typ, ktory juz wczesniej widziatas, bo
nie sa niczym nowym... Wyobraz sobie rdznice pomiedzy takimi sytuacjami: ludzie
ogladajacy to zdjecie [chodzi o zdjecie wykonane w Kabulu przez Massouda Hossainiego —
przedstawia mtoda kobiete nad ciatami zabitych i rannych po wybuchu bomby; zdjecie
zdobyto II nagrode World Press Photo w kategorii Spot News w 2012 roku] i zdjecie, ktére
wyglada bardzo podobnie, ale zostalo zrobione w New Town, Connecticut, prezentuje
amerykanskie dzieci. I poniewaz s3 one Amerykanami, sg ubrane jak amerykanskie dzieci...
nikt nie chcial tego zdjecia opublikowaé. To nas prowadzi do innego poziomu etycznego.
Dlaczego etycznym jest pokazywanie tego zdjecia [z Kabulu], a nigdy nie pokazemy zdjecia
ukazujacego dzieci zabite w klasie w New Town?”.% Pokazanie cierpigcych lub niezyjacych
dzieci pochodzacych z naszego kregu kulturowego uznajemy za niestosowne, zbyt
drastyczne, odzierajace by¢ moze z godnosci, za przejaw braku wrazliwosci ze strony
fotografa. Nasza postawa zmienia si¢ w momencie, gdy tymi dzie¢mi sg np. Afganczycy. W
postawie tej pobrzmiewaja echa kolonializmu 1 orientalizmu, wedle ktérych mozemy do woli
1 bezkarnie przyglada¢ si¢ ,,dzikim” (przypomnijmy sobie chociazby wystawy kolonialne), a
obrazy biedy 1 okrucienstw z tych rejonow $wiata utwierdzajga nas w przekonaniu, iz w tych
,hieoswieconych” panstwach trudno o pokdj 1 dobrobyt. W podpisie zdjecia Hossainiego nie
ma wzmianki o imieniu stojacej z rozlozonymi bezradnie regkoma kobiety ani o tym, co si¢ z

nig pozniej stato ! Czy lezace u jej stop ciata naleza do jej bliskich? I dlaczego nas to tak

" R. Gluza, Wolg interpretowaé, wywiad z Lukaszem Trzcinskim, ,,Press” nr 11/2009, s. 46.
8 Wywiad z Carlem Glassmanem, kawiarnia Pecan, Nowy Jork, 5 11 2013.
81 Zob. katalog World Press Photo 12, Shilt Publishing, Amsterdam 2012, s. 46.
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mato obchodzi?

Nie wszystkie jednak zdjgcia prezentowane na wystawie World Press Photo sa
dzielem fotografa-turysty czy tez fotografa-odkrywcy. Czegs$¢ z nich (cho¢ przyznaé trzeba, iz
jest to cze$¢ znaczgco mniejsza) zrobiona jest z catkowicie odmiennej perspektywy —
fotografa-swiadka. Przypomnijmy, iz posta¢ $wiadka pojawita si¢ juz w rozwazaniach na
temat traumy i1 prob radzenia sobie z nig. W rozdziale po$wieconym temu zagadnieniu
pisalam: ,,Proces angazujacy $swiadka i dajacego $wiadectwo jest forma dziatania, dzieki
ktoremu ocalaty moze ukonczy¢ proces wyzwalania sie od wydarzenia. Swiadek natomiast
bierze czgs¢ odpowiedzialnosci za opowies¢, przynoszac tym samym ulge opowiadajacemu,
ktéry dotad zmagat si¢ z nig sam”.% Sadze, iz rdwniez robienie zdje¢ moze by¢ forma
,wystuchiwania” i ,,dawania ulgi” osobom przezywajacym jakie$ traumatyczne zdarzenie,
przy zalozeniu, iz godza si¢ one na bycie obiektem fotografowanym — tak byto w przypadku
Mary Ann Nilan, ktéra poprosita fotografa o uwiecznienie jej zmagan z rakiem piersi; seria
zdje¢ prezentujagca Mary Ann od momentu przygotowan do chemioterapii do dnia, w ktorym
odrosty jej wlosy, zostata uhonorowana przez jury WPP III nagrodg w kategorii Stories w
2006 roku®. Lukasz Trzcinski przywotuje ich pozytywne przestanie w swojej obronie WPP:
»Znamy przeciez zarzuty co do tego konkursu — ze wygrywaja tam gtownie zdjecia z wojen 1
tragedii. Ale nie méwie tego z przekasem, bo cho¢ tego typu fotografia jest mi daleka, bardzo
sobie ja cenie, petni wazna role. (...) bede bronit misyjnosci tego konkursu. To wazne, ze kto$
zrobil zapis rzeczywistosci, o ktorej nie chcemy wiedzie¢, bo mogtaby zaburzy¢ stabilnos¢,

ktéra sobie budujemy.”84

Do podobnych motywoéw dziatania przyznaje si¢ Paul Hansen,
ktorego zdjecie z Gazy wygralo WPP w 2013 roku. Zapytany w wywiadzie o to, dlaczego
wyrusza na Bliski Wschod, ryzykujac swoje zdrowie 1 zycie, Hansen odpowiedziat: ,,Jezdze
tam z roznych powodow. (...) Jednym z nich jest to, ze ludzie nie beda mogli powiedzie¢, ze

0 niczym nie wiedzieli.”®

Fotograf-swiadek widzi wigc potrzebe informowania
spoleczenstwa nie tylko o wydarzeniach, do ktérych sami nie bylibySmy w stanie dotrzec,

lecz o ktorych by¢ moze wolelibysmy nie wiedzie¢. Wezmy pod uwage zdjecia zrobione

8 Zob. S. 42 niniejszego doktoratu.
8 Zob. katalog World Press Photo 06, Thames & Hudson, Londyn i Nowy Jork 2006, s. 124-125.
¥ R. Gluza, op. cit., s. 44.

8 V. Gailitis, Interview with Paul Hansen, http://fkmagazine.lv/2013/06/04/interview-with-paul-hansen/ [dostep
z dnia 26 X 2013].
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przez Nin¢ Berman, bedace przyktadem ,,dawania Swiadectwa”. Berman zostala nagrodzona
przez jury WPP za zdjecia wykonane w roku 2004 i 2006, oba przedstawiaja zolnierzy
rannych podczas amerykanskich dziatan zbrojnych w Iraku. Fotografka komentuje je w
nastepujacy sposob: ,,Moje zdjecie tego zotnierza piechoty morskiej [z 2006 roku] nie byto
widziane przez nikogo, opublikowane przez nikogo. Stato si¢ widoczne tylko dzigki temu, ze
zglositam je do konkursu. Zadna z gazet nie chciata opublikowaé tych zdje¢ obok
przedrukowane;j historii tego zotnierza, nie chciata nawet ich oglada¢. Konkurs wyciagnat te
zdjecia z komercyjnego kontekstu (wcigz obecnego w fotoreportazu grzechu) i, miejmy
nadziej¢, umiesci je w innym kontekscie, w ktérym bedzie chodzito o zdjecie, a nie o to, czy
pasuje ono do ramowki, czy laczy si¢ jako§ z newsem dnia. Nie wszystko jest tutaj
pozbawione sensu”.?® Portret sierzanta Josepha Mosnera, ukazujacy mezczyzne z poparzong
twarzg (kadr obejmuje jego sylwetke od linii klatki piersiowej wzwyz, na tle chmur 1
pojedynczych drzew), jest czeScig wigkszego projektu Berman, zatytulowanego Purple
Hearts. W jego sktad wchodza portrety dwudziestu amerykanskich zotnierzy — weteranow
wojny w Iraku z 2003 roku. Berman nawigzala z nimi glebsza relacj¢, poprosita o pozwolenie
na zrobienie zdj¢¢, ktore miaty ukazywaé stan szoku i niepewnosci osob, ktore — dawniej
sprawne 1 pracujace — muszg zetkna¢ si¢ z sytuacja niepetnosprawnego (,,Chciatam pokazac,
iz ludzie odnoszg rany na wojnie. To co$, czego nie mogliSmy obejrze¢ w prasie codzienne;.
Kiedy ich [Zolierzy] znalaztam, zaczelam mys$le¢ o pokazaniu jeszcze innych rzeczy... po
spotkaniu z nimi. Uczucia szoku, ktérego doswiadcza osoba poswiecajaca si¢ karierze
wojskowej. Nagle zostaje odrzucona z powodu swych obrazen, musi jako$ poradzi¢ sobie z
zyciem cywila w domu, gdzie tak naprawde nie chee by¢”).®” Purple Hearts pokazano m.in.
w Narodowym Muzeum Weteranbw Wojny w Wietnamie (National Vietnam Veterans
Museum, Chicago), gdzie projekt spotkat si¢ z krytyka ze strony samych weteranéw. Nina
Berman: ,,Zetkngtam si¢ z paroma prowokacyjnymi reakcjami ze strony weteranow wojny w
Wietnamie.(...) <<Dlaczego pokazujesz te zdj¢cia, to przez takie zdjecia przegraliSmy sprawe
w Wietnamie>>, <<Po co to robisz?>>... Naprawde probowali doszuka¢ si¢ motywacji, ktore
mng kierowaly”. Zdjecia zrobione przez Berman posiadaja zatem nie tylko walory
informacyjne, nie tyle stanowig $wiadectwo czyjego$§ cierpienia, co objawiaja swa

performatywna moc, aktywujac u ogladajacych wspomnienia poprzednich traum (wojna w

8 Zapis wywiadu z Ning Berman z 4 II 2013 roku, Columbia University (Nowy Jork).
*” Ibidem.
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Iraku przywotuje skojarzenia z wojng w Wietnamie). Stalo si¢ tak rowniez ze wzgledu na
specyficzny kontekst wystawy — jej zaistnienie w muzeum poswigconym wietnamskiej
traumie, obok innych obrazéw stanowigcych reprezentacje cierpienia i $mierci. Pojedynczy
portret sierzanta Mosnera, umieszczony posrod réznorodnych tematycznie zdje¢ na wystawie
World Press Photo, ,,rozpuszcza” swoj potencjat traumatyczny w roztworze innych nieszczes$é
i przypadkow dnia codziennego (podobnie zresztg jak ten sam portret wystawiony w Chicago
,rozpuszcza si¢” poprzez konfrontacje z dokumentami wojny w Wietnamie). Ten jednak
aspekt znaczeniotworczy, zwigzany z przestrzenig prezentacji danych obrazéw, porusze w

dalszej czesci niniejszego rozdziatu.

Fotografowie moga wywiera¢ duzy wptyw na ksztatltowanie opinii badz tez podtrzymywanie
istniejacych juz przekonan. Najczesdciej jednak zdjecia, ktore wykonuja, trafiajg do gazet czy
tez na wystawy, gdzie podlegaja wytycznym edytorow czy kuratorow. To oni, a nie sami
fotografowie, najczesciej decyduja o tym, jaki tekst umiesci¢ obok zdjecia, w jakim formacie
obraz si¢ pojawi oraz gdzie i kiedy doktadnie si¢ pojawi. Sugestie wykonawcy zdjecia co do
tego, w jaki sposob winno by¢ ono zaprezentowane (jakie informacje powinny mu
towarzyszy¢) moga w ogole nie zosta¢ wziete pod uwage przez fotoedytorow, grafikow czy
organizatorow wystaw. Nietrudno zatem doj$¢ do wniosku, iz zdarzaja si¢ przypadki
opublikowania danej fotografii w sposob, na ktéry fotograf sam nigdy by si¢ nie zgodzil.
Takie praktyki sktaniajg niektorych do twierdzenia, iz ,,jesli mamy do czynienia z kryzysem
wspotczesnego fotoreportazu, to jest to kryzys redagowania i publikowania, nie fotograﬁi.”88
Codzienng czynnoscig fotoedytorow jest np. kadrowanie — wycinanie fragmentu obrazu i
powigkszanie go, co ma na celu ukierunkowanie uwagi widza na konkretny element
fotografii, a wigc tym samym naprowadzenie ogladajacego na odpowiednie odczytanie
przekazu medialnego. Obrazy staja si¢ wigc nie tyle informacjami, dokumentami
rzeczywistosci, co jej interpretacjami, czy nawet koncepcjami $wiata. Stwierdzenie to
wydawaé si¢ moze dosy¢ radykalne, znajduje ono jednak potwierdzenie w sporej ilosci
fotograficznych przyktadow. Nie tak dawno $§wiat obieglo zdjecie czteroletniego syryjskiego
chtopca, ktory przemierza samotnie jordanska pustynie, uciekajac z ogarnigtego wojna kraju.
Na zdjeciu wykonanym przez Andrew Harpera wida¢ dziecko niosace plastikowa siatke i

pracownikow ONZ, ktorzy probujag mu pomdc w odnalezieniu rodziny. Okazato si¢ jednak, iz

8 Cyt. za: B. Zelizer, About To Die. How News Images Move The Public, Oxford University Press, Nowy Jork
2010, s. 61.
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chtopczyk wcale nie szedl przez pustyni¢ sam. Obraz stanowi wycinek wiekszego fragmentu,
na ktérym wida¢ grupe innych uchodzcow, za ktoérymi podazal czterolatek. Odpowiednio
wybrany kadr nadal jednak catej historii wymiaru dramatycznego impasu, ktory udaje si¢
przezwyciezy¢ dzigki bohaterskim czynom przedstawiciele panstw zachodnich.® Jak
powiedziat pewien fotoedytor: ,,Odkad widzieliSmy juz prawie wszystko, co mozna byto
zobaczy¢ w tym wieku, to, co fotoedytorzy probuja zrobié, to sprawié, byé cos poczut.”® Z tej
$miatej wypowiedzi mozna by wysnu¢ wniosek, iz fotoedytorzy sa w stanie z kazdego zdjecia
wydoby¢ co$, co ,,sprawi, ze co$ poczujemy’. Istniejg jednak obrazy, ktorych nie biorg pod
uwagg, poniewaz nie chcg lub nie moga ze wzgledu na np. naciski ze strony opinii publicznej
czy politykéw. Z taka niechecia zetknal si¢ Eric Grigorian, ktérego fotografia skutkow
trzgsienia ziemi w Iranie zdobyta tytul Zdjecia Roku WPP 2003 (fragment opisu zdjgcia:
,,P0sr6d Zohierzy 1 mieszkancow wioski zajetych kopaniem grobow dla ofiar trzesienia ziemi
w iranskiej prowincji Kazwin, w poblizu miejsca pochowku swojego ojca przycupnat

chtopiec, $ciskajac w rekach jego spodnie”®*

). Fotografia ta nie zostata nigdzie opublikowana
przed ogloszeniem wynikéw konkursu. Fakt ten Grigorian thumaczyt w nast¢pujacy sposob:
»Bytem w trakcie zdje¢, w odleglej wiosce 1 nie miatem mozliwosci wystania tej fotografii
dokadkolwiek przez dwa lub trzy dni od trzesienia ziemi. Powiedziano mi, Ze poniewaz
zdjecie jest czarno-biate i majac juz dwa dni, nie stanowi nowosci, nie da si¢ go sprzedac.
Pozniej kto$ powiedzial, ze innym powodem, dla ktorego nie mozna go bylo opublikowac,
byt fakt, Ze liczba ofiar okazala si¢ nizsza od poczatkowo zakladanej, zatem nie stanowi to juz
takiej sensacji. To $mieszne! Nawet jesli obecne raporty mowia o liczbie ofiar $miertelnych
pomiedzy 250. a 500. osobami, gdyby tyle os6b zginglo w Los Angeles, z pewnos$cig pisano

by o tym wszc;dzie.”92

Wydawcy oczekujg zatem od fotoreporterow dostarczenia im, po
pierwsze, zdjecia z ostatniej chwili, po drugie — obrazu, ktory przedstawia cierpienie kogo$

nam (spotecznie, kulturowo) bliskiego.

Nie nalezy jednak sadzi¢, iz akurat wystawa World Press Photo jest tym miejscem, w ktoérym

8 Zob.: http://wyborcza.pl/1,75477,15477598,Czterolatek_z_Syrii_przemierzal_pustynie_oddzielony.html
[dostep z dnia 28 11 2014].

% Cyt. za: B. Zelizer, op. cit., s. 16.
%! Katalog World Press Photo 03, thum. M. Kanski, Wyd. Gazety Wyborczej, Warszawa 2003, s. 5.
% |bidem, s. 7.
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wszystkie odrzucone przez wydawcow i fotoedytorow newsy znajdujg nalezne im miejsce.
Michele McNally, przewodniczaca jury WPP w roku 2007, wymienita pie¢ elementow, z
ktorych sktada si¢ doskonate zdjecie prasowe (czyli to, ktére ma szanse trafi¢ na podium w
konkursie). Musi ono by¢: 1) historyczne, tj. definiowa¢ konkretny czas, miejsce, zdarzenie;
2) socjologiczne, tj. ttumaczy¢, co ludzie robig i co czynig sobie nawzajem. Powinno nadto
posiadaé: 3) wydzwigk psychologiczny, emocjonalny, tj. sprawiaé, ze widz cos czuje, a takze
4) sktadnik estetyczny, tj. ma sprawiac, iz widz bedzie chciat dowiedzie¢ si¢ czego§ wigcej o
zdarzeniu. Przede wszystkim jednak: 5) musi byé prawdziwe.” O ile o elemencie
emocjonalnym i estetycznym mozna co$ orzec na podstawie samego patrzenia na obraz, o tyle
0 kwestiach takich jak prawdziwos¢ zdjecia czy wyjasnianie zdarzen ujetych w konkretnym
czasie historycznym — juz nie. Fundacja World Press Photo natomiast bez zadnego
skrepowania przyznaje si¢ do tego, iz w procesie wybierania najlepszych zdj¢¢ prasowych nie
bierze pod uwage informacji opisujacych prezentowane na obrazie zdarzenie. Przywotany juz
przeze mnie Carl Glassman, gdy zapytatam go o to, czy rozwazat kiedykolwiek zgloszenie
swoich prac do konkursu WPP, odpowiedziat: ,,Myslatem o tym, ale nigdy tego nie zrobitem,
poniewaz wiem, ze ich [jury WPP] gléwnym punktem zainteresowania sg zdjecia o wysoce
dramatycznym zabarwieniu, wysoce emocjonalnym zabarwieniu (a ja zazwyczaj nie robi¢
takich zdje¢). Reprezentuja tylko niewielki procent tego, czym zajmuje si¢ fotoreportaz,
dobry fotoreportaz.”®*

Zatem konkurs World Press Photo, wbrew temu, co sugerowaloby zawarte w nim stowo
»World”, prezentuje zaledwie wycinek tego, co dzieje si¢ na $wiecie. Performanse
fotograficzne zalezg nie tylko od samych fotografow, ktorzy przeciez (najczgsciej) dziatajg na
rzecz zleceniodawcy badz tez musza bra¢ pod uwage wymagania organizacji takich jak prasa,
portale internetowe czy WPP. Niezaleznie od tego, czy gra¢ beda role turysty/odkrywcy, czy
tez $wiadka, ich fotograficzne widzenie danych obiektoéw, ludzi, zdarzen, zostato uprzednio
(przed zetknigciem si¢ z nimi) zdefiniowane kulturowo (tak jak wiedza Alberta Londe’a na
temat histerii zdefiniowata sposob, w jaki Londe ja fotografowat). Wszelkie natomiast proby
zobrazowania wydarzen w sposob, ktory godzilby w powszechnie akceptowane 1

respektowane przekonania i wartosci, zakonczy¢ si¢ moze odmowa publikacji ich zdjec.

% M. McNally, Przedmowa, [w:] katalog World Press Photo 07, Thames & Hudson, Londyn i Nowy Jork 2007,
s. 9.

** Wywiad z Carlem Glassmanem, kawiarnia Pecan, Nowy Jork, 5 11 2013.
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Niektore z tych zdje¢ decyduje si¢ pokaza¢ §wiatu Fundacja WPP, jednak niekoniecznie ze
wzgledu na ich dokumentacyjny charakter. Potwierdzeniem tej ,,reguty z wyjatkami” niech
beda stowa Elisabeth Biondi, przewodniczacej jury WPP w 2004 roku: ,,(...) przyznaliSmy
nagrod¢ za fotografie przedstawiajagce wojne w Liberii, ktére szokuja i1 poruszajg nas
ogromem okrucienstwa. Ich wartos$ci dziennikarskiej nie sposob kwestionowa¢. Natomiast za
walory estetyczne nagrodziliSmy pojedynczy obraz liberyjskiej rzezi. Jest to zblizenie ciat
lezacych w masowej mogile, przejmujace i prowokujace zarazem ze wzgledu na swoje ciche i
przerazajace pie;kno.”95

By w peli zrozumie¢ mechanizmy, ktore kieruja wyborem zdje¢ przedstawiajacych
cierpienie i $mier¢ w ramach konkursu World Press Photo, oraz sposob, w jaki oddziatujg na

odwiedzajacych wystawe, przyjrze si¢ blizej jego pigcdziesiatej szostej edycji.
3.5  World Press Photo 2013 — sztuka autoprezentacji

Pierwszy miedzynarodowy konkurs i wystawa World Press Photo zostal
zorganizowany przez holenderskich dziennikarzy w 1955 roku. Idea ta zostala entuzjastycznie
przyjeta i zaowocowala narodzinami Fundacji World Press Photo (jej siedziba miesci si¢ w
Amsterdamie). Zgodnie z informacja zawarta w katalogu WPP 1992, jej ,,statutowym celem
(...) jest szerokie propagowanie fotografii prasowej jako waznego czynnika budowania
porozumienia miedzy narodami.”® Aktualnie natomiast jej wiadze deklaruja, iz WPP
koncentruje si¢ na wspieraniu wysokich standardow w fotografii dziennikarskiej na caltym
Swiecie oraz o$wiadczaja: ,,Dazymy do tego, by zwigkszy¢ zainteresowanie i wzbudzié

podziw opinii publicznej praca fotografow i swobodnym obiegiem informacji.”®’

Do pierwszej edycji konkursu zglosito si¢ czterdziestu dwoch fotograféw z jedenastu panstw,
przesytajac tacznie ponad trzysta zdje¢. Z roku na rok popularno$¢ przedsiewziecia rosta;
obecnie do konkursu zglasza si¢ nawet do dziewigciu pigciu tysigcy zdjgé fotograféw z ponad
stu dwudziestu pieciu panstw. Wyrdznione fotografie trafiajg do ktorejs z dziewigciu

kategorii: People in the News, General News, Spot News, Contemporary Issues, Daily Life,

% Katalog World Press Photo 04, tlum. M. Kanski, Wyd. Gazety Wyborczej, Warszawa 2004, s. 9.

% Katalog World Press Photo 1992: Naoczni swiadkowie, thum. nieznany, Wyd. Historia i Sztuka, Poznan 1992,
s. 3.

o www.worldpressphoto.org/foundation [dostep z dnia 4 X1 2013].
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Portraits, Arts and Entertainment, Nature i Sports (przez lata kategorie te zmienialy si¢; u
swych poczatkow WPP klasyfikowato obrazy w kategoriach: News, Sports, Features i Picture
Stories). Zdarzaja si¢ rowniez sytuacje przyznania nagrody zdjegciu, ktdre nie miesci si¢ w
zadnej z kategorii (tzw. Special Mention). Co roku nagrodzone prace trafiajg na wystawe
WPP, ktora dociera do czterdziestu pieciu krajow na catym $wiecie; tacznie odwiedza jg
ponad dwa miliony ludzi.®® W Polsce wystawe obejrze¢ mozna w Poznaniu, Krakowie i
Opolu. Kazdej edycji konkursu towarzyszy publikacja katalogu ze zwycigskimi zdjeciami
(udostepnia si¢ ja w siedmiu jezykach — niestety, od kilku juz lat nie thtumaczy si¢ jej na jezyk
polski). Przez lata zmienita si¢ takze forma prezentacji zgtoszonych fotografii przed gronem
juroréw (grono to co roku rowniez zmienia si¢; Fundacja WPP zaprasza do niego osoby
zawodowo zwigzane z fotografia — od fotoreporterow, wydawcow, grafikow, po kuratorow
wystaw 1 krytykdéw sztuki). Dawniej jury ogladato zdjecia wywotane na papierze, badz tez
przegladalo klisze, lezace na stole lub na podlodze. Wraz z rozwojem technologii
komputerowych ta metoda ewoluowala — w dobie cyfrowych obrazow fotografowie
przesytaja proponowane przez siebie prace w formie plikow, otwieranych w programie
komputerowym i wyswietlanych na ekranie za pomoca projektora multimedialnego. Zdjeciom
nie towarzysza zadne podpisy, a o ich wyborze badz tez odrzuceniu jury decyduje (na

przestrzeni dwoch tygodni), weiskajac w odpowiednim momencie guzik.*®

W dalszej czeéci niniejszego podrozdziatu przyjrze si¢ ostatniej edycji tego

migdzynarodowego konkursu najlepszych fotografii prasowych.

*

Ponad sto trzy tysigce nadestanych zdje¢ prawie szesciu tysigcy fotografow z ponad
stu dwudziestu panstw. Dziewigtnastu cztonkéw jury, trzy dni obchodéw ,ku czci”
zwyciezcow, jedno Zdjecie Roku 1 dziesie€ tysigcy euro nagrody. Tak w liczbowym skrécie
podsumowa¢ mozna w roku 2013 pigcédziesiagta szdstg juz edycje konkursu World Press
Photo, organizowanego z mysla o profesjonalnych fotoreporterach. Zwycigskie fotografie

chwali si¢ za to, iz wzbudzaja w patrzacych na nie intensywne emocje (,,Niesamowite,

% http://www.worldpressphoto.org/contest [dostep z dnia 4 XI 2013].

% 0 tym, jak doktadnie przebiegaja obrady jury przeczyta¢é mozna w tekscie Adama Broomberga i Olivera
Chanarina Unconcerned But Not Indifferent: http://www.broombergchanarin.com/unconcerned-but-not-
indifferent-text/ [dostep z dnia 4 X1 2013].
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szokujace”), podkresla si¢ ich warto$§¢ informacyjng (,,Tak wyglada $wiat”), wreszcie
przyréwnuje si¢ je do dziel sztuki, a ich wykonawcoéw do pierwszorzednych tworcow, ktorzy
bardzo dobrze opanowali swoj fach (,,Pigkne, dobrze zrobione zdjecie”). David Campbell w
wykladzie towarzyszagcym Dniom Nagréd (Awards Days) prorokowat, iz nowe pokolenie
odbiorcow przyczyni si¢ do zmiany formy prezentowania wydarzen z réoznych stron §wiata:
konczy si¢ era papieru, stowa (i obrazu?) drukowanego, dzisiejsi odbiorcy oczekuja
interaktywnosci opartej na ekranach (tabletow, komputerow, iPhonow etc.).'®® Wiadze
Fundacji World Press Photo zdaja si¢ by¢ w pelni §wiadome tej tendencji: trzy lata temu
zdecydowaty si¢ wlaczy¢ do konkursu, poza obrazami fotograficznymi, takze i obrazy
multimedialne, przyznajac nagrody w kategoriach Online Shorts, Online Features oraz
Interactive Productions. Roéwniez i te obrazy rozpatruje si¢ w kontekscie najwyzszej jakoSci
ich wykonania. Przewodniczacy jury oceniajacego obrazy multimedialne, Keith W. Jenkins
stwierdzil, iz ,,to, co rzuca si¢ w oczy w pracach tegorocznych zwyciezcoOw [w konkursie
multimedialnym], to wysoka jakos¢. Wszystkie zgltoszenia cechowal wysoki standard. To
rozwijajaca si¢ dziedzina, ktéra z kazdym rokiem powinna (i czyni to) wytwarza¢ coraz

lepszej jakos$ci projekty.”101

W glosie tym zdaje si¢ pobrzmiewa¢ paradygmat performansu
organizacyjnego: ,,Pracowac lepiej, kosztowa¢ mniej”. Osoby, ktorych prace zostaly przez
jury wyroznione, sprostaly temu wyzwaniu.

Dobra jako$¢, waga prezentowanego wydarzenia oraz oryginalne podejscie do
wizualizowania tematu — oto trzy podstawowe cechy zwycieskich obrazow.'%? Wszystkie te
elementy mozna wyznaczy¢, przygladajac si¢ bezposrednio samym zdjeciom. Santiago Lyon,
przewodniczacy jury World Press Photo w 2013 roku oraz szef dziatu fotograficznego agencji

AP, uzasadniajagc wybor zdjecia Paula Hansena jako zwycieskiego, wypowiedzial si¢ w

100 Wwyktad, o ktérym mowa, nosit tytut Visual Storytelling in the Age of Post-Industrial Journalism i zostat
wygloszony przez Davida Campbella w budynku Felix Meritis przy Keizersgracht w Amsterdamie 25 kwietnia
2013 roku.

198 http://www.worldpressphoto.org/content/world-press-photo-announces-multimedia-contest-winning-
productions [dostep z dnia 3 maja 2013]. Konkurs multimedialny posiada odrgbne jury (tzn. osoby oceniajgce
prace w konkursie fotograficznym nie oceniajg produkcji multimedialnych). W tym roku zgtoszono 287
produkcji, ktore ocenialo osmiu cztonkow jury.

192 Stwierdzenie to wysuwam na podstawie odpowiedzi mailowej z biura World Press Photo. Na pytanie ,,Co
czyni zdjecie dobrym, zastugujacym na wygrang?”’ uzyskatam nastepujacg odpowiedz: ,,Wazkos$¢ wydarzenia
[news value] oraz oryginalne wizualne potraktowanie tematu, poddane interpretacji jury w dziewieciu
kategoriach. W kategoriach <<twardych wiadomosci>> [hard news] aspekt wazkosci wydarzenia jest duzo
skrupulatniej oceniany niz np. w kategorii <<Natura>>.”
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nastepujacy sposob: ,,Sa trzy poziomy odczytywania zdjecia: glowa, na poziomie informacji,
emocjami oraz instynktownie — to wiasnie to stynne pierwsze wrazenie, ktore, bywa, ze
wywotluje u nas dreszcze. Jest niewiele zdje¢, ktore spetniajg te wszystkie kryteria. A zdjecie
Paula Hansena — owszem.”'® Obraz, o ktorym mowa, przedstawia thum mezczyzn idacych w
kondukcie zatobnym (me¢zczyzni na pierwszym planie niosg ciata dwojki zmartych dzieci,
owini¢te w biate pldtno, widaé tylko ich twarze; na drugim planie, po prawej stronie, widac¢
innych me¢zczyzn niosacych trumne), nie jest to jednak kondukt Zatobny, do ktorego widoku
jesteSmy przyzwyczajeni. Na twarzach zatobnikéw nie wida¢ spokoju 1 powagi, lecz ztos¢
(czy raczej wscieklo$¢) pomieszang z rozpaczg. Sitg tego zdjecia, wedtug opinii cztonkini jury
Mayu Mohanny, jest kontrast pomiedzy twarzami dorostych — napietymi, wykrzywionymi
nieszczesciem i gniewem, a spokojnymi twarzami dzieci.'® Tyle rzeczywiscie odczytaé
mozna na poziomie instynktownym i emocjonalnym. Czy samo zdjecie niesie ze soba jakas
informacj¢? Czego dowiadujemy si¢ o Swiecie, patrzac na zdjecie Paula Hansena? Czy czegos
wiecej poza tym, iz w jakims$, blizej nieokreslonym, miejscu (mozemy si¢ tylko domyslag, iz
nie jest to ani Europa, ani Ameryka Potnocna) ging dzieci, a ich $mieré wzbudza w dorostych
me¢zczyznach gniew 1 rozpacz? Zdjeciom na wystawie World Press Photo towarzysza
oczywiscie podpisy, ktore zdjecia dookreslaja, oferuja pewng informacje o tym, gdzie i komu
zdjecie zostato zrobione. Jednak na etapie oceniania zdjg¢ przez jury podpisy w ogole nie sg
brane pod uwage — uwaga oceniajacych kieruje si¢ w strong tylko i wylacznie estetyki obrazu,
jego kompozycji, $wiatta, kadru. Jako$¢ zdjecia, performans fotografa, liczy si¢ wigc tu
bardziej niz waga wydarzenia, ktore si¢ na zdjeciu prezentuje. Jest to podejscie dosyé
»obsceniczne”, (by uzy¢ sformulowania Adama Broomberga 1 Olivera Chanarina,

zasiadajacych w jury WPP w roku 2008

), podtug ktérego odrzuci¢ mozna obraz czyjegos
cierpienia, gdyz nie jest on wystarczajaco pigkny.

Jesli jednak wyjrzymy poza kadr, poza ramy obrazu — dostrzezemy znacznie wigcej niz przy
postugiwaniu si¢ samym instynktem (instynkt zresztag podpowiada nam czesto, by na zdjecie
w ogoble nie patrze¢, np. gdy jest ono zbyt makabryczne). Co takiego ujrzymy, jesli

przestaniemy traktowaé obrazy tylko i wylacznie z perspektywy tego, C 0 prezentuja i

193 Cyt. za: K. Kenig, World Press Photo, czyli oczy $wiata, ,,Gazeta Wyborcza” , wydanie weekendowe, 16-17
lutego 2013, s. 20.

1% Zob.: ibidem.
195 A. Broomberg, O. Chanarin, op. cit. .
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zaczniemy si¢ zastanawia¢ nad tym, j a K to robig, kto je stworzyl, dla kogo i gdzie si¢ je
prezentuje, a takze kto oraz w jakim celu ich nastepnie uzywa?

Coroczne $wiatowe otwarcie wystawy World Press Photo (o czym rzadko si¢ pamigta
odwiedzajac te wystawe), poprzedzajg: ceremonia wreczenia nagrod fotografom oraz seria
spotkan, podczas ktorych zwyciezcy zaprezentowa¢ mogg swoje prace (nie tylko te
wyréznione w konkursie). By wziag¢ udziat w tych wydarzeniach, trzeba spelni¢ pewne
kryteria (nie wystarczy zakup biletu, tak jak na sama wystawe). Poprzez strong¢ internetowg
wypetnic trzeba ankietg zgloszeniowa (podajac nazwe instytucji, ktorg si¢ reprezentuje; osoba
bez afiliacji ma wiec mniejSze Szanse na uczestniczenie w Awards Days), nastepnie nalezy ja
przesta¢ do biura Fundacji WPP, gdzie podejmowana zostaje decyzja o akceptacji badz
odrzuceniu prosby o umozliwienie udzialu w spotkaniach z fotografami. Osoby, ktore
uzyskaty pozytywna odpowiedz, udajg si¢ do Amsterdamu (to w tym miescie powstata i nadal
dziala Fundacja). W roku 2013 spotkania te odbyty si¢ w budynku amsterdamskiego teatru
Felix Meritis. By wej$¢ na salg, w ktorej prezentowali swoje prace nagrodzeni autorzy,
nalezalo zarejestrowaé si¢ w specjalnie do tego celu przeznaczonym pomieszczeniu, w
ktérym otrzymywato si¢ imienng koperte z zaproszeniem na ceremoni¢ wreczenia nagréod w
Muziekgebouw aaan’t 1J (budynek nalezy do holenderskiej telewizji), biletem wstepu na
imprez¢ taneczng oraz identyfikatorem umozliwiajagcym wejscie do sali prezentacji.
Otwierajac Awards Days Michiel Munneke, prezes Fundacji WPP, powital zebranych
(tworzacych grupe podobnych sobie nie tyle ze wzgledu na wspodlne zainteresowanie
fotografig prasowa, ale i ze wzgledu na identyfikatory, zawieszone u szyi na czerwonej ta§mie
reklamowej firmy Canon) stowami, ktore jednoznacznie okreslity cel spotkania: ,JesteSmy tu
po to, by dyskutowa¢, dzieli¢ si¢ spostrzezeniami i dobrze si¢ bawié.”'* A co z gtéwna misja
World Press Photo, dumnie eksponowang na stronach internetowych i w katalogach wystaw,
zawartg w stwierdzeniu: ,,Istniejemy po to, by inspirowa¢ rozumienie swiata™?'% W trakcie
trwania trzydniowych Awards Days ani razu nie padlo pytanie o to, jakiego rodzaju
rozumienie $wiata oferuje wspotczesna fotografia prasowa, czy w ogdle wywiera jaki§ wpltyw
na tych, ktorzy ja ogladaja, a jesli nie, to co z tym nalezaloby zrobi¢. Zamiast
skoncentrowanej na tych kwestiach dyskusji uczestnicy spotkan mieli do czynienia z

prezentacjami multimedialnymi okraszonymi muzyka (odpowiednio udramatyzowang, w

106 przemowa Michiela Munneke w Felix Meritis, Amsterdam, z dnia 25 kwietnia 2013.
197 Zob.: http://www.worldpressphoto.org/ [dostep z dnia 18 maja 2013].
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zaleznosci od prezentowanych tematéw) lub/i komentarzem stownym, ktore juz po kilkunastu
minutach wywotywaty w zgromadzonych oznaki znuzenia (spo$rdd ktérych dominowaty
ziewanie, chrzakanie 1 wysylanie esemesow). Wyjatek stanowity prezentacje fotografow,
ktorzy mogli pochwali¢ si¢ tym, iz ich zdjecia przyczynity si¢ do poprawy losu oséb przez
nich sfotografowanych.'® Wowczas nagradzano ich gromkimi oklaskami, jak gdyby probujac
w ten sposob potwierdzi¢ sens pracy fotoreportera i sens swojej wilasnej pracy (wiekszos¢
zgromadzonych na sali stanowili fotoreporterzy). Nie ulega jednak watpliwosci, iz Awards
Days zostaty zorganizowane z mys$la nie o prezentowanych na fotografiach historiach, ale z
mysla o fotoreporterach, stajac si¢ czym$ na ksztalt imprezy zamykajgcej olimpiadg.
Wrazenie to spotggowal dzien ostatni, w ktorym zwyciezcy oficjalnie otrzymali nagrody za
swoje prace (Paul Hansen, autor Zdjecia Roku, nagrodg otrzymat z rgk samego ksigcia
Niderlandéw Constantijna). Ceremonia ta miata miejsce w duzej sali ze sceng umieszczong
wzdluz jej krotszego boku, na ktéra wywotani fotografowie wchodzili przez rozsuwane
kotary, a ich pojawieniu si¢ na scenie towarzyszyl rozbtysk §wiatla (niczym w konkursach
Miss Universe), gromkie brawa oraz uscisk dtoni prezesa Michiela Munneke (z ktérym kazdy
zwyciezca obowigzkowo musiat stang¢ do... zdjecia). Uroczysto$¢ urozmaicono wystepem
harfistki, stanowigcym komentarz muzyczny do multimedialnej prezentacji zdje¢ World Press
Photo 2013 (melancholijne dzwigki harfy intensyfikowaly zabarwienie emocjonalne
prezentowanych obrazéw, a tym samym wzruszenia zebranych, wsrod ktorych nie zabrakio

0sob siggajacych po chusteczki do otarcia tez).

Ceremonia miata miejsce w duzej sali ze scenq umieszczong wzdhuz jej krotszego boku, na ktorg wywotani
fotografowie wchodzili przez rozsuwane kotary, a ich pojawieniu sie na scenie towarzyszyt rozblysk swiatla...

fot. E. J.-K.

1% przyktadem byta prezentacja Altafa Quadri, zawierajaca zdjecia indyjskiej szkoty dla ubogich dzieci. Po
opublikowaniu tych zdj¢¢ szkota otrzymata wsparcie finansowe od roznych osob.
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Na catos¢ Awards Days spojrze¢ mozna po prostu jak na cigg uroczystosci, podczas
ktorych fotografom wrecza si¢ nagrody za ich prace. Jesli jednak zechcemy spojrze¢ na nie
uwazniej, zobaczymy, iz coroczne otwarcie wystawy World Press Photo w Amsterdamie jest
formg pewnego rytualu spolecznego, ktory jednoczy swych uczestnikéw, potwierdza
zbiorowe wartosci, pozwala na okreslenie tozsamosci grupowej — w tym wypadku tozsamosci
fotografa, ale i osob, ktore podziwiaja jego obrazy. Fotografowie, bardziej niz pozytywni
bohaterowie uwiecznieni na zdj¢ciach (pozytywni, tzn. akceptujacy i respektujacy te same, co
my, wartosci), stajg si¢ archetypicznymi postaciami kumulujagcymi w sobie podzielane przez
zbiorowos$¢ idealy. To w nich lokujemy nasze dobre mniemanie o sobie, jako cztonkach
szlachetnego spoleczenstwa, gotowego na poswigcenie wlasnego zdrowia lub nawet zycia dla
uwiecznienia na zdjeciu niesprawiedliwosci, ktora dotkneta kogo$ w blizej nam nieznanym
rejonie $wiata. Nagradzamy ich za ten trud, podziwiamy za obrazy coraz lepszej jakoS$ci (za
ich high performance), zazdroscimy sukcesu i uznania. Co jednak myslimy, ogladajac ich
zdjecia? Czy przestrzen, w ktorej zdjecie te sg prezentowane, wpltywa na ich odbior? W jaki

Sposob, gdzie (i na czyj uzytek) si¢ je reprodukuje?

3.6  Wypelzajace znaczenia: amsterdamska i poznanska wystawa World Press Photo

Zgodnie z zalozeniami performatyki, nie istnieje przestrzen neutralna, pozbawiona
znaczen. To, w jaki sposob odbieramy i interpretujemy zjawiska, obiekty, interakcje, zalezy
od miejsca i kontekstu ich zaistnienia i dziania si¢. Takze recepcja fotografii zalezna jest od
miejsca (1 sposobu) prezentowania zdje¢. Podobne zdanie wyrazity badaczki zwigzkow
pomiedzy fotografia, antropologia i historia — Elizabeth Edwards i Janice Hart, piszac o
formie prezentacyjnej zdje¢ jako o osobnym (obok warstwy przedstawieniowej obrazu)
czynniku warunkujacym ich odbior.*® Susan Sontag zwrdcita na przyktad uwage na to, iz
zdjecia umieszczane w galeriach lub muzeach automatycznie stajg si¢ dzietami sztuki. Co
wigcej, ,,staja si¢ stacjami na trasie — zwykle towarzyskiej — przechadzki. Wizyta w muzeum
albo galerii to wydarzenie spoteczne: gdy ogladamy i1 komentujemy dzieta sztuki, wiele spraw
rozprasza nasza uwagg.”*'°

Chcialabym zanalizowa¢ dwie takie wizyty: w Oude Kerk w Amsterdamie, gdzie

oficjalnie otwarto §wiatowa wystawg World Press Photo 2013, oraz w Centrum Kultury

19 7a: R. Drozdowski, M. Krajewski, op. cit., s. 79.
193, Sontag, Widok cudzego cierpienia ..., s. 143.
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Zamek w Poznaniu (Poznan jest pierwszym miastem, do ktorego wystawa trafia po swej
holenderskiej inauguracji).

Oude Kerk to najstarszy, pochodzacy z XIII wieku, kosciél parafialny w
Amsterdamie. Obecnie nie odprawia si¢ w nim nabozenstw, uzywa si¢ go tylko 1 wylacznie
jako obiektu do zwiedzania (to tu pochowano m.in. Saski¢, zon¢ Rembrandta) badz tez
miejsca prezentacji wystaw, np. fotograficznych. Budynek potozony jest w stawnej dzielnicy
miasta, De Wallen (popularnie nazywanej dzielnicg czerwonych latarni). To tutaj 25 kwietnia
2013 roku zainaugurowano wystawe pi¢cdziesigte] szostej edycji World Press Photo. Juz
przed samym wejsciem do Oude Kerk mozna odnie$¢ wrazenie, iz to, co za chwile si¢
zobaczy, bedzie w jakim$ stopniu forma atrakcji turystycznej, czyms, co ,,spotyka si¢” na
trasie migdzy coffee shopami a kamienicami, w ktorych skorzysta¢ mozna z ushug prostytutek
(budynek kos$ciota jest dostownie otoczony witrynami, w ktorych stoja rozneglizowane
panie). Po wejsciu do kos$ciota i zakupieniu biletu na wystawe, przechodzi si¢ przez drzwi, za
ktérymi zwiedzajacy natrafia od razu na Zdjecie Roku, fotografi¢ z Gazy Paula Hansena. Cata
wiec ,,uwaga” przestrzeni wystawowej skupia si¢ na tym zwycigskim obrazie, sugerujac
widzom, iz to temu obrazowi powinni przyjrze¢ si¢ szczegélnie uwaznie. Na prawo od
Zdjecia Roku podziwia¢ mozna nowa zdobycz techniki Canona (gléwnego sponsora World
Press Photo) — ckran wykonany z poliestru z pomoca plotera Océ Arizona 550 XT
(zapewniajacego, rzecz jasna, najwyzszej jakosci performans). Zaprezentowano na nim kilka
zwycigskich zdje¢, m.in. szermierzy, dziewczynki z lalka, pingwindéw 1 kobiety z guzem na
szyi — wydarzenia, ktore nic nie taczy, poza kunsztem ich wykonania. Wybor dalszej drogi
zwiedzania uzalezniony jest od indywidualnych preferencji widzow. By im t¢ wedrowke
,2umili¢”, organizatorzy przygotowali specjalng aplikacj¢ na smartfony, dzigki ktorej
uzytkownik mogt odstucha¢ opisow do zdje¢¢, zamiast skupia¢ si¢ na ich odczytywaniu. Po
uruchomieniu aplikacji i podaniu odpowiedniego numeru zdjecia, na ekranie telefonu
pojawiaja si¢ dwa obrazy: fotografa i jego fotografii, przy czym ten pierwszy oddany jest w
znacznym powigkszeniu. Czyzby komunikowano nam w ten sposob, ze wigksze znaczenie ma
autor fotografii, a nie wydarzenie, ktdrego reprezentacj¢ na niej odnajdujemy? Z aplikacji
mozemy rowniez uzyska¢ informacj¢ o miejscu, w ktoérym zdjecie zostalo zrobione oraz o
typie aparatu, ktorym postuzyl si¢ wyrdzniony fotograf. O ile wiedza o miejscu zdarzenia
wydaje si¢ by¢ niezbedna dla jego zrozumienia, o tyle opis parametréw technicznych aparatu
wydaje si¢ nie mie¢ wigkszego znaczenia. Dlaczego wiec podaje si¢ nam takie informacje?
Znoéw wydaje si¢, iz miejsca, ludzie, zdarzenia uwiecznione na fotografii, odgrywaja
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drugoplanowe role w stosunku do, tym razem, performansu technicznego'*! aparatu i jego
reklamy. Zachwycamy si¢ juz nie tylko praca, biegloscia i wydajnoscig cztowieka, ale tez
sprawnoscig 1 funkcjonalno$cig przedmiotow, ich sprawczoscig (agency). To nowe
technologie umozliwiaja nam wielosensoryczne doznania, a Fundacja WPP zdaje si¢

rozumie¢ rosngce na nie zapotrzebowanie.

Stuch, dotyk i wzrok angazowane sa nie tylko w momencie korzystania z wczesniej
wspomnianej aplikacji, ale rowniez podczas zaznajamiania si¢ z pracami wyréznionymi w
Konkursie Multimedialnym. By to uczyni¢, nalezy skorzysta¢ z komputera (kilkanascie
komputeréw zostato umieszczonych takze w przestrzeni Oude Kerk). W kategorii Interactive
Productions wyrézniono m.in. prace dwojki rezyserow, Miquela Dewevera-Plany i Isabelle
Fouggre, ktérzy stworzyli interaktywna opowies¢ o Almie, kobiecie w przesztosci zwigzanej z
gangiem ulicznym w Gwatemali. Produkcja umozliwia swoim uzytkownikom wybor
pomiedzy tym, co w danym momencie zechcg widzie¢. W miare stluchania opowiesci Almy
mozemy albo oglada¢ jej obraz, albo (przesuwajac kursor do gory ekranu) migawki z
dzielnicy Gwatemali, w ktorej dziatat jej gang i w ktorej zamordowata swojg pierwszg ofiare
(w pokazie zamieszczono takze zdjecia zmasakrowanego ciata tejze osoby). Wlasnie ze
wzgledu na swg interaktywno$¢ produkcja ta wywotata (przynajmniej we mnie) pewien
sprzeciw. Swobodne ,,poruszanie si¢” po opowiesci, decydowanie (za pomocg kursora), ktore
zdjecia w danym momencie ustanowig tlo dla historii Almy, przywoluja na mysl gre
komputerowa, w ktorej rzeczywistos¢ miesza si¢ z wirtualnoscig, dokument z rozrywka, a
gracz po wylogowaniu si¢ wraca do ,,prawdziwego $wiata”. Tej ambiwalencji trudno si¢
jednak oprze¢, innowacyjne podejScie do prezentowania obrazow przyciaga, pozostawiajac
swego uzytkownika z poczuciem nieokreslonosci tego, czego przed chwila doswiadczyt (to
rzeczywistos¢, czy tylko fikcja, gra?).

Z tym poczuciem ambiwalencji stykamy si¢ juz przy samym wejsciu do Oude Kerk. Kto$
mogtby pomysleé, ze, skoro wystawe te umieszczono w (co prawda nieuzywanym juz w
celach liturgicznych, ale jednak) kosciele, to zaprezentowane na niej obrazy (i wydarzenia)
zawierajg w sobie co$ Swigtego, czego nie powinno ogladac si¢ z beztroska nieuwagg. Jednak
sposob eksponowania 1 uzywania tych obrazow wprowadza pewne zamieszanie w proces ich
interpretacji. By¢ moze jest to jednak odosobnione odczucie osoby pochodzacej z kraju, w

ktérym kos$ciot nadal uwaza sie za miejsce §wicte.

11 Zob.: J. McKenzie, op. cit., s. 11-15, 124, 128, 153.
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Osoby uzywajace aplikacji wigksza uwage skupiajg na obstudze swojego telefonu niz na
prezentowanych obiektach czy zdarzeniach, interaktywnos¢ multimedialnych produkcji
zaburza poczucie realno$ci prezentowanych historii, wymiar komercyjny natomiast
wprowadzaja do wystawy reklamy Canona oraz stoisko, przy ktorym zakupi¢ mozna katalog
World Press Photo 2013, a nawet wyroznione w konkursie zdjecia w formie pocztowek (do
kogo wysta¢ mozna by pocztowke z obrazem zmartych dzieci, niesionych przez pelnych

rozpaczy 1 gniewu dorostych? I co na niej napisa¢ — ,,pozdrowienia z Amsterdamu’?).

»
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Oude Kerk — wejscie na wystawe
fot. E. J.-K.

Oude Kerk — stanowiska do prezentacji prac
nagrodzonych w konkursie multimedialnym
fot. E. J.-K.

Z podobnymi problemami, zwigzanymi z formg prezentacyjna najlepszych prasowych
zdje¢, zmagali si¢ odwiedzajacy wystawe WPP 2013 w Centrum Kultury Zamek w Poznaniu.
Obiekt ten, budowany w latach 1905-1910 i usytuowany w centrum miasta, miat pierwotnie
stuzy¢ za siedzibe ostatniego cesarza niemieckiego — Wilhelma IlI. W okresie wojennym
przeszedl we wladanie nazistow (przygotowujacych budynek na przyjecie Hitlera, ktory
ostatecznie do Zamku nie przyjechat), p6zniej kontrole nad nim przejeli komunisci. W latach
60. ubiegtego wieku uczyniono z niego Patac Kultury. Catkiem niedawno (w 2012 roku)
zakonczono remont czg¢éci reprezentacyjnych budynku (m.in. Holu 1 Sali Wielkiej),
wyznaczono takze przestrzen dla Sali Wystaw, w ktdrej zobaczy¢ mozna byto (na przetomie
kwietnia 1 maja 2013 r.) piecdziesiatg szosta edycje WPP.
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Sala Wystaw miesci si¢ w do$¢ specyficznej przestrzeni, w ktorej do zwiedzajacych docierajg
odglosy z umieszczonej pigtro wyzej kawiarni. Goscie przybyli na wernisaz WPP 2013,
zanim otwarto przed nimi drzwi Sali, musieli wystuchaé¢ przemowy dyrektorki CK Zamku
oraz reprezentantow Fundacji WPP, przybytych na t¢ okazje z Amsterdamu (wraz z panelami
wystawowymi; o rozmieszczeniu zdje¢ na panelach i w przestrzeni wystawowej decyduje
Fundacja, a nie poszczegélni dyrektorzy obiektow, do ktérych ta wystawa dociera).**? Ci,
ktoérzy probowali dosta¢ sie do niej wczesniej, byli upominani przez osoby sprawdzajace
bilety — najpierw nalezato wystucha¢ przemow. Te skupialy si¢ przede wszystkim na dwoch
aspektach: odnowionej przestrzeni Zamku oraz picknie zdje¢, wykonanych przez naszych
wspotczesnych bohateréw — fotografow. ,.JesteSmy tu po to, by uczci¢ prace fotografow” —
informowal przedstawiciel Fundacji WPP. Przemowy zakonczono podzickowaniami
skierowanymi do sponsorow: PGNiG, Dalkii, Canona oraz holenderskiej loterii. Sama
wystawa ulokowana zostala w dwoch pomieszczeniach, ktore nie stwarzaja, niestety,
dogodnych warunkow do ogladania (i kontemplacji) poszczegolnych zdje¢ — sa po prostu zbyt
male, co przy tak duzej liczbie o0sdb przybylych na wernisaz powoduje niekomfortowe
poczucie $cisku (mysle, iz z tego m.in. wzgledu odwiedzajacy poswiecali tylko kilka sekund
danej pracy i przechodzili do pracy nastgpnej, by unikng¢ mimowolnych poszturchiwan,
nadepni¢¢ itp.). Po ok. trzydziestu minutach pomieszczenia te prawie ze opustoszaly —
wiekszos¢ z przybylych przeszta do innej sali, w ktorej ustawiono stét z sokami 1 winem.
Przystuchujac si¢ ich rozmowom, dosy¢ tatwo mozna bylo wytapaé, iz (w wigkszosci) nie
skupiaty si¢ one na obejrzanych przed chwilg zdjeciach — dotyczyty raczej spraw codziennych
danego rozmowcy. Jesli w dyskusjach pojawity si¢ nagrodzone przez jury World Press Photo
obrazy, to w konteks$cie ich tragicznej tematyki, wydajacej si¢ by¢ czynnikiem dzialajacym na
niekorzy$¢ wystawy (jeden z mezczyzn nie kryl swej dezaprobaty dla takiej tendencji,
wyrazajac gltosno i z niezadowoleniem zdanie: ,,Mi si¢ wydaje, ze jest tu wigcej tragedii niz
radosci zycia” — wyrazajac tym samym tesknote za obrazami mitymi dla oka i sumienia).
Przestrzen poznanskiej wystawy (zbyt mala kubatura pomieszczen jak na takg ilos¢ zdjec)
wymuszata zatem pobiezne zaznajomienie si¢ z dana pracg i jej opisem. Do kontemplacyjne;j
postawy zniechecat takze brak jakichkolwiek tawek, na ktorych mozna by bylo przysiasé i
odda¢ si¢ dtuzszej refleksji. Co zastanawiajace, zarowno w przypadku Oude Kerk, jak i

wernisazu w poznanskim Zamku, znaczna ilo$¢ odwiedzajacych ogladanym zdjgciom

12 Wernisaz odbyt si¢ dnia 30 IV 2013 roku.
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robita... zdjecia. Trudno o lepsze zilustrowanie stwierdzenia Sontag, iz ,,pami¢ta¢ coraz

. . o VSR o qiai 113
czesciej znaczy nie tyle przywotywaé w mysli opowiesé, ile umieé skojarzy¢ zdjecie.”

By¢
moze jest to tez forma radzenia sobie z obrazami okrucienstw, ktérych przemocy
doswiadczamy na sobie samych poprzez akt spogladania na nie. W takich sytuacjach robienie
zdje¢ zdjeciom staje si¢ forma zastepcza, tzn. zamiast przezy¢ w peini dane zdarzenie
(zamiast podda¢ si¢ bolesnym doznaniom, tj. przyjrze¢ si¢ uwaznie danemu obrazowi) —

fotografujemy je, stwarzajac tym samym pozor uczestniczenia w nim.

Wejscie do sali wystawowej, CK Zamek CK Zamek, hol obok sali wystawowej
fot. E. J.-K.

Zarébwno w przypadku Amsterdamu, jak i Poznania prezentowane w ramach World
Press Photo 2013 obrazy umieszczono w przestrzeniach kojarzonych z przedsigwzigciami
artystycznymi. Przestrzen galeryjna ukierunkowuje (jesli nie narzuca) odpowiednie
odczytanie prezentowanych w jej ramach prac jako dziet nalezacych do dziedziny sztuki
(przypomnijmy uwage Sontag o tym, iz fotografie stajg si¢ automatycznie sztukg wtedy, gdy
zawisna na $cianie muzeum czy galerii)."** Z drugiej strony, World Press Photo to konkurs i
wystawa zdje¢ prasowych, a wiec tych fotografii, ktéore kojarzymy z dokumentem,
obiektywnym oddaniem jakiej$ prawdy o §wiecie. Czy istnieje sposdb na uwolnienie
fotografii prezentowanych przez Fundacj¢ WPP z tych liminalnych okowow? Czy zawsze
bedziemy interpretowac je w kategoriach zarowno dokumentu, jak i sztuki? A moze bez
wymiaru artystycznego zdjecia te w ogole by nas nie zainteresowaly, a tym samym pamie¢¢ o

niektorych zdarzeniach szybciej by si¢ ulotnita, a o innych w ogodle bySmy si¢ nie

113 3. Sontag, Widok cudzego cierpienia..., s. 107.

1% 1bidem, s. 143.
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dowiedzieli? Problemem zdaje si¢ by¢ proces cigglego reprodukowania tych samych obrazéw
(dostepne sg zardéwno na wystawie, jak 1 w telefonach, komputerach, drukuje si¢ je w prasie,
w ksigzkach, pojawiajg si¢ na zaproszeniach, identyfikatorach, gadzetach reklamowych, na
pocztowkach), ktéry doprowadzi¢ moze do znuzenia nimi, uodpornienia si¢ na ich ,,popedy”,
by powréci¢ do rozwazan Mitchella. Jakkolwiek by nie uymowac zdje¢ prezentowanych przez
Fundacje¢ World Press Photo (jako dokumenty czy tez jako dziela sztuki), nie ulega
watpliwosci, iz koniec koncoOw przedstawiaja one przede wszystkim nie tyle ludzi i1
wydarzenia, obiekty wybrane przez fotografa, ale nasz, zachodni stosunek do tych oséb i tych
zdarzen. Wystarczy rozejrze¢ si¢ wokot nich (nie zatrzymywac si¢ tylko i wylacznie na ich
warstwie wizualnej), by dojs¢ do wniosku, iz podstawowa zasada rzadzaca naszym
spoteczenstwem jest zasada sformutowana w stowach ,,performu;j albo...”. Wizualno$¢ stata
si¢ perspektywa, z ktdrej taki performans oceni¢ mozna jako udany badz tez nieefektywny.

Mozna by si¢ nastepnie zastanawiaé, czy taka ,intelektualna gra”, polegajaca na
wyszukiwaniu badz to artystycznych, badz tez dokumentalnych wilasciwosci zdjgc
ukazujacych cudze cierpienie i $mier¢, nie jest czasem formg ucieczki od pytania o
odpowiedzialno$¢ konkretnego widza wobec tego, na co spoglada. Czy mozna przyjacé
postawe krytyczng wobec takich fotografii? Porownywac zdjgcia rozpaczajacych po stracie
swych rodzicow dzieci i1 stwierdza¢, ze jedno z nich jest lepsze (pickniejsze) od drugiego?
Takie praktyki sa mozliwe, o ile przyjmiemy Barthesowskie w gruncie rzeczy zatozenie, iz
odbior zdjecia jest odbiorem ze swej natury estetycznym. Tymczasem, jak stusznie zauwaza
Ariella Azoulay w ksigzce The Civil Contract of Photography, pod uwage nalezy wziac
wyjatkowos¢ spotkania konkretnego czlowieka z dang fotografia. Azoulay wzywa kazdego
ogladajacego zdjecia do przeistoczenia si¢ w ,,obywatela fotografii” [citizen of photography],
ktory zdaje sobie sprawe z tego, iz kazdy obraz jest niedokonczonym zdarzeniem, nie ,,tym-
co-bylo”, lecz zaledwie fragmentem ,tego-co-byto” — wydarzeniem, ktére wymaga
rekonstrukcji i ,,uruchomienia”. Dlatego tez izraelska badaczka proponuje zastgpi¢ stowo
»ogladajacy” stowem ,,spektator”. Tym drugim okresla si¢ zazwyczaj widzé6w ruchomych
obrazéw (odnosi sie go wiec do kina, teatru oraz innych form ,,dlugiego trwania”), a uzyte w
stosunku do fotografii eliminuje iluzj¢ patrzenia na co$ stalego, jednowymiarowego.
Spektator to kto$, kto dokonuje wydluzonej w czasie obserwacji. Moze zda¢ relacje z tego, co
widziat i przewidzie¢ nast¢pstwa tego, co obserwuje oraz ostrzec innych przed potencjalnym
zagrozeniem. ,, Akt wydluzonej obserwacji, dokonywany przez obserwatora jako spektatora,
ma moc przeistoczenia nieruchomej fotografii w sceng¢ teatralng, na ktérej to, co zostato na
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fotografii zamrozone, ozywa. Spektator zostaje wezwany do uczestnictwa, do przej$cia z
pozycji odbiorcy na pozycj¢ nadawcy, do wzigcia odpowiedzialno$ci za sens takich fotografii
[prezentujacych horror, tragedi¢ — E.J.-K.] poprzez zaadresowanie ich dalej, przetworzenie
ich na sygnaly alarmowe, sygnaty niebezpieczenstwa lub ostrzezenia (...)”.115 To konkretny
spektator przetwarza to, co sfotografowane, co si¢ wydarzyto, w zdarzenie. Dopoki tego nie
uczyni, to nie tyle zdjgcia pozostang zawieszone w przestrzeni liminalnej, co wtasnie owo
wydarzenie nie znajdzie swej pre i postliminalnej fazy czy tez, by odnie$¢ si¢ do rozwazan
Barbie Zelizer, pozostanie w wiecznym ,,jak gdyby” [as if].ll6 W koncu to wtasnie konkretni
spektatorzy (w tym jury WPP) wywierajg duzy wpltyw na znaczenie i warto$¢ danego zdjecia,
czasami w swych rekonstrukcjach i interpretacjach mijajac si¢ zupelnie z intencjami
fotografow, edytorow czy tez politykow. To im pragng poswigci¢ ostatnig cze$¢ tego

rozdziahu.
3.7  Spektatorzy World Press Photo — analiza dwéch badan fokusowych

Zogniskowany wywiad grupowy (inaczej: wywiad fokusowy) to jedna z metod badan
jakos$ciowych, chetnie stosowana zarowno w marketingu, jak i naukach spotecznych (a
zwlaszcza w badaniach wizualnych). Polega on, najprosciej ujmujac, na dyskusji w matej
grupie, skupionej (zogniskowanej) wokdét konkretnego tematu, problemu. Dyskusje
przeprowadza moderator, ktérym najczgsciej jest sam badacz. Porgczng definicje takiego
wywiadu znalez¢ mozna w ksigzce Rosaline Barbour pt. Badania fokusowe, w ktorej Barbour
podaje, iz ,kazda dyskusja grupowa moze by¢ nazywana grupa fokusowa dopoty, dopoki
badacz aktywnie zacheca do interakcji w grupie i je podtrzymuje.”™*” O historii tej metody
oraz roznych sposobach jej uzycia piszg m. in. Dominika Maison (Zogniskowane wywiady
grupowe. Jakosciowa metoda badan marketingowych) oraz Marcus Banks (Materialy
wizualne w badaniach jakosciowych).™® Na potrzeby swojego problemu badawczego,
zawartego w tytule niniejszej dysertacji, zorganizowalam dwa wywiady grupowe z udzialem

dwanasciorga badanych (po sze$¢ osob w kazdej grupie). Przy$wiecala mi przede wszystkim

115 A Azoulay, The Spectator Is Called to Take Part, [w:] idem, The Civil Contract of Photography, Zone
Books, Nowy Jork 2008, s. 169.

116 70b. B. Zelizer, op. cit., s. 14.
17 R, Barbour, Badania fokusowe, tlum. B. Komorowska, PWN, Warszawa 2011, s. 23.

8 D. Maison, Zogniskowane wywiady grupowe. Jakosciowa metoda badar marketingowych, PWN, Warszawa
2001; M. Banks, Materialy wizualne w badaniach jakosciowych, ttum. P. Tomanek, PWN, Warszawa 2009.
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mysl, czy raczej przestroga, sformutowana przez Banksa. W pracy dotyczacej analiz
materialdow wizualnych zwrécit on uwage na nastgpujaca tendencje: ,,Spora cze$¢ prac
naukowych na temat filmu czy sztuk pigknych z duzg doza pewnos$ci przypisuje obrazom
<<znaczenia>> oparte zwykle na ich odczytaniu przez samego badacza, bez pytania
zamierzonych odbiorcéw, co te obrazy znaczg dla nich.”™*® Nie chcac poddaé si¢ takiej
tendencji, przeprowadzitam wywiady zogniskowane z badanymi, ktérym konkurs i wystawa
World Press Photo nie sg obce.

Poniewaz zalezato mi na przeprowadzeniu wywiadu z osobami, ktore przynajmniej raz
odwiedzily poznanska wystawe WPP, informacj¢ o tym, iz poszukuje chetnych do badania,
zamiescitam na stronie internetowej Centrum Kultury Zamek ($cislej: na jego stronie

facebookowej).*?

Na moja prosbe juz w pierwszych minutach od ukazania si¢ informacji na
stronie internetowej, odpowiedziato ponad dwadziescia 0sob (by¢é moze moje ogloszenie
cieszylo si¢ tak duzym zainteresowaniem z racji bezptatnej wejscidéwki na tegoroczng edycje
wystawy WPP, ktérag oferowalam w zamian za uczestnictwo w badaniu). Ostatecznie do
wzigcia udzialu w wywiadzie zaprositam szesnascie osob (o ich wyborze zadecydowata
kolejnos$¢ zgloszen), z czego cztery z nich (z nieznanych mi przyczyn) nie pojawity sie w
wyznaczonym dniu spotkania (drugi fokus odbyt si¢ trzy dni po pierwszym). Przed
rozpoczeciem wywiadu fokusowego zadatam (droga mailowa) wybranym badanym pytanie:
,Czy zdjecia prezentowane w ramach wystawy World Press Photo posiadaja, Twoim
zdaniem, wigcej walorow artystycznych, co sprawia, iz zdjgcia te uwaza¢ mozna za dzieta
sztuki, czy tez informacyjnych, pozwalajacych zakwalifikowa¢ zdjecia do kategorii
dokumentu?”. Do grupy pierwszej (grupa A) zaprositam tych, ktoérzy opowiedzieli si¢ za
przewagg walorow artystycznych, natomiast do grupy drugiej (grupa B) tych respondentow,
ktorzy byli sktonni zakwalifikowa¢ zdjecia prezentowane przez WPP do kategorii dokumentu.
Kazda grupa liczyla ostatecznie po szescioro badanych, z czego w grupie A znalazto si¢ pig¢
kobiet 1 jeden mezczyzna, a w grupie B dwie kobiety 1 czterech mezczyzn w przedziale
wiekowym 25-35 lat, z wyksztalceniem wyzszym. Miejscem wywiadu byta sala w Instytucie
Kulturoznawstwa Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. W transkrypcji
wywiadow wypowiedziom kobiet przypisatam liter¢ K, natomiast wypowiedziom me¢zczyzn —

litere M.

19 M. Banks, op. cit., s. 73.

120 https://www.facebook.com/ckzamek .
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Niezaleznie od tego, czy badani opowiedzieli si¢ za WPP jako wystawa artystyczna,
czy tez za WPP jako formag prezentacji zdje¢ dokumentalnych, obie grupy udzielaly

podobnych odpowiedzi na pytania, jakie padaty w trakcie trwania fokusu.'?!

Za glowny
powod odwiedzania wystaw World Press Photo uznano ich wysoka pozycje posrod
wszystkich istniejagcych wystaw fotograficznych oraz medialny szum im towarzyszacy: ,,No
World Press Photo jest chyba najlepszym miejscem, zeby zobaczy¢ trendy w fotografii”
(badany M1 z grupy B); ,Poniewaz mmm... moze inne wystawy nie s3 tak
rozreklamowane?” (badany K2 z grupy A); ,,(...) lubi¢ dobre zdjecia obejrze¢” (badany M6 z
grupy B). Badani z obu grup zwrocili rowniez uwage na to, iz ze zdjeciami wyrdznionymi
przez jury WPP stykaja si¢ najczesSciej w Internecie, ale podkreslili takze, iz mimo tej
dostepnosci odwiedzaja wystawe, gdyz tam zdjecia zdaja si¢ ,,lepiej prezentowac”: ,,(...)
staram si¢ co roku zobaczy¢ zdj¢cia na zywo. Bo w Internecie tez ogladam, dos$¢ duzo zdje¢,
ale wiadomo, Ze na zywo to wigksze wrazenie robi 1 ciekawiej jest” (badany K5 z grupy B);
,,P0 prostu wida¢ wiecej na duzym zdjeciu” (badany M4 z grupy B). Dodatkowym motywem
sktaniajacym do zaznajamiania si¢ z kolejnymi edycjami wystaw WPP, wyr6éznionym przez
badanych z grupy A, jest ich warto$¢ poznawczo-estetyczna (,,zeby zobaczy¢, jak ludzie
widzg $wiat przez obiektyw”; ,,chodze po to, zeby nacieszy¢ oko”; ,,zeby zobaczy¢ po prostu,
jak ludzie tworza”). Uczestnik fokusu z grupy B (M4, fotograf z zawodu) podkreslit
natomiast, iz osoby powigzane w jaki§ sposob z branza fotograficzng chetnie ogladaja
zwycigskie zdjecia po to, by wiedzie¢, jakim standardom sami podlegaja. Dodat rowniez, iz
nie bez znaczenia pozostaje towarzyski aspekt takiego typu wystaw. Z moich obserwacji
wynika, iz na World Press Photo ludzie wybierajg si¢ grupowo, z osobami towarzyszacymi,
znacznie rzadziej — w pojedynke. Badany M1 (z tej samej grupy) podkreslit takze, iz zdjecia
prezentowane w przestrzeni galeryjnej zaspokajaja potrzebe doznawania pewnych silnych
emocji: ,,Zdjecie jest takim czyms, co chyba (...) jest trwalszym no$nikiem niz zapis filmowy.
Bardziej przemawiajacym, bardziej dajacym do mySlenia, bardziej oddziatujacym na
emocje.” Co ciekawe, na t¢ samg cech¢ fotografii wskazal badany M6 z grupy A, wiazac ja
jednak bezposrednio z dziedzing sztuki: ,,Wydaje mi si¢, ze jak si¢ ma jaka$ wrazliwo$¢, to
zdjecia, tak jak inne formy sztuki, wywoluja jakie§ emocje. I te emocje, czesto pozytywne,
gdzie§ tam pdzniej odnajduj¢ w sobie i to jest fajne.” Obie grupy zatem podaty podobne

powody, dla ktérych odwiedzamy wystawe World Press Photo, cho¢ taczyly je badz to ze

121 Scenariusz badania fokusowego zamiescitam w aneksie niniejszej pracy.
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Swiatem sztuki (grupa A), badz tez z kategoria dokumentu (grupa B). Dobrym
podsumowaniem powodoéw, dla ktorych odwiedza si¢ wystawy typu WPP, jest wypowiedz
badanego K6 z grupy A, ktorg w tym miejscu warto przytoczy¢: ,,Wydaje mi sig, ze jest jakby
kilka kategorii ludzi (...), ale na pewno sg osoby takie (...), ze potrzebujg jakiej§ dawki
emocji i te zdjecia na pewno tego dostarczajg. Pozniej sg osoby, ktére chcg zobaczy¢ tylko i
wylacznie to, jakie zdjecia wygraty i to z reguty sa fotografowie, ktorzy patrza na to, czy
[zdjecie] byto fajne czy nie, tak to oceniaja, nie patrzac na t¢ stron¢ emocjonalng, tylko: 'A
czemu to wygrato, a czemu nie tamto, a jakie$ tam byly lepsze'. I sg osoby, ktére by¢ moze sa,
bo wypada. (...) To tak jak z koncertami jazzowymi, ze tez ludzie chodzg na koncerty
jazzowe, bo na taka muzyke po prostu wypada chodzi¢. Cze$¢ ludzi na pewno chodzi, bo po
prostu t¢ muzyke czuja i mysle, ze z wystawa jest tak samo. Wypada w tym $wiatku si¢
obraca¢ i po6zniej mie¢ o czym porozmawia¢ w pracy, no bo o tym jest nagto§nione, no nie?”.
Interesujacym aspektem wystawy (rzadko kiedy omawianym czy w ogole zauwazonym) jest
jej performatywny potencjal tworzenia wigzi migdzy ludzmi, utrzymywania relacji
towarzyskich, co wynika zarowno z wypowiedzi badanych w grupie A, jak i badanych w
grupie B: ,,Trudno by¢ w jakim$ towarzystwie 1 nie wiedzie¢, co to jest World Press Photo,
zeby nie by¢ w stanie podyskutowac” (badany K2, grupa A); ,,mozna sobie takie zdjecia
zobaczy¢ w Internecie. No, ale tutaj mozna wyj$¢ z domu, spotkaé si¢ z ludzmi, na zywo
sobie popatrze¢ na takie zdjecia” (badany K3, grupa B). Tre$¢, jaka obrazy i ich podpisy
niosa, che¢ dowiedzenia si¢ czego$ o otaczajacym nas, a powszechnie nieznanym, $wiecie,
nie stanowig zatem jedynych (czy wrecz najwazniejszych) motywdw, ktorymi jednostki
kieruja si¢ w momencie, w ktorym decyduja si¢ odwiedzi¢ wystawe najlepszych zdjgé
prasowych. Jej renoma, szerokie rozreklamowanie oraz mozliwos¢ spotkania i rozmowy z
osobami przyjaznie do nas nastawionych, zdaja si¢ stanowi¢ najwazniejsze powody, dla
ktoérych ,,wychodzimy z domu” i udajemy si¢ na wystawe fotograficzng.

Do bardzo podobnych wnioskow sklonito badanych pytanie o funkcje, jakie w naszym
spoleczenstwie petni fotograf, fotoreporter. Z jednej strony, po reakcjach badanych stwierdzi¢
mozna, iz fotograf to ktos, kto rejestruje pewna rzeczywistos¢, o ktorej z innych Zrodet bySmy
si¢ nie dowiedzieli (fotograf-turysta), badz tez nie chcielibySmy si¢ dowiedzie¢ (fotograf-
swiadek). Z drugiej strony badani wskazywali na to, iz w t¢ rejestracj¢ wpisana moze byc¢
pewna doza obojetnosci: ,,Przekazujg [fotografowie] jaki§ obraz §wiata zewnetrznego, do
ktorego sami nie mozemy dotrze¢, ale to jest takie bierne obserwowanie i przekazywanie”
(badany K3 z grupy A). Zaznaczyli rOwniez, iz niezaleznie od intencji fotografa (ktdrej czgsto
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nie znamy), obraz moze wywiera¢ na ogladajacych pewien wpltyw, czy tez, odwotujac si¢ do
stow Mitchella, czego§ od nas chcie¢. Dodatkowo podkre§lono, iz dla wspotczesnego
cztowieka sam opis zdarzenia nie wystarczy, by go nim zainteresowac: ,,Duza cze$¢ naszego
spoleczenstwa nie chce czyta¢, chce widzie¢” (badany M2 z grupy B). Dla dzisiejszego
odbiorcy informacja bez obrazu pozostaje informacjg niepelng: ,,Mozemy nie tylko
przeczyta¢ o tym, co si¢ stato, ale mozemy tez zobaczy¢. I to jest duzo wigcej” (badany M6 z
grupy B). To ,,duzo wigcej” odsyta do dramatotworczej strony fotografii-dokumentu, ktéra
(przypomnijmy sobie rozwazania Rouillégo) zawsze posiada jakie$ cechy fotografii-ekspresji.
I w druga strone: zdje¢cie jako ekspresja (artystyczna) nigdy nie jest pozbawione waloru
informacyjnego (w rozumieniu przekazywania jakiejs wiedzy o zjawiskach, wartosciach
kierujacych fotografem etc.). Dobrym przyktadem ilustrujagcym przekonanie o istnieniu zdjgé-
Swiadectw jest wypowiedz badanej K2 z grupy A: ,,Jak sobie wyobrazg, tak przyktadowo, Ze,
nie wiem, podczas Il wojny $wiatowej, kiedy wyzwalano obdz koncentracyjny Auschwitz-
Birkenau... Jezeli by nie byto zdjec¢, jezeli nie zrobiono by zdj¢é, prawda? To ten nasz obraz
tego obozu nie bylby taki sam, mimo opisu. Jezeli widz¢ zdjgcia, to mimo wszystko to na
mnie dziala, chociaz jest to 60 lat p6zniej, mimo ze widziatam pdzniej wiele drastycznych
innych zdj¢¢, to na mnie nadal ten obraz dziala”. Podobna opini¢ o przewadze obrazu nad
stowem podzielata badana K2 z grupy A, ktéora w nastgpujacy sposob opisat wrazenia z
tegorocznej wystawy WPP: | Slyszymy, ze takie rzeczy si¢ dzieja na $wiecie, ale jak
zobaczymy to na obrazie, to zupetnie po prostu inaczej to do nas dociera. Tez na mnie duze
wrazenie (...) zrobily dwa zdjgcia, w tym byla taka opowies¢ zamknigta, tylko w dwoch
zdjeciach: szkota w Indiach. (...) Wiem, ze jest problem z edukacja, wiem, ze masa ludzi albo
gloduje, albo nie ma dostgpu do edukacji. To jest... te zdjecia byly tak genialnie
sfotografowane, ze ja po prostu statam tam 1 mys$lalam: no nie no, jade tam, bede uczyla te
dzieci. (...) Niby dokumentalne zdjecie, ale tak po prostu przedstawione, ze dziata na nas. W
tym zamyka si¢ ten artyzm.” Z wypowiedzi os6b z obu grup wynika, i1z dobre zdjecie
fotoreporterskie musi posiada¢ walor artystyczny — w przeciwnym wypadku nie bgdzie ono
zdolne poruszy¢ w zaden sposob spogladajacego na nie (z opinig ta chetnie zgodzitby sig
Roland Barthes, Ariella Azoulay natomiast poddalaby zapewne krytyce takie estetyzujace
podejscie do obiektow, zdarzen i ludzi przedstawionych na fotografiach). Grupa B
prezentowala podobne stanowisko: ,,Kazdy moze cykna¢ telefonem zdjecie wypadku i juz nie
musi tam jecha¢ na miejsce fotoreporter zawodowy, ale tez... no, jakg jakos¢ ma to zdjecie?
Tylko informacyjna — o tym, Ze tramwaj si¢ zderzyl z samochodem. Ale fotoreporter moze
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zrobi¢... jako$ zbudowac¢ bardziej dramatyzm tej sytuacji. Tutaj tez si¢ pojawia pytanie, czy
media zadowolg si¢ zwyktej jakosci, z komorki po prostu obrazkiem, czy potrzebuja jakichs$
takich obrazow no... konkretnie skadrowanych, ktére jako§ przemoéwia do nas” (badany MS5,
grupa B). Kwestia oceny artystycznej strony zdjecia fotoreporterskiego stata si¢ jednak w
czasie dyskusji kwestig sporng, a status etyczny estetyzujgcych obrazéw czyjegos cierpienia —
niejasny. Z jednej bowiem strony, wedtug badanych, fotografie nieposiadajace pewnej dozy
»artyzmu” nie sg w stanie wywotac reakcji widza, z drugiej strony — moga ukierunkowac jego
uwage na te tylko — artystyczng — sfere zdjecia. Uczestnicy pierwszego fokusu zorientowali
si¢ w pewnym momencie, iz opisujg zdjecia prezentowane przez World Press Photo za
pomoca stownika, ktorym postuguje si¢ sztuka, co niekoniecznie uzna¢ mozna za poprawne.

Przytoczmy fragment dyskusji:

»Badany K4: Ja tez si¢ zgadzam, ze dobre zdjgcie musi mie¢ walory artystyczne. Ale, to jest pytanie

ogoblne, czy juz o World Press Photo?
Moderator: Jak chcesz, mozesz odnies¢ si¢ do konkretnego zdjecia wystawy.

Badany K4: To znaczy, jak tam wesztam [na wystawg], to pomyslatam sobie, ze udzielitam zlej
odpowiedzi, ze to sa jednak zdjecia dokumentalne, ale jak si¢ tak przyjrzalam tym zdjgciom, to
stwierdzitam, ze jednak mialam racje [iz zdjgcia WPP maja wiccej walorow artystycznych niz

dokumentacyjnych].

Badany K2: Ja miatam doktadnie tak samo (...). Trudno zauwazy¢ t¢ granicg. (...)
Badany K4: Tym bardziej, ze tam bylo kilka zdje¢ tak wida¢ faktycznie podrasowanych...
Badany K2: Nawet to wygrane, prawda?

Badany K4: No doktadnie, to wygrane, gdzie oni tam przekraczaja t¢ granice. To bylo bardzo tadne

zdjecie, mi si¢ podobato... Znaczy tadne... to jest zle stowo...

Badany K3: No, raczej w domu by$ sobie czego$ takiego nie powiesila na §cianie, prawda? Ja
pamigtam: kilka lat temu byly takie portrety. One wygladaty tak, jakby ludzie spali, aczkolwiek czes$¢
miata oczy zamknigte, cze$¢ otwarte i dopiero jak cztowiek podchodzit blizej 1 wezytywat sig, to byty
ofiary jakiego$ zamachu czy czego$, ale byly tak pigknie sfotografowane, jakby normalnie poszli do
fotografa zrobi¢ zdjecie. Ladne, na Sciang dla rodziny. To bylo bardzo niesamowite i tam chyba ta

granica mi¢dzy reportazem a walorami artystycznymi si¢ bardzo mocno zatarta.”
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Kluczowym stwierdzeniem powyzszego fragmentu zdaje si¢ by¢ to, w ktorym badany K3
podaje, iz moment konfrontacji obrazu z towarzyszacym mu tekstem staje si¢ momentem
,uruchomienia” przestania informacyjnego (reportazowego) obrazu. Podpis moze zatem
zadecydowac o tym, czy zdjecie odbiera¢ bedziemy, czy tez nie bedziemy z punktu widzenia
estetycznego. Do tych samych wnioskow doszli w toku dyskusji badani w grupie B: ,,Dla
mnie sg te zdjecia bardziej reportazowe, bo obok jest historia. Obok jest co$, co mi opisuje to
zdjecie 1 jakby wszystko, co jest wokot. I poniewaz na tej wystawie dowiedzialem si¢ wielu
nowych rzeczy, ktorych nie wiedziatlem wczesniej” (badany M2). Obraz bez opisu stownego
nie moze wrecz by¢ uznany za obraz reporterski: ,,Mi si¢ wydaje, ze juz samo to, ze fotograf
jest w stanie ukazaé¢ emocje na zdjeciu albo zagraé¢ jakim$ ogranym motywem, jak motywem
piety... (...) Moim zdaniem to wcale nie znaczy, ze to jest jaki§ btad. Jedno drugiemu nie
zaprzecza, aczkolwiek to w fotografii reporterskiej ta funkcja informacyjna musi by¢ funkcja
nadrz¢dng. To zdjecie, tak jak mowiliscie, ma bardziej opowiadaé, niz bardziej <<wow!>>"
(badany M4). Przypomnijmy, iz na etapie oceniania zdje¢ przez jury WPP, tego opisu nie
bierze si¢ w ogole pod uwage. Zapewne wiele razy zdarzaty si¢ wiec sytuacje wybrania
obrazu, ktorego konkretna tres¢ (kogo/co przedstawia zdjecie, gdzie 1 w jakiej konkretnie
sytuacji zostato zrobione, w jakim celu i1 z jakim skutkiem itp.) stanowila dla oceniajacych
zagadke. Warstwa dramatotworcza fotografii dominuje zatem nad warstwa informacyjna,
poniewaz tatwiej za jej pomocag wstrzasnag¢ widzem (czy raczej — przyciaggnac jego uwage).
Dobrze oddaja to stowa badanego K3 z grupy A: ,,Jezeli zrobisz zdj¢cie wojny, to 90% szans,
7e nagroda jest twoja”. Pozostale 10% zdaje si¢ rozkltada¢ pomigdzy dwoma biegunami:
srodkow artystycznych, uzytych przez fotografa oraz aktualnej sytuacji politycznej, do ktorej
przypisuja siebie cztonkowie jury WPP. Niektore bowiem obrazy nie robig na nas wigkszego
wrazenia wlasnie dlatego, iz w takim celu (niewzbudzania wigkszego zainteresowania)
zostaly zrobione. Najcze¢$ciej dzieje si¢ tak w przypadku obrazowania Innego: ,,Jezeli kogos
nie znamy, jesli jest to osoba z thumu, jaka$§ ofiara wojny witasnie w Iraku, widzimy osobe,
ktora nie zyje, no to nie robi to na nas takiego wstrzasajagcego wrazenia jak osoba, ktorg
znamy” (badany K2, grupa A). To jednak od nas (konkretnego ogladajacego zdj¢cia) zalezy,
czy zechcemy zglebié histori¢ zaprezentowang na obrazie, poszuka¢ dodatkowych informacji
na temat osoéb — obiektéw sfotografowanych. Innymi stowy — to do nas nalezy decyzja o
uczestniczeniu w przedstawionych wydarzeniach, o przyjeciu (badz nie) postawy spektatora.

W przeprowadzonych przeze mnie fokusach zaproponowatam badanym ¢wiczenie,
ktore miato stanowi¢ probe wejscia w role ,,obywatela fotografii”. W tym celu pokazatam
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uczestnikom badania zdjecie wykonane przez Emina Ozmena, ktéremu jury World Press

Photo 2013 przyznato II nagrode w kategorii ,,Spot News”. Obraz ten, jak przeczyta¢ mozemy

na stronie internetowej (oraz w katalogu i na wystawie WPP 2013), przedstawia me¢zczyzne

podejrzanego o finansowanie informatorow rzadowych. Jest on ,przetrzymywany w

okupowanej przez dysydencka Syryjska Armi¢ Wyzwolencza (FSA) szkole, w potnocnym
3 122

mie$cie Aleppo”.”™* Przesluchiwano go 48 godzin, skonfiskowano znalezione przy nim

pieniadze i ostatecznie uwolniono.

fot. Emin Ozmen, Przestuchanie
11 nagroda WPP 2013 w kategorii Spot News
zrodto: www.worldpressphoto.org

Na zdjeciu widzimy trzech mezczyzn, sfotografowanych w taki sposob, ze ich ciata tworza
kompozycje trojkata. Jeden z nich — przestuchiwany — lezy na ziemi, z nogami uniesionymi
ku gorze za pomoca karabinu, ktorego konce trzyma dwdjka mezczyzn — cztonkow FSA. Nie
sg oni jednak jedynymi uczestnikami przedstawionego przez fotografa wydarzenia. Na $cianie
bowiem, naprzeciwko ktorej ustawiono obiektyw aparatu, uchwycono cien czwartego
mezczyzny, podnoszacego w gore przedmiot przypominajacy bat lub palke. Mozemy
podejrzewac, iz to wlasnie on przeprowadza przestuchanie i grozi lezagcemu na ziemi uzyciem
sity. Nie wiadomo natomiast, jaka role¢ w zdarzeniu odegrat sam fotograf — jak udato mu si¢
dotrze¢ do tych ludzi, czy grozilo mu jakie§ niebezpieczenstwo, gdyby tego zdjecia nie
wykonal, czy, gdyby prébowal pomoc przestuchiwanemu, narazitby si¢ w ten sposob na
utrate zycia lub zdrowia etc. Badani zostali poproszeni o zastanowienie si¢ nad postawa
Emina Ozmena i o poréwnanie go do zwierzecia (metoda projekcyjna), a nastepnie o
uzasadnienie swojego wyboru. Niezaleznie od nazwy konkretnego zwierzgcia, badani
wskazywali na takie jego cechy, jak: bierne obserwowanie, polowanie, zachowywanie
bezpiecznego dystansu, szukanie korzys$ci dla siebie (nawet kosztem czyjejS S$mierci,

cierpienia), czekanie na okazj¢ (cicha wspotpraca z oprawcami — nie przeszkadzanie im, by

122 http:/www.worldpressphoto.org/awards/2013/spot-news/emin-%C3%B6zmen?gallery=6096 [dostep z dnia
14 X1 2013].
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osiggnac¢ swoj cel). Za pomocg tego zadania usitowatam sprawdzi¢, czy istnieje dobry sposob
na to, by patrzacy na zdjecie wyrdznione w tak prestizowym konkursie jak World Press
Photo, zobaczyt w nim co$§ wigcej niz tylko dobrej jako$ci obraz, by stal si¢ jego spektatorem
(zwlaszcza w przypadku obrazow, ktore prezentujg ludzkie cierpienie czy $mierc). Na wiele
nurtujgcych nas pytan mogiby odpowiedzie¢ sam wykonawca zdjecia — moze wigc dobrym
pomystem byloby umieszczenie obok konkretnych, zwycigskich fotografii (poza opisem,
ktérego autor pozostaje nieznany), wypowiedzi samych fotografow, ktorzy naswietliliby
kontekst momentu, w ktorym wcisngli wyzwalacz? Oczywiscie to rozwigzanie wigzaloby sie¢
z ciaggla niepewnoscia, czy to, co relacjonuje fotograf, jest zgodne z faktami i z rzeczywistymi
jego intencjami. W sytuacji idealnej komentarzom fotografa towarzyszy¢ moglyby
wypowiedzi osob, ktore spektator oglada na zdjeciu, badz tez naocznych swiadkow zdarzenia,
uchwyconego za pomoca aparatu fotograficznego, w zaden sposob niezwigzanych z osoba
robiacg zdjecie.

Nie tylko jednak tekst umieszczony obok fotografii wplywa na jej odbior. To, czy
przyjmiemy postawe spektatora, zalezy takze, w duzej mierze, od miejsca, w ktorym dane
zdjecia ogladamy. Badani, zapytani o to, czy przestrzen galeryjna CK Zamek wptywa na
odbidr zdje¢ prezentowanych w ramach wystawy World Press Photo 2013, odpowiedzieli
zgodnie twierdzaco. Zwroécono uwage zarowno na elementy zakidcajace, jak 1 umozliwiajace
odpowiednig kontemplacje prezentowanych tresci. Do pomocnych w odbiorze zdjgc
sktadnikoéw przestrzeni zaliczono jej neutralny kolor oraz minimalizm ornamentacyjny: ,,Dla
mnie ta wystawa World Press Photo jest taka wystawa w chtodnym miejscu, w takiej
zabudowie, zeby nie byto zadnego rozproszenia” (badany K3, grupa A). Za dodatkowy atut
uznano duzy format zdj¢¢, pozwalajacy na ogladanie ich z réoznych miejsc przez kilka osob
jednoczesnie. Elementem najbardziej niekorzystnym (wskazywali na niego niemal wszyscy
badani) okazata si¢ by¢ mata kubatura dwoch pomieszczen, w ktorych ulokowano poznanska
piecdziesiatyg szosta edycje konkursu. Do negatywnych aspektow wystawy zaliczono rowniez
rozmieszczenie poszczegdlnych paneli ze zwycigskimi obrazami. Przytoczmy fragment

dyskusji w grupie B:

,Badany K5: Ja mysle, Ze na pewno przestrzen, w jakiej ogladamy te obrazy, wplywa i... dla mnie
bylo w ogdle tam za mato przestrzeni i nie podobato mi si¢ to, jak to jest zorganizowane. Tez czulam

si¢ trochg zaatakowana przez te zdjecia wojenne, ktore byty na poczatku i...
Badany M6: Wszystkie w jednym miejscu.
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Badany K5:... taka przytloczona. One byly tez blisko siebie i wlasnie tak jak wspominates, nie byto za
bardzo mozliwo$ci dtuzszego kontemplowania, chociaz niektorych zdje¢ nie mialam ochoty dluzej
kontemplowa¢. Czutam si¢ zbombardowana tym nagromadzeniem tego. Ta pierwsza mata salka byta
troche... nie wiem... ja si¢ tam czutam troche¢ klaustrofobicznie przez to nagromadzenie bardzo...
ociekajacych przemoca obrazow na matej przestrzeni i one tez nie byly... moze taki byt zamyst? Nie
byly one tak umiejscowione do komfortowego ogladania. Miatam wrazenie, ze one tak byly, bo taka
byla sala i zostaly tak umiejscowione... a nie zostaly umiejscowione z rozmyslem, ze jest jakas
odleglos¢ pomigdzy nimi. By¢ moze to byt taki zamysl, ze one maja by¢ tak ciasno, ale nie podobato
mi si¢ to. Troszke wigcej przestrzeni bylo w drugiej sali i1 tez zréznicowana tematyka zdje¢, wiec
mozna bylo trochg odetchnaé. Akurat pierwsze zdjecia, ktore zaczgtam ogladac, to byly te z glebin
(smiech) 1 byly takie uspokajajace po tych okropnosciach wojennych. Ale tez... za duzo bylo tych

zdje¢, jak na tak matg przestrzen i nie podobato mi sig to.”

Do podobnych wnioskéw, co badany K5, doszedt badany K3 z grupy A, ktory réwniez
zasugerowal, iz takie rozmieszczenie obrazéw bylo zabiegiem celowym, przestrzennie
przemyslanym: ,,To bylo tez tak, ze ten pierwszy pokoj byt taki wstrzasajacy, chodzilismy i
byly bardziej takie spokojne obrazy... to byla natura czy zwierzeta, tak jakby dla uspokojenia
naszych nerwow, zebySmy nie byli tacy wstrzasnieci cali, zeby si¢ troche uspokoi¢ i na
spokojnie reszte obejrze¢.” Badani wskazywali rowniez na to, iz by¢ moze ulokowanie zdjec
w tak matej przestrzeni miato takze stuzy¢ czemus ,,dobremu”: z jednej strony przeszkadzato
w spokojnym przygladaniu si¢ danej pracy (,,jak przy jakim$ tam zdjeciu si¢ zgrupowato
wigcej ludzi, to po prostu byt problem z ogladaniem tego” — badany K6, grupa A), z drugiej
za$ — wymuszalo zmniejszenie dystansu mig¢dzy widzem a obrazem. Takie zdanie podzielat
m. in. badany M1 z grupy B: ,,Czy to byt wybor jedyny stuszny, jedyny mozliwy, czy to byto
zamierzone dzialanie... zeby wtloczy¢ widza w ten obraz, zeby byl blisko tej sceny, no bo
rzeczywiscie zdjgcia wojenne, zdjecia Smierci, czesto zachecaja... moze nie tyle zachecaja, co
powoduja, ze wolimy si¢ cofnaé¢ czy uciec od tego wydarzenia. Jednak ta wystawa ma
powodowac jaki$ taki glebszy wstrzgs. Tak mi si¢ wydaje przynajmniej. W zwigzku z tym
mata kubatura sprzyja podniesieniu ci$nienia, sprzyja takiemu mocniejszemu uderzeniu w
widza. Nie pozwala stang¢ w bezpiecznej odlegto$ci od zdjecia, o tak. Z drugiej strony
wielko$¢ czcionek, ktérymi robiono opisy, no tez powoduje, ze wigkszos¢ widzow musiata
podejs¢ blisko. Tak, czyli to jest raczej dzialanie zamierzone, nieprzypadkowe.” Jednak
wiekszo$¢ badanych opowiedziata si¢ za zwiekszeniem powierzchni wystawowej, co

wprowadziloby do zaznajamiania si¢ ze zwycigskimi pracami wigkszy porzadek 1 mozliwo$¢
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skupienia uwagi na danym zdjeciu dtuzej, niz tylko na kilka sekund.

Innym zadaniem, o wykonanie ktorego poproszono badanych, byto podanie skojarzen
1 odczu¢, jakie wzbudzaja w nich cztery zdjecia, wybrane przeze mnie sposrod nagrodzonych
przez jury WPP prac w latach: 2003 (zdjecie wykonane przez Jean-Marca Bouju,
przedstawiajace irakijskiego wig¢znia tulgcego swego syna w jednej z amerykanskich baz),
2010 (autorstwa Jodi Bieber, stanowi portret Bibi Aishy, okaleczonej przez swego meza),
2012 (tzw. ,,pieta z Jemenu” — Samuel Aranda uchwycit na nim matke tulacg syna cierpiacego
z powodu dzialania gazu tzawigcego, uzytego przeciwko uczestnikom protestu ulicznego w

miescie Sanaa) oraz 2013 (omawiane juz przeze mnie zdjecie z Gazy Paula Hansena).

SUNNNRRD

fot. Jean-Marc Bouju ; i
Zdjecie Roku WPP 2003 fot. Jodi Bieber
zrédto: www.worldpressphoto.org Zdjecie Roku WPP 2010

zrédto: www.worldpressphoto.org

fot. Samuel Aranda fot. Paul Hansen

Zdjecie Roku WPP 2012 Zdjecie Roku WPP 2013
zrodto: www.worldpressphoto.org zrodto: www.worldpressphoto.org
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Zatozytam, iz za pomoca tak skonstruowanego polecenia bedzie mozna ustali¢, czy zdjecia
prezentujace czyje$ cierpienie i $mier¢ majg potencjat traumatyczny — innymi stowy, czy
obrazy takie potrafia wstrzasng¢é widzem w sposdb nagly i przyczyni¢ si¢ do
przewartosciowania (negatywnego badz tez pozytywnego w skutkach) jego/jej zycia. Co
zastanawiajace, skojarzenia badanych odnosity si¢ do poje¢ ogoélnych (takich jak gniew,
rozpacz, smutek, zemsta, dramat, ale tez pigkno, nadzieja), bardzo rzadko skupiano si¢ na
osobistych uczuciach, pojawiajacych si¢ w konkretnej osobie patrzacej na zdjecie. Gdy
zapytano badanych wprost o to, czy obrazy te nazwaliby traumatycznymi, prawie wszyscy
zgodnie odpowiedzieli przeczgco. Stwierdzono, iz utozsamianie odczué towarzyszacych
ogladaniu zdje¢ cudzych nieszczgs¢ z traumg byloby pewnego rodzaju naduzyciem: ,,Dla
mnie ogladanie takich zdje¢ nie jest trauma, poniewaz (...) osoby, ktore to przezywaja
[przedstawione na zdjeciach], s3 narazone na traume, a ja bym nie miata prawa uwazaé, ze
mnie spotka jaka$ trauma patrzac tylko na to” (badany K2, grupa A). Wskazywano réwniez
na zwigzek pomig¢dzy wiedzg o tragicznych zdarzeniach a ich wizualnymi reprezentacjami:
traum¢ mialyby wywolywac¢ tylko te fotografie, ktére odstaniatyby wydarzenia nam
uprzednio nieznane: ,,JJak dla mnie bytaby to trauma, to rozumiem, ze bylbym zdziwiony. A
nie moge by¢ tym zdziwiony, bo tak ten §wiat wyglada i ciezko si¢ dziwié, jesli si¢ w nim
zyje” (badany M4, grupa B); ,,Wydaje mi si¢, ze kazdy z nas juz widziat wiele takich zdje¢ i
moze tez dlatego one nie robig na nas takiego wrazenia. Na zasadzie, ze nie mowi¢ sobie:
<<O Boze, nie wiedzialam, Ze takie rzeczy si¢ dzieja>>... Akurat wiemy to, ale jezeli kto$
nie wiedzial, to faktycznie zrobi to na nim wrazenie 1 zacznie si¢ czym$§ tam bardziej
interesowac.” (badany K3, grupa A). Jednak pomimo tego kategorycznego negowania traumy
w doswiadczeniu przygladania si¢ zdjeciom cudzego cierpienia, w wypowiedziach badanych
mozna doszukac¢ si¢ $ladow zaistnienia traumy zastgpczej. Badany M5 z grupy A zauwazyl, iz
w ogladanie takich obrazéw zostal wpisany pewnego rodzaju bol, jednakze z blizej
nieuswiadomionych powodéw zakrywamy go intelektualng refleksja: ,,Wydaje mi si¢, ze my
jesteSmy na tyle Swiadomi, ze pewne rzeczy analizujemy, ale pierwsze jakie$ takie zetknigcie
si¢ z tym jakby (nie wiem, tak mi si¢ wydaje) ... jest co$ faktycznie takiego, ze co$ takiego
si¢ zagniezdza w $rodku, Ze... nie wiem, jakby to okresli¢... jaki§ rodzaj jakiego$ bolu czy
czego$ takiego. Poczucia jakiej§ niesprawiedliwosci i pdzniej dalej mozemy to analizowac,
tak jak wy mowicie, ze nie mozemy tego tak traktowac, to oni przezyli tg tragedi¢, a nie

my...”. O podobnym wyparciu zaswiadczy¢ moze fragment dyskusji w grupie B:
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Moderator: Czy w takim razie myslicie, ze samo ogladanie takich zdje¢ moze by¢ dla nas,

ogladajacych, przezyciem traumatycznym?

Badany M2: Chyba nie, wlasnie tak jak M4 odpowiedziat... My o tym wiemy, tylko ze my mys$limy
caty czas o setkach, tysigcach i... zabicie tysiecy nie robi na nas rdznicy [wrazenia], a tu widzimy

pojedyncze jednostki. To nas dotyka.
Moderator: Czyli jednak jest to trauma.

Badany M2: Trochg tak, troche nie. Widzimy bodl pojedynczych osoéb. (...) Moze pod tym wzgledem
tak, to jest trauma, ktora gdzie$ nas dotyka, ale... tak jak M4 mowil, my wiemy. Tylko... nie chcemy
widziec.

Badany M1: To wszystko zalezy od wilasnego bagazu doswiadczen. Jesli ktos styka si¢ ze $miercig,
cierpieniem, to zareaguje inaczej, niz ktos, kto codziennie czyta o tym, ze cos, gdzies, kto$ zginal. (...)
To sg osoby, ktére w pewnym sensie... przestaja by¢ anonimowe, staja si¢ (na ten moment

przynajmniej krotki) bliskie.”

Z powyzszego fragmentu wywnioskowa¢ mozemy, po pierwsze, iz prawdopodobienstwo
doswiadczenia traumy (lub przezycia jej podobnego) wzrasta, jesli zdjecie stanowi portret
konkretnej osoby, jesli nie jest przedstawieniem anonimowego ttumu. Po drugie, na ksztatt
odbioru fotografii prezentujacych ludzkie nieszczeScie duzy wplyw wywiera osobista
biografia konkretnego patrzacego (,,wlasny bagaz dos§wiadczen”). Mozna zastanawia¢ si¢ nad
tym, czy osoby, ktore zetknely sie¢ z cierpieniem badz tez $miercig kogo$ bliskiego,
rzeczywiscie inaczej niz osoby bez takich do$wiadczen odbieraja zdjecia prezentujgce
tragiczne wydarzenia. Czy to ,,inaczej” oznacza, iZ nie zaprzeczaja bolesnym odczuciom,
pojawiajacym si¢ przy ogladaniu takich obrazéw? A moze wprost przeciwnie — tatwiej jest im
odwroci¢ wzrok 1 skupi¢ si¢ na walorach artystycznych konkretnej fotografii? Badania
fokusowe, ktore przeprowadzitam, nie pozwalaja niestety odpowiedzie¢ na tak postawione
pytania. Mozna jedynie, odwotujac si¢ do analiz Geoffreya Gorera, zasugerowac, iz — by¢
moze — Im rzadziej rozmawiamy o cierpieniu i $mierci (im bardziej uwazamy je za tematy
wstydliwe, ,,nieprzyzwoite”), tym trudniej bedzie nam utozsamiac to, czego doswiadczamy
(ogladajac obrazy cudzego cierpienia), z traumg. Watek ten wymagatby jednak bardziej
pogtebionych badan i analiz.

Ostatnie zadanie badanych polegato na ,,odegraniu zdj¢cia” (przypomnijmy po raz
kolejny postulat Azoulay dotyczacy przeistaczania nieruchomego obrazu w sceng teatralng),

ktore, ich zdaniem, mogtoby zdoby¢ tytul Zdjecia Roku w konkursie World Press Photo.
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Pelna tres¢ zadania brzmiata nastepujaco:

»Pomyslcie o zdarzeniach uwiecznianych na fotografiach, ktore zdobywaja nagrody w konkursach
typu WPP. Wymyslcie zdarzenie, ktérego nie widzieliScie jeszcze na zadnym fotoreporterskim
zdjeciu, a ktorego sfotografowanie mialoby duza szanse na wygrana. Nastgpnie ze swoich cial utozcie
kompozycje, ktora odzwierciedli to zdarzenie. Chodzi o to, byscie wspolnie wyrezyserowali uktad
Waszych cial, dobrali odpowiednie gesty i mimike, ktére zadecydowatyby o zwyciestwie takiego
zdjecia. Na wykonanie tego zadania macie 10 minut.

Gdy bedziecie gotowi, poprosze o sygnal — zrobie zdjecie Waszej kompozycji i przerzuce je na
projektor. Nastepnie wspolnie podyskutujemy o tle, ktore mogtoby si¢ znalez¢ na takim zdjeciu oraz o

powodach, dla ktorych zdecydowali$cie si¢ na taki, a nie inny uktad.”

Zadanie to, wbrew moim obawom, nie wzbudzilo wigkszego sprzeciwu wsrod badanych.
Sadzitam, iz osoby przyzwyczajone do tego typu teatralnych form ¢wiczen (a wige te po
studiach humanistycznych) podejda do niego z wicksza ufnoscia; tymczasem to badani
zwigzani z kierunkami S$cistymi wykazywali wigksze zainteresowanie zadaniem. W obu
grupach wzbudzito ono za to wiele $miechu — badani bardzo czgsto zartowali na temat
potencjalnych scen pelnych trupow, rozpaczajacych matek i dzieci. By¢ moze ¢wiczenie to
stanowito dla nich pewnego rodzaju odreagowanie przykrych odczué, jakich doswiadczyli
podczas konfrontacji ze zdjgciami z wezesniejszego zadania. Taka ,,humorystyczna” postawa
nie powinna dziwi¢ ani bulwersowaé — jest ona przyktadem jednego z coping mechanisms,
ktore wyr6znit Smelser. W poprzednim rozdziale pisatam, iz nalezy do nich m.in. dziatanie,
polegajace na odwroceniu zagrozenia poprzez utozsamienie go z czyms przeciwstawnym (a
wiec, w tym przypadku, smutek, stres — spowodowany przygladaniem si¢ cudzemu cierpieniu
— zostal zamieniony na $miech). Badani, skupieni na poszukiwaniu nowatorskiej kompozycji,
w obu przypadkach zdecydowali si¢ wybra¢ uktady bedace tak naprawde przyktadami
Schechnerowskiego zachowanego zachowania. Grupa A postanowita przedstawi¢ sceng, ktora
moglaby si¢ rozegra¢ w amerykanskim domu: rodzina spozywajaca wspolnie positek zostaje
wymordowana przez dziecko, ktoremu pozostali czlonkowie familii nie potrafili zapewni¢
odpowiedniej opieki. Pomimo watpliwosci, czy taki obraz otrzymalby uznanie w oczach jury
(wedhug badanego K4, ,,zdjecie takie by nie wygrato, bo ja nadal obstaj¢ przy tym, ze to jest
nagroda poniekad polityczna 1 nikt by nie pokazat... [amerykanskiej rodziny w takim
kontekscie]”), wspolnie uznano, ze pomyst na kompozycje bytby godny nagrody. Ostatecznie

zdecydowano si¢ na kadr, w ktérym dziecko-morderca stanowi posta¢ centralna, siedzacg za
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stotem, na ktorym ustawiono komputer (dziecko miato sprawia¢ wrazenie oderwanego na
chwile od gry komputerowej). Pozostali badani jako zabici siedza po jego prawej i lewej
stronie, zajmujac wspoOlnie trzy boki stotu. Uklad cial stanowi¢ miat odwotanie do motywu
ostatniej wieczerzy. Jak ujat to badany K2: ,,Juz wiem! To bedzie wyglada¢ jak ostatnia
wieczerza! (smiechy) Ona — Jezus, a my tacy juz niezywi. (powaznie) Ale to moze tak
wyglada¢, wiecie, z perspektywy ostatniej wieczerzy. Wiecie, o co chodzi? (potakiwanie
grupy) Mysle, ze to by nie byto ghupie.” Zaskakujace, ze badani z grupy B rowniez skojarzyli
kompozycje, ktorg chcieli stworzy¢ na potrzeby fotografii, z motywem ostatniej wieczerzy.

Oto fragment dyskusji w grupie drugiej:

Badany K5: No to moze bylibysSmy, Ze tak powiem, poobcinanymi glowami (...) lezacymi tutaj na

stole. I kto$ bedzie ostatni i bedzie wiadomo, ze jemu tez obciachaja.
Badany M2: Ze s3 w trakcie. No.

Badany K5: Czyli musi by¢ jeden kat.

(..)

Badany M1: Oryginalne zdjecie z ostatniej wieczerzy, o!

Ostatecznie jednak zdecydowano si¢ na scen¢ kazni ujeta frontalnie: na drugim planie
widzimy odcigte glowy trojga ludzi, utozone obok siebie na stole; przed stotem stoi kat,
gotowy do obcigcia glowy kolejnej ofierze, ktora klgczy (oprawca chwyta ja za wlosy i1
przyktada jej n6z do gardia). Przy wyborze takiej, a nie innej sceny, badani kierowali si¢
zalozeniem, 1z Zdjecie Roku musi by¢ pelne przemocy, ma przedstawia¢ mordercéw albo/i
konsekwencje ich czynéw — ,.kto$ kogo§ musi zabijaé. Tak, zeby co$ si¢ dziato” (badany KS5,
grupa B). Na pytanie o to, dlaczego badani wybrali dany uktad, uczestnicy obydwu fokusow
stwierdzili, 1Z najwazniejszym elementem kompozycji okazuje si¢ by¢ szczegot (np. wyraz
twarzy, gest, przedmiot) oraz kontrast — w przypadku grupy A: pomiedzy zadowolong mina,
zrelaksowang postawa dziecka, a bezwtadnymi, niezywymi ciatami cztonkow jego rodziny, w
grupie B: migdzy odcigtymi glowami, na ktorych nie maluja si¢ juz Zadne emocje, a glowa
cztowieka, ktéry jeszcze zyje 1 z napi¢cia, jakie maluje si¢ na jego twarzy, mozemy odczytaé
strach i rezygnacj¢. Przypomnijmy, iz zdjecie Paula Hansena z Gazy wygralo w konkursie
WPP wilasnie ze wzgledu na kontrast, jak tlumaczylo jury, pomiedzy rozwscieczonymi
twarzami dorostych me¢zczyzn 1 spokojnymi obliczami niezywych dzieci. Kompozycja

(,,pomyst na zdjecie”) okazuje si¢ wigc by¢ czynnikiem wazniejszym, niz walor informacyjny
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obrazu (historia, ktorg prezentuje), jesli chodzi o prawdopodobienstwo uhonorowania go
przez Fundacje World Press Photo. Badani z grupy B zgodnie orzekli, iz zdjecie stworzone;j
przez nich sceny, zrobione z boku, a nie od przodu, nie wygratoby (chociaz nie stracitoby
wcale na warto$ci dokumentacyjnej): ,,Pokazatoby sam fakt egzekucji, a nie to, co czuja
ofiary tej egzekucji” (badany M4, grupa B). Pomimo jednak przekonania o nowatorskim
pomysle na fotografig, badani stworzyli kompozycje tak naprawde¢ dosy¢ dobrze znane,
majace swoje odpowiedniki czy to w malarstwie (motyw ostatniej wieczerzy), czy tez we
wczesniej zrobionych zdjeciach (na fotografiach egzekucji bardzo czegsto widzimy oprawce
zblizajacego ndz albo inng bron do twarzy swej ofiary, na kilka sekund przed zadaniem
Smiertelnego ciosu, przy czym twarz ofiary jest bardzo dobrze widoczna). Podkresli¢ tutaj
nalezy, iz okreslenie ,,zachowane zachowanie” odnositoby si¢ w tych przypadkach nie do
zdarzen, zaprezentowanych na zdjeciu (tak jakby ludzie czgsto umierali w ,,formie” ostatniej
wieczerzy), lecz do dzialania fotografa, ktéry wybiera dobrze znane (potencjalnym
odbiorcom) ujgcia, motywy, by uzyska¢ konkretng reakcje (chociazby zrozumienia, iz to, co
udalo mu si¢ uchwycié, jest warte naszej uwagi). Fotografie zbyt nowatorskie (a wiec i
niezrozumiate od razu) zostaja — zaréwno przez jury World Press Photo, jak i uczestnikow

fokusow — odrzucone.*®

Zdjecie Roku wedtug koncepcji grupy A

123 Na fakt powracania znanych motywow w fotografiach WPP zwraca rowniez uwage tekst M. Zarzyckiej i M.
Kleppe pt. Awards, archives, and affects: tropes in the World Press Photo contest 2009, ,,Media, Culture &
Society”, XI 2013.
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Zdjecie Roku wedtug koncepcji grupy B

Podsumowujac wywiady w grupach A i B, trzeba przede wszystkim stwierdzi¢, iz
badani prezentowali bardzo podobne opinie na temat fenomenu World Press Photo —
niezaleznie od tego, czy opowiedzieli si¢ za przewaga jego artystycznych, czy
dokumentacyjnych, walorow. Wydaje si¢ zatem, iz rozsadzanie, czy zdj¢cia wyrdznione przez
WPP to bardziej dzieta sztuki, czy raczej dokumenty, pozostaje bezzasadne — kazdy bowiem
obraz dokumentalny jest ekspresja — i odwrotnie — kazda tzw. fotografia artystyczna posiada
znamiona dokumentu (tj. staje si¢ Sladem performansu fotografa). Badani zgodnie orzekli, iz
fotografia ukazujaca ludzkie cierpienie i $mieré powinna by¢ ,,dobrze zrobiona”, tzn.
wzbudza¢ w nas doznania estetyczne, bedace posrednikiem dla silniejszych odczué. Z tego
tez wzgledu w ,,¢wiczeniu teatralnym” zdecydowano si¢ na zastosowanie znanych motywow,
odpowiedniego kadru, skrupulatnie przemyslanej kompozycji zdjecia, ktore oddzialujg na
emocje odbiorcow. To ze wzgledu na nie jednostki, zdaniem badanych, odwiedzajg wystawy
typu WPP. Nie bez znaczenia pozostaje tutaj aspekt towarzyski tego typu przedsigwzigC.
Badani zaznaczaja jednak, iz zdjecia nie moglyby by¢ zaprezentowane bez opiséw, ktore
sprowadzaja je na odpowiedni poziom, gdzie walor informacyjny géruje nad tym
artystycznym. Uczestnicy fokusow przyznali takze, iz przestrzen, w ktorej prezentuje si¢
fotografie, wywiera znaczacy wptyw na ich odbior. Doceniono neutralng kolorystyke $cian
pomieszczen, w ktoérych umieszczono zwycigskie prace. Zglaszano jednak sprzeciw wobec
zbyt matej kubatury tychze pomieszczen, wprowadzajagcej w ogladanie zdje¢ poSpiech i
zmeczenie. ROwniez 1 rozmieszczenie poszczegdlnych paneli z nagrodzonymi fotografiami

wywotalo w badanych konsternacj¢ i poczucie przytloczenia zbyt wieloma, ustawionymi
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obok siebie, obrazami przemocy i cierpienia. Mozna podejrzewac, iz w tak skonstruowane;j
przestrzeni zdjecia ludzkich nieszczg$¢ oddzialuja bardziej traumatycznie (poczucie
przytloczenia, czy raczej wttoczenia w obraz), niz w przestrzeni ,,bardziej otwartej”, z ktorej
tatwiej si¢ wydostaé. Ostatnie zadanie, polegajace na ,,odegraniu zdjecia” ujawnito, w jaki
sposob odreagowujemy nieprzyjemne doswiadczenia zwigzane z ogladaniem cudzego
cierpienia. Na podobnej zasadzie reaguja ci, ktoérzy po obejrzeniu wystawy WPP decyduja si¢
na kieliszek wina i towarzyska pogawedke z przyjaciéimi.

Czy organizowana przez Fundacje World Press Photo wystawa umozliwia odwiedzajgcym ja
przyjecie roli spektatora? Wydaje si¢, iz bardzo trudno przestawié si¢ z estetycznego,
bezpiecznego (bo niezwigzanego z braniem odpowiedzialnosci) myslenia o zdjeciach na niej
prezentowanych. Samo przygladanie si¢ cudzemu cierpieniu nie wystarczy. Spektator idzie o
krok dalej — sprawdza, czy to, na co spoglada, zgadza si¢ z informacja towarzyszaca zdjeciu,
,uruchamia je” 1 zastanawia si¢ nad rola, jaka w fotografowanym zdarzeniu odegral sam
fotograf. Dyskusje grupowe zdaja si¢ taka postawe wspiera¢ 1 ksztattowaé. Zdjecia
rzeczywiscie czego$ od nas chca, jak pisal Mitchell, ale to od kazdego z nas z osobna zalezy,

czy na to fotograficzne wotanie odpowiemy.
3.8  Podsumowanie

W ostatnio napisanej przez siebie ksigzce-reportazu o Filipinach (Eli, Eli) Wojciech
Tochman zastanawia si¢ nad etyka pracy fotoreportera. Dziwi go to, ze ,,biatego fotografa

utomno$¢ 1 choroba interesuja szczeg(')lnie.”lz4

Pyta, czy mozna komu$ cierpigcemu zrobic¢
zdjecie, a potem go z tym cierpieniem zostawi¢. Przywoluje rowniez posta¢ Diane Arbus,
amerykanskiej fotografki ludzi okaleczonych, marginalizowanych, uznawanych za
odmiencow. Tochman zauwaza dobitnie, iz o Arbus, otoczonej legenda samobojczej $mierci,
wcigz pamigtamy, natomiast o twarzach osob z jej fotografii — niekoniecznie. To stwierdzenie
nie datoby si¢ w prosty sposob przelozy¢ na przypadek World Press Photo — zdjecia
wyrdznione w tym konkursie sg dosy¢ dobrze rozpoznawalne, nazwiska ich autoréw —
niekoniecznie. Niemniej jednak pamig¢ o wygladzie konkretnej fotografii nie musi przektadaé
si¢ z kolei na wiedz¢ o wydarzeniu, ktore na niej zarejestrowano. Sam konkurs, wystawa, oraz

towarzyszace im Awards Days skonstruowano w taki sposob, by tworzyly przede wszystkim

narracj¢ o bohaterskich czynach fotograféw. Bowiem prezentowane przez Fundacje WPP

124 W. Tochman, Eli, Eli, Wyd. Czarne, Wotowiec 2013, s. 44.
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zdjecia przedstawiajg nie tyle ludzi i wydarzenia wybrane przez fotografa, ale nasz — zachodni
stosunek do tych osob i1 zdarzen (a takze do samej profesji fotografa). Robiacy zdjecie staje
si¢ archetypicznym herosem, kumulujagcym w sobie powszechnie podzielane przez zachodnie
spoteczenstwo wartosci. Jego performans poddajemy kontroli instytucjonalnej — nie
wszystko, co fotograf chciatby pokaza¢ na zdjeciu, bedzie w rzeczywistosci pokazane. Cze$¢
z takich odrzuconych przez wydawcoéw, zakazanych przez wiadze obrazow wystawa WPP
wyciagga na §wiatlo dzienne (chociazby zdj¢cia amerykanskich weteranow wojny w Iraku
Niny Berman). Jednakze sposob, w jaki je prezentuje, moze hamowac sit¢ ich oddziatywania
na widza. Przede wszystkim umieszczenie tak duzej ilosci prezentujacych okrucienstwa zdjec
obok siebie przekierowuje naszg uwage na ogolniejszy poziom — pOziom uczucia
przyttoczenia i bezradnosci; owszem — wspotczucia, lecz niepopartego dziataniem. Po wtore,
jak alarmowata juz Susan Sontag, wystawiajac obrazy reportazowe w przestrzeni galeryjnej,
automatycznie przeksztalcamy je w dzieta sztuki, ktore podziwia si¢ w ramach towarzyskiego
spotkania ze znajomymi. ,,Uprzywilejowana chwila” czyjego$ cierpienia czy $mierci staje si¢
wiec przede wszystkim spektaklem, ktory ma nas bardziej oczarowac¢ niz przekaza¢ nam jakas
wiedze¢ o §wiecie. Dodatkowo, fotografie cudzych nieszczg$¢ utwierdzaja nas w przekonaniu,
ze nasze spoteczenstwo (w przeciwienstwie do tego, ktorego reprezentacje stanowia zdjecia)
jest zdrowe, ze zapewnia swym czltonkom szczgscie i satysfakcje. Z drugiej strony — gdyby
nie te zdjecia okrucienstw i katastrof, prawdopodobnie nie zainteresowaliby$my si¢ ich
ofiarami (bo obraz, jak zauwazyla jedna z badanych przeze mnie oséb, to co§ wiecej niz
stowo — ,,wiedzie¢” bez ,,widzie¢” to za mato).

Celowo nie zamie$citam w tej czesci pracy, dotyczacej fenomenu World Press Photo i tego, w
jaki sposob konkurs ten prezentuje zdjecia cierpienia 1 $mierci, szczegdlowych opisow
konkretnych prac; nie bylo moim zamiarem stworzenie katalogu fotografii podzielonych na
kategorie, typu: ,,zdjecia samobojcow”, , katastrofy”, ,.egzekucje”, ,,pogrzeby” etc. Tym, by¢
moze, chciatby zajac¢ si¢ semiotyk, analizujgc to, co na zdjeciu widaé, warstwa po warstwie.
Przyswiecala mi bardziej performatyczna mysl, by zbada¢ to, jak zdjecia ukazujace cudze
cierpienie ,,zachowuja si¢” w konkretnej sytuacji interpretacyjnej, w danej (nieprzypadkowej)
przestrzeni; co jednostki je ogladajace o nich méwig oraz — przede wszystkim — czego od nich
oczekuja. Okazuje si¢ bowiem, iz pragnienie zdobycia wiedzy o otaczajagcym nas $wiecie, nie
jest wcale gldownym powodem, dla ktérego zdjecia prezentowane na World Press Photo
tworzy si¢ i oglada. Fotografie te zdajg si¢ nam przede wszystkim pomaga¢ w wykonaniu jak
najwyzej ocenianego performansu — i dotyczy to nie tylko fotografow rywalizujacych o miano
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najlepszych w swoim fachu, lecz rowniez i widzow, ktorzy poprzez akt ogladania zdjg¢c
cudzego cierpienia moga potwierdza¢ swoja przynalezno$¢ do danej grupy, podzielajacej te
same wartosci. Na glebszym poziomie natomiast, jak proponuje psychoanaliza Freudowska,
patrzac, jak umierajg inni, zapewniamy samych siebie o wlasnej nietykalnosci,
niesSmiertelnos$ci. Interesowata mnie przede wszystkim ambiwalencja, wpisana niejako w
,hature” fotografii dziennikarskiej: fotografia ta bowiem (jak si¢ wydaje) nigdy nie
wydostanie si¢ z liminalnej fazy — zawsze bedzie czym$ pomiedzy: sztuka a dokumentem,
estetyka a etyka, przyjemnoscig a (czesto nieprzyjemng) prawda, pomiedzy realnymi
problemami a zabawa. Performatyka ukierunkowuje nasze spojrzenia nie tyle na zdjecia (to
czyni semiotyka), co kaze nam si¢ rozejrze¢ wokot nich. Je§li za radg Schechnera
potraktujemy dang fotografi¢ jako performans, zauwazymy, iz nie jest ona czyms$ statym i
niezmiennym; przeciwnie — jej znaczenie ,,dzieje si¢”. Jak pisala Azoulay, kazdy obraz
fotograficzny pozostaje niedokonczonym zdarzeniem, wymagajacym uruchomienia. Jesli
mamy sta¢ si¢ $wiadomymi odbiorcami World Press Photo, jesli chcemy wyjs¢ poza
»celebrycki” charakter tego konkursu, musimy sta¢ si¢ spektatorami — zdajacymi sobie
sprawe z liminalnych uwiktan fotografii. Wtedy pordéwnanie zdjecia do spektaklu (w

rozumieniu ruchomych obrazéw) straci wiele ze swego pejoratywnego wymiaru.
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Rozdzial 4: Telewizyjny teatr informacji. Smieré¢ w ruchomych obrazach.

W  dotychczasowych rozwazaniach skupiatam si¢ glownie na problemie
fotograficznych reprezentacji wydarzen zwigzanych z umieraniem i cierpieniem. Staratam si¢
wykaza¢, w jaki sposob (nieruchome) obrazy podporzadkowuje si¢ obowiazujacej ideologii,
czyli, jakby okreslit to McKenzie, ideologii liminalno$ci. Fotografie dziennikarskie,
pozostajgc czym$§ pomigdzy sztuka a dokumentem, informacjg i rozrywka, nieustannie tgcza
ze sobag to, co przynalezne do dziedziny techniki (sprzet fotograficzny, komputerowe
programy edytorskie, wysoka jako$¢ wykonania) z tym, co pochodzi ze sfery symbolicznej
(prestiz fotografa czy samej wystawy World Press Photo, unaocznienie powszechnie
podzielanych warto$ci poprzez odpowiednie selekcjonowanie wydarzen do sfotografowania
etc.). By nie podda¢ si¢ ich zwodniczemu urokowi (przed ktérym ostrzega nas Ariella
Azoulay), musimy podja¢ wysitek aktywowania w sobie postawy spektatora, ktory
przemienia nicozywiony obraz w ruchomg scen¢ teatralng. Jako spektatorzy zaczynamy wigc
pyta¢ o to, co kierowato fotografem, gdy decydowatl si¢ na takie, a nie inne ujecie (pytanie o
rezysera), kim sg ludzie, ktorych uwiecznit na zdjeciu (pytanie o aktoréw), a dalej — gdzie
konkretnie wystawiono dane zdj¢cie na widok publiczny (pytanie o scenografi¢ i miejsce
teatralne). Innymi stowy: spektator zamiast kontemplowaé¢ wyglad (zamiast skupia¢ si¢ na
tym, co widac), docieka prawdy stojacej za przestaniajacym ja wygladem. O takim typie
widza, ktory dziala (a wigc, w gruncie rzeczy, przestaje by¢ li tylko widzem), pisat rowniez
Jacques Ranciere, ktory (podobnie jak Azoulay) postuzyl si¢ terminologia teatralng, by
podda¢ krytyce wspodiczesne bierne wpatrywania si¢ w otaczajace nas zewszad obrazy.
Postulowane przez francuskiego mysliciela zniesienie barier odgradzajacych sztuke od Zycia
codziennego przypomina przemiany, jakie dokonaty si¢ w teatrze zachodnim w dwudziestym
wieku, a ktore czesto okreSla si¢ wspdlnym mianem teatru postdramatycznego. Jesli
przypomnimy sobie to, co Schechner pisat o sprzezeniu zwrotnym, jakie istnieje pomiedzy
praktykami artystycznymi a praktykami tak zwanego dnia codziennego, postulat Ranciére’a
nie powinien nas dziwi¢ — wynika on wrecz z ,naturalnych” zwigzkéw pomigdzy tymi
dwoma sferami. Autor The Emancipated Spectator przeciwstawia prawde teatru —
symulakrum spektaklu.! Tytulowy ,wyzwolony widz” ciagle zdaje sobie sprawe z

iluzorycznosci prezentowanych przed nim tresci, przez co odcina si¢ od jednostajnego

! J. Ranciére, The Emancipated Spectator, Verso, Londyn i Nowy Jork 2011 (2008), s. 5.
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przezywania przyjemnosci pltynacej z (biernej) obserwacji. Oczywiscie, uczucie przyjemnosci
moze pojawi¢ si¢ rowniez wtedy, gdy te iluzoryczno$¢ demaskujemy — chodzi jednak o
przeciwstawienie si¢ niezwykle ekscytujacej sile uwodzenia, charakterystycznej dla obrazow,
ktora to sita przekierowuje naszg uwage na ich powierzchowne odczytanie.

Ranciere w ksigzce o wyzwalaniu si¢ spektatora spod jarzma symulakrum spektaklu odnidst
si¢ nie tylko do obrazéw fotograficznych — mial rdwniez na mysli to wszystko, co stawia si¢
nam przed oczy za sprawg telewizji. W niniejszym, ostatnim rozdziale mojej pracy,
chciatabym pochyli¢ si¢ nad ruchomymi obrazami, ktorych dostarcza nam wtasnie telewizja.
Zdaj¢ sobie sprawe, iz jest to temat na tyle obszerny, iz wymagalby poswiecenia mu osobnej
rozprawy doktorskiej, a podejmujac go na lamach tejze rozprawy narazam si¢ na zarzut
potraktowania go zbyt ogolnikowo, pobieznie i nierzetelnie. Nie mam jednak zamiaru
udawaé, iz zamierzam tu dokona¢ doglebnej analizy zjawiska obrazowania $mierci i
cierpienia w telewizji. Pragne potraktowac ten rozdziat bardziej jako forme otwarcia dyskusji
nad podobienstwami i rdéznicami fotograficznych (nieruchomych) i telewizyjnych
(,,ozywionych”) reprezentacji nieszcze¢$¢ dotykajacych ludzi, majac jednoczesnie nadzieje, iz
w ten sam sposob potraktuja go Czytelnicy. Pragnelabym wskaza¢, iz niektore wnioski
ptynace z analiz fenomenu World Press Photo, moga by¢ pomocne przy badaniu

telewizyjnych magazynow wiadomosci.

Rozdzial ten jest wigc rodzajem zachety do podjecia dalszych studidéw nad medialnymi
performansami angazujacymi obrazy ludzkiego cierpienia, ktore w dalszym ciggu wymagaja
od badaczy uwazniejszego przyjrzenia si¢ procesom ich wytwarzania, dystrybuowania i
konsumowania. Performatyka okazuje si¢ niezwykle pomocna przy tego typu analizach.
Korzystajac z jej narzedzi i terminologii, w ostatniej cze¢$ci niniejszej rozprawy chciatabym
spojrze¢ na wiadomosci telewizyjne jak na forme rytualnej komunikacji. Innymi stowy:
przedstawi¢ (odnoszac si¢ do wybranych, konkretnych przyktadow) telewizyjne tresci jako
proces, w ktorym wytwarza si¢ symboliczne formy Zycia spolecznego. To ,rytualistyczne”
podejscie do telewizyjnych przekazéw kaze nam traktowaé je nie jak informacje, lecz jako
dramaty spoteczne w rozumieniu, jakie nadal im Victor Turner. Postaram si¢ pordéwnac
potencjatl fotografii i telewizji pod katem aktywowania traumatycznych wspomnien i
wplywania na ksztattowanie traumy zastgpczej. Odnios¢ si¢ przy tym do analiz takich
badaczy, jak Pierre Bourdieu, Zygmunt Bauman, Folker Hanusch czy Tony Walter. Jeszcze

raz pragne podkresli¢, iz ponizsze rozwazania petnig (w moich intencjach) funkcje jedynie
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otwarcia dyskusji nad rolg telewizji w tworzeniu medialnych obrazow $mierci i cierpienia
oraz sposobu, w jaki obrazy te ksztaltuja nasze rozumienie wydarzen i nasz stosunek do
zagadnien egzystencjalnych. Mam nadziejg, iz beda one stanowi¢ punkt odniesienia dla tych

badaczy, ktorzy zechcieliby ten temat rozwingé w swoich wiasnych pracach.
4.1  Telewizja, czyli przepis na udany performans

W szczego6lny sposdb pragng przyjrze¢ si¢ telewizyjnym magazynom wiadomosci,
gdyz te, jak podkresla Wiestaw Godzic, ,,petnig funkcje wizytéwki stacji telewizyjnej — kazda
ze stacji chce je posiadac, a ponadto styl wiadomosci odzwierciedla zwykle podstawowy styl
nadawcy.” Co wiccej, wiadomosci zwykle prezentuje si¢ w sposob, ktory kaze odbiorcy
wierzy¢, iz sg one odzwierciedleniem najwazniejszych (z punktu widzenia samego odbiorcy)
wydarzeh rozgrywajacych si¢ w kraju 1 na $wiecie. Jesli wigc nie jesteSmy pewni tego, co w
danym momencie powinno nas trapi¢ lub chociaz interesowaé — wystarczy, ze wlaczymy
,Fakty” albo ,,Panorame¢”. Dla wigkszosci ludzi telewizja jest jedynym zrodiem informacji
(co oznacza, iz wigkszo$¢ ludzi czesciej oglada telewizje niz czyta gazety czy odwiedza
wystawy fotograficzne). Dzigki uprzejmosci i zawodowej sprawnosci dziennikarzy nie
musimy wysila¢ si¢ 1 decydowa¢ o tym, ktére z wydarzen zanalizowa¢ doktadnie;j.
Prezenterzy telewizyjni mowig nam dodatkowo, co nalezy sadzi¢ o réznych tak zwanych
problemach spolecznych — zwalniajg nas tym samym z wysitku wyrabiania sobie opinii na
dany temat. Problem w tym, iz w telewizji powiedzenie ,,czas to pieniagdz” nabiera realnych
ksztattow. Znaczy to tyle, ze nie ma tam czasu: na poszerzone, tj. wieloaspektowe przyjrzenie
si¢ pojedynczym sprawom, na zastanowienie si¢ 1 przemyslenie zdania przed jego
wypowiedzeniem, na powolne kontemplowanie obrazu. Jak podkreslit Bourdieu, telewizja
ktadzie nacisk na wydarzenia sensacyjne, czgsto mato istotne, a wigc pozbawia nas informacji
waznych, ,ktore powinien posiada¢ kazdy obywatel po to, by realizowa¢ swoje

demokratyczne prawa.”

Podstawowg zasadg stosowang przez dziennikarzy, pisze Bourdieu,
pozostaje selekcja tego, co spektakularne: ,,Telewizja wykorzystuje dramaturgie w

podwojnym sensie tego stowa: rezyseruje wydarzenie (inscenizuje je w obrazach) oraz

2 W. Godzic, Telewizja i jej gatunki po Wielkim Bracie, Universitas, Krakow 2004, s. 30.

®P. Bourdieu, O telewizji. Panowanie dziennikarstwa, ttum. K. Sztandar-Sztanderska, A. Ziétkowska, PWN,
Warszawa 2009 (1996), s. 44.
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wyolbrzymia jego znaczenie (nadaje mu charakter dramatu i tragedii).”* Przy tak
powszechnie stosowanych wyborach, przy ogromnej presji nowosci’, ,,niechcacy
uprzywilejowujemy <<uznane idee>> — banalne mysli, (...) ktore nie prowokuja do refleksji

ani jej nie wymagaja, gdyz wydajg si¢ oczywiste (...).”6

O wartos$ci danej stacji telewizyjnej
swiadczy natomiast wskaznik jej ogladalnosci. By uzyska¢ wysoki wskaznik, nalezy
nieustannie zabiega¢ o uwage widza. Zaden jednak z kanalow ,nie bylby w stanie
przyciagna¢ widzoéw, gdyby nie uwzglednit ich wytrzymato$ci 1 nie zastosowal si¢ do ich
upodobaﬁ.”7 Telewizja nie tyle wiec dostarcza nam wiadomos$ci o najwazniejszych
zdarzeniach z réznych stron §wiata, ile uwaznie selekcjonuje te, ktérg mogg nam ,,przypas¢ do
gustu”; przekaz o nich natomiast musi si¢ pokrywaé z powszechnie podzielanymi przez

spoteczenstwo odbiorcéw warto$ciami, nie burzy¢ fundamentéw $wiatopogladowych, czyli —

przyciagna¢ przed ekrany telewizyjne jak najwigksza rzesze osob.

Nie inaczej wybierane 1 prezentowane sg obrazy masakr, katastrof, wojen 1 innych nieszczes¢.
Pogladu o niekontrolowanym ,,zalewaniu” nas najrozmaitszymi wizualnymi reprezentacjami
cudzego cierpienia nie da si¢ juz dluzej utrzymaé w mocy. Prawda jest co$ zupelnie
przeciwnego. Ranciére podkresla, iz w gruncie rzeczy liczba obrazéw zwigzanych z
bolesnymi do§wiadczeniami wcale nie ro$nie, lecz, odwrotnie — jest zmniejszana i nieustannie
kontrolowana. ,,To, co przede wszystkim widzimy w magazynach wiadomosci na ekranach
naszych telewizoréw, to twarze rzadzacych, ekspertow 1 dziennikarzy, ktérzy obrazy
komentuja, mowig nam, co one pokazujg i jak powinni$my je interpretowac. Jesli horror jest
banalizowany, to nie dlatego, ze widzimy zbyt wiele jego obrazéw. Nie widzimy zbyt wielu
cierpigcych ciat na ekranach. Widzimy za to zbyt wiele cial anonimowych [nameless], zbyt

wiele ciatl niezdolnych do odwzajemnienia naszego spojrzenia, zbyt wiele cial, ktore sa

* Ibidem, s. 45.

® Nic dziwnego, iz w jezyku angielskim magazyn wiadomosci to po prostu news, czyli ,,nowosci”; prezentuje sie
W nim to, co wlasnie si¢ wydarzylo, a co za chwile przestanie by¢ wazne, by ustapi¢ miejsca kolejnej ,,nowosci”.
Telewizja opiera si¢ wigc na nieustannej zmianie obrazéw, nieustannym ich przeptywie. Trudno wobec takiego
ciaglego ruchu zapamietac jakikolwiek jego fragment, unieruchomic¢ go i zanalizowaé. W fotografii mamy do
czynienia z odwrotnym procesem — unieruchomienia danej chwili, co (przynajmniej wedtug Sontag) miatoby
nam umozliwi¢ glebsza refleksje nad tym, co widzimy.

® 7. Bauman, Swiat z telewizjq, swiat w telewizji, [w:] idem, Bauman o pop kulturze. Wypisy, wybér M. Halawa,
P. Wrobel, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2008, s. 190-191.

" Ibidem, s. 191.
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"8 Krétki czas

obiektem dyskusji bez mozliwosci wypowiedzenia si¢ na wilasny temat.
prezentacji danego newsa oraz rezygnowanie z podawania waznych informacji na temat o0sob,
ktére pojawiaja si¢ na ekranach naszych telewizoréw, powigksza rozziew pomigdzy tym, co
si¢ widzi, a tym, co si¢ wie. Paradoksalnie, zaznajomienie si¢ z wieloma obrazami wcale nie
utatwia nam procesu przyswajania wiedzy. ,,Moze takze udaremnia¢ rozumienie tego, co si¢
spostrzeglo i zapamigtato, nie méwiac juz o dociekaniu przyczyn.”® Producentom medialnym
zalezy bowiem nie na ksztaltowaniu $wiadomych swoich demokratycznych praw obywateli
(by powr6ci¢ do rozwazan Bourdieu), lecz na podtrzymywaniu pewnego porzadku
symbolicznego. Tym samym traktuja oni osoby, ktorych wizerunki wykorzystuja w
wiadomosciach, jak réwniez i ich odbiorcow, w sposob instrumentalny (nie dziwi wigc, ze
Bourdieu nazywa prezenterow serwisoOw informacyjnych ,malymi zarzadcami
éwiadomoéci”lo). Wida¢ to bardzo dobrze na przyktadzie obrazéw ptynacych z panstw tzw.
Trzeciego Swiata, miejsc znacznie od nas (geograficznie i kulturowo) oddalonych.
Przymierajace glodem dzieci staly si¢ uniwersalnym obrazem, ktory stacje telewizyjne
pokazuja przy okazji omawiania problemow, z jakimi boryka si¢ Afryka. Nasz klopot ze
zrozumieniem sytuacji Afrykanczykow polega nie tylko na tym, Ze nie znamy
indywidualnych historii (czy cho¢by imion i nazwisk) pojawiajacych si¢ na naszych ekranach
dzieci, lecz na samym sposobie obrazowania, ktory staje si¢ performatywnym przekazem,
trafnie podsumowanym przez Baumana: ,,to, co <<widzieliSmy w telewizji>>, to katastrofa
nawiedzajaca odlegte, egzotyczne 1 <<post¢pujace zupetnie inaczej niz my>> plemiona, ktore

same sobie sa winne.”™!

Dzigki jednak ich ,,nieracjonalnosci” i, po prostu, ,,zacofaniu”,
mozemy realizowa¢ mit o nas samych jako jednostkach obdarzonych szlachetnymi sercami,
hartem ducha i operatywnoscig. Podtrzymujemy tym samym mit o spoteczenstwie
zachodnim, ktére gotowe jest ,,ratowaé nieszcze$nikow przed mrozacymi w zylach krew
nastepstwami ich pecha i nieprzemys$lanego postgpowania, spowodowanego przez niewiedze

sl

badz lenistwo. 2 Nic dziwnego, ze w tej swoistej telenarracji nie zobaczymy obrazéw np.

dewastowania gleby (a tym samym zrodia utrzymania wspolnot na niej zyjacych) przez

8 J. Ranciére, op. cit., s. 96.

® 7. Bauman, Telewizyjne obrazy cierpienia, [w:] idem, Bauman o pop kulturze..., s. 244.
9p_ Bourdieu, op. cit., s. 77.

11 7. Bauman, Telewizyjne obrazy cierpienia..., s. 245.

2 Ibidem.
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zachodnich przedsigbiorcow, ktorzy (dzigki swoim o$wieconym, rozwini¢tym umystom)
zaplanowali uprawe nasion genetycznie modyfikowanych. Problemem, ktéry si¢ nam
unaocznia, nie jest wyjalowiona przemystowo gleba — jest nim gtdéd i wynikajace z niego
choroby, ktorym natychmiast potrafimy zaradzi¢, wysytajac pienigdze (za pomoca esemesa o
tresci ,,Afryka” albo ,,Pomagam”) na konto organizacji humanitarnych, ktéore w naszym
imieniu dostarcza ,,nieszcz¢$nikom” potrzebnych lekarstw i pozywienia. Znamienne, iz w t¢
humanitarng pomoc cze¢sto angazuje si¢ sity performansow artystycznych. Mam tutaj na mysli
przedsigwziecia takie, jak Live Aid czy Comic Relief, stanowigce z jednej strony forme
wsparcia dla szlachetnej inicjatywy, z drugiej — zapewniajace rozrywke (nagrode?) masom.
Koncerty z udziatem gwiazd pozwalaja odsunaé¢ mysli o wspotodpowiedzialnosci ,,za ludzkie
katastrofy, ktorych skutki mamy na zaproszenie usuwaé, odpowiedzialnosci, ktora zepsutaby

y e . 13
Swigto powszechnego rozgrzeszenia.”

Telewizyjne przekazy, podobnie jak fotografie, sa wigc czym$ pomiedzy informacja a
rozrywka, maja odstania¢ bolesng rzeczywisto$¢, ale zawsze w taki sposob, by widz mogt
przesta¢ si¢ nig przejmowac po przelaczeniu kanalu. Zreszta nie musi nawet tego kanatu
zmieniaé: sama forma magazynoéw wiadomosci, bedaca kompilacja réznorakich, ekspresowo
po sobie nastepujacych newsow, pozwala na zapomnienie o tym, co si¢ przed chwilg widziato.
Po informacji o $mierci Michaela Jacksona mozemy obejrze¢ przekaz o sukcesach naszych
siatkarek, potem jeszcze migawki z zamachow terrorystycznych w Afganistanie, a na koniec
zaserwuje si¢ nam doniesienia o narodzinach pandy w zoo. Takie taczenie niezwigzanych ze
sobg zdarzen jest, wedlug Zygmunta Baumana, czym$§ symptomatycznym dla realiow
ponowoczesnego $wiata. ,,Porzadek [wystgpowania zdarzen w mediach] tatwo odwroci¢ i
przetasowac: tak naprawde nie ma to znaczenia, skoro nie zaktada Zzadnej przyczynowosci czy
logiki, przeciwnie, przypadkowos$¢ 1 chaotyczno$¢ nastgpstwa wyraza nieopanowang
przygodnos¢ §wiata — quod erat demonstrandum. Wazne natomiast jest, i to bardzo, to ze
wszystko znika z naglowkow, zanim zdazy ostygnaé.”** To z kolei, zdaniem Baumana,
prowadzi do ukonstytuowania ,,wieszakowej wspolnoty” widzoéw (wieszakowej dlatego, iz
ksztaltuje si¢ ja poprzez ,akt zawieszenia indywidualnych trosk na wspolnym

<<wieszaku>>", ktorym moze by¢ ,jednodniowy bohater czy jednodniowy totr, wielka

3 Ibidem, s. 245-246.
4 7. Bauman, Swiat z telewizjg. .., s.208.

167



katastrofa lub wyjatkowo radosny wyczyn™)™, ktérej brak autentycznodci, trwatosci i

dostatecznie silnego impulsu do podjecia dziatan o charakterze politycznym.

Wydaje sie, iz to wlasnie szybkie nastgpowanie po sobie obrazoéw w telewizji przyczynia si¢
W znacznej mierze do u$pienia naszych zdolnosci reagowania. Oczywiscie, jak postaram si¢
wykaza¢ w nastgpnych podrozdziatach, nie jest tak, ze na te telewizyjne przekazy w ogoéle nie
reagujemy. Byron Reeves i Clifford Nass dowiedli w swojej pracy Media i ludzie, iz (chcac
nie chcac) kazdy odbiorca medialnych obrazow przejawia wobec nich jakie$ reakcje
spoleczne, a nawet fizjologiczne.'® Piszac o pasywnym przyswajaniu tresci medialnych, mam
na mys$li jedynie to, iz juz sam sposob ich konstruowania nie zachg¢ca jednostek do
podejmowania wysitku intelektualnego czy tez do organizowania si¢ w grupy zaangazowane
w poprawe losu osob zaprezentowanych w dzienniku telewizyjnym (w rozumieniu dziatan
wykraczajacych poza wystanie esemesa, wsparcie finansowe organizacji humanitarnych;

dziatan, ktore ukierunkowane zostang na zapobieganie przyczynom, a nie tylko skutkom).

Szybkiej zmianie tematéw poruszanych w magazynie wiadomos$ci towarzyszy, co juz
powyzej zaznaczytam, ich treSciowe mieszanie. Jak slusznie zauwaza Wieslaw Godzic,
wspotczesne telewizyjne newsy sa ,.chaotycznym potaczeniem swobodnych rozmow,
tabloidowych wiadomosci lokalnych z elementami muzyki i filmu.”*’ Magazyn 60 Minutes,
ktory pojawil si¢ w amerykanskiej stacji CBS w 1968 roku, wyznaczyt nowy trend,
polegajacy na przesunieciu wiadomosci w strone¢ formatu rozrywkowego. Jego producent,
Don Hewitt wiedziat, co zrobi¢, by podnies¢ wskaznik przykuwania uwagi widza. Jak sam to
wyrazit: ,,Jesli zapakujemy rzeczywistos¢ tak dobrze, jak dobrze Hollywood opakowat fikcje,
to podwoimy ogle!dalnoéc’:.”18 60 Minutes ugruntowato takze pozycj¢ prezentera, urastajagcego
do rangi wszechwiedzacego komentatora wydarzen spotecznych, jak rowniez i1 pozycje
dziennikarzy oraz reporteréw, ktorzy stali si¢ wspotczesnymi bohaterami. Ich prac¢ poddaje
si¢ oczywiscie presji performansu, a zdobyte nagrody (takie jak chociazby Telekamery) maja
swiadczy¢ o skutecznym spetnieniu przez nich wyzwania ,,performuj albo...”. Im bardziej

znany 1 nagradzany (cze$ciej ogladany?) jest dany prezenter, tym wigkszym zaufaniem

15 Ibidem, s. 209.

1B, Reeves, C. Nass, Media i ludzie, thum. H. Szczerkowska, PIW, Warszawa 2000 (1996), s. 62.
" W. Godzic, op. cit., s. 31.

'8 Ibidem, s. 33.
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obdarzony zostaje on przez telewidzow — wydaje si¢ wrecz, iz jego stata obecno$¢ na ekranie
oraz sympatia widzow, symbolizowana przez otrzymane nagrody, potwierdzajg shuszno$¢
wypowiadanych przez niego analiz i opinii.

Kiedy w 1980 roku powotano do istnienia Cable Network News (CNN), ta pozycja prezentera
jako celebryty ugruntowata si¢ jeszcze bardziej. CNN zrewolucjonizowat dotychczasowe
myslenie o newsach telewizyjnych. Byl pierwsza stacja w cato$ci im poswigcona. Jako
pierwszy zaczal skupia¢ si¢ na zdarzeniach, ,.ktore w $wietle dotychczasowych do$wiadczen
oraz tzw. kodeksu value news, nie stanowily newsow, czyli zdarzen szczegélnych, ktore
powinny by¢ udostepnione opinii spotecznej 1 Zaliczy¢ do nich mozna relacje z procesow
sadowych, z drogi orszaku pogrzebowego kogos stawnego czy tez wywiady z gwiazdami
show biznesu. Tego typu zdarzenia (do niedawna uznawane za ,brukowe”) nie zdotatyby
jednak wypeti¢ nieprzerwanego strumienia wiadomosci. Dlatego wiaczono do programu,
obok opowiesci o ludziach z wyzszych sfer, takze historie z zycia przecietnych jednostek.
Wymédg emitowania przekazow stale przykuwajacych uwage jak najwigkszej rzeszy widzow
przyczynit si¢ do powstania tzw. pseudo-events, niby-zdarzen, czyli np. ,,rocznic i zdarzen
publicznych waznych tylko dlatego, ze bioracy w nich udziat uznaja je za takie.”®® Cecha
charakterystyczng takich pseudo-events pozostaje to, iz sg one kreowane dla potrzeb telewizji
wiasnie, co oznacza tyle, ze gdyby nie telewizja — w ogole by si¢ nie pojawily w kregu
szerszego zainteresowania. Do tej kategorii zaliczam pogrzeb Michaela Jacksona, ktory
zgromadzit przed ekranami ponad 2,5 miliarda ludzi na catym $wiecie (oméwig ten przypadek
szerzej w nastgpnej czgsci rozdziatu), a ktory z pelnym profesjonalizmem relacjonowalo CNN
— stacja, dzigki ktorej (jak twierdzg komentatorzy amerykanskiego zycia spotecznego)
,rozpoczat si¢ proces polegajacy na zastepowaniu wiedzy przez inforrnacje;.”21

Brytyjskie magazyny wiadomosci, idac w $lad za trendami amerykanskimi (ktére to trendy
przejeta wigkszos$¢ stacji telewizyjnych na $wiecie, w tym polskie TVP czy TVN), takze
poddaty si¢ ekspansji elementoéw rozrywkowych. Ich zarzadcy stworzyli osobliwy ,,kodeks
wartosciowego przekazu”, tzw. news value, podlug ktorego ocenia si¢ zdarzenia oraz sposob
ich medialnej prezentacji. Kodeks 6w tworzy swoisty przepis na udany performans stacji oraz

poszczegolnych jej pracownikow. By wykaza¢ si¢ efektywnos$cia oraz wysoka jakoscia, by

¥ Ibidem, s. 34.
2 1bidem, s. 35.
2 Ibidem.
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przekaza¢ odbiorcy dostatecznie warto$ciowe informacje, nalezy, migdzy innymi,
przestrzega¢ nastepujace zasady: 1) personalizacji, 2) nastawienia na zdarzenia negatywne, 3)
obrazowego charakteru wiadomosci oraz 4) prostoty. Pierwsza z tych zasad nakazuje taka
forme¢ opisu wydarzen, ktora ukaze je jako skutek indywidualnych dziatan, a nie szerszych (i
bezosobowych) procesow. Zamiast wiec ukazywania procesoOw wieloaspektowych, ktore
doprowadzily do zamachéw na World Trade Center, przedstawia si¢ nam jego
wyodrebnionego przedstawiciela (gtownego i jedynego winowajce) — Osame ben Ladena.
,Chodzi jednak rowniez o to, ze $mieré waznej postaci ze Swiata mediow jest najwazniejszg
wiadomos$cig magazynu w dniu, w ktérym kilka tysiecy <<anonimowych>> ludzi w odlegtym

zakatku $wiata zgineto wskutek katastrofy.”%

Druga zasada potwierdza obserwacje Reevesa i Nassa: ludzie bardziej koncentrujg si¢ (i lepiej
zapamigtujg) na informacjach negatywnych, niz pozytywnych. Media czgsto korzystaja z tej
zalezno$ci, uzywajac negatywnych zjawisk do wzmocnienia skutecznosci przekazu (a tym
samym do tego, by podnie$s¢ wskaznik ogla}dalnoéci).23 Obrazowy charakter wiadomosci
odnosi si¢ do zaleznosci pomiedzy obrazem a wiarygodnos$cia, tzn. powszechnie uznaje sig, iz

wiadomosci, ktorym towarzysza obrazy, sa ,,prawdziwsze” od np. informacji radiowych.

Relacje telewizyjne kierujg si¢ takze prostota, to znaczy uprzywilejowuja nieskomplikowane
tresci. ,,To z kolei sprawia, ze wiadomos$ci sg raczej nastawione na reakcje (gléwnie
emocjonalne), niz $ledzenie 1 dociekanie. Istnieje wigc szereg wzorcow, jakimi postuguja si¢
dziennikarze, ktorzy uwazaja, ze ich zadanie polega na wydobyciu z wielowymiarowe;j
historii dobrze znanych schematéw.”®* Innym, bardzo istotnym elementem skutecznego
performansu telewizyjnego jest czas. Im mniej czasu uplyngto od zdarzenia, tym wigksza
warto$§¢ newsa (pociaga to za soba ryzyko kreowania poczucia bezposrednio$ci tego, co si¢
aktualnie oglada). Te¢ sama zasade stosuje si¢ wobec fotoreporterow. Przypomnijmy
omawiany przeze mnie przypadek zdjecia Erica Grigoriana, ktore przedstawia skutki
trzesienia ziemi w jednej z iranskich prowincji. Zadna z gazet nie chciata go opublikowaé
(przynajmniej przed okrzyknigciem tej pracy Zdjeciem Roku w konkursie World Press Photo),

gdyz Grigorian mogt przesta¢ obraz dopiero po dwoch dniach od zdarzenia. Dwa dni to zatem

%2 |bidem, s. 36-37.
% B. Reeves, C. Nass, op. cit., s. 145.
#W. Godzic, op. cit., s. 37.
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okres zbyt dtugi, by wie$¢ o wydarzeniu zaliczy¢ do kategorii ,,nowo$ci”. Znamienne jednak,
iz ludzie zarzadzajacy sfera medialng moga dosy¢ swobodnie ta kategorig sterowac: oto
fotografia z Iranu, odrzucona poczatkowo przez prase¢ z powodu swej ,nieswiezosci”,
przeksztalca si¢ w newsa za sprawg ogloszenia wynikoéw konkursu fotograficznego o
miedzynarodowej renomie. Staje si¢ zatem jasne, iz to od odpowiedniego kontekstu, danej
ramy interpretacyjnej zalezy, ktory obraz (i pod jakimi warunkami) uzna¢ nalezy za aktualnie
warto$ciowy.

Od konkretnej ramy interpretacyjnej zalezy rowniez to, ktore z przekazow medialnych
zaliczymy do sfery rozrywki, a ktoére do sfery bardziej ,,powaznej”. Stwierdzitam juz
wczesniej, iz przypadek magazynow wiadomosci jest szczegdlny: nie przynaleza one bowiem
jako catos$¢ do zadnej z tych dziedzin, pozostajg czyms$ ,,pomiedzy”. Powroémy raz jeszcze do
petli  Schechnera, ukazujacej wzajemne przenikanie si¢ performanséw spotecznych i
artystycznych. Skoro performanse te nieustannie na siebie wpltywaja na zasadzie sprz¢zenia
zwrotnego, muszg istnie¢ na pe¢tli miejsca ich styku. W obszarach tych mamy do czynienia z
wystepowaniem wiecej niz jednej ramy interpretacyjnej. W przypadku medialnych przekazow
(1 ich punktéow styku z wydarzeniami z zycia codziennego) to wzajemne przenikanie si¢, a
zarazem wystepowanie niejednorodnych interpretacji wydarzen z zycia, ktore znajduja swe
reprezentacje w telewizji, mozna zobrazowaé, poslugujac si¢ poréOwnaniem samego
Schechnera — amerykanski badacz umiescit je w jednym z rozdzialow swojej ksiazki Between
Theater and Anthropology. Schechner twierdzi, ze wspotczesni widzowie magazyndéw
informacji niewiele rdznig si¢ od widzow starozytnych walk gladiatorow. Takze same obiekty
zainteresowan mediow, na czele z bohaterami newsow, nie roéznig si¢ zbytnio, zdaniem
Schechnera, od samych gladiatorow (za wyjatkiem moze tylko tych ludzi, ktérzy sktonni sg
oddaé cze$¢ swej prywatnosci na rzecz bycia popularnym). Jak pisze Schechner, ,.gladiator
nie chce graé. (...) Jest spektaklem dla widzéw. Wystgpuje na rowni ze zwierzgtami, ktore
pilnuje si¢, by méc si¢ nimi nastepnie postuzy¢ w celach rozrywkowych. Widzowie biora
udziat w grze, a gladiator jest jedynie niewolnikiem, ktory moze tylko zadecydowac, czy
umrze¢ teraz, czy pozniej. Jednakowoz jego polozenie, ktére nie jest gra, zostaje
zaprezentowane w ramie gry. Jesli to wydaje si¢ dziwne, nawet nieprzyzwoite, nie rdzni si¢
tak naprawde od tego, co NBC pokazuje kazdego wieczoru w swoich wiadomosciach

lokalnych (...).”* Rama gry, czy inaczej: poddawanie konkretnych wydarzen dramatyzacii,

% R. Schechner, News, Sex, And Performance Theory, [w:] idem, Between Theater and Anthropology, University
of Pensylvania Press, Filadelfia 1985, s. 301.
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przy zachowaniu bezpiecznego dystansu do nich, przenika si¢ tutaj z ramg nie-gry — ujete w
te druga ram¢ wydarzenia maja realne konsekwencje, co do ktorych nie sposob utrzymac
dystansu, cho¢ dotyczy to tylko osob bezposrednio zaangazowanych w to wydarzenie (jest to
oczywiscie grupa mniejsza niz widownia telewizyjna). Schechner zauwaza, iz magazyny
wiadomos$ci staly si¢ modelowym przykladem performansu liminoidalnego: ,,Pomimo
widocznej ramy <<to jest prawdziwe zycie>>, telewizyjne wiadomosci stwarzaja format,

ktéry obwieszcza <<zycie to teatr, a oto i on>>."%°

Podobnym intuicjom dal wyraz Philip
Auslander, stwierdzajagc w ksigzce Liveness: Performance In A Mediatized Culture:
»lelewizyjny obraz nie jest tylko reprodukcja czy powtdérzeniem performansu, ale sam w

sobie jest performansem.”

W dalszej czgsci rozdzialu przyjrze si¢ doktadniej tym elementom telewizyjnej produkcji,
ktére wyraznie §wiadczg o jej performatywnym charakterze. Skoncentruj¢ si¢ przy tym na
telewizyjnych tresciach, ktore dotycza ludzkiego cierpienia i umierania. W rozwazaniach tych
chcialabym przede wszystkim zwroci¢ uwage na fakt przejmowania przez media roli, ktorg do
niedawna pelity medycyna i1 religia — roli gtownego instruktora, ktoéry pokazuje, jakie
sposoby uzna¢ mozna za odpowiednie, jesli chodzi o radzenie sobie ze $miercig i bolem.
Wspotczesnie to przede wszystkim wiasnie media (a nie instytucje religijne) podkreslaja, iz
nasze zycie cechuje krucho$é. I to wiasnie ludzie mediow zdajag si¢ wiedzie¢ najlepiej, jak

optakiwac tych, ktorych ta krucho$¢ dopadta.
4.2  Jednoczaca sila telewizyjnego rytualu

W zglobalizowanym $wiecie nasza wiedza o nim w duzym stopniu ksztattowana jest
przez mass media. Dotyczy to rowniez wiedzy na temat umierania. W ostatnich latach, jak
zaznaczalam juz w poprzednich rozdziatach, badacze odnotowujg powrot kwestii $mierci do
sfery publicznej, ktorg w realiach ponowoczesnych utozsami¢ mozna z tym, co same media
uznaja za sfere oficjalna, a $cislej — sfere informacji oficjalnych. Najczesciej styszymy o niej
przy okazji zetknigcia si¢ z medialnymi opowiesciami o kresie Zycia osob blizej nam
nieznanych. ,,Przy braku wlasnych doswiadczen sposob, w jaki wiadomosci medialne

prezentuja $mieré, moze wplynaé na to, jak widzowie jej doswiadczaja oraz na ich

% Ibidem, s. 312.
7'p, Auslander, op. cit., s. 44.
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zachowanie, gdy naprawd¢ doswiadcza $mierci kogo$ bliskiego.”28 By¢ moze zatem
telewizyjne czy fotograficzne reprezentacje $mierci staly si¢ wazne (czy wrecz pozadane),
dlatego ze ludzie w codziennym zyciu stracili z nig kontakt. Ten poglad podziela m.in. Jacque
Lynn Foltyn, autorka znakomitego artykutlu analizujacego podejscie spoteczenstwa do zwiok,
w tym zwlaszcza tych nalezacych do osob stawnych. Foltyn sugeruje, iz podzielana przez
spoteczenstwo zatoba po $mierci celebrytow i fascynacja ich ciatami spelnia funkcje
zaznajamiania si¢ zwyktych ludzi ze $miercig i niezywym juz ciatem ludzkim. Do tego tekstu
powrdce jeszcze przy okazji omawiania medialnych przekazoéw o zgonie Michaela Jacksona.
Podkreslic w tym miejscu nalezy jednak, iz media wywierajg znaczny wptyw na to, jak
postrzegamy spoteczng rzeczywisto$¢. Potwierdzaja to badania George’a Gerbnera z
University of Pennsylvania, ktoére przywotuje w swym rozdziale taczacym telewizje z teorig
performansu Richard Schechner. Gerbner wykazat, 1z widzowie, ktorzy regularnie ogladaja
magazyny wiadomosci, maja odmienny poglad na otaczajaca ich rzeczywisto$¢ od tych,
ktorzy wilaczaja telewizor sporadycznie. ,,Natogowi” ogladacze sklaniajg si¢ ku temu, by
uznaé, iz zycie spoteczne (badania dotyczyly Standéw Zjednoczonych) wyglada doktadnie tak,
jak prezentuje si¢ je w telewizji, a nie tak, jak pokazuja to np. badania statys‘[yczne.29 Wydaje
si¢ wiec, 1z dla odbiorcéw medialnych tresci nie jest wazne ich potwierdzenie, przetozenie na
rzeczywiste zycie spoteczne, lecz odpowiednio ,,uwiarygodniajgca” je rama interpretacyjna,
ktorg zapewniaja telewizyjni producenci, prezenterzy i dziennikarze. ,,Chodzi o to, ze
magazyny wiadomosci, jako telewizyjna strawa, to nie wiadomosci, nie zwykle informacje,
ale teatr. To teatr sprawia, ze znajduja one swe miejsce na [medialnym] rynku, nie informacja
jako taka. Faktualno$¢ potrzebuje dawki dramatyzmu; a takze liminalnej formy, ni to
artystycznej, ni to dziennikarskiej.”30 Schechner utozsamia magazyny wiadomosci z teatrem
rytualnym: ,,Te wszystkie szybkie cigcia, poddane edycji co do sekundy, mieszanie newsow z
reklamami, pojawianie si¢ tych samych osob, ktore czesto osiggaja status gwiazdy,
zestawienie rzeczy, ktore sg z pewnych szczegdlnych wzgledow nowe, ale bardzo latwo

kojarzone z konkretng kategorig (wojny, pozary (...), gdzie wszystko si¢ powtarza, jak w

%8 F. Hanusch, Representing Death in the News. Journalism, Media and Mortality, Palgrave Macmillan, Nowy
Jork 2010, s. 7.

2 R. Schechner, News, Sex, And Performance Theory..., S. 319.
% bidem.
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sporcie 1 w prognozie pogody): razem sktadajg si¢ na format, ktory czyni z programow

informacyjnych teatr rytualny [a ritual theater].”*

Te rytualno$¢ odnalez¢ mozna nie w samym formacie, nie w przekazywanych tresciach, ale w
sposobie ich programowania, przekazywania. Format natomiast jest tak skomponowany, zeby
umozliwi¢ zaistnienie na ekranach naszych telewizoréw takich reprezentacji, z ktorymi
jesteSmy juz w pewien sposob zaznajomieni (dotyczy to nie tylko podobnych pod pewnymi
wzgledami wydarzen, ktore znajduja miejsce w magazynach wiadomosci, ale réwniez i
prezenterdw, powracajacych co wieczdr na ekrany, ktérych ,,spotykamy” niejednokrotnie
czgsciej niz czlonkéw wilasnej rodziny). Innymi stowy, dla telewizji typowa jest
powtarzalno$¢ pewnej klasy zjawisk, a powtarzalnos$¢, jak wiemy dzieki antropologom, to
jedna z gtownych cech rytuatu (Schechnerowskie zachowane zachowanie). Rytuat natomiast
okazuje si¢ by¢ najbardziej potrzebny wtedy, gdy dana grupa przechodzi kryzys, zmaga si¢
np. ze stratg ktoregos ze swoich cztonkoéw, potrzebuje nadac tej stracie sens, by nie zagrozita
ona spotecznemu porzadkowi.

Jak juzwczesniej zaznaczytam, traktuje programy informacyjne jako forme¢ rytualnej
komunikacji. Takie rytualistyczne podejScie do newsow utozsamia je z dramatami
spotecznymi, czy raczej formg opowiesci o dramatach spotecznych, z ktérymi musimy sie
zmierzy¢. WiadomosSci nie tyle opisuja otaczajacy nas §wiat, co raczej portretuja areng, na
ktérej rozgrywaja si¢ dramatyczne sceny (niczym nie ustgpujace pod wzgledem
emocjonalnego napigcia scenom z antycznego Koloseum), ktorym przyglada si¢ telewidz.
Centralnym zadaniem magazynow wiadomosci pozostaje skonstruowanie kulturowego
kolektywu za pomoca przedstawiania pewnych konceptéw ten kolektyw charakteryzujacych
oraz uczynienie ich bardziej realnymi. Jak stusznie zauwazyl Folker Hanusch, dziennikarze
pehia funkcje kulturowych producentow, z pomoca ktérych niekoniecznie uczymy si¢ czego$
nowego, a raczej potwierdzamy ustalong juz wizje Swiata. Dziennikarstwo jako rytualna
forma komunikacji wspiera konkretne poglady i wartosci. Dziata trochg¢ jak mit: ukazuje
swoim odbiorcom, co jest dobre, a co zle; instruuje nas, jak nalezy postgpowac i co mysle¢ na

dany temat. Ma nam pomoéc zrozumieé¢, kim jesteSmy. Relacje telewizyjne o waznych z

% |bidem, s. 314.
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punktu widzenia danej grupy zdarzeniach sg dobrym sposobem na to, by indywidualne

odczucia mogty zostaé odebrane jako te, ktore podziela sic powszechnie.*

Skoro wiec negatywne wiadomosci wzmacniajg site przekazu (co — przypominam -
udowodnili Reeves i Nass), dzialaja one réwniez jak spoiwo wspolnoty, ktéra utozsamia
swoje problemy z problemami prezentowanymi na ekranach telewizyjnych. W dramacie
spolecznym, reprezentowanym z taka silg przez media, dziatania rytualne sg niezb¢dne dla
poprawy trudnej sytuacji, w jakiej znalazta si¢ wspolnota. Dawniej zrédlami takich
naprawczych dzialan byty instytucje religijne, dzi§ t¢ role przejety media. W umiejetny
sposob wykorzystujg one sytuacje niepewnosci, niepokoju i nietadu. Przedstawiajg zdarzenia
w formie dajacej si¢ obja¢ rozumowo (co oczywiscie sprowadza je do jednowymiarowego,
ograniczonego spojrzenia), wprowadzaja nawet w najbardziej chaotyczne doniesienia
porzadek (glownym nadzorca tego porzadku staje si¢ prezenter, thumaczacy widzom to, co
pojawia si¢ na ekranach ich telewizyjnych odbiornikéw), a takze obiecuja, iz nasz dyskomfort
moze zosta¢ zazegnany, jesli tylko obejrzymy magazyn wiadomosci do konca. Moze
odnajdziemy w nim podpowiedZ na to, jak poradzi¢ sobie np. z zalobg (a konkretniej: jak
dopuszczalna spotecznie zatoba powinna wygladac), czy trzeba zrobi¢ co$ wigcej, dajmy na
to — wyj$¢ na ulice i zapali¢ znicze, by w ten sposdb upamigtni¢ waznych (z punktu widzenia
przede wszystkim mediéw) zmartych? W momentach, ktére okrzykuje si¢ mianem
,historycznych”, telewizja powtarza obrazy je reprezentujace, by podkreslic wage chwili.
Powracaja one do naszych domow przez np. caty okres trwania zatoby narodowej. Barbara
Myerhoff w tekscie o potrzebie rytuatu w obliczu $§mierci osob bliskich (i znaczacych dla
danej grupy jednostek) pisze, iz wtasnie poprzez t¢ powtarzalno$¢ ,,rytuat moze dostarczac
przekazu o tym, ze rzeczywisto$¢ ma okreslong strukture¢ i przewidywalny charakter. (...)
kiedy (...) zaczynamy dziala¢, nasz zmyst krytyczny stabnie (...). W rytuale dziala¢ znaczy
wierzy¢. Ze szczegoOlng za$§ pieczotowitoscig odgrywane sg dramaty rytualne, ktore siggaja
raczej po $rodki widowiskowe niz dyskursywne — tak by pobudzi¢ nasze zmysty 1 dostarczy¢
im calej masy fenomenologicznych dowoddéw na istnienie symbolicznej rzeczywistosci,

l 9,33

przedstawianej przez rytua Kryzys zostaje zazegnany wtedy, ,,gdy spoleczno$¢ wybiera i

%2 F. Hanusch, op. cit., s. 127-129.

¥ B. G. Myerhoff, Smierc¢ we wlasciwym czasie: konstrukcja ,,ja” i konstrukcja kultury w dramacie rytualnym,
[w:] J. J. MacAloon (red.), Rytual, dramat, swigto, spektakl. Wstep do teorii widowiska kulturowego, thum. K.
Przytuska-Urbanowicz, WUW, Warszawa 2009, s. 233.
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odpowiednio modyfikuje swe zasadnicze konceptualizacje rzeczywistosci przy uzyciu
pewnych tradycyjnych srodkéw, a takze dzigki improwizacji i tworzeniu srodkdw nowych.
Dzieje si¢ tak az do czasu, gdy uda si¢ wytworzy¢ mit na temat okreslonego epizodu
historycznego i odnalez¢ przekaz mowigcy o trwaniu, ludzkiej sile i wolno$ci — mimo grozb

jednostkowego 1 spotecznego unicestwienia.”*

Chcialabym zanalizowa¢ takie mitotworcze obrazowanie telewizyjne na przyktadzie dwoch
wydarzen: zamachu terrorystycznego na World Trade Center z 11 wrze$nia 2001 roku oraz
katastrofy polskiego samolotu, w ktorej zginat prezydent Lech Kaczynski wraz z
osiemdziesi¢cioma siedmioma przedstawicielami panstwa i o§mioma czlonkami zalogi. Te
dwa, na pozor bardzo odmienne od siebie, zdarzenia (czy raczej medialne opowiesci o nich)
taczy pewna symboliczna funkcja, konstytuujaca si¢ w magazynach wiadomosci, a ktdra
George Gerbner okreslit mianem ,social typing”. Ich podobienstwo lezy rowniez w
potencjale traumatycznym, objawiajacym swa sile w telewizyjnych, ruchomych i

powtarzanych, obrazach — przedstawieniach tych dwéch tragedii.

4.3  Falling Bodies, Katyn 2 — o trudnoSciach z zaloba

George Gerbner stwierdzil, iz obrazy $mierci 1 umierania zawsze pelnily wazng
symboliczng funkcje spotecznej kontroli i selekcji (social typing). Oznacza to w skrocie, iz
osoby umierajgce (badz doznajgcego jakiego$ cierpienia) i jednoczes$nie nalezgce do
dominujacej grupy spotecznej sa z reguly nad wyraz czgsto reprezentowane (czgsciej niz inne
grupy), i to w pozytywnym $wietle. Katastrofy, ktore dotycza jednostek stabszych z punktu
widzenia spotecznej hierarchii (a takze tych zamieszkujacych odlegte politycznie i kulturowo
regiony), traktowane sg jako mniej wazne. Folker Hanusch wyodrebnit cztery cechy wydarzen
zwigzanych ze $miercia, ktorymi wydarzenia te musza si¢ odznaczaé, by trafi¢ do programu
informacyjnego. Przede wszystkim musza by¢ to zdarzenia nagte, niespodziewane, musza by¢
prawdziwym newsem (nowoscig). Po drugie, dotyczy¢ powinny osob, ktorych zycie oceniane
jest jako warto$ciowe — najlepiej oséb o wysokim statusie spotecznym (zgadzaloby si¢ to z
Gerbnerowska spoteczng selekcja). Co réwnie wazne: aby bolesne do$wiadczenia znalazty
odzwierciedlenie na ekranie telewizyjnym, musza angazowac osoby, ktére przedstawiane sg

jako podobne do nas, z ktérymi co$ nas taczy (wspdlne wartos$ci, ale chocby i to, ze pochodza

% Ibidem, s. 230.
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z krajow, do ktorych wyjezdzamy na wakacje). Po czwarte, jesli nie dotycza jednostek z klasy
wyzszej, powinny wiaza¢ sie z wysoka liczba zabitych.*® Zamachy z 11 wrzesnia oraz
katastrofa smolenska spetnialty wszystkie te cztery wymogi: wydarzyly si¢ zupeinie
niespodziewanie, a w kazdym badz razie nie byly na nie przygotowane media (zupehie
odmienng pod tym wzgledem sytuacjg byta np. $mier¢ Jana Pawta II). Zginely w nich osoby
liczace si¢ spotecznie (przedstawiciele rzadu w przypadku rozbicia tupolewa, strazacy i
ratownicy — pod gruzami World Trade Center), a jesli nawet nie zaliczono ich do klasy
wyzsze] — przedstawiano ich jako podobnych do nas (cho¢ z procesem ,,upodabniania”
mieli$my do czynienia bardziej w kontekscie ofiar atakow na WTC; tych, ktorych zgineli w
Smolensku — lecz nie wszystkich — poddano raczej procesowi heroizacji, wywyzszenia ponad
zwyktych czlonkéw spoleczenstwa). Wysoka liczba =zabitych w obu tragicznych
wydarzeniach rowniez przyczynita si¢ do medialnego nimi zainteresowania. Telewizyjne
obrazowanie tych dwoch dramatéw spotecznych daleko odbiegato jednak od obiektywnego,
wielowymiarowego spojrzenia na ich przyczyny, rozwdj i nastepstwa. Jesli prawda jest to, ze
media nie przedstawiaja nam niczego nowego, a jedynie potwierdzaja ustalong juz wczesniej
wizje $§wiata, upadajace wieze WTC 1 wrak polskiego tupolewa stajg si¢ przede wszystkim
symbolami naszej podupadajacej wiary w technike, dawno wyznaczonego podziatu na ,,tych
dobrych” 1 ,tych zltych”, a ich obrazy wymownie $wiadcza o ponowoczesnym sposobie
medialnego przedstawiania Smierci (lub raczej o naszych fantasmagoriach na temat jej braku).

Zacznijmy od analizy telewizyjnego obrazowania zamachow z 11 wrze$nia 2001 roku,
ktorych dokonali islamscy terrorysci z ugrupowania Al’Kaida. Porwali oni cztery samoloty
pasazerskie, z ktorych dwa rozbily si¢ na skutek uderzenia w blizniacze wieze World Trade
Center w Nowym Jorku, zabijajac tym samym ponad dwa i pdt tysigca osob. Najczesciej
powtarzanymi fragmentami tej tragedii byly obrazy ukazujace: moment uderzenia w wieze
drugiego samolotu, ludzi wyskakujacych z okien ptongcych budynkow (okreslanych mianem
falling bodies) oraz obrazy zapadajacych si¢ wiez. Znamienne, iz w telewizyjnych przekazach
nie pokazano ciat zabitych ani rannych, a jedynie ciata spadajace, zmierzajace na spotkanie z
niechybng $miercig. Barbie Zelizer zalicza te ujecia do kategorii about-to-die. Cho¢ odnosi ja
do zdje¢, a wigc obrazow nieruchomych, wydaje mi si¢, iz mozna ja z podobnych wzgledow
przyporzadkowa¢ do telewizyjnych (ruchomych) uje¢, gdyz te nie ukazujg samego momentu

Smierci, tylko chwile tuz przed nig. Ogladajac takie obrazy sami musimy dopowiedzie¢ sobie,

% F. Hanusch, op. cit., s. 53-54.
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co nastgpitlo po sekwencji ukazanej na ekranie — znalez¢ powigzanie pomigdzy tym, co
widoczne, a tym, co wizualnie pominigte. Smieré, podobnie jak w tragediach greckich,
pozostaje ukryta. Warto jednak zada¢ sobie pytanie, dlaczego media w taki wtasnie, a nie inny
sposob, wizualizowaty nastepstwa zamachu terrorystycznego. Zelizer thumaczy, iz poprzez
nieukazywanie ciat umartych i rannych, czyli innymi stowy, ,,oferujac ludziom przestrzen
ewentualnos$ci, imaginacji i emocji na tak dtugo, jak tego potrzebowali, te obrazy przedtuzyty
logiczne zaakceptowanie nastepnej sekwencji zdje¢ about-to-die — samej $mierci.”*® Z drugiej
strony, obrazy zbyt dostowne, ukazujace wprost pozoge i $Smier¢, moglyby uniemozliwié
powolny proces zrozumienia tego, co wiasnie si¢ stato. Domniemana $mier¢, wyczytywana z
medialnych reprezentacji, zdaje si¢ petni¢ funkcje mechanizmu radzenia sobie z katastrof3.
Tak przynajmniej zaktada Zelizer, dla ktorej forma obrazowania $mierci ,,tak jakby” [as if]
miata ona rzeczywiscie miejsce (cho¢ jej nie widac), staje si¢ formg najcze¢sciej wystepujaca
w medialnych doniesieniach o ro6znego rodzaju nieszczg$ciach. Charakteryzuje ja
prezentowanie $mierci w trybie przypuszczajacym, co pozwala nadaé jej (formie, w ktorej
wizualizuje si¢ ,.tak jakby” $mier¢) zabarwienie liminalnosci. Zelizer odwoluje si¢ wprost do
rozwazan Victora Turnera, kiedy pisze o zawartym w obrazach niejasnym przekazie, ktory
wymaga od widza uruchomienia wyobrazni, dopisania ciggu dalszego. Nie mozna wigc tego
rodzaju obrazowania utozsamia¢ z przedstawianiem dowodow — chodzi raczej o wzbudzanie
pewnych skojarzen u widza, sugerowanie (a nie dowodzenie) przebiegu zdarzen. Turner o
tym splocie liminalnosci i trybie as if pisat w nastepujacy sposob: ,,Czasami mowie, ze faza
liminalna wyraza kultur¢ w trybie przypuszczajacym: kulture w kategoriach <<by¢ moze>>,
<<tak jakby>>, hipotezy, fantazji, domystu, pragnienia (...). Liminalno§¢ mozna by nazwac
ptodnym chaosem, magazynem mozliwos$ci, nie tyle przypadkowa zbieraning, ile walka o
nowe formy 1 struktury, okresem rozwoju plodowego, generacja trybow nadajacych sie do
zastosowania w egzystencji postliminalnej.”®’ Takie liminalne wizualizacje medialne
odznaczajg si¢ tym, ze wywotujg u swych odbiorcow wrazenie bycia juz kiedy$s widzianym.
Ich powtarzalno$¢ (podobienstwo do wezesniej ogladanych tresci), podobnie jak dzieje si¢ to

w rytuale, ma zapewni¢ podmiotom ludzkim podtrzymanie poczucia wlasnego ,,j a”.% Otwiera

% B, Zelizer, op. cit., s. 121.

$7\/. Turner, Dewey, Dilthey i gra spoleczna: szkic z zakresu antropologii doswiadczenia, [w:] V. Turner, E.
Bruner (red.), Antropologia doswiadczenia, ttum. E. Klekot, A. Szurek, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 2011 (1986), s. 52. Cytat w tej formie znajduje si¢ rowniez w ksigzce Zelizer na s. 14.

% B. Zelizer, op. cit., s. 310.
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roOwniez te znajome obrazy na nowe uzycia — ogranicza je jedynie fantazja osob, ktére zechca
si¢ nimi postuzy¢. Obraz wiez World Trade Center jest przyktadem takiego liminalnego
wykorzystania. Obecny w wielu wytworach pop kultury (filmy, teledyski, fototapety, gadzety
pamiagtkowe, reklamy, pocztowki — mozna by wymienia¢ jeszcze dilugo), unicestwiany i
wskrzeszany bez konca w pierwszych chwilach po atakach za sprawg telewizyjnych repetycji
momentu zawalenia si¢ wiez, powrdcit w performansach nowojorczykdéw. Zgodnie z tym, co
o reakcjach Amerykandw na zamach bojownikow Al’Kaidy pisze Kaplan, ludzie
spontanicznie zaczeli tworzy¢ wizerunki blizniaczych budynkow (rysunki, plakaty, fotografie
— umieszczano je w roznych czesciach miasta: na placach, w oknach mieszkan, w witrynach
sklepowych itp.), ktore miaty zapetni¢ pustke powstata w panoramie Manhattanu. Kaplan
zastanawia si¢, czy w ten sposob mieszkancy Nowego Jorku probowali wskrzesi¢ w sobie
nadzieje, iz za sprawa spontanicznie pojawiajacych si¢ obrazow zneutralizujg traume
zwigzang ze zniknigciem WTC z przestrzeni miasta. Badaczka dochodzi jednak do mniej
optymistycznego wniosku i stwierdza, iz wizerunki wiez tworzone (lub tylko wystawione na
widok publiczny) przez nowojorczykéw byly kolejnym skladnikiem symptomu
traumatycznego, obecnego juz w medialnych przekazach, powtarzajagcych moment wbicia si¢
samolotu w wiez¢ oraz zawalenia si¢ budynkow. Zaposredniczone przez media
doswiadczenie zamachu stawato si¢ jeszcze bardziej traumatyczne wlasnie ze wzgledu na
jego wysoce wizualng reprezentacje na ekranach milionéw odbiornikow.* Repetycja tego
typu obrazu nie wzbudzila jednak zZadnych oporéw, protestow ze strony odbiorcéw
medialnych. Inaczej potraktowano natomiast fragmenty, ukazujace ludzi wyskakujacych z
okien plongcych wiez. Telewizja, za sprawa negatywnych opinii wyrazanych przez swych
widzow, zaprzestala ich nadawania (wyrazano przede wszystkim przekonanie, iz takie
ukazywanie anonimowych ludzi, sprowadzonych do roli ,,spadajacych cial”, jest wysoce
nieetyczne, dehumanizuje te osoby i pozostaje wyrazem braku szacunku dla rodzin ich
optakujacych). Bardziej dostowne obrazy ofiar atakow na World Trade Center pojawity si¢
jednak w mediach w Europie 1 Ameryce Poludniowej. Badania Seaton, a takze Castanosa 1
Munoza, na ktore powotuje si¢ Hanusch, sugeruja, iz powodem takiej roznicy w podejsciu do
wizualizacji $mierci i cierpienia s3 odmienne warunki spoteczno-religijne, w ktorych te
wizualizacje powstaja. Amerykanski protestantyzm mial si¢ zatem przyczyni¢ do

antywizualistycznego podejscia do $mierci, katolicyzm natomiast (przypisany tutaj Ameryce

¥ E. A. Kaplan, op. cit., s. 13.
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Potudniowej 1 Europie), wprost przeciwnie — umacniat nurt dostownego ukazywania cierpien
1 agonii (za przyktad niech postuza wizerunki Chrystusa broczacego krwig czy réznych form
meczenskiej $mierci licznych $wietych).”® Trudno mi jednak w pehni zaakceptowaé takie
przekonanie i cho¢ nie watpi¢ w to, ze zbior danych normatywno-dyrektywalnych regut, do
ktorych stosujg si¢ wyznawcy tych dwoéch odtaméw chrzescijanstwa, przyczynit si¢ do
uksztattowania formy, w jakiej ukazuje si¢ $mieré np. w malarstwie, nie wpltywa on jednak,
moim zdaniem, tak znaczaco na przekazy medialne, jesli chodzi o aspekt ukazywania badz
ukrywania pewnych fragmentéw rzeczywistosci (ponadto trudno jest juz od czasow Lutra,
Henryka VIII, a tym bardziej dzi$ obroni¢ poglad o katolickiej Europie)*’. Przyczyna réznego
stopnia dostowno$ci wizualnej jest raczej poczucie ,,spotecznej bliskosci” z tymi, ktérzy
zgingli. Trudno mi wyobrazi¢ sobie na przyktad, iz BBC albo RTL mogltyby w swoich
serwisach informacyjnych zaprezentowac obrazy umierajacych ludzi, ukazywac zblizenia na
rany czy rozpaczajacych bliskich, gdyby zamach terrorystyczny dotyczyl mieszkancow
Wielkiej Brytanii albo Niemiec.

Tak samo niewidoczne pozostaty ciata 0sob, ktore zgingty w katastrofie lotniczej pod
Smolenskiem. Ich pojawieniu si¢ w Internecie (przez wyszukiwarke Google bez problemu
dotrze¢ mozna do amatorskiego filmu nakreconego telefonem komoérkowym i do zdje¢ z
miejsca, w ktorym osiadl wrak samolotu) towarzyszyla fala potepienia ze strony zarowno
samych mediow, jak i ich odbiorcow. Zadna z oficjalnych stacji telewizyjnych nie uzyta w
swoim magazynie informacyjnym internetowych obrazow ukazujacych zmasakrowane ciata
przedstawicieli panstwa polskiego. Gdyby takie doslowne wizualizacje znalazly swoje
miejsce w oficjalnych programach informacyjnych, okrzyknigto by je zapewne Gorerowska
pornografia $mierci — kategorig, do ktorej juz nie tak tatwo zakwalifikowalibySmy np.

nagranie z pojmania Kaddafiego, na ktérym wida¢ jego zmasakrowang twarz.** Zakaz

%0 Za: F. Hanusch, op. cit., s. 22, 62.

*1 Nie dotyczy to oczywiscie przypadkow, w ktorych obrazy medialne wzorowane sg na tych pochodzacych z
kregu sztuki — przypomnijmy chociazby zdjecie Samuela Arandy, okrzyknigte mianem ,,Piety z Jemenu”,
jawnie odnoszace si¢ do tego motywu obecnego w historii kultury chrzescijanskiej. Nie jestem zatem zdania, iz
przekonania religijne wraz z tradycja artystyczng im towarzyszaca w ogole nie wplywaja na to, co ukazuja
media; przyczyn dostownego badz niedostownego ukazywania agonii upatrywatabym po prostu bardziej w
stopniu odczuwanego przez spoteczenstwo pokrewienstwa z umierajacymi, a nie w tego spoteczenstwa
wierzeniach. Zalezno$¢, ktora zaobserwowali badacze tacy jak Hanusch, bytaby nastgpujaca: im wigksze
poczucie pokrewienstwa z tymi, ktorzy przezywaja jakies nieszczgscie lub umieraja, tym mniejsze
prawdopodobienstwo dostownego ukazania ich cierpienia przez media.

“2 Dodajmy, iz zdjecia jego zwhok zostaty nagrodzone w konkursie World Press Photo w 2012 roku.
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dostownego przedstawiania obrazéw zwlok najwazniejszych os6b w panstwie chetnie
powiazaliby$my z naszym wyczuciem dobrego smaku, szacunkiem wobec bliskich zmartych
oraz szacunkiem wobec samych zmarlych. Niepokazywanie martwego ciata réwna si¢ (W
naszej opinii) odpowiedniemu okazaniu czci osobie, do ktorej kiedy$ to cialo nalezato.
Niestety jednak, jak okreslit to Tony Walter (cho¢ wcale nie w kontek$cie katastrofy
smolenskiej), ,,to, co koi calg populacj¢, moze zupetnie nie ukoi¢ tych, ktérych bezposrednio

dotkneto nieszczgscie.”*

Mam tutaj na mysli rodziny tych zmartych pod Smolenskiem,
ktorym media (jak 1 ceremonial powitania oraz pozegnania trumien z ich ciatami) nie
poswiecily tyle uwagi, co parze prezydenckiej — Marii 1 Lechowi Kaczynskim. To zdjecia
prezydenta i jego zony, archiwalne fragmenty filméw z ich udziatlem, byly najczgsciej
ukazywanymi obrazami w telewizyjnych opowiesciach (mysle, iz majac na uwadze rytualny
wymiar magazynow wiadomos$ci, mozna bez wigkszych naduzy¢ okresli¢ je wiasnie tym
mianem), z ktorymi mogliémy si¢ zetknag¢ w pierwszych dniach po katastrofie. Pozostalym
ofiarom nie poswigcono tyle miejsca w przestrzeni audiowizualnej, dajac tym samym do
zrozumienia, iz ze spotecznego punktu widzenia s mniej wazne (zgadza si¢ to z koncepcja
spotecznej selekcji Gerbnera). To do trumien z cialami pary prezydenckiej pielgrzymowali
Polacy, co telewizja skrzg¢tnie wykorzystata, by wykreowaé obraz ,metonimicznej
reprezentacji wspolnoty” narodowej, jak okreslit dtuga kolejke wiodaca do miejsca ztozenia
ciat pary prezydenckiej Dariusz Kosinski.** Jak wiadomo, §mier¢ zagraza jednosci spotecznej,
dlatego zbiorowo$¢ odpowiada na nig rytuatami, potwierdzajac jakoby tym samym zbiorowo
podzielane warto$ci. Kreowana przez media jedno$¢ narodowa, stwarzana za pomoca
wizerunkow 0sob gromadzacych si¢ na czuwaniu i modlitwach za zmartych, utozsamiana z
thumem uczestniczacym w ,,pozegnaniu narodowym” ofiar katastrofy na Placu Pilsudskiego
czy tez z thumem zgromadzonym na trasie przejazdu do Patacu Prezydenckiego konduktu
zatobnego, rzucajacym kwiaty pod kota limuzyny przewozacej trumng i bijacym brawo (co
jeszcze bardziej podkreslato ,,wyjatkowos¢” zmartych, nadawato im wymiar kogo$ na ksztatt
tryumfatora, wielkiego wladcy, ktory ,,nie wszystek umart”), okazata si¢ jednak mitem. Mit
ten (jako arbitralny wymyst) zostal obalony w momencie, kiedy ogloszono, iz Maria i Lech

Kaczynscy zostang pochowani na Wawelu. Telewizyjne relacje z protestow (przeciwko

T, Walter, Disaster, Modernity, and the Media, [w:] K. Garces-Foley (red.), Death and Religion in a Changing
World, M.E. Sharpe, Nowy Jork 2006, s. 278.

“D. Kosinski, Teatra polskie. Rok katastrofy, Znak — Instytut Teatralny, Warszawa i Krakow 2013, s. 98 oraz
s. 123.
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»decyzji wawelskiej”) pod siedzibg kurii w Krakowie odkryty iluzoryczno$¢ jednosci, ktoéra

okazata si¢ tworem wiadzy, bezkrytycznie przejetym przez media.

O tym medialno-rzgdowym kreowaniu interpretacji dramatow spotecznych §wiadczyta juz
ceremonia powitania trumien z ciatami pierwszych powracajacych do Polski ofiar katastrofy.
Najpierw do kraju przetransportowano ciato prezydenta, dwa dni p6zniej jego zony, cho¢ nie
byli oni zidentyfikowani jako pierwsi po rozbiciu si¢ samolotu. Dariusz Kosinski celnie
zauwaza, iz ,rodzi si¢ podejrzenie, ze o porzadku powrotow decydowalo dazenie do
stworzenia dramatycznej sekwencji, komponowanej wedtug hierarchii wazno$ci ofiar oraz
rodzaju relacji, jakie chciano stworzy¢ miedzy nimi i $wiadkami uroczystoéci.”45 Jak wiemy
dzigki tekstowi Barbary Myerhoff, przywotywanym juz w tym rozdziale, rytual konczy si¢
fiaskiem, gdy jest niewtasciwie sprawowany lub doswiadczany jako sztucznie wykreowany.
Spoér o pochowek pary prezydenckiej odstonil niedoskonalosci poczatkowych ceremonii
(powitania trumien z ciatami umartych w kraju 1 ich ,,narodowe pozegnanie”), ujawnit, iz
poczucie communitas nie zostalo wykreowane spontanicznie, lecz wymuszone przez
poczatkowe obrazy medialne, sugerujace istnienie jednorodnej (jednomys$lnej) wspdlnoty
zatobnikow. Tak naprawde zatem communitas nie powstalo (przynajmniej nie na
og6lnopolsky skalg). Rytuat pochéwku, majacy naprawi¢ nadszarpnigta tkanke spolecznej
struktury, nie powiodt si¢. Objawil za to problemy, z jakimi przyszlo si¢ zmierzy¢
zatobnikom. Czg$¢ rodzin, ktorych bliscy zmarli w katastrofie pod Smolefiskiem, nie godzita
si¢ na odbieranie im prywatnej zatoby, wykorzystania jej dla celow politycznych (osobisty bol
bliskich zmartych zostal dosy¢ szybko przystonigty przez — relacjonowane na biezgco przez
ogoblnopolskie telewizyjne magazyny wiadomos$ci — oskarzenia o przyczynienie si¢ do tej
tragedii, wysuwane przez opozycj¢ pod adresem partii rzadzacej; spor zabarwiono jeszcze
wickszym dramatyzmem, gdy zasugerowano, iz katastrofa byla w istocie zaplanowanym
zamachem). Przy wsparciu Anny Komorowskiej zorganizowano pielgrzymki do miejsca
katastrofy, w ktorej wzigty udzial przede wszystkim kobiety. W relacjach telewizyjnych nie
dostrzezemy jednak wyrazu ich twarzy, gdy przemierzaja tras¢ od wraku tupolewa do
miejsca, w ktorym doszlo do jego poczatkowego rozbicia. Postaci zatobnikéw widzimy
jedynie z oddali, co potraktowa¢ mozna jako wyraz szacunku dla ich prywatnego bolu; z
drugiej jednak strony zastanawia¢ mozna si¢ nad tym, czy czasem takie ,,oddalenie” nie

sugeruje, iz prezentowane wydarzenie jest po prostu czyms$ mniej waznym i spotecznie (oraz

*® lbidem, s. 116-117.
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politycznie) doniostym, niz ceremoniat koscielno-wojskowy, z ktérym zaznajamiano widzow
(i, oczywiscie, bezposrednich ich uczestnikdw) w poczatkowych dniach i tygodniach po
katastrofie. Jesli pielgrzymki te mialy na celu odczarowanie miejsca, kojarzonego z trauma,
podjecie proby zmierzenia si¢ z rang, to cel ten udato si¢ osiggnac raczej tylko bezposrednim
pielgrzymujacym (jesli w ogole). Telewizyjne relacje z marszow (tzw. ,,miesi¢cznic”, ktore
miaty shuzy¢ nie tyle oddaniu hotdu zmartym, co oskarzeniu rzadzacych o wspoétudziat w
domniemanym zamachu), powtarzanie tych samych obrazéw (np. gaszonych przez stuzby
porzadkowe zniczy, trzymanych przez uczestnikow zalobnych (?) zgromadzen transparentow
z napisem ,,Katyn 2”) podsycaly u odbiorcoOw poczucie egzystowania w tkance spotecznej,

ktérej zadano powazng rang.

Rytual pogrzebowy powinien przyczyni¢ si¢ do uleczenia tych obrazen. Zakonczyl si¢ on
jednak wytworzeniem mitu, z ktorym spora cze$¢ spoteczenstwa nie chciata (i nadal nie chce)
si¢ utozsamia¢. Nie udalo si¢ nam ustanowi¢ powszechnie akceptowanego przekazu
mowigcego o trwaniu, ludzkiej sile i wolnosci, zamiast tego jesteSmy $wiadkami wcigz
trwajacych sporow o to, kto ponosi wing za $mier¢ dziewieédziesieciu szeSciu 0sOb —
pasazerow i zatogi samolotu Tu-154. Comiesi¢czne zgromadzenia ludzi, ktoérzy nie wierza, iz
katastrofa nie byta zamierzona, odbywaja si¢ w dalszym ciggu w r6znych miastach Polski. Co
charakterystyczne, ludzie ci spotykaja si¢ przede wszystkim w miejscach zwigzanych z
ofiarami zbrodni katynskiej, gdzie $piewaja pies$ni religijne i rozstawiaja transparenty z
hastami utozsamiajagcymi mord dokonany przez Sowietow w czasie II wojny Swiatowej ze
Smiercig polskich przedstawicieli panstwa 10 kwietnia 2010 roku. I cho¢ zgromadzenia te nie
sa juz tak chetnie reprezentowane w mediach (dla ktérych lepsza ,,strawa” okazuja si¢ coraz
to nowsze doniesienia komisji powolywanych w celu udowodnienia zamachowego charakteru
katastrofy), powracajg one jak echo dawnych medialnych obrazéw, wystawiajgcych na widok
publiczny hasto ,Katyn 2”. Hasto, ktore objawia swa performatywna moc kazdego
dziesigtego dnia miesigca, laczac pod soba ludzi tworzacych mit stojacy w kontrze do
oficjalnie przyjetego. Jest ono rowniez symptomem glebokiej traumy, z jaka w dalszym ciggu
zmaga si¢ polskie spoteczenstwo. Do sadzenia winnych za zbrodni¢ w Katyniu nigdy nie
doszlo, a strona rosyjska w dalszym ciggu unika komentarzy na jej temat. Czy wyznaczenie
winnych katastrofy smolenskiej z 2010 roku, ich prawomocne osadzenie i ukaranie, mogtoby
spetié funkcje Swiezego opatrunku na ran¢ zadang kilkadziesiat lat wezesniej? To by¢ moze

zbyt daleko posuni¢ta sugestia. Niemniej jednak nie powinno dziwi¢ to, 1z nieprzepracowana
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trauma z lat II wojny $wiatowej ponownie objawia swa destrukcyjng moc przy okazji splotu
naznaczonego krwig miejsca i misji, z jakg udali si¢ w nie przedstawiciele panstwa z
prezydentem na czele (przypomnijmy, iz mieli oni wzig¢ udziat w obchodach
siedemdziesiatej rocznicy zbrodni Kkatynskiej). Pozostaje pytanie, czy media (w tym
zwlaszcza telewizja) nie przyczynity si¢ czasem do wzmocnienia potencjatu traumatycznego,
drzemigcego wiasnie w (nie tylko zreszta wizualnych) poréwnaniach tych dwoch tragedii.
Niezaleznie od tego, jaka odpowiedZ na to pytanie okazataby si¢ prawdziwa, nie ulega
watpliwosci, iz rozbicie polskiego samolotu pod Smolenskiem 10 kwietnia 2010 roku 1 jego
spoteczno-polityczne konsekwencje stanowig Turnerowski dramat spoteczny — w dalszym
ciagu trwajacy.”® Niepowodzenie rytualnych proceséw naprawczych (jak réwniez brak
zaufania do ich politycznych odpowiednikow) uniemozliwia uznanie zaloby za nalezycie
przezyta. Tym samym przypuszcza¢ mozna, iz temat katastrofy smolenskiej bedzie jeszcze
dlugo (aczkolwiek coraz rzadziej) powraca¢ w sferze medialnej (czy tylko?) i cho¢ nie uzna
si¢ go juz za NEWS, ponownie zaznaczy swag obecno$¢ przy okazji kolejnego tragicznego
zdarzenia na skale narodowa.

Telewizyjne reprezentacje zamachéw na World Trade Center i katastrofy smolenskiej
ujawnily, iz media przejety funkcje — dawniej sprawowang przez religie — wytwarzania
symbolicznych form zycia spotecznego, majacych na celu zjednoczenie (i pocieszenie) ludzi
w obliczu kryzysu zwigzanego ze $miercig. Wedlug Gordona Coonfielda i Johna Huxforda, w
narracjach medialnych po 11 wrzesnia Amerykanie przedstawiani byli jako ci, ktorzy
jednocza si¢ w trudnych momentach — godza si¢, majac poczucie narodowego konsensusu. Ta
wspolnotowos¢ zdaje si¢ by¢ mozliwa do uzyskania tylko za sprawg medidw. To wiasnie one
(a nie sami odbiorcy) tworza wspdlnote poprzez performowanie ceremonialnych funkcji,
ktére pomagaja jednoczy¢ ludzi w ciezkich momentach.*” Widzowie medialni nie sa jednak
tylko pasywnymi odbiorcami — nie tylko obserwuja, ale i biorg udziat w procesie rytualnym,

postugujac si¢ rozmaitymi performansami (takimi jak np. gromadzenie si¢ ze Swiecami na

% 0 jego poszczegdlnych etapach przeczytaé mozna w znakomitej ksiazce Dariusza Kosinskiego Teatra polskie.
Rok katastrofy, ktorg przywotywatam w kilku miejscach tego podrozdziatu. W mojej analizie nie znalazt
swojego miejsca np. ,,dramat krzyzowy” (czyli spor o krzyz, postawiony przez harcerzy na Krakowskim
Przedmiesciu, majacy upamigtni¢ ofiary tragicznego lotu polskiego tupolewa) — przede wszystkim dlatego, iz nie
wiazat si¢ on bezposrednio z problemem medialnych obrazow $mierci i cierpienia (cho¢ zapewne obroncy
krzyza przekonani byli o tym, iz po$wigcaja swoj wlasny komfort dla ,,wigkszej sprawy”).

*" G. Coonfield, J. Huxford, News Images as Lived Images: Media Ritual, Cultural Performance, and Public
Trauma, [w:] “Critical Studies in Media Communication”, tom 26, nr 5, grudzien 2009, s. 461.
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modlitwie, wieszanie flag, umieszczanie zdjg¢ zmartych na widoku publicznym, ale 1 protesty
— w przypadku katastrofy smolenskiej przeciwko pochéwkowi pary prezydenckiej na
Wawelu). Obrazy telewizyjne zatem, tak samo zreszta jak fotografie i podobnie, jak
scenariusz przedstawienia, pozostajag mozliwosciami do zrealizowania, uzycia w konkretnej
praktyce.48 Fragment magazynu wiadomosci, w ktorym pojawia si¢ obraz ludzi
wychodzacych na ulice 1 zapalajacych znicze, moze zacheci¢ konkretnego widza do zrobienia
tego samego w okolicy swojego miejsca zamieszkania. Inny fragment moze z kolei wzbudzi¢
sprzeciw. Ann Kaplan, opisujgc reakcje medialne na ataki terrorystyczne z 11 wrze$nia,
zwrocita np. uwage na nieprzekladalnos¢ oficjalnych odpowiedzi pojawiajacych sie w
telewizji na prywatne praktyki osob, z ktorymi zetkneta si¢ w przestrzeni publicznej Nowego
Jorku. Media, jak pisze Kaplan, probowaly zaprezentowaé obraz zjednoczonego
amerykanskiego frontu, na czele ktorego stoi rzad (z liderami plci meskiej) zapowiadajacy
natychmiastowy odwet na zamachowcach za zabicie 0sob uwiezionych w blizniaczych
wiezach 1 porwanych samolotach. Zupetlnie odmienne reakcje prezentowali natomiast ludzie
napotkani przez Kaplan. Zgodnie z jej relacja, nie tworzyli oni tak zhomogenizowanego
frontu, jak chciatyby tego media 1 rzqdzqcy.49 Wielu z nich nie zgodzitoby si¢ na taka — peing
nienawi$ci — odpowiedz, co znalazto swoje odzwierciedlenie w protestach przeciwko
ingerencjom sit amerykanskich w Afganistanie i wojnie w Iraku. Zaréwno w przypadku
dramatu spotecznego 9/11, jak i katastrofy lotniczej pod Smolenskiem, telewizyjne obrazy
usitowaly peli¢ funkcje¢ instruktazowa: miaty pokaza¢ nam, jak nalezy postgpowaé w
zatobie. Przedstawialy przy tym jedyny sluszny wzér zachowania w obliczu $mierci.
Wykluczyly w ten sposob jakikolwiek odmienny dyskurs, ktory nie wpisywatby si¢ w ich
rame¢ sprawozdawcza, co Hanusch zalicza do medialnego nurtu antydemokratycznego (pod
tym stwierdzeniem podpisalby sie zapewne i Bourdieu, i Ranciére).”® Jednym z jego znakéw
rozpoznawczych pozostaja dziennikarze, komentujacy zdarzenia 1 ceremonie (np.
pogrzebowe), prezentujgc si¢ jako ,,my”, a jednak stojacy ponad swymi odbiorcami, dla
ktorych przeksztatcaja si¢ w kogos na ksztatt uzdrowiciela, lidera duchowego.

Ta przywodcza rola dziennikarzy uwidacznia si¢ jeszcze bardziej w obliczu pogrzeboéw

znanych osobistosci, ulubiencéw pop kultury, z ktérymi telewidz zaznajomit si¢ juz dosy¢

“® Ibidem, s. 465.
“ E. Ann Kaplan, op. cit., s. 13-14.
%0 F. Hanusch, op. cit., s. 135.
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dobrze jeszcze za ich zycia. Pogrzeby staw i gwiazd nie sg traktowane tylko 1 wytacznie jako
opowiesci o odchodzeniu — uzywa si¢ ich takze po to, by uprawomocnié¢ pozycj¢ dziennikarzy
jako protektorow spotecznych wartosci; jako — jak okre§la to Hanusch — spotecznych
StOI‘yteIIerS.51 Bardzo czesto rowniez media w takich przypadkach kieruja swoje
zainteresowanie w stron¢ zwlok, dokonujac posmiertnej wiwisekcji na ciatach celebrytow (co
stanowi lustrzane odbicie wiwisekcji dokonywanej na ich prywatnym zyciu). Najbardziej
jednak interesujaca, z mojego punktu widzenia, pozostaje forma, w jakiej kreuje si¢ medialnie
zaposredniczone ceremonie pogrzebowe. W wielu bowiem przypadkach (gdy chodzi o
pogrzeb kogo$ znanego 1 waznego z punktu widzenia zbiorowosci) taka ceremonia staje si¢
wydarzeniem medialnym per se. Znaczy to tyle, ze gdyby nie telewizja, takie wydarzenie w
ogble by nie zaistnialo jako pewna (widowiskowa) cato§¢. Pod tym katem chciatabym
zestawi¢ 1 porowna¢ dwa pogrzeby, ktore miaty jak do tej pory najwyzszy wskaznik
ogladalnosci, jesli chodzi o wszystkie reprezentowane przez stacje telewizyjne ,,ostatnie
pozegnania” — uroczysto$ci ku czci Michaela Jacksona i papieza Jana Pawla II. Obaj
odbierani byli w $wiadomosci zbiorowej jako postacie wazne dla wspolczesnych czasow,
reprezentujace kompilacje warto$ci, z ktorymi spora cze$¢ odbiorcow medialnych mogta si¢
utozsami€¢. Sens zaistnienia ich $mierci na arenie telewizyjnej byl jednak rdéznie

interpretowany w kazdym z tych przypadkow z osobna.
4.4  Pozegnanie idola — me¢czenstwo i posSmiertne (medialne) trwanie

Celebryci, osoby stawne z powodu swoich doniostych spotecznie czynow lub tez po
prostu dlatego, ze media potrafity wykorzysta¢ temat z nimi zwigzany do witasnych celow
(czyli przede wszystkim, w przypadku telewizji, do zwigkszenia wskaznika ogladalnosci), za
sprawa tych mediow staja si¢ czescia zycia zwyktych ludzi. Pojawiaja si¢ w naszych
codziennych rozmowach: komentujemy ich styl bycia, wypowiedzi, wyglad etc. Wptywaja na
ksztalt nie tylko naszych konwersacji, ale i na poczucie indywidualnej i zbiorowej
tozsamosci. Zycie i $émier¢ niejednej ze staw sa punktami odniesienia dla wielu prywatnych
historii, dla pop kultury czy szeroko pojetej sztuki. Z tego tez wzgledu ich ostateczne odejscie
z tego $wiata (ale niekoniecznie ze §wiata medialnego) jest oplakiwane przez setki, tysiace, a
nawet miliony ludzi, cho¢ ci znali umartych tylko z relacji telewizyjnych czy prasowych —

niemniej jednak uznaje si¢ ich za czg$¢ wiasnego zycia. Ich $mier¢ staje si¢ doskonatg okazjg

5 Ibidem.
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do tego, by przedstawi¢ t¢ czy inng znang posta¢ jako nosiciela pozgdanych spotecznie cech,
nawet jesli medialne doniesienia o niej, kiedy jeszcze zyla, daleko odbiegaty od pochlebnego
tonu; w ten sposob media informujg swych odbiorcow o tym, jak ci powinni si¢ zachowywac,
do jakich cech osobowosciowych winni aspirowac. Poza moralizatorska funkcja, jakg petnia
telewizyjne narracje o stawnych umartych, przypisuje si¢ im rowniez merkantylny cel: po
$mierci celebryty jego wizerunek nadal mozna sprzedawac, oferujac np. turystom zwiedzanie
(za optatg oczywiscie) ich domow czy miejsca ich pochowku — bezposrednio, ale 1 posrednio
— za sprawg chociazby filméw dokumentalnych im pos$wieconym, emitowanym przez
telewizje na catym $wiecie. Niezywe ciato, jak zauwaza Jacque Lynn Foltyn, moze przynies¢
jego wiascicielowi/wlascicielce jeszcze wigksze zainteresowanie medidw i ich odbiorcow.
Ksiezna Diana w dalszym ciagu ,,sprzedaje” ksigzki, pamiatki, bilety na koncerty ku jej
pamieci. Co chwila pojawiaja si¢ zaktualizowane dane na temat przyczyn i etapéw jej Smierci
(z tym samym procesem stykamy si¢ w przypadku Michaela Jacksona) — dowiadujemy si¢ na
przyktad, w co dokladnie byla ubrana w momencie odejécia.’” Kiedy umart Michael Jackson,
w mediach niemal natychmiast pojawily si¢ pytania o to, jak wyglada teraz jego ciato
(zwlaszcza twarz, ktora od dtuzszego czasu wzbudzata zainteresowanie ze wzgledu na liczne
operacje plastyczne ,krdla popu”, przyslaniane czesto przez ciemne okulary, maski czy
chusty, naktadane przez artyste). Stacje CNN i BBC News pokazaty relacje z transportowania
helikopterem ciata Jacksona, a magazyn ,,0k.!” zamiescil na swej oktadce zdjecie twarzy
martwego idola. Okazalo si¢, iz jego Smier¢ to doskonata okazja po temu, by zarobi¢ na
wizerunku ,,kréla popu” nawet wigcej, niz zarabiano za jego zycia. I cho¢ zapewne wigkszo$¢
widzow bulwersowala postawa lekarza Jacksona, Conrada Murraya, ktory sfilmowat
telefonem jego ostatnie chwile (nota bene proces sgdowy Murraya, oskarzonego o
przyczynienie si¢ do zgonu Jacksona, z zainteresowaniem S$ledzita telewizja, transmitujac
kolejne rozprawy z jego udziatem), nie widzieli oni juz tak wiele ztego w tym, ze telewizja
(thumaczac si¢ swoja misjg informowania, dokumentowania) pokazata 6w film o ostatnich
chwilach gwiazdy. 7 lipca 2009 roku (prawie dwa tygodnie po jego $mierci) zorganizowano
uroczysto$ci pozegnalne, w ktérych — dzigki telewizji — wzigto udziat ponad dwa i pot
miliarda ludzi na calym $wiecie. Zorganizowano je na ksztalt koncertu — wskazuje na to
zard6wno miejsce ceremonii (hala Staples Center w Los Angeles, gdzie kilka dni wczedniej

odbywaly si¢ proby do trasy koncertowej Jacksona This Is It!), jak i sam przebieg wydarzenia,

%2 J. Lynn Foltyn, Dead famous and dead sexy: Popular culture, forensics, and the rise of the corpse,
“Mortality”, tom 13, nr 2, maj 2008, s. 160.
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podzielonego na mowy pochwalne 1 utwory muzyczne wykonywane na cze$¢ idola.
Dodatkowo, jak pisze o tym Aneta Ostaszewska, ,,na uroczysto$¢ — niczym na koncert —
organizatorzy przygotowali specjalne karty wstepu, dzigki ktérym ponad 17 tysiecy fandéw

uczestniczyto bezposrednio w pozegnaniu krola popu.”53

Sposéb  uksztattowania 1
telewizyjnego prezentowania tego pozegnania-koncertu odznaczal si¢ wysokim stopniem
dramatyzmu, majagcym wzbudza¢ odpowiednio silne emocje w bezposrednich i posrednich
uczestnikach ceremonii. Mozna zastanawia¢ si¢ nad tym, czy optakiwanie idola bylo w tym
wypadku autentyczne, czy tez zrealizowane na potrzeby medialnego widowiska. Tiem
graficznym dla wystgpujacych artystow, przyjaciot 1 wielbicieli Jacksona byty jego zdjecia,
pochodzace z réznych okresoOw zycia i tworczosci, oraz fragmenty teledyskow 1 wystapien
zmarlego. Od pierwszych chwil tego telewizyjnie zaposredniczonego performansu wiadomo
bylo, iz ma on na celu po$miertng idealizacj¢ Jacksona, ktorego dorobek i1 wyglad
wielokrotnie krytykowano, gdy jeszcze zyl. Susan Fast w artykule mu poswigconym
zastanawia si¢, dlaczego tak mato mowilo si¢ (i pisalo) o samej muzyce Jacksona, 0
niesamowitym brzmieniu dzwigkow, ktore potrafit z siebie wydoby¢, o nieprzecenionym
wkladzie, jaki wniést w rozw6j muzyki pop.>* Zdaje si¢, iz wszyscy (wliczajac w to samych
muzykologow i innych akademikow) interesowali si¢ bardziej jego wizerunkiem i
kontrowersjami, jakie wzbudzal (androginiczny wyglad, liczne operacje plastyczne,
podejrzenia o molestowanie itd.), niz muzyka, ktorg tworzyt. Zastanawia¢ mozna si¢ dalej nad
tym, czy muzyka Jacksona zaczgto interesowac si¢ dlatego, iz uznano ja za warto$ciowa, czy
raczej ze wzgledu na wszechobecnos¢ wizerunku idola w mediach. Innymi stowy: czy jego
muzyka nie znalazta miejsca na listach przebojow dlatego, iz jej tworca zaistnial na stale w
telewizyjnych przekazach. To, czego nie wida¢ w telewizji, nie istnieje, jak przypomina nam
Zygmunt Bauman. Dlaczego $mier¢ ,,krola popu” optakiwano tak gremialnie? (Pytanie: czy
byto to optakiwanie autentyczne, czy tylko medialnie wykreowane?) OdpowiedZ znalez¢
mozna w przywoltywanym wczesniej tekscie Anety Ostaszewskiej, ktora o zatobie po idolu
pisze w nastepujacy sposob: ,Jackson zaistniat w wyobrazni spotecznej przede wszystkim
dlatego, ze byt (wszech)obecny w mediach. Za Baumanem mozna podazy¢ ku

Baudrillardowi: zdarzenie zyskuje atrybut realno$ci per se, dzigki przekazowi medialnemu.

BA. Ostaszewska, Post scriptum po smierci Michaela Jacksona, TAURO, Warszawa 2010, s. 69.

* S, Fast, Difference that Exceeded Understanding: Remembering Michael Jackson (1958-2009), ,,Popular
Music and Society”, tom 33, nr 2, maj 2010.
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Symulakra jest bardziej rzeczywista niz sama rzeczywisto$¢. W przypadku Michaela Jacksona
moze wiec nie chodzi wcale o poczucie braku Jacksona-cztowieka, a nade wszystko o brak

Jacksona-idola, postaci znanej z medidw.”*

I jeszcze inny fragment: ,,Pozegnanie Jacksona
mozna interpretowac explicite jako pozegnanie bohatera, implicite za§ — pozegnanie
fantazmatu o nieSmiertelnosci (...). Oplakiwany byl nie tyle zmarty, co $mier¢ jako taka, jej

nieubtagalnoé (...)."™°

Te stowa stang si¢ bardziej zrozumiate, jesli przyjrzymy si¢
etymologii stowa ,,idol”. Jego grecko-tacinskie korzenie naprowadzajg nas na tlhumaczenia
takie jak: ,,widmo”, ,,obraz boga”. Idol nie jest wigc rzeczywistym bostwem, ale jego
obrazem, symbolem powstalym w wyobrazni. Jak slusznie zauwaza Ostaszewska, Jackson
stat si¢ symbolem kultury popularnej — dlatego tez nie wolno mu byto umrze¢. ,,Jego $mierc
oznacza bowiem przekres§lenie tego, co idol symbolizuje, czyli przekreslenie fantazmatu
kultury popularnej dotyczacego niesmiertelnosci.”” W kulturze popularnej nie ma miejsca na
akceptacje¢ realnosci $mierci. Dlatego sadzi¢ mozna, iz w §wiadomos$ci fanow Jacksona bedzie
on, tak jak Elvis, wiecznie zywy. Uroczystosci pozegnalne ukazatly nam przede wszystkim
portret Jacksona — me¢czennika (jedno z wyswietlonych w trakcie ceremonii pozegnania zdjgé
ukazywato ,.krola popu” z roztozonymi niczym na krzyzu re¢kami, upodabniajac cierpienia
Jacksona do cierpien Chrystusa), ktory pokornie znosit wszelkie przeciwnosci 1 ztosliwosci,
potrafigc przy tym laczy¢ ludzi, tamac bariery rasowe i kulturowe. Jako meczennik zashuzyt
sobie na wieczng chwate, ktora, pomimo $mierci idola, wcigz trwa i z powodzeniem
przyczynia si¢ do sukcesu finansowego tej czy innej wytworni ptytowej, producentow filmow
dokumentalnych (o fabularnych jeszcze tez zapewne ustyszymy, wszak nic tak dobrze nie
sprzedaje filmu biograficznego, jak tragiczna $mier¢ jego niejednoznacznego bohatera),
organizatorow koncertow ku jego czci etc.

Telewizyjne pozegnanie Michaela Jacksona spetnialo — nie da si¢ tego nie dostrzec — funkcje
rytualng. Milionom ludzi w samych Stanach Zjednoczonych umozliwiono wiaczenie si¢ w tg
ceremonig, rozstawiajac telebimy na gldéwnych placach wigkszych miast (kamery telewizyjne
pokazywaty rowniez reakcje publicznosci zgromadzonej na tychze placach w Nowym Jorku,
Los Angeles i Gary — rodzinnym miasteczku Jacksonow, ogladajacym transmisj¢ pozegnania

1 jednoczes$nie ogladanym przez widzoéw siedzacych przed odbiornikami telewizyjnymi w

% A. Ostaszewska, op. cit., s. 55.
% Ibidem, s. 26.
*" |bidem, s. 143-144.
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swoich domach). Ze wzgledu na t¢ ,.ckranowos$¢” ceremonii ku czci idola (ale i
poprzedzajacych ja relacji telewizyjnych transmitowanych juz od 25 czerwca, czyli od dnia
$mierci Jacksona) mozna ja podejrzewaé o nieautentyczno$¢. Analizujac kolejne etapy
telewizyjnych reprezentacji wydarzen w hali Staples Center, Aneta Ostaszewska dochodzi do
wniosku, iz cato$¢ telewizyjnie zaposredniczonych doniesien o zdarzeniach, jakie miaty
miejsce migdzy 25 czerwca, a 7 lipca 2009 roku, zaliczy¢ mozna do kategorii pseudo-eventu.
Pseudo-wydarzenie, jak wskazuje tworca tego pojecia — Daniel Boorstin, powstaje z myslg o
powtarzalnos$ci, dzigki czemu mozliwe jest jego wielokrotne przezywanie. Dostosowuje si¢ je
zazwyczaj do oczekiwan odbiorcy i1 do jego planu dnia (prezentowane jest w porze najlepszej
ogladalnosci, gdy telewidzowie majg na jego ogladanie czas). Jego celem pozostaje dotarcie
do jak najwickszej liczby odbiorcow, ktorzy dyskutuja o nim w kategoriach sukcesu lub
porazki (zapomnieniu ulega zatem samo wydarzenie — zamiast niego w centrum
zainteresowania pojawia si¢ pseudo-Wydarzenie).58 Widzowie oceniaja efektywnos$¢ i
efektownos¢ jego wykonania, zupelnie tak, jak dzieje si¢ to w przypadku performansu
technicznego i organizacyjnego, o ktérym pisat McKenzie. Chodzi tutaj jednak nie o
skuteczno$¢ samego rytualu (ktérag mierzy¢ mozna by stopniem pogodzenia si¢ ze $Smiercig
gwiazdy, poczucia przejScia przez zalobe, zjednoczenia wszystkim zaangazowanych —
posrednio i bezposrednio — w ceremoni¢ pozegnania), ale o widowiskowo$¢ i dramatyzm
samego przekazu telewizyjnego. Cze$¢ widzow odkrylta t¢ arbitralno$¢, dajac wyraz swojemu
niezadowoleniu poprzez wystane do BBC skargi, dotyczace glownie przesytu tematem
Jacksona i tzawego tonu opowiesci o nim.>®

Czy telewizyjne relacje o ostatnich chwilach Jana Pawla II oraz jego medialnie
zaposredniczony pogrzeb 1 wczesniejsze ,,narodowe pozegnanie” roznily si¢ znacznie pod
tym katem od uroczysto$ci pozegnania Jacksona? Przypadek medialnego pozegnania papieza
trudno byloby catosciowo przyporzadkowac kategorii pseudo-eventu. Jednakze, podobnie jak
w przypadku odejscia ,.kréla popu”, odbiorcy medialni wciggnigci zostali nie tylko (i nie
przede wszystkim) w rytual zalobny, gleboka refleksje nad ludzka $miertelnoscig i kruchym
cialem. Daleka jestem od optymizmu Krzysztofa Marcynskiego, ktéry stwierdzit:

,Umierajacy Jan Pawel II przywrécit wiec na nowo naszej Kulturze prawo bycia starym,

%8 7a: ibidem, s. 131.

% 70b.: Jacksona byto za duzo w BBC, widzowie $lg skargi, ,,Newsweek” 9 VII 2009,
http://polska.newsweek.pl/jacksona-bylo-za-duzo-w-bbc--widzowie-sla-skargi,41159,1,1.html
[data dostepu: 26 11 2014].
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chorym i prawo do umierania. Papiez wprowadzit nas w misterium umierania.”®® Owszem,
Jan Pawetl II rzeczywiScie probowal o te prawa zabiegac, godzac si¢, by media informowaty o
jego stanie zdrowia, by jego umieranie wystawily na widok publiczny. Jednakze
ogolnopolskie media wykorzystaly zalobe jako pretekst ,,do moralizowania i autoanaliz
polskiego spoteczenstwa doby Jana Pawta 11".%! Sama wiec $mier¢ 1 refleksja nad sensem
cierpienia zeszly na plan dalszy, staly si¢ ttem dla performowanego mitu jednoSci
narodowej.®? Nie mowiono o doniostosci dorobku naukowego papieza (podobnie, jak podczas
pozegnania Jacksona media nie byly zainteresowane prezentacja jego bogatej tworczosci), o
jego encyklikach i kazaniach. Zamiast tego ,,juz w pierwszych dniach zaloby w mediach
bardzo silnie wida¢ byto przeplatanie si¢ watkow patriotycznych i religijnych. Karol Wojtyla
prezentowany jest jako wyraziciel pogladéw i cech catego narodu, swoisty symbol naszych,
polskich wartoei.”® Apogeum mitotworczych zapedow osiagnieto 5 kwietnia 2005 roku,
kiedy zorganizowano w Warszawie msz¢ zalobng w intencji zmartego papieza, transmitowang
przez telewizj¢ publiczng. Odbyla si¢ ona na placu Pilsudskiego i daleka byta od prywatnego
charakteru przezywania zatoby (msza zatobna w Watykanie 8 kwietnia pelniej nawigzywata
do religijnego, intymnego charakteru zaloby — udalo si¢ to osiagnagé m.in. poprzez
niewlgczenie do struktury mszy przemoéwien pochwalnych na cze$§¢ zmarlego). W
warszawskim nabozenstwie uczestniczyli najwazniejsi przedstawiciele wladz panstwowych i
koscielnych. Przemowy tych drugich pelne byly patriotycznych odniesien, spychajacych na
dalszy plan samego zmartego, przystonigtego jakoby przez mit Matki Polski oraz Warszawy
jako jej symbolicznej reprezentacji (te patriotyczne odwotania widoczne bylty zwlaszcza w
mowie arcybiskupa Jozefa Michalika, ktory podkreslit, iz Warszawa to ,,miasto

nieujarzmione”; juz sama godzina nabozenstwa, czyli godzina 17, wywoluje skojarzenia z

80 K. Marcynski, Relacje o $mierci i pogrzebie Jana Pawla II jako wydarzenie medialne i... spektakl? [w:] L.
Dyczewski, A. Lewko, J. Oledzki (red.), Odchodzenie Jana Pawta II do domu ojca w polskich mediach,
Fundacja ,,.Dzieto Nowego Tysiaclecia — Wydawnictwo Ksiegarnia §$w. Jacka, Warszawa i Katowice 2008, s.
117.

81 A. Koczowska, Papieski kwiecien. Zatoba po smierci Jana Pawla I jako widowisko religijno-patriotyczne,
[w:] L. Dyczewski, A. Lewko, J. Oledzki (red.), op. cit., s. 137.

82 Telewizje zagraniczne nie po$wiecity umierajacemu papiezowi tak wiele czasu antenowego. Wystawienie jego
zwlok na widok publiczny oraz pogrzeb, w ktorym — za posrednictwem telewizji — wzigty udziat miliony ludzi
na calym §wiecie, Jacque Lynn Foltyn uznata za przejaw ponowoczesnego zafascynowania martwym cialem, a
telewizyjne transmisje okreslita mianem ,,dead pope show of Vatican City” —J. L. Foltyn, op. cit., s. 163.

8 A. Koczowska, op. cit., s. 137.

191



Powstaniem Warszawskim).** Zblizenia na twarze zalobnikow zwiekszaly poczucie
wspotuczestnictwa w wydarzeniach na placu Pilsudskiego (z tym samym zabiegiem mieli$my
do czynienia w transmisji ceremonii pozegnania Michaela Jacksona), pozwalaly petniej
utozsamic si¢ z ludzmi prezentowanymi w telewizyjnych obrazach. Ten zmniejszony dystans
podkreslata forma, w jakiej telewidzowie traktowali samg czynno$¢ ogladania telewizji:
odczuwano po pierwsze powinno$¢ wlaczenia telewizora, a w ten sposdb wspotuczestniczenia
w zalobnych wydarzeniach, po drugie za$ — telewizyjne transmisje ogladano raczej grupowo,
z najblizszymi, niz indywidualnie, komentujagc na biezagco medialne obrazy (widzowie
przestali zatem petic¢ bierne role, stali si¢ aktywnymi uczestnikami zalobnych ceremonii;
nierzadko podkreslali to zaangazowanie od$wietnym strojem, tak jakby rzeczywiscie

wybierali si¢ na plac $§w. Piotra czy tez plac Pilsudskiego).

Czy rzeczywiscie udato si¢ nam utworzy¢ ogdlnopolska wspolnote zatobnikow,
zjednoczonych w bolu po zmartym Janie Pawle II? Czy jego $Smier¢ oplakiwano ze wzgledu
na mito$¢ 1 szacunek, jakim darzono Karola Wojtyle¢? Czy moze raczej mieliSmy do czynienia
z optakiwaniem kolejnego fantazmatu (co laczyloby istote oplakiwania papieza i ,krdla
popu”) — Polaka-Bozego Wojownika, przywodcy, sprawiedliwego i odwaznego bohatera —
dumy narodowej?

Na te pytania trudno jednoznacznie odpowiedzie¢. Telewizja, poprzez transmisje
odpowiednio wybranych, skadrowanych i montowanych obrazéw, przedstawia swoim
widzom wtasng interpretacje zdarzen. Czesto wydaje nam sig, iz to, co prezentuje, utozsamiac
mozna z rzeczywisto$cia: ogdlno§wiatowa rozpacz po stracie Michaela Jacksona rzeczywiscie
miala charakter migdzynarodowej Zaloby; pogrzeb Jana Pawla II mial natomiast przekona¢ o
jego jednoczacej Polakow sile, wynikajacej z naszych patriotyczno-religijnych wartosci (na
takiej samej zasadzie, ktorg wykorzystano przy budowaniu obrazu zaloby narodowej w
obliczu katastrofy smolenskiej). Ktokolwiek (i cokolwiek) zatem pojawia si¢ w telewiz;i,
istnieje w $wiadomosci widzow jako byt realny. Nie mozna zapomnie¢ jednak o tym, iz obraz
tego bytu poddany jest ustawicznym modyfikacjom performanséw medialnych, ksztattujacym
go na potrzeby wilasnych interpretacji. Jackson byt wigc postacig odrazajaca, ktérg tatwo
oskarzano o molestowanie — gdy umiera, wszelkie negatywne osgdy milkng, by uratowaé
marzenie o nie$miertelno$ci gwiazdy pop kultury (i by wcigz mogla ona ,sprzedawac”

produkty sygnowane swym nazwiskiem). Jana Pawla II ukazywano jako starego,

® Ibidem, s. 143-144.
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zniedoleznialego cztowieka, ktoremu radzono zrezygnowac z funkcji biskupa Rzymu. Jego
medialnie relacjonowane umieranie przywrocilo czynom papieza sens, nadajac im wydzwigk
nie tyle religijny, co patriotyczny. Obaj stali si¢ megczennikami, cho¢ niekoniecznie
me¢czennikami ,,wtasnej sprawy”. Czy po ich $mierci zostata w nas jaka$ glebsza refleksja na
temat wilasnej kruchosci 1 istoty cierpienia, roli mediow w oswajaniu nas ze $miertelnoscia?
Smiem watpi¢. Wiekszoéé z nas za to doskonale kojarzy medialne obrazy po$miertnego

wygladu ciata Michaela Jacksona 1 wystawionych na widok publiczny zwtok Jana Pawta II.
4.5  Podsumowanie

Susan Sontag uznata kiedys, iz obrazy fotograficzne maja wigkszg moc wstrzasania
widzami niz obrazy filmowe, bo zatrzymuja moment w czasie tak, ze tatwo do niego
powroci¢ (wzrokowo). Nie thumacza one jednak tego, na co spogladamy, nie pozwalajg nam
zrozumieé, co wilasciwie zostalo na zdjeciu uchwycone. Dopiero kontekst, w jakim si¢ je
umiesdci, towarzyszacy im komentarz, budujg narracjg, dzigki ktérej mamy szansg
odszyfrowa¢ pelniejsze znaczenie tego, co na obrazie wida¢. Ruchomy obraz, ktéremu
towarzyszy objasniajacy go glos dziennikarza czy prezentera telewizyjnego, zostaje
»przyobleczony” w interpretacj¢, ktéra w codziennym wydaniu magazynu wiadomosci
przedstawiana jest jako powszechnie podzielana i akceptowana. Prezenterzy telewizyjni stali
si¢ ,,zarzagdcami $wiadomosci”, jak ujat to Bourdieu, ktorzy mowia, co kazdy z nas powinien
mysle¢ na dany temat. Oferuja nam ujednolicong wizj¢ danego zdarzenia, stosujac si¢ jednak
przy tym do upodoban odbiorcy. Gdyby bowiem prezentowali opinie, ktore godzityby w
stusznos$¢ istniejacego porzadku spotecznego, widzowie wylaczyliby po prostu odbiorniki
telewizyjne, a na taki spadek wskaznika ogladalnosci producenci medialni nie moga sobie
pozwoli¢. Jak zauwazyt Hanusch, z pomoca prezenterow nie tyle uczymy si¢ czego$ nowego
o Swiecie, co raczej potwierdzamy ustalong juz wizje $wiata. Glownym zadaniem
telewizyjnych programow informacyjnych okazuje si¢ konstruowanie kulturowego
kolektywu, poprzez przedstawianie pewnych idei ten kolektyw charakteryzujacych. Przy tym
nastawione s3 one bardziej na wywotanie reakcji emocjonalnych, niz na dociekanie.
Dziennikarze zatem bardzo czesto starajg si¢ wydoby¢ z wielowymiarowej historii dobrze
znany schemat, rodzaj zachowanego zachowania. Nie powinno nas zatem dziwié, iz
»pozegnanie narodowe” ofiar katastrofy smolenskiej odbyto si¢ w tym samym miejscu (przy
bardzo podobnej, religijno-patriotycznej, oprawie), co msza zalobna w intencji zmartego Jana

Pawta II. Na przyktadzie tych dwoch wydarzen zaobserwowac¢ rowniez mozna, w jaki sposob
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media przyczyniaja si¢ do kreowania i1 podtrzymania réznego rodzaju mitéw (idei
charakteryzujacych kolektyw), co nadaje telewizyjnym przekazom rysu rytualnego. W taki
wiasnie sposob probowatam scharakteryzowaé praktyki telewizyjne — jako forme rytualnej
komunikacji, w ktorej role lidera, szamana czy uzdrowiciela, przejmujg prezenterzy. W ktorej
instruuje si¢ zbiorowos¢, jak powinna przezywac zatobe (jakie performanse jg wyrazajace sa
dozwolone) i jak symbolicznie odczytywaé znaczenie $mierci konkretnych osob. Owe
telewizyjne reprezentacje $mierci (i szerzej — cierpienia) staty si¢ wazne i pozadane, poniewaz
ludzie w codziennym zyciu stracili z nig kontakt. Medialnie zapo$redniczone wizerunki zwtok
(zwlaszcza zwlok celebrytéw) moga by¢ dzi§ jedynymi reprezentacjami $mierci, z jakimi si¢

stykamy.

Zbyt duzym uogolnieniem byloby stwierdzenie, iz wiadomosci o cudzym nieszczg$ciu
przykuwaja nasza uwage ze wzgledu na nieuswiadamiane, perwersyjne czerpanie
przyjemnosci z ogladania tego typu obrazoéw. Badania nad wplywem telewizyjnych
wiadomosci po zamachach na World Trade Center z 11 wrze$nia 2001 r. wykazaly, iz obrazy
takie mogg przyczynia¢ si¢ do powstawania symptomoéw stresu pourazowego. Ray i Malhi
udowodnili, iz osoby, ktore ogladaty telewizyjne programy informacyjne o zamachach,
wykazywaly wiekszy poziom szoku i strachu niz ci, ktorzy czytali o nich w gazetach (i
najprawdopodobniej ogladali zdje¢cia ptonacych wiez czy ludzi wyskakujacych z majacych
zaraz runaé wiezowcow).” Sontag nie docenita zatem potencjatu traumatycznego
drzemigcego w ruchomych obrazach. Nie jest on jednak na tyle grozny, by odwies¢ ludzi od
ogladania magazynéw wiadomosci. Mimo wszystko traktujemy je bowiem jako forme
niejednoznacznie ,powazng” — ni to dziennikarska, ni to rozrywkowa. Na telewizyjne
przekazy, o czym przypomnial Richard Schechner, nakltadamy podwdjna rame
interpretacyjng, ktora czyni z pojawiajacych si¢ przed naszymi oczami wydarzen nie tyle
element rzeczywistosci, co fragment ,rytualnego teatru”. Dlatego tez pozegnanie Michaela
Jacksona stanowito nie tylko wyraz autentycznego bolu po stracie muzyka; bylo réwniez
Swietng okazja do tego, by na ceremoni¢ zalobng spojrze¢ jak na koncert, w trakcie ktorego
jego uczestnicy kotysza si¢ do rytmu i Spiewajg znane piosenki z repertuaru swojego idola.
Telewizyjne magazyny wiadomosci zatem, podobnie jak fotografie, s3 w swej istocie forma
liminalng (czy moze raczej liminoidalng, ze wzgledu na swe po czeéci rozrywkowe

zabarwienie). Jesli chcemy przyja¢ postawe ,,wyzwolonego widza” Ranciére’a, musimy

8 Za: F. Hanusch, op. cit., s. 118.
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zdawac¢ sobie sprawe z iluzorycznosci przedstawienia i nie da¢ si¢ zwiez¢ urokowi obrazow
(zaré6wno tych ruchomych jak i nieruchomych) i komentarzom im towarzyszacym. Wtedy
bowiem (i chyba tylko wtedy) jestesmy w stanie u§wiadomi¢ sobie, iz mamy jeszcze wiele do
zrobienia w kwestii medialnego reprezentowania cierpienia, $mierci i zaloby. Mam nadziejg,

1z znajda si¢ badacze, ktorzy zechcg przyjrzec si¢ telewizji blizej wiasnie pod tym katem.
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Zakonczenie

We wstepie do niniejszej pracy przywotatam tekst Judith Butler poswigcony
politycznym uwarunkowaniom spotecznych praktyk, takich jak optakiwanie waznej (z punktu
widzenia danej grupy) osoby czy stosunek danej zbiorowosci do cierpien mniej znaczacych
Innych. Butler, rozwijajac mysl Berkeleya — ,,by¢ znaczy by¢ postrzeganym” — préobuje
uswiadomi¢ swoim czytelnikom, iz w $wiecie wypelionym obrazami (fotograficznymi,
telewizyjnymi, reklamowymi etc.) to wlasnie one (nie tylko osoby je wytwarzajace i
wystawiajace na widok publiczny) decyduja, co uznane zostanie za rzeczywisto$¢ spoteczna,
a co odrzucone jako nieprzystawalne do niej (a wiec w gruncie rzeczy sprowadzone zostanie
do niebytu). O takiej wilasnie, performatywne;j sile obrazow, traktuja rozdzialy sktadajace si¢
na dysertacj¢ Cierpienie i Smier¢ jako wspotczesny performans medialny. Ich dzialaniowy
charakter objawia si¢ miedzy innymi we wplywie, jaki wywieraja one na ksztaltowanie
naszego poczucia tozsamosci zbiorowej, sposobu, w jaki przezywamy zatobg¢ czy tez samego

stosunku do $miertelnosci i cierpien, bedacych nieodlacznym elementem zycia kazdego z nas.

Metodologiczne podloze pracy stanowi performatyka, dopeilniona perspektywa badawcza
studiow nad trauma. Przy jej tworzeniu towarzyszyla mi mys$l Schechnera o niemozliwosci
wyzwolenia si¢ badacza z wlasnych uwarunkowan kulturowych, przekonan i warto$ci, ze
zdarzen sktadajacych si¢ na jednostkowa biografi¢. Jestem wiec $wiadoma tego, iz, bedac
»zanurzong” w konkretnej sieci danego $wiatopogladu, zbioru indywidualnych do$wiadczen,
projektuje ja niejako na podjete tutaj analizy. Mozna by zatem zapyta¢, dlaczego
zdecydowatam si¢ na podjecie takiego, a nie innego problemu badawczego. Wydaje sie, iz
moje siedmioletnie do§wiadczenie petnienia roli wolontariusza szpitalnego nie pozostato bez
wplywu na zaréwno dobdr, jak i samo przedstawienie tematu. W niektorych fragmentach
pracy mogltam zatem poshuzy¢ si¢ zbyt emocjonalnym, jak na dzielo naukowe, tonem
wypowiedzi. Nie zabraklo w niej na pewno takze stwierdzen, ktore okreslic by mozna
mianem cynicznych lub co najmniej ironicznych. Po przestudiowaniu wnioskow badaczy z
kregu trauma studies, mozna te niepozbawione indywidualnej oceny konstatacje przypisa¢ do
mechanizmow radzenia sobie z bolesnymi historiami, dla ktérych przyjmowatam (i nadal
przyjmuje) role¢ $wiadka. By¢ moze caly proces pisania tego studium stanowil forme

przepracowywania traumy zastepczej, jakiej doswiadcza¢ moga osoby towarzyszace
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bezposrednim uczestnikom bolesnych wydarzen w ich procesie wyzwalania si¢ od tychze
wydarzen. Nie zamierzam jednak dokonywa¢ w podsumowaniu wiasnej psychoanalizy —
chciatam jedynie zaznaczy¢ za Schechnerem, iz zadna praca o charakterze naukowych nie jest
wolna od subiektywnych ocen jej autora/autorki. To podkre§lanie przez performatyke
niemozliwosci dotarcia do obiektywnego ogladu rzeczywistosci spotecznej byto gléwnym
powodem, dla ktérego zdecydowatam si¢ podja¢ tematyke mortualng z jej perspektywy

wlasnie.

Schechner pisat o tym, iz ,,performatyka nie bada tekstu, architektury, sztuk pigcknych ani
zadnego innego produktu sztuki czy kultury jako takiego, lecz jako element ciaglej gry
zwiazkéw i relacji — jako performans”.®® Jako performans probowalam przedstawi¢ medialne
przekazy o cierpieniu i $§mierci, analizujagc migdzy innymi ramy interpretacyjne, w jakich si¢
te przekazy umieszcza. Ramy potraktowa¢ mozna jako przestrzenne, architektoniczne
otoczenie, w ktorym lokuje si¢ dany obraz (np. przestrzen galerii czy koS$ciota, stajacej si¢ na
pewien czas miejscem wystawy fotograficznej), jak rowniez wszelkiego rodzaju kody
(optyczne, ekonomiczne, techniczne, ideologiczne i inne), odpowiedzialne za ksztaltowanie
si¢ znaczenia tego, co na fotografii czy telewizyjnym ekranie wida¢. Tak jak nie da si¢
obroni¢ zalozenia o obiektywizmie badacza, tak nie mozna juz przyznac racji Bazinowi, ktéry
w Ontologii obrazu fotograficznego pisat o ,,niestrudzonym obiektywie, oczyszczajacym
przedmiot z moich przyzwyczajen i przesadoéw, ze wszystkich zanieczyszczen duchowych, w
ktore obfituje moja percepcja, mogacym ukaza¢ go w stanie dziewiczym 1 przedstawi¢ go
mym zmystom 1 memu umitowaniu.”®’ Fotografia, jak pisal Rouillé (moim zdaniem opinia ta
pasuje do wszystkich otaczajacych nas obrazdw), nie tyle przedstawia rzeczywistos¢, co

stwarza nowg rzeczywisto$¢.

Ponowoczesnos$¢, okreslajaca nasze spoteczne realia (tj. bedaca forma, w ktdrej wspodtczesni
ludzie podejmujg roznorakie praktyki przez nig warunkowane, jak 1 praktyki nastawione na jej
przeksztalcanie), boryka si¢ z problemem nieoznaczonosci $mierci. Przez nieoznaczonos¢
rozumiem trudnos$¢, z jaka przychodzi nam okreslenie jej istoty, sensu samej §mierci. Freud
zauwazyt, iZ w momencie, w ktérym probujemy wyobrazi¢ sobie wlasng $mier¢, przestajemy

by¢ tego wyobrazenia uczestnikami — przeksztalcamy si¢ w jego widzoéw. Ta obserwacja

% R. Schechner, Performatyka: wstep..., s. 16.
87 A. Bazin, op. cit., s. 425.
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zaprowadzila austriackiego badacza do wysunigcia tezy o czlowieczym prze$swiadczeniu o
wlasnej nieSmiertelnosci. Philippe Ari¢és wypieranie mysli o kresie wlasnej egzystencji
okreslit mianem $mierci zdziczatej. Nie zawsze jednak, zdaniem Ari¢sa, $wiadomos¢
$miertelnosci byla zaciemniana z tak wielka sitg (co francuski historyk prezentuje, postugujac
si¢ kategorig $mierci oswojonej, typowej dla czaséw chociazby $redniowiecznych). Z
pewnych powodow w ponowoczesnym $wiecie $mier¢, cierpienie, bol i zaloba staly sie
stowami wprowadzajagcymi w rozmowe dyskomfort, terminami adekwatnymi w sytuacji
prywatnej, nie publicznej. Badacze tacy jak Geoffrey Gorer, Piotr Sztompka czy Zygmunt
Bauman wigza t¢ zmian¢ w traktowaniu mors i dolor z post¢pujgcymi procesami
sekularyzacji, medykalizacji i urbanizacji. Instytucje religijne systematycznie traca kontrol¢
(odnoszg si¢ oczywiscie do realiow spoleczenstw zachodnich) nad praktykami ludzi, ktérzy
tracg tym samym poczucie wig¢zi ze wspdlnota osdb wyznajacych te same wartosci,
zjednoczonych dzigki sprawczej mocy religijnych rytuatdéw. Gorer w zanikaniu rytualow
zwigzanych z umieraniem i optakiwaniem zmarlych upatrywat naszych probleméw z
nadawaniem sensu $mierci, wzmacnianych przez spoteczny nakaz nieobnoszenia si¢ z zatobg
(wszak dzi$ nie wypada okazywac publicznie silnych emocji). Medykalizacja natomiast
przyczynita si¢ do przeniesienia umierania z otoczenia domowego, gdzie zegnajacym si¢ ze
swiatem opickowali si¢ jego najblizsi, do sfery szpitala, strefy obcej i bazujacej na pracy
profesjonalnie zaprojektowanych maszyn, zastepujacych wsparcie bliskich osob. Urbanizacja
rowniez odegrata niebagatelng role w procesie zmian naszego stosunku do $mierci.
Przenoszenie si¢ ludzi ze srodowisk wiejskich do miast czesto wigzalo si¢ z przeniesieniem
cze$ci obowigzkdéw, podzielanych dotad migdzy czionkami danej familii czy sgsiedztwa, na
instytucje publiczne, takie jak domy pogrzebowe, domy opieki czy szpitale wtasnie. To z
kolei przyczynito si¢ do stopniowego tracenia kontaktu z osobami ci¢zko chorymi i
umierajacymi. Urbanizacja przyniosta ze sobg takze nieznane wcze$niej rodzaje przyczyn
Smierci, takie jak wypadki kolejowe czy katastrofy lotnicze. Ponadto stworzyta cieplarniane
warunki dla rozwoju przestgpczosci, a tym samym przyczynita si¢ do wzrostu liczby ofiar
Smierci naglej, nienaturalnej (tj. $mierci w wyniku np. morderstwa). Taka wiasnie, cechujaca
si¢ gwattownoscia, $mier¢ znalazta swoje miejsce w mediach, ktore przejety funkcje niegdy$

sprawowane przez instytucje religijne.

Znaczng cze$¢ dysertacji poswigcitam analizie wystawy 1 konkursu World Press Photo, w

ktorym nagradza si¢ zdjecia owej gwaltownej, nienaturalnej $mierci; zdj¢cia cechujgce sie
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przede wszystkim wysokim stopniem dramatyzmu, co sklania je w stron¢ ,,ideologii
uprzywilejowanych chwil”, by postuzy¢ sie okresleniem Leszka Brogowskiego.®® Chodzi o
uchwycenie momentéw o najwigkszym napigciu dramatycznym, co przybliza obraz do formy
spektaklu, majgcego widzem w jakis sposob wstrzasnaé, zachwyci¢ go i zapas¢ mu w pamiec.
»W konsekwencji tego procesu <<decydujacy moment>> w fotografii pozbawiony zostaje
swej substancji. Nie wskazuje on juz na stosunek wigzacy fotografie z rzeczywistoscia, ktora
chce ona uchwyci¢, ale raczej na stosunek widza do obrazu, ktéry ma go oczarowac¢ i nad nim
zapanowaé.”69 To oczarowanie zostaje osiagnigte, gdy fotografowi uda si¢ potaczyé w
jednym obrazie potencjat estetyczny (mozliwos¢ odbioru zdjecia jako pigknego pod
wzgledem formy) oraz dokumentacyjny (potraktowanie zdjecia jako prawdziwego pod
wzgledem prezentowanych na nim tresci, przy czym czesciej t¢ prawdziwos¢ zaktadamy, niz
sprawdzamy). Na takie estetyczno-dokumentacyjne walory fotografii wskazywali uczestnicy
dwoch przeprowadzonych przeze mnie badan fokusowych, ktorzy w walorach tych upatruja
warunku koniecznego do tego, by dang fotografi¢ uzna¢ za warto$ciows. Zdjecia
prezentowane w ramach wystawy World Press Photo egzystuja wigc w liminalnej strefie
»pomiedzy”, nie mogac by¢ jednoznacznie zakwalifikowanymi do dziedziny szeroko poj¢tej
sztuki czy tez do kategorii dokumentu o naukowej niepodwazalnosci. Fundacja WPP twierdzi,
iz za sprawg wyltanianych przez nig ,,najlepszych zdje¢ prasowych” ludzie moga poszerzy¢
swoja wiedze o §wiecie 1 lepiej zrozumie¢ skomplikowane dramaty spoleczne, ktore znajduja
odzwierciedlenie w nagradzanych pracach. Wydaje si¢ wiec, iz misja WPP pozostaje
informowanie swych odbiorcéw o najwazniejszych wydarzeniach, rozgrywajacych si¢ w

réznych czesciach globu. Sam jednak proces wylaniania zwycigskich obrazow oraz

% Kiedy konczytam pisa¢ niniejsza prace, Fundacja World Press Photo oglosita wyniki pigédziesiatej siodmej
edycji konkursu. Zwyciezyta w niej fotografia wykonana przez Johna Stanmeyera, przedstawiajaca afrykanskich
imigrantdw u wybrzeza Dzibuti. W obrazie tym brak dramatycznego napigcia, nie wida¢ na nim réwniez zadnej
gwaltownosci, agonii czy cierpienia. Na obrazie dostrzezemy jedynie grupe osob, stojacych noca na plazy z
wyciagnigtymi w gore rekoma, w ktorych trzymaja telefony komérkowe. Z opisu zdjecia dowiadujemy sig, iz
Stanmeyer uchwycit moment, w ktorym Afrykanczycy probuja ztapa¢ zasieg taniej sieci komorkowej, dzigki
ktéremu beda mogli skontaktowac si¢ z najblizszymi w Somalii. Czy tak ,,poetyckie” zdjecie, pozbawione
dostownosci w ukazywaniu cudzego cierpienia, stanie si¢ nowym ,trendem” World Press Photo? Odpowiedzi
na to pytanie na razie trudno oczekiwaé. Warto jednak zauwazy¢, iz pomimo nieprzedstawiania na zwycigskim
obrazie okropnosci biedy, ludzkiej niedoli i krzywdy w sposob dostowny (np. poprzez ukazanie malujacej si¢ na
twarzy ktorego$ z imigrantow rozpaczy), obraz ten pozostaje wcigz czyms pomi¢dzy sztuka a dokumentem
(przypomina trochg kadr wyjety z filmu science fiction), przyjemnoécia estetyczna, a wazna informacjg o
wspotczesnych problemach. Zob.: http://www.worldpressphoto.org/awards/2014/contemporary-issues/john-
stanmeyer#fullcontext [dostep z dnia 9 111 2014].

% L. Brogowski, op. cit., s. 3.
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towarzyszace im Awards Days wskazuja na zgota odmienne poditoze praktyk osob
zwigzanych z WPP. Na etapie oceniania zdje¢ przez jury opisy wyjasniajace prezentowane na
fotografii zdarzenia w ogdle nie sg brane pod uwage — uwaga oceniajacych kieruje si¢ w
strone tylko 1 wylacznie estetyki obrazu, jego kompozycji, $wiatta, kadru. Jakos¢ zdjecia,
performans fotografa, liczy si¢ wigc tu bardziej niz waga wydarzenia, ktore si¢ na zdjeciu
prezentuje. Jest to podejscie dosy¢ ,,obsceniczne” (jak ujeli to Adam Broomberg i Oliver
Chanarin), podhug ktoérego odrzuci¢ mozna obraz czyjego$ cierpienia, gdyz nie jest on
wystarczajaco pigkny. W rozdziale trzecim zwracatam uwage na fakt, iz ceremonia wrgczania
nagrod za najlepsze obrazy prasowe oraz towarzyszgce jej otwarcie wystawy przekierowuje
uwage odbiorcow z wydarzen, ktére uwieczniono na zdjeciach, na samych fotografow,
przeistaczajacych si¢ na naszych oczach we wspotczesnych herosow, ryzykujacych czesto
wlasne zdrowie 1 zycie, by uchwyci¢ ,,uprzywilejowana chwile” czy tez, jak mawiat Cartier-
Bresson, decydujacy moment. Pragnetam spojrze¢ na t¢ ceremoni¢ jak na forme¢ rytuatu
spotecznego, ktory jednoczy pewna grupe ludzi i potwierdza ich tozsamos$¢ zbiorowg. W
rytuale tym wykonujacy zdjgcia stajg si¢ archetypicznymi bohaterami, kumulujagcymi w sobie

podzielane przez grupe wartosci.

Zainteresowana bytam nie tylko rola, jaka w tworzeniu znaczen danego obrazu pehni
przestrzen wystawiennicza i sam fotograf, lecz rowniez rola, jaka odgrywa w tym procesie
widz. Susan Sontag poddata krytyce sposob, w jaki wigkszos¢ odwiedzajacych wystawy zdjec¢
prasowych traktuje t¢ praktyke. Wedlug niej takie ,,wyjScie na wystawe” staje si¢ forma
towarzyskiej przechadzki, rodzajem podtrzymywania wigzi migdzy ,,wychodzacymi”,
spychajacym na dalszy plan problemy oséb prezentowanych na fotografiach. Czy lepiej zatem
zosta¢ w domu, nie oglada¢ zdjg¢ zawieszonych na Scianach galerii czy muzeum? Sam fakt
udania si¢ na wystawe w towarzystwie znajomych nie musi skutkowa¢ biernym odbiorem
tego, co na niej zaprezentowano. Owszem, przestrzen galerii czy innego miejsca, w ktérym
umieszcza si¢ zdjecia, moze zakloca¢ bardziej zaangazowany wglad w fotograficzne tresci.
Jednak, jesli podazy¢ za tokiem wywodu Azoulay czy Ranciére’a, zetknigcie si¢ widza z
obrazem moze przerodzi¢ si¢ w forme spotkania, wydarzenia, performansu. Azoulay wzywa
nas — odbiorcow fotograficznych obrazoéw, ktorych nazywa spektatorami — do przyjecia roli
,obywatela fotografii”, ktory zdaje sobie sprawe z tego, iz kazde zdj¢cie pozostaje
niedokonczonym zdarzeniem (a wigc zdarzeniem w fazie liminalnej), ktére spektator

powinien uruchomié: ,,Akt wydluzonej obserwacji, dokonywany przez obserwatora jako
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spektatora, ma moc przeistoczenia nieruchomej fotografii w scen¢ teatralng, na ktorej to, co
zostato na fotografii zamrozone, ozywa. Spektator zostaje wezwany do uczestnictwa, do
przejécia z pozycji odbiorcy na pozycje nadawcy, do wzigcia odpowiedzialnosci za sens
takich fotografii poprzez zaadresowanie ich dalej, przetworzenie ich na sygnaty alarmowe,
sygnaly niebezpieczenstwa lub ostrzezenia (...)”."° To konkretny spektator przetwarza to, co
sfotografowane, co si¢ wydarzyto, w zdarzenie. Dopoki tego nie uczyni, to nie tyle zdjecia
pozostang zawieszone w przestrzeni liminalnej, co wtasnie owo wydarzenie nie znajdzie swej
pre 1 postliminalnej fazy czy tez, by odnies¢ si¢ do rozwazan Barbie Zelizer, pozostanie w
wiecznym ,,jak gdyby” [as if]. Przeprowadzone przeze mnie badania fokusowe ujawnity, iz to
wiasnie dramatyzowanie przedstawionych na obrazie tresci zwigksza prawdopodobienstwo
przyjecia postawy spektatora. Badani stwierdzili zgodnie, iz fotografia ukazujaca ludzkie
cierpienie i §mier¢ powinna by¢ ,,dobrze zrobiona”, tzn. wzbudza¢ w nas doznania estetyczne,
bedace posrednikiem dla silniejszych odczu¢. Z opinig ta zgodzitby si¢ zapewne Jeffrey
Alexander, dla ktoérego tragiczne wydarzenie nie jest tragiczne samo przez si¢ - by zyskac

status wydarzenia traumatycznego, musi jeszcze zosta¢ poddane udramatyzowaniu.

Jako spektatorzy musimy jednak by¢é na tyle czujni, by nie poddaé¢ si¢ urokowi
,uprzywilejowanej chwili”, ktora zamienia obraz w spektakl majacy nas przede wszystkim
zachwyci¢, a nie sktoni¢ do dzialania. Musimy zdawac¢ sobie sprawe z liminalnych uwiktan
fotografii, ktora zawsze bedzie czym$ pomiedzy: sztuka a dokumentem, estetyka a etyka,
przyjemnoscig a (czesto nieprzyjemng) prawda, pomiedzy realnymi problemami a zabawa.
Performatyka ukierunkowuje nasze spojrzenia nie tyle na zdjecia (to czyni semiotyka), co
kaze nam si¢ rozejrze¢ wokot nich. Jesli za radag Schechnera potraktujemy dang fotografie
jako performans, zauwazymy, iz nie jest ona czym$ statym i niezmiennym; przeciwnie — jej

znaczenie ,,dzieje si¢”.

Do podobnych wnioskow dosztam w rozdziale czwartym, w ktorym skupitam si¢ juz nie na
fotograficznych, lecz na telewizyjnych reprezentacjach cudzego cierpienia i $mierci. Ten
fragment pracy, jak juz parokrotnie zaznaczalam, nie pretendowal do miana doglebnej i
calo$ciowej analizy telewizyjnych przekazow, byt jedynie proba rozwinigcia przemyslen z
poprzednich rozdzialdéw na gruncie medium wytwarzajacego ruchome obrazy. Pragnelam

przedstawi¢ je jako narzedzie wytwarzania symbolicznych form Zzycia spotecznego, czynigce

" A. Azoulay, The Spectator Is Called to Take Part..., s. 169.
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z telewizji ,teatr rytualny”, by powroci¢ do sformulowania Richarda Schechnera. Nad
autorami programow stacji nadawczych, takich jak CNN czy BBC, podobnie jak nad
fotoreporterami, zawista grozba wyrazona w tytule ksigzki McKenziego: performuj albo...,
nakazujgca im nieustanne podnoszenie wydajnos$ci stacji, co w gruncie rzeczy sprowadza si¢
do zwigkszenia wskaznika jej ogladalnosci. Tworcy telewizyjnych obrazéw nie tyle
dostarczaja nam wiadomo$ci o najwazniejszych zdarzeniach z réznych stron $wiata, ile
uwaznie selekcjonuja te, ktorg moga nam ,,przypas¢ do gustu”; przekaz o nich natomiast musi
si¢ pokrywac¢ z powszechnie podzielanymi przez spoteczenstwo odbiorcéw warto$ciami, nie
burzy¢ fundamentéw $swiatopogladowych, czyli — przyciagna¢ przed ekrany telewizyjne jak
najwickszg rzesz¢ osob. Programy informacyjne nie tylko ksztaltowane sa pod katem
oczekiwan odbiorcy — rowniez i same ksztattujg (do pewnego stopnia) zachowania i poglady
swych telewidzow, co potwierdzaja badania George’a Gerbnera z University of Pensylvania,
jak i te przeprowadzone przez Byrona Nassa i Clifforda Reeves’a. W ponowoczesnej
rzeczywistosci, ktéra wypedzita z pola rozwazan ludzkich umieranie i cierpienie, telewizja
przejeta funkcje sprawowang dotad przez instytucje religijne i to ona przypomina nam o
naszej $miertelnosci. W momentach kryzysu (jakim jest Smier¢ znaczacej, z punktu widzenia
spotecznos$ci, osoby czy osob), z jakim zmagaé si¢ musi dana wspolnota, media stajg si¢
spoiwem owej wspodlnoty, ktdrej — poprzez prezentowane w telewizji treci — pomaga przejs$é
przez poszczegdlne ectapy konkretnego dramatu spotecznego. Telewizyjne magazyny
wiadomosci przedstawiajg zdarzenia w formie dajacej si¢ obja¢ rozumowo (sprowadzajac je
tym samym do jednowymiarowej, ograniczonej narracji), wprowadzaja nawet w najbardziej
chaotyczne doniesienia porzadek. Glownym nadzorcg tego porzadku staje si¢ prezenter,
thumaczacy widzom to, co pojawia si¢ na ekranach ich telewizyjnych odbiornikow,
przejmujac role dawniej sprawowang przez kaplana czy uzdrowiciela. Takie instruktazowe
przekazy okazuja si¢ by¢ niezwykle przydatnymi w chwilach, w ktorych spoteczno$¢ musi
przepracowac zalobg po stracie kogo$ dlan waznego. Dzieje si¢ tak nie tyle ze wzgledu na
audiowizualng atrakcyjnos¢ (i emocjonalny ton) telewizyjnych reprezentacji, ile ze wzgledu
na brak spotecznie przyjetych norm zachowania si¢ w obliczu $mierci. Ludzie moga wigc
poswieci¢ znaczng cze$¢ swojego czasu na ogladanie magazynow wiadomosci po to, by
dowiedzie¢ sig, jak powinni si¢ zachowa¢ np. w trakcie trwania zaloby narodowej. W koncu —
medialnie zaposredniczone obrazy niezywych cial przyciagaja przed odbiorniki telewizyjne
rzesze widzoéw niekoniecznie ze wzgledu na czerpang przez nich perwersyjng przyjemnosc,
ptynaca z widoku ,,nie moich zwtok”, lecz dlatego, iz w ponowoczesnych realiach media staty
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si¢ jedynymi ,,miejscami”, w ktoérych mozemy si¢ czego$ o $mierci dowiedzie¢ (chociazby
tego, jak wyglada rozkladajace si¢ ciato). Obrazy cudzej $mierci czy cierpienia
wykorzystywane sg przez media i ich odbiorcow nie tylko po to, by poinformowac¢ o fakcie
czyjego$ nieszczgscia czy zgonu, lecz takze (a moze przede wszystkim) w celu
przeksztatcenia tych obrazéw w konkretny przekaz o spotecznie podzielanych wartos$ciach, o
spotecznie dopuszczalnych formach dziatania. Jednostkowa niedola, indywidualna $mier¢,
staja si¢ wlasno$cig danej zbiorowosci, ktéra wykorzystuje je zgodnie z wtasnymi potrzebami.
Wizerunki gwiazd show biznesu, rozpoznawalnych politykow czy innych tzw. o0sob
publicznych zdajag si¢ by¢ najlepszymi przykladami ilustrujagcymi te odzierajace z
jednostkowosci (niepowtarzalnosci konkretnego bytu) procesy. | tak jednostkowego wymiaru
$mierci pozbawiono np. Lecha Kaczynskiego, przedstawiajagc go w mediach jako
bohaterskiego meczennika — symbol, ktérego wilascicielem staje si¢ cata wspolnota Polakow.
Pochowek na Wawelu tylko przypieczetowal wage tego symbolu. W podobny sposdb
wykorzystano medialnie zaposredniczone obrazy reprezentujace $mier¢ Michaela Jacksona,
czynigc z niego (i z jego umierania) wlasnos$¢ pop kultury i jej tworcow oraz odbiorcow. Czy
zatem rzeczywiscie, dzigki tak wykorzystanym telewizyjnym czy fotograficznym
reprezentacjom, dowiadujemy si¢ czego$ waznego na temat wiasnej §miertelnosci, czy raczej
(jakby chciat tego Freud), patrzac na cudzg $mieré, utwierdzamy si¢ w poczuciu wilasnej

niezniszczalno$ci?

Uwazam, ze zadawanie sobie tego typu myslowych tamigltowek pozostaje jednym z
wazniejszych zadan, jakie stoja przed badaczami medialnych obrazéw. Z tego pytania
zrodzila si¢ niniejsza praca, w ktorej chcialam spojrze¢ na fotograficzne i telewizyjne obrazy
cierpienia 1 $mierci jak na performanse, w ktorych ogladajacy zdjgcia czy programy
informacyjne moga przyjac role spektatorow, swiadomych tego, czego obrazy od nas chcg (by
uzy¢ sformutowania Mitchella). Kazdemu, kto watpi w neutralno$¢ znaczeniowg otaczajacych
nas zewszad wizerunkow, w dalszych studiach nad nimi dopomédc moze performatyka,
uwypuklajaca ich liminalne okowy, a zarazem wskazujaca na nasz (konkretnego odbiorcy
obrazu) wptyw na ksztattowanie si¢ znaczenia tego, na co spogladamy. Performance studies
wyposazajag nas w swoistego rodzaju okulary, dzigki ktérym dostrzec mozemy znacznie
wigcej niz to, co przedstawiono na danej fotografii czy ekranie telewizyjnym. Pozwalaja
okresli¢ wyzwania, jakie rzucono obrazom (ich autorom i dystrybutorom) jako elementom

performansu kulturowego, organizacyjnego i technicznego. Uswiadamiajg w koncu, ze
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wspolczesny cztowiek nadal potrzebuje oczyszczajacej sity rytuatow, by moc pogodzic si¢ z
wiasng krucho$cig czy strata kogo$ bliskiego. W perspektywie performatycznej widaé tez, iz
medialna komunikacja pozostaje czesto forma rytuatu nieefektywnego, cechujacego si¢
ambiwalencjg i nicumiejetno$cig wykreowania communitas. Taka wiedza nie musi nas jednak
doprowadzi¢ od razu do wyrzucania odbiornikéw telewizyjnych czy masowego pozbywania
si¢ aparatow fotograficznych tudziez protestéw pod siedziba Fundacji World Press Photo.
Moze za to stanowi¢ pierwszy krok na drodze ku wigkszej §wiadomosci tego, czym sg (czym
moga by¢) 1 w jaki sposob wplywaja na nas fotograficzne czy telewizyjne obrazy — réwniez
te, ktore ukazujag nam cudze cierpienie 1 $mier¢. By¢ moze dzigki tej wiedzy Czytelnik
odwiedzajacy wernisaz wystawy World Press Photo zawaha si¢, gdy bedzie nastgpnym razem

czestowany piwem lub lampka wina.
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