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OKIEM KAMERY — SEMIOLOGIA OBRAZOW PRZEMOCY

KAMERA W NOWE] SYTUAC]JI SPOLECZNE]

Termin ,,przemoc” w najbardziej oczywisty sposéb odnosi sie¢ do wszelkich
aktow fizycznej agresji, zwigzanych z zadaniem cierpienia, zranieniem, u$mier-
ceniem lub upokorzeniem. Jednak réwnie czesto uzywamy tego terminu do na-
zwania czynéw o charakterze pozafizycznym, takich jak przemoc symboliczna,
na przyklad mowa nienawisci (hate speech), przemoc psychiczna, albo intere-
sujaca nas przemoc wizualna, w tym przypadku rejestrowana okiem kamery!.
W kontekscie refleksji nad taka forma przemocy istotne jest takze pytanie
o intencjonalno$¢ wykorzystania technik i materiatléw wizualnych. Dlatego
tez przemoc wizualna, z uzyciem kamery (fotografii, filmu, internetu), roz-
patrujemy w trzech plaszczyznach: jako epatowanie obrazami okrucienstwa,
jako sam akt agresywnego fotografowania i filmowania (np. nieposzanowa-
nie prywatnosci) oraz jako kazde inne wykorzystanie obrazu, gdy staje sie
on narzedziem gwaltu symbolicznego. Ten ostatni przypadek moze dotyczy¢
wielu fotografii, ktére dopiero przez wtérne ich zastosowanie zyskuja funk-
cje opresyjna. Analizy zjawiska przemocy wizualnej weszly w nowy etap wraz
z nastaniem ery mediéw elektronicznych, poniewaz wszechobecno$¢ obrazéw,
ich dostepnos$¢ oraz szybkos$¢ transferu odmienily catkowicie dzisiejsza iko-
nosfere. Zwraca na to uwage Krzysztof Olechnicki (2009, s. 8), gdy pisze, ze
nastapit Blitzkrieg fotografii cyfrowej, ktora nie tylko umasowita dostepnosé¢ do
$rodkéw wizualnej rejestracji, ale i spowodowata ich wielowymiarowe wyzwo-
lenie spod kontroli spolecznej, w tym takze spod wiladzy tradycyjnych wartosci
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1 Interesujace nas zjawisko bywa takze okreslane terminem przemocy ikonicznej; zob. Wilk
2001; Ogonowska 2004.
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etycznych i estetycznych. Nalezy odréznié przemoc fotografowania i filmowa-
nia od przemocy, jaka niesie ze soba lub jaka wywoluje sam utrwalony me-
chanicznie obraz. Fotografowanie lub filmowanie moze sta¢ si¢ forma napasci,
wtargnieciem w cudza prywatno$¢, moze zblizy¢ sie do czynnej formy agre-
sji. W takich przypadkach czesto przywolywane sg dzialania fotoreporteréw,
a o wiele czes$ciej paparazzi. Dzi$ kazdy z nas jest narazony na taka forme na-
pasci, zwlaszcza gdy aparat fotograficzny za sprawg telefonii komoérkowej stat
sie najpopularniejszym z masowych gadzetéw, umozliwiajagcym utrwalanie nie
tylko zdje¢, ale takze krétkich filméw. Takg forme agresji moga przejawiad takze
artysci, i to w trzech odmianach — agresji skierowanej w strone fotografowa-
nych (np. wielokrotnie wspominany ,,ostry” styl pracy Diany Arbus), agresji
zwroconej w strone widza (fotografie Joela-Petera Witkina, Andresa Serrano)
oraz destruktywnej autoagresji (prace Davida Nebredy, Franceski Woodman).
Mozemy zatem moéwié o czynnosci fotografowania i filmowania, ktéra zyskuje
znamiona przemocy, a takze o samej zarejestrowanej przemocy, o artefakcie,
z ktérym konfrontowany jest odbiorca. W pierwszym przypadku ofiarg staje sie¢
fotografowany, w drugim ogladajacy. W specyficznych sytuacjach rejestrowa-
nia aktéw autoagresji przemocy zostajq dotknieci zaréwno autorzy zdjecia, jak
i jego odbiorcy. Ci pierwsi do$wiadczaja realnie zadanego sobie boélu, drudzy
staja sie ofiarami przemocy wizualnej, doznaja urazu emocjonalnego. Wresz-
cie mozemy moéwié takze o przemocy, jaka niesie ze soba pozornie niewinna
fotografia komercyjna. Jest ona istotnym narzedziem przemocy symbolicznej,
wplywa na wzory zachowan, wymusza przyjmowanie okre$lonych postaw, dyk-
tuje dominujace style w skali globalne;j.

Mechaniczna i cyfrowa produkcja obrazéw w swej zmysiowej konkretnosci
stwarza wrazenie gltebokiego wnikania w materi¢ zycia. Obraz jest odbiciem,
dowodem na istnienie rzeczy same;j. Ale oko kamery moze mnozy¢ i myli¢ kilka
roéznych interpretacji rzeczywisto$ci, a co wazniejsze, fotografia, inaczej niz pi-
smo, nie ma wlasciwo$ci wymuszania poznawczej interpretacji tego, co poka-
zuje. Dzisiejszy natlok obrazéw i spektakli tworzy nowa postawe widza niein-
terpretujacego, a czasem reportera lub artysty nieinterpretujacego. Moze istnie¢
fascynujaca, rozbudowana ikonografia bez interpretujacej ikonologii, moze tez
by¢ tworzona ikonografia bedaca falszywa namiastky rzeczywistoséci. Komuni-
kat wizualny moze komplikowa¢ funkcje matajezykowego kodu bez ekspono-
wania funkcji referencyjnej. W odniesieniu jednak do obrazéw przemocy zanik
funkgji referencyjnej nabiera wymiaru etycznego, tworca takich obrazéw i jego
odbiorcy stajg wobec dylematéw moralnych. W jakim stopniu dzisiejsza bujnie
rozkwitta ikonosfera okrucienstwa zagrozona jest implozjg sensu, zanikaniem
tre$ci? Czy we wspoélczesnej kulturze ikonografie gwattownego czynu tworzone
sa za sprawa postawy mniej czy bardziej skrywanej adiaforyzacji, czy przeciw-
nie — dowodza realnej intencji przeciwstawienia sie przemocy? Czy nowa
sytuacja konsumentéw medialnych rodzi nowa populacje osobnikéw metafo-
rycznie nazwanych przez Ericha Fromma (1998) charakterami nekrofilnymi?
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Czy obfite dokumentacje cierpienia innych, odleglych i obcych wzmacniajg
empatie z nimi, czy tez majg jaki$ jeszcze inny niepozadany efekt spoleczny?
Chcemy tych probleméw dotkna¢ na wybranych przykiadach fotografowania
i filmowania przemocy. Wobec istnienia sprzecznych opinii i deficytu rozstrzy-
gajacych teorii siegniemy do szczegdtowych egzemplifikacji i zwrécimy sie ku
podejsciu analitycznemu. Skupimy sie nie na psychologii spolecznej, lecz na
wybranych produkcjach medialnych, ktére moglyby mie¢ takie czy inne efekty
spoleczne.

Historia zmasowanego wkroczenia gwaltownych i drastycznych obrazéow
w wizualne spectrum wspodlczesnego $wiata rozpoczela sie wraz z wynalezie-
niem fotografii. Uzywanie kamery prowadzi do powstania relacji fowca—ofiara.
Chyba najbardziej popularng stala si¢ metafora Susan Sontang, ktéra przyréw-
nala robienie zdje¢ do strzelania. Amerykanska autorka sformutowata nosna
teze o immanentnej cesze fotografii, jaka jest agresja. Idgc tym tropem mozna
by dowodzi¢, ze fotografia od samego poczatku jest zwigzana z rejestrowaniem
aktow przemocy. Tak byto z pierwszym w historii zdjeciem ukazujacym sytuacje
wykreowana, fotografia Hippolyte’a Bayarda z 1840 r., zatytulowang Autopor-
tret topielca. Autor tej fotografii upozowal sie na samobodjce, czyli czlowieka,
ktory dokonat na sobie skrajnego aktu autoagresji. Za inny przykiad moze po-
stuzy¢ jeden z pierwszych w historii fotoreportazy, wykonany 7 lipca 1865 r.
przez Alexandra Gardnera, bedacy dokumentacjg egzekucji na niedoszlych za-
bojcach prezydenta Stanéw Zjednoczonych Abrahama Lincolna. Zwiazki foto-
grafii i przemocy wydajq si¢ immanentne i wieloaspektowe. Réwniez teoretycy
filmu, na przyktad Siegfried Kracauer, dostrzegali genetyczng wiez filmu z prze-
mocg — kino i pistolet zostaly dla siebie stworzone. Dzisiaj zjawisko nadmiaru
obrazéw medialnej przemocy zaczeto opisywa¢ terminami takimi jak porno-
grafia $mierci, tzw. ultraviolence czy komercjalizacja cierpienia. Z tym ostatnim
mozna powigza¢ koncepcje kultury okrucienstwa, przez Marka Krajewskiego
(2003, s. 127) uznanej za jedna z manifestacji wspétczesnych trendéw popkul-
turowych. Tak rozumiane produkty kulturowe ukazujg przemoc nie po to, by
dyscyplinowa¢ jednostke i przestrzegac ja przed spolecznymi patologiami, ale
by przyciagnaé uwage widzéw, dostarczajac im rozrywki. Okrucienstwo trak-
towane w ten sposéb zostaje pozbawione kontekstu moralnego, zyskuje za$
jedynie wymiar estetyczny.

Oczywiscie przedstawienia ukazujace przemoc byly znane i rozpowszech-
niane juz duzo wczeéniej, dzigki technikom drukarskim, chociazby takim jak
litografia. Jednak dopiero fotografia dostarczyla obrazom nowej, do tej pory nie
znanej ontycznej autentycznosci. Nieostre, zamazane i pozbawiane szczegdtow
ujecie fotograficzne bedzie odbierane jako bardziej wiarygodne niz precyzyjny,
hiperrealistyczny obraz ukazujacy to samo wydarzenie. Sita fotografii wciaz
opiera sie na tych samych psychicznych aspektach oddziatywania obrazéw me-
chanicznych — stworzeniu iluzji autentycznosci, naocznosci $wiadka, bezpo-
$redniej relacji miedzy zarejestrowanym obrazem a prefotograficzna sytuacja.
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ARTYSCI OKRUTNEJ FOTOGRAFII

Przemoc wizualna w fotografii artystycznej moze wystapié, gdy artysta sam
zwraca sie przeciw sobie w akcie, mniej lub bardziej, kontrolowanej autode-
strukcji. Mamy wéwczas do czynienia z drastycznymi obrazami, ktérych kon-
templacja staje si¢ doznaniem przykrym, nieraz szokujacym. Artystyczna stra-
tegia szoku, transgresji i opresji wymusza na widzu do§wiadczenie taczace wra-
zenia estetyczne z odrazg, strachem i gleboka przykroscig. Za przykiad niech
postuzg tu dzialania dwoch artystéw: Amerykanina Joela-Petera Witkina oraz
Hiszpana Davida Nebredy?. Prace obu, cho¢ rézne pod wzgledem formalnym,
sa bolesnie drastyczne, a jednoczes$nie niezwykle atrakcyjne wizualnie.

Witkin w swojej sztuce kreuje oniryczne $wiaty, ale sg to sny pelne per-
wersji, szokujgcego erotyzmu, przelamujace wszelkie tematy tabu. ,,Chce aby
moje zdjecia byly tak potezne, jak ostatnia rzecz jaka czlowiek widzi lub za-
pamietuje przed $miercig” — pisze Witkin (1995) we wstepie do swojego
albumu. Ikonograficzny repertuar tematéw podejmowanych przez tego tworce
jest w znacznym stopniu mortualny lub nasycony niepokojacg seksualnoscia.
Na poziomie preikonicznym pojawiaja si¢ martwe ciata badz ich amputowane
fragmenty, ludzkie plody, spreparowane zwierzeta. Pozujacy modele sg okale-
czeni badz dysfunkcjonalni od urodzenia. Ikonologiczna scenografia prac czesto
nawigzuje do plécien wielkich mistrzéw, identyfikacja tych motywoéw buduje
ikonologie aluzji i dyskursu Witkina ze starymi mistrzami. W jego pracach
znajdziemy bezpodrednie nawigzania do dziet malarzy, miedzy innymi takich
jak Arcimboldo, Rubens, Caravaggio, Rembrandt, Goya, Canova, Bosch, Ve-
lazquez, Tycjan, Ribera, a takze fotograféw — gléwnie Augusta Sandera. Na
Witkina wplyw mieli takze tworcy komikséw, w ktérych fatwym, cho¢ ogol-
nikowym przestaniem jest odwieczna walka dobra ze zlem, personifikowana
przez bohateréw amerykanskiej komiksowej mitologii. Estetyzacja gwaltu na
fotografiach Witkina ma wymiar zblizony do estetyzacji dokonywanej przez
Hieronima Boscha. Dziela starego mistrza takze szokuja, nie zatrzymujac sie
jednak na epatujacej ikonografii, przerazenie stuzy czemus wiecej. Sita dziet
amerykanskiego artysty wynika w duzej mierze z tego, ze pracuje on w ma-
terii fotograficznej, ktora stanowi podstawowy wizualny jezyk wspolczesno-
$ci. Artysta ten dokonuje estetyzacji dalekiej od wszelkiego wizualnego hedo-
nizmu. Nie jest to prosta zamiana tego, co odrzucone, w to, co estetyczne.
Istotg jego prac nie jest dostarczenie przyjemnosci, lecz wywolanie szoku. Ar-

2 Do najwiekszych prowokatoréw i obrazoburcow w $wiecie sztuki nalezy Andres Serrano,
jeden z jego fotograficznych projektéw zostal zrealizowany w kostnicy. Wielkoformatowe zdjecia
zmarlych wstawil w publiczng przestrzen galerii, czynigc z martwych cial obiekty estetyczne.
Jedna z najbardziej kontrowersyjnych prac, zatytulowana Piss Christ (Chrystus w urynie), wywolata
skandal w Stanach Zjednoczonych, a w Polsce zostala zdjgta z wystawy zorganizowanej w CSW
w 1994 r.



OKIEM KAMERY — SEMIOLOGIA OBRAZOW PRZEMOCY 79

tystyczny gest fotografa ma dalej idace konsekwencje, jest prébg wiaczenia
»zakazanego” w obszar sztuki, co przybiera formy transgresyjne, gwaltowne
i agresywne.

Hiszpanski artysta David Nebreda konfrontuje odbiorce swoich prac z eks-
tremalna autoprzemoca i kaznia. Ten cierpigcy na paranoidalng schizofrenie
fotograf nieustanie okalecza wtasne cialo, a akty autodestrukcji uwiecznia na
fotografiach. Jako adept Krélewskiej Akademii Sztuk Pieknych w Madrycie uzy-
skal gruntowne przygotowanie artystyczne, dlatego jego prace sa doskonale
zakomponowane i wykonane, nie ma w nich przypadkowosci czy histerycz-
nej rejestracji wlasnych ran i cierpienia. Ikonograficzna kompozycja eksponuje
forme dziefa. ,Fotografie Nebredy sa niezwykle malarskie i wystylizowane,
urzekaja kolorem, s3 z pietyzmem o$wietlone, aby zaden makabryczny szcze-
g6l nie umknat uwadze odbiorcy” (Witkowska 2007, s. 114). Okaleczone i za-
gltodzone cialo artysty staje sie jego narzedziem ekspresji i gléwnym tema-
tem. Odbiorca musi znie$¢ widok krwi, ekskrementéw, ran spowodowanych
nacinaniem, kluciem, oparzeniem oraz anorektycznego wycienczenia spowo-
dowanego diugotrwalym glodem. Artysta dokonuje transgresji, dostarczajac
widzom precyzyjnych $wiadectw swoich autoagresywnych dzialan. Ten rodzaj
wizualnej przemocy jest niezwykle poruszajacy. Ogladajac fotografie tego ar-
tysty wiemy, ze zarejestrowany bdl byl faktycznie doswiadczony przez autora
i w tym sensie dzieto jest uczciwe i prawdziwe. Moze wlasnie te drastyczne
gesty przywracaja wiarygodno$¢ fotografii (sztuki), a doznany przez odbiorce
szok petni role katarktyczna. Czy walka o przywrécenie dokumentacyjnej roli
fotografii ma by¢ jedynym przestaniem tej tworczosci? W jakim kierunku moze
by¢ jeszcze rozwijana ta ikonologia makabry?

Dwa przytoczone przyklady artystow fotografii taczy intencja znacznie roz-
winietej estetyzacji przemocy i tortury. Kazdy obraz gwaltu i autodestrukcji
podlega opracowaniu kompozycji, manipuluje nastrojem, wymaga od widza za-
stanowienia i kontemplacji. Dlatego zdaniem Stawomira Magali (1982, s. 125)
podobne fotografie mimo wszystko petnia bardziej funkcje ,,przyjemnosciowa”
niz ,wstrzasowy”: ,[...] szczegdlna, osobliwa pozycja fotografii bierze sie stad,
ze nawet najbardziej wstrzasajace zdjecia dostarczajq przyjemnosci estetycznej,
ktorej nie burzy nawet drastyczna i bardzo powazna tres$¢ «przekazu» komuni-
katu zdjeciowego”. Zjawisko to okresla on mianem hedonizmu estetycznego,
ale czy w $wietle potocznego, niekwalifikowanego do§wiadczenia odbiorczego
do konca wierzy¢ bedziemy w éw estetyczny hedonizm? Hedonistyczne kon-
cepcje sztuki w estetyce konkuruja z kilkoma innymi doktrynami. Z pewnoscia
mozemy powiedzieé, Zze omawiani artysci doskonale postuguja sie ikonicznymi
kodami okrucienstwa. Czy w tym wypadku odczucie szoku, strachu i odrazy
w postawie odbiorcy nie bierze géry nad funkgcja estetyczng? Wyszukana ikono-
grafia, szokujace detale i motywy, estetyka przelamujaca tabu sg tu skutecznymi
narzedziami rozwijania zagadkowej interpretacji ikonologicznej, wyrafinowany
naturalizm stuzy pomnazaniu poktadéw metafory.
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PRAKTYKI KINA KOMERCYJNEGO I ARTYSTYCZNEGO

W sztuce fotografii obrazy tortury, eksperymentowanie ze $miercia i to, co
w krytyce nazywa sie ultraviolence, sa spotykane wzglednie czesto, na gruncie
fotografii wciaz eksploatuje sie jakie$ spotecznie odczuwane jeszcze ostatnie
tabu. Podobnie wspolczesny teatr tak zwanych nowych brutalistéw prowo-
kacyjnie atakuje bezposrednim widokiem krwawigcego ciata, ekskrementami,
ekshibicjonizmem fizycznym i psychicznym. Na gruncie filmowych fikcji fa-
bularnych watki $mierci i tortury ustabilizowaly swa estetyczng stylistyke juz
gdzie$ w drugiej polowie minionego wieku (Sutkowski 2007, s. 24-59). W fil-
mach amerykanskich eksperymentowano wéwczas z fotografowaniem tortury,
filmowano tak zwana kreatywng $mieré, wyniszczajaca wojne komponowano
do muzyki Wagnera i ostatecznie przelamano tabu niepatrzenia w twarz kona-
jacego. Trudno dzi$ wymysli¢ w tej kwestii co§ naprawde nowego poza post-
modernistycznymi grami i aluzjami gatunkowymi, zreszta i to praktykowano
w latach osiemdziesiatych XX wieku. Z tamtych lat pochodza tez najbardziej
rozwiniete statystyczne badania obrazéw okrucienstwa. Analiza prébek filmo-
wanych aktéw przemocy pozwolila wskaza¢ ich najbardziej destrukcyjne cechy,
takie jak: ujmowanie atakéw na cielesnos¢ cztowieka w realiach niebezpiecznie
naturalnych, realistycznych, detaliczne, przeciagajace si¢ w czasie fotografo-
wanie technologii zabijania, celebrowanie tortury z uzyciem pily faficuchowe;j,
imadta itd., erotyzujaca pornografia kazni, liczne ujecia na zblizeniu zdewasto-
wanego ludzkiego korpusu lub wyrwanych, poszarpanych czeéci ciala. Spalona
twarz jest ujeciem powtarzalnym w kinie akgcji i kinie gangsterskim, z czym
konkurujg takie motywy preikoniczne jak $wiezo odcieta, jeszcze poruszajaca
palcami reka, splywajace oko, mézg na stupie kolejowym, wnetrznosci najroz-
maiciej fotografowane, glowa w piekarniku itd. A wszystko to bez ekspono-
wania problemu winy i kary, ofiara jest odrazajaca, morderca jest efektownym
mezczyzng (Sutkowski 2007, s. 24-47).

W tej perspektywie film dzisiejszy jako sztuka komercyjna, albo przynaj-
mniej filmy z obiegu kin komercyjnych, usuwa tzw. ultraviolence z obiegu naj-
powszechniejszego na margines gatunkéw niszowych (np. kino gore) i do sal
selektywnie uczeszczanych przez amatoréw czarnej rozrywki. Komercyjne uje-
cia przemocy majgq ambiwalentna nature, z jednej strony sa przyneta rzucang
pewnemu segmentowi publicznodci (mlodzi mezczyzni), a jednoczednie czy-
nig one selekcje wsrdd innych audytoridow (kobiety, ludzie starsi). Dzisiejszy
filmowy gwalt jest cynicznie wyspekulowany przez artyste i producenta.

Poetyke mafijnych egzekucji mozemy studiowa¢ na przykiadzie filmu Go-
morra, dzieta autorstwa Matteo Garrone. W przeciwienstwie do dawnych ame-
rykanskich produkgji kina gangsterskiego nie mamy tu do czynienia z przegla-
dem wyrafinowanych atakéw cielesnych i dziwacznych $mierci, w tym filmie
nie ma obrazéw przewlekiej tortury na miar¢ Kasyna. Pokazane w Gomorze
cztery sekwencje $mierci za kazdym razem pointujg jaki$ socjologiczny wyktad



OKIEM KAMERY — SEMIOLOGIA OBRAZOW PRZEMOCY 81

o mechanizmach i interesach wciagajacych zwyktych ludzi w $miertelng ma-
chine mafii. Gomorra nie zaczyna sie tytulem, zaczyna si¢ dynamiczng sceng
egzekucji. Dwu osobnikéw rozstrzeliwuje w pospiechu z broni krotkiej jakich$
mezczyzn rozneglizowanych, bioracych prysznic (Psychoza?). Kino gangsterskie
uzywa zwykle realistycznej fotografii, tu tez atakuje oczy widza turpistyczny
balagan, ikonografia bogata jest w detale i szczegoly, odrapane wnetrza i ulice
jak z cinéma vérité. Bioracy prysznic mezczyzni otrzymujg z najblizszej odlegltosci
kilka postrzatéw w pier$ i w glowe, w gwattownych, krétkich najazdach kamery.
Pézniejsze, nieco dluzsze ujecia kontemplujg odrazajacy widok ofiar, obficie
krwawiace obwisle cielska, wielkie tutowie w wymy$lnych pozach, rozrzucone
w lazience i gabinecie. W kolejnej egzekucji kilkuletni chlopiec doswiadcza
inicjacji w $wiecie zbrodni, wywabia na ulice swa troskliwg opiekunke, ko-
biete ukrywajaca si¢ w domu przed mafia. Zza otwartych drzwi wylania sie
mezczyzna i zabija kobiete strzatem w glowe z odleglosci kilku centymetrow.
Krwawiacego trupa oglada ttum gapiéw i sasiadéw. Trzecia egzekucja ma bar-
dziej rozwinietg ekspozycje. W pokoju liczg pieniadze dwaj mezczyzni, to kasjer
mafii oraz jego platnik. Zwykla scena z zycia gomorry. Niespodziewani kilerzy
kilkakro¢ rozstrzeliwuja kasjera, sila strzaléw rzuca ofiare z krzesta na $ciane.
Bryzgajaca krew plami $ciane i bialy garnitur siedzacego obok platnika, tego
ktory przezyl. Ale strzelanina zapewne musiata zacza¢ si¢ wczedniej, bo przed
domem lezg rozrzucone trupy cztonkéw obstawy, egzekutorzy wycofujac sie po
akcji omijaja je i depcza. Wszystkie trzy egzekucje trwaja zaledwie kilka sekund,
strzaly z broni krotkiej, przewaznie w glowe, sa zawsze celne, nie pozostawia
sie rannych, nikt nie ucieka, sa tylko trupy, miodzi, sprawni kilerzy odcho-
dza nie pokazujac emocji. Podziurawione ciala zawsze krwawia obficie, wielka
uwaga, jakg operator poswieca plamom czerwonej farby, taczy Gomorre z kinem
Quentina Tarantino, ktéry niegdy$ utyskiwal, ze w filmach kolegéw farba ma
tak nienaturalng barwe. Film zamyka czwarta, najdluzsza sekwencja egzeku-
¢ji. Dwaj kilkunastoletni chiopcy zwabieni w pulapke na peryferiach miasta,
w opustoszalych szopach i stajniach, zostaja zaatakowani z wielu stron. Tym
razem zabodjcy z broni dlugiej strzelaja do chltopcéw jak do ruchomych tarcz,
z dachéw, zza wegiel, zblizajg sig, caly czas masakrujac ciata. Znowu najdiuz-
szym ujeciem jest kontemplowanie pokurczonych zwlok w katuzy krwi, tym
razem katuza krwi jest najwieksza. Wreszcie zabojcy za konczyny wrzucaja dwa
ciata do lyzki koparki budowlane;j.

W tym filmie gangsterskim nie ma ikonografii tortury, nie eksperymentuje
sie tu z pornografig $mierci. W zamian jest kilka powtarzalnych obrazéw pro-
fesjonalnych egzekugcji. Jak w kazdym kinie gangsterskim, tak i tu odrazajaca
ikonografia usprawiedliwiana jest wciaz ta samg prosta ikonologia. Obnaze-
nie zbrodni, skompromitowanie plaskich motywacji zabdjcéw, wotanie o opo6r
i organizacje spoleczna, przestroga dla miodych. Ten film pokazujac, jak zor-
ganizowana zbrodnia jest necaca i niebezpieczna dla dorastajacych mezczyzn,
jednoczesdnie gromadzi w salach kinowych takich mezczyzn, mitoénikow ,,sil-
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nego” kina, zapewne lekcewazacych sobie socjologizujace przestanie. Reali-
styczna ikonografia kina gwattu w praktyce odbiorczej daremnie przestania sie
prospoteczng ikonologia.

Innym przyktadem nowszego komercyjnego kina z bronig palng i bombami
domowego wyrobu jest Baader-Meinhof, film rekonstruujacy terror Czerwonych
Brygad. Zaczyna si¢ od obrazéw demonstracji ulicznych, star¢ z policjg i krwa-
wych bijatyk fotografowanych w zblizeniach z ruchomej, chybotliwej kamery.
Przebitkami sa obrazy wietnamskiej wojny i ofiar napalmu. Rewolucjonisci
zrazu bezkrwawo napadajg na banki, potem obserwujemy mordy w ataku na
koszary wojskowe, tu przejmujacy jest obraz konajacego zolnierza. Nastep-
nie mtodzi rewolucjonisci dokonuja egzekucji na wysokich przedstawicielach
prawa i establishmentu, strzelajac badZz pospiesznie wysadzajac ich w powie-
trze, zawsze ogladamy wowczas twarze pelne paniki na chwile przed $miercia.
Jak wspomniano, tabu niespogladania w twarz konajacego kino zlikwidowato
juz w drugiej potowie minionego wieku. Sami egzekutorzy ging w koncu w nie-
jasnych okolicznosdciach. W owej fabularyzowanej rekonstrukcji zideologizowa-
nej zbrodni brak jest wyraZniejszego przestania. W skrajnym przypadku moz-
liwa jest nawet identyfikacja z buntownikami. Miodzi zbrodniarze zachowujq
si¢ histerycznie i bohatersko, przy czym w istocie nie poznajemy blizej ani ich
motywagcji, ani ich zyciowej historii, nie poznajemy ich $rodowiska, zakotwicze-
nia spotecznego czy rodzinnego. Jest tylko to, co krytycy nazwaliby cechg kina
postmodernistycznego — chaos scen gwattownych. W tej rekonstrukgji, uchy-
lajacej sie od interpretacji, kazda akcja jest inaczej fotografowana, réznorodnego
gwaltu jest tu tak wiele, ze nie zdecydowano sie na ciecia, film trwa wiecej niz
dwie godziny. Widzimy, ze w dzisiejszym kinie komercyjnym, inaczej niz w fo-
tografii artystycznej, przemoc jest malo spontaniczna, jest estetyzowana i cze-
sto pokazywana dla niej samej. Fotografia artystyczna pokazywana jest w ma-
tych galeriach i w internecie dla tych, ktérzy jej tam szukajg. Kino przemocy
i zbrodni natomiast jest wyswietlane w nowoczesnych multikinach, producenci
majg tez nadzieje, ze obrazy takie po kilkutygodniowej sprzedazy w tych kinach
trafig na ekrany rodzinnych telewizoréw i domowych komputeréow.

Przyczyny historyczne spowodowaty, ze w polskim kinie tematy spotecz-
nie wazne pojawiaja si¢ z ponadpétwiekowym opéznieniem. Zbrodnie prze-
ciw narodowi polskiemu w ostatnich latach pokazali Andrzej Wajda i Ryszard
Bugajski. Nie mozna bylo zrobi¢ filmu o Katyniu bez szczegbélowej ilustracji
wyrafinowanych technik zabijania oficeréw, tak jak nie mozna byto zrobi¢ filmu
o powojennym terrorze i kazamatach UB bez sekwencji tortur. Podobnie Mel
Gibson nie mégt zrobi¢ Pasji bez wielominutowej golgoty i tortury krzyza. Iko-
nografia tortury i $mierci ma wstrzasa¢ i wymuszaé na widzu refleksje w kwe-
stii winy i kary. Wstrzasajace okrucienstwo takich filméw jest artystycznym
i percepcyjnym ryzykiem, nie za§ — jak w przypadkach kina komercyjnego
— przyneta opatrzong prospolecznym pretekstem. Ale nawet wéwczas wizu-
alne okrucienstwo moze likwidowa¢ u widza postawe interpretujaca, gdyz tym
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razem z przyczyn zupetnie odmiennych niz w poprzednich przyktadach dra-
styczna ikonografia obezwladnia §wiadomo$¢ ikonologiczng widza. U wielu
odbioréw Katynia ostatnia, kluczowa, diuga sekwencja kazni oficeréw wyparta
z pamieci wszystko to, co dzialo sie w filmie wczesdniej, po wyjsciu z kina nie
pamig¢ta sie¢ opisanych powiklanych loséw ludzi i opowiedzianej historii wiel-
kiego ktamstwa, wyobraznia pozostaje pod presja krwawej jatki w wieziennej
piwnicy lub nad dotami w niewielkim lasku. W pamieci wielu widzéw Generata
Nila natretnie wraca, wciaz perseweruje kilkusekundowa zaledwie sekwencja
tortury ze zrywaniem paznokci, zelazna obroza na dloni, obcegi, oprawca sie-
dzacy na ofierze, drugi operujacy obcegami, wrzask. Gatunek obu filméw i ich
intencja artystyczna jak gdyby usprawiedliwionego razenia wrazliwo$ci widza,
zada jakiej$ zupelnie osobnej analizy, refleksji psychospotecznej tyczacej sytu-
acji odbiorcy tego rodzaju przedsiewzie¢ ideowo-artystycznych. Nie ma w tej
kwestii badan prowadzacych do wynikéw catkowicie pewnych, kazdy widz jest
tu wlasnym laboratorium.

MOBBING, SPOJRZENIE OPRAWCY I IKONOLOGIA NADBUDOWANA WTORNIE

Marshall McLuhan (2001, s. 154) stwierdzil, iz, fotografia jest jednym z naj-
wigkszych motoréw napedowych upigkszania si¢ kobiet i mezczyzn w spote-
czenstwach o odpowiednim standardzie zyciowym”. Te manipulacyjng funkcje
przejela gléwnie fotografia reklamowa. Narzuca ona standardy tego, co jest
i co nie jest warte pozadania. W systemie narzucania falszywych potrzeb foto-
grafia reklamowa odgrywa kluczowg role i w ten sposéb staje sie narzedziem
przemocy stosowanej w skali globalnej. Nie trzeba odwolywa¢ sie do teorii
feministycznych, aby zauwazy¢, jak dalece zmanipulowany wizerunek kobiety
wykreowala reklama i jak daleko posunieto sie w jej uprzedmiotowieniu. Dzi-
siejsza reklama w pewnym sensie wciaz jest przejawem dominacji ,, meskiego
spojrzenia”. W odniesieniu do tradycyjnego malarskiego aktu pisat o tym zja-
wisku John Berger (1997, s. 63): ,W wypadku europejskiego aktu jako gatunku
artystycznego artysci i widzowie-wtlasciciele byli zazwyczaj mezczyznami, na-
tomiast osoby traktowane jako obiekty to zazwyczaj kobiety. Te zachwiane
proporgcje sa tak gleboko osadzone w naszej kulturze, zZe ciagle jeszcze ksztal-
tuja Swiadomo$¢ wielu kobiet, ktére zachowuja sie¢ wobec siebie w taki sposéb,
w jaki odnoszg sie¢ do nich mezczyzni. Tak jak mezczyZni, poddaja one ba-
dawczej obserwacji swa kobieco$¢”. Wizerunek kobiety na przedstawieniach
reklamowych zostal poddany fragmentaryzacji. Cialo w reklamie nieustannie
podlega procesowi symbolicznego kanibalizmu. Nie tylko jest to naklanianie do
konsumowania wszelkiego typu produktéw i ustug, obiektem wizualnego kani-
balizmu staje si¢ samo cialo kobiety. ,Na przyklad kobiety przegladajace prase
dla kobiet i ogladajgce zamieszczone w niej reklamy majg wierzy¢, ze dzieki tej
konsumpcji stana sie tak piekne, jak kobiety na fotografiach” (Kowalczyk 2005,
s. 64). Tak wykreowany obraz jest nie tylko wyrazem tego, czego pragnie ,,me-
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skie oko”, ale i tego, czego pragna¢ ma kobieta. Mamy tu do czynienia z gleboko
zakorzenionym kulturowym programem dominacji, przemocy nie tylko wizu-
alnej i symbolicznej, ale takze w konsekwencji realnie doswiadczanej opres;ji.
Fotografia amatorska moze zosta¢ wykorzystana przez jej uzytkownikéw na
wiele sposobéw. Tradycyjny i powszechnie znanym formom, takim tak fotogra-
fia rodzinna, turystyczna, okazjonalno-ceremonialna, coraz cz¢sciej towarzysza
nowe prywatne formy korzystania z medium. Wielokrotnie skutki takich za-
stosowan fotografii (oraz krétkich sekwencji wideo) majg znamiona przemocy
wizualnej. Powszechnoé¢ telefonéw komérkowych wyposazonych w aparaty cy-
frowe umozliwia fotografowanie niemal wszystkiego i wszedzie. Bardzo czesto
zostaje pogwalcona zasada poszanowania prywatnosci i ochrony wizerunku.
Stusznie zauwaza Rafal Drozdowski (2006, s. 83), ze zintegrowany aparat tele-
foniczno-fotograficzny wprowadza w sfere spotecznych interakcji nieuniknione
napiecie i niepewno$¢. Jakze czesto mamy do czynienia z kradziezg obrazéw,
ktére mogg zostaé wykorzystane do tego, aby ponizy¢, zawstydzié, zmartwic.
Inwigilacja osiagneta nowa forme i skale. Coraz czesciej fotografie takie zo-
stajg upowszechnionie w internecie, co ma fatalne konsekwencje. Dochodzi
wowczas do czegos, co mozemy okresli¢ jako fotomobbing, czyli celowe i sys-
tematyczne naruszanie godnosci osobistej danej osoby?3. Innym rodzajem foto-
mobbingu jest robienie zdje¢ ukradkiem, bedace przejawem wszechobecnego
voyeryzmu i skopofilli, czyli przyjemnosci z podgladania oraz fetyszystycznego
przeksztalcania czlowieka w obiekt. Ofiarami tego typu dziatan czesto stajg
si¢ mtode kobiety, niejawnie fotografowane (zazwyczaj przez mlodych mez-
czyzn), niejednokrotnie z intencja zamiany ich uchwyconego wizerunku w ob-
raz-fetysz. Proces fetyszyzowania jednostki ludzkiej jest przejawem seksualnej
przemocy, ktéra moze dokonywac sie za sprawg fotografii. Zdjecia, zdaniem
Christiana Metza (2006, s. 246), dzieki swoim niewielkim rozmiarom, nie-
ruchomodci, fatwosci ich wykonania czesto zyskuja status fetyszu. Fotografie
moga stac si¢ narzedziem przemocy takze wtedy, gdy pierwotne intencje ich
wykonania byly catkowicie inne. Ponizej przytaczam informacje¢ zamieszczong
na internetowym portalu.
»~Lomzynska policja prowadzi postgpowanie w sprawie zdje¢ nagiej 17-latki,
ktoére nielegalnie trafily do Internetu. Jak napisata «Gazeta Wspoétczesnar, zdje-
cia dziewczyny znalazly sie w sieci po tym, jak zerwata ona ze swoim chtopakiem.
Upublicznienie fotografii miato by¢ sposobem na zemste. Wedlug doniesien ga-
zety, 17-latek nie moégt pogodzi¢ sie¢ z tym, ze jego dziewczyna go zostawila
i postanowit si¢ zemsci¢. Wiedzial, ze robita sobie nagie zdjecia. Udalo mu sie

3 Pawel Szarek przywoluje inne pokrewne pojecie uzywane w odniesieniu do internetowych ser-
wiséw typu YouTube — cyber-bulling (cyber-ngkanie). Powszechnie dostepny i niezwykle popularny
serwis pozwalajacy kazdemu uzytkownikowi internetu na zamieszczanie krotkich filméw umozli-
wia stygmatyzowanie na masowa skale. Wiele z tych filméw zostalo nagranych za pomoca aparatow
komorkowych i bezposrednio przestanych do serwisu, zanim ktokolwiek zdazyl zareagowa¢, taki
film zobaczylo i rozestalo dalej tysiace internautdéw (zob. Szarek 2008, s. 78-79).
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je zdoby¢ i rozpowszechni¢ wérdd kolegoéw, ktorzy zaczeli umieszczaé zdjecia
w Internecie. Dla 17-latki byl to prawdziwy wstrzas. Jak informuje Wirtualna
Polske podkom. Stawomir Dabrowski z fomzynskiej policji, doniesienie na po-
pelnienie przestepstwa zlozyli w imieniu niepelnoletniej dziewczyny jej rodzice.
Policja ustala, czy zdjecia bedzie mozna zakwalifikowaé jako publikacje tresci
pornograficznych. Jesli tak, sprawcy grozi kara grzywny, ograniczenia wolnosci
lub nawet rok wiezienia” 4.

Dodajmy jeszcze komentarz prokuratora zajmujacego sie inng sprawa,
w ktérej kluczowa role odegrata przemoc wizualna i umieszczenie zdjeé ofiary
w sieci. Tym razem kobieta zostala napadnieta i sfotografowana przez swoich
oprawcoéw w czasie seksualnego napastowania®.

»Jeszcze kilka lat temu spraw, w ktdrych przestepcy jako «straszakiem» postu-
gujg sie zdjeciem zrobionym telefonem komoérkowym, czy szantazujg opubli-
kowaniem kompromitujacych zdje¢ w sieci, w ogole nie bylo. Teraz, niestety,
zdarzajg si¢ coraz czesdciej — mowi prokurator Stawomir Mielniczuk, rzecznik
prasowy Prokuratury Okregowej w Kielcach”®.

Przemoc wizualna nabiera wspoélcze$nie nowego charakteru i kazdy moze
sta¢ sie jej ofiara. Sprzezenie komdrkowych aparatéw oraz internetu stworzyto
nowa jako$¢ w sferze komunikacji wizualnej. Swego rodzaju przelomem byta
wielokrotnie emitowana w telewizji, nagrana telefonem komérkowym, sekwen-
cja znecania si¢ torunskich uczniéw nad nauczycielem angielskiego’. Autor
analizy tego zdarzenia postawil takie oto pytanie: ,Dlaczego uczniowie z To-
runia zarejestrowali cate zajécie, a potem sami rozpowszechniali to nagranie?”
(Kasprzak 2006, s. 102). W odpowiedzi podal dwie przyczyny: po pierwsze,
filmowanie stanowito kolejny akt przemocy, miato upokorzy¢ ofiare i zademon-
strowacd sile oprawcédw, po drugie, nagranie mogto powstrzymac ofiare przed
ujawnieniem zajscia w obawie przed upublicznieniem sprawy. Jak si¢ dowia-
dujemy, dla uczniéw nagrywanie stanowito po prostu dobra zabawe.

Ceng doskonalenia technologii réznego typu urzadzen rejestrujacych jest
wzrost przemocy wizualnej, utrata kontroli nad cyrkulacja prywatnych ob-
razO6w (np. wstawienie przez osoby trzecie zdje¢ na portalu ,Nasza klasa”),
oddolna inwigilacja i wreszcie wspomniane przez cytowanego wyzej prokura-

4 http://wiadomosci.wp.pl/kat,1342,title,Zemsta-17-latka-nagie-zdjecia-dziewczyny-w-sieci,
wid,10907162,wiadomosc.html [04.03.2009].

5 Takie zdjecia konfrontujg nas ze ztem w dwdjnaséb. Na pierwszym poziomie, ikonicznym
— ukazujac przemoc, na drugim, wynikajacym z okolicznoéci ich powstania — konfrontujac nas
z intencja rozkoszowania sie tym zlem ponownie. Zte obrazy to takie, ktére powstaja nie po to, aby
zlo napietnowad, ale po to, aby sie nim napawad. Dla tych, ktdrzy je robia, petnig funkcje pamiatki,
trofeum badz fetyszu.

6 http://www.echodnia.eu/apps/pbcs.dll/article? AID=/20090327/POWIAT0113/319973273
[01.04.2009].

7 Zajscie miato miejsce w Toruniu, w dniu 19 czerwca 2003 r. i wywotlalo publiczng debate nad
bezpieczenistwem w polskich szkotach.
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tora niebezpieczenstwo zastraszania czy szantazowania8. Na liscie dyskusyjnej
Dontdatehimgirl.com porzucone kobiety dajg upust swoim emocjom, opisu-
jac zachowania bylych partneréw. Znajduje sie¢ tam nawet zdjecie ohydnego
narzeczonego, ktory zgwalcit analnie.

W podanych przykladach fotografujacy naruszali godnosé¢ osobista oséb
trzecich, wykonujac zdjecia o$mieszajace, upokarzajace lub uprzedmiotawia-
jace swoje ofiary. W pewnych sytuacjach jednak obraz fotograficzny statl sie
narzedziem przemocy, cho¢ jego powstaniu towarzyszyly odmienne intencje.
Wielokrotnie omawiany juz przypadek amerykanskich zolnierzy z Abu Gha-
rib jest dramatyczng i dosadng egzemplifikacja imperatywu fotografowania
wszystkiego. Historia straznikdéw znecajacych sie nad irackimi wieZniami stata
sie gtosna, gdy upubliczniono fotografie ukazujace okrutny proceder. Zdjecia,
co najwazniejsze, wykonali sami oprawcy. Zanim te fotografie obiegly caly
$wiat, zupelnie bezproblemowo funkcjonowaly jako wygaszacze na kompu-
terach pracownikéw wieziennej administracji. Zwyciezcy zawsze fotografujq
pokonanych, zdjecie staje si¢ dowodem triumfu, dobrze wykonanego zada-
nia, nowoczesnym skalpem. Przesladowanie potaczone z fotograficznym reje-
strowaniem upowszechnilto sie w czasie drugiej wojny $wiatowej, gtéwnie za
sprawa niemieckich Zolnierzy. Niemcy pozostawili po sobie ogromng liczbe
zdje¢, na ktérych utrwalali swoje zbrodnie. Uwieczniali jencéw pedzonych na
egzekucje, sceny kazni, zycie w t6édzkim czy warszawskim getcie, przesiedlenia
— fotografowali z pasjq wojenny koszmar. Ich male i dobre aparaty fotogra-
ficzne stanowily doskonate dopetnienie ekwipunku zotnierza-zdobywcy. Foto-
grafowanie egzekucji stalo sie tak powszechne, ze 22 lipca 1941 r. dowodca
sztabu armii ,Srodek”, generat Otto W&hler, wydat rozkaz zabraniajacy zot-
nierzom wykonywania i rozpowszechniania tego typu fotografii (Struk 2007,
s. 103). Kolekcjonowanie fotograficznych pamigtek wojennych staje sie przywi-
lejem wygranych, jednak okazuje sie, ze zdjecia takie moge obrocic sie przeciw
swoim autorom. Dokumentacja wojennego triumfu staje si¢ wtedy dowodem
zbrodni. Charakter pamigtkowej fotografii wojennej wynika z przemocy, ktéra
jest sednem wszelkich dziatan militarnych. Relacja ofiara—kat jest tu oczywista,
wladze ma ten, kto dysponuje wieksza silg. Aparat fotograficzny staje sie takim
samym narzedziem dominacji jak karabin.

Odwréceniem tej sytuacji sa proby dokumentowania przemocy przez jej
ofiary. Jednym z najdramatyczniejszych przykiadéw udanej proby ,wyrwania
obrazéw z piekla” byla doglebnie analizowana przez Georgesa Didi-Huber-
mana heroiczna akacja wykonania zdje¢ na terenie obozu koncentracyjnego
Auschwitz przez czlonkéw grupy Sonderkommando. Wiezniowie ci zajmowali

8 O skutkach rozpowszechnienia si¢ miniaturowych aparatéw cyfrowych i ich inwazji na pry-
watne zycie pisal Krzysztof Olechnicki (2005, s. 49). Zauwazyt, ze staly si¢ one potencjalnym
narzedziem przemocy symbolicznej, co objawia si¢ miedzy innymi utowarowieniem i wirtualizacja
cial anonimowych mezczyzn i kobiet.
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sie w obozach $mierci przygotowaniem i prowadzeniem infrastruktury maso-
wego unicestwiania. Pracowali przy obstudze piecéw krematoryjnych, przy tak
zwanych dotach spaleniskowych, ,,porzadkowali” to, co pozostawato ze spalo-
nych cial. ,,Pewnego dnia, latem 1944 r., cztonkowie Sonderkommando odczuli
nieodparta potrzebe, jakze dla nich niebezpieczng, wyrwania z piekla swojej
pracy kilku fotografii mogacych da¢ $wiadectwo horroru i rozmiaru dokonu-
jacej sie masakry” (Didi-Huberman 2008, s. 14). W wyniku akcji wykonano
cztery fotografie ukazujace prace grupy przy dotach spaleniskowych oraz ko-
biety pedzone do komory gazowej krematorium V. Te obrazy nie mialy prawa
powsta¢, a jednak mimo wszystko cztery strzepy prawdy o Auschwitz, prawdy
o planie zniszczenia totalnego ,,zydowskich narodéw Europy” — jak podkresla
autor — zostaly wyrwane.

DOKUMENTACJE KORESPONDENTA WOJENNEGO

Wydaje sie, ze problem agresji i przemocy najczesciej podnoszony jest w od-
niesieniu do fotografii reporterskiej. Prace reporteréw czesto stanowia $wiadec-
two drastycznych zbrodni popelnianych w réznych czesciach $wiata, dyskusje
medialne koncentrujg si¢ jednak nie na obrazie, ale na tym, czy fotograf mial
moralne prawo wykona¢ dane zdjecie®. ,,Opinia publiczna zwraca sie prze-
ciwko nim jako dostarczycielom ztych informacji; obrazéw wojny, okrucien-
stwa, $mierci. Jednoczesnie oskarza sie ich o to, ze nie prébujg interweniowac,
ratowa¢ rannych i nies¢ pomocy” (Kutakowska 2009, s. 55). Nalezy dodag,
ze opinia publiczna, w tym sami oskarzyciele, taknie tego typu fotografiil®.
Nie ulega watpliwosci, ze analizujac przemoc w odniesieniu do sztuki foto-
reportazu, nalezy roéwniez rozgraniczy¢ sam akt fotografowania, ktéry moze
nosi¢ znamiona przemocy, oraz te przemoc, ktéra zostata utrwalona na obra-
zie. Fotoreporter wyruszajacy w miejsca katastrof czy wojennych konfliktow
pamieta o konkretnych rynkowych oczekiwaniach oraz o zasadach rzadzacych
tego typu fotografia. ,,Odbiorcy narzucaja te zasady fotoreporterowi, chca zo-
baczy¢ co$, czego nie byli swiadkami. Po przyjrzeniu sie fotografii wiedza, ze
majq dzigki niej wyobrazenie wizualne o prezentowanej tragicznej historii. Fo-
toreporterzy, odpowiadajac na zapotrzebowanie czytelnikdw, pokazujg czyj$ bol

9 Mozliwe, ze tatwiej jest karci¢ fotografa, niz otwarcie przyznad, ze jeste$my w stanie doskonale
funkcjonowac z obrazami przemocy, ktéra nas nie dotyczy. Zwrdcil na to uwage, brytyjski reporter
Tim Hetherington moéwiac: ,, Zastanawiam si¢ dlaczego, tak wielu ludzi troszczy si¢ o moje morale,
o bagaz emocjonalny, ktdry to ja musze nosié, a nie ci ludzie. Ja moge z tym zy¢” (fragment wywiadu
O krok dalej niz blisko, przeprowadzonego przez Weronike Mliczewska, ,Gazeta Wyborcza”, 3-4
stycznia 2009, s. 10).

10 Corocznym festynem udokumentowanego okrucienistwa jest pokonkursowa wystawa World
Press Photo. ,[...] to wystawa, ktdra cieszy si¢ ogromng popularnos$cia, gdzie ttumy ludzi przy-
chodza m.in. po to, by popatrze¢ na martwe ciata. Smier¢ jest tu sprowadzona do roli widowiska,
ale tez wystawiona na sprzedaz” (Kowalczyk 2006, s. 27).
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z bliskiej perspektywy, poniewaz sg przekonani, ze takimi ujeciami wzmaga sie
zainteresowanie” (Wolny-Zmorzynski 2006, s. 123). To bliskie spojrzenie nie
tylko wzmaga zainteresowanie odbiorcy, ale i poswiadcza autentyczno$é zdje-
cia. Wielu reporteréw odrzuca teleobiektywy, zdajac sobie sprawe, ze jedynie
blisko$¢ umozliwi im autentyczne ,dotkniecie” tematu. WypowiedZ jednego
z czolowych polskich fotoreporteréw, Krzysztofa Millera, potwierdza rynkowa
istotnos¢ krotkoogniskowych obiektywow:
»Przeanalizowalem poprzednie zdjecia. Okazalo sig, ze z teleobiektywu prawie
zadne sie nie sprzedawaly. W zwigzku z tym po co zabiera¢ ciezkie obiektywy?
Latwiej jest ucieka¢ z malg torba niz z duza. [...] zdjecia musza §mierdzied.
Dlatego moja rada: nigdy nie pytaj, czy mozesz kogos fotografowaé. Jak ci nie
pozwoli, to juz nie masz wyjécia, nie mozesz zrobi¢ zdjecia. Najpierw robisz,
a potem pytasz” 11,

Drugi cytowany fragment jest odpowiedzia na pytanie dotyczace ochrony
wizerunku:

W Afganistanie go nie znajg. Zresztg Gazeta ma dobrych adwokatéw, jak wida¢d
po sprawie Rywina ($miech). Poza tym mnie to nie interesuje, niech fotoedytor
sie meczy” 12,

Zasady, ktére musza by¢ przestrzegane w krajach europejskich, nie obo-
wiazuja w Afryce czy w niektérych panstwach azjatyckich. Tam nikt nie bedzie
$cigal fotoreportera za naduzycia w zakresie ochrony wizerunku. Zadaniem
reportera jest dostarczenie dobrych (atrakcyjnych) zdje¢, przemoc wizualna
zostaje uzasadniona celem pracy. Przemoc fotografii moze przybraé takze inne
formy, wtedy gdy obecno$¢ reportera wptywa w jakims stopniu na gwaltownosé¢
wydarzen. Z takim zarzutem spotkat si¢ Ross Baughman, ktéry w 1978 r. wy-
konal kontrowersyjny reportaz w ogarnietej wojng domowa Rodezji. Problem
polegal na tym, ze reporter podczas pracy byl ubrany w wojskowy mundur
i nosit bron, tak jak inni oprawcy mieszkancéw napadnigtej wioski. Uznano, ze
jego uczestnictwo w akcji moglo zwielokrotni¢ gorliwos¢ pacyfikujacych wio-
ske zotnierzy. Pojawianie sie fotoreportera moze wyzwoli¢ agresywne postawy.
W pewnych sytuacjach ta agresja moze zosta¢ zwrdcona przeciw niemu sa-
memu. Doswiadczyt tego brytyjski fotograf Don McCullin. ,Wstrzasnela nim
[...] reakcja pewnej kobiety w Bejrucie, ktéra oszalata z rozpaczy, kiedy bomba
zabita wszystkich czlonkéw jej rodziny. Zaatakowata ona McCullina, gdy chciat
zrobi¢ jej zdjecie nie pytajac jej o zgode (co bylo wbrew jego wiasnym zasa-
dom)” (Roberts 1993, s. 6).

Drugi aspekt przemocy fotoreportazu dotyczy samych zdjeé. Przemoc
utrwalona na fotografiach, $wiadectwa okrucienstw, cierpienia i $§mierci staly

11 http://www.reporter.edu.pl/fotoreportaz/warsztat/zdjecie_musi_smierdziec_rozmowa_z_
krzysztofem_millerem [03.04.2009].
12 Tamze.
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sie elementem ikonosfery wspolczesnego cztowieka. Przemoc dokumentowana
przez fotoreporteréw tym rézni sie od przemocy zawartej w obrazie artystycz-
nym, ze nie jest kreowana. Rany, bdl i cierpienie sg realne. Dlatego reportaz
znika z famoéw gazet i ilustrowanych magazynéw, jak méwi reporter James
Nachtwey: ,to sa materiaty niewygodne dla spoleczenstwa. Ludzie bardziej sg
dzi$ skupieni na rozrywce, modzie, gwiazdach. Reklamodawcy nie chca poka-
zywaé swoich produktéw obok obrazéw tragedii, nie chca by ich marki byly
kojarzone z cierpieniem i tragedia” (cyt. za: Lyzwa 2006, s. 109).

Wszystko, czego $wiat zachodni dowiaduje si¢ o wojnach w innych rejo-
nach, plynie poprzez gazetowy reportaz, telewizje i internet. Czesto stawia
sie pytanie o realne skutki pokazywania ludziom Zachodu zaposredniczonego
medialnie cierpienia Innych. Na podobne pytania udzielane sa sprzeczne od-
powiedzi. Albo zageszczenie codziennych medialnych obrazéw wojen, rewo-
lucji i krwawych buntéw wywoluje znuzenie i niechetne ofiarom psychiczne
mechanizmy obronne, albo — co niesie nadzieje — podobne wiadomosci i ob-
razy rozszerzaja obszary spotecznej wrazliwosci i wspoélczucia wobec odlegtych
Innych. Albo media wiaczaja widza w odlegta rzeczywistos¢, aktywizuja go,
ulatwiajac kontakt z cierpiacymi Innymi, albo przeciwnie — widzowie zywig
nieufno$¢ wobec rozwinietych, przesadnie wyspecjalizowanych technologii ko-
munikacyjnych (montaz, powtérki, krazenie tych samych sekwencji, przy$pie-
szenia, natozenie $ciezki dZwiekowej na obraz itd.), widzowie majg rosnace
poczucie uludy tej sztucznej bliskoéci z Innymi (Chouliaraki 2007, s. 306,
310). Wobec wyraznej sprzecznosci ,,albo—albo” miedzy pesymistyczng dysto-
pia a optymistyczng utopig w kwestii etycznej roli mediéw warto sprowadzié
teoretyczny problem do konkretnych analiz przebiegéw komunikacyjnych w te-
lewizji i w internecie. Postawmy teze robocza, ze media elektroniczne odwolujg
sie do reportazu wojennego w sposéb celowy, operujac obrazem rozwaznie
i w sposéb oparty na edytorskim do$wiadczeniu, stowem — wojna w tele-
wizji przeznaczona dla zachodniego widza siedzacego wieczorem na kanapie
(tzw. swojskosé¢ odbioru), taka wojna podlega medialnej higienizacji. Czy re-
lacja z wojny powinna podlega¢ higienizacji w interesie zdrowia psychicznego
widza? Ta sama wojna w internecie, nawet w tej samej stacji nadawczej, petna
jest obrazéw drastycznych, trudnych do zniesienia, nakierowanych na widza
aktywnie poszukujacego dokumentacji.

Sobota, 17 stycznia 2009 r., 21 dzien zbrojnej interwencji Izraela w Strefie
Gazy. Wprowadzono do strefy czolgi, trwaja bombardowania wybranych celow
w strefie, trwa ostrzal czolgowy, w miastach Zolnierze izraelscy prowadza walki
z bojownikami Hamasu. Sily zbrojne Hamasu codziennie wystrzeliwuja kilka-
dziesigt rakiet na przygraniczne osiedla. Nikt nie wiedzial, ze to byl ostatni
dzien walk przed nie podpisanym miedzy stronami, ale faktycznym zawiesze-
niem broni. Nie zajmiemy sie cala retorykg reportazu wojennego w mediach
zachodnich ani medialna walkg propagandowq miedzy stronami konfliktu. Sku-
pimy sie¢ na sposobie fotografowania i filmowania wojny we wspdlczesnych
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zachodnich mediach. Co fotografuje BBC Word? To dzien po zbombardowa-
niu budynku szkoly w Rafah. Przez caly dzien na ekranie pojawia si¢ dymiaca
ruina budynku ogladanego przez rzadkich gapiéw i przechodniéw. Nastepnym
informacjom towarzyszy, ten sam od kilku dni, obraz $wietlistych wybuchow
w zaciemnionym palestynskim mieécie. Na poziomie ikonografii rozbtysku-
jace rakiety filmowane z duzej odleglosci na ciemnym tle tworza widowiskowy
spektakl. Jest tez czolg fotografowany z duzej odlegtosci, stoi na tace przez caly
dzien. Diugie, odlegle ujecia mniej angazuja emocjonalnie, nie rodza w wi-
dzu natychmiastowej empatii, w kazdym razie dzialaja inaczej niz gwaltowne
zblizenia i krétkie migawki. Potem telewizja satelitarna pokazuje na przemian
badzZ reportera, badz reporterke, komentujacych ,bombardowanie trwa, nikt
nie jest bezpieczny”, cho¢ w dziennym tle krajobrazu palestynskiego miasta
fotografowanego z odlegtosci kilku kilometréw nikt nie wydaje si¢ zagrozony.
Trzecie zdjecie, powracajace tego dnia, a znane juz wczesniej, pokazuje rannego
mlodego cztowieka niesionego do samochodu osobowego. Ostatnie ujecie to-
warzyszace informacjom to widok kobiet i dzieci bez uémiechu siedzacych pod
murem. W istocie na poziomie ikonografii mamy do czynienia raczej z fotogra-
fia obyczajowa niz z reportazem wojennym. Nie ma ulicznych walk, raz tylko
przed dwoma dniami uchwycono dymy z wysadzonego budynku, w ktérym
krylo sie wejscie do przemytniczego tunelu hamasowcéw. Nastepnego dnia
obok zbombardowanej szkoly pojawily sie ruiny zbombardowanego szpitala.
Trupy zapewne uprzatnieto juz wczeéniej, zabici sg tylko w informacji werbal-
nej, ich liczba wciaz ro$nie. Natomiast widoku ostrzeliwanego Izraela tego dnia
nie byto wcale.

Czy dziala tu cenzura wojskowa, czy polityczna, czy na poziomie ikonografii
mamy do czynienia z jezykiem ezopowym? Czy zabrakio fotoreporteréw i zdjec¢
po kilkudziesieciu dniach walki? Oczywiscie telewizja BBC, tak jak kazda inna
telewizja, organizujac informacje rzadzi sie rutynowa regularnoscia — wiado-
mosci sa powtarzane w krotkich, zréwnowazonych sekwencjach, niezaleznie
od ich wagi czy ludzkiego wymiaru, dla jednych wazna jest informacja o wojnie,
dla innych wazniejsza jest wyptacalno$¢ Citibanku. Migawkowy montaz wia-
domodci telewizyjnych, pospieszny ciag odmiennych sekwencji, chaos obrazéw
gwaltownych, likwiduja skupiona spostrzegawczo$¢ widza i jego refleksyjnos¢,
nie jest on nawet pewny, czy oglada jeszcze wojne w Gazie, czy juz demon-
stracje i bojki studentéw z policja w Atenach, stowo komentarza nie nadaza za
obrazem, natlok obrazéw, z reguly powtarzanych, rzadziej pokazanych po raz
pierwszy, pomieszanych wedle nieodgadnionej zasady — wszystko to wzmaga
Mannheimowskg dedystansacje wartosci. Nawet informacja o krwawej woj-
nie w koncu zuzywa si¢ medialnie, informacje o ofiarach po kilku dniach nie
sa newsami. 17 stycznia, 21 dnia wojny, najwazniejszym newsem okazalo si¢
»~morderstwo stulecia” dokonane na francuskiej studentce w Perugii przez jej
kolegéw. W rutynowej praktyce informacyjnej obraz wojny systematycznie lo-
kuje sie tuz przed zartobliwg reklama, przed sympatycznym panem od sportu
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i przed seksowng pania od pogody. Spostrzezeniem najwazniejszym jest, iz ani
w telewizjach polskich, ani w BBC, ani CNN nie pokazano ofiar, w telewizji byly
gruzy, ruiny, w ogole nie byto trupéw, cho¢ powtarzano informacje o rosnacej
liczbie zabitych i rannych. Telewizja jest medium domowym, ktérego wizu-
alna retoryka, nawet dotyczaca wojny, nie moze by¢ nazbyt drastyczna. Tezy
poznawcze i interpretacje pojawiajg si¢ w infotainmencie tylko w warstwie
werbalnej, w ten sposéb zaledwie towarzyszac dominujacej przeciez percep-
c¢ji wzrokowej. Telewizyjny infotainment w doborze ikonografii nieuchronnie
oswaja wojne, na co znajdziemy dowody przez poréwnanie ré6znych komuni-
katorow: telewizji i internetu. Podobna retoryka cechowata wszystkie telewizje
polskie, prezentowane u nas fotografie pochodzily zreszta z tego samego zré-
dia.

Trzeba jednak przyzna¢, ze w koncu, ze znacznym opéznieniem, BBC wy-
emitowala dramatyczny reportaz wojenny. Bylo to, gdy pojawita sie nadzieja,
a wiec w trzy dni po zawieszeniu broni miedzy stronami, w 25 dni po roz-
poczeciu izraelskiej interwencji. Film pokazuje chtopca na t6zku szpitalnym,
informacja zza ekranu sugeruje, ze dziecko nie bedzie nigdy juz poruszac sie na
wtlasnych nogach. Ojciec stracil w bombardowaniu zone i dwoje innych dzieci,
teraz od reportera w wideo robionym na zywo w ruinach domu dowiaduje sie
o kalectwie syna. Patrzy w kamere, prosto w oczy widza. Po raz pierwszy od
kilku dni mamy do czynienia z technikg wymuszonej na widzu empatii. Ojciec
odchodzi w milczeniu, nie ma gestéw gniewu, jest przejmujaca rozpacz.

Drugie domowe medium, jakim jest internet, na nowo eksperymentuje z re-
toryka obrazéw wojny. W internecie ikonosfera moze by¢ interaktywna, za po-
mocg linkéw widz wybiera rejon $wiata do ogladania, a potem konkretne wideo.
Sposrod innych mozna wybraé narracje z Bliskiego Wschodu. Okazalo sig, ze
kazdego dnia gromadzone byly w BBC obszerne dokumentacje filmowe. Wspo-
mnianego 17 stycznia pokazano dymigce ruiny szpitala w al-Quds, w istocie
dwu budynkoéw na terenie szpitala zbombardowanych w trakcie walk. Strazacy
dogaszaja ruine. Nastepne ujecie pokazuje pacjentéw i rannych ewakuowanych
noca ze szpitala na ulice. Lézka stoja na trotuarze, 1zej ranni stoja miedzy 16z-
kami. Lekarz otoczony pacjentami i personelem trzyma w rekach i demonstruje
pozostatosci tuski pocisku czolgowego. Jest zdesperowany, niektérzy ranni byli
na oddziale intensywnej terapii, dzieci wcze$niaki w inkubatorach. Po drugiej
stronie konfliktu kilka innych wideo z tego samego dnia ukazuje rakiety spa-
dajace na potudniowy Izrael. I znowu po tej stronie, pogrzeb jednego z liderow
Hamasu, ogélny widok ulic w strefie Gazy po trzytygodniowych bombardowa-
niach.

Internetowe CNN tego samego dnia proponuje widzowi kilka wtasnych
filméw z Gazy. Najbardziej dramatyczny jest obraz ze zbombardowanego Ra-
fah. Na stole ranny, w drastycznym zblizeniu zakrwawiona twarz, uszkodzone,
osleple oczy, przez poszarpang odziez wida¢ inne rany na calym ciele. Zespo6t
lekarzy zajmuje sie¢ rannym, a przed stotem chirurg Egipcjanin szczegbélowo
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i z gniewem wylicza i opisuje urazy rannego. W kolejnym reportazu prze-
wodnikiem, ktéry oprowadza posréd ruin, jest Palestynczyk. Na opustoszalych
ulicach chlopcy graja w pitke. Dalej pogrzeb, gniewna demonstracja niewiel-
kiej grupy zalobnikéw, zblizajg sie do pustynnego, piaszczystego cmentarza
— ,w tym momencie odbywa si¢ kilka pogrzebéw jednoczesnie”. W dalszej
kolejnosci tego dnia mozna byto jeszcze obejrze¢ migawki pokazujace, jak sily
izraelskie przesuwaja sie w glab Gazy, jak karetki ratunkowe sa blokowane na
granicy, jak zostal zaatakowany obdz uchodzcéw, nieustanne bombardowanie
Gazy i z drugiej strony rakiety nad Izraelem.

Widzimy, iz takze domowa telewizja CNN, podobnie jak BCC, wykorzystata
zaledwie niewielkie, z reguly statyczne fragmenty aktualnego dorobku swych
reportazystow i korespondentéw. Natomiast wojna relacjonowana w internecie
stala si¢ niszowa gra wojenna, z powodu interaktywnej wspoipracy z widzem,
ktory wybiera miedzy linkami. Internetowym obrazom towarzyszy narracja
korespondentéw wojennych, ponadto sa wypowiedzi uczestnikéw zdarzen —
aktorzy zadajg od widza natychmiastowego opowiedzenia si¢ po ich stronie.
Jest to gra zero-jedynkowa, niewatpliwie okrutna, bo aktualna i nie wahajaca
sie pokazywac ofiary, zabitych i rannych. Ikonografia wojny w internecie oraz
zawarte tam komentarze sg obszerniejsze, realistyczne i drastyczne w porow-
naniu z cenzurowanym materialem telewizyjnym. Internet dostarcza jednak
informacji jedynie tym, ktoérzy jej aktywnie poszukujg i potrafig to robic.

Jednak nawet wcigganie widza w gre wojenna za sprawa internetu nie musi
rozbudza¢ jego sktonnodci do refleksji o rzeczywistej przyczynie cierpienia In-
nych. Takze takie wideoinformacje nie pozbywaja sie bowiem po$piesznej, cha-
otycznej i zdawkowej retoryki, nieréwnie obszerniejsza ikonografia nie wspiera
tez tutaj glebszej interpretacji. Dzisiejsza elektroniczna ikonosfera nie wymu-
sza na widzu refleksyjnego opracowania, pointowania i wyciagania wnioskow.
Cyfrowej mozaice towarzyszy zaledwie szczatkowy komentarz redakcyjny wy-
dawcy wiadomosci, przywolujacy nas do porzadku myslenia linearnego, w prak-
tyce obrazy pochlaniaja bez reszty percepcyjna potencje odbiorcy, tego obser-
watora wojny jakich$ odleglych Innych. W epoce komunikagcji elektronicznej
i cyfrowej zawsze brakuje czasu na rozwinigcie tematu, bo ten sam temat
trzeba bedzie powtdrzy¢ za pédt godziny lub najwyzej za godzine. Nawet kilka
dni p6zniej w problemowej dyskusji o wojnie na Bliskim Wschodzie wszyscy sie
$piesza, gdyz ,czas nas goni”, przebitki i migawki filmowe zastepujg wszystko
to, co niejasne i co nigdy nie zostanie wyartykulowane.

UWAGI KONCOWE

Warto$¢ informacyjna obrazu wielekro¢ przekracza potencjal informacyjny
stowa. Jednakze fenomenologia obrazu ma swa specyfika, nie w kazdej sytuacji
odbiorczej aktualizowana jest informacyjna potencja obrazu, obraz pozwala
widzowi zatrzymac si¢ na etapie immanentnej kontemplacji, obraz nie wy-
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musza kategorycznie rekonstruowania funkcji referencyjnej. Jean Baudrillard
moéwi o implozji sensu we wspolczesnych mediach. Gwaltownie przyrastajace
obrazy, natlok przedstawien, dramatyzacja relacji, drastyczno$¢ dokumenta-
cji — wszystko to nakierowane jest na przeksztalcanie informacji w spektakl.
W rezultacie udramatyzowany infotainment pozera wilasng tre$¢, pozera sens.
Wspélczesna skrajnie udramatyzowana informacja w sensacyjnej formule nie
wytwarza sensu, lecz wyczerpuje sie na inscenizowaniu komunikacji. Dodajmy
od siebie, iz to wlasnie obrazy nieszczeécia i przemocy sa gléwnym sposobem
przeksztalcania informacji w spektakl, a emocjonalna fascynacja spektaklami
gwaltu nie musi wytwarza¢ sensu. Nadawcy medialni wiedza, ze zageszczenie
drastycznych obrazéw odwotuje sie do emocjonalnej asymetrii kazdego widza,
W jego pamieci czg$ciej pozostaja obrazy drastyczne niz dokumentacje warto$ci
i wyobrazen pozytywnych. Media komercjalizuja si¢, prowadzg konkurencyjna
gre rynkowa, niezaleznie od deklarowanej misji informacyjnej. Infotainment,
czyli zabawianie dramatycznymi obrazami, karnawalizacja przemocy, latwo
ksztaituje model komunikacji pozbawionej odpowiedzi. Baudrillard w swej da-
leko posunietej krytyce kultury wspolczesnej i masowych audytoriéw zauwaza,
ze widzowie zgadzaja sie na taki model komunikacji, w ktérej poprzestaje sie na
spektaklach nieformutujacych istotnych pytan i zatem nieudzielajacych istot-
nych odpowiedzi. Masy ogladaja udramatyzowane spektakle i nie oczekujq ni-
czego wiecej, nie oczekuja zadnych odpowiedzi. Obrazy przemocy wydaja sie
skutecznym instrumentem kreowania ikonosfery symulakréw, mechanizmem
percepcji znakéw bez odniesienia, bez interpretacyjnej ikonologii.

W swojej ostatniej ksigzce Regarding the Pain of Others Susan Sontag (2003)
whnikliwej analizie poddaje fotografie przedstawiajace horror wojny, przemoc
i $mier¢. Dokonuje migedzy innymi redefinicji swojego stynnego stwierdzenia
o znieczulajagcym dzialaniu obrazéw cierpienia, o tym, ze spoleczenstwo nasy-
cilo sie juz takimi fotografiami i tym samym stracily one swojg moc. Zdjecia
takie wcigz majg zdolnoé¢ szokowania odbiorcéw, nie majg jednak mocy wyja-
$nienia, jaka niosa ze sobg narracje stowne. Wspoéliczesny system medialny cy-
nicznie manipuluje obrazami wojny, a wojskowi i decydenci polityczni skutecz-
nie kontroluja mozliwo$¢ wykonywania przez reporteréw zdje¢ na linii walk.
Jednak tego typu obrazéw nie zabraknie, nie pojawi si¢ postulowana przez Son-
tag trzydziesci lat temu ekologia obrazéw. Autorka podkresdla, ze okropnosci nie
znikng z naszej ikonosfery, zawsze jednak pozostang jedynie prébg wyobrazenia
tego, co jest niewyobrazalne. Erich Fromm opisujac zwigzek kultu techniki z ne-
krofilia twierdzil, Ze w czasach industrialnych zmalalo zainteresowanie czto-
wieka innymi ludZzmi, przyroda czy transcendencja, wzrosto natomiast upodo-
banie do mechanicznych, niezywych artefaktéw. Fotografia jest jednym z przy-
wotanych przez niego przyktadéw umilowania technicznych gadzetéw z jednej
strony, a nekrofilnego przeksztalcenia aktu widzenia w przedmiot z drugie;j.
Fromm, w przeciwienstwie do swego mistrza Freuda, nie przypisuje naturze
ludzkiej destrukcyjnego instynktu Tanatosa. Rozwazajac relacje sktonnosci bio-
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filnych i sktonnosci metaforycznie okres$lonych jako nekrofilne twierdzi, iz za-
ledwie niewielka cze$¢ osobnikéw ludzkich, mniej niz co piaty, rozwija w sobie
te drugie. Upodobanie do agresji, wrogosci i destrukgji nie tkwi w naturze ludz-
kiej, lecz jest wyborem czlowieka socjalizowanego w okreslonych warunkach,
poddanego wplywom kultury masowej, dodajmy od siebie — przez lata naswie-
tlanego obrazami gwaltu. W amerykanskiej psychologii spotecznej wciaz pod-
kresla sie, wbrew przekonaniu Susan Sontang, niebezpieczenstwo emocjonal-
nego znieczulenia, percepcyjnego zobojetnienia na cierpienie innych pod wpty-
wem potezniejacego strumienia ikonografii przemocy. Innym pojeciem z po-
granicza psychologii spolecznej jest adiaforyzacja, oznaczajaca takg postawe
odbiorczg, ksztaltowang przez wspodiczesne media, ktéra pozwala przygladaé
sig cierpieniu innych bez jakiejkolwiek oceny moralnej. Wspoétczesna ikonosfera
poglebia praktyke machinalnego ogladania przemocy catkowicie poza doswiad-
czeniem etycznym. Naturalna dla czlowieka empatia wobec innych oraz pier-
wotna rama moralnych odniesien zuzyly sie w procesie diugotrwatej ekspozycji
obrazéw gwaltu. George Gerbner obstawal w tej kwestii przy hipotezie medial-
nego syndromu $wiata podlego, wrogiego i niebezpiecznego. Ten klasyk ba-
dan nad symboliczna przemoca twierdzit, ze media szerza spoleczna paranoje,
ksztaltujg $wiatopoglad czlowieka o wzrastajagcym wciaz poczuciu zagrozenia,
wrogiego innym, nieufnego i w zwigzku z tym podlegtego manipulujacej nim
wtladzy. Do tego trzeba doda¢ efekt rezonansu psychicznego, kiedy to na realne
przykre doswiadczenia czlowieka nakiadajq si¢ urazy z poziomu przedstawien
wizualnych, pogtebiajac traume i nie pozwalajac wyprzec ze Swiadomosci tego,
co bolesnie ciazy (Sutkowski 2007, s. 93-100). Przytoczone tu rézne objasnie-
nia sytuacji wspolczesnego konsumenta kultury medialnej za kazdym razem
wskazuja jaka$ czastke prawdy. Koncepcje mozna by mnozy¢, jednak nawet
trafne diagnozy nie sg tozsame z udzieleniem nam jakiej$ pozytecznej porady.
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SEEN THROUGH THE CAMERA — THE SEMIOLOGY OF DEPICTIONS
OF VIOLENCE

Summary

The article contains an attempt to analyse the phenomenon of visual violence
(iconic) distributed by mass media, like photography, the cinema, television documen-
taries and news and the Internet. The authors attempt to demonstrate the characteristics
of ths type of violence, referring to specific examples, which are interpreted according
to the concepts of George Gerbner, Erich Fromm, Susan Sontag, Jean Baudrillard and
others. The contemporary iconosphere encourages the practice of the mechanical ap-
proach to looking at violence, separating it from ethical reflections, which is why the
question of screen violence, on the consequences of rapid but superficial information,
seems still worth posing.

Key words/stowa kluczowe

visual violence (iconic) / przemoc wizualna (ikoniczna); pictures of war / obrazy wojny;
photography / fotografia; mass media / media masowe; infotainment/infotainment;
iconosphere / ikonosfera
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