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The starting point for analyzing aestheticization processes in contemporary documentary photography in this text
are both the “poetic” images of lightness in literature and culture analyzed in a lecture by Italo Calvino (Six Memos
for the Next Millennium) and the critical thought of Wolfgang Welsch on intentional aestheticization processes in
the real world. According to Welsch, these processes, through specific procedures of “lavishing lightness’, cease to be
a binding image of the world and become part of a culture game (Grenzgiinge der Asthetik). Examples selected for
analysis include award-winning documentary photography, including war photography, represented by the work of
Georges Merillon, Sebastido Salgado, Luc Delahaye, Simon Norfolk and Tim Hetherington. These ‘aestheticization
procedures’ are outlined in this text in the context of the history of photography perceived as its “struggle” for a place
in the history of art, as well as in the context of the theoretical considerations which accompany these processes.
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Widzieé i wiedziec co sig widzi i po co,
jest dzis wprost jedng z najwazniejszych spraw |...]
Raoul Hausmann (1933)

Fotografia dokumentalna a estetyzacja -

kilka uwag mianem wstepu

Zamiarem autorki tekstu nie jest wkraczanie
w obszar sporow wokol wspodtczesnego nam
rozumienia fotografii dokumentalnej[1] ani
krytyka czy obnazanie jej swoistych ,niedostat-
kéw”. Stawia raczej pytania o ,,sytuacje widza”
w konfrontacji ze swoista ,,presja” srodkoéw wi-
zualnych, tematéw i konwencji fotografii sytu-
owanych w kategorii dokumentu. Wybrane do
analizy przyklady w olbrzymiej mierze zostaty
zainspirowane metaforami lekkosci z klasycz-
nego tekstu Itala Calvina (Lekkos¢ z jego Wykia-
déw amerykanskich, 1996). To wybrane przykta-
dy wizualnych metafor zderzonych z refleksja
nad ,,presja piekna, ktdre znieczula’, a o ktérym
niejednokrotnie pisal miedzy innymi Wolfgang
Welsch (Welsch 2005, s. 125). Dla niego - w dos¢
radykalnym w swoim wydzwigku stwierdze-
niu - ,,absolutyzowana w modernie estetyzacja
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jest dzi$§ antyestetyzacja’, rozumiang tu jako:

»sparalizowanie wrazliwo$ci i niemozno$¢ od-

czuwania’, swoiste otepienie na bodzce estetycz-

[1] W odniesieniu do sztuki filmowej pojecia
»film dokumentalny” jako pierwszy uzyl rezyser
John Grierson, ktéry definiowat ten rodzaj filmu
jako ,tworcze przetwarzanie rzeczywisto$ci” -

w takim ujeciu film dokumentalny przedstawia
»rzeczywisty” $wiat z punktu widzenia tworcy -
dzi$ o tej definicji czgsto zapominamy, zwlaszcza
w odniesieniu do wczesniejszego historycznie
medium fotografii, ktére od poczatku swojego
istnienia zawieszone byto miedzy ,,twérczym
przetwarzaniem rzeczywisto$ci” (a takze mani-
pulacja) a pogladami o fotografii wyrazajacymi
przekonanie o jej uniwersalnym znaczeniu,
transparencji, neutralnosci, oczywisto$ci,

z podkre$leniem dziatania samej natury, w tym
mechaniczno$¢ procesu fotografowania. Jak pisze
Lechowicz: ,,Fotografia dokumentalna, obrazujac,
potwierdzata wiec jaki$ stan rzeczy w konkret-
nym miejscu i czasie w sposob zobiektywizo-
wany, poniewaz jej dowodowo$¢ oparta byla na
mechanicznym, a nie manualnym i umystowym
$wiadectwie cztowieka”; Lechowicz 2013, s. 64;
por. takze Kedzielawska 2012, s. 24.
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ne, a takze specyficzna, modelujaca przyzwy-
czajenie odbiorcze ,lekko$¢ bytu” przestrzeni
wspolczesnych nam mediéw elektronicznych
(Welsch 2005, s. 125). Predykatami stanu este-

[2] Dla Welscha poznanie i rzeczywisto$¢ okazaly
sie dzi$ przede wszystkim strukturami estetycz-
nymi, ktére doprowadzily do ,,pseudowrazliwosci
spolfeczenstwa nastawionego na przezycia” —
mozna tu doda¢ spoleczenstwa, w ktérym od

lat siedemdziesigtych dominuje infotainment,
zjawisko nie bez znaczenia w kontekscie specyfiki
odbioru fotografii dokumentalne;j.

[3] Ijak dodaje: ,,nie ma widzenia bez «plamki
$lepej»”, Welsch 2005, s. 71.

[4] ,,Fotografia bywa raz dokumentem, kiedy in-
dziej dzietem sztuki, portretem stuzgcym kultowi,
albo tez dekoracyjng plansza. Bywa ona wreszcie
takze zarejestrowanym widowiskiem. Azeby
przywrdci¢ fotografowaniu jego magie, potrzeba
coraz wiecej niepospolitosci, kreowanego tla,
scen przemocy. O fotografii moéwi si¢ wiele wow-
czas, gdy wlasciwie nikogo ona nie interesuje,

a zwlaszcza gdy juz przestala zadziwiaé. A tym-
czasem fotografowie nie rezygnujg. W pewnym
sensie uzyskali oni to, na czym im zalezalo: prawo
wspottworzenia Sztuki. Refleksja teoretyczna nie
moze zlekcewazy¢ owej intencjonalnej estetyzacji,
jako jednej z objawdw wspolczesnej percepcji
obrazéw’, za: Pontremoli 2007.

[5] Marthy Rosler - jak podkresla Pijarski —

w swoich pracach fotograficznych odmawia
reprezentacji, dla niej jest ona zawlaszczeniem,

i nigdy nie stuzy interesom ,wizualnie wykorzy-
stanych” jednostek czy grup. I co istotne — zwtasz-
cza w kontekscie niniejszego tekstu — ,w efekcie
to nie oni okazuja si¢ przedmiotem zdje¢, tylko
wrazliwos¢ (estetyczna)autora oraz odbiorcow”
Rosler - a co bliskie jest takze dzialaniom wspo-
minanego tu Sekuli — definiuje swoje strategie
artystyczne w kategoriach krytycznej interwencji,
ktora w alegorycznym powtérzeniu ujawnia nie-
dostatki wspélczesnej fotografii dokumentalnej,
za: Pijarski 2013, s. 37.

[6] Mozemy sobie postawi¢ pytanie: na ile pewne
typy estetyzacji (niektdre ,,chwyty wizualne”)
ograniczaja tak zwang ,interakcje wezucia si¢”?
Na ile - a pytanie to stawiala sobie migdzy inny-
mi Susan Sontag - przyzwyczajamy si¢ do coraz
wigkszych dawek okrucienstwa i znieczulamy sie
nawet na obrazy pelne przemocy, a tym bardziej
te ,,metaforyczne” nie budzg juz w nas refleksji
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tycznosci sa dla niego ,,pozor’, ,,ruchliwosé
i ,zwiewnos¢”, co widoczne jest w dazeniu do

poetyzacji i estetyzacji §wiata, w ktérym rzeczy-
wistos¢, jak i jej postrzeganie, jest juz jedynie fe-
nomenem estetycznym (Welsch 2005, s. 68-70,
80)[2]. I jest to, jak dalej stwierdza, postrzeganie

czego$ kosztem niepostrzegania czego$ innego,
widzimy, czynigc inne niewidzialnym, ,,odczu-
wamy, obejmujagc nieodczuwaniem to wszyst-
ko, co aktualnie odczuwaniu nie podlega”[3].
W podobnym tonie Eduardo Pontremoli pisat

o sile ,intencjonalnej estetyzacji, jako jednej

z objawow wspolczesnej percepcji obrazow”[4].
Tu pojawia si¢ pytanie o to, kto lub co jest przed-
miotem niektérych zdje¢ oraz na ile tym przed-
miotem staje si¢ sama wrazliwo$¢ estetyczna
autora i jego odbiorcéw([5]. Marthy Rosler —
amerykanska performerka i krytyczka sztuki —
wskazuje na znaczacy paradoks fotografii doku-
mentalnej: im ,,lepsze” zdjecia, tym w gruncie

rzeczy gorzej dla ich bohateréw (Pijarski 2013,
s. 37). Tu mozemy doda¢ - im wiecej zabiegow
z obszaru estetyzacji, tym empatia schodzi na
dalszy plan[6], co potwierdzaja takze badania
z obszardéw neuroestetyki[7], i co tak mocno

podkreslat Welsch. Wspomniane powyzej ,,owo

‘co, ktdrego szuka si¢ w obrazach - cytujac Han-
sa Beltinga - nie daje si¢ pojac bez ak, czyli

bez zrozumienia sposobu, w jaki si¢ ‘co’ sadowi

w obrazie lub w jaki sposéb staje sie obrazem”
ijak owo ,,stawanie si¢” faczy si¢ z przemianami

sposobow zmystowego odbioru $wiata przez

czlowieka[8], jak wptywa na zapamietanie per-
cypowanych reprezentacji — i tym samym jak
wplywa na ksztalt naszej ,,pamieci obrazowej”
(Belting, 2007, s. 39 [wyrdézn. - AM.Z.]). Od-
noszac powyzsze stwierdzenia do wspdlczesnej

fotografii dokumentalnej (nie da si¢ ukry¢ -
przez duzy procent odbiorcow traktowanej

w pewnym sensie w sposob tradycyjny - moz-
na by powiedzie¢ XIX-wieczny - jako nosnik
»prawdy” o §wiecie[9]), mozemy postawi¢ sobie

banalne pytania chociazby o to, jak dziala na
nas czarno-biala fotografia, czym jest jej aura
powodujaca rodzaj automatycznego stawiania
tego typu zdje¢ na wyzszym poziomie artystycz-
nosci niz w przypadku fotografii kolorowych,
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jak dzialaja na nas niektore typy pejzazu, jak
reagujemy na nieostro$¢, rozmycia itd. Czy-
li jak dzialaja pewne okreslone fotograficzne
srodki wyrazu w obecnym nam XXI wieku, kie-
dy - co podkresli nam prawie kazda publikacja
z historii fotografii - mamy za sobg ponad sto
lat uwalniania si¢ fotografii od XIX-wiecznych
tradycji malarstwa. I kiedy, wydawatoby sie,
przebrnelismy przez spér o miejsce fotografii
w historii sztuki, a fotografia w pelni §wiadomie
wpisala sie w porzadek picture (chociaz nieraz
pozoruje porzadek image i to pozoruje z pre-
medytacja - igrajac na przyklad z konwencja
»decydujacego momentu” czy z fotografig trak-
towang jako naturalny/obiektywny widok, na
przyklad tg, ktéra stanowi czes¢ dokumentéw
tozsamosci[10]). Teoretycznie na plaszczyznie
rozwazan o fotografii dokumentalnej jesteSmy
w punkcie, w ktéry mozna przywola¢ stwier-
dzenia Krzysztofa Olechnickiego, ze nie da si¢
powiedzie¢, czy dane zdjecie jest prawdziwe -
mozna co najwyzej oszacowac, w jakim stopniu
udziela ono przekonujgcej odpowiedzi na zada-
ne pytanie, i nie bez znaczenia, w kontekscie
tego potencjalnego pytania, jest tu postepujaca
estetyzacja ikonosfery prowadzaca do swoiste-
go ,blokowania odczuwania’, ale w przypadku
stwierdzenia Olechnickiego bez demonizowa-
nia tej kulturowej tendencji (Olechnicki 2003,
s. 280-281).

Allan Sekula, piszac o swoistym ,,potocznym
micie”, ktory stoi za btedng opozycja fotografii
artystycznej i dokumentalnej, podkreslat, ze
fotografia — rozpigta miedzy estetyzmem a re-
alizmem - komunikuje poprzez skojarzenie
z jakim$ ukrytym lub pozostajacym w domy-
$le tekstem czy innym kulturowym obrazem,
do ktérego sie odnosi. Sekula stawial pytanie
o dyskurs, w jakim zanurzone s3 fotografie,
o to, jaki jest zestaw warunkéw ograniczajg-
cych i podtrzymujacych znaczenie i determinu-
jacych jej semantyczny cel, co zrobi¢, na przy-
ktad z ,,wielka narracja sztuki modernistycznej”
w odniesieniu do ,zwyczajnych opowiadan”
o banalnych, btahych miejscach i gestach (por.
Rouille 2007, s. 411-412), a co w odniesieniu, gdy
te ,,opowiadania” z naszego punktu widzenia
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zZwyczajnymi nie s3, ale narzucony im typ ,,nar-
racji” stwarza jeszcze inng, dodatkowsa rzeczy-
wisto$¢ — przenoszac, na przyklad to, co realne,
w sfere ,sakralng’, ,mityczng” czy ,egzotyczng’?

o wymiarze etycznym, ale raczej poznawczo-este-
tyczne. Sontag pisala przede wszystkim o etyce

w kontekscie fotografii wojennej, ale pojawiaja
sie tam takze mi¢dzy innymi odniesienia do foto-
grafii ,tragedii glodu” zapoczatkowanej w latach
piecdziesiatych, a bedacej przepetnionym swoista
egzotyka spektaklem cierpienia ,,do ogladania”
(na przyktad W. Bischofa obrazy glodu w Indiach
czy D. McCullina w Biafrze) - zob. Sontag 2010.
[7] Zob. migdzy innymi badania opisane przez
Markiewicza i Przybysza, ktérzy podkreélaja, ze
w przypadku dziet sztuki w naszym odbiorze
wysuwaja sie na plan pierwszy te elementy, ktére
przez artyste zostaly specjalnie wyeksponowa-
ne, na przyktad przesuniecia kompozycyjne,
nasycenie barw, znieksztalcenia, nieostros¢ itp.,
€O na pierwszym etapie znaczaco ogranicza nasza
»wolnoé¢ poznawczg’, i co, gdy przywotamy
wymienione przez Welscha cechy ,.estetycznosci”,
takie jak ,wysubtelnienie’, ,,przeksztalcenie” czy
»Sztucznos$¢’, ujawnia nasze obszary zdolnosci
poznawania oparte miedzy innymi o standar-
dowe predykaty estetycznosci — postrzegalno$é,
zmystowo$¢ i piekno (i powigzane z nim ,,wyzyny
formalne”). Sharon Gershoni i Hiroyuki Koba-
yashi zwrécili miedzy innymi uwage na znaczenie
$wiatla i kontrastu w odbiorze fotografii — w prze-
zyciu odbiorczym zastosowanie okreslonych
$rodkéw wizualnych bywa istotniejsze niz
reprezentacja samego tematu; por. Markiewicz,
Przybysz 2007, s. 120; Welsch 2005, s. 78-79;
Gershoni, Kobayashi 200s5.

[8] Tu mozemy takze przywola¢ pytanie, czy
raczej prosbe, Berkeleya o to, aby ludzie ,wejrzeli
we wlasne mysli i przekonali sie, czy ich rozumie-
nie terminu realnos¢ rozni sie czyms od mojego’s
Berkeley 2005.

[9] Raczej trudno spodziewac si¢ w tak zwanym
obiegu potocznym stwierdzenia, Ze ,,realizm jest
zawsze projektem’, a sama fotografia to nie obraz
rzeczywistosci, a jedynie jedna z jej mozliwych
reprezentacji.

[10] Takie gry z rzeczywistoécig odnajdziemy na
przyklad w tworczosci polskiej artystki Ane-

ty Grzeszykowskiej miedzy innymi w jej serii
iluzjonistycznych portretéw nieistniejacych ludzi
(2005).
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W swojej analizie zestawionych ze sobg zdje¢
Alfreda Stieglitza i Lewisa Hine’a pokazuje, ze
usilujgc zaklasyfikowaé fotografie ze wzgledu
na ich jakos§¢ (w tym celu przyjmuje rézne kry-
teria jakosci i mozliwo$ci ustosunkowania sie
do nich), kazdy ruch ma za skutek pewna fikcje
literacka, ktéra wykazuje do$¢ luzny zwigzek
z konkretnym przedmiotem oceny (zob. Pijar-
ski 2013, s. 78). Jak pisze, analizujac tworczo$¢
Sekuli, Krzysztof Pijarski: ,obraz ulega za-
wlaszczeniu na rzecz literackiego dzieta sztuki,
ktére zwiemy krytyka artystyczng. Wszelkie

roznice ograniczaja sie wtedy do kwestii for-
malnych: kompozycji, tonalnosci itd” (Pijarski
2013, s. 78). I, jak podkresla dalej Pijarski, na
przykladzie prac Stieglitza Sekula pokazuje, ze

dyskurs fotografii jako sztuki zostal ufundowa-
ny dokladnie na dyskursie, ktdry ja z poczatku

»skazal na wygnanie z ziemi obiecanej sztuk
pigknych: dyskursie romantyzmu i symbolizmu”
(Pijarski 2013, s. 92) — dyskursie §wietnie funk-
cjonujacym po dzis dzien. Sekula zwraca takze

uwage na to, co staje si¢ z dokumentem w mo-
mencie, kiedy zostaje uznany za sztuke, kiedy
»pozytywizm poddaje si¢ subiektywistycznej

metafizyce” (Pijarski 2013, s. 92). W takiej rela-
cji odbiorca (nie do konica $wiadomie spychajac

tre$¢ na dalszy plan) koncentruje si¢ na kwe-
stiach stylu i wrazliwosci - i co istotne — na ry-
zyku, zaréwno fizycznym, jak i emocjonalnym,
ktére podjal autor zdje¢ (Pijarski 2013, s. 92).
Zawarte w takich fotografiach symboliczne sen-
sy to swoiste namiastki ,wielkich mitéw ludz-
kosci” (jej ,wizualne toposy”). Sekula twierdzi

bowiem, Ze niekrytyczne podejécie do fotografii

jako do nosnika znaczen - niezaleznie od tego,
czy traktujemy ja jako przedmiot estetyczny,
czy jako dokument historyczny - prowadzi do

[11] To moga by¢ zaréwno nasze momentalne
skojarzenia (niekoniecznie odnoszace si¢ do
jakiego$ konkretnego obrazu), jak i proces zasu-
gerowany, na przykltad poprzez tytut zdjecia.

[12] Im bardziej obraz nam si¢ podoba, tym
wigksza jest aktywnos¢ obszaréw, ktore uczestni-
cza w dzialaniu ukladu nagrody; zob. Przybysz,
Markiewicz 2005, s. 37-39.
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jego estetyzacji i, ostatecznie, dekontekstuali-
zacji (Pijarski 2013, s. 68).

Tu znaczenia nabiera myslenie opozycyjne,
tak obecne w interpretacji fotograficznego do-
kumentu - jakg jest relacja miedzy wartoscia
afektywna i informatywna, miedzy wyobraznia
a empirig, miedzy metaforg a metonimia. To
opozycyjne usytuowanie — od samego poczat-
ku istnienia fotografii - w nieustanny sposéb
podwaza sity fotografii jako dokumentu rozu-
mianego w ogdlnym wyobrazeniu - jako bezpo-
$redniego obiektywnego (tu w rozumieniu wia-
rygodnego) noénika informacji, i chociaz juz
stynny Autoportret topielca Hippolyte'a Bayar-
da - wykonany rok po symbolicznych narodzi-
nach fotografii - podwazal, proste rozumienie
»prawdy” fotografii, to jednak wiek XIX zachlys-
nat sie obiektywnoscia ,,uczciwego posrednika’,
ktory nie znieksztalca obrazu $wiata, bo jest
neutralny. To ,uniesienie wyprzedzajace na-
mys}’, jak pisze Maria A. Potocka - odczuwamy
po dzi$ dzien (Potocka 2010, s. 45). Ale czy na
pewno, jak pisze dalej, wspolczesna nam $wia-
domo$¢ zakresu ingerencji medialnej pozwa-
la na zastosowanie ,,medialnej matematyki’?
Czy jezeli wiemy, co medium dodaje, co ujmuje,
a co przeinacza (a nie jest to wiedza tatwa do
zweryfikowania), to mozemy oczysci¢ obraz
z medium i uzyskac ,,informacje bezpo$rednig’,
ktdra i tak bedzie tylko formg spekulacji czy
przeczucia? Tu pojawia si¢ wazny aspekt emo-
cjonalnego, intuicyjnego i relacyjnego odbioru
obrazow unieruchomionych, ograniczonych,
pozbawionych kontekstéw czy nawet obro-
conych w abstrakcje (Potocka 2010, s. 46-47).
Dla przykladu: kiedy ogladamy w galerii obra-
zy, ktore nas zachwycaja pod wzgledem kun-
sztu wykonania, wyjatkowos$ci uchwyconych
scen, piekna zastosowanych $rodkéw wyrazu,
a nawet na swoj sposéb atakujg nas swoim
formatem czy oprawa, to ich tre$¢ stanowczo
schodzi na drugi plan. Podczas ogladania piek-
nych, metaforycznych zdjec¢ ,wielkich ludzkich
tragedii” (zwlaszcza gdy zachodzi jakis rodzaj
relacji do znanych nam dziet sztuki[l1]) nasz
mozg wynagradza nas za ogladanie odczu-
ciem przyjemnosci i swoistego spetnienia[12].
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Tak wynagradzany mézg moze mie¢ problem
z racjonalng refleksja nad sensem widzianego
obrazu - tu potrzebne sg dodatkowe bodzce
wybijajace nas z samozadowolenia[13], a takze
z pragnienia obcowania w obrazie z rzeczywi-
sto$cig doskonalszg, o ktorej przy okazji swoich
badan nad psychologia behawioralng, a kon-
kretnie nad tak zwanym spietrzeniem popedow,
pisat juz w latach sze$¢dziesiatych XX wieku
Konrad Lorenz (Lorenz 2003).

1L 1. Fotografia Georgesa Merillona Nogovac, Kosovo,
Yugoslavia, (1990) okreslona w prasie mi¢dzy innymi
jako ,,La pieta du Kosovo” zZrédto: <http://www.archi-
ve.worldpressphoto.org>

Poetyka obrazu[14] - lekkos¢ i ciezar

Zderzenie wymienionych przez Calvina me-
tafor lekkosci z wybranymi fotografiami ma tu
specyficzny charakter. W zadnym wypadku nie
chodzi o odebranie znaczenia opisanej przez
Calvina lekkosci jako reakeji na cig¢zar Zycia
czy na jego pragnienie poszukiwania harmo-
nii pomiedzy burzliwym widowiskiem $wiata
a wlasnym wewnetrznym rytmem, pikarejskim
i zagdnym przygdd (Calvino 1996, s. 9-10, 30).
Tekst Calvina jest w tym wypadku tylko im-
pulsem (swoistym pretekstem) i — jak wspo-
minatam we wstepie — postawieniem pytania
o to, jak wizualne metafory na nas dzialaja, jaka
jest ich funkcja w obrazach oznaczonych mia-
nem dokumentalnych i jednocze$nie wpisanych
w obszar sztuki. I co wazne, wyrdznionych, za-
pamietanych i ,oznaczonych” jako dziela sztuki
w duzej mierze wlasnie dzieki sile wizualnych,
efemerycznych efektow, ktore nie sg niereal-
ne (chociaz utrwalone na fotografii, widoczne
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niby inaczej, jakby przez pryzmat nierzeczywi-
stego) i ktore majg znaczacy wpltyw na odbidr
i rozumienie ciezaru zarejestrowanych tresci
(tematow).

Dla Calvina lekko$¢ wyréznia si¢ trzema
cechami. To co$:

co jest bardzo lekkie (lekko$¢ jako ,odciazenie
jezyka’),
co pozostaje w ruchu,

co jest wektorem informacji (znaczy) jako opis
toku rozumowania lub procesu psychologiczne-
go, w ktérym graja role rozmaite niepochwytne
subtelnoéci, lub jakikolwiek opis wnoszacy spora
dozg abstrakgji (s. 21); jako figuralny obraz, ktory
nabiera znaczenia emblematu (,,jak watly Caval-
canti jednym ruchem przeskakuje przez nagrobna
plyte”; Calvino 1998, s. 22).

[13] Dobrym przykladem - i wielokrotnie przeze
mnie sprawdzonym - jest przypadek nagrodzo-
nej w 1990 roku fotografii Georgesa Merillona
wykonanej w Kosowie, a zatytulowanej migdzy
innymi la pieta du Kosovo. Wiekszos¢ oséb na
widok tej fotografii (zwlaszcza powigkszonej) rea-
guje stwierdzeniami: ,,pigkne, doskonate zdjecie’,
»jak obraz”, ,doskonate $wiatlo” (zresztg bardzo
podobne byly uzasadnienia jury World Press
Photo). Tu trudno by jednoznacznie stwierdzié,
ze pojawia si¢ wskazane przez Potocka, jako
pierwsze skojarzenie realistyczne, po ktérym
nastepuje rozpoznanie interwencji artystyczne;j.
Mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, Ze w przy-
padku sporej czgsci ,naogladanych odbiorcéw”
bodziec relacyjny do dziet klasycznego malarstwa
pojawia si¢ jako pierwszy na réwni z swoistym
rozpoznaniem widoku (u$wiadomieniem sobie,
ze widzimy grupe kobiet oplakujacych $mier¢
mlodego mezczyzny), bodziec empatyzuja-

cy schodzi tu na drugi plan. Zob. fotografia
Georgesa Merillona Nogova Kosovo, Yugoslavia
(28.01.1990) dostepna w archiwum World Press
Photo <http://www.archive.worldpressphoto.
org/search/layout/result/indeling/detailwpp/
form/wpp/start/1/q/ishoofdafbeelding/true/tref-
woord/photographer_formal/Merillon%2C%20
Georges>.

[14] Poetyka obrazu rozumiana tu jako sposéb
istnienia obrazu jako tworu znakowego o swo-
istym charakterze, okreslanym przez potrzeby
funkcji estetycznej (podobnie jak dzielo litera-
ckie).
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W przywolywanych ponizej fotografiach ob-
cujemy z przypadkiem obrazu $wiata, ktory nie
byl w stanie ,wymkna¢ si¢ bezlitosnemu spoj-
rzeniu Meduzy” (Calvino 1998, s. 10) i ktérego

»sifa’, czy w innym ujeciu ,,bezsilnos$¢” spetry-
fikowanego obrazu $wiata, tkwi w rozbieznos¢
miedzy materig $wiata a stylem, jego ciezarem,
bezwladem i nieprzejrzystoscia a lekkoscia
przytapanych obrazéw (lekkoscig ich utrwalo-
nego ,ruchu’, pozornie nieuchwytnych subtel-
nosci $wiatla, drobnych abstrakcji rytmu ciat,
ich pottonow i faktur).

To niczym ,,drobne $wietliste §lady rzeczy -
o ktorych pisze Calvino - przeciwstawione
mrocznej katastrofie” (Calvino 1998, s. 12).
Wisréd czesto wymienianych w Wykfadach
metafor (znakow) lekkosci sg: chmury i pyl-
ki, a przede wszystkim stonce i lekkos¢ swiatla,
kurz w promieniach storica, $wietliste promie-
nie i $wiatlo ksiezyca. A takze westchnienia, spi-
riti (z poezji Cavalcantiego), cisza, biel i ,poezja
pustki” oraz zwiewny i bezszelestny ruch, lek-
kos¢ skoku i latanie.

Il. 2. Henri Cartier-Bresson Behind the Gare Saint-La-
zare, 1932, zrodlo: <http://www.magnumphotos.com>
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Niczym obraz ze stynnej fotografii Henrie-
go Cartiera-Bressona, o ktérym Susan Sontag
pisala, ze zgodnie ze swojg ideg ,,decydujacego
momentu’, ,,streszcza” wydarzenia rozgrywa-
jace sie przed jego obiektywem, a interesuje
go przede wszystkim piekno i czysto$¢ kom-
pozycji, jak sam moéwi o fotografii: ,,robienie
zdjec to odnajdywanie struktury $wiata — od-
krywanie czystego piekna formy” (Sontag 2009,
s. 111).

To ,.czyste pigkno formy” mozemy mie-
dzy innymi odnalez¢ w fotografiach Henrie-
go Cartiera-Bressona wykonanych w latach
czterdziestych w Indiach. Nietrudno odnalez¢
tu wspolne elementy stylistyczne tak charakte-
rystyczne dla fotografii dokumentalnej trakto-
wanej w kategoriach sztuki.

I1. 3. Henri Cartier-Bresson, Indie. Pendzab, Kuruk-
shetra (obdz uchodzcéw dla 300 ooo ludzi, jesient
1947), zrédlo: <http://www.magnumphotos.com>

II. 4. Henri Cartier-Bresson, Indie, Kaszmir, Srinagar,
1948 (muzutmanskie kobiety na szczycie gér Hari
Parbal modla si¢ zwrocone w strone wschodzacego
stoica), zrédlo: <http://www.magnumphotos.com>
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1l. 5 Henri Cartier-Bresson, Indie, Delhi — Birla House,
1948 (Jawaharlal Nehru obwieszcza $mieré Gandhie-
g0), zrédto: <http://www.magnumphotos.com>

To jezyk fotografii, ktory moze by¢ lekki ,,jak
oblok i pytek” (niczym jezyk poezji, o ktérych
wspomina Calvino, analizujac twérczos¢ Ca-
valcantiego) i ktory za pomoca $rodkéw, beda-
cych miedzy innymi metaforg ludzkiej nicosci,
obrazuje ogrom i ztozono$¢ ludzkiego cierpie-
nia. W przypadku przywotanych tu prac jezyk
»wizualnej poezji” obrazuje horror konfliktow
zbrojnych, exodus ludno$ci, gléd czy mordercza
prace (przywolujac tematy wlaczonych w ni-
niejsza analize fotografii). W wielu przypadkach
to reprezentacja rzeczywistosci zawlaszczonych
przez porzadek dziela sztuki i przypisane mu
zabiegi formalne, w tym swoistg artystyczna
nadorganizacje tematu — przejscie z porzadku
tego, co realne, w uniwersalny porzadek sym-
boliczny czy alegoryczny. Porzadek, ktéry wraz
z zastosowanymi srodkami wizualnymi odciaza
calo$¢ struktury obrazu, nadaje jej ,pozorng
lekkos$¢ bytu”, wobec ktoérej w swoich pierw-
szych postrzezeniach, my odbiorcy, jesteSmy
w swoim ,,zachwycie” jakby bezradni.

Calvino pisze o lekkosci precyzyjnej i okre-
$lonej[15]. W pewnym sensie podobnie w foto-
grafiach - réwnie stynnego, jak i dla niekt6érych
kontrowersyjnego Sebastido Salgado — mamy
swoistg lekkos¢ wynikajaca z precyzyjnego
wyboru kadru, kompozycji, tonalno$¢, czy tez
wyboru decyzji o glebi ostrosci — znaczenie
ma tu takze wybor specyfiki samego medium
(w tym aparatu Leica i pracy jedynie w techni-
kach fotografii czarno-bialej uzyskiwanych przy
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uzyciu najwyzszej jako$ci technik reprodukcyj-
nych)[16] - ktére przenosza nas w symboliczny
wymiar ,,prawdy” ogladanego obrazu. Salgado
fotografujacy od ponad 4o lat biedg, cierpienie,
wyzysk czesto jest okreslany mianem ,,fotografa
rynsztokow”, dla wielu jego czarno-biate, kla-
syczne, dokumentalne fotografie s3 niczym
innym jak budowanym od lat archiwum $wia-
towego wyzysku i spolecznych niesprawiedli-
wosci, ale jednocze$nie archiwum, ktére przez
specyfike utrwalonych obrazéw pozycjonuje
je w kategoriach sztuki, sztuki przynoszacej
ogromne zysKki jej autorowi, sztuki wzbudzaja-
cej dyskusje, taczacej zachwyt i gniew[17]. Sam
Salgado méwi o swojej pracy:

Pochodze¢ z biednego kraju i spedzam wiele czasu
w innych biednych krajach. Nie robie swoich zdje¢
po to, zeby bogaci poczuli si¢ gorzej, poczuli sie
winni. Robie te zdjecia, bo taki jestem, bo to po
prostu lubie robié. (Cymer 2009)

Z jednej strony ogladanie prac stynnego bra-
zylijskiego fotografa nie jest tatwg ,rozrywka’,
ale w wielu wypadkach sprawia rodzaj przyjem-
nosci — przyjemnosci obcowania z ,doskonaty-
mi obrazami’, ktére oddzialujg na nas w kazdym
szczeg6le zobrazowanego $wiata, ale nie zawsze

[15] Stwierdza: ,,Lekko$¢ kojarzy mi sie z precy-
zja 1 okre$lono$cia, nie za$ z niejasnoscia i zda-
niem si¢ na przypadek” ; Calvino 1998, s. 20.
[16] W przypadku publikacji tego fotografa
dodatkowa funkcje petnig towarzyszace obrazom
teksty.

[17] Jak pisze Aleksandra Pluta: ,,Fotografie
Sebastido Salgado moga wzbudza¢ w odbiorcach
skrajne uczucia. Jedni krytykuja fakt, ze zrobit
kariere, epatujac ludzkim cierpieniem i nie-
szczg$ciem. Inni z kolei dostrzegaja, ze potrafi
on dosadnie skrytykowac¢ wspdlczesny swiat
przez pokazanie nekajacego go zla. Jeszcze inni
najpierw zachwycaja si¢ kunsztem artystycznym,
po czym zadreczajg sie z tego powodu wyrzu-
tami sumienia. Nie wypada przeciez zachwyca¢
sie na widok ludzkich dramatéw. Reakcje moga
by¢ skrajnie rozne, ale jedno pozostaje pewne:
obok zdjec¢ Salgado trudno przejs¢ obojetnie.

I tym sposobem artyscie udaje si¢ osiagnac jego
zamierzony cel — zmusi¢ do refleksji i dyskusji’;
Pluta 2014.
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sklaniaja do pytan o sens widzianych obrazéw.
Niektdre sposrod nich uderzajg nas przedstawia-
ng rzeczywistoécig, ale jednoczesnie alegoryzuja
i tym samym w pewnym sensie uprzedmiota-
wiajg przedstawione osoby - odbierajg im indy-
widualng tozsamo$¢, czynigc z nich znaki ludz-
kiego cierpienia, gtodu czy nieludzkiego wysitku.
Chyba mozna tu przywota¢ stwierdzenie Sontag
0 ,spojrzeniu” kolonialnym na egzotyczne, an-
tropologiczne eksponaty. Tabu przedstawiania
cierpienia, ktdre czesto dotyczy przedstawicieli
naszej kultury, znika wobec ,,innych”, zwtaszcza
gdy jest to przypadek tych ,innych’, ktérzy tra-
dycyjnie sg dla nas wpisanym w kulture przed-
miotem spojrzenia, a bardzo rzadko patrzacym
takze na nas podmiotem (Sontag 2010).

Swiatlo przeciwstawione mrocznej kata-
strofie

oczy lubujg sie w pieknych i réznorakich ksztattach,
w Swietlistych i powabnych barwach
$w. Augustyn

W wielu pracach Bressona i Salgada odnajdzie-
my moc estetyzacji wynikajaca z uchwycenia wy-
jatkowosci i malarskosci $wiatla, tego $wiatla, nad
ktorym rozpisywal si¢ w Traktacie o malarstwie
(1435) Leonarda da Vinci, opisujac miedzy innymi
piekne ,,cienie od chmur i przebijajace przez nie
promienie stoneczne o wigkszym i mniejszym
blasku...” (Ksiega VII, O chmurach)[18].

W czarno-bialych fotografiach chmury
i $wietliste promienie uniezwyklajg rzeczywi-
sto§¢ — zatrzymana chwila, cho¢ realna, traci
znaczenie rzeczywistego obrazu. Tak jak u przy-
wolanego przez Calvina Lukrecjusza ,,pyltki
kurzu w ciemnym pokoju, ktére wirujg w pro-
mieniu storica” (Calvino 1996, s. 14) s3 tym, co
panuje nad naszym widzeniem (na przyklad
widzeniem dzieci, ktore uciekly z obozu dla ma-

[18] Warto tu réwniez przywotaé stwierdzenie
Leonarda da Vinci, zZe malarz (artysta) jest Panem
»umitowanych przez siebie pigknosci’, zob. Leonar-
do da Vinci 2006, s. 548. Cytat o chmurach, s. 60o0.
[19] Wspomniane fotografie odnajdziemy
miedzy innymi w publikacjach: Workers 1993;
Migrations 2000; The Children 2000; ahel 2004.
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loletnich Zoinierzy w Poludniowym Sudanie,
uciekinieréw w obozie dla uchodzcéw w Etiopii
kryjacych sie przed $mierciono$nym upatem
czy obrazem pracownika trujacej garbarni, §pig-
cego rybaka czy tragarzy w palarni kawy)[19].
Cigzar i lekko$¢ sg tu w jednym spojrzeniu.

IL 6. Sebastido Salado, Potudniowy Sudan, 1999,
zrédlo: <http://theredlist.com>

B -

I1. 7. Sebastido Salado, Wielki gtéd — Sahel, Etiopia,
1985, zrodlo: <http://theredlist.com>

IL. 8. Sebastido Salado, Odpoczywajgcy rybak, Trapa-
ni/Sycylia, Wlochy, 1991 (z cyklu Workers), Zrédlo:
<http://theredlist.com>
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1L 9. Sebastido Salado, Tragarze, Karnataka, potu-
dniowe Indie, styczen 2004 (z cyklu Workers), zrédlo:
<http://theredlist.com>

1L 10. Sebastiao Salado, UchodZcy w obozie Korem,
Etiopia, 1984 zrédto: <http://theredlist.com> (World
Press Photo 1984)

Niektére czarno-biate obrazy brazylijskiej
kopalni zlota raz sg niczym abstrakcyjne faktu-
Iy, innym razem przenosza nas w rzeczywistos¢

IL. 11. Sebastido Salado, Kopalnia ztota Serra Pelada
w stanie Pard, Brazylia, 1986 (z cyklu Workers), Zr6d-
fo: <http://iconicphotos.wordpress.com/2009/06/23/
the-mines-of-serra-pelada/>
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malarskich scen mitologicznych czy biblijnych.
Wycienczeni gérnicy kopalni odkrywkowej
(a zwlaszcza posta¢ w centrum organizujaca
calo$¢ spdjnej, choé otwartej kompozycji) sg ni-
czym emblematyczne postacie z symbolicznego
obrazu stanowczo nalezace do innej epoki. To, co
nas tu przyciaga, to miedzy innymi swoista rela-
cyjno$¢ malarskich konwencji obrazowania, kto-
re nadajg postaciom wymiar i$cie sakralny|[20].
Dla przyktadu fotografia Kopalnia zlota
Serra Pelada, w ramach ikonicznych odwotan,
ktéra mnie przenosita w (nie da si¢ ukry¢, spe-
cyficzne) skojarzenia z postacia §w. Sebastiana,
na przyklad u Tycjana (1570) z tlem niczym
z obrazow (a zwlaszcza szkicow) Pietera Brue-
gela, wywolata podobne skojarzenie do Drogi
krzyzowej (1564) wspomnianego tu Bruegela
u jednego z internautéw (blogerow), ktory
z perspektywy tego obrazu omawia ,,mistycyzm”
fotografii Salgada (Mistycyzm - Sebastido Salga-
do ,,Kopalnia zlota Serra Pelada” 2014).
Rodzajem uderzajacej dla mnie ,,przemiany”
(jako ciaglodci przechodzenia z jednej formy
do drugiej, o ktdrej pisal Calvino[21]) obrazu
w konfrontacji z tekstem i z zastosowanymi
w fotografii srodkami wyrazu jest przypadek
fotografii z albumu An Uncertain Grace (1990),
w ktorym tekst stanowia eseje Eduarda Galeana
i Freda Ritchina. Ponizszej fotografii przedsta-
wiajacej cztowieka w stanie $mierci gtodowej
(w tak zwanym stanie terminalnym) towarzyszy
tekst (tu przywotany fragment):

Glod wyglada jak cztowiek, ktérego gtéd zabija.
Czlowiek wyglada jak drzewo, ktére cztowiek zabija.
Drzewa maja ramiona, ludzie galezie. ... I wcigz sto-

[20] Zabiegi, emblematyczne - obrazy symbole
(jak przywotana scena z Don Kichota; s. 22).
[21] Lekko$¢ jako Dafne zamieniajaca si¢

w drzewko (Calvino, 1996, s. 15) — ,,makabra”
przemiany przez dobor $rodkéw stylistycznych
zderza ze sobg jednocze$nie ,makabre i piekno
przemiany”. To oczywiécie w odniesieniu do po-
wyzszego zdjecia skojarzenie prawie ,,prostackie”,
ktdre odbiera obrazowi sile razenia prawdy tego
co przedstawia. Tu znéw trudno jednoznacznie
stwierdzi¢, czy metafora ostabia, czy wzmacnia
widzenie?
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ja, w niewytlumaczalny sposob stoja, pod niebem,
ktére ich porzuca[22].

IL. 12. Sebastido Salgado, Sahel: Koniec drogi (z cyklu
Afryka), 1985[23]

[22] ,,Hunger looks like the man that hunger is
killing. The man looks like the tree the man is
killing. The trees have arms, the people, branches.
[...] And still they are standing, inexplicably
standing, beneath a heaven that forsakes them’,
S. Salgado, An Uncertain Grace with essays by
Eduardo Galeano and Fred Ritchin (tekst miedzy
innymi na stronie: pulsemedia.org/2009/04/26/
the-kind-of-things-he-writes/)

[23] Katastrofalna susza w Sahelu, trwajaca

od konca lat sze§¢dziesiatych do polowy lat
osiemdziesigtych XX w., doprowadzila do $mierci
gltodowej okoto miliona 0s6b i wywarta wptyw
na dalsze 50 miliondw, stajac si¢ takze przyczyna
migracji i konfliktéw zbrojnych (na przykltad
obecnego w Darfurze).

[24] S. Salgado, Collector’s edition of Life, The
Eisie Issue, s. 160 (cyt.: I don’t want anyone to
appreciate the light or the palette of tones. I want
my pictures to inform, to provoke discussion - and
to raise money).

[25] Nie dotyczy to oczywiscie fotografii tak
mocnych w swoim przekazie jak powyzszy obraz
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Salgado w jednej z wypowiedzi podkresla,
ze nie chce, aby$my doceniali pigkno $wiatta
i palete odcieni, ale zebySmy poczuli sie spro-
wokowani do dyskusji (miedzy innymi do
dyskusji nad skompromitowanymi systemami
kultury Zachodu) i zacheceni do dziatan huma-
nitarnych (w tym do pomocy finansowej)[24],
co nieco przeczy przywolanemu wczeéniej cy-
tatowi z innego wywiadu. Mamy nie zachwyca¢
sie $wiatlem, ktore widzimy jako pierwsze i kto-
re zmienia nasze postrzeganie, mamy si¢ nie
zachwycag, ale si¢ zachwycilismy[25]) i w wielu
wypadkach poczujemy si¢ winni naszej pierw-
szej reakeji. W kontekscie konfrontacji z praca-
mi Salgado, Chico Buarque (brazylijski muzyk
i pisarz), stawia przede nami pytanie:

Mozna stworzy¢ pigkne obrazy z dramatycznych,
tragicznych obrazéw. Jesli wykorzystuje sie naj-
bardziej wyszukane techniki do fotografowania
pieknych rzeczy, dlaczego takich samych technik
mialoby sie nie uzywa¢ do fotografowania biedy
czy nieszczg$cia, przeksztalcajac je w estetyczne
piekno? (Pluta 2014)

Czy znajdziemy jednoznaczng odpowiedz
na pytanie o sens estetycznego zachwytu nad
specyficznie ,uchwyconymi” obrazami §wiata?

Ten zachwyt nad $wiattem i detalem, ale
tym razem bez ,poczucia winy”, bedzie nam
towarzyszyl przy serii zdje¢ Salgada miedzy
innymi z Amazonii, Afryki i Syberii, opubli-
kowanych w 2013 roku w albumie Genesis. Tu
lekkos¢ nie prowokuje, nie podwaza, ale ma by¢
nos$nikiem nadziei i obrazem piekna i godnosci
ludzkiej egzystencji. Podobnie jak u piktoriali-
stow (walczgcych o miejsce fotografii wéréd wy-
zwolonych sztuk) migkkie §wiatlo, mgla, deszcz,
kurz... sg tymi naturalnymi srodkami wyrazu,
ktére budujg nastrdj, zamieniajg ,,widoki rze-
czywiste” w malarskie impresje, na ktérych my
odbiorcy musimy stworzy¢ wlasny konstrukt
ideowy.

Ogladajac fotografie Salgada, ciagle jestesmy
pod wplywem specyficznego dziedzictwa pikto-
rializmu - pogardzanego przez jednych (ale po-
gardzanego na poziomie intelektualnym - nie
na poziomie pierwszych reakeji potaczonych
z odczuciem ,,przyjemnosci ogladania”) i stano-
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wigcego dla drugich wzorzec ,,pigknych” foto-
grafii. Jak podkresla Steve Edwards, wrazliwos¢
piktorializmu, bardziej niz wyszukane techniki,
znaczaco wplynela na fotografi¢ amatorska i na
ogolny odbidr fotografii artystycznej (Edwards
2014, S. 74), @ tym samym na tak zwany rynek
sztuki i wystawiennictwo fotografii.

Pustka, cisza, spiriti i sfumato

Ciezar i lekko$¢ w jednym spojrzeniu jest
w duzej mierze cechg wielu nagradzanych fo-
tografii wojennych. Z przywolanych tu przez
Calvina metafor pustka i mglisto$¢ sa dos¢ cze-
stymi $rodkami wyrazu. Podobnie jak swego
rodzaju spiriti stworzone w poetyce nieostrosci
i monochromatycznosci budujg jakby inng, nie-
dopowiedziang rzeczywistos¢ wojny. Niedopo-
wiedziang, ale wizualnie i kulturowo znaczaca,
o czym mogg $wiadczy¢ niektore nagrody i wy-
réznienia (w tym stynne World Press Photo).

1L 13. Luc Delahaye Afghanistan 2001, Magnum Photos
for Newsweek([26] (1** prizeWorld Press Photo 2002),
zrédto: <http://www.archive.worldpressphoto.org>

Swoiste sfumato, tagodne przejécia z partii
ciemnych do jasnych, dajace mgliste, ,miekkie”
efekty kolorystyczne, pojawiaja sie do$¢ czesto.
Przykladowo prace Simona Norfolka, nawigzu-
jace w swojej stylistyce (a tym samy w skojarze-
niach odbiorczych) do europejskiego romanty-
zmu, a zwlaszcza do dziewigtnastowiecznych
pejzazy, stwarzaja podobne bodzce relacyjne,
jak obrazujace afganska wojne prace Luca
Delahayea. Podobnie jak w przypadku piktoria-
listéw punktem odniesienia — na przyktad dla
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Norfolka - sg efekty estetyczne, jakie stosowat
miedzy innymi dziewietnastowieczny malarz
i grafik James McNeil Whistler (Edwards 2014,
s. 69), Norfolk wspomina takze o twérczosci
barokowego pejzazysty Claude’a Lorraine’a[27].

1L 14. Simon Norfolk, Luk tryumfalny kréla Ama-
nullaha zbudowany w 1919 na pamiatke pokonania
Brytyjczykéw i odzyskania niepodlegtoéci, Paghman,
prowincja Kabul, z cyklu Afghanistan: Chronotopia
2009, zrédlo: <http://www.bldgblog.com/2006/12/
warphotography-an-interview-with-simon-norfolk/>

11 15. Simon Norfolk, Afghanistan 2009, zrédto: <http://
photo-muse.blogspot.com/2009_o02_o1_archive.html>

z Sahelu, ale juz moze odnies¢ sie do przywota-
nych tu fotografii z Etiopii czy Sudanu.

[26] Fotografia przedstawia oddziaty Sojuszu
Péinocnego w starciu z Talibami (12.11.2001).
Opis zdjecia na stronie: <http://www.archive.
worldpressphoto.org> (dostep: 29.09.2014).
[27] Nietrudno si¢ zgodzi¢ na takie odwolanie,
patrzac na fotografie Norfolka przedstawiajaca
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Sila oddzialywania bodzca relacyjnego to
takze symboliczny $lad-pustka po horrorze
artyleryjskiego ostrzatu, ktdry stal sie rozpo-
znawalnym znakiem wojny[28], a mowa tu
o ikonicznym kolodionie Dolina $mierci[29]
Rogera Fentona (obrazie podporzadkowanym

ruiny afganskiego Luku Tryumfalnego kréla
Amanullaha; por. War Photography: an interview
with Simon Norfolk- wywiad dostepny na stronie:
<http://bldgblog.blogspot.com/2006/11/warpho-
tography-interview-with-simon.html> (dostep:
29,09.2014).

[28] Nie powinni$émy zapomina¢, ze pracujac na
rzagdowe zlecenie Fenton - ktéremu nie wolno
byto fotografowac¢ zabitych i rannych — wybrat
metafore nieobecnosci, aby ,opowiedzie¢”

o $mierci 600 brytyjskich zolnierzy w bitwie pod
Balaklava. To, co nie zostato pokazane na obrazie,
bylo opisane w odpowiednim dla wladz typie
»harracji” towarzyszacej fotografiom. Istotne jest
réwniez to, ze Fenton zostal wystany na Krym

w celach czysto propagandowych, mial pokaza¢
pozytywny obraz wojny niecieszacej si¢ zbyt
duzym poparciem angielskiej opinii publicznej,
a takze przeciwdziala¢ krytycznym tekstom Wil-
liam Howard Russell piszacego dla ,,The Times”.
[29] Na wystawie zorganizowanej w 1855 roku
przez Thomasa Agnewa fotografia zostata zatytu-
towana Dolina cienia $mierci, w nawigzaniu, nie-
bedacym tu bez znaczenia w kontekscie odbioru
obrazu i jego pozniejszej kariery, do poematu
Tennysona i Psalmu 23; Woodham-Smith 1953,

s. 238.

[30] Kule armatnie w dolinie zostaly zebrane

i ulozone, nie wiemy, czy zrobiono to na potrzeby
zdjecia, czy tez Fenton uchwycil moment, kiedy
zolnierze zbierali kule do ponownego uzycia (?) -
miedzy innymi na stronie Wikipedii mozemy
poréwnac ujecie z kulami i bez kul, zob. <https://
en.wikipedia.org/wiki/Roger_Fenton>.

[31] Warto tu podkresli¢, ze zdjecia Fentona na
poczatku nie cieszyly sie zbyt wielkim uznaniem
6wczesnych odbiorcéw. Wystawy jego zdje¢
zorganizowane w Anglii i Francji przeszly bez
wielkiego echa i z czasem zostaly zapomniane.
Sytuacje omawianej fotografii zmienita dopiero
wspomniana wystawa i wejécie obrazu (miedzy
innymi poprzez nadany tytut) w inny porzadek
symboliczny. Por. L. Lechowicz 2013, s. 431 86
oraz Encyclopedia of Nineteenth-Century Photo-
graphy 2008, s. 20.
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obowiazujacym wowczas konwencjom ,,pre-
zentowania” krymskiego konfliktu wedlug rza-
du brytyjskiego i, nie zapominajmy, obrazie-
-metaforze wykreowanym jako swoisty znak
»$mierci na wojnie”[30]). Ten symboliczny ,,po-
czatek” fotograficznych metafor wojny mozemy
zestawic z fotografig Paula Seawrighta z serii
Ukryte (Dolina, Afganistan 2002) czy z praca
Luca Delahayea[31]. Kazda ze wspdlczesnych
prac widzimy w kontekscie pierwszej fotogra-
fii - samo odniesienie do czegos$, co zostato
wpisane w porzadek sztuki (chociaz pierwotnie
nie petnilo takiej funkeji), w pewnym stopniu
odziera obraz z prostych odniesien do realnej
rzeczywisto$ci. Ten klucz czytania musimy
przezwyciezy¢, patrzac na przyklad na dzie-
wietnastowieczng fotografie Eugene’a Cuve-
liera przedstawiajaca kamieniotom - miejsce
uwiecznione takze przez Le Graya i Moneta.
Z jednej strony to wizualne skojarzenie nalezy
do innej kategorii, z drugiej ukazuje wpisanie
okreslonych tematéw fotograficznych, jak i ma-
larskich, ich kadrowania i uzywanych srodkow
artystycznego wyrazu (na przyklad u impresjo-
nistéw) w porzadek relacji miedzyobrazowych
i wich sile oddziatywania w pewnych ,,naogla-
danych” kregach odbiorcow (dla ktérych takze
obrazy rzeczywiste — te z porzadku image - ja-
wig si¢ niczym te ze znanego ,,obrazka’, czyli juz
w ,rzucie oka” przynalezace do picture).

I1. 16. Roger Fenton, The Valley of the Shadow of De-
ath, ok. 1855, The Royal Photographic SocietyCollec-
tion at the National Media Museum , Zrédlo: <www.
nationalmediamuseum.org.uk>
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11 17. Paul Seawright, Afghanistan, z cyklu Ukryte,
2002 zrédlo: <http://www.noorderlicht.com/en/ar-
chive/paul-seawright/>

11 18. Paul Seawright, Valley, Afganistan 2002 (Cour-
tesy Imperial War Museum, London), Zrédlo: <http://
en.wikipedia.org/wiki/List_of_University_of Ul-
ster_people#mediaviewer/File:Afghans.jpg>

11. 19. Luc Delahaye, Fighting the Taliban, Afghanistan,
1996 z cyklu History, Zrédlo: <http://www.artnet.com/
magazine/features/sullivan/sullivan4-10-6.asp>
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1L 20. Eugene Cuvelier, Quarry at the Sands
of Macherin (1863) Metropolitan Museum of
Art, Zrédlo: <http://www.gg-art.com/news/read.
php?newsid=10059>

Podobnie Kabul Road Luca Delahaye’a
wpisuje si¢ w zasady dziewietnastowiecznego
malarstwa — tu takze uwaga widza skupia sie
na kompozycji, zwarte postacie w centrum
i krawedz kadrujaca zdjecie tworza spojng ca-
to$¢. Krajobraz w tle i subtelna barwa strojow
dopelniajg si¢ wzajemnie i takze odnoszga nas
do malarskich pierwowzorow, jak u wspomnia-
nego powyzej Whistlera, tu réwniez mamy sub-
telne, prawie monochromatyczne zestawienie
koloréw. Znajdujace si¢ w centrum ciato za-
strzelonego czlowieka jakby nam umyka - traci
na swojej realnosci i zdaje si¢ nie pochodzi¢
z zadnego ,,tuiteraz’, ale z odleglego ,,porzadku
sztuki” i to sztuki z innej epoki[32].

Przywolujac wspomnianych powyzej wspot-
czesnych fotograféw Charlotte Cotton stwier-
dza, ze ,istnieje uzasadniona i konkretna przy-
czyna tego powrotu do sposobu obrazowania
z przeszlodci: dzigki temu stwarza sie celowe
i ironiczne zarazem nawigzanie do faktu, iz
z powodu zdziesigtkowania przez wojny, ten
dawniej bogaty kulturowo region powrdcit do
stanu wyjsciowego” (Cotton 2010, s. 172). Nieza-
leznie od tego, jaka definicje ironii przypiszemy
do przywolanej wypowiedzi, samo stwierdzenie
jest mocno dyskusyjne, ale ujawnia spojrzenie

[32] Nalezy wspomnie¢, ze jest to zdjecie pa-
noramiczne prezentowane w wielkim formacie.
Delahaye korzysta z kamery wielkoformatowe;.
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1L 21. Luc Delahaye, Kabul Road, 2002, National Media Museum, zrédto: <www.nationalmediamuseum.org.uk>

cze$ci wspolczesnej krytyki na fotografie wo-
jenng. Sam Delahaye w jednym z wywiadéw
stwierdzit:

In Beirut I discovered the beauty of war, the beauty
of something that is deeply disturbing, but also
avisual beauty that can’t be found anywhere else — it
is totally unique. (Sullivan, 2003)

Prace Delahaye’a, takze w kontekscie jego
wypowiedzi, traktowane sa w kategoriach ,,al-
chemii widzenia”. Swiat po realnej zagtadzie
wchodzi w artystyczng kategori¢ swoistego
»dokumentalnego pop-artu”, w zderzeniu z za-
pamietanym obrazami, na przyklad z filméw
katastroficznych czy science fiction, traci swoj
prawdziwy wymiar, tak jakby nie przynalezat
do konkretnego tu i teraz (Sullivan, 2003).

Inny przyklad, kiedy swoiste sfumato obra-
zowania, monochromatycznos¢, jak i poza,
ktéra mozemy wpisa¢ w gest rodem z porzad-
ku sztuki, wplynely na - dla niektérych - kon-
trowersyjny werdykt jury World Press Photo,
ktore w 2008 roku przyznato nagrode Timowi
Hetheringtonowi za zdjecie wykonane telefonem.

W kazdym z wyzej wymienionych przypad-
kéw wysilek wkladany w wykonanie fotogra-
fii, wyszukane kompozycje, rozmyte efekty, jak
i techniki wywolywania, obrébki czy reproduk-
cji sktadajg sie na strategie ,,dystynkcji’, o ktorej
pisze Edwards (Edwards 2014, s. 73). Zasto-
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sowane $rodki wyrazu (obejmujace miedzy
innymi takze ostateczny format odbitki) maja
na celu rozréznienie miedzy tym, co wyjatkowe,
wpisane w porzadek sztuki (a zarazem luksuso-
we), a tym, co stanowi wynik masowego pstry-
kania. Zjawisko to objelo takze fotografie doku-
mentalng. Balansowanie miedzy ciezarem tresci
alekko$cia/plastycznoscia formy jest tu jednym
z charakterystycznych wyznacznikéw specy-
fiki widzenia pod ,,presjg” estetyzacji. Mozna
tu na koniec przewrotnie przywola¢ jedno ze
stwierdzen Hansa-Georga Gadamera, wedlug
ktérego jestesmy jednak sami przed sobg za co$
odpowiedzialni - przynajmniej odpowiedzialni
za u$wiadomienie sobie rozmiaréw tego, w ja-
kim stopniu nie jesteSmy sami odpowiedzialni
za to, co widzimy i co rozumiemy, zwlaszcza
w pierwszym kontakcie z obrazem.

;4,"‘

1L 22. Luc Delahaye, Bagdad IV, kwiecien 13, 2003,
zrodlo: <http://www.focus.de/fotos/luc-delahaye-
-baghdad-iv-april-13-2003-der-franzoesische-fo-
toreporter_mid_112426.html>
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IL. 23. Tim Hetherington, US soldier in the Korengal Valley in the Eastern province of Afghanistan, 2007, UK, for
Vanity Fair (World Press Photo 2008), Zrédlo: <http://www.worldpressphoto.org>
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