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Jednym z gléwnych zadan reportazu jest zaswiadcza¢ — o danym miejscu,
czasie, czy postaci; zdawac relacjg, to jest przenies¢ obraz pewnego wycinka
rzeczywistosci do wyobrazni czytelnika tak, aby byl on ja w stanie ujrze¢
i zrozumie¢ — poja¢ w pehi jej cechy i wlasciwosci — odczu€ jej nature. Sposoby
na dokonanie tego sg roézne, tak jak rézne sg szkoly reportazu. Dawna szkota
reportazu skupiata si¢ na odniesieniu zastanej rzeczywistosci do wyobrazni czy-
telnika uruchamiajgc wszystkie lokalne konteksty. Z tej metody chetnie korzystat
Ryszard Kapuscinski, ktory odwolywat si¢ do $§wiadomosci czytelnika poprzez
szukanie podobienstw, analogii i punktow stycznych. Piszac o Afryce nie tylko
dotykat tego, co inne i obce, ale takze odnajdywat w obcym wtasne — swojskie.
Opisujac Luandg, do ktorej zwieziono drewno do budowy skrzyn Kapuscinski
przywoluje wrazenia zmystowe bliskie polskiemu czytelnikowi — wspomnienie
z ,Jesniczowki w Borach Tucholskich™, czy unoszacy sie zapach kawy ,jak
rankiem na mazurskim campingu”. Dlatego przyréownuje dzialania wojskowego
do sprawdzania inwentarza ,,w wigili¢ zniw™”>. Kapuscinski probujac zrozumieé
i pokaza¢ specyfike Afryki odnosi sie do europejskiej §wiadomosci i wyobrazni —
pokazuje kontrast zycia ulicy — w Europie thum zmierza w okreslonym celu,
w Afryce natomiast zmierza donikad, snuje sie lub bezczynnie stoi*. Podobnie
piszac o wspdlnocie — podkresla, ze w Europie to indywidualizm jest warto$cia,
podczas gdy w Afryce wspdlnota jest najwazniejsza, poniewaz tylko ona pozwala

* Paulina Kicinska — mgr, Wydzial Polonistyki UJ.

'R Kapuscinski, Jeszcze dzien zycia, Warszawa 1990, s. 241.
% Tamze, s. 286.

® Tamze, s. 312.

4 R Kapuscinski, Heban, Warszawa 2003, s. 147.
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pokona¢ sily natury®. Mieszkancy Afryki ciagle bowiem walcza z natura,
a warunki panujace na kontynencie okres§lane sg przez reportera niejednokrotnie
jako piekto®. To przyroda, zdaniem autora Hebanu, determinuje zachowanie tu-
bylcow. Kapuscinski uruchamia zasade¢ absolutnej innos$ci umieszczajac
w centrum kulture europejska, ktorej to przeciwstawia inne ,,obce” kultury.
W jego wizji Afrykanie walcza wspdlnotowo przeciwko zlowrogim sitom przy-
rody, podczas gdy Europejczycy, pozbawieni takich wyzwan, moga skupi¢ si¢ na
indywidualnym rozwoju. Podziat jest jasny — my stoimy po stronie kultury, a oni —
obcy po stronie natury. Ten sam sposdb objasniania czytelnikowi zasad niezna-
nego dla niego $wiata Kapuscinski stosuje podczas opisu Zwigzku Radzieckiego,
kiedy to po raz kolejny ujawnia si¢ jego eurocentryzm. Reporter powtarza
1 wspiera wlasnymi obserwacjami teze¢ Bierdiajewa o wplywie cech przestrzeni
Rosji na charakter jej mieszkancow. W oparciu o to zatozenie buduje obraz
mentalno$ci typowego ,.cztowieka Wschodu™’ — uleglego, pokornego, ktory bez
pytan i watpliwosci godzi si¢ na swdj los, bowiem gléwnie skupiony jest na
sprawach zycia codziennego i nieustannej walce z sitami natury®. Wielu badaczy
odczytuje to spojrzenie na imperium jako orientalistyczne. Max Waldstein orien-
talizmu w narracji Kapuscinskiego dopatruje si¢ przede wszystkim w fetyszyzacji
przyrody i usilnym taczeniu jej cech z cechami narodu oraz w podkreslaniu
myslenia magicznego i pustego symbolizmu w opisie lokalnej ludnosci®. Maria
Janion w Niesamowitej Stowianszczyznie nie zaprzecza gtdwnym tezom badacza,
jednakze dostrzega przyczyne takiego stanu rzeczy — wynikajaca z potrzeby ,,0d-
wrocenia dotychczas panujacych stosunkdéw” miedzy ofiarg okupacji a bytym
oprawca'®. W podobnym tonie wybrzmiewa krytyka Pawla Zajasa — dostrzega
on silne punkty Waldsteinowskiej krytyki i stabo$¢ jego oponentow'' tatwo ule-
gajacych autorytetowi etnograficznemu polskiego mistrza reportazu przyjmuja-
cych za dobrg monete zapewnienia autora o prawdziwosci i obiektywnosci
swojej relacji'®. Bo jak nie zaufaé reporterowi, ktory wierzy, ze ,,opisuje $wiat,
ktory realnie istnieje”'?

5 Tamze, s. 41

® Tamze, m.in. s. 53, 132-133, 214.

7 Sam Kapuscinski uzywa takiego sformulowania — zob. R. Kapus$cinski, Imperium,
Warszawa 2016, s. 128 oraz przeciwstawnego ,,cztowiek Zachodu” — Tamze, s. 216.

¥ Zob. Tamze, s. 150, s. 169.

® MK. Waldstein, Observing Imperium. A Postcolonial Reading of Ryszard Kapuscinski’s
Account of Soviet and Post-Soviet Russia, ,,Social Identities” 8(3).

10 M. Janion, Niesamowita Slowiariszczyzna. Fantazmaty literatury, Krakow 2006, s. 231.

" Mowa przede wszystkim o Chomiuk (zob. A. Chomiuk, , Nowy markiz de Custine” albo
historia pewnej manipulacji, ,,Teksty Drugie” nr 1/2 2006), ale takze m.in o. Ewie Domanskiej
i Beacie Nowackiej.

12 p. Zajas, Zagubieni kosmonauci. Raz jeszcze o , Imperium” Ryszarda Kapusciriskiego
i jego krytykach., ,,Teksty Drugie”, nr 3 2010, s. 218-231.

13 R. Kapus$cinski, Autoportret reportera, Warszawa 2008, s. 53.
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Kapuscinski wielokrotnie podkresla na przestrzeni réznych tekstow, ze to
wlasnie swiadectwo, przezycie, bezposrednie do§wiadczenie jest tym, co nadaje
tekstom autentyczno$ci. Patrzenie na inng rzeczywisto$¢ przez pryzmat osobis-
tych wrazen sprawia, ze w teks$cie ujawnia si¢ miejsce, z ktorego autor pisze —
jego kulturowe i historyczne uwiktania. Korzystanie z wyznacznikow miar
takich jak Wawel czy dzwon ,,Zygmunt”'*, uwidacznia indywidualny rys opo-
wiesci zbudowanej na konkretnym dos$wiadczeniu. Co wiecej, dzigki takim
zabiegom opisywany $wiat wydawal si¢ blizszy, bardziej realny, mozliwy do
zrozumienia. Jak zauwaza Dorota Korwin-Piotrowska tego typu techniki reto-
ryczne moga stuzy¢ wydobyciu poprzez tekst “prawdy ekspresji”, ktora to
pozwala na ,,oddanie sensu etycznego, spolecznego czy egzystencjalnego opo-
wiadanej historii”'®. W takim rozumieniu sztuki reporterskiej nie tyle istotne jest
samo skupienie si¢ na relacjonowaniu faktow, ale to jak owa relacja zostanie
odebrana przez czytelnika. Odejscie od wymogu Scistej faktograficznosci nie-
jako wymuszato skupienie na aspektach literackich. Widoczna subiektywizacja
opisu wskazuje na zrodlo przezycia czyniac go jednostkowym, lecz jednoczes-
nie tekst wcigz odwoluje si¢ do elementdéw znanych i dostgpnych czytelnikowi,
aby ten moégl wyobrazi¢ sobie opisywane elementy §wiata przedstawionego.
Warto za Korwin-Piotrowska zwrdci¢ uwage na to, ze w literaturze faktogra-
ficznej istnieje ciaglte napigcie pomiedzy tym, co powinno by¢ uwypuklone,
a tym, co ukryte, ktére objawia¢ si¢ moze dwojako — w dazeniu do uzyskania
wrazenia realnosci lub w ciagtym podkre$laniu tekstowego zaposredniczenia'®.
Jednakze obie z drog sg wyrazem tego samego pragnienia — przekazania czy-
telnikowi prawdy, zaswiadczania o opisywanej rzeczywisto$ci.

Techniki stosowane we wspotczesnym reportazu znacznie roéznig si¢ od tych
znanych nam z tekstéw Kapuscinskiego. Spojrzenie reportera dzi§ winno si¢
bowiem zogniskowaé na opisywanym miejscu i skupi¢ si¢ na oddaniu mozliwie
prawdziwego obrazu opisywanego wycinka rzeczywisto$ci. Zapotrzebowanie na
autentyzm bliskie odczuciom i oczekiwaniom wspétczesnego turysty'” wymaga
nowych narzedzi opisu i strategii reporterskich. Aby zneutralizowac literackosc¢
tekstu i podkresli¢ jego niefikcjonalny charakter reportazysci niejednokrotnie
wlaczajag w przestrzen dziela réznego typu obrazy — skany dokumentéw (zob.
np. A. Bikont My z Jedwabnego), mapy (zob. np. W. Gorecki, Planeta Kaukaz,
K. Wezyk, Kanada — ulubiony kraj swiata), fotografie — z archiwoéw historycz-
nych (zob. np. M. Luszczyna, Mata zbrodnia. Polskie obozy koncentracyjne,
M. Szczygiet, Niedziela, ktora zdarzyta si¢ w srode), z archiwow prywatnych

'* Zob. Tamze, s. 80 i s.101.

> D.Korwin-Piotrowska, Problemy poetyki opisu prozatorskiego, Krakow 2001, s. 168.

' Tamze, s. 163-179.

7 7Zob. D. MacCannell, Turysta. Nowa teoria klasy prézniaczej, przet. E. Klekot,
A. Wieczorkiewicz, Warszawa 2005.
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(zob. np. W. Szabtowski, Sprawiedliwi zdrajcy. Sgsiedzi z Wotynia, C. Lazare-
wicz, Zeby nie bylo Sladéw. Sprawa Grzegorza Przemyka), czy reporterskich/
autorskich (zob. np. F. Springer, Miasto Archipelag, J. Hugo-Bader, Dtugi film
o mitosci. Powrot na Broad Peak). NajczeSciej zalaczanym typem obrazu, jest
oczywiscie fotografia, niejednokrotnie bedgca rownowaznym z tekstem elemen-
tem dzieta. To jednak, czy fotografie i tekst beda dziata¢ na czytelnicza
wyobrazni¢ wytwarzajac efekt prawdziwosci — poczucia, ze zapisano to, co
rzeczywiste i prawdziwe, zalezy przede wszystkim od ich wzajemnej relacji.
Srodki do osiagnigcia tego efektu sa rozne, jednak intencja reportazystow po-
zostaje wcigz ta sama — przekona¢ odbiorcg, ze opisywany $wiat nie jest tylko
fikcja literacka, ze poprzez lekture dotyka tego, co realne. Moc reportazu — sita
jego oddziatywania na odbiorce zalezy wlasnie od tego jak wspotgrac beda
ze sobg opisane fakty dziejowe, zrodla historyczne (takie jak fotografia) oraz
ich interpretacja.

Szczegblny przypadek takiej wlasnie relacji mozemy odnalezé w Eli, Eli
Tochmana, gdzie w tekst reportazu wplecione sa czastki ekfrastyczne dotyczace
fotografii Grzegorza Wetnickiego'® znajdujacych sie w tym samym tomie. Kaz-
da z nich oprocz reprezentowania konkretnego dzieta sztuki — bycia reprezenta-
cja reprezentacji, zawiera takze opis przedmiotow przedstawionych, i o ile
zwykle w przypadku ekfrazy mamy do czynienia ze sposobem widzenia autora
tekstu — narratora lub podmiotu lirycznego, o tyle w tym przypadku mamy
sytuacje wyjatkowa — tematem ekfrazy staje si¢ takze spojrzenie fotografa.
W niektorych momentach w tekécie zaczyna zacierac si¢ granica pomig¢dzy opi-
sem obrazu a opisem przedstawianej przez 6w obraz rzeczywisto$ci. Jednak opis
zawsze wychodzi od fotografii — od kadru, glebi ostrosci, $wiatla, by rozwijajac
si¢ udostepnia¢ czytelnikowi stopniowo takze to, co znajduje si¢ poza nig.

Chinczyk nazywa si¢ Mariano Sy Chua. Z jego portretem tatwo nie jest. Ciasne i ciemne
mieszkanie Mariana nie zapewnia komfortu pracy. Fotograf wlacza ledowe lampy, aby wydoby¢
charakter wnetrza i dramat postaci. Ttem jest jakas firanka, zielona szmata, zawieszona na
drewnianej $cianie zzartej przez robactwo. Na pierwszym planie — twarz me¢zczyzny, tylko ona jest
ostra, raczej tylko jej fragment. Mozna by domkna¢ przestong i z calego ciata uczyni¢ mape¢ do
medycznej analizy, pokaza¢ wyrazne symptomy licznych chorob. Ale ten aspekt fotograf zaznacza
delikatnie: zniszczone cialo jest poza glebia ostrosci. Tak jak i drugie oko."

W punkcie wyjsciowym rozwazan dotyczacych tego problemu nalezy za-
stanowic si¢ nie tylko nad tym, dlaczego w teks$cie reportazowym pojawia si¢

18 Pojecic ekfrazy stosowane byé moze nie tylko w odniesieniu do opisu dziet malarskich, ale
takze do opiséw innych wytworow sztuk wizualnych, w tym fotografii. Zob. Przyktady
odniesienia tego pojecia do fotografii: M. Czerminska, Ekfrazy w poezji Wistawy Szymborskiej,
»leksty Drugie” nr 2-3 2003, s. 230-242; lub D. Lisak-Gebala, Specyfika poetyckich
i eseistycznych ekfraz fotografii w literaturze polskiej przetomu XX i XI wieku, ,,Pamietnik
Literacki” nr 1 2003, s. 83-109.

' W. Tochman, Eli, Eli, Wolowiec 2013, s. 113.
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ekfraza, ale takze nad tym, dlaczego zawiera on zaréwno obraz, jak i jego
ekfraze. Czy obraz towarzyszy tekstowi dlatego, ze sam tekst to za mato,
a wizualne znaki zdaja si¢ wierniej oddawaé rzeczywisto$¢? Czy autorowi
przyswiecato Barthesowskie przekonanie, ze fotografia moze ukazac to, co
jest?® — realnie istniejace poza przedstawieniem? Je$li jednak wiara w moc
obrazu bylaby tak silna, opis bylby zbgdny. A moze sam obraz to za mato,
a ekfraza jest wyrazem wiary w to, ze stowo moze uobecnia¢? Czy konieczna
jest werbalizacja do§wiadczenia zmystowego, aby je zuniwersalizowaé — oder-
wac od uciele$nionych sposobdw postrzegania i zakotwiczy¢ w tekscie,
w (pozornie) przezroczystych znakach jezykowych? Czyzby konieczno$¢ uzu-
petienia obrazu tekstem wynikala z tego samego przekonania jakie zywi mig-
dzy innymi Susan Sontag o tym, ze fotografia sama w sobie niczego nie
tlumaczy, nie wyjasnia, ze nie mozemy dzigki niej ani poprzez nig rozumiec,
poniewaz rozumienie przynalezy do narracji*'?

Dla Tochmana fotografia jest wtasnie punktem wyjscia do dalszych rozwa-
zan, zache¢tg do stawiania pytan: ,,Zdjecie nie zdradza wiele, ale kaze pytac. Sg
tam jacy$ ludzie dookota? Jacy ludzie? Jaki lad? Jaki kontekst?”?%. Przy jedno-
czesnej $wiadomosci jej ograniczen i relacji pomiedzy ogladanym a obiektem,
ktora ustawia czynno$¢ fotografowania oraz sama fotografia jako przedmiot,
wskazuje na to jak wyzwala ona w nas konkretny typ dziatania. ,,Czy kobiety
na fotografii zgodzity si¢, abySmy na ich intymno$¢ patrzyli? Jak je ogladac,
zeby nie podglada¢? Jak wymkna¢ sie perwersji bezkarnego patrzenia?”.

Dzigki ekfrazie mozemy obserwowac jak to, co widziane przektada si¢ na
jezyk, jak obraz zmienia si¢ w stowo. Jednakze nalezy podkresli¢, ze mamy tutaj
do czynienia z dwoma odrgbnymi postrzezeniami — autor tekstu bowiem nie jest
autorem fotografii, czego konsekwencja jest fakt, ze nie mozemy mowié
o werbalizacji wizualnego doswiadczania rzeczywisto$ci, lecz wtasnie
o ekfrazie w jej wspolczesnie powszechnie przyjetym znaczeniu**. Czemu jed-
nak 6w zabieg ma stuzy¢ — mimetyzacji, czy narratywizacji? By¢ moze, aby
odnalez¢ wlasciwg odpowiedz, nalezy potaczy¢ oba sktadniki i przyjrze¢ si¢ ich
wzajemnej relacji. Obraz, poprzez podobienstwo wskazujgc na bezposrednig
zaleznos$¢ Swiata rzeczywistego 1 §wiata przedstawionego, stawia w watpliwos¢
tekstowq tkanke dzieta, kwestionuje jego mimetyczny charakter. Ekfraza nato-
miast dekonstruuje bezposrednios¢ wzrokowego doswiadczenia, ujawnia jego
tekstowg strukture, bowiem to sam obraz wymusza narracje®>. To wlasnie kon-

20 7ob. R. Barthes, Swiatto obrazu, thum. J. Trznadel, Warszawa 1996.
2l S Sontag, O fotografii, thum. S. Magala, Krakow 2009, s. 24.
W. Tochman, dz. cyt., s. 7.
Tamze, s. 10.
Wigcej o rozumieniu pojecia ekfrazy w: M.P. Markowski, Ekphrasis: uwagi
bibliograficzne z dotgczeniem krétkiego komentarza, ,,Pamigtnik Literacki” 1999, s. 229-236.
25 A.Dziadek, Obrazy i wiersze, Katowice 2011, s. 18, [za:] R. Barthes, dz. cyt.
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tekst narracyjny fotografii, zdaniem Marianny Michatowskiej, jest tym, co po-
zwala im uruchamiaé procesy pamigtania i przywolywac to, co obecne
w odrdznieniu od wizualnosci, ktéra z calag moca uwydatnia to, co nieobecne.
Fotografia jako reprezentacja przesztosci uruchamia wigc nieustannie proces
przypominania”®. Narracja o fotografii jeszcze mocniej uwypukla ten problem
cigglego balansowania pomig¢dzy tym, co obecne i nieobecne, w ktorym jedy-
nym wyjsciem zdaje si¢ by¢ konieczno$¢ wytworzenia kolejnej reprezentacii,
ciagla praca wyobrazni, wytwarzania tekstu.

Widzenie nie jest czynno$cia, ktérg si¢ swiadomie wykonuje — jest elemen-
tem dos$wiadczania rzeczywistosci, nie sposob wyznaczy¢ punktu, w ktorym
rozpoczyna si¢ i w ktorym konczy — trwa, zdaje si¢ by¢ czyms, bezposrednim,
naturalnym, a mimo wszystko nie jest czyste, zawsze zawiera si¢ w nim sposob
widzenia. I kazdy obraz ten sposob widzenia ujawnia, zatrzymuje w punkcie,
w ktérym daje si¢ rozpoznac i okresli¢ — jak pisze John Berger: ,,kazdy obraz
ucielesnia jakis sposob widzenia™®’. Kazda proba poszukiwania znaczenia
w obrazie, odwotywanie si¢ do przyjetych w kulturze wzorcéw estetycznych
sprawia, ze obraz ten zaczynamy czytac. Ideatem ekfrazy byloby jednak nie tyle
czytanie obrazu, ile pisanie go*®. Co do tego, czy tekst moze obiektywnie
przedstawi¢ zewngtrzng rzeczywisto$¢ nikt nie ma ztudzen — samo uzycie
narzg¢dzi literackich, kompozycja, struktura i niezaprzeczalne zanurzenie
w tradycji wskazuja na kulturowy charakter aktywnos$ci. Autor reportazu do-
skonale zdaje sobie sprawe z tego, Ze nie istnieje czyste spojrzenie, tak jak nie
istnieje czyste stowo>’. Paradoksalnie jednak, zwracajac si¢ w strone konstruktu,
wytwarza efekt prawdziwosci. Nadmiar opisowych szczegotow, ten opisowy
naddatek obrazu prowadzi nas do referencjalnego ztudzenia, czyli do efektu
rzeczywistosci>’.

Jak twierdzi Michat Pawet Markowski, dzigki ekfrazie mozemy ogladac to,
czego nie ma — odczucie obrazu pozwala na uobecnienie nieobecnego obrazu,
wiktajac odbiorce w paradoks, w ktéorym z ,jednej strony zmierza ona do
unaocznienia przedmiotu, z drugiej za$ — robi wszystko, by zastapi¢ samo wi-
dzenie™'. Omawiane czastki ekfrastyczne sa pod tym wzgledem wyjatkowe —
stawiajg one nam bowiem przed oczyma to, co jest juz widoczne. Ich celem nie
jest wiec wywotanie odczucia obrazu, lecz wlasnie zmierzenie si¢ z samym
widzeniem. Trescig nie jest wigc zaposredniczony obraz §wiata przedstawione-

26 Zob. M. Michatowska, Foto-teksty. Zwigzki fotografii z narracjg, Poznaf 2012.

27 J. Berger, Sposoby widzenia, przet. M. Bryl, Poznan 1997, s. 10.

28 Zob. A. Dziadek, dz. cyt., s. 18-20.

29 Tj. obiektywne, niezanurzone w szerszym kontekscie spoteczno-kulturowo-historycznym,
nie bedace czescig pewnej perspektywy.

30 70b. R. Barthes, Efekt rzeczywistosci, przet. M.P. Markowski, ,,Teksty Drugie” nr 4,
2012, s. 119-126.

3UMLP. Markowski, dz. cyt., s. 230.
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g0, lecz to, co Martin Jay nazywa “do$wiadczeniem postrzegania™ . Fotografie
stawiajg nas w roli podgladajacych — mozemy bezkarnie patrze¢ na ludzkie
cierpienie i nie ponoszac zadnego ryzyka uczestniczy¢ w bieda-wycieczkach
Edwina N. Nasyci¢ oczy bieda, cierpieniem, inno$cig, makabra. Ale dodany
tekst odbiera czytelnikowi t¢ przyjemno$¢ — otwiera obraz na dzianie si¢ —
przedstawia wydarzenia, ktore nastapily przed nim lub po nim, uzupetnia portret
o te elementy, ktore sg niedostepne dla wzroku i co najwazniejsze pokazuje
samo widzenie, sposob patrzenia. | juz nie mozemy czu¢ si¢ bezpieczni — czy-
telnik u§wiadamia sobie, ze to on patrzy — to jego spojrzenie, to jego cieckawos¢,
to jego przyjemnosc.

Christian de Leon staje tam, gdzie fotograf prosi. Przed otwartym grobem, z z¢bata czaszka
w tle. Bez koszulki, bosy, w starych spodniach. Tyle ma nasz dzisiejszy model, co na tytku.
Uniwersalny bohater, Zroédto opowiesci, reporterska karma, tworzywo non-fiction [...] Pierwszy
spust migawki, kolejny. Dopalenie ledowa lampg. Christian zwinnym ruchem bierze czerep
w dlonie. Mamy matego Hamleta! Fotograf si¢ waha: upomnie¢ dzieciaka czy robi¢ zdjgcia dalej?
Migawka. Chlopak udaje, ze nas nie widzi, aparatu nie styszy. Wpatruje si¢ czaszce w oczodoty,
bez stowa, bez ruchu, trwa to wiele minut. Nagle wyrywa zab z gérnej zuchwy i efektownie
pstryka nim z palcow. Tego, kurwa, chcecie? Pieprzy¢ zakazy starych. Trzyma brudng czaszke
z wlosami. Niczego si¢ nie boi. Ani mar cmentarnych, ani trupiej zarazy. Sra na nie codziennie pod
murem, szcza gdzie popadnie, czego ma si¢ ba¢?>?

Narrator poza przywolaniem obrazu i jego mozliwych wariantow, rozszerza
takze kadr oraz opis innych wrazen zmystowych, dodaje szczegoty, gromadzi
przedmioty, oddala si¢ od 0sob i przedmiotéw przedstawionych na zdjgciu tak,
aby wytworzy¢ efekt prawdziwosci, aby jawila si¢ nam ona jako dostepna, nie
tylko widzialna, ale réwniez mozliwa do odbioru poprzez inne zmysty.

Obcowanie dzieci ze $miercia. To jest cel zdjecia. Dziecigce spojrzenie na ludzkie resztki:
czaszki, topatki, miednice, piszczele. Stercza z dziurawych grobdéw, wypadaja, walaja si¢
wszedzie, turlaja. Dzieci wiedza: koSci sa nieczyste, niedotykalne, nie do zabawy. Ale dla
fotografa to gotowa scenografia, kadr. Dobre popotudniowe stonce, cien drzew i model catkiem za
darmo.*

Nie sa szczgs$liwe oczy dziecka, ktore na nas patrza. Twarz za drutami, za bialg kratka-potka
ze starej lodowki przyniesiong z junk shopu. Oczy wilgotne, nieufne, nieruchome. To Pia. Trzy
lata, owrzodzenia na skorze, nie méwi, stabo si¢ rusza i rzadko usmiecha. Siedzi w czarnej dziurze,
ktora jest jej domem. Cuchnaca szafa, wysoka na mniej niz dwa metry, sklecona z dykty i szmat.*

Co wigcej, narrator wytwarza takze iluzje bezposredniego obcowania
w przedstawionej przestrzeni, bycia narratora w przedstawionym tu i teraz —

32 M. Jay, Kryzys tradycyjnej wladzy wzroku, [w:] Odkrywanie modernizmu, pod red.
R. Nycza, Krakow 1998, s. 298.

3 W. Tochman, dz. cyt., s. 124,

34 Tamze, s. 121.

33 Tamze, s. 13.
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fotograf i narrator-reporter uczestniczg w przedstawionych zdarzeniach — ,,Chce-
my, by dat nam wiele. Chcemy go miec! [...] Fotograf i pomocnik sg zadowo-
leni — mamy zdjecie!”*®. Zaréwno fotograf jak i reporter pojawiaja si¢ w trzeciej
osobie liczby pojedynczej. ,,Fotograf sprawdza kieszenie, liczy, co tam ma, ma
niewiele, pyta reportera, czy co$ dotozy™’. Jest to zabieg formalny czesto wy-
stepujacy w reportazu, w ktorym niejednokrotnie formy pierwszo- i trzecio-
osobowe traktuje si¢ wymiennie bez naruszenia sensu wypowiedzi’®. I cho¢
na poziomie struktury podczas tego przejs$cia narrator w zaden sposob nie zmie-
nia swojej pozycji — opisywany w trzeciej osobie jest reporter jako postaé Swiata
przedstawionego®’ nie jako autor dzieta, to nalezy zdawaé sobie sprawe
z mechanizmu utozsamiania osoby autora, narratora i reportera-bohatera. Nar-
rator, wprowadzajac postac reportera jako bohatera reportazu, sktania czytelnika
tym samym do utozsamiania go z postacig autora w konkretnym miejscu
i czasie. Poprzez ten zabieg dystans czasowy narracji zaczyna si¢ zacierac,
to pozostawienie $ladu po autentycznym doswiadczeniu, podpis: ,,tu bylem”,
ktéry z jednej strony rozbija przezroczysto$¢ narracji o $wiecie — opisana rze-
czywisto$¢ przestaje by¢ w czytelniczym odbiorze czym§$ zewnetrznym, a zo-
biektywizowana, zuniwersalizowana narracja o $wiecie takim, jaki jest, zostaje
zawieszona, na rzecz podkreslenia udziatu reportera w opisywanych wydarze-
niach — ukazania perspektywy, a z drugiej strony $lad ten jest tylko sladem
obecnosci, a nie jej pelnig. Nie bez znaczenia jest uzycie trzeciej osoby zamiast
pierwszej. W tradycji literackiej gatunku formy te, jak juz wspomniano, wyste-
puja co prawda wymiennie, jednakze w mojej opinii nalezatoby traktowac t¢
zmiang jako znaczacg, w szczegolnosci iz formy jezykowe pierwszej osoby
(zarowno pojedynczej jak i mnogiej), w ogdle pojawiajg si¢ rzadko, a narracja
uczestniczgca najczesciej jest §wiadomym odwotlaniem do stylu dawnych mi-
strzOw reportazu.

Dzieki wprowadzeniu postaci reportera, nie jesteSmy pozostawieni sam na
sam z obrazem — punkt, z ktorego patrzymy, sposéb widzenia innego, to spoj-
rzenie vouyera, ktorym jesteSmy obarczeni jako cztonkowie pewnej wspdlnoty.
To estetyczne spojrzenie na biede, cierpienie i1 kalectwo nie roéci sobie jednak
praw uniwersalnej perspektywy. Narrator jest w peini §wiadom, ze te obrazy, to
poszukiwanie flaneurowskiej malowniczos$ci §wiata — to zainteresowanie ciem-
nym, ukrytym, czajacym si¢ w zakatkach miasta, to potrzeba doswiadczania
inno$ci, wyrwania z tego, co codzienne®’. Nie usprawiedliwia ciekawskiego
pozadliwego oka zaangazowaniem spolecznym — problematyzuje je:

36 Tamze, s. 124-126.

37 Tamze, s. 126-127.

Zob. J. Maziarski, Anatomia reportazu, Krakow 1966, s. 166.
3 Tamze, s. 168.

S. Sontag, dz. cyt., s. 53.
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Powdd zdjecia: blizna na ciele dziecka. Chlopiec jest maly, lecz silny. Nagi. Stoi pewnie na
wzorzystym linoleum. Patrzy samotnie, bez lgku. Gdyby blizny nie bylo, nie byloby powodu, by to
zdjecie robi¢. Oko fotografa przeslizgnetoby sie po tym dziecku bez Zadnej uwagi. Ale jest blizna.
Niech si¢ na co$ przyda. Chocby jako pretekst do opowiesci o krzywdzie dzieci slumséw. Uzyjmy
brazowego zdjecia z Onyxu, uzyjmy tego malca i rozwinmy temat.*'

Wie, ze to wiasnie roznica jest tym, co w fotografii najbardziej interesujace,
przykuwajace uwage. Roznica spoteczna, ekonomiczna, anomalia, dewiacja,
deformacja, kuriozum — wszystko co wytwarza dystans pomigdzy mna
a obrazem, co pozwala na perwersyjne spojrzenie budzace zarazem wstret jak
i fascynacje. Rownoczesnie jednak autor nie rezygnuje z obrazéw, przeciwnie
czyni je wazng czg¢écig swojego dzieta i powiela je w tkance tekstowej. Czy chce
w ten sposob zachowac obraz, ale rozbi¢ jego dzialanie? Fotografia moze stac
si¢ poczatkiem opowiesci, ktora otworzy odbiorce na nowy $wiat, jednak traci
wtedy swojg autonomiczno$¢, a narracja wokot niej zbudowana obarczona jest
ryzykiem naduzy¢. Tochman stawia znak rdwnosci pomiedzy uzyciem zdjecia
a uzyciem osoby, ktorej wizerunek ono przedstawia, mimo to kontynuuje swoja
opowies¢. Jak pisat w reportazu opisujagcym ludobdjstwo w Rwandzie — ,,$wia-
dek jest troche ofiara i troche sprawca”**. By¢ $wiadkiem przemocy i krzywdy
i nie robi¢ nic, aby je powstrzymac, to znaczy by¢ wspotwinnym ich trwaniu.
Czy reporter zeruje na ludzkim nieszczg$ciu, czy karmi si¢ zbrodnia? Nie ulega
watpliwosci, ze atrakcyjne tematy dla reportera i odbiorcy dotycza tego, co
przekracza normeg, granicznych doswiadczen, ktore niosa za sobg skrajne emo-
cje, jednak czy samo pragnienie §wiadczenia o tych krzywdach, zainteresowania
publiki ignorowanym dotad tematem, nadania im ksztaltu i mocy wyrazu
W narracji nie jest wyrazem uczciwosci reporterskiej, proby przerwana biernej
obserwacji? Mozna uzna¢, ze spotkanie z drugim cztowiekiem, wystuchanie
jego opowiesci jest aktem empatii — otwarciem na krzywde i przemoc, ktorej
doswiadczyt.

Szczegolnie istotny jest fakt wytworzenia obrazu bedacego elementem lub
precyzyjniej mowiac — zwienczeniem spotkania. Fotograf, reporter i obiekt spo-
tykaja si¢ wlasnie w celu wykonania fotografii. Dla fotografowanego dobre
ujecie konczy spotkanie, dla reportera jest punktem wyjs$cia do rozwazan, nadaje
ustyszanej opowiesci nowe sensy. Fotografia portretowa, ktéora dominuje
w tomie, wytwarza dystans i specyficznego rodzaju dynamike — podziat na
ogladajacych i ogladanych jest bardzo wyrazny, nie ma tu mowy o uczestnic-
twie, wspotuczestnictwie, czy zapisie doswiadczenia. Obrazy sa statyczne, wy-
razne i sztucznie do$wietlone — wymagaja cierpliwosci zaro6wno fotografa jak
i modela. Sa to fotografie skupione na autoprezentacji, odkrywaniu siebie przed
obiektywem, na udostepnianiu siebie do ogladania. Portret sprawia, ze wysta-

‘1 W. Tochman, dz. cyt., s. 53.
2 W. Tochman, Dzisiaj narysujemy $mier¢, Wotowiec, 2010.
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wiamy siebie samych na widok zachowujac konwencjonalno$¢ wizualnos$ci.
W ramach zdjecia ma si¢ zawieraC historia 0sob pozujacych, ale nie tylko —
maja one by¢ takze reprezentantami wickszej catosci — metonimig wspolnoty,
symbolem biedy oraz innych krzywd filipinskiej ludnosci. Jak twierdzi Sontag
,fotografia jest jak cytat, jak maksyma albo przystowie”*. Fotografie w tomie
Eli, Eli majg sta¢ si¢ punktem wyj$cia do rozwazan na temat uwarunkowan
spoteczno-historyczno-kulturowych, ktore doprowadzily do takiego stanu rze-
czy, jednak rownoczesnie rozpatrywane w oderwaniu od tekstu moga takze by¢
tylko 1 wylacznie punktem dojécia i nie wykraczajac poza wizualnos¢, stac si¢
wyrazem estetyzacji deformacji, choroby i ubdstwa. Nie nalezy jednak zapomi-
nac, ze sg one elementem struktury dzieta — nie istnieja poza narracjg — dopet-
niajga ja i sg przez nig dopetniane.

Fotografie Wenickiego sa fotografiami artystycznymi, co zdecydowanie
wykracza poza ramy reportazu. Ich naddatek estetyczny narusza wymog auten-
tyzmu. Jak pisze Sontag:

Ludzie oczekuja, ze zdjgcia okrucienstw beda mie¢ wage Swiadectwa bez skazy artyzmu,
utozsamianego z nieszczeroscia albo zwyklym oszustwem. Fotografie piekielnych wydarzen
wygladaja autentyczniej, jesli nie zdradzajg dbatosci o ,,odpowiednie” naswietlenie i kompo-

. 44
zycjg...

Opis ten odnosi si¢ do zdje¢ wojennych, jednak zdjeciom reportazowym
stawia si¢ te same wymagania. Czytelnik reportazu, tak samo jak turysta, do-
maga si¢ autentyzmu — odrzuca przedstawienie na rzecz doswiadczenia. Warto
podkresli¢, ze aby spetni¢ te wymagania nie trzeba by¢ koniecznie §wiadkiem-
-amatorem, wystarczy postuzy¢ si¢ stylem antyestetycznym45 . Antyestetyzm
jest wymogiem, lecz nie musi on wynika¢ z przypadkowos$ci ujgcia, moze by¢
réwnie dobrze $wiadomie wypracowany i zatozony. Prezentowane zdjecie moze
by¢ pozowane i nie musi by¢ zapisem realnych wydarzen, o ile wytwarza aurg
prawdziwosci. Poczucie autentyczno$ci wynika z rozpoznania formy. Dynamika
zdjecia, przejrzysta akcja, mocna kompozycja, emocjonalny przekaz, zwarty
kadr, niedo$wietlenie, czy elementy nieostre to tylko niektore z elementéw cha-
rakterystycznych dla fotoreportazu. Jak zauwaza Henri Cartier-Bresson — ,,foto-
grafia jest rownoczesnym rozpoznaniem w ulamku sekundy z jednej strony —
znaczenia faktu, a z drugiej strony — rygorystycznej organizacji dostrzezonych
form, ktore ten fakt wyrazaja”*®. Nie wystarczy bowiem, zeby fotoreporter byt
w centrum wydarzen w chwili wykonywania fotografii, to jego dzieto musi

4°S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, thum. S. Magala, Krakéw 2010, s. 30-31.

4 Tamze, s. 36.

4 Tamze.

4 H. Cartier-Bresson, Decydujgcy moment, przet. K. Lyczywek, ,,Format” 2005, nr 1,
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dziata¢ tak, aby odbiorca miat swiadomos$¢ (lub poczucie), ze patrzy na obraz
prosto z centrum wydarzen. Forma w przypadku zdje¢ Welnickiego jest az nadto
widoczna i1 nazbyt staranna. Ze wzgledu na staranne kadry, precyzyjng ostros¢,
gre $wiatlocienia zdecydowanie blizej im do fotografii artystycznej niz reporta-
zowej. Tym jednak, co nadaje im rys autentyczny jest wilasnie ekfraza z jej
nadmiarem szczego6tow, wyliczeniem, uruchomieniem opiséw, poszerzeniem
pola widzenia.

Tochman nie chce, aby jego fetyszem stata si¢ estetyzacja rzeczywistosci —
ani w formie obrazu ani opisu. Pragnie ,,wymkng¢ si¢ perwersji bezkarnego
patrzenia”™’. Wie jak istotne z etycznego punktu widzenia jest, aby ekscytacije
przeksztatci¢ w empati¢, widzenie w rozumienie — obraz w narracje. Zwraca
uwagg na wiasciwosci naszego spojrzenia, na to niepowstrzymane pragnienie
ogladu tego, co inne, na spojrzenie wytwarzajace rdznicg.

[...] to od razu rzuca si¢ w nasze zdrowe oczy. I na pigte od razu patrzymy Przerosnigta,
spurchlata, niepodobna do niczego. Pigta-pgcherz, worek, dyndajaca torbiel. [...] Wisi uwigzana
do reszty ciata. Wielki niechciany owoc. [...] Dobrze by ja bylo ucia¢. Przycia¢ do rozmiaru
preparatu. Wiozy¢ pod szkietko mikroskopu. Sprawdzi¢, co to takiego.*®

Przekroczenie tej granicy inno$ci, oswajanie roznicy i szukanie podo-
bienstwa nastgpuje po rozpoczeciu narracji o zyciu Josephine Vergary (Ate
Jo) — chorej na nerwiakowlokniakowatos$¢ Filipinki. Josephine nie rozmawia
z obcymi, ustysze¢ ja moga tylko swoi, tylko wybrani, poniewaz ,,Obcy jej
nie stysza™*®. Dla obcych nie posiada glosu, nie posiada wigc podmiotowosci
— pozostaje tylko tym, co widoczne, czyli monstrum. Narrator podkresla, ze
pomiedzy kobietg a fotografem istnieje jaka§ wigz, ze jest on wybranym, bo-
wiem Ate Jo postanowila powierzy¢ mu swojg historig, cho¢ z obcymi rozma-
wia niechetnie. Podczas tego spotkania fotograf nie ma przy sobie aparatu,
relacja ta istnieje wigc nie dlatego, ze fotograf ja zobaczyt i uczynit obiektem
swojej sztuki, lecz dzigki temu, ze potrafi na nig spojrze¢ inaczej niz na przed-
miot warty uwiecznienia.

Jednoczesnie jednak na poziomie reprezentacji wizualnej czyni ja przedmio-
tem ogladu i to ogladu szczegdlnego rodzaju. Jedno ze zdj¢¢ przedstawia zblizenie
na zdeformowang konczyne wylaniajaca sie z ciemnego tta. Swiatto pada z przodu
os$wietlajgc chorobowe zmiany. Kazda z nich odbija $wiatlo — przez refleks wy-
dajg si¢ jeszcze bardziej kuliste, gtadkie i jeszcze mniej ludzkie. W kadrze miesci
si¢ tylko noga nieco powyzej tydki. Bez odpowiedniego kontekstu mozna by
potraktowac¢ to zdjecie jako przedstawienie egzotycznej rosliny lub skory zwie-
rzecej. Fragment Josephine staje si¢ wobec niej czym$ zewnetrznym, zaledwie

47 W. Tochman, Eli, Eli., s. 10.
48 Tamze, s. 95.
4 Tamze.
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interesujagcym obiektem do sfotografowania odseparowanym od jej osoby. Oto
przy pomocy fotografii nastgpuje fetyszyzacja przedmiotu bedacego czescig ludz-
kiego ciala. Patrzymy na Josephine spojrzeniem vouyera, ktore pozadliwie skupia
si¢ na tym, co zdeformowane, inne; ktore pozwala zaspokoi¢ ciekawos¢, lecz nie
dopuszcza do konfrontacji — pomija spojrzenie innego, usuwa dyskomfort zmie-
rzenia si¢ ze wzrokiem ogladanego. To jej noga, lecz nie ona — dlatego nie
widzimy jej twarzy, sylwetki — tego, dzigki czemu moglibySmy ja rozpoznac.
Do rozpoznania nie dochodzi, poniewaz to, co widzimy na fotografii jest wobec
Josephine obce. To obce przystania podobienstwo, wydobywa réznicg. To obce
wytwarza dystans i zaburza komunikacje.

Lecz mozna spojrze¢ na Ate Jo inaczej. Przyjrzyjmy si¢ ostatniej fotografii
w tomie. Patrzymy na Josephine przebrang i usadzong do pozowania. Jest wy-
stylizowana na ,,Mona Lise potnocy” — fotograf odtwarza arcydzieto XII-wiecz-
nego malarstwa — Dziewczyne z pertg Jana Vermeera. Jego kadr jest jednak
szerszy od oryginatu i obejmuje catos¢ klatki piersiowej z zatozonymi rekoma
oraz nogi okryte materiatem. Dzigki poszerzeniu kadru widzimy wiecej ciata
Josephine, kolor tkaniny okrywajacej jej ciato takze rdzni si¢ od pierwowzoru.
Dziewczyna z pertq ma bowiem na sobie brazowe okrycie spod ktorego wystaje
bialy kotierz, Josephine jest w calosci ubrana na biato. Kolorystyka jest za-
chowana, lecz nastepuje zamiana kolorow — kobieca posta¢ u Vermeera ma biatg
skore 1 brazowe okrycie wierzchnie — modelka Wetnickiego odwrotnie — bra-
zowg skore i bialg sukienke. Biel stroju jest ttem, na ktorym mozna zaprezento-
wac jej ciato — pokryte zmianami chorobowymi brazowe rgce. Zasada kontrastu
zostata takze zachowana do zaprezentowania perly. Na obrazie Vermeera biata
perfa wylania si¢ z ciemniejszego tla — glowa postaci jest ustawiona tak, aby
perta znajdowata si¢ w zaciemnionym punkcie. Josephine nie musi obracac
glowy, aby utworzy¢ cien — kolor bizuterii kontrastuje z jej ciemng skorg. Kolor
oraz ksztalt turbanu zostalty zachowane — niebieska chusta okala czoto,
a wystajgca spod niej z6tta tkanina zwigzana na czubku glowy niczym kok
opada swobodnie w dot jak gdyby byta pasmem wlosow. Jest to obok perty
glowny element umozliwiajacy identyfikacje wizualng pierwowzoru dzieta. Po-
mimo zmian w kompozycji i kadrze fotografi¢ t¢ mozna traktowac jako bezpo-
srednig aluzj¢ do dzieta Vermeera dzicki kolorystyce oraz powtdrzeniu
charakterystycznych elementéw obrazu. Zachowany zostaje réwniez temat —
pickno. Jak pisze Tochman:

Fotografowi chodzi o pickno. Pragnie aby$my zobaczyli je w Ate Jo. Stad pomyst: perta.
Cale jej cialo choroba obwiesita ciemnymi perfami. A perly sa pigkne. Jedna biata znakomicie
podkresli powab pozostatych.*®

%0 Tamze, s. 166.
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Fotografia Wehickiego to pytanie o kanon pigkna oraz o kulturowe arte-
fakty z nim powigzane. O ile poprzednia fotografia, na ktorej znajduje si¢ Ate
Jo, traktuje obiekt jako element przyrody, natury, o tyle Josephine z perlg jest
elementem kultury.

Zdjecie to skrytykowano jako krzywdzace i bedace kontynuacja wystaw
kolonialnych, na ktérych to, co postrzegane i zaklasyfikowane jako monstra
wystawia si¢ na widok publiczny ku uciesze spragnionego mocnych wrazen
thumu. W takim rozumieniu fotografia Josephine bylaby trawestacja Dziewczy-
ny z perlg’". Trudno jest jednak obronié te teze, poniewaz po pierwsze fotograf
nie skupia si¢ na chorym ciele modelki — gdyby tak byto, nie zakryto by go
w duzej mierze tkaning, a po drugie nie traktuje jej jako przedstawicielki danej
kultury — brak tta, brak sygnatow §wiadczacych o konkretnym miejscu i czasie.
Zdjecie nie tylko wystawia na widok obnazajac inno$¢ przedstawionej postaci,
ale takze przekracza rygor wizualno$ci wprowadzajgc w sfer¢ widzialnego to,
co wykluczone. Gra sygnatami rozpoznawalnymi w ramach danej wspdlnoty
wizualnej. Zacheca do stawiania pytan — dlaczego jedne obiekty rozpoznajemy
jako znajome i uznajemy je za normatywne, a inne wykluczamy i spychamy
poza margines widzialno$ci? Jak wprowadzi¢ dotychczas ukrywane w zakres
widzialnosci nie jako kuriozum lecz na zasadzie rownorzednego istnienia
wzgledem tego, co widzialne?

Perly sa reakcja obronng organizmu malza na cialo obce, kuliste zmiany
chorobowe na ciele Josephine sg reakcja organizmu na mutacj¢ genetyczng — jej
ciato produkuje wlasne perly. Dlaczego jedne budzg zachwyt a drugie wstret?
Uwazna lektura Welnickiego wersji Dziewczyny z pertg uswiadamia odbiorcy,
ze zdjecie opowiada w istocie o tym, ze pigkno nie przynalezy do rzeczy samej
w sobie, lecz jest czym$ wytworzonym. Postrzeganie brzydoty i pigkna jest
uwarunkowane kulturowo. Utrzymanie granic wyznaczonych kategorii estetycz-
nych wyraza si¢ w udostgpnianiu jednych wygladow w przestrzeni publicznej
i chowaniu innych, powielaniu jednych wizerunkéw i skazaniu na banicj¢ in-
nych. Kontrola wizualnosci jest kontrolg nad wyobrazeniami, siatkg zaleznosci,
relacjami, informacjami, wiedzg na temat $wiata zewn¢trznego i jego interpre-
tacja, to takze kontrola nad tym jak widzimy siebie i swoje miejsce w owym
swiecie. Tego typu strukturowanie i porzgdkowanie tego, co widzialne Mirzoeff
nazywa ,.kompleksem wizualnosci”. Kompleks utrzymuje fizyczny podziat
w przestrzeni nadzorowany przez wladze, a takze wspiera jego psychiczne
uzasadnienie, ktore niezbedne jest do zaakceptowania i utrzymania zastanego
systemu’?. Aby 6w kompleks naruszyé, rozbié strukture, potrzebujemy obrazow

3! Zarzut ten pada w rozmowie Wojciecha Tochmana z Dorotg Wodecka, zob. D. Wodecka,
Josephine z pertq. W slumsach Manili, [w:] "Wysokie obcasy” 12.10.2013.

32 N. Mirzoeff, Prawo do patrzenia, przet. M. Szczesniak, L. Zaremba, [w:] Antropologia
kultury wizualnej, pod red. 1. Kurz, P. Kwiatkowskiej, L. Zaremby, Warszawa, 2012, s. 740.
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o charakterze wywrotowym, a charakter wywrotowy maja te wizerunki, ktore
znajduja si¢ poza kompleksem. Wprowadzenie dotad wykluczanych obrazéw do
przestrzeni publicznej moze by¢ szansg na wytworzenie nowego jej obrazu. Aby
to, co dotad niewidzialne stalo si¢ widzialne, musi uzyskac¢ dostep i prawo do
reprezentacji.

Nie nalezy jednak zapomina¢, ze domaganie si¢ wlaczenia obrazéw do
strefy publicznej i uczynienia ich cze$cig kompleksu nie rozsadza systemu od
srodka, lecz z gbry zaklada jego arbitralny charakter. Podobnie ma si¢ sprawa
z kontrwizualnoscig — aby tworzy¢ w kontrze nalezy uznaé¢ pozycje systemu
wobec ktorego tworzymy. Aby uzna¢ lub chociazby rozwazy¢ piekno Josephine
musimy uzy¢ jezyka, ktory znamy, ktory jest dostepny cztonkom wspdlnoty,
z pozycji ktorej spojrzenie padajace na chorg wytwarza réznice. Musimy uzy¢
jezyka sztuki, doda¢ kulturowo czytelne artefakty i skupic si¢ na estetyzacji. Czy
jest w zwiazku z tym Eli, Eli, jak twierdzi Kinga Dunin, ,,Jagodnym, ekologicz-
nym, postkolonialnym safari, podczas ktoérego nie krzywdzi si¢, ale rozumie,
szanuje i dba o godno$é¢ obserwowanych osobnikéw”>*? Gdzie przebiega cienka
granica pomig¢dzy podnieta z obserwacji innosci, przezycia granicznego
a imperatywem moralnym, aby otworzy¢ przestrzen publiczng na to, co dotych-
czas marginalizowane? Reportaz Tochmana zdaje si¢ raczej otwiera¢ nam oczy
nie tylko na skrajng bied¢ i problemy, z ktérymi borykajg si¢ Filipinczycy, ale
przede wszystkim na nasze spojrzenie i znajdujace si¢ w nim Igki i pragnienia
widza. Pozwala nam dostrzec caly spektakl opresji patrzenia na innego,
w ktorym musimy odnalez¢ i zrozumie¢ swoje miejsce. Przeciwleglym biegu-
nem takiej relacji pomiedzy fotografig a tekstem, bytyby dzieta, w ktorych foto-
grafia pojawia si¢, aby wprowadzi¢ rzeczywiste — wytworzy¢ aurg realnego —
potwierdzi¢ tekst jako autentyczny poprzez obraz bgdacy materialnym no$ni-
kiem wspomnienia. Tak rozumiana fotografia dziata przeciw wyobrazonemu,
ma za zadanie wytworzy¢ efekt prawdy, dzicki ktoremu czytelnik moze do-
swiadczy¢ poczucia obcowania z artefaktem pamigci, owego ,,uklucia”, o kto-
rym pisal Barthes’*. Tochman wprowadza nas w zdecydowanie bardziej
zniuansowang gr¢ pomiedzy prawdg a fikcja.

Autor Eli, Eli pokazuje, jak fotografia moze dziata¢ w ramach wyobrazo-
nego, dekonstruuje jej historycznoarchiwalny charakter, wskazuje na jej ramy,
konstrukt i estetyzm, pytajac o zasadno$¢ takich przedstawien. Wszystkie te
dziatania sg elementem autorskiej strategii umacniajgcej pozycj¢ narratora-
-reportera, ktory nie upraszcza opisywanego $wiata, lecz problematyzuje sam

3 K. Dunin, £agodne, postkolonialne safari, [w:] ,Krytyka polityczna” 2013 [online,
dostep: 1.04.2018], zrodto:
http://krytykapolityczna.pl/kultura/czytaj-dalej/kinga-dunin-czyta/dunin-lagodne-postkolonialne-
safari/
5% R.Barthes, dz. cyt., s. 119-121.
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sposob przedstawienia oraz etyczne problemy, ktore z niego wynikaja. Poprzez
krytyke reporterskiej pracy rownocze$nie zapewnia czytelnika o szczero$ci swo-
ich intencji i wytrgca bron z rak krytykéw gatunku. Strategia ta bowiem para-
doksalnie stuzy uwiarygodnieniu narracji. Eli, Eli jest bowiem przede
wszystkim prozg gatunkowg — reportazem dazacym do wytworzenia autentyz-
mu, czy inaczej efektu prawdziwosci, a ten wewngtrzny konflikt na przestrzeni
tekstu, ta dynamika zawierajagca w sobie $wiadomo$¢ zachodzacych procesow,
uwidaczniajgca nasze wlasne spojrzenie i nasze uwiklanie w relacj¢ ogladajacy—
ogladany oraz zawierajaca analize przemocy symbolicznej wyrazong na kartach
dzieta sprawia, ze uznajemy dzieto za szczere. Wyrazone w tekscie moralne
dylematy reportera, autoironia, cynizm, a takze §wiadomos¢, ze jest tylko bier-
nym $wiadkiem rozgrywajacych si¢ dramatow sg o wiele bardziej wiarygodne
dla wspotczesnego czytelnika od proby narzucenia reporterskiego autorytetu
1 naiwnej wiary w to, ze przedstawia si¢ prawde, opisuje $wiat takim jaki jest.
Nadal jest to gra z konwencja, uzycie nowych technik do osiggnigcia tego
samego celu — wywotania w odbiorcy poczucia, ze to co czyta, jest autentyczne,
jednak trudno temu uczuciu nie ulec.

Paulina Kicinska

IN SEARCH OF AUTHENTICITY: TEXT AND IMAGE IN
WOJCIECH TOCHMAN'S REPORTAGE ELI, ELI

SUMMARY

This article deals with the ekphrastic text/image (photography) relationships in Eli, Eli,
Wojciech Tochman and Grzegorz Wetnicki's 2013 reportage from the slums of the Philippine
capital Manila. The photos and the ekphrastic texts form a compact whole intended to produce the
effect of unvarnished truth. It is this quality, the insistence on bearing witness to the truth, no
matter how shocking, that determines the genre of E/i, Eli. The counterpointal arrangement of the
images and the accompanying texts open the possibility of aesthetic and ethical discord between
the testimony of the photographer and that of the reporter. However, in the end such tensions
reinforce and validate the truthfulness of their report. This article discusses the strategy and the
techniques deployed by the authors of EVi, Eli to establish a foolproof authenticity of their work.

Key words: Polish travel literature — documentaries — extreme poverty — Third World slums —
the Philippines — text and photography — ekphrasis — Wojciech Tochman (b. 1969).
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