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Historia filozofii zna wiele réznorakich koncepcji prawdy. Jej klasyczna, ary-
stotelesowska definicja mowi o zgodnoSci sadu z rzeczywistoscig. Definicja mark-
sistowska, akceptujac w zasadzie t¢ antyczna, dodaje sobie wlasciwe kryterium
prawdy — jest nim praktyka spoteczna. Dawne i nowsze kompendia filozoficzne,
podreczniki, stowniki i encyklopedie podajg, ze istniejg takze nieklasyczne defi-
nicje prawdy: prawdziwe jest to, co oczywiste, ewidentne i co si¢ zgadza z powszech-
nym przekonaniem. Za prawdziwy uwaza si¢ sad niesprzeczny logicznie. W dys-
kursie filozofii o prawdziwosci mowi si¢ w odniesieniu do sgdu lub zdania, praw-
da jest wigc przynalezna wypowiedzi, przejawia si¢ w mowieniu, w stowie, ktore
moze zarowno przybrac postac logosu, jak i ztosliwej uwagi pod adresem sgsiada.

Prawdziwos¢ jest zatem zwigzana z wypowiedzig, ta za$ z oznaczaniem, przed-
stawianiem. Mysl (sad, zdanie), zeby zaistnie¢ spotecznie, musi zosta¢ wypowie-
dziana i cho¢ komunikowanie nie jest gwarantem myslenia, filozofia powinna uzy-
wac jezyka, aby si¢ sta¢ przedmiotem refleksji spolecznej. Kultura jest logocen-
tryczna, operuje przede wszystkim znakiem pisanym, myslenie za$ konstruuje sobie
wiaéciwe postaci komunikowania: ,,Z filozofii retoryka”!, jak rzecz ujal Jacques
Derrida.

W rozumieniu potocznym prawda sprowadza si¢ do stwierdzenia faktu (na-
zwania, przedstawienia go). Status faktu przypisuje si¢ zdarzeniom, ktore miaty
miejsce. Do faktow odnosi si¢ wigc kryterium prawdziwosci 1 to zar6wno w rozu-

1 J. Derrida Biala mitologia. Metafora w tekscie filozoficznym, przel. W. Krzemien,
»Pamietnik Literacki” 1986 z. 3. Nawiazuje tez do H. Arendt Filozofia ¢ metafora,
H. Buczynska-Garewicz, »leksty” 1979 nr 5 (47), s. 162-182.
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mieniu potocznym, jak i naukowym. W rozumieniu potocznym prawdg jest po-
wiadamianie o faktach. Zaréwno rozwazania potoczne, jak i refleksja filozoficzna
pozwalajg sformulowac przekonanie, ze prawda jest ceniong wartoscig kultury.
(Personalisci sagdzg nawet, iz jest wartoscig jedyna). Przystowia i zwigzki frazeolo-
giczne wielu jezykow $wiadczg o tym, ze cho¢ prawda jest (ogdlnie rzecz biorgc)
wartoscig pozadang, jej wypowiedzenie, a wiec ujawnienie, moze mie¢ wszakze
nie tylko dobre skutki, lecz takze — zte. Mowi si¢ przeciez: ,Ia prawda by go zabi-
1a”; ,Lepiej mu nie uswiadamiaj tej przykrej prawdy”. W warstwie leksykalnej,
a jeszcze wyrazisciej — w planie frazeologicznym, jezyk jest no$nikiem wpisanego
wen obrazu $wiata, kulturowych punktéw widzenia i spolecznych wartosci. Se-
mantyka i analizg poje¢ uniwersalnych w réznych jezykach od lat (z powodzeniem)
zajmuje si¢ Anna Wierzbicka. Jest wiele nazw i jezykowych oznaczen ,prawdy”,
ktore nawet w podobnych jezykach nie opisuja $wiata w taki sam sposob. W rosyj-
skim oprocz wyrazu prawda wystgpuje wyraz istna, ktory odnosi si¢ nie tyle do
stwierdzen zwiazanych z rzeczywistoscig, co do istoty rzeczy, do istoty $wiata, za-
temdoprawdy absolutnej. Pisze Wierzbicka: ,O ile charakterystyczna
dla kultury rosyjskiej idea «istoty» — «prawdy absolutnej» — zajmuje z pewnoscig
poczesne miejsce, to jednak idea «zwykiej» prawdy [‘prawdy’] jest dla niej jeszcze
bardziej kluczowa”?.

Stowo prawda w jezyku rosyjskim uzywane jest czesto z czasownikiem rezat’
(»cigc”, »rzngcl”), co sugeruje, ze doswiadczanie prawdy moze by¢ czyms bole-
snym (por. polskie zwroty: ,wygarngl mu calg prawde”, ,rzucitem jej prawde
w twarz”). Warto dodac, ze w koncepcji Wierzbickiej ,prawda” to kategoria, ktora
nalezy do jezykowych uniwersaliow, jest pojeciem z repertuaru jednostek prostych
— za ich pomocg definiuje si¢ wypowiedzi zfozone3. Prawda jest czyms$ powszech-
nie doswiadczanym. Jest przeciwienstwem nie tylko ,kiamstwa”, ,falszu”, lecz
takze ,bajki”, ,zmyslenia”, i przeciwstawieniem tego, co z réznych powodow musi
(moze, powinno) wczesniej czy pdzniej zosta¢ ujawnione (»Jesli masz watpliwo-
sci, mow prawde”). Jest czyms, do czego sie dochodzi powoli (,Prawda jest corka
czasu”), czesto mozolnie, z trudem, czego odkrycie sprawia radosc, ale tez rozcza-
rowanie i bol.

Antropologicznie rzecz ujmujac, jest prawda waznym czynnikiem réznicujg-
cym: »rerum indem sui et fasi”#. W rozumieniu potocznym prawda ma swoj
»ksztalt”, ,wyglad” (,Przestan si¢ oszukiwacé, spdjrz wreszcie prawdzie w twarz”),

A. Wierzbicka Stowa klucze. Rozne jezyki — rogne kultury, przet. I. Duraj-Nowsielska,
Wydawnictwa UW, Warszawa 2007, s. 39. Zob. tez A. Wierzbicka Fezyk, umysl,
kultura, wyb. prac pod red. J. Bartminskiego, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1999.

3 A. Wierzbicka Stowa klucze, s. 62.

4 Prawda jest probierzem samej siebie i falszu”. Uwagi o potocznym rozumieniu
prawdy formuluje na podstawie zwrotow i przystow zawartych w: H. Markiewicz,
A. Romanowski Skrzydlate stowa. Seria druga, PIW, Warszawa 1998, s. 1259-1260.
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mozna jg wizualizowac. Jest zatem inaczej niz w ujeciu filozoficznym, gdzie sad
lub twierdzenie prawdziwe ma przede wszystkim posta¢ werbalng. Jednak (warto
przypomniec), ze to wiasnie w filozofii (az do czaséw Bergsona) prawda kojarzona
byta ze zmystem wzroku, z widzeniem>.

Teoria znaku skionna jest z ,2widzeniem” kojarzy¢ przede wszystkim znak gra-
ficzny, zas wsrod znakow, ktore ,,co$ pokazujg”, szczegbdlne miejsce w iluzji przed-
stawienia przypisywac¢ znakom ikonicznym, obrazom. Obraz jest wiec takim ty-
pem znaku, ktory prezentuje (przedstawia, unaocznia) wiasng tres¢. Wiadomo tez,
ze interpretacja znaku ikonicznego dokonuje si¢ poprzez odniesienie do potocz-
nej wiedzy o Swiecie, wpisanej w $wiadomos¢ tego, kto si¢ stara znak ,,przeczy-
ta¢”, bowiem ten rodzaj znakéw rozumiany jest przede wszystkim w odniesieniu
do doswiadczenia przesztego®. Wartos¢ znakow jezyka wyznacza kod, znakéw przed-
stawiajacych — doswiadczenie: musimy wiedziec, jak wyglada kon, aby na rysunku
(fotografii, filmie) rozpoznaé to zwierze. Znaki ikoniczne sg z tego powodu po-
wszechnie rozumiane (rozpoznawalne), a dzieki swej naturze (zasadzie oznacza-
nia) bardzo podatne na zjawisko mitologizacjii przydatne do celow tworzenia ,ziu-
dzen” mitycznych. Przydatne, poniewaz adresat ma przekonanie, ze to, co oglada
wlasnymi oczyma, jest autentyczne, prawdziwe, rzeczywiste’.

Rozwdj technik utrwalania obrazu i przypomniane tu wiasciwosci znaku przed-
stawiajgcego przyczynily si¢ z pewnoscig do upowszechnienia fotografii jako srodka
rejestracji i konstruowania rzeczywistosci, jako dokumentu i narzedzia artystycz-
nej kreacji.

Fotografia reprodukuje $wiat i zarazem ,koduje” go. Obraz przedstawia to, co
widaé, ,nazywa” w ten sposob fakty, zdarzenia, zasztosci, co do ktorych istnieje
mniemanie, ze warto je utrwali¢. Obraz fotograficzny reprodukuje rzeczywistos§¢
w okreslonej postaci — ,nadaje” jej ksztatt i wyglad. To mi¢dzy innymi dzig¢ki pra-
cy zawodowych reporteréw i zdjeciom anonimowych fotografow ksztattuje si¢ na-
sza wiedza o tym, jak w 2001 roku wygladat atak terrorystow na Word Trade Cen-
ter 1 — wiele lat wczesniej — jak wygladali wiezniowie obozow zagtady w chwile po
wyzwoleniu przez aliantéw. Dzieje si¢ tak mimo istnienia zapiséw filmowych zda-
rzenia, ktore czesto pozostaje w naszej pamieci jako nieruchomy obraz, scena.
Fotografia kawatkuje rzeczywistos¢, pozbawia jg cigglosci, »parceluje”, przeksztalca
w znaki, sytuuje poza czasem, pozwala §wiatu trwa¢ w postaci obrazu, bedgcego
w istocie znakiem indeksalnym wydarzenia. To ja rézni od reportazu filmowego
1 telewizji, ktora raczej reprodukuje rzeczywistosé, niz jg oznacza. Fotografia przed-

5 H. Arendt Filozofia i metafora, s. 185.

Sprawe teoretycznych aspektéw znaczenia obrazow i znakow werbalnych
upraszczam tu w znacznym stopniu. Por. R. Jacobson Kilka uwag o Peirce’ie
poszukiwaczu drog w nauce o jesyku, w: tegoz W poszukiwaniu istoty jezyka. Wybor pism,
wyb. 1 wstep M.R. Mayenowa, PIW, Warszawa 1989, s. 57.

7 J. Lotman Semiotyka filmu, przel. J. Faryno, T. Miczka, Wiedza Powszechna,
Warszawa 1983, s. S1.
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stawia Swiat w bezruchu, podczas gdy telewizja i film, wykorzystujgc rytm zmie-
niajacych sie obrazéw, stwarzaja ztudne wrazenie powtarzalno$ci czasu i zdarzens,
Jestem sklonny sadzié, ze to fotografia, nie film z wpisanymi w jego istot¢ obraza-
mi ruchu, ksztaltuje nasze wizualne wyobrazenia faktoéw, ktorych bezposrednio
nie doswiadczamy.

Piszacy o fotografii uparcie podkresla, ze jest ona zarazem rekonstrukcjg i kon-
strukeja rzeczywistosci, istnieje wigc w przestrzeni pomig¢dzy dokumentem a sztu-
ka. To sad, z ktorym trzeba si¢ zgodzié: fotografia jest tekstem budujgcym swiat
znaczen, lecz takze tekstem ten $wiat odwzorowujacym. Tak twierdzi migdzy in-
nymi André Rouillé, tak tez uwazaja inni piszacy na ten temat, migdzy innymi
Stawomir Sikora, ktorego ksigzka o fotografii sytuuje swoj przedmiot gdzies po-
miedzy dokumentacja a symbolizacja rzeczywistosci’.

Sikora przytacza watpliwosci zwigzane ze zdjeciem Spanish Republican Solders
in Very Instant of his Heath (opublikowanym w ,Vu” w roku 1936), ktore zrobit zna-
ny fotograf Robert Capa. Tytut zdj¢cia, ktory jest przeciez modulatorem semanty-
ki obrazu, sugeruje, ze mamy do czynienia z dokumentem, zdarzeniem utrwalo-
nym w ulamku sekundy, z faktem. Komentatorzy zdjecia Capy uwazaja, ze w isto-
cie chodzi tu o quasi-dokument, zdjecie w pewnym stopniu pozowane, cho¢ z pew-
noscig nie inscenizowane. Wiedza o genezie tej fotografii nie ma wickszego zna-
czenia dla zrozumienia obrazu, ktory daje si¢ tatwo zinterpretowa¢ w warstwie
wizualnej, w planie denotacyjnym, nie stwarza tez wigkszych trudnosci podczas
lektury znaczen symbolicznych, Przedstawienia tego rodzaju przez wigkszos$¢ od-
biorcéw zdjegcia odbierane bedg jako przedstawienie wydarzenia prawdziwego,
skoro fotografia przede wszystkim odwzorowuje swiat. W swym prymarnym aspek-
cie obraz podlega identyfikacji. Ale fotografia jako tekst semiotyczny podlega in-
terpretacji, w trakcie ktorej w obraz ,wpisywane” i ,dopisywane” sg znaczenia
symboliczne.

Fotografii przypisuje sie potocznie status przedstawienia prawdziwego, praw-
da zdjecia daje si¢ jednak spostrzegac jako zjawisko stopniowalne. Chce w ten
sposob powiedzied, ze chociaz w powszechnym przekonaniu to, co wida¢ na foto-
grafii, ma status faktu, zdarzenia, to jednak uzyta konwencja prezentacji obrazu,
stylistyka zdjecia, ma duzy wplyw na postrzeganie fotografii badz jako prostej
prezentacji (odwzorowania §wiata), badz tez jako konstrukeji, kreacji: ingerencji
w $wiat przedstawiany.

Z tego punktu widzenia sprobuj¢ porownac zdjecie z powstania warszawskiego
[il. 1] i dwie fotografie z wojny w Iraku i walk w Afganistanie, nagrodzone na kon-
kursie ,Word Press Photo 2007” w roku 2008: Tima Hetheringtona i Mike’a Kam-

8 Zob. S. Sontag O fotografii, przel. S. Magala, WAIF, Warszawa 1985; A. Rouillé
Muedzy dokumentem a sztukq wspolczesnq, przet. O. Heldman, w: tegoz Fotografia,
Universitas, Krakow 2007.

9 §. Sikora Fotografia. Migdzy dokumentem a symbolem, Swiat Literacki, Izabelin 2004.
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I1. 1 Zdjecie z powstania warszawskiego

beral®. Uzywajac kategorii, jakimi postuzyl sie Roland Barthes w ksiazce o fotogra-
fiill, powiedzie¢ mozna, ze st udium tych zdje¢ odsyla ogladajacego do wyobra-
zen walki, wojny, konfliktu iich obrazowych kodéw, intertekstow, wyznaczanych
przez juz widziane przedstawiania. Tytut lub podpis pod zdj¢ciem steruje lektura
tekstu obrazowego; méwie o zjawisku znanym, wrecz oczywistym. Ale, o ile fotogra-
fie Hetheringtona i Kamera majg podpisy (»Amerykanski zolnierz drugiego pluto-
nu [...] w bunkrze w Korengal Valley w Afganistanie [...]”, »,Poszukiwania zaginio-
nego zolnierza [...]”), za$ zdjecie z powstania podpisu nie ma. Ale i nie mamy tez
watpliwosci, ze chodzi tu o fotograficzny dokument, zdarzenie utrwalone przed laty.
Zdjecie przedstawia zolnierzy, ciezarowke 1 budynki r6znej wysokosci. Jest to foto-
grafia powstaficéw zrobiona w 1944 roku w okolicach Nowego Swiatu (dzi$ numer
69) w poblizu Kosciota $w. Krzyza w Warszawie (to trzeba wiedzieé, gdyz trudno te
informacje wywnioskowac¢ ze zdjecia). W identyfikacji znaczenia obrazu potrzebna
jest wiedza o $wiecie, ktora pozwala na interpretacj¢ tego, co zdjecie przedstawia.
Oraz —wiedza pozatekstowa o rzeczywistosci, jej wygladach, zasziosciach historycz-

10 Do obejrzenia na stronie www.worldpressphoto.org, sekcja »Contest”, zaktadka

»Contest archive”.

11 R, Barthes Swiatlo obrazu. Uwagti o fotografii, przel. J. Trznadel, KR, Warszawa 1996,

s. 43. Zdjecia z powstania uzyskalem dzigki uprzejmosci pana Roberta Przybysza,
ktory pokazal mi je w Internecie oraz pomogt w gromadzeniu pozostalego materiatu
ilustracyjnego.

http://rcin.org.pl
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nych. Umieszczenie obrazu w takich kontekstach pozwala nada¢ sens przedstawie-
niu. I w tym, 1 w kolejnych przypadkach, spectrum (tu takze nawigzuj¢ do termino-
logii Barthes’a) zdjgcia odsyta do kodow, wyobrazen walki 1 wojny w ich XX-wiecz-
nej postaci. To wiedza, ktora fotografie pozwala opisaé w kategoriach faktu, a fak-
tom przeciez przypisuje si¢ kwalifikacje prawdziwosci. Stylistyka zdjecia (bedaca
czesto pochodng uzytych zabiegow technicznych) wprowadza dodatkowe wartosci
semantyczne: sepia i zdjecie czarno-biate, na ktéorym widniejg niegdysiejsze pojaz-
dy i ludzie ubrani inaczej niz to jest dzisiaj w modzie, wskazujg na czas przeszly,
sugerujg autentyzm wydarzen (,,Tak byto”).

Zdjecia z Afganistanu i Iraku takze przedstawiaja zoinierzy. Tto, oznaki iden-
tyfikacji przedstawienia, kody obrazowe miejsca i czasu, czyli wszystko to, co we-
dtug terminologii Barthes’a sktada si¢ na spectrum, sa w tym przypadku réwniez
fatwo rozpoznawalne. U Hetheringtona poétlezacy zolnierz trzyma si¢ za glowe,
fotografia z cyklu zrobionego przez Kamera przedstawia zotnierzy idgcych noca,
ich ledwie zarysowane sylwetki na tle fioletowego nieba. Co w tych fotografiach
uderza, zaskakuje, przyciaga, niepokoi, co jest zatem ich punctum (zndéw si¢ odwo-
Tuje do terminologii Barthes’a), to jednorodnos¢ kolorystyczna obrazu: postaci sg
czescig swiata, ktorego wyglad wspottworzg. Nagrodzone na ,Word Press Photo”
zdjecia eksponujg swe walory artystyczne w taki sposob, ze mozna powiedziec, iz
punctum zdjecia odnosi si¢ nie tylko do tego, co fotografia przedstawia, lecz do
samego przekazu. Dokument przeksztalca si¢ zatem w ten sposob w tekst arty-
styczny, w sztuke. Albo inaczej: ,kreacyjnos¢” dominowaé zaczyna nad ,prawdzi-
woscig”, co nie oznacza, ze ta w ogole znika, lecz ze si¢ nie objawia w taki sam
sposob, jak w przypadku zdje¢ z walczacej w latach wojny Warszawy. Chodzacy
po pionowej Scianie mnisi z fotografii zrobionych przez Tomasza Gudzowatego
w klasztorze Shaolin prowokuja pytanie: jak to jest mozliwe, nie za$§ — czy si¢ au-
tor fotografii postuzyt tu sprytnym trikiem.

Obrazowi fotograficznemu przysiuguje cecha prawdziwosci, lecz w kulturze
ogromnych mozliwosci elektronicznej kreacji obrazu prawda zdjecia nie jest juz
tg, ktora odnosila si¢ do dawnych dagerotypow. Fotografia odwzorowujgca $wiat
jest mimetyczna, za$ fotografia artystyczna, kreacyjna — epifaniczna: przedstawia
rzeczywisto$¢ za pomocg sobie wiasciwych kodow estetycznych. Jest jej obrazem
i tropem!2.

Ale znane sa takze przypadki, gdy fotografia majaca za zadanie rejestrowac
i utrwalac $wiat, fotografia faktograficzna, staje si¢ w spolecznym odbiorze dzie-
tem sztukil3. MyS§le o zdjeciach z kartotek policyjnych z Sydney z lat 1912-1948,

12 Nawiazuje do pomystu opisania relacji tekst — rzeczywisto$¢ z ksiazki: R. Nycz
Literatura jako trop rzeczywistosci. Poetyka epifanii w nowoczesnej literaturze polskiej,
Universitas, Krakow 2001.

13 Miasto cieni. Mug shots — fotografia policyjna z poczatkow XX wieku”, Sydney,
Australia, 31.01.2008-16.03.2008, Krakowskie Przedmiescie 33, Warszawa, Yours
Galery.
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o zdjg¢ciach, ktore uporzadkowat i zaprezentowal Peter Doyle, autor kryminalow
1 kurator Muzeum Wymiaru Sprawiedliwosci z Sydney.

W zatozeniu te zdjecia sg dokumentem. Przedstawiaja osoby skazane lub po-
dejrzane; na zdjeciu jest numer ewidencyjny, widac¢ slady linii, ktore ten numer
pozwolily na negatywie w miare prosto wpisaé, nad fotografowanymi widnieje
nazwisko. Ich autorzy sg anonimowi, pracujg w policji w Sydney. Zdjecia nie stu-
73 sztuce, lecz identyfikacji. Wiedzg o tym fotografowani, np. przestepca T. Bede,
ktory nie pozwolil si¢ sfotografowac z otwartymi oczami. Na zdjeciu widnieje na-
pis: »This man refused to open his eyes”. To ciekawe, ale w takiej decyzji fotogra-
fowanego doszukiwaé si¢ mozna chyba jeszcze mitycznego przekonania o spojrze-
niu jako Swiadectwie prawdy i o obrazie jako dowodzie istnienia. I dzi$ zreszta
znane jest mniemanie, ze cztowieka mozna ,rozpoznac¢” po oczach, ze spojrzenie
jest Swiadectwem charakteru, obrazem duszy. Przest¢pcy fotografowani sa w prze-
strzeniach komisariatu: na korytarzu, na tle toalety, chodzi wigc o rejestracjg,
o utrwalenie wygladu osoby. Te zdjecia to najczesciej kadry w planie amerykan-
skim, fotografie catej postaci. Identyfikacja to przede wszystkim oczy, twarz, a da-
lej — cata sylwetka. Fotografowani przyjmuja pozy, wykonujg gesty, ktore sugeru-
ja, ze chcg unikngc¢ identyfikacji lub przeciwnie — jak podczas zdje¢ rodzinnych —
fadnie si¢ zaprezentowac. Mozna zastanawiac sig¢, jak silnie oddzialuje na nas re-
pertuar gestow i poz, ktore okreslajg kanony wizualne estetyki naszej kultury, ze
nawet w sytuacjach, o jakich tu mowa, podsgadni si¢ do nich odwolujg. Obraz re-
prezentuje sam siebie. Jest, istnieje, a dzieki tym wlasciwosciom istniejg tez osoby
na zdjeciach. Ale zdjecie reprezentuje zawsze czyj$ punkt widzenia, obiektywnos$¢
przeksztalca wigc w subiektywnos$¢ widzenia Swiata, trojwymiarows rzeczywistos¢
sprowadza do dwu wymiaréw, a w sumie — realnos$¢ transformuje w znaki. Zasady
ich funkcjonowania, estetyczne konwencje naszej kultury, zmiana pierwotnej funk-
¢ji fotografii z czysto informacyjnej na informacyjng i symboliczng sprawiaja, ze
zdjecia wystawiane przez Doyle’a stajg si¢ obiektem sztuki. I tak sg tez spostrze-
gane: ,Warto$¢ artystyczng tych zdje¢ odkrywamy dopiero dzis. Ich prostota i bez-
pretensjonalno$é robig ogromne wrazenie”!4. Sg spostrzegane jako sztuka, bo za-
rowno w planie przedstawienia, jak w wymiarze stylistycznym pozwalajg si¢ latwo
zsemantyzowac, a tym samym przeltozy¢, przettumaczy¢ informacyjny wymiar prze-
kazu na znaczenia symboliczne. Komentarz stowny i ekspozycja na wystawie z pew-
noscig si¢ do tego przyczyniajg. Stajg si¢ sztuka, poniewaz wpisujg si¢ w nasze
wyobrazenia o sztuce. Sa przy tym nietradycyjne jak na potoczne wyrazenia o zdje¢-
ciach z policyjnych kartotek (zdjecie en face 1 profil, numer identyfikacyjny etc.).
Ale ,mug shot” w slangu oznacza zdjecie geby, bo to przeciez przede wszystkim
twarz pozwala ustali¢ tozsamos¢. W zdjeciach z Sydney zawarty jest pewien nad-
datek w stosunku przedstawienia koniecznego, wyrazajacy si¢ w sposobie kadro-

14 Mug shots — fotografia policyjna z poczqtkow XX wieku. »Policyjne zdjecia prostytutek
1 zlodziei staty si¢ sztuka”. (,Czas Wolny”, dodatek do: ,,Polska. The Times”
1.02.2008, s. 14).
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wania, technikach wykorzystania Swiatla: ,,Fotografowie korzystali z naturalnego
$wiatta w celi, co zmiekezato rysy pozujacego”!>. Zdjecia te to takze obraz czasu
przesztego. To wszystko otwiera przestrzen interpretacyjng dla dokumentu, prze-
ksztatca informacje przypisang dokumentowi w tekst, ktoremu z kolei przypisu-
jemy wlasciwosci wypowiedzi artystycznej.

I dokument, i sztuka stanowig bowiem przeklad zdarzen na znaki, na opo-
wies¢, narracj¢. Porownajmy z tego punktu widzenia wspomnienia Wiadystawa
Szpilmana, Smierc miasta (1946) i film Romana Polanskiego Pianista (z 2002 roku).
Zarowno w ksigzce, jak i w jej filmowej adaptacji wazng role w opowiadaniu o do-
swiadczeniach Szpilmana odgrywajg zwloki zastrzelonej na ulicy dziewczyny, praw-
dopodobnie faczniczki AK. Obraz koduje informacj¢ wraz z wpisanym wen punk-
tem widzenia. W filmie Polanskiego dziewczyna po raz pierwszy pojawia si¢ w pla-
nie ogdlnym, jest widziana z gory, z okien mieszkania, gdzie si¢ ukrywa Szpilman.
Plan ogdlny konotuje obiektywny punkt widzenia, prawde przedstawienia, cho¢
w tym konkretnym przypadku jest to punkt widzenia Szpilmana, w wiec subiek-
tywny wlasnie. Narracja filmowa dokonuje prawie wiernego przekiadu opowiada-
nia Szpilmana na znaki ikoniczne:

Ulica byta poza tym pusta tylko chodnikiem pod moimi oknami szfa para ludzi, mezczy-
zna 1 kobieta, z podniesionymi rekami. Z mojego punktu obserwacyjnego nie widziatem
konwojujacych ich Niemcow. W pewnej chwili oboje poderwali si¢ i zaczeli biec. Kobie-
ta krzykneta: ,W lewo, w lewo!”. Me¢zczyzna pierwszy znikl z pola widzenia. W tej samej
chwili hukneta seria strzalow, kobieta zatrzymata sig, ztapata za brzuch, potem osuneta
si¢ migkkim, workowatym ruchem na zgigtych kolanach ku ziemi. Nie tyle upadia, ile
przysiadia na tych kolanach, opierajac si¢ prawym policzkiem o asfalt jezdni i w tej sztucz-
nej, trudnej pozycji zostata.!6

W filmie Polanskiego Szpilman widzi zwloki kobiety takze przez wizjer
w drzwiach, gdy — juz z wysokos$ci parteru — stara sie zorientowad, co si¢ dziele na
ulicy. I po raz kolejny, gdy czolga si¢ przez ulice w stron¢ zniszczonego szpitala,
liczac, ze znajdzie tam bezpieczniejszg kryjowke:

Szeroka jezdnia zastana dosc gesto trupami, wsrod ktorych lezat dotad trup kobiety zabitej
drugiego dnia powstania, oswietlona bylta czerwono tunami pozaréw. Potozylem si¢ na
brzuchu i zaczatem czolgac¢ w strong szpitala. Co pewien czas przechodzili Niemcy, poje-
dynczo lub grupami. Wéwczas zamieralem udajac, Ze jestem jednym trupem wiecej.!”

W ksigzce Szpilmana narracja konsekwentnie prowadzona jest z personalnego
punktu widzenia: opowiada ten, ktory spraw i rzeczy doswiadczyl, ktory przezyt

15 A Jacewicz Zbrodnia i sztuka. Zakazane rewiry, ;Wysokie Obcasy”, dodatek do:
»Gazeta Wyborcza” 9.02.2008, s. 41.

16 . Szpilman Smier¢ miasta. Pamietnik Wiladystawa Szpilmana 1939-1945,
oprac. J. Waldorff, Wiedza, Warszawa 1946, s. 165.

17" Tamze, s. 173.
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wszystko to, co wydawato si¢ niemozliwe do przezycia. Szpilman jest wigc i Swiad-
kiem, i zrodlem; i opowiadajgcym i poswiadczajacym prawde opowiadania. Fakt,
ze Smierc miasta w istocie zapisana zostala przez Jerzego Waldorffal®, niczego nie
zmienia w kwestii, jakg si¢ tu zajmuje¢. Polanski konstruuje swojg opowies¢ o Szpil-
manie w taki sposob, ze jest ona zbudowana z elementdw narracji, jakie bez reszty
mozna przypisa¢ optyce bohatera, i takich, ktore eksponuja inne punkty widze-
nia. Trzecie spotkanie Szpilmana z trupem jest pokazane w polzblizeniu, z per-
spektywy narratora, ktéry Szpilmanem z pewnos$cig nie jest. Polanski eksponuje
silniej niz w ksigzce cienkg granice bycia i niebytu, przeslizgiwanie si¢ bohatera
migdzy zyciem a $§miercig.
Kadr omawianej tu sceny
jest tak zbudowany, ze
W pewnym momencie glo-
wa Szpilmana znajduje
bardzo blisko gtowy nie-
zyjacej laczniczki, obie
postaci na ekranie wygla-
dajg jak trupy [il. 2, 3].
Lezaca znajduje si¢
w dos¢ dziwnej pozycji,

I1. 2. Kadr z filmu Pianista

mowi si¢ o tym kilkakrot-
nie w ksigzce, a film to
zdarzenie eksponuje. Uto-
zenie ciala (policzek na
asfalcie albo — w filmie —
na bruku, reka nienatu-
ralnie lezgca wzdiuz cia-
tal%) utatwia symbolizacje
przedstawienia: ,dziwny”
obraz, podobnie jak
»dziwna” wypowiedZ prowokuja odczytania metaforyczne. Tekst stowny trzeba
skonkretyzowac w postaci obrazu, ten zas podsuwa okreslong wizualizacje zdarze-
nia, ktora wspoltworzy stereotyp wyobrazeniowy tego, co si¢ stato. Obraz konstru-
uje namiastke realnej sceny, sytuujac relacje w przestrzeni, ukazujac jej zabudo-

I1. 3 Zblizenie postaci z ilustracji 2

18 Fakt udziatu Waldorffa negowany jest przez Andrzeja Szpilmana, autora wstepu do
drugiego wydania pami¢tnikow. Zob. na ten temat J. Leociak Pamietniki Wiadyslawa
Szpilmana. Zdumiewajgca przemiana, »Rzecz o ksigzkach” 2001 nr 13, dodatek do:
»Rzeczpospolita” 3.01.2001.

19 U Polafiskiego kobieta lezy na bruku, a nie na asfalcie.
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wanie, rozmieszczenie rzeczy 1 osob. Buduje wyobrazenie o wygladach. Jednakze
punkt widzenia w j¢zyku i opowiadaniu za pomocg obrazow jest zawsze punktem
widzenia osoby, jakiej$ postaci (o czym wiadomo z prac Michaita Bachtina). Prawda
narracji jest zatem prawda personalng, prawdg pewnej Swiadomosci. Weryfikacja
prawdziwosci opowiadania przebiega w odniesieniu do wiedzy o zdarzeniach, fak-
tach. Ale to nie stowom, lecz obrazowi sklonni jestesmy przypisywac walor praw-
dziwosci, zgodnie z formula: ,Nie wierze stowom, gdyz widze oczyma”. Obraz
ukazuje, a zatem stwarza to, co pokazuje, sam przy tym jest czyms$ realnym, wi-
docznym, istniejgcym i wskazujacym na istnienie, ktoremu przynalezy cecha praw-
dziwosci, zgodnie z przekonaniem powszechnym. ,Prawda jest najlepszym obra-
zem 1 najlepsza propaganda” — twierdzit Capa w wywiadzie dla ,New Word-Tele-
gram”, z wrze$nia 1937 roku??. Powracam do znanej tezy: fotografia oscyluje po-
mi¢dzy odtworzeniem, dokumentacjg a symbolizacja, kreacjg przedstawienia. Ta
wlasciwos¢ wigze si¢ z iluzorycznoscia znaku ikonicznego, z dopelnieniem funk-
cji prostego oznaczania:

Tluzorycznos¢ znaku polega na tym, ze zawsze ,wydaje si¢” on, to jest znaczy co$ innego
niz jego posta¢ zewnetrzna. Do tego nalezy dodac, ze w sferze sztuki wieloznacznos$é
planu tresci gwaltownie wzrasta. Sprzecznos¢ migdzy realnoscig a iluzorycznoscia two-
rzy to pole znaczen semiotycznych, w ktorych zyje kazdy tekst artystyczny.2!

I powtorze raz jeszcze: w rozumieniu potocznym prawda jest czyms$ stopnio-
walnym, wypowiedz (sad, twierdzenie, opowiadanie) moze by¢ nig nasycone
w mniejszym lub wiekszym stopniu (zgodnie z formutami: ,Cala prawda, catg dobe”
albo ,,Ie drobne ktamstewka nikomu nie szkodzg”). Takiemu mniemaniu sprzyja
natura dwu podstawowych systemow znakowych kultury: zbudowanych ze stow
i z obrazéw. Znaki ikoniczne, podatne na mityzacje?? ze swej natury, poprzez fakt,
ze pokazujg to, co oznaczaja, sg szczegolnie predysponowane do tworzenia ztudze-
nia prawdziwosSci $wiata, ktory reprezentuja.

20 Cytuje za A. Kershaw Capa. Szampan i krew. Burzliwe Zycie legendarnego fotoreportera,
jednej = wielkich tkon XX wieku, przet. M. Piekoszowski, Fontanna, Warszawa 2008,
s. 63.

21 7. Lotman Semiotyka sceny.

220 relacjach obrazu, metafory i mitu pisala miedzy innymi Olga Frejdenberg,

do ktorej koncepcji tu nawiazuj¢. Zob. O. Frejdenberg Obraz i pojecie,
przekl. i post. B. Zytko, Wydawnictwo UG, Gdansk 2007.
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Abstract

Zbigniew KLOCH
University of Warsaw

(Re)presentation and Truth in the Culture of Common Experience

This article attempts at determining the relation between common ideas on what truth
is and the characteristics of representing signs that encode the image of reality in a certain
specific way, thus creating an illusion of a true nature of such representation. The role of
photography is also discussed in the shaping of the image of historic events. Another subject-
matter is the relation between iconic signs and verbal signs, on the example of, inter alia, The
Pianist, the film made by Roman Polafiski based on Wladyslaw Szpilman’s book Smierc miasta
['Death of a City]. Moreover, an analysis is provided of photographs from police files of the
Justice & Police Museum of in Sydney, Australia, and of those from the 2007 Word Press
Photo contest edition. The article is concluded by remarks on the role of photography in
today’s culture.
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