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FOTOGRAFICZNE KLAMSTWO,
CZYLI O PERSWAZJI W FOTOGRAFII

Artykul przedstawia uzycie retorycznych (czyli zasadniczo werbalnych) regul i kategorii w wi-
zualnej sztuce fotografii. W pierwszej czeéci omoéwiono tlo historyczno-spoleczne tresci foto-
grafii, na przyklad jej prawdomoéwnos¢ i uwarunkowania pragmatyczne. Nastepnie wyjasnio-
no, w jaki sposob fotografowie traktuja przedstawiane tematy, nadajg ksztalt wypowiedziom
i wybieraja jezykowe $rodki perswazji, uzywajac réznych $rodkéw technicznych i odwolujac
si¢ do regul kompozycji. Sama argumentacja zawiera si¢ w narracyjnym schemacie opozycji,
a przejawia sie¢ w dyskursie wizualnym w formie metafory, metonimii, powtdrzenia
i kontrastu.

Photographical lie, or about persuasion in photography

The paper depicts the use of rhetorical - i.e. essentially verbal - rules and categories in the vi-
sual art of photography. It starts with historical and sociological considerations of the inner
photographic contents, e.g. veridicality or pragmatism. It therefore explains the ways in which
the photographers treat the represented themes, structure their enunciations and choose the
linguistic means of persuasion by using different types of technical devices and recalling the
composition rules. The argumentation itself is included into the narrative scheme of two op-
posite concepts and it occurs in the visual discourse in the form of metaphor, metonymy, re-

petition or contrast.
Zapominajg, ze tu nie jest zZycie.
Inne, czarno na bialym, panujqg tu prawa.

Wistawa Szymborska

Celem niniejszego artykulu jest ukazanie, w jaki sposéb fotografia, nalezaca we-
spot z malarstwem i rysunkiem do sztuk wizualnych, wykorzystuje wypracowane
przez stulecia reguly ars bene dicendi, tj. retoryki. W tym celu naszkicujemy rys
historyczny fotografii, przedstawiajac typy perswazyjnych tresci niesionych przez
rézne gatunki tej dyscypliny, a takze wyrdznimy graficzne i techniczne $rodki wy-
razu, ktdre stanowig optyczng realizacje zasad wynikajacych z podziatu na inventio
(ujecie tematu), dispositio (kompozycje) i elocutio (wybodr szaty stownej). Rozwazania
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zostang wzbogacone o analize konkretnej opowiesci fotograficznej, a w aspekcie
teoretycznym postuzymy sie zaréwno cennymi uwagami samych fotograféw, jak
i koncepcjami z zakresu semiotyki, narratologii, filozofii, krytyki literackiej, socjo-
logii, historii sztuki, psychologii percepcji i marketingu.

Od poczatkoéw istnienia fotografii panuje przekonanie, ze zdjecia oddajg zastana
rzeczywisto$¢ z doktadnoscig i prawdomoéwnosciag obcymi takim galeziom sztuki,
jak malarstwo czy rysunek. Przekonanie to opiera sie na zalozeniu, iz fotograf jest
jedynie pasywnym dokumentatorem ogladanej sceny, a sam proces jej rejestracji
zachodzi w obrebie mechanizmu aparatu, ktory, bedac pozbawiong inteligencji ma-
szyna, nigdy nie kfamie (Clarke 2009:165). Kadr fotograficzny zawiera czastke ota-
czajacego $wiata, wyrwanego z biegu wydarzen i przeniesionego w terazniejszos¢,
w przeciwienstwie do obrazu ukazujacego jedynie pewne jego wyobrazenie, zgodne
z panujaca w danym okresie tendencja, a wiec osadzone w konkretnych realiach
czasowych i geograficznych.

O tym, iz fotografia nie jest odzwierciedleniem rzeczywistosci a jednym ze
sposobow jej przedstawienia, mowit juz Ferdinando Scianna (cytowany w: Valtor-
ta 2008: 134-135); stwierdzit on mianowicie, nawigzujac do stynnego dziela René
Magritte’a, zatytutowanego Zdradliwos¢ obrazéw, pod ktérym pojawia si¢ napis To
nie jest fajka, ze zdjecie — w odrdéznieniu od malowidla — nie wyobraza jakiej$ fajki,
a dang fajke, co nadaje fotografii walor dokumentalny. Walor ten nie zaktada jednak
obiektywnosci fotografa, a jedynie uczciwo$¢ przyjetego przez niego punktu wi-
dzenia. Podobnie wyrazil si¢ na temat dziennikarstwa fotograficznego, przez dtugi
czas uwazanego za najbardziej reprezentatywna odmiane fotografii, Eugene Smith
(Valtorta 2008: 131), wedlug ktorego kazdy fotograf pracuje w sposdb subiektyw-
ny zaréwno na etapie przygotowan, tzn. poprzez doboér odpowiedniej techniki, jak
i w procesie robienia zdje¢¢, wybierajac wlasciwy moment i decydujagc o tym, jakie
elementy znajda sie¢ wewnatrz kadru.

Istnieje zreszta empiryczny sposdb na to, by przekonac sie o nieprzystawalnosci
fotografii do otaczajacego $wiata: kazdemu amatorowi zdarzyto si¢ cho¢ raz sfoto-
grafowac przepiekny krajobraz, ktérego czar prysnal zaraz po wywotaniu zdjecia
badz jego ukazaniu w wizjerze aparatu. Widziana golym okiem petna symetrii prze-
strzen, w kadrze prezentuje sie jako sptaszczony, pozbawiony perspektywy obraz.
Dzieje si¢ tak, poniewaz w trakcie rzutowania na klisze lub matryce elementéw rze-
czywisto$ci gubi sie jej trzeci wymiar, trudny do oddania wizualnie bez znajomosci
zasad kompozycji, pozwalajacych na nadanie fotografii pozoréw glebi. Stad wnio-
sek, Ze to od zamystu posiadajacego odpowiednie umiejetnosci fotografa — a nie od
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mechanizmu aparatu - zalezy to, co na gotowym zdjeciu dostrzegg jego odbiorcy.
Jak stwierdzil Lewis Wickes Hine (Valtorta 2008: 115), wiemy |[...], Ze fotografia nie
ktamie, ale za to ktamcy potrafig fotografowac.

Intelektualne i filozoficzne podstawy fotografii odnajdujemy w odleglej epoce
Renesansu wraz z jej antropokratyczng wizja $wiata — a co za tym idzie i sztuki
- w nastepstwie ktorej odbidr otaczajgcej rzeczywistoéci podporzadkowany zostaje
stalemu punktowi widzenia, a odwzorowanie przestrzeni podlega prawom perspek-
tywy (Valtorta 2008: 4). Racjonalizacja $wiata, dajacego si¢ opisa¢ lub przedstawi¢
zgodnie z matematycznymi regulami perspektywy, stawia wiec czlowieka w pozycji
dominujacej wobec nieskonczonej rzeczywistosci. W jej ujarzmianiu pomocne s
narzedzia i maszyny, takie jak camera obscura, umozliwiajace doktadne odwzoro-
wanie obserwowanych scen, zgodnie z zalozeniem, iz dzieto sztuki ma by¢ nie tylko
wierng, ale i naukowo uzasadniong kopig $wiata. Jednoczesnie korzystanie z rozne-
go rodzaju pomocy technicznych przyczyni si¢ w kolejnych stuleciach do stopnio-
wego wzrostu zainteresowania mozliwosécig powielania sztuki, a wigc jej handlem.
Kwestie estetyczne i socjologiczne dopelniajg badania w zakresie chemii i fizyki nad
materialami $wiatfoczutymi prowadzace w 1826 roku do wynalezienia fotografii
(Valtorta 2008: 17).

Nowa dyscyplina ucielesnia zalozenia filozoficzne epoki, ktorej jest wytworem
oraz klasy spolecznej, jaka w tym okresie staje si¢ motorem postepu techniczne-
go. Obok wspomnianej juz poznawczej dominacji nad naturg niesie wigc w sobie
pozytywistyczne idealy pragmatyzmu, uzytecznosci, zakotwiczonej w realizmie
inwentaryzacji odkrywanego $wiata. Poczatkowo krytykowana przez niektorych
intelektualistow, np. Baudelaire’a, jako praktyka przemystowa, a nie dziedzina sztu-
ki (Valtorta 2008: 26-27), urasta do rangi symbolu pozyciji i aspiracji dziewigtna-
stowiecznego mieszczanstwa: wymyslona w 1854 roku wizytéwka jest bardziej po-
reczna i lepiej komunikuje funkcje spoteczne zwigzane z handlem, niz jakikolwiek
portret, a zdjecia wykonywane podczas powstawania nowych infrastruktur (kolei)
i prac budowniczych np. przy Wiezy Eiffel’a majg wigkszy walor dokumentalny, niz
uprawiane dotychczas pejzaze malarskie (Valtorta 2008: 29-42).

Mnogo$¢ zastosowan, jakie w tej i w pdzniejszych epokach znajdzie fotografia,
obejmuje takie dziedziny, jak sadownictwo i medycyna - postugujace sie katalo-
gami okreslonych typdw spotecznych (wariatéw, ludzi z marginesu) czy fizjonomii
dotknietych danymi rodzajami choréb - a aparat fotograficzny staje sie nieodiacz-
nym towarzyszem podrdéznikéw, naturalistow i archeologéw. Zataczone do gazeto-
wych reportazy dopetniajace tekst artykulow zdjecia stanowia pierwszy, nieSmiaty
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zalazek multimedialno$ci; z kolei powszechny dostep do wytwordéw nowej techno-
logii - szczegdlnie po wynalezieniu Polaroidu - pozwala na robienie amatorskich
zdje¢ dla przyjemnosci, nadajac jej istotng socjologicznie funkcje spoiwa grup spo-
tecznych, jak rodzina, grono przyjaciot itp. (Valtorta 2008: 175). Skupienie uwagi na
aspektach formalnych i geometryzacja uzyskiwanych obrazéw czynia z fotografii
dziedzine sztuki, noénik idei estetycznych, w przeciwienstwie do pustostownych,
stereotypizowanych zdje¢ mody, tworzonych z mys$la, by oko widza zatrzymalo sie
na blyszczacej, kolorowej powierzchni. Podsumowujac, wszechstronny wynalazek
Josepha Nicéphore’a Niépce'a uczy, wzrusza i bawi, zgodnie z retoryczng regula
docére, moveére, delectare.

Oproécz wspomnianych wyzej treéci retorycznych wynikajacych z cech imma-
nentnych fotografii jako dziedziny, kazde zdjecie zawiera, dzieki zastosowaniu fi-
guratywnych i plastycznych srodkéw wyrazu, okreslone pierwiastki perswazyjne.
Nalezy przy tym pamietac, ze perswazyjny charakter obrazéw optycznych nie musi
sie wigzaé z zastosowaniem metod postprodukcji (np. w Photoshopie™), a jest re-
zultatem potraktowania ogladanych historii jako intertekstualnego, wizualnego
dyskursu (Valtorta 2008:175). Juz etymologia slowa fotografia — pismo $wietlne -
odsyta nas bowiem do pojecia langage, a Franco Vaccari (Valtorta 2008:174) wyroz-
nia nawet w fotograficznym jezyku struktury glebokie (aparat) i transformacyjne
(fotograf), nawiagzujac do poje¢ wprowadzonych do jezykoznawstwa przez Noama
Chomsky’ego. Zreszta, jak stwierdzil Piotr H. Lewinski (2000: 209), przekaz iko-
niczny da si¢ zawsze przelozy¢ na linearny kod werbalny. Przyjrzyjmy si¢ zatem,
w jaki sposdb fotografia realizuje zalozenia sztuki retorycznej poprzez opracowa-
nie przedstawianego watku, ustrukturyzowanie wypowiedzi oraz dobér srodkow
jezykowych.

1. Inventio

W przypadku fotografii sposob potraktowania tematu zalezy od wyboru odpo-
wiedniego sprzetu, decyzji dotyczacej trojkata ekspozycji, to jest parametréw sa-
mego aparatu, oraz motywowanej estetycznie i kulturowo topiki wizualnej. Przede
wszystkim, ta sama, widziana golym okiem scena w kadrze bedzie niosta nieco inne
tre$ci poznawcze i emocjonalne, w zaleznos$ci od narzedzi, za pomoca ktdrych ja
odwzorujemy. I tak rodzaj obiektywu ma decydujace znaczenie dla ukazania roz-
miaru elementéw kadru, ich proporcji i odleglosci, a takze zwigzkéw pomiedzy po-
szczegdlnymi planami klatki. Teleobiektywy, dzieki malej glebi ostroéci, ograniczaja
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liczbe obiektéw na zdjeciu, zblizajac do siebie poszczegdlne fotografowane osoby
badz przedmioty, co w oczywisty sposob wplywa na odczytanie relacji panujacych
pomiedzy nimi. Natomiast obiektywy szerokokatne akcentujg elementy pierwszego
planu, oddalajac tlo, wypelnione jednakze detalami okreslajacymi kontekst zdjecia.
Zastosowanie obiektywu szerokokatnego moze wiec podkresli¢ wrazenie osobiste-
go udzialu w fotografowanym wydarzeniu, ale tez odda¢ tematyke zwigzang z wy-
obcowaniem czy nieréwnym uktadem sil, na przyktad pomiedzy wladzg i ludnosciag
cywilng (DuChemin 2009: 67-73).

Wymowa zdje¢ w duzym stopniu zalezy takze od rodzaju i kierunku oswietle-
nia: $wiatlo migkkie (rozproszone) zwigksza nasycenie koloréw, podczas gdy $wiat-
fo twarde (ostre) dzieki gltebokim cieniom i bardzo jasnym roz$wietleniom nadaje
obrazowi ton dramatyczny. Z kolei o$wietlenie boczne podkresla faktury oddawa-
nych powierzchni, tylne — otacza obiekty nastrojowg poswiatg, a grne - daje po-
nury, wstrzasajacy efekt (DuChemin 2009: 65-66). Warto przy tym wspomnie¢, ze
zasady te stosujg si¢ zaréwno do $wiatla studyjnego, jak i naturalnego, co jeszcze raz
uwydatnia decydujacy wplyw dziatan i decyzji fotografa na charakter wykonywa-
nego przez niego zdjecia. Natomiast z punktu widzenia samej ekspozycji dtugi czas
migawki rozmywa rejestrowany ruch, akcentujgc chaos lub wprowadzajac w kadr
pewna nierzeczywisto$¢, podczas gdy krétki zamraza akeje, pozwalajac na wyrazi-
ste ukazanie jednego z jej etapow (DuChemin 2009: 43-45). Wybor pomiedzy tymi
dwoma parametrami umozliwia wiec na pozor oddanie na rdzne sposoby ruchu
i uplywu czasu, wbrew statycznej naturze fotograficznych obrazéw, nie bedacych
tak naprawde w stanie odzwierciedli¢ ani jednego, ani drugiego. Glebia ostrosci, za-
lezna od szeroko$ci otwarcia przystony i czulosci matrycy, warunkuje w koncu ilo§¢
przedstawionych na zdjeciu detali, a takze skupia uwage widza na tych elementach,
jakie fotograf uznal za najwazniejsze dla wymowy ogladanych klatek (DuChemin
2009: 59).

David DuChemin (2009: 59) podkreéla, na przekér przedstawionym powyzej
regulom, iz warto pokusi¢ si¢ czasem o naruszenie zasad poprawnej ekspozyciji,
jesli pozwala to na przekazanie dodatkowych tresci i emocji. Techniki takie jak
panoramowanie $wietne odwzorowuja ruch w przestrzeni, przeswietlenie moze
symbolizowa¢ nierzeczywisto$¢, a rozmycie postaci pozwolilo zwyciezcy nagrody
World Pres Photo w 2010 roku Pietro Masturzo na przekonujace pokazanie me-
tod komunikacji, i towarzyszacej im grozy, uci$nionej ludnosci Teheranu w pra-
cy zatytulowanej Tehran Echos (por. zrodla elektroniczne). Mozemy wiec stwier-
dzi¢, ze mechaniczne oko obiektywu rejestruje za kazdym razem z olbrzymia
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dokladnoscig zastang scene, a to od wizji fotografa zalezg tresci, jakie zostana prze-
kazane widzowi. Akt robienia zdjecia to bowiem nie dokumentacja rzeczywistosci
a jej interpretacja, zardwno w kategoriach poznawczych, jak i wolicjonalnych i emo-
cjonalnych. Ansel Adams (Valtorta 2008: 108) uwaza, iz powstanie dobrego zdje-
cia jest wyrazem uczu¢ autora wobec tego, co sie fotografuje, a wigc wykladnikiem
znaczenia, jakie nadajemy samemu zyciu. Natomiast wedtug Davida DuChemina
(2009: 168) ta sama technika uzyta do sportretowania tego samego obiektu daje
zupelnie rézne rezultaty: fotografia zony, wykonana w okresie, gdy sie w niej zako-
chal, nie oddaje przeciez takiego samego nastawienia emocjonalnego, co jej zdjecie
z paszportu.

Podejscie fotografa do ukazywanego watku okresla uzycie typowych dla sztuk
wizualnych miejsc wspolnych, wyznaczajacych ramy tematyczne dla retorycznie
nacechowanych tresci. Portret to definicja tozsamosci czlowieka, jej utrata badz
poszukiwanie (gdy niewidoczne sa tak wazne cze$ci ciala, jak twarz, dlonie czy sto-
py), a takze symbol osobowosci, jednostkowosci i samostanowienia (Clarke 2009:
111-124). W szczegolnosci kobiece cialo - jak wiemy z otaczajacych nas zewszad
plakatow reklamowych - to odpowiednik wystawionej na pokaz zabawki, wytworu
maskulinistycznej kultury (Clarke 2009: 138-150). Atrybuty takie jak makijaz czy
szczegblny typ odziezy to z kolei odnosniki do stereotypu, o czym dobrze wiedza
fotografowie mody, chetnie siegajacy do repertuaru nienaturalnych péz modeli,
przebranych raczej niz ubranych w niepraktyczne kreacje i ostentacyjnie demon-
strujgcych umalowane, 1$nigce od olejku ciata. Uzywana z umiarem i nie przekra-
czajgca granic pornografii nago$¢ to w zwiazku z tym wykladnik naturalnosci, a akt
fizycznego rozbierania si¢ odzwierciedla na poziomie konceptualnym odkrywanie
prawdziwej natury, nieskrepowanej kulturowymi wiezami. Jednocze$nie zmywanie
z twarzy szminki czy tuszu do rzes to zabieg prowadzacy do odzyskania wlasnej
tozsamosci pod powloka spotecznych schematéw (Clarke 2009: 138-144).

Tak jak portret odpowiada na pytanie o to, kim jest czlowiek, ukazanie prze-
strzeni stanowi refleksje nad jego kondycja i pozycja w otaczajacym go $wiecie,
a takze porzadkuje rzeczywistos¢ a kategoriach epistemicznych (Clarke 2009: 108).
Nieprzypadkowo w latach siedemdziesiatych poprzedniego wieku zostaly zapo-
czatkowane fotograficzne badania nad zmianami krajobrazowymi, w wyniku
ktérych postatomistyczne, przemystowe scenerie zastapily znane z historii sztuki
pejzaze (Valtorta 2008: 189-19). Tlo zdjecia wyznacza z kolei kontekst kulturowy,
spoleczny, czasem geograficzny i historyczny, dla przestawianych bohateréw i wy-
darzen. Elementy takie, jak okna, drzwi, nisze, obramowania i wszelkiego rodzaju
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otwory zyskujg natomiast sens metajezykowy, zarowno w odniesieniu do pierwszej
fotografii, przedstawiajacej widok z okna pracowni w Le Gras, jak i w stosunku do
samych urzadzen optycznych: obiektywu, camera obscura czy techniki fotografii
otworkowej (Clarke 2009:40). Na poziomie abstrakcyjnym mozemy w koficu powie-
dzie¢, iz przywolywanie form kolistych niesie za soba sens pelni, cato$ci, harmonii,
podczas gdy uzycie osi, szczegolnie pionowych, wprowadza w kadr pewne napiecie
(Clarke 2009: 29).

2. Dispositio

Podobnie jak w przypadku dyskursu stownego, kompozycja tekstu wizualne-
go odgrywa zasadniczg role w przekazywaniu retorycznie nacechowanych tresci.
W planie formy mamy do czynienia z ujeciem w ramy i uporzagdkowaniem znakéow
$wiata przedstawionego zgodnie z ukladem linii wiodacych w obrazie (Clarke 2009:
16-17). Brak wewnetrznej spéjnosci powoduje bowiem, iz ogladana wypowiedz foto-
graficzna nie spetnia warunkdéw skutecznej perswazji, to jest przejrzystosci, popraw-
nosci jezykowej, zgodnosci ze standardami komunikacyjnymi. Natomiast w planie
tresci — otwartym, a nie liniowym (wstep, teza, argumentacja i kontrargumentacja,
peroracja) — zostaje przedstawiony fragment opowiesci o charakterze retorycznego
wywodu: wszystkie elementy klatki posiadajg w istocie zaréwno walory narracyjne,
jak i argumentacyjne. Nadanie wypowiedzi okreslonej struktury i hierarchizacja
planéw kadru, tzn. podzial na elementy pierwotne i wtorne opowiadanej historii,
zwigzany jest, jak zobaczymy nieco dalej, z fazami odbioru zdjecia: dostrzezeniem
istotnych elementéw, odczytaniem niesionych przez nie treéci oraz zrozumieniem
ich znaczenia.

Logika kompozycji opiera si¢ na naturalnym sposobie reagowania ludzkiego oka
na $wiat i przyswajania informacji wzrokowych, kategoryzowanych nastepnie przez
umyst. Przede wszystkim orientacja i ksztalt kadru determinuja organizacje i ak-
sjologizacje przestrzeni wewnatrz klatki, zgodnie z odziedziczonym z malarstwa -
a wigc motywowanym estetycznie i kulturowo — podziatem na ujecie pionowe (por-
tretowe) i poziome (krajobrazowe) (Clarke 2009: 16-17). Pierwsze zmusza oko widza
do cigglej wedréwkiw gore i w dot (DuChemin 2009: 32), ktadac nacisk na znajdujace
sie w obrazie linie pionowe; drugie — wyznacza kierunek ogladania zdjecia od lewej
do prawej, uwypuklajgc znaczenie linii poziomych. Kadr kwadratowy, powstanie
ktérego wiaze si¢ z wynalezieniem Polaroidu, nadaje z kolei réwnorzedne znacze-
nie calej przestrzeni obrazu (Clarke 2009:17). Geometryzacja kazdej z tych klatek
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zachodzi dzieki kompozycji opartej na spirali, na siatce podziatu diagonalnego
(kwadratowego) badz trojkatnego lub tez na trojpodziale, wzorowanym na starozyt-
nym zlotym podziale (przyklady powyzszych kompozycji mozna znalez¢ na portalu
Fotografuj.pl, por. zrédla elektroniczne). Nosniki sensu zostaja w efekcie umiesz-
czone wzdtuz linii wiodacych i na ich przecieciach, zwanych mocnymi punktami
obrazu: w ten sposob uzyskuja znaczenie linie proste dzielace wysokos¢ i szerokos¢
klatki na trzy réwne odcinki, przekatne wyprowadzone zaréwno z wierzchotkéw,
jak i ze $rodka zdjecia oraz ich réwnolegle i prostopadle, a takze krzywe, wpisane
w coraz to mniejsze kwadraty usytuowane wewnatrz fotografii.

Linie wiodace kieruja uwage widza od krawedzi w glab obrazu, nadajac oglada-
nej przestrzeni pozory tréjwymiarowosci i sterujac wzrokiem obserwatora. Warto
przy tym wspomnieé, ze moga by¢ one rzeczywiscie umieszczone w obrazie (np.
linia horyzontu, kontury przedmiotéw, sylwetki postaci itd.), cho¢ czesciej sg po
prostu zasugerowane przy pomocy wektoréw (np. wyciagniety palec, kierunek
wzroku itp.) badZ wynikaja z geometrycznego odwzorowania odpowiadajacych
sobie w planie tresci punktow (np. czubki giéw, krance obiektéw itd.). Znaczenie
prostych i krzywych poteguje ich redundancja: to wlasnie paralelizm i powtarzanie
tych samych elementéw wyznacza sens plastyczny wypowiedzi, zgodnie z zasada-
mi percepcji psychologii postaci (Polidoro 2010: 79). Na podstawie regul opartych
na bliskosci, prawdopodobienstwie, ciggtosci, domykaniu, symetrii czy wspolnym
losie (Polidoro 2010: 79-83) dostrzegamy na fotografii abstrakcyjne figury geome-
tryczne, powstate w wyniku polfaczenia konturéw réznych obiektéw, natomiast re-
lacje pomiedzy wierzchotkami obserwowanych figur i réwnowaga ich katéw nachy-
lenia decydujg o charakterze statycznym (harmonijnym) lub dynamicznym zdjecia
(przewaga elementdéw dazacych w dana strong, zgodnie lub przeciwnie do kierunku
odczytania zdjecia) (Polidoro 2010:88-98).

Jakie elementy skutecznie kieruja uwaga widza, a wiec moga petni¢ funkcje no$ni-
kow sensu? Wedtug Davida DuChemina (2009:108) fatwiej dostrzegamy duze przed
malym, jasne przed ciemnym, cieple kolory przed zimnymi, ostre przed rozmaza-
nym, wypuktle przed ptaskim, pojedyncze przed grupowym, skosne przed prostym,
rozpoznawalne przed dwuznacznym. Sposéb rozmieszczenia waznych obiektow
w kadrze wyznacza nie tylko zalezno$ci pomiedzy poszczegdlnymi elementami (je-
den obiekt wiekszy od drugiego - zwiazek oparty na wladzy, duza przestrzen - alie-
nacja; DuChemin 2009:105), ale takze punkt widzenia opowiadanej historii, a wiec
stosunek fotografa (i widza) do ogladanych zdarzen i bohateréw. Fotografia wyko-
nana z poziomu oczu czltowieka wprowadza w kadr empatie i poczucie réwnosci;
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zabie spojrzenie (Fotografuj.pl, por. Zrédla elektroniczne) moze oznacza¢ szacunek
lub - przeciwnie - wyraz przygniecenia rzeczywistosciag (DuChemin 2009: 106);
natomiast ptasia perspektywa (Fotografuj.pl, por. zrodla elektroniczne) konotuje
takie cechy jak dominacja, litos¢ czy stabos¢ fotografowanej postaci (DuChemin
2009: 106). Widok z ukosa sugeruje z kolei potraktowanie przedstawionego tematu
niezbyt powaznie, z przymruzeniem oka lub wbrew ustalonym kanonom (Clarke
2009: 25).

Podzial klatki na plany daje nam w koncu rozréznienie na gléwny element prze-
kazu, zazwyczaj umieszczony wzdluz linii wiodacej lub w mocnym punkcie obra-
zu i uwydatniony dzigki wspomnianym wyzej regutom percepcji; oraz na elementy
podrzedne, ktore zakotwiczajg wizualng wypowiedz, osadzajac ja w kontekscie,
w konkretnym czasie i przestrzeni. Upraszczajgc nieco schemat odbioru fotografii
mozna wiec powiedzie¢, ze co$ (odczytaj, modus significandi) zostaje umieszczone
gdzie$ (dostrzez, modus attractandi) i w zwiazku z tym niesie okreslone tresci (zro-
zum, modus cogitandi, zob. Florczak 2004: 77). Tresci te odwolujg si¢ do rozumu,
woliiemocji widza poprzez argumenty indukcyjne, takie jak analogia czy enumera-
cja, oraz przez przyklad. Wyliczenie niesie wartosci przede wszystkim na poziomie
plastycznym, dzieki wspomnianej wcze$niej redundancji, potegujacej site oddziaty-
wania elementow kontekstu. Analogia to z kolei czesto stosowany zabieg, w wyniku
ktérego stany mentalne i zdarzenia dotykajace bohateréw zdjecia przekladaja sie
na wyraz kondycji catego spoteczenstwa. Exemplum da si¢ natomiast sprowadzi¢
do wystepowania motywowanych kulturowo typéw ikonograficznych, takich jak
kobieta z dzieckiem na reku, konotujaca wizerunek Matki Boskiej.

3. Elocutio

Zdjecia nie s3 jedynym ani najstarszym sposobem na opowiedzenie historii
z udziatem ikonicznych §rodkéw wyrazu: juz w okresie paleolitu na $cianach jaskini
krasowej w Lascaux zostaly bowiem ukazane m. in. sceny prehistorycznego polowa-
nia. Postmodernistycznym przykladem wizualnej narracji moze by¢ z kolei pomyst
wloskiego pisarza Italo Calvino (2002:VI-VIII) na ukazanie znanych z literatury
epizoddw za pomocg kart tarota, ktére wkomponowane w swego rodzaju krzyzowke
o zelaznych regufach kombinatoryjnych pozwolily na stworzenie $wiata przedsta-
wionego sytuujacego si¢ w okreslonych granicach historycznych i stylistycznych.
Obrazy (rysunki, malowidta, zdjecia, komiksy itd.) generujg sens wlasnie poprzez
tworzenie $wiatow fantastycznych (tzw. fotografia on stage; Valtorta 2008:207)
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badZz odpowiednie uporzadkowanie zastanego systemu znakow rzeczywistosci
(tzw. fotografia straight; Valtorta 2008:101). Mimo iz pierwszy gatunek wigzemy
raczej z prawdomownym fotoreportazem, a drugi - z wymyslong scenkg promo-
cyjng, w obu przypadkach $wiat przedstawiony musi by¢ wewnetrznie spdjny, tak,
by modelowy odbiorca mogt go uznac za prawdopodobny. Wiedzg o tym specjali-
$ci od reklamy: coraz cze$ciej katalogi np. firm odziezowych tworzone sg na wzor
komikséw, a ich bohaterowie wyjezdzaja w odlegte miejsca, gdzie w ekstremalnych
warunkach sprawdzaja si¢ ich ubrania sportowe.

Nie tylko seria fotograficzna, ale takze i pojedyncze zdjecie moze opowiada¢
pewna historie: fotograf wybiera okreslony wycinek rzeczywistosci lub tworzy
jego namiastke, podkreslajac poprzez uciecie sceny jej przynalezno$¢ do wiekszej
calos$ci. W warstwie figuratywnej fotografia operuje wiec elipsa i niedopowiedze-
niem - czesto ukazanym poprzez wzrok bohatera, wybiegajacy poza ramy zdjecia -
w przeciwienstwie do redundancji, czyli powtdrzen i wyliczen, poziomu czysto pla-
stycznego. Uzyte w opowiadaniu tropy wystepuja najczesciej w relacji rozlacznej
i jednoczeénie in praesentia (Polidoro, por. zrédia elektroniczne): przedstawiaja
w istocie dwa obiekty badz stany, zestawione razem, by pokaza¢ nastepstwo w czasie
lub zwigzek przyczynowo-skutkowy. Centralnym punktem narracji jest zazwyczaj
metafora, ktorej podporzadkowane zostaja pozostale, obecne w obrazie znaczenia.
Im bardziej jej wizualne noéniki rdznig si¢ od siebie, tym skuteczniejsze okazuje
sie rzutowanie i wzajemna wymiana ich cech charakterystycznych; mimo narzu-
conych podobienstw, przedstawione obiekty reprezentuja bowiem zakorzeniona
w kulturze opozycj¢ pojeciows, np. dobro - zto, natura - kultura (Polidoro 2010:37-
40). Metonimia moze natomiast zakotwiczy¢ ogladana historie, sugerujac okreslong
przestrzen, np. za pomoca znanej budowli, jak tez sportretowac bohatera, ukazu-
jac sprzet i narzedzia, jakimi postuguje sie on podczas pracy. Kontrast - wyrazo-
ny dzigki plastycznym $rodkom wyrazu, np. poprzez przeciwstawienie elementéow
gtadkich i pofaldowanych lub matych i duzych - stanowi w koncu wyraz konfliktu
tre$ciowego, bedacego osig calej narracji (DuChemin 2009:96). Czesto to wlasnie
6w konflikt porusza w szczegolny sposob widza, czyniac z elementow plastycznych
obrazu optycznego przekaznik odbieranych na poziomie osobistym tresci, ktéremu
Roland Barthes (2003:27-28) nadal miano punctum.

Zgodnie z zalozeniami gramatyki narracyjnej Algirdasa J. Greimasa (Polido-
ro 2010:42-56) sens kazdej historii da si¢ odczyta¢ na wielu poziomach: poczyna-
jac od glebokiej struktury formalnej, a konczac na plaszczyznie tekstualnej. Na
poziomie glebokiej struktury formalnej mamy do czynienia z tzw. kwadratem
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semiotycznym, czyli opozycja dwoch zaksjologizowanych pojec oraz ich zaprzeczen,
np. natura vs kultura:

NATURA KULTURA

NIE-KULTURA NIE-NATURA

Fig.1 Kwadrat semiotyczny opozycji pojeciowej natura-kultura

Opowiadana wizualnie akcja odpowiada kolejnym przejsciom z jednej opozy-
cji do drugiej przy pomocy negacji (po przekatnej) lub potwierdzenia (w pionie).
W ukladzie powierzchniowej struktury formalnej przejscia te wyrazone sa poprzez
dziatania aktantow - podmiotéw i nadawcow - zmierzajgce do zrealizowania kon-
kretnych, motywowanych modalnie (musie¢, chcie¢, wiedzie¢, moc) programow
narracyjnych. Programy te wzorowane sa na funkcjach wyréznionych przez Wia-
dimira Proppa (2003:98-104) w rosyjskich bajkach ludowych i zawierajg si¢ w czte-
rech typach dzialan: manipulacji, kompetencji, performancji i sankcji. W warstwie
narracyjnej aktanci stajg si¢ postaciami o okreslonych atrybutach i rolach tematycz-
nych, a jednoczesnie nastepuje temporalizacja i geografizacja §wiata przedstawio-
nego. To wlasnie na tym etapie odnajdujemy na zdj¢ciach wspomniane wyzej tro-
py, eliptycznie zastepujace retoryczny wywod: wizualna metafora urzeczywistnia
bowiem, pod pozorem zestawienia opartego na podobienstwie, faktyczny konflikt
tresciowy wynikajacy z opozycji kwadratu semiotycznego. Struktura tekstualna,
w ktorej konkretne tresci zostaja wyrazone przy pomocy odpowiednich dla danej
dziedziny srodkéw wyrazu, operuje w koncu kategoriami plastycznymi: topologicz-
nymi (relacje przestrzenne), ejdetycznymi (rodzaje ksztaltéow ikonturéw), chro-
matycznymi (typy, nasycenie i kontrast barw) (Polidoro 2010:100-105). Elementy
systemu plastycznego symbolizujg okreslone tresci (element planu formy odpowia-
da elementowi planu tresci) lub wchodza miedzy sobg w zwigzki przeciwstawne
(prawo-lewo, prostoliniowy-kolisty, okragly-kwadratowy, czarny-czerwony itd.), co
poteguje site oddzialywania konfliktu tresciowego (dobro-zlo) i dopelnia sens opo-
wiadanej historii.
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4. Studium przypadku

W niniejszym paragrafie zanalizujemy pod katem retorycznego uzycia fotogra-
ficznych srodkow jezykowych zdjecie autorstwa Gabriele Castrucciego, zatytulowa-
ne Lassalto.

Fig.2 L'assalto © Gabriele Castrucci

Zdjecie to, o formacie poziomym, zbudowane jest na planie klepsydry, tzn.
w oparciu o zbiegajace si¢ w srodku klatki przekatne, wychodzace niemalze z wierz-
chotkéw obrazu. W dolnej czesci kadru ramiona centralnej postaci wyznaczajg po
lewej wyobrazalng linie sko$na ztozong z ndg zotnierzy (regula percepcji oparta na
wspolnym losie), a po prawej — kierujg wzrok widza w stron¢ stopniowo obniza-
jacych si¢ helmoéw i tulowia ostatniej figury. Natomiast w gornej czesci ujecia to
trzymana w reku flaga i struzka dymu nad nia tworzg linie, ktéra dociera do prawe-
go kranca zdjecia, podczas gdy na lewo podobny ukltad wynika z polaczenia fopat-
ki $rodkowego Zolnierza, podniesionego w gore karabinu niewyraznej postaci na
pierwszym planie, najbardziej wysunietego na lewo komina i wierzchotkéw dwdch

80 MALGORZATA JAKOBCZYK



Forum Artis Rhetoricae, ISSN 1733-1986, nr 1/2011, s.81

z trzech umieszczonych na szczycie kopca patykéw (percepcyjna regula cigglosci).

Jednoczesnie w tym samym ujeciu obecna jest kompozycja oparta tréjpodziale:
w gornej jednej trzeciej obrazu dostrzegamy jako nalezace do tej samej plaszczyzny
wystajace patyki, najwyzszy komin, ulatniajacy si¢ dym i krawedz kopca, a w dolnej
- zwarte szeregi oddziatu desantowego. Boczne jedne trzecie wyznaczajg natomiast
zawezajace pole widzenia kopce z piasku - zastaniajgc fragmenty krajobrazu kieruja
nasze spojrzenie do $rodka kadru i nadajg obserwowanej scenie pozory glebi. Same
kopce tworzg nawzajem lustrzane odbicia, w stosunku do centralnej osi symetrii
w postaci gléwnego bohatera.

Przytoczenie wszystkich przykladéw dostrzegalnych figur geometrycznych
bytoby niemozliwe, skupimy si¢ zatem na tych najwazniejszych dla wymowy zdjecia.
Widziana na poziomie abstrakcyjnym scena sklada si¢ z réznej wielkosci tréojkatow
ostrokatnych: szczegdlnie dolna czesci klatki, charakteryzujaca sie tzw. zwigkszo-
nym cigzarem wizualnym (Polidoro 2010: 95), odznacza si¢ wielokrotnie powtorzo-
nymi, dazgcymi w gore trojkatnymi ukladami, ztozonymi z sylwetek walczacych
zolnierzy. Ich replika jest umieszczony centralnie kompleks fabryczno-komino-
wy — symbolizujacy kwatery gléwne przeciwnika, a takze przestrzen ograniczona
linig hetmdéw i konturami wloskiej flagi. Flaga ta jest nie tylko jedynym elementem
o wyrazistych barwach w gornej czeéci obrazu, ale ponad to umieszczona zostata
w mocnym punkcie obrazu, wynikajacym z przeciecia linii prostych w gérnej i pra-
wej jednej trzeciej kadru, oraz wzmocnionym dzigki pozycji z prawej, cigzszej stro-
ny klatki (Polidoro 2010: 95). Wektorialno$¢ kompozycji, w potaczeniu z mnogos-
cig symetrycznych osi pionowych (sylwetki zotnierzy, podniesione karabiny, trzy
patyki-maszty z lewej strony, kontury komindw, stupy fabrycznych okien) nadaje
obrazowi duze napiecie.

Napiecie to spotegowane jest ucieciem kadru: widzimy w istocie cz¢§¢é wytoczo-
nego dziala, kawatek kopca, odcigte nogi zotnierzy. Niedopowiedzenie tworzy ta-
jemnice i zmusza widza do odpowiedzenia na pytania zawarte w tresci zdjecia: dla-
czego fotograf wybral (zaaranzowal) wlasnie ten, a nie inny fragment rozgrywajacej
sie sceny? Czemu obserwator widzi desant z poziomu plastikowych zolnierzykow,
nieporéwnywalnie mniejszych od znajdujacej si¢ w tle fabryki? Jaki przekaz niesie
w sobie posta¢ srodkowego wojaka? Odpowiedz jest czesciowo zawarta w podziale
na plany kadru, jaki pozwala nam stopniowo odkry¢ sens zdjecia, skupiajac na-
szg uwage na kolejnych, decydujacych dla akcji elementach. Na pierwszym planie
nieprzypadkowo widzimy rozmazane, czerwone plamy; nieostre sylwetki zolnie-
rzy sprawiajg wrazenie postaci w ruchu, nacierajacych na ob6z wroga. W wyrwie
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pomiedzy pierwszg linig naporu odznacza si¢ wyrazna i statyczna figura - to $mia-
tek, ktéry przedart sie na terytorium przeciwnika i wtasnie zatyka w najwyzej poto-
zonym punkcie flage reprezentowanej nacji. Ukfad ten, odpowiadajacy Greimasow-
skiej performancji, odwoluje si¢ do topiki wojennej i jednoczesnie stanowi swoiste
poréwnanie z koronujacym swoje wysitki zdobywca szczytéw. Geograficznym kon-
tekstem dla omawianych zdarzen jest nadmorska plaza i czyste, btekitne niebo.

Przyjecie zabiej perspektywy pozwala na ukazanie sztucznych Zotnierzykow
jako prawdziwego oddzialu desantowego, czyli ludzi z krwi i kosci, przypuszczaja-
cych szturm (tytulowe assalto) na znajdujaca si¢ w oddali fabryke. Dzigki kompozy-
cji opartej na siatce podziatu diagonalnego i punktowi widzenia odwrdcone zostajg
wiec rzeczywiste proporcje pomiedzy obiektami $wiata przedstawionego. Na po-
ziomie plastycznym elementy planu formy umieszczone w dole obrazu (kategoria
topologiczna), o waskiej strukturze i rozmazanych konturach (kategorie ejdetycz-
ne) oraz charakteryzujace si¢ duzym nasyceniem barwy czerwonej (kategoria chro-
matyczna) w planie tresci symbolizujg materie ozywiong, czyli nature. Zostaja im
przeciwstawione wyraziste, cylindryczne skladniki gérnej czesci kadru o bladych,
blizej nie sprecyzowanych kolorach, reprezentujgce kulture. Jest to zatruwajaca sro-
dowisko kultura zniszczenia, z ktorg nalezy walczy¢, by przywroéci¢ tad i sprawié,
by plaza stala sie z powrotem miejscem gier i zabaw. O$ narracji stanowi bowiem
metafora zabawy - innego wytworu kultury: odwotuja si¢ do niej zaréwno zabawki
w postaci zolnierzykow, jak i udajace twierdze kopce z piasku oraz sama gra w woj-
ne, w zdobywanie i obrone terytorium.

Dzigki narratorowi pierwszoosobowemu, oczami ktorego obserwujemy zdo-
bycie wrogiej twierdzy zza linii frontu, widz odnosi wrazenie osobistego udzialu
w walce o odzyskanie nieskazonej natury - taki punkt widzenia oraz poruszony,
niewyrazny pierwszy plan kadru nawigzuja zreszta do stynnego reportazu Rober-
ta Capy przedstawiajacego ladowanie oddzialéw alianckich w Normandii w 1944
roku. Historycznie i stylistycznie blizszg inspiracja jest dla zdjecia oparta na grze
znaczen konotujacych $§wiat wojny ze $wiatem plazowej zabawy kampania reklamo-
wa znanej amerykanskiej firmy produkujacej kostiumy kapielowe. Ogdlnie tematy-
ka zdjecia, nalezgcego do kategorii fotografii on stage, nawiazuje w swej wymowie
do kanonéw fotoreportazu, a wiec nasladuje wizualny jezyk dokumentu fotogra-
ficznego. Desygnatem z rzeczywisto$ci pozajezykowej jest palacy i jak dotad nie roz-
wigzany problem skladowania i utylizacji odpadéw, ktérym dotkniete s3 Wlochy,
metonimicznie symbolizowane przez tréjkolorows flage. Obecnos¢ tego przykuwa-
jacego uwage elementu wigze sie z udzialem zdjecia Luassalto w pozakonkursowej

82 MALGORZATA JAKOBCZYK



wystawie na Festiwalu Fotografii Europejskiej 2011 w Reggio Emilia, po$wieconej
sto pie¢dziesiatej rocznicy Zjednoczenia Wloch i zatytulowanej Verde Bianco Rosso
(Zielono-Bialo-Czerwony).

Podsumowujac, nalezaca do gatunku sztuk plastycznych fotografia wykorzy-
stuje zasady retoryki w celu opowiedzenia pewnej historii i przekonania widza o
prawdopodobienstwie ukazanego $wiata przedstawionego (uwierz, modus operandi)
(Florczak 2004:77). Odbywa si¢ to poprzez wybor odpowiedniego sprzetu, a tak-
ze dzigki zastosowaniu konkretnej kompozycji i punktu widzenia oraz przy uzyciu
elementéw jezyka plastycznego i figuratywnego. Ostatecznym wynikiem fotogra-
ficznej perswazji, opartej na wizualnej narracji i wykorzystaniu tropow i figur styli-
stycznych, jest przekazanie odbiorcy emocji i postawy przyjetej przez autora wobec
poruszanego watku. Tak wiec, mimo iz niezawodny mechanizm aparatu nigdy nie
klamie, korzystajacym z powyzszych zalozen fotograficznym ktamcom pozostaje
duze pole do popisu.

Nota o autorze zdjecia

Gabriele Castrucci urodzil si¢ 13 wrzesnia 1981 roku w Prato (Wlochy). Z zawodu tkacz,
w 2008 roku rozpoczal nauke fotografii cyfrowej, odkrywajac mozliwo$¢ wizualnego opowia-
dania o rzeczywistosci. W 2011 roku ukonczyt florencka Scuola Internazionale di Fotografia
APAB i obronil przyznawany przez Region Toskanii dyplom zawodowy w dziedzinie fotogra-
fii. Wykonane przez niego zdjecie wzielo udzial w pozakonkursowej wystawie na Festiwalu
Fotografii Europejskiej w Reggio Emilia 2011. Jego ulubionymi formami ekspresji sa reportaz

i fotografia portretowa.

Ikonografia

Fig.1 Kwadrat semiotyczny opozycji pojeciowej natura-kultura

Fig.2 Lassalto © Gabriele Castrucci, prywatny zbiér autora

Zrodta elektroniczne
Fotografuj.pl (data dostepu 28.08.2011)

- kompozycja
http://www.fotografuj.pl/Article/ABC_fotografii_kompozycja/id/172/
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- punkt widzenia
http://www.fotografuj.pl/Article/ABC_fotografii_perspektywa/id/165

Masturzo Pietro, Tehran Echoes (data dostgpu 28.08.2011)
http://www.onoffarchive.com/feature.asp?idf=165

Polidoro Piero, La metafora nei testi visivi (data dostepu 28.08.2011)

http://digilander.libero.it/pieropolidoro/metafora/metafora6.pdf
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