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Wstep

Jak wyloni¢ z ogromnego kregu fotoreporteréw mistrza
fotografii dziennikarskiej? Jak mierzy¢ wartos$¢ jego
fotografii? Czy uznaé za mistrza osobe, ktora potrafi
narzuci¢ pewne standardy, do ktorych inni odnosza
ocen¢ nowo publikowanych fotografii? Moze jest
to kto§ nagradzany prestizowymi nagrodami za swa
pracg, a zwykly odbiorca nie dostrzeze mistrzostwa
w jego dziele, na mistrzostwo zdjgcia muszg wskazac
jurorzy? Czy na miano mistrza fotografii dziennikar-
skiej zastuguje kto$, o kim mowig ksigzki poswigcone
historii fotografii (zaliczani do klasyki gatunku), lub
ci, ktorych prace sa prezentowane w wydaniach albu-
mowych'? Moze sa to rowniez fotoreporterzy znani
badz w ogole nieznani, wybrani wedhug indywidual-
nych upodoban i gustow poszczegolnych odbiorcow?

Proba odpowiedzi na te pytania nie jest tatwym
zadaniem. Krzysztof Miller, wspotczesny polski foto-
reporter, uwaza: ,,Nie ma wyznacznikow idealnego
fotografa, poniewaz do kazdego tematu trzeba pod-
chodzi¢ inaczej 1 dla kazdego fotografujacego innego
rodzaju zdjecie moze by¢ idealne™?. Zapewne nie utatwi

! Ostatnio bardzo czgsto fotoreporterzy wlasnym naktadem
wydajg albumy, w ktorych zamieszczaja swoje prace (fotografie
prasowe oraz fotoreportaze).

2 Krzysztof Miller, Znikajgca magia fotografii?, w: Andrzej
Skworz, Andrzej Niziotek (red.), Biblia dziennikarstwa, Kra-
kow: Znak, 2010, s. 347.



tego zadania nawet okreslenie progu mistrzostwa,
bedzie to bowiem zawsze wybdr subiektywny.

Wartosé¢ dla kazdego cztowieka z osobna oznacza
zupelie co$ innego, a odbiorcy roznig si¢ od siebie
poziomem wyksztatcenia, odczuciami, w zwigzku
z czym podejscie do dziela i wyznaczniki mistrzostwa
mierza wlasnymi przyzwyczajeniami, oczekiwaniami,
erudycja’.

W ksigzce tej sprobuje podjaé si¢ wyznaczenia
kryteriow oceny fotografii dziennikarskiej, ktore
okreslaja stopien mistrzostwa wytacznie w odniesie-
niu do fotografii prasowej, fotofelietonu i fotorepor-
tazu (najbardziej popularnych odmian gatunkowych*

3 Por. Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Jaka informacja?
Rzecz o percepcji fotografii dziennikarskiej, Krakow: Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2010.

4 Systematyke fotograficznych gatunkéw dziennikarskich,
ktore dzielg si¢ na informacyjne i publicystyczne, zaproponowa-
tem w ksiazce Fotograficzne gatunki dziennikarskie. Zob. Kazi-
mierz Wolny-Zmorzynski, Fotograficzne gatunki dziennikarskie,
Warszawa: Wydawnictwa Akademickie 1 Profesjonalne, 2007.

W obrebie gatunkdéw informacyjnych fotograficznymi pod-
gatunkami sa: (1) fotografia prasowa (zwana takze reportazowsa
lub ilustrujacy, zalicza si¢ tu takze portret — podobizng twarzy
lub popiersie bohatera) — to szybkie przekazanie informacji
o zdarzeniu; towarzyszacy fotografii tekst ma charakter infor-
macyjny (kto, co, gdzie, kiedy?); podstawowg jej funkcja jest
funkcja informacyjna i natychmiastowe wywolanie u odbiorcy
pozornej obecno$ci na miegjscu zdarzenia; zdjecie to ma by¢
fatwe 1 szybkie do odczytania; (2) fotokronika — zdjgciowy prze-
glad aktualnych wydarzen z kraju i ze $§wiata minionego tygo-
dnia; dopuszczalne jest umieszczanie podpisdéw pod wspdlnym
tytutem; tematyka prezentowanych wydarzen moze by¢ rézno-
rodna; fotokronika jest odpowiednikiem (tyle Zze obrazowym)
wzmianek zamieszczanych w przegladach tygodnia lub mie-
sigca w réznych tytulach prasowych; wzmianki powiadamiaja
w dwoch trzech zdaniach o zdarzeniach, fotografie za$ pokazuja
to, co we wzmiankach jest opisane.



1 najczesciej ocenianych na wszelkiego rodzaju

W obrgbie gatunkéw publicystycznych fotograficznymi
podgatunkami sg: (1) fotofelieton — to potaczenie informacji
stownej z informacjg obrazows, najczesciej lekka, humory-
styczng; tekst pisany ttumaczy odbiorcom nie tylko to, co widza
na fotografii, ale dlaczego widza dane zjawisko i co powinno si¢
im z tym obrazem kojarzy¢; tekst jest uzupetnieniem fotografii,
celny podpis poteguje efekt odbioru; (2) fotoesej — to nie tylko
informacja pisana udokumentowana fotografia, ale informacja
obrazowa zawierajaca przenosni¢ lub symbol, to umiejetnosc¢
kondensowania znaczen, skrotowego wyrazania mysli i uczuc
za pomocg obrazu; (3) zdjgcie oktadkowe — czesto aranzo-
wane i stylizowane, nawigzuje do tematu artykulu omawianego
wewnatrz czasopisma, podejmuje aktualng problematyke, lecz
to zalezy od charakteru tygodnika lub miesi¢cznika, poniewaz
co innego uwaza si¢ za aktualno$¢ np. w pismach dla kobiet,
a co innego w prasie wojskowej; zdjecie oktadkowe wystepuje
najczesciej w formie fotomontazu; (4) fotoreportaz — zbidr co
najmniej trzech fotografii, pokazujacych czlowieka, jego pro-
blemy i $rodowisko, w ktérym zyje; fotoreporter ze swego
punktu widzenia prezentuje bohatera, wazna jest tu gra $wia-
tha, polcieni, ujec; fotoreporter ogranicza si¢ do nadania tytutu
pokazywanemu materialowi, ogniskujacemu problem, czgsto
narzuca ujgciami lub podpisywaniem zdjgé interpretacjg, mozna
naktoni¢ nim odbiorcg do zajecia odpowiedniego stanowiska;
(5) fotomontaz — $wiadoma deformacja realnego $wiata; sfoto-
grafowanie obrazu na plaszczyznie z kilku fragmentéw roéznych
zdje¢; ma duze warto$ci propagandowe i publicystyczne, dzigki
mozliwosci operowania okreslonymi skojarzeniami wywota-
nymi w $wiadomosci odbiorcy przez odpowiednie zestawienie
obrazow wycinkowych; (6) pictorial — fotografia o zabarwie-
niu erotycznym, jej autor probuje nasladowac artyste malarza
(piktorialiste), od ktorego przejat tradycje przedstawiania aktow
i eksponowania pigkna kobiecego ciata; sposob pokazywania
bohaterki niesie ze sobag wartosci estetyczne; fotoreporter jak
artysta malarz oddziatuje na wyobrazni¢ odbiorcy; (7) fotoko-
miks — forma stowno-plastyczna postugujaca si¢ jednoczesnie
obrazem fotograficznym i stowem (wypowiedzi umieszczane
w postaci dymkoéw nad glowami lub obok glow bohaterow);
najczesciej w przypadku fotografii ma charakter humorystyczny,
ironizuje zachowania lub wypowiedzi o0séb znanych (m.in.
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konkursach®). Bedac przewodniczacym lub czton-
kiem jury kilku konkursow fotograficznych, czesto
wraz z innymi napotykatem problem ustalenia kry-
teridow oceny nadestanych prac. Nierzadko jedynym
kryterium — nie boje¢ si¢ tego powiedzie¢ — byla intu-
icja 1 dos$wiadczenie, a to za malo, by nie skrzywdzi¢
anonimowych dla nas autoréw, liczacych na profesjo-
nalng ocene, dlatego zdecydowatem si¢ na napisanie
tej ksiazki.

Okreslenie kryteriow oceny fotografii dzienni-
karskiej jest wazne nie tylko dla samych juroréw, ale
przede wszystkim dla zainteresowanych mistrzostwem
fotografow — tym bardziej, ze obecnie niemal kazdy
uwaza si¢ za fotoreportera 1 wydaje mu si¢, ze robi
warto$ciowe zdjecia. Fotografia dziennikarska —a w jej
ramach fotografia prasowa, fotofelieton, fotoreportaz
— jest jednak sztuka kierujacg si¢ pewnymi regutami,
zdolng zachwyci¢ lub wzruszy¢, a nawet wstrzasngc®.

politykow, artystow, sportowcow); (8) fotoblogi — zaktadane
w internecie nie tylko przez profesjonalistow, ale takze przez
internautow; fotografie roznej wartosci; porownaé je mozna do
elektronicznych albumow fotograficznych, swoistych obrazo-
wych pamigtnikdw, ktore sa zapisem biezacych chwil, waznych
dla danej osoby, z jej punktu widzenia; fotoblogi petnig funk-
cje galerii danego fotoreportera lub fotografika, pokazujg moz-
liwosci jego twodrczosci; tematyka fotoblogow jest réoznorodna
— w zaleznosci od zainteresowan fotoblogera; fotoblogi niczym
nie réznig si¢ od wymienionych wczesniej podgatunkoéw foto-
graficznych, a internet jest wytacznie ich nosnikiem, $rodkiem
przekazu.

> Pomijam tu konkursy fotograficzne na zdjecia oktadkowe,
np. Konkurs Izby Wydawcow Prasy na Okladke Roku ,,Grand
Front”. Zdjecie oktadkowe kieruje si¢ inng poetyka przekazu niz
fotografia prasowa czy fotofelieton, mimo ze gatunki te czgsto
trafiaja na oktadki czasopism.

¢ Por. Wiadystaw Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, War-
szawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1988, s. 21, 52.
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Jednocze$nie sztuka jest rbwniez ocena dziennikarskich
dziet fotograficznych, dlatego koniecznie nalezy okre-
$li¢ zasady, jakich warto przestrzega¢ przy wydawaniu
opinii na ich temat, by odrézni¢ prace dobre od ztych.

Wedtug Stownika jezyka polskiego pod redakcja
Mieczystawa Szymczaka ,,mistrz” to ,,cztowiek prze-
wyzszajacy innych umiejetnoscia czegos, biegloscia
w czyms, niedo$cigniony w jakiej$ dziedzinie (...).
Czlowiek godny nasladowania, uznany przez innych
za wzor, za przewodnika w jakiej$ dziedzinie, nauczy-
ciel”, ,,mistrzostwo” natomiast oznacza ,najwyzszy
stopien biegtosci w wykonywaniu czego$; doskona-
tos¢, artyzm, kunszt™”.

Wojciech Chudy 1 Krzysztof Burski twierdza, ze
mistrz to ,,cztowiek o okre§lonej wiedzy praktycz-
nej lub bieglo$ci w pewnej dziedzinie, nauczyciel,
przewodnik, wzor godny nasladowania, majacy pre-
stiz 1 wladze¢™®. Ponadto rozrézniajg pojecie mistrza
w znaczeniu przedmiotowym i podmiotowym, przy
czym to pierwsze odnoszg do dziedziny dziatania (co
zwigzane jest z wykonywanym zawodem, np. mistrz
stowa, mistrz ceremonii), natomiast drugie do bycia
zrodtem, czyli podmiotem dziatania kierowniczego,
przewodniczenia, ktore polega na catosciowym pro-
wadzeniu, z kolei istot¢ mistrzostwa wedtug nich sta-
nowi ,,dyspozycja przekazania drugiej osobie wtasnej
wiedzy i do$wiadczenia™.

Mistrz zatem to kto$ doskonale wykonujacy swa
prace, majacy wizje przysztosci. To, co robi, jest jego

7 Stownik jezyka polskiego, t. 2, Warszawa: Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, 1988, s. 186.

8 Wojciech Chudy, Krzysztof Burski, Mistrz, w: Encyklope-
dia katolicka, t. 12, Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL, 2008,
kol. 1281.

? Tamze.
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pasja, w ktorej sam si¢ realizuje oraz potrafi zarazic¢
zapatem innych, dzieli si¢ posiadanymi umiejgtno-
$ciami. Jego dzieta — w przypadku fotografii dzien-
nikarskiej i jej odmian — nie s3 chwilowa moda, ale
wskazuja, jak ujmowaé rzeczywistos¢, przyciagaja
wzrok odbiorcow, zawieraja informacje o otaczajacym
Swiecie, sg trwale, a nawet posiadajg znaczenie uni-
wersalne, stanowia wykwit czystej inteligencji, ,,ktora
wydziela si¢” — jak chce Artur Schopenhauer — ,,ze
$wiata woli jak mita won™!%. Nawet po stu latach jego
prace brzmig glos$no, krzycza obrazem, a ich stawa nie
przemija!! — zwracaja uwage odbiorcow, zachwycaja
uniwersalnoscia i dajg si¢ zbada¢ w sposob racjonalny!2.

Wedtug Tadeusza Kotarbinskiego ,,nie kazdego
sta¢ na osiagniecie mistrzostwa, ale kazdego sta¢ na
wysitek jak najwickszego mozliwego przyblizenia
si¢ don. (...) Jakie na drodze takich dazen pigtrza
si¢ trudnosci? Przede wszystkim — przystosowanie
zamierzen do uzdolnien. (...) mlodemu czgsto grozi
che¢ nasladowania cudzych wyczynow na tym terenie,
gdzie mistrzostwo najbardziej rzuca mu si¢ w oczy,
bardzo czgsto w tej zatem dziedzinie, na ktéra, jesli
tak mozna powiedzie¢, panuje moda w danej epoce.
(...) Wyjatkowo pomyslny jest los tych, ktorzy moga
rozstrzygna¢ samodzielnie o wilasnej przysztosci,
o wyborze wlasnego gltéwnego zajecia. [ wtedy dobre

10 Artur Schopenhauer, O tym, co cztowiek sobg reprezen-
tuje, w: Artur Schopenhauer, Aforyzmy o mqdrosci zZycia, przet.
Jan Garewicz, Warszawa: Czytelnik, 1974, s. 134.

' Tamze.

12 Por. Monika Michatowicz, Pigkno, w: Encyklopedia
katolicka, t. 15. Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL, 2011,
s. 563; Umberto Eco, Le Probleéme esthétique chez Thomas
d Aquin, Paris: Presses Universitaires de France, 1993, s. 63-79,
81-137 ; Umberto Eco (red.), Historia pi¢kna, przet. Agnieszka
Kuciak, Poznan: Rebis, 2008.
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rozeznanie wlasnych uzdolnien staje si¢ bodaj sprawa
najwazniejsza. (...) jedynym stanowczym kryterium
wykonalno$ci zamiaru jest udana préba jego wyko-
nania. (...) Ale po dokonaniu trafnego wyboru (...)
uczy¢ si¢ unika¢ ruchow biednych. (...) Ktokolwiek
chce osiggna¢ dobre wyniki (...) musi pamigtaé, ze
nie zaczyna si¢ od zera, ze winien przeja¢ zdobycze
poprzednikdw, nauczy¢ si¢ ich kunsztu, by p6js¢ krok
dalej. (...) Wlaczenie si¢ w zbiorowy dziejowy proces
wytworcezy zada koncentracji, skupienia uwagi (...) do
specjalizacji. (...) Ukuto w zwiazku z tym maksyme:
ograniczenie tworzy mistrza. (...) Specjalizacja do$¢
gleboko ujeta nie zmusza do zacie$nienia horyzon-
tow, lecz organizuje swoiscie, kazda na swdj sposob,
wiedze ogdlng o rzeczywistosci. (...) Sa to jednak
trudnosci nadajace si¢ do pokonania, a pokonanie ich
wzmaga rados¢, ktora jest udziatem mistrzow $wiado-
mych swego mistrzostwa” ',

Cytat moze zbyt dhugi, ale oddaje idealnie istote
dochodzenia do mistrzostwa i uczula na trud pracy
1 determinacj¢ kogos, kto chce siegnac ideatu.

Punktem odniesienia dla mistrzostwa w prezento-
wanej pracy sg wybrani przeze mnie $wiatowi klasycy
fotografii dziennikarskiej, ktérzy swymi dokonaniami
whniesli chocby jeden istotny element i przyczynili si¢
do rozwoju gatunku: Erich Salomon, André Kertész,
Dorothea Lange, Alfred Eisenstaedt, Brassai, Henri
Cartier-Bresson, Robert Capa, Eugene Smith, Larry
Burrows, Josef Koudelka, Sebastido Salgado, James
Nachtwey. Zdaj¢ sobie spraw¢ z tego, ze pomijam
wiele innych znaczacych postaci, ktore zastugiwa-
tyby na omoéwienie ich tworczoséci. Wiem tez, ze lista

13 Tadeusz Kotarbinski, Medytacje o Zyciu godziwym, War-
szawa: Wiedza Powszechna, 1986, s. 49-53.
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nazwisk mistrzow moglaby by¢ jeszcze dtuzsza. Ogra-
niczam si¢ jednak do tych, ktérych tworczosé sledze od
dawna i jest mi ona najblizsza. Skupiam si¢ na wymie-
nionych fotoreporterach, poniewaz w ich dorobku
widoczna jest wyrazna indywidualizacja ujmowania
rzeczywisto$ci z ich punktu widzenia, pomystowos¢,
promowanie nowych rozwigzan i odwaga pokazy-
wania prawdy o otaczajagcym $wiecie, przechodzaca
w uniwersalnos¢ godng nasladowania.

Analizie poddatem takze zdjecia polskich fotore-
porteré6w nagrodzone pierwszymi nagrodami w danej
kategorii na najbardziej prestizowym konkursie
fotografii, jakim jest World Press Photo: Zygmunta
Wdowinskiego, ktorego Zegarmistrz z Sarajewa zajat
pierwsze miejsce w 1957 roku w kategorii ,,Featu-
res”; Stanistawa Jakubowskiego, autora fotorepor-
tazu z akcji ratunkowej po zawale w kopalni ,,Gene-
rat Zawadzki” pod tytutem Wyrwani smierci z 1969
roku; Radostawa Sikorskiego w kategorii ,,Spot News”
za zdjecie z 1987 roku pokazujace uduszong rodzine
(matke z dwojka dzieci) w piwnicy wilasnego domu
w wyniku bombardowania przez afganskie lotnictwo
przeszkolone przez Rosjan; Tomasza Gudzowatego
za fotografi¢ Pierwsza lekcja zabijania, pokazujaca
dwa gepardy z matg gazelg z 1998 roku (kategoria
»Nature”); Roberta Bogustawskiego i Tomasza Gudzo-
watego za zdjecie mnicha z klasztoru Shaolin, trenuja-
cego kung-fu z 2002 roku (kategoria ,,Sports”); Rafala
Milacha w kategorii ,,Arts and Entertainment stories”
za fotoreportaz o emerytowanych artystach cyrkowych
z Julinka z 2007 roku.

Wbrew pozorom nie sg to ,,mistrzowie jednej
fotografii”, oprocz Radostawa Sikorskiego, ktory
droge zawodowg zwigzal z polityka. Pozostali odno-
sili 1 odnosza sukcesy na polu fotografii. Wymienieni

14



fotoreporterzy zostali wyrdznieni przez cztonkdéw
znamienitej kapituty konkursu fotograficznego World
Press Photo, ktorej opinie nie zawsze pokrywaja si¢
z sadami doswiadczonych fotoreporterow, a takze
zwyktych odbiorcow zainteresowanych fotografig!'.

Zrozumiate jest, ze nie wszystkie wyrdéznione
prace na wszelkich konkursach, takze i World Press
Photo, odpowiadajg gustom adresatow — nie muszg
zachwycaé, gdy sie na nie patrzy, nie robig na obser-
watorze zadnego wrazenia, nie wstrzgsaja widzem
do tego stopnia, ze kazda z wymienionych fotografii
zapada mu w pamieé, nawet ujecia niczym szczegol-
nym si¢ nie wyrdzniaja. Mozna nawet postawic pyta-
nie, jaki czynnik sprawit, ze dana fotografia zostata
nagrodzona. Mnie takze nie wszystkie nagrodzone
w konkursie World Press Photo prace przekonuja,
a co gorsza — nawet jestem zaskoczony, ze zostaly
uhonorowane. Méwi¢ o tym, by innych o$mieli¢ do
wyrazania wiasnych opinii.

Publikacja ta sktada si¢ z czterech rozdziatow.
W rozdziale pierwszym przedstawiam dyskusje teo-
retykow 1 praktykow fotografii dziennikarskiej na
temat sztuki jej warto$ciowania, przyblizam ich teo-
rie o samej pracy fotoreportera po to, by w rozdziale
drugim sprébowac zakresli¢ kategorie oceny poszcze-
gblnych zdje¢ 1 wyznaczy¢ schemat, wedhug ktorego

4 Z ankiety przeprowadzonej przeze mnie w maju 2014
roku wéréd studentéw dziennikarstwa Uniwersytetu Jagiellon-
skiego oraz Uniwersytetu Wroctawskiego (lacznie w ankiecie
wzigto udziat 200 osob) wynika, ze az 87% ankietowanych
nie zgadza si¢ z werdyktem jury konkursu World Press Photo,
a nagrodzone fotografie uhonorowane nagrodami gtéwnymi, jak
i w poszczegdlnych kategoriach, do nich nie przemawiaja, sa
w ich opinii ujgciami powszechnymi, niczym szczeg6lnym si¢
nie wyrdzniaja, a ich autorzy ktadg nacisk na sensacje.
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mozna probowacé warto$ciowac fotografie. W pierwszej
czesci trzeciego rozdzialu przywoluje wybrane przeze
mnie sylwetki i dzieta klasykow fotografii prasowe;,
natomiast w drugiej cz¢$ci tego rozdziatu analizuj¢
uhonorowane pierwszymi nagrodami w poszczegdl-
nych kategoriach fotografie polskich laureatow World
Press Photo, by uswiadomi¢ odbiorcom, ze ocena
jury nie zawsze jest zgodna z oceng indywidualnych
1 przypadkowych odbiorcow. W czwartym rozdziale,
zatytutowanym ,,Miedzy dokumentem a sztuka, czyli
mistrzostwo paradoksu, refleksu i kontrastu”, oma-
wiam na wybranych przyktadach tworczo§¢ wspotcze-
snych polskich fotoreporterow (Kacpra Kowalskiego,
Marcina Bieleckiego, Barbary Ostrowskiej, Dariusza
Bogdata, Jerzego Gumowskiego), ktorzy udowodnili
swoimi pracami, ze fotografia prasowa bez aranzacji
przedstawiajaca rzeczywistos¢ moze wprowadzac¢ —
pozornie, na pierwszy rzut oka — odbiorcg w btad. Na
uwagge zastuguje fakt, ze dzieta te nie majg nic wspdl-
nego z jakakolwiek przerobkg obrazu i sg prawdziwe
w swym przekazie. Wskazuje takze na tych fotore-
porterow (Mateusza Foreckiego, Dariusza Golika,
Pawta Stauffera, Pawla Supernaka, Marcina Ryczka,
Jerzego Udro, Waldemara Sosnowskiego, Krzysztofa
Wojcika), ktorych cechuje refleks i umiejetnosé sto-
sowania kontrastow. Ta zdolnos$¢ jest takze wyznacz-
nikiem mistrzostwa.

Chcialbym przy tym zaznaczy¢, ze przedstawiana
ksigzka nie jest podrecznikiem do nauki fotografii
dla studentéw, lecz propozycja oceny zdje¢ reporter-
skich i jednym z wielu gltoséw w dyskusji nad war-
tosciowaniem fotografii prasowej, fotofelietonu oraz
fotoreportazu. Brak przywotywanych w tekscie ilu-
stracji wynika z obowigzujacych praw autorskich, ale
nie dyskwalifikuje ich interpretacji. Wymaga jednak
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samodzielnego poszukiwania omawianych pozycji na
stronach internetowych lub we wskazanych przeze
mnie albumach.

W tym miejscu pragng wyrazi¢ podzigckowanie
1 wdzigczno$¢ pierwszym czytelnikom tej pracy:
mojej Zonie Renacie — polonistce i historykowi sztuki,
Andrzejowi Zygmuntowiczowi — wybitnemu artys$cie
fotografii, wychowawcy wielu pokolen fotoreporterow,
wyktadowcey fotografii migdzy innymi w Zaktadzie
Genologii 1 Fotografii Instytutu Dziennikarstwa Uni-
wersytetu Warszawskiego oraz w Collegium Civitas,
prezesowi Zwiagzku Polskich Artystow Fotografikow
w latach 1991-1994 (obecnie wiceprezes), przewod-
niczagcemu Rady Artystycznej ZPAF, przewodnicza-
cemu Fundacji Konkursu Polskiej Fotografii Prasowej,
autorowi licznych publikacji na temat fotografii oraz
niezliczonych wystaw indywidualnych i grupowych,
dzigkuje¢ takze Waldemarowi Sosnowskiemu — zna-
komitemu fotoreporterowi i dlugoletniemu fotoedyto-
rowi ,,Gazety Wyborczej”, od kilku lat freelancerowi,
autorowi licznych, bardzo dobrze przyjetych albumow
fotograficznych, dzigkuje prof. dr. hab. Wojciechowi
Furmanowi — kierownikowi Zaktadu Komunikowania
Spotecznego w Instytucie Nauk o Polityce Uniwersy-
tetu Rzeszowskiego, prof. dr. hab. Andrzejowi Kali-
szewskiemu — kierownikowi Zaktadu Genologii Dzien-
nikarskiej i Komunikacji Wizualnej Uniwersytetu
Jagiellonskiego, dr. Krzysztofowi Groniowi — arty$cie
plastykowi, historykowi sztuki z Katedry Sztuk Pick-
nych i Uzytkowych Wydziatu Architektury Politechniki
Slaskiej oraz dr. Markowi Perlikiewiczowi — germa-
niscie z Instytutu Germanistyki Uniwersytetu Gdan-
skiego, znawcy niemieckiego rynku fotoreportazu.

Wszystkim Panstwu bardzo dzigkuje za poswie-
cenie czasu na przeczytanie maszynopisu, dziekuje
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za krytyczne 1 wnikliwe, konstruktywne uwagi, ktore
przyczynity sie do ksztattu niniejszej ksigzki.

Osobne, szczegdlne podzickowania kieruje do
Recenzenta, prof. zw. dr. hab. Macieja Kawki — kie-
rownika Osrodka Badan Prasoznawczych Wydziatu
Zarzadzania 1 Komunikacji Spotecznej Uniwersytetu
Jagiellonskiego w Krakowie za podjecie si¢ oceny tej
pracy, podpowiedzi i rady merytoryczne.

Dzi¢kuje¢ rowniez Dziekanowi Wydziatu Dzienni-
karstwa 1 Nauk Politycznych Uniwersytetu Warszaw-
skiego, prof. zw. dr. hab. Januszowi W. Adamow-
skiemu, za stowa zachety do pracy na tg ksigzka oraz
za wyrazenie zgody na jej sfinansowanie, dzigkuje
takze prodziekanowi WDIiNP UW, prof. UW dr. hab.
Wojciechowi Jakubowskiemu, za opieke wydawnicza,
jak rowniez Dyrektorowi Instytutu Dziennikarstwa
UW prof. zw. dr. hab. Markowi Jabtonowskiemu za
poparcie moich staran o jej publikacje.

Kazimierz Wolny-Zmorzynski

Krakow — Warszawa — Trzebinia,
26 lipca 2014 — 3 maja 2015 roku
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Rozdzial 1

Dyskusje o fotograficznej sztuce
i wartosciowaniu fotografii
dziennikarskiej

Swiat prezentowany na fotografii jest tak zroznico-
wany jak cata rzeczywistosc¢, ktora otacza cztowieka.
Podobnie rozne sg fotografie. Jedne dotycza tematyki
prywatnej, drugie spotecznej, publicznej'. W zwigzku
z tym inna jest warto$¢ fotografii prywatnych, a inng
warto$¢ posiadaja fotografie z zycia publicznego.
Fotografi¢ prywatng (jak portret matki, ojca, dziecka,
grupowe zdjecia rodzinne) ,,ocenia si¢ i odczytuje”
— jak sugeruje John Berger — ,,w kontekscie, ktory
zachowuje cigglos¢ wobec kontekstu (1), z ktorego
wyrwat go aparat fotograficzny”2. Zdjecie takie staje
si¢ pamiatka z minionego fragmentu zycia®, oglada

! Erving Goffman, Ramy fotografii, przet. Marcin Korzew-
ski, w: Matgorzata Bogunia-Borowska, Piotr Sztompka (red.),
Fotospoleczenstwo. Antologia tekstow z socjologii wizualnej,
Krakow: Znak, 2012, s. 265-267.

2 John Berger, O patrzeniu, przet. Stawomir Sikora, War-
szawa: Fundacja Aletheia, 1999, s. 76.

3 Tamze. Por. takze Roland Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi
o fotografii, przet. Jacek Trznadel, Warszawa: Wydawnictwo
KR, 1996. Charlotte Cotton zwraca uwagg, ze ,,fotografia pry-
watna shuzy rowniez do rekonstrukcji podtekstow, ukrytych
na naszych zdjgciach rodzinnych. Na prywatnych fotografiach
mozemy odnalez¢ $lady rodzinnych relacji. Kto stoi obok kogo
na zdjeciu grupowym? Kto jest nieobecny? Kto wykonat zdje-
cie? Z perspektywy czasu szukamy wizualnych wskazoéwek
co do poézniejszych wydarzen, jako dowodu istnienia przezna-
czenia: czy mozemy probowac doszukiwaé si¢ w dniu $lubu
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je waskie grono osob, najczesciej znajacych si¢ wza-
jemnie i pamietajacych konteksty pokazywanego na
fotografii zdarzenia. Sg to zdjecia czesto amatorskie,
rejestrujace zwrotne momenty w zyciu rodziny, bli-
skich, kolegéw z pracy*. Natomiast fotografia ze sfery
publicznej, w tym fotografia dziennikarska, przedsta-
wia zwykle wydarzenia, ktére nie maja za wiele albo
nawet nic wspolnego z odbiorcami’. Fotografia taka
jest informacja, ale informacja — jak chce Berger —
»ogolocong z przezytego do$wiadczenia, wspomaga
pamieé, 1 to pamie¢ kogo$ niepoznawalnego i catko-
wicie obcego, zapisuje ona chwilowy obraz, przed
ktérym 6w obcy wykrzyknal: «Patrz!»”. Jest to foto-
grafia o charakterze informacyjnym. Informacje w niej
zawarte odnoszg si¢ do biezacych spraw spotecznych,
politycznych, ekonomicznych czy gospodarczych’.
Mimo ze czg¢sto si¢ zdarza, iz fotografie dzien-
nikarskie sg dla odbiorcy ,,0ogotocone z przezytego
doswiadczenia” — jak uwaza Berger — to gdy na nie
patrzy, emocjonuje si¢ nimi, robig one na nim wraze-
nie, poniewaz z jednej strony przywotujg w pamieci
osobiste doswiadczenia zwigzane z dziatalnoscia
danego polityka i sg ich konsekwencja, a z drugiej

znakow poOzniejszego rozwodu? Albo czego§ w postawie
dziecka, co zapowiada zachowania aspoteczne w wieku doro-
stym? Fotografia prywatna jest ¢wiczeniem z patologii, edyto-
waniem 1 sekwencjonowaniem pozornie prywatnych momen-
tow, odstaniajgcym ich przyczyny i tadunek emocjonalny,
zaczerpnigty z zycia intymnego fotografowanych osob”. Char-
lotte Cotton, Fotografia jako sztuka wspotczesna, przet. Mag-
dalena Buchta, Piotr Nowakowski, Piotr Paliwoda, Krakow:
Universitas, 2010, s. 138.

4 Por. Erving Goftman, Ramy fotografii, dz. cyt., s. 265.

5 Tamze, s. 267.

¢ John Berger, O patrzeniu, dz. cyt., s. 76.

7 Por. Erving Goffman, Ramy fotografii, dz. cyt., s. 268.
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strony moga zachwyca¢ doskonatos$cia i niezwyktoscig
ujec®. Doskonatos¢ fotografii polega miedzy innymi
na zmuszaniu odbiorcy do aktywnosci skojarzenio-
wej 1 wspomnieniowej, takze intelektualnej’. Foto-
grafia odstania mu zjawiska bliskie, znajdujace si¢
w zasiggu jego reki, ,,ale wczesniej nie zauwazalne”!?
— jak przypomina Maryla Hopfinger. Uczy spostrze-
gawczosci, wyczula go na fragmenty rzeczywistosci,
ktore z pozoru nie maja znaczenia, a jednak sg istotne.

O fotograficznej sztuce
utrwalania rzeczywistosci

Fotografia dziennikarska archiwizuje wydarzenia,
ktoére zaobserwowatl i w odpowiednim momencie

8 Zob. opis badan percepcji fotografii dziennikarskiej
w: Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Jaka informacja? Rzecz
o percepcji fotografii dziennikarskiej, Krakow: Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2010.

> Por. Wiadystaw Tatarkiewicz, O doskonatosci, Lublin:
Instytut Wydawniczy Daimonion, 1991, s. 25-26: ,,Prawdziwa
doskonatos¢ lezy w nieustannym ulepszaniu, statym dopehia-
niu, wzbogacaniu, pojawianiu si¢ nowych rzeczy, whasciwosci,
wartosci. Gdyby $wiat byt tak doskonaty, ze nie zostawiatby
miejsca na rzeczy nowe, to nie miatby najwigkszej doskonatosci:
gdyby wiec byt doskonaty, to nie bytby doskonaty. A. Nowicki
pisze «dla Arystotelesa: doskonate = wykonczone (nic ujaé, nic
doda¢). Dla Empedoklesa — jak to przedstawit Vanini — dosko-
nato$¢ polega na niedokonczeniu (perfectio Procter imperfectio-
nem), poniewaz posiada mozliwosci rozwijania si¢ i wzbogaca-
nia o nowe cechy (perfectio complementi); wiaze si¢ to z baro-
kowa estetyka Vaniniego i Marina: doskonato$¢ dzieta sztuki
polega na zmuszaniu odbiorcy do aktywnosci, do uzupetniania
dzieta wysitkiem rozumu i wyobrazni»”.

1 Maryla Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne.
O mediach w kulturze wspolczesnej, Warszawa: Wydawnictwo
Sic!, 2003, s. 147.

21



zarejestrowat fotoreporter. Jest dokumentem niezwy-
ktym, ktéry obrazem opowiada dang histori¢ czy
zdarzenie 1 przede wszystkim obrazem oddziatuje
na odbiorce!!. Kazdy odbiorca indywidualnie prze-
zywa to, co widzi na fotografii. Wedlug Jeana-Clau-
de’a Lemagny’ego ,,kazde zdjecie moze by¢ postrze-
gane jako dokument lub dzielo sztuki. (...) Decyduje
o tym spojrzenie tego, kto je rozwaza”'2. Zdj¢cie staje
si¢ tym samym sztuka, gdyz realizuje nie tylko warto-
$ci charakterystyczne dla siebie (zaswiadcza o czyms),
ale aspiruje ku dziatalno$ci waznej spotecznie (poka-
zuje prawde) oraz transcenduje ku wartosciom este-
tycznym (wyraza pigkno, artyzm, forme)!>.

Od czasu wynalezienia fotografii jest jasne, ze
pozwala ona uchroni¢ od zapomnienia przemijajace
chwile, dajac poczucie, ze jednak co$ zostaje nie tylko
w pamigci, ktora jest ulotna, ale jawi si¢ realnie. Spo-
gladajac na fotografie, mozna do minionych chwil
wrocié¢, odswiezy¢ je, fotografia bowiem jest namacal-
nym obrazem, a nawet pewnego rodzaju kwantyfikato-
rem nieodwracalno$ci'®. Jest — jak twierdzi Wojciech

" Por. Maria Gotaszewska, Sacrum i profanum sztuki,
w: Maria Gotaszewska (red.), Ethos sztuki, Warszawa—Krakow:
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1985, s. 18. Por. takze
Maria Gotaszewska, Estetyka wspotczesnosci, Krakow: Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2001, s. 205.

12 Jean-Claude Lemagny, Enrichir, conserver, communi-
quer, odczyt wygtoszony podczas VI Spotkan Fotograficznych,
Lorient, 15 listopada 1987. Za: Frangois Soulages, Estetyka
fotografii. Strata i zysk, przet. Beata Mytych-Forajter, Wactaw
Forajter, Krakow: Universitas, 2007, s. 178.

13 Por. Maria Gotaszewska, Sacrum i profanum sztuki,
dz. cyt., s. 39-40.

14 Por. Susan Sontag, O fotografii, przet. Stawomir Magala,
Krakéw: Wydawnictwo Karakter, 2009, s. 164. Por. takze John
Berger, O patrzeniu, dz. cyt., s. 78; Maryla Hopfinger, Doswiad-
czenia audiowizualne, dz. cyt., s. 146.
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Nowicki — ,,protezg pamigci, wigc ma trwaé dtuzej niz
$wiat przedstawiony” 3.

,Kazde zdjecie” — pisze Ryszard Kapuscinski
we wstepie do albumu fotograficznego pod tytutem
Z Afryki — ,jest (...) wspomnieniem i nic bardziej
nie u§wiadamia nam kruchosci czasu, jego nietrwatej
i ulotnej natury — niz fotografia. Totez ilekro¢ otwie-
ram swoj aparat fotograficzny, przezywam rados¢, ze
oto bed¢ chwytal mijajacy czas, i zarazem smutek, ze
po tych towach pozostanie mi w reku tylko kawatek
zabarwionego papieru’!s.

Susan Sontag za§ uwaza, ze fotografie ,,w jednej
chwili zamieniaja terazniejszo$¢ w przeszto$¢, zycie
w $mier¢”’!”. Co$, co zyje, nagle staje si¢ z jednej
strony nieruchome, martwe, ale z drugiej utrwala
pamigé odbiorcy, pomaga mu odnowi¢ wspomnienia,
ktore nie ulegna zatraceniu'®.

Fotografia ,,nie tworzy” — pisze André Bazin —
»jak sztuka, wieczno$ci; balsamuje tylko czas, ratujac
go przed samozniszczeniem™ . Jest wreszcie pewnym

15 Wojciech Nowicki, Dno oka. Eseje o fotografii, Woto-
wiec: Wydawnictwo Czarne, 2010, s. 175.

16 Ryszard Kapuscinski, Wstgp do albumu fotograficznego
pt. ., Z Afryki”, 21 grudnia 2010; http://kapuscinski.info/wstep-
-do-albumu-fotograficznego-pt-z-afryki.html.

17 Susan Sontag, O fotografii, dz. cyt., s. 81.

18 Por. Pedro Meyer, Prawda i rzeczywistos¢ w fotografii,
przetl. Jacek Mikotajczyk, Gliwice: Wydawnictwo Helion, 2006,
s. 26.

19 André Bazin, Die Ontologie der Fotografie, w: Wolfgang
Kemp (red.), Theorie der Fotografie, t. 3 : 1945—-1980, Miin-
chen: Schirmer/Mosel Verlag, 1983, s. 15. Za: Bernd Stiegler,
Obrazy fotografii. Album metafor fotograficznych, przet. Joanna
Czudec, Krakow: Universitas, 2009, s. 27. Por. takze Rafat
Drozdowski, Marek Krajewski, Za fotografie! W strong rady-
kalnego programu socjologii wizualnej, Warszawa: Fundacja
Bec Zmiana, 2010, s. 178.
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zaprzeczeniem czyjej$ Smiertelno$ci — wbrew temu,
co uwaza Susan Sontag — przeciwstawia si¢ nawet
$mierci, na fotografii wida¢ bowiem kogos, kogo juz
nie ma wsrdd zyjacych, co przedhuza jego istnienie,
ale takze potwierdza $miertelnos¢ i utwierdza odbiorce
w przekonaniu o nieublagalnym przemijaniu: nic si¢
juz wigcej nie powtorzy po raz drugi tak, jak to zare-
jestrowat aparat fotograficzny. Kto§ widoczny lub co$
widoczne na fotografii daje namacalne §wiadectwo
swego wezesniejszego istnienia?. Fotografia to ,,obraz
fascynujacy” — jak twierdzi Wojciech Krynski —,ktory
zyje dtuzej niz cztowiek™?.

Wedtug Ryszarda Kapuscinskiego fotografowa-
nie jest czynno$cig mechaniczng, ale jest takze aktem
magicznym, poniewaz fotografowana posta¢ oddaje
fotoreporterowi swoj wizerunek, ktorego staje si¢ on
rowniez wspotwiascicielem: ,,Twoja twarz nie jest juz
twoja wylacznie; zrobitem jej zdjecie 1 tym samym
wszedlem w posiadanie jej czastki wiernej kopii,
negatywu. Z tego negatywu moge zrobi¢ dowolng
ich liczbe. Moge skazaé ci¢ na niebyt, jezeli retuszem
usung¢ jg z grona innych, wsrod ktérych widniata na
zdjeciu. Albo odwrotnie — moge ci¢ uniesmiertelnic
usuwajac retuszem wszystkie inne twarze, a pozosta-
wiajac tylko twoja. Moge wlasciwie zrobi¢ wszystko
— da¢ dowdd, ze zyte$ lub tez pokazaé, ze nigdy cig
nie bylo”?2.

Fotoreporter jest gospodarzem prezentowanej sytu-
acji, dysponujacym kazdym miejscem na fotografii.

20 Por. Roland Barthes, Swiatlo obrazu, dz. cyt. (m.in. frag-
menty mowigce o fotografii przedstawiajacej matke Barthes’a).

2 Hanna Maria Giza, Wywiady z mistrzami fotografii, War-
szawa: Rosikon Press, 2011, s. 108.

22 Ryszard Kapuscinski, Wstep do albumu fotograficznego
pt. ,,Z Afryki”, dz. cyt.
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Od niego zalezy, ktory fragment rzeczywisto$ci
pokaze bez przektaman i manipulacji. Z drugiej strony
odbiorca ufnie przyjmuje, ze widzi prawdziwe odbi-
cie pokazywanego fragmentu $§wiata. Wierzy, ze nic
nie zostalo na nim zmienione?. Tak wigc fotografia
dziennikarska ma swoj poczatek w rejestracji zdarze-
nia w ,,odpowiednim momencie” i koniec w recepcji
przez odbiorce, jest dokumentem ,,nieprzektamane;j
chwili”, a obraz z niej ptynacy przyjmowany jest tak,
jak wygladat realnie?*, albowiem obowigzuje fotore-
portera niepisana umowa mi¢dzy nim a odbiorca, ze
niczego mu na dokumencie zmieni¢ nie wolno.

Dla Henriego Cartiera-Bressona ,,fotografia to
jednoczesnie, trwajace ulamek sekundy rozpoznanie
wagi danego zdarzenia i precyzyjna organizacja form,
nadajacych mu odpowiednig ekspresje (...). W kaz-
dym ruchu istnieje taki moment, w ktorym ruchome
elementy znajduja si¢ w stanie rownowagi. Fotografia
musi uchwyci¢ ten moment i zatrzymac¢ czesci skta-
dowe kompozycji w réwnowadze?*. Owo rozpozna-

2 O mozliwo$ciach, jakie daje wideo oraz nowe techniki
komputerowe, pisat juz w latach dziewiecdziesiatych ubie-
glego wieku Fred Ritchin, przewidujac, ze fotografia nie bedzie
w XXI wieku wiarygodnym dowodem na istnienie pokazywa-
nego obrazu, zmieni takze sposob myslenia odbiorcow o $wie-
cie, por. Fred Ritchin, /n Our Own Image: The Coming Revo-
lution in Photography, New York: Aperture Foundation, 1990.

2 Mam tu na mysli wylacznie te fotografie, w ktorych
zmian¢ obrazu nie ingerowat fotoreporter czy fotoedytor. Na
temat tworzenia narracji w obrazie por. Bo Bergstrom, Komu-
nikacja wizualna, przet. Joanna Tarnawska, Warszawa: Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, 2009, s. 14-27.

% John G. Morris, Zdoby¢ zdjecie. Moja historia fotografii
prasowej, przel. Maciej Swierkocki, Warszawa: Wydawnictwo
Cyklady, 2007, s. 234; Kenneth Kobré, Fotografia prasowa.
Z obiektywem za kulisami niezwyklych wydarzen, przet. Michat
Lipa, Gliwice: Wydawnictwo Helion, 2011, s. 27-28.
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nie wagi danego zjawiska to ,,decydujagcy moment’?,
w ktérym nalezy nacisngé spust aparatu fotograficz-
nego — to on §wiadczy o wartosci, a w rezultacie o per-
cepcji fotografii?’.

Dla Roberta Capy najistotniejsza jest obecno$¢
fotoreportera w $rodku zdarzen i utrwalanie ich. Jego
zdaniem sitg fotografii jest to, by ,,ich autor znajdowat
si¢” — jak czesto sam podkreslat — ,,w centrum wyda-
rzen i pozwalal ludziom spojrze¢ na nie w zupetnie
nowy sposob”?® z najblizszej odlegtosci, z takiej pozy-
cji, z jakiej nigdy by owego zdarzenia nie zobaczyli,
gdyby nie fotoreporter. Dzigki niemu inni widzg to
samo, co on. Podobnie uwaza Charlie Riedel, ktory
warto$¢ fotografii widzi nie w typowej, niepozowanej
sytuacji zaobserwowanej na ulicy, ale w pokazaniu
czego$ typowego w nietypowym ujeciu, z odpowied-
niego miejsca®.

Dla Lee Frosta najwazniejsza jest prostota ujec.
Frost twierdzi: ,,Jesli chodzi o fotografi¢, to jestem
zdeklarowanym wyznawca filozofii Hannibala Lec-
tera: pierwsza i najwazniejsza zasadg jest prostota.
Zycie samo w sobie okazuje si¢ wystarczajaco skom-
plikowane i1 zasmiecone nieistotnymi sprawami; nie
powinni§my wigc przetadowywaé zdje¢ zbyt duza
iloscig informacji”*.

2 Henri Cartier-Bresson, Der entscheidene Augenblick,
w: Henri Cartier-Bresson, Meisterwerke, Minchen: Schirmer/
Mosel Verlag, 2004, s. 5.

27 ,W kazdym wydarzeniu na tym $wiecie mozna dostrzec
decydujaca dla danego wydarzenia chwile” — powiedziat kardynat
de Retz, cho¢ zdanie to kojarzy si¢ na ogo6t z Henrim Cartierem-
-Bressonem. Za: John G. Morris, Zdoby¢ zdjecie, dz. cyt., s. 233.

28 Kenneth Kobré, Fotografia prasowa, dz. cyt., s. 28.

2 Tamze, s. 82.

3 Lee Frost, Inspiracje fotograficzne, przet. Jarostaw
Zachwieja, Przemystaw Imielinski, £.0dz: Galaktyka, 2010, s. 60.
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Ryszard Kapuscinski natomiast przypomina
w Lapidarium V, ze ,nie wyjatkowo$¢ tematu, lecz
odmienno$¢, oryginalno$¢ spojrzenia na t¢ sama
rzecz, decyduje o warto$ci dzieta™!. Uwaga ta doty-
czy wprawdzie utworow pisanych, ale niewatpliwie
mozna ja odnie$¢ réwniez do dziet fotograficznych.

Torsten Andreas Hoffmann dochodzi do wnio-
sku, Ze najtatwiej jest zrobi¢ zdjgcie banalne. Jest ono
uproszczong reprodukcja spopularyzowanego pomystu
lub obrazu, jego stabg kopig, nawet nieudang imitacja.
Takie obrazy — jego zdaniem — nie poruszaja odbiorcy
1 nie s oryginalnymi pomystami. Do takich banalnych
zdje¢ Hoffmann zalicza pocztéwki, przedstawiajagce
zwykle najpopularniejsze miejskie atrakcje, obowigz-
kowo z btekitnym niebem*. Najwartosciowsze wedhug
niego sa zdjecia, ktore nie powielaja powszechnie zna-
nych ujeé, zaskakujg tak autora, jak i odbiorce. Hof-
fmann przywotuje opini¢ Edouarda Boubata, twier-
dzacego, ze fotoreporter powinien odnajdywac takie
ujecia, ktore wyrazatyby jego wewngtrzny $wiat®,
wtedy jego prace sa niepowtarzalne, tak jak kazdy
cztowiek jest jedyny i niepowtarzalny. Ta niepowta-
rzalnosc¢ polega na specyfice uje¢ i odnajdywaniu cze-
go$ szczegdlnego nawet w banalnosci.

Hoffmann podpowiada, ze warto$¢ stanowig tak
zwane ujgcia uproszczone. Przypomina, ze jesli auto-
rowi zalezy na sfotografowaniu popularnych atrak-
cji, to powinien uprosci¢ forme i kolor, co sprawi,
ze fotografia stanie si¢ lepsza od ,,wy$wiechtanego,

31 Ryszard Kapuscinski, Lapidarium V, Warszawa: Czytel-
nik, 2007, s. 99.

32 Torsten Andreas Hoffmann, Sztuka czarno-bialej foto-
grafii, przet. Tomasz Boszko, Gliwice: Wydawnictwo Helion,
2009, s. 41.

3 Tamze, s. 42.
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banalnego obrazu™*. Wystarczy wigc, ze autor skupi
si¢ na szczegdle, wyeksponuje go, zastosuje zblizenie,
zmieni perspektywe, a wowczas pokaze, co dla niego
jest wazne, ujawni swoja wrazliwos¢, udowodni, ze
jest spostrzegawczy. Uwrazliwi tym samym odbiorcg,
ktéremu wskaze, na co zwréci¢ uwagg, na jaki szcze-
g6t, obok ktdrego nie powinno si¢ przejs¢ obojetnie.

Podobnie my$li Maria Anna Potocka, ktora twier-
dzi, ze fotografia prasowa zawdzigcza swoja ener-
gi¢ wlasnie stosowanym zblizeniom: ,,zbliZzenie jest
w stanie przekaza¢ ruch, ekspresje, zywotnos¢. Czuje
si¢ wtedy stojacg za fotografig akcje. Natomiast plan
szeroki eksponuje przede wszystkim bezruch archi-
tektury czy natury, sprowadzajac ludzi do poziomu
sztafazu.

Przywotywany wczesniej Hoffmann zwraca
uwage na to, ze o wartosci fotografii $wiadczy wywo-
tywanie prezentowanym obrazem nastroju i ekspono-
wanie emocji: ,,zdjecia przedstawiajg co$ realnego,
ale opakowanego w emocje, podobnie jak muzyka.
Odczucia przekazywane sg widzowi w taki sam spo-
sob jak dzwicki kompozycji muzycznej stuchaczom
koncertu. Fotografie pozbawione nastroju moga
wywotywaé u ogladajacego obojetnos¢. Jednak zdje-
cia o intensywnym przekazie emocjonalnym wywotuja
pewne nastroje, pod warunkiem, ze udato si¢ na nich
uchwycié¢ catg moc zjawiska”.

Fotograf wywoluje nastrdj wylacznie wtedy, gdy
podchodzi do fotografowanego zjawiska z entuzjazmem,

3 Tamze, s. 42. Por. takze Lee Frost, Inspiracje fotogra-
ficzne, dz. cyt., s. 54-55.

3 Maria Anna Potocka, Fotografia. Ewolucja medium
sztuki, Warszawa: Wydawnictwo Aletheia, 2010, s. 143.

3 Torsten Andreas Hoffmann, Sztuka czarno-biatej foto-
grafii, dz. cyt., s. 49.
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ktory przejmuje takze odbiorca®’. O walorach fotografii
$wiadczy —wedlug Hoffmanna — zadbanie przez autora
o réwnowage kompozycyjng obrazu, na ktérg sktada
si¢ migdzy innymi stosowanie formatow: poziomego
(horyzontalnego), sprzyjajacego wywolywaniu wyraze-
nia statycznosci, nastepnie pionowego (wertykalnego),
podkres$lajacego dynamike zdjecia, sprawiajacego
wrazenie, ze kompozycja traci rOwnowage, a nawet
,»Si¢ przewraca’®, oraz kompozycji dwubiegunowej
(na zdjeciu jest wigeej niz jeden punkt przykuwajacy
uwage), co powoduje, ze oko widza wedruje miedzy
tymi punktami, szuka spojno$ci watkdw zawartych na
fotografii* (zabieg ten wywotuje napigcie u odbiorcy).

Hoffmann uwaza, ze o wiele cenniejsze sg te foto-
grafie, na ktorych gldwny temat (przedmiot lub postac)
nie s3 widoczne w $rodku kadru. Umieszczenie tematu
gléwnego w srodku obrazu pozbawia go odpowied-
niego napigcia i nie intryguje odbiorcy. Z kolei umiej-
scowienie tematu glownego w tle zmusza odbiorcg do
refleks;i.

Dla Ryszarda Kapuscinskiego wartosciowe sg
te zdjecia, na ktorych widoczny jest cztowiek, jego
sylwetka, ruch, ale takze fotografie martwej natury
zawierajace refleksje. Kapus$cinski zachwycal sie
fotografiami miedzy innymi Mario Giacomelliego,
ktéry stosowat wyrazny kontrast i stylizowat kompo-
zycje, utrwalat twarze swych bohaterow, oraz Wernera
Bischoffa, pokazujacego bied¢ w Indiach, Japonii,
Korei, a takze w Polsce*. Urzekaty Kapuscinskiego

37 Tamze.

3% Tamze, s. 184.

3 Tamze, s. 190.

40 Tamze, s. 201.

4 Ryszard Kapuscinski, Wstgp do albumu fotograficznego
pt. ,Z Afryki”, dz. cyt.
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przede wszystkim ich czarno-biate fotografie. Dostrze-
gal w nich wiecej artyzmu, powagi, wyrafinowania,
poniewaz — jak sam uwazat — czern i biel wydobywa
plastyke bryt i podkresla takie wartosci, jak ksztalt,
gradacja, nastrdj. Autor albumu Z Afiyki doceniat takze
fotografie kolorowe, ktore dodaja dynamiki, r6znorod-
nosci, sg dostowne, mimo ze przez wielu odbiorcow
uznawane za ,,przegadane”#.

Alastair Campbell thumaczy, ze ,,barwa w fotogra-
fii odgrywa olbrzymig role. Kolory wptywaja na nas
na wiele rdznych sposobow, rowniez na plaszczyznie
emocjonalnej. I chociaz wydano wiele ksiazek opisu-
jacych reakcje ludzi na poszczegdlne kolory oraz ich
symboliczne znaczenia, wciaz bardzo trudno jest ujaé
w stowa, jak dokladnie oddzialuja na nas barwy”#,
cho¢ wielu fotoreporterow uwaza, ze barwne fotografie
odciagajg uwage odbiorcow od gtownego tematu foto-
grafii*¥, a obraz czarno-biaty nie tylko dodaje powagi
zdjeciom, skupia si¢ na problemie, ale ,,jest najbardziej
autentycznym Srodkiem ekspresji artystycznej” — jak
ocenia Alastair Campbell. I komentuje dalej: ,,Fotogra-
fia czarno-biata nie moze uwodzi¢ widza wyrazistymi
nasyconymi kolorami, zamiast tego musi polega¢ na
tonacji, kompozycji, emocjach, wyrazistych ksztat-
tach, wzorach, fakturze i bryle — a wigc wszystkich
elementach, ktore sktadajg si¢ na «dobre» zdjecie™.

4 Tamze. Por. Ryszard Kapuscinski, Lapidarium V, dz.
cyt., s. 111.

4 Za: Steve Luck (red.), Lustrzanki cyfrowe. Fotografia
barwna, przet. Janusz Myzik, Warszawa: Wydawnictwo G+J
RBA, 2012, s. 6.

4 Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Fotograficzne gatunki
dziennikarskie, Warszawa: Wydawnictwa Akademickie i Profe-
sjonalne, 2007, s. 69.

4 Za: Steve Luck (red.), Lustrzanki cyfrowe. Fotografia
barwna, dz. cyt., s. 6.
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Opini¢ t¢ podtrzymuja Peter K. Burian i Robert
Caputo, ktorzy zdajg sobie sprawe z tego, ze w czerni
i bieli autor fotografii musi bardziej zwraca¢ uwage
na kompozycje przekazu, dynamiczng perspektywe
czy rézne formy graficzne*®. Fotografia czarno-biata
wycisza emocje. Uzycie barwy natomiast jest doda-
nym elementem, nad ktéorym muszg fotoreporterzy
panowaé, zwlaszcza ze wymagaja tego zamawiajace
zdjecia redakcje, by wyj$¢ naprzeciw oczekiwaniom
czytelnikow. Kolor wptywa na psychik¢ odbiorcow,
wzmaga emocje*’. Taka postawa rozmija si¢ z etycz-
nymi wyznacznikami dziennikarskiego fachu. Foto-
reporterzy skupieni wokodt agencji fotograficznej
Magnum stosujg zasade: pokazywaé §wiat tak, jak
on wyglada, a nie jak zycza sobie tego odbiorcy,
w zwiazku z czym niczego nie aranzujg w swych uje-
ciach ani nie poprawiajg scenografii. Dzigki temu sg
wysoko oceniani nie tylko przez profesjonalistow, ale
1 wigckszo$¢ publicznoscei.

Wychodzenie naprzeciw zapotrzebowaniu czytel-
nikow jest oktamywaniem odbiorcow, zaspokajaniem
ich potrzeb i utwierdzaniem w btgdnym odczytywaniu
probleméw $wiata. To dziennikarz (takze fotoreporter)
jest swiadomy tego, jak dane zjawisko wygladato czy
dana sytuacja przebiegata, i na podstawie tej glgbo-
kiej i sprawdzonej wiedzy ma calg sprawe pokazaé
prawdziwie tak obrazem, jak i stowem. Natomiast
rzetelno$¢ przekazu nie ma wigkszego znaczenia dla
wydawcoéw. W wigkszosci sg oni zgdni pomnazania

4 Por. Peter K. Burian, Robert Caputo, Szkota fotografo-
wania National Geographic, przet. Maciej Hen, Warszawa:
Wydawnictwo G+J RBA, 2001, s. 122.

47 Por. John Gage, Kolor i kultura. Teoria i znaczenie
koloru od antyku do abstrakcji, przet. Joanna Holzman, Kra-
kow: Universitas, 2008, s. 191-225.
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zyskow* 1 zdaja sobie sprawe z tego, ze z zatozenia
fotografia dziennikarska jest fotografiag na sprzedaz,
a ta si¢ lepiej sprzedaje, kiedy jest bardziej nasycona
emocjami®.

Fotografi¢ dziennikarska XX i poczatku XXI
wieku charakteryzuje wigc bogata kolorystyka. Byta
ona i jest obecnie publikowana nie tylko w kolo-
rowych tytutach, ale i prasie opinii®!, jak réwniez
wysokonaktadowych tytutach regionalnych. Istotng
rol¢ odgrywa tu czynnik komercyjny — w fotografii
kolorowej barwy dodaja dynamiki i wyrazu nawet sla-
bemu zdjeciu, z kolei temat obrazu czarno-biatego jest
trudniejszy do przekazania. Fotografia czarno-biata
wymaga od fotoreportera doswiadczenia i wyczucia,
co i kiedy fotografowac, by osiagna¢ zamierzony cel*.

Wedhug Marii Anny Potockiej w fotografii czarno-
-bialej ,,wszystko zostaje sprowadzone do rozktadu
czerni 1 bieli oraz szaroéci o réznej intensywnosci.
Elementy zdjecia tracg istotny wyroznik, jakim jest
kolor indywidualny, i upodobniaja si¢ do siebie duzo
bardziej niz pozwalaja na to ich znaczenia. Zamknig-

4 John P. Foley, Bog w globalnej wiosce. John Patrick
Foley w rozmowie z Ulrichem Bobingerem, przet. Monika Rod-
kiewicz, Krakow: Wydawnictwo M, 2002, s. 13—-17.

4 Por. Kinga Kenig, Ten konkurs daje motywacje, 28 maja
1999, http://fototapeta.art.pl/fti-kpfpw99-2.html.

50 MLin. ,,Pani Domu”, ,,Przyjaciétka”, ,,Tina”, ,,Zycie na
Goraco”.

3 MLin. ,,Gazeta Wyborcza”, ,,Rzeczpospolita” oraz ,,Poli-
tyka”, ,,Wprost”, ,,Angora”.

52 MLin. ,,Echo Dnia” (Swigtokrzyskie), ,,Nowiny. Gazeta
Codzienna” (Podkarpackie), ,,Dziennik Polski”, ,,Gazeta Kra-
kowska” (Matopolskie).

3 Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Fotograficzne gatunki
dziennikarskie, dz. cyt., s. 69. Por. Lee Frost, Inspiracje foto-
graficzne, dz. cyt., s. 20-23.
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cie elementow realnych w $wiecie oczyszczonym
z koloru sprzyjato zatarciu odrebnosci. Majac tego
$wiadomo$¢, fotografowie starali si¢ czujnie opero-
wac tlem, ktérego zadaniem bylo wyrazne ekspono-
wanie glownego planu. Zdjecie czarno-biate — duzo
wyrazniej niz barwne — tworzy dwa obrazy. Pierwszy
to obraz realny, ktéry zostat pozbawiony koloru. Drugi
to obraz fotograficzny, ktory w sposob naturalny tego
koloru nie ma. (...) Wprowadzenie koloru podkre-
$la roznorodno$¢ elementdw, bo do selekcji wedlug
szaro$ci dochodzi selekcja wedlug natgzenia kazdego
z kolorow. Jednoczes$nie kolor zwigksza poczucie real-
nosci sfotografowanej sytuacji’’.

Ta sama autorka zauwaza, ze kolorowa fotografia
dziennikarska jest znakiem czasu XX 1 XXI wieku.
Fotografia czarno-biala byta znakiem konca XIX
1 poczatku XX wieku. Wprawdzie w XIX wieku foto-
grafowie starali si¢ by¢ realistyczni, ale brak koloru
odrealniat fotografic. W XX stuleciu, dzigki zastoso-
waniu koloru, zaczeto naruszaé realnos¢, dazac do idei
pojmowanej jako rozszerzenie sytuacji szczegdlnej,
jako odejscie od tymczasowych znaczen i powota-
nie symbolicznego uogoélnienia®. Gra kolorem, ktora
prowadzi do przywotania i wywolania idei, to zabieg
— zdaniem Marii Anny Potockiej — bardziej wyrafino-
wany niz dokumentacja realistyczna. ,, Tutaj fotograf
nie tylko wybiera zdarzenie, ale jeszcze musi na nim
umiejetnie zagraé. Najwiece] «wygrywa sie¢ na czlo-
wiekuy. Dlatego dla fotografa dgzacego do jakiej$ idei
tak wazne jest opanowanie psychiki uczestnikow zda-
rzenia. S oni albo bohaterami, albo ofiarami sytuacji

* Maria Anna Potocka, Fotografia. Ewolucja medium
sztuki, dz. cyt., s. 142.
> Tamze.
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dokumentowanej i w rézny sposob reaguja na obec-
no$¢ fotografa. Ich reakcja moze by¢ wykorzystana
spontanicznie, ale rowniez moze by¢ wyrezyserowana.
Prawie zawsze jednak chodzi o wrazenie spontanicz-
nosci, bo to ono dowodzi spontanicznosci przekazu’*.

Stowem — chodzi o prawdziwos¢ zachowan, by
nie wzbudzi¢ w odbiorcy podejrzen o manipulacje
zdarzeniem, a w konsekwencji obrazem, ktéory ma
zawiera¢ odpowiedni przekaz.

Fotografia (co oczywiste) przeznaczona jest do
ogladania. Jest postrzegana jako informacja zmystowa.
Tak dziala na odbiorce, ze pobudza go do myslenia.
Zawiera tresci, idee, ktdore powinien sam poukta-
da¢ w historie’’. Z kolei obraz ptynacy z fotografii
podpowiada rozwigzania, przenosi w realny $wiat
prezentowanego bohatera. Dzigki odpowiednim uje-
ciom pozwala wczué si¢ w jego problemy, staje si¢
dokumentem odzwierciedlajgcym rzeczywistos¢ — jak
chce Pedro Meyer — ,.tak obiektywnie, jak to tylko
mozliwe™$, bez przektaman i stosowania manipulacji,
z zachowaniem wiernosci przekazu, tak by odbiorca
wiedzial, ze jesli co$ jest na fotografii ,,pokazane, to
musiato gdzies$ i kiedy$ zaistnie¢”® — jak twierdzi
Marcin Krzanicki. Tak wigc o zmyS$leniu w przekazie
fotograficznym nie moze by¢ mowy, bo mogloby to
obserwatora wprowadzi¢ w btad.

% Tamze.

57 Zainspirowal mnie tutaj tekst Immanuela Kanta, zob.
Immanuel Kant, Prolegomena do wszelkiej przysztej metafizyki,
ktora bedzie mogta wystgpic jako nauka, przet. Artur Banasz-
kiewicz, Krakow: Wydawnictwo Zielona Sowa, 2005, s. 59.

® Pedro Meyer, Prawda i rzeczywistos¢ w  fotografii,
dz. cyt., s. 144,

% Marcin Krzanicki, Fotografia i propaganda. Polski foto-
reportaz prasowy w dwudziestoleciu migdzywojennym, Krakow:
Universitas, 2013, s. 47.
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Problem manipulacji — miedzy prawda
a fikcja

Scott Walden w eseju Prawda w fotografii twierdzi, ze
,»zdrowy rozsadek podpowiada nam istnienie pewnej
wiezi migdzy obrazami fotograficznymi a prawdg”®.
Kazdy zatem, kto patrzy na dane zdjecie, jest przeko-
nany o prawdziwosci ujgcia, zaprezentowanej sceny.
Jednakze Pedro Meyer w ksigzce Prawda i rzeczywi-
stos¢ w fotografii przywotuje przyktady manipulacji
w fotografii dziennikarskiej. Sam nie ma nic prze-
ciwko jej stosowaniu, na przyktad naktadaniu obra-
zo6w dwoch fotografii w celu stworzenia jednego, ktory
tym sposobem bedzie zawierat wigkszg dramaturgie.
Meyer podaje przyktad fotografii Briana Walskiego
z oktadki ,,Los Angeles Times” z 31 marca 2003 roku.
Walski polaczyt w jedno dwa ujecia, ktore zdarzyty si¢
naprawd¢ w minimalnej odlegtosci czasowej®!. Tym
samym jego zdjecie, zmontowane z dwoch fotografii
(pokazujace zohierza amerykanskiego z lufg karabinu
wycelowana do Irakijczyka z dzieckiem na reku),
nabrato glebszego sensu®?. Meyer twierdzi, ze taka
manipulacja jest dopuszczalna i niczego nie zmienia,
a pokazywane fakty naprawde si¢ wydarzyly, dlatego
tez nic nie zostato przektamane, a idea obrazu stata si¢
bardziej czytelna dla odbiorcy. Wedlug Meyera takie
stosowanie fikcji (laczenie obrazoéw) to przysztosé

% Scott Walden, Prawda w fotografii, w: Scott Walden
(red.), Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, przet. l1za-
bela Zwiech, Krakoéw: Universitas, 2013, s. 111.

' Na ten sam przyktad powotuje si¢ Scott Walden. Tamze,
s. 111, 132-133.

02 Gdy prawda o manipulacji wyszta na jaw, Walski zostat
zwolniony z pracy. Por. Pedro Meyer, Prawda i rzeczywistos¢
w fotografii, dz. cyt., s. 160.
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fotografii. Daje ona fotoreporterowi wigcej swobody
tworczej, pozwala wyraza¢ to, co mysli i przezywal
w chwili rejestrowania rzeczywisto$ci®.

Pogladu Meyera nie mozna lekcewazy¢. W dobie
zmian wzorcOw 1 no$nikdw, pojawienia si¢ fotogra-
fii cyfrowej 1 mozliwosci, jakie ona daje, opinia ta
moze si¢ nawet okaza¢ prorocza. Osobiscie wolatbym
jednak traktowaé fotografie dziennikarska jak koron-
nego $wiadka®, dlatego jestem zdania, Zze niczego
nie nalezy, a nawet nie wolno w niej zmienia¢, two-
rzy¢ jednego obrazu z dwoch, nawet jesli zdarzenia
nastepowaly po sobie w odstepie utamkéw sekund,
jak chce Meyer. Fotografia dziennikarska nie moze
sta¢ si¢ ,,opowiescig”® o tym, co chcialby pokazaé
czy powiedzie¢ fotoreporter. Jej zadanie i funkcja to
pokazywanie tego, co wydarzylo si¢ naprawde, a nie
prezentowanie wyobrazni fotoreportera czy tworzenie
fikcyjnej dramaturgii zdarzenia. Sztuka jest uchwy-
cenie tej dramaturgii bez manipulacji, ktora bytaby
»wprowadzaniem odbiorcy w blad”®® — jak twierdzi

% Tamze, s. 160.

® Termin zaczerpnigty z pracy Pawla Zajasa i oryginal-
nie dotyczacy reportazu pisanego. Por. Pawet Zajas, Jak swiat
prawdziwy stal si¢ bajkq. O literaturze niefikcjonalnej, Poznan:
Wydawnictwo Poznanskie, 2011.

% Termin ,,opowie$¢” rozumiem, jak chca teoretycy lite-
ratury, jako utwor fikcyjny, ktory nie posiada swej wyraznej
poetyki, nie ma ustalonego ksztaltu; kwalifikuje si¢ go jako typ
pos$redni miedzy duzymi i matymi formami epickimi (opowia-
daniem, nowelg a powiescig); fabuta jest jednowatkowa, ma
chronologiczny uktad zdarzen, luzng budowe, zawiera opisy
krajobrazu, charakterystyke bohateréw, widoczna jest analiza
psychologiczna postaci. Por. Stanistaw Zak, Stownik. Kierunki,
szkoty, terminy literackie, Kielce: Wydawnictwo Pedagogiczne
ZG ZNP, 1991, s. 148.

% Pedro Meyer, Prawda i rzeczywistos¢ w  fotografii,
dz. cyt., s. 161.
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Ken Light, fotoreporter-dokumentalista. Wedtug niego
to, co si¢ nie wydarzylo w momencie rejestracji danej
chwili, nie moze zaistnie¢ na fotografii pod zadnym
pozorem. Uprawdopodobnianie czy ulepszanie foto-
grafii to czysta fantazja fotoreportera, a stosowanie
przektaman dowodzi, ze media nie moéwig prawdy®’.

Podobnego zdania jest — cytowany juz — Scott
Walden, ktory wyraznie podkreslit, ze stosowanie
wszelkiego rodzaju przektaman w fotografii jest nie-
dopuszczalne, a to, czego dopuscit si¢ Brian Walski,
sprawito, ,,iz zatozenia widzoéw na temat obiekty-
wizmu okoliczno$ci powstania zdjecia okazaly sie
btedne, a zatem (znoéw bez wiedzy tychze odbior-
cow) pozbawit ich podstaw do poktadania wiary
w wytwarzane przez nich przekonania percepcyjne.
Swoim postgpkiem zaszkodzil on niezwykle warto-
Sciowemu procesowi. Reakcja wladz gazety, stusz-
nie tg szkoda zaniepokojonych, byta natychmiastowa
1 surowa’s,

Alex Majoli, fotoreporter agencji Magnum, prze-
konuje, ze ,,fotografowanie to doswiadczenie. Naj-
pierw trzeba poznac zycie, potem zastanowi¢ si¢ nad
tym, co chce si¢ pokazywaé, a na koniec fotografo-
wac¢, bowiem fotografowanie to moment spotkania sig¢
z problemami $wiata, a fotodziennikarstwo to robienie
zdje¢ po to, by przekazywac¢ konkretng informacjg¢”®,
bez fantazjowania.

¢ Tamze. Por. Janusz W. Adamowski, Czy i na ile mozna
wierzy¢ temu, co widzimy i styszymy w dzisiejszych mediach?,
w: Leon Dyczewski (red.), Jaka informacja?, Lublin: Wydaw-
nictwo KUL, 2009, s. 181-185; por. takze Fred Ritchin, /n Our
Own Image: The Coming Revolution in Photography, dz. cyt.

% Scott Walden, Prawda w fotografii, dz. cyt., s. 132.

% Alex Majoli, Najwigkszy kitamca. Wywiad Renaty Gluzy
z Aleksem Majolim, ,,Press”, 2009, nr 4, s. 44-47.
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André Rouillé zauwaza, ze od lat osiemdziesia-
tych XX wieku fotoreporterzy przygotowuja okreslony
temat w fotografii, tak jakby montowali film, albo
w trakcie robienia zdje¢ staraja si¢ aranzowaé pewne
sytuacje, by je uczyni¢ bardziej wymownymi. Rouillé
podkresla, ze to ,,autentyczna rewolucja, jesli chodzi
o postawe i etyke fotografa. Po tym, jak przez prawie
sto lat gloszono catkowita zaleznos$¢ reportazu od rze-
czywistosci, jego totalne podporzadkowanie si¢ poka-
zanym wydarzeniom, jak podkreslano koniecznos$é
bezposredniego uczestniczenia w wydarzeniu i sku-
teczno$¢ «decydujacego momentu» i migawkowosci
oraz po tym, jak w dziataniu i bezposrednim kontakcie
z rzeczami 1 obiektami upatrywano absolutnego kryte-
rium prawdy, obecnie coraz wigksza liczba reporterow
przyjmuje zupetnie odwrotng postawg. Ten radykalny
zwrot mozna wyjasni¢ przede wszystkim zmianami,
jakie dokonaly si¢ na rynku, a przyczyn tego stanu
rzeczy nalezy upatrywaé w znuzeniu czytelnikow
pism ilustrowanych nadmiarem przemocy, obrazow
wojny, cierpienia i widoku krwi. Tak jakby perwer-
syjny voyeuryzm, apokaliptyczne obrazy i $mieré
przestaly by¢ dochodowym towarem (...) lub tez staly
si¢ towarem zarezerwowanym wylacznie dla telewi-
zji. Zmiang t¢ mozna wythumaczy¢ rosnacg konkuren-
cja wsérdd samych reporterow, ktorzy nie wahajg sie
zdeformowac i przerobi¢ wydarzenia po to, aby moc
je lepiej sprzedac™.

Chris Niedenthal takze sprzeciwia si¢ manipu-
lacji w fotografii. Jak twierdzi: ,,Najwazniejsza rze-
czg w zdjeciach jest naturalno$¢ i staram si¢, zeby

70 André Rouillé, Fotografia. Migdzy dokumentem a sztukq
wspolczesng, przet. Oskar Hedemann, Krakéw: Universitas,
2007, s. 164.
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moje zdjecia byty wiasnie takie. One nie sg awan-
gardowe, bo uwazam, ze klasyka jest najbardziej
trwata i ze tylko tedy prowadzi droga do prawdziwej
fotografii. A nie poprzez jakie$ sztuczki z super sze-
rokimi obiektywami czy efekty komputerowe. Dla
mnie czlowiek jak najprosciej sfotografowany jest
sfotografowany najlepiej””".

Potwierdza t¢ opini¢ Krzysztof Miller, ktory
uwaza, ze w fotografii ,,pokazywanie rzeczywistosci
W sposob prawdziwy (...) jest bardzo wazne”’?, a naj-
wazniejszy na niej jest czlowiek i przez jego pryzmat
nalezy pokazac calg jego prawdziwa histori¢. To histo-
ria ,,otacza czlowieka i wszystkie jego problemy. Zycie
jest tak piekne, ze nie trzeba go kreowac. Jest rowniez
tragiczne i te straszne jego aspekty tez nalezy pokazy-
wac””3. Fotografie bowiem sg informacjami o $wiecie
i te informacj¢ pokazuja obrazem, ktory mowi sam
za siebie™.

Zdaniem Susan Sontag ,,falszerstwo malarskie
(obraz przypisywany komus$ innemu) falszuje histo-
ri¢ sztuki. Falszerstwo fotograficzne (zdjecie, ktore
zostato wyretuszowane albo zmontowane, badz ktore
niewltasciwie podpisano) falszuje rzeczywistosé””.
Autorka rozwazan O fotografii podkresla, ze atrakcyj-
nos$¢ tej sztuki polega na tym, iz podsuwa ona odbiorcy
mozliwos¢ przyjecia postawy konesera w odniesieniu

7' Hanna Maria Giza, Wywiady z mistrzami fotografii,
dz. cyt., s. 166.

72 Krzysztof Miller, Znikajgca magia fotografii?, w: An-
drzej Skworz, Andrzej Niziotek (red.), Biblia dziennikarstwa,
Krakow: Znak, 2010, s. 357.

73 Hanna Maria Giza, Wywiady z mistrzami fotografii,
dz. cyt., s. 136.

7 Tamze, s. 140.

7> Susan Sontag, O fotografii, dz. cyt., s. 96.
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do rzeczywistosci’®, ze znawstwem profesjonalisty
porzadkujacego otaczajacy go $wiat, widziany oczami
fotoreportera, ktérego prace powinny by¢ najpierw mie-
rzone sifa jego temperamentu, a dopiero potem umie-
jetnosciami stosowania techniki wykonywania zdjec””.

Fotografia prasowa powinna by¢ zapisem nie-
zaprzeczalnej prawdy o rzeczywisto$ci. Zadaniem
naczelnym fotoreportera jest wigc utrwalenie w kadrze
sytuacji bez wprowadzania artystycznych sztuczek.
Musi on wpisac si¢ w §wiat, ktory chciatby pokazac, by
tatwiej mu bylo dostrzec niedostrzegalne. Ma wskaza¢
na zjawiska, ktore sg wokot niego, a zarejestrowane
aparatem fotograficznym majg wptywac na odbiorce.
Fotoreporter winien si¢ wystrzega¢ nierzetelnych dzia-
tan, tak aby jego dzieto nie zaklamywato rzeczywi-
stosci. Bywa bowiem, ze fotografia — jako rejestracja
utamka chwili wyrwanego z kontekstu 1 zapisanego
w kadrze — daje wyrywkows wiedz¢ o pokazywa-
nej sytuacji, nawet ja ogranicza, poniewaz nie notuje
tego, co nastepuje pdzniej. Wiarygodnosc jej zalezy od
fotoreportera. Jesli jest uczciwy, to pokazuje prawde
dokonczong (absolutng), gdy jest nieuczciwy i chce
wywotywac ujeciami sensacje — skupia si¢ na tych
fragmentach, ktore sktaniajg do niewtasciwej interpre-
tacji prezentowanych zjawisk.

Takg niewlasciwa reakcje wywotata publikacja
fotografii Maxima Zmeyeva z agencji Reuters, kto-
rego zdjecie — przedstawiajgce rosyjskiego separaty-
ste z zabawka dziecka w reku z miejsca rozbicia si¢
malezyjskiego samolotu pasazerskiego relacji Amster-
dam — Kuala Lumpur, zestrzelonego 17 lipca 2014
roku nad wschodnig Ukraing w okolicach miejscowo-

76 Tamze, s. 92.
77 Tamze, s. 127.
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$ci Hrabowe koto Doniecka — zarejestrowato jedynie
wycinek zaistniatej faktycznie sytuacji. Katarzyna
Kwiatkowska-Moskalewicz na swoim blogu ,,Patrzac
na Wschod” w artykule Historia pewnego zdjecia
napisata: ,, Ta fotografia obiegta §wiat. Wyladowata na
pierwszych stronach gazet, wywotlata fal¢ oburzenia.
Separatysta w mundurze moro, nicogolony, z petem
w lewej rece 1 przerzuconym przez rami¢ karabinem,
wycigga w gore pluszowa matpke, zabawke jednej
z matych ofiar zestrzelonego boeinga. Na pierwszych
stronach gazet wygladato to jak gest triumfu zasle-
pionej nienawiscia sity nad bezbronnymi ofiarami.
Jest jednak nagranie, ktére pokazuje caty kontekst.
A z kontekstu wynika, ze cztowiek z matpka nie jest
takim potworem, jakim zobaczyl go §wiat. Separatysta
pokazuje maskotke i méwi: «Wszystkich zabili, nikogo
nie zatowali», potem odktada ostroznie zabawke, zdej-
muje czapke, zegna si¢. Tego jednak nie zobaczyliSmy
na zadnym zdje¢ciu opublikowanym przez media. Nie
mam zamiaru broni¢ ani cztowieka ze zdjecia, ani don-
baskich separatystow. Pisz¢ o tym przede wszystkim
po to, by uczuli¢ nas wszystkich na zbyt proste prawdy
o zyciu. By pokaza¢, jak duzo zostaje poza medialnym
obrazkiem78.

Wszystko bowiem zalezy od tego, czy w umy-
$le tworcy w momencie naswietlania lub przed nim
istnieje juz jaki$ obraz, wyobrazenie o tym, co chce
utrwali¢”, by pokaza¢ tym samym, za posrednictwem
swoich fotografii, kim jest i jaki jest jego wewngtrzny
$wiat, jaka jest jego wrazliwo$¢, wiedza, poczucie
odpowiedzialno$ci, wreszcie, co stanowi dla niego

78 Katarzyna Kwiatkowska-Moskalewicz, Historia pew-
nego zdjecia, 22 lipca 2014, http://kwiatkowska.blog.polityka.

pl/2014/07/22/historia-pewnego-zdjecia.
7 Susan Sontag, O fotografii, dz. cyt., s. 126.
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warto$¢, ktora moze sta¢ si¢ wartoscig uniwersalng,
istotng takze dla odbiorcy.

Fotografia dziennikarska jest informacjg o rze-
czywisto$ci zastanej, jej wierng rejestracjg z punktu
widzenia fotoreportera, i jako fotografia ma odzwier-
ciedla¢ t¢ rzeczywisto$¢®. Nie jest czym$§ wymyslo-
nym, wykreowanym, jak fotografia artystyczna czy
nawet amatorska (poza matymi wyjatkami), do ktorej
nalezy pozowa¢, odpowiednio si¢ ustawi¢, udoskona-
la¢ ujgcia, by byly ciekawsze i bardziej interesujace
dla odbiorcy. Fotograf w fotografii dziennikarskiej,
dzieki spostrzegawczoS$ci, intuicji 1 wyczuciu, $ledzi
rozne sytuacje, nie aranzuje i nie wywotuje ich, lecz
potrafi je dostrzec, aby w odpowiednim momencie je
uchwyci¢ 1 utrwali¢ we wlasciwym kontekscie®!.

Slowo — obraz — tresé

Susan Sontag uwaza, ze wszystkie fotografie ,,dostar-
czaja informacji. MOwig nam o tym, co jest: tworzg
katalog. Dla szpiegow, meteorologéw, policjantow,
archeologéw i dla przedstawicieli innych zawodéw
wymagajacych statego doptywu informacji nabieraja
nieocenionej wartosci”’®2. Wazne jest to, co widac, taki
obraz jest za$ niekwestionowanym $ladem, dowodem
minionego czasu.

80 Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Jaka informacja? Rzecz
o percepcji fotografii dziennikarskiej, dz. cyt., s. 103. Por. Stu-
art Allan, Kultura newsow, przet. Adriana Sokotowska, Krakow:
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2006, s. 86.

81 Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Jaka informacja? Rzecz
o percepcji fotografii dziennikarskiej, dz. cyt., s. 103. Por. André
Rouillé, Fotografia. Migdzy dokumentem a sztukq wspotczesng,
dz. cyt., s. 295-296.

82 Susan Sontag, O fotografii, dz. cyt., s. 30.
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Allan Sekula twierdzi, ze zdj¢cie musi by¢ przej-
rzyste i czytelne, ale by takie byto, wymaga pod-
pisu, komentarza®. Trudno jest bowiem odbiorcom
domyslaé si¢, co prezentuja dane obrazy lub szukac
w pamigci podobnych.

Wedtug Teresy Tomaszkiewicz fundamentem
odbioru fotografii nie sg stlowa, podpisy pod foto-
grafia, ktore oddzialuja na czytelnika, ale obrazy
podlegajace pewnym normom, zasadom i funkcjom.
Przeradzaja si¢ one w znaki: mowe ciala (gesty
bohaterow), sytuacje, w ktoérych si¢ znalezli, 1 natu-
ralnie wynikajace z nich przekazy (komunikacja
niewerbalna). Dla odbiorcy sygnalem istotnym jest
obraz, a wigc to, co, dlaczego i w jakim celu zostato
pokazane®.

Fotografia jako obraz nieruchomy, identyczny
z rzeczywistos$cig, jest znakiem rozpoznawalnym
przez odbiorce — przenosi do miejsc, w ktorych on
nie byl, przybliza wydarzenia wizualnie. Odbiorca,
wykorzystujac swoje doswiadczenia, wyksztatcenie
1 wiedzg, potrafi rozpoznane znaki wlasciwie odczy-
ta¢, zinterpretowac je na swoj sposob. Jak daleko
moze si¢ posunaé z interpretacja, zalezy z jednej
strony od mozliwosci, jakie daje sam obraz fotogra-
ficzny (jak zainspiruje on odbiorcg¢ i poruszy jego
wyobrazni¢), z drugiej za$ zalezy od jego wrazliwos$ci
1 erudycji®.

8 Allan Sekula, Spofeczne uzycia fotografii, przet. Krzysz-
tof Pijarski, Warszawa: Wydawnictwa Uniwersytetu Warszaw-
skiego/Zachgta Narodowa Galeria Sztuki, 2010, s. 13.

8 Teresa Tomaszkiewicz, Przeklad audiowizualny, War-
szawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2006, s. 19.

8 Tamze, s.19. Por. Kazimierz Wolny-Zmorzynski,
Jaka informacja? Rzecz o percepcji fotografii dziennikarskiej,
dz. cyt., s. 127.
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Tomasz Piekot w pracy Dyskurs polskich wia-
domosci prasowych® uwaza, ze fotografia prasowa
stanowi integralng czg¢$¢ tekstu pisanego. Wzrok
odbiorcy w pierwszej kolejnosci natrafia na cickawe,
pelne emocji zdjecie, ktére przycigga uwage. Pie-
kot okresla fotografie jako rownorzedng informacje
wobec tekstu. Artykuly ze zdjeciami majg odbiorcom
co$ wiecej do zaoferowania niz wylacznie stowo.
Czytelnicy zaspokajajg nie tylko pragnienie poznania
faktow, ale zapoznaja si¢ z obrazem. Autor proponuje
percepcj¢ fotografii prasowej na bazie teorii Rolanda
Barthes’a: ,,Kazde zdjgcie mozna opisa¢ z perspek-
tywy paradygmy i syntagmy i mozna w nim wyr6zni¢
dwa poziomy znaczen, czyli denotacje¢ 1 konotacje”®.
Denotacje to spostrzezenia (to, co widac), a konota-
cje (symbole) to proby odczytania tych detali przez
odbiorce w konkretnym kontek$cie i dzieki $cisle
okreslonym jego predyspozycjom skojarzeniowyms?s,

8 Tomasz Piekot, Dyskurs polskich wiadomosci praso-
wych, Krakow: Universitas, 2006. Por. Kamila Ptoskon, Dyskurs
fotografii prasowej jako polgczenia obrazu i tekstu w polskich
dziennikach informacyjnych, niepublikowana praca magisterska
napisana pod kierunkiem Kazimierza Wolnego-Zmorzynskiego,
Krakéw: Instytut Dziennikarstwa i Komunikacji Spolecznej
Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2009.

8 Tomasz Piekot, Dyskurs polskich wiadomosci praso-
wych, dz. cyt., s. 113.

8 Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Jaka informacja? Rzecz
o percepcji fotografii dziennikarskiej, dz. cyt., s. 128. Por.
Pierre Guiraud, Semiologia, przet. Stanistaw Cichowicz, War-
szawa: Wiedza Powszechna, 1974, s. 36: ,,.Denotacje tworzy
element znaczony ujety obiektywnie, jako taki. Konotacje wyra-
zaja subiektywne warto$ci zwiazane ze znakiem przez wzglad
na jego formg¢ oraz funkcje: wyraz «gwarowy», «poetycki»,
«naukowy» itp. konotuje wyrazany przez si¢ element znaczony;
podobnie dzieje si¢ ze zdrobnieniami, z wyrazami o zabarwie-
niu uczuciowym. Uniform denotuje stopien i funkcje, konotuje
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Znaki oderwane od kontekstu tracg znaczenie,
ktére zyskaly wczesniej poprzez potaczenie z kolej-
nymi elementami fotografii. Zabiegi stuzace odczy-
taniu zdjecia wymagaja uruchomienia u odbiorcy
wyobrazen i postuzenia si¢ zdobyta wiedza. To dowdd
na to, ze zdjgcie nie jest nic nieznaczacym dodatkiem
do artykutu, lecz jego integralng czgscia, ktorej odczy-
tanie jest bardzo wazne®. Potwierdza to Allan Sekula,
moéwiac, ze ,,zdjecie, aby moglo sta¢ si¢ czytelne,
wymaga komentarza”®.

Tekst 1 fotografia wspotistnieja nierozerwalnie,
fotografia jest wizualizacja prawdziwych wydarzen,
a tekst ich werbalizacja®!. Do wizualizacji Tomasz Pie-
kot zalicza wizualizacj¢ realistyczng, na ktoérg skta-
dajg si¢ wlasnie spostrzezenia, a wigc to, co dane
fotografie przedstawiaja (na poziomie dostownym),
oraz wizualizacj¢ symboliczng — proby odczytania
przestania autora®.

Obrazowg informacj¢ w fotografii dziennikarskiej
dopetia podpis (stowo) pod fotografia, ktory odpo-
wiednio ukierunkowuje wiasciwg recepcje. Maryla
Hopfinger przypomina, ze stowo zawsze byto koja-
rzone z konceptem (ideg), a obraz z konkretem. Obraz
ostabit jednak — zdaniem Maryli Hopfinger — pozycje

natomiast prestiz, wladze, ktore sa z nim zwiazane”. Por. takze
Allan Sekula, Spoleczne uzycia fotografii, dz. cyt., s. 14: , Kazde
znaczace spotkanie z fotografig sitg rzeczy musi odby¢ si¢ na
poziomie konotacji”.

8 Por. Tomasz Piekot, Dyskurs polskich wiadomosci praso-
wych, dz. cyt., s. 112—113. Por. takze Kamila Ptoskon, Dyskurs
fotografii prasowej jako polgczenia obrazu i tekstu w polskich
dziennikach informacyjnych, dz. cyt.

% Allan Sekula, Spoteczne uzycia fotografii, dz. cyt., s. 13.

1 Por. Tomasz Piekot, Dyskurs polskich wiadomosci praso-
wych, dz. cyt., s. 122.

2 Tamze, s. 123—135.
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stowa®. Giovanni Sartori przypomina, ze stowo jest nie
tylko narzedziem porozumiewania, ale takze mys$lenia:
,»aby mysle¢, niekoniecznie trzeba widzie¢*.

W przypadku fotografii oraz podpisu pod foto-
grafig prasowg stowo i obraz wzajemnie si¢ uzupet-
niaja. Tomasz Piekot podkresla, ze elementy wizu-
alne maja natur¢ znakowg i sg tak samo wazne jak
wypowiedzi jezykowe, a kazda wiadomo$¢ dzien-
nikarska (w tym fotograficzna) powinna by¢ rozu-
miana jako przekaz multimodalny. Kody werbalne
konotuja znaczenia istotne dla koncowej, wlasciwej
interpretacji®.

Fotografia dziennikarska bez podpisu wyzwala
u odbiorcy, ktéry nie jest do konca zorientowany, co
spostrzega na obrazie, ciekawos$¢ i1 che¢ uzyskania
szybkiej odpowiedzi na pytania: kogo widzi, gdzie
ma miejsce dane zdarzenie, jaka jest jego przyczyna.
Mimo informacji pisanych, fotografia zawsze jest
przyswajana indywidualnie przez kazdego z czytelni-
kéw z osobna, co taczy si¢ z ich wrazliwos$cig 1 przy-
zwyczajeniami oraz kulturowym przygotowaniem.
Z fenomenologicznego punktu widzenia najwazniejsze
jest pierwsze, bezposrednie wrazenie, jakie fotogra-
fia robi na odbiorcy, 6w fenomen (,,0l$nienie™), ktory
pozwoli zorientowac si¢, ile dostarcza wizualnej infor-
macji i jakiej informacji®.

% Por. Maryla Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne,
dz. cyt., s. 129-131.

% Giovanni Sartori, Homo videns. Telewizja i postmyslenie,
przet. Jerzy Uszynski, Warszawa: Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, 2007, s. 16.

% Tomasz Piekot, Dyskurs polskich wiadomosci praso-
wych, dz. cyt., s. 112.

% Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Jaka informacja? Rzecz
o0 percepcji fotografii dziennikarskiej, dz. cyt., s. 128.
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Wedlug Kennetha Kobrégo ,,fotografie, ktore same
w sobie sg zrozumiate i nie wymagajg komentarza,
naleza do rzadkosci. Nie chodzi o to, czy zdjecia moga
istnie¢ bez stow, a stowa bez obrazow, lecz o to, czy
ich potaczenie nie jest efektywniejszym Srodkiem
wyrazu idei autora™’.

Paul Hansen, przewodniczacy jury Grand Press
Photo 2014, zwrocit uwagg, ze staba strong tego kon-
kursu byly podpisy pod nadestanymi fotografiami:
,»Jesli fotografujesz osobe cierpiacg czy przezywajaca
jakie$ trudne dos$wiadczenie, albo radosng, musisz
tez przekaza¢ histori¢ tej osoby 1 swoj szacunek dla
niej, podajac nazwisko 1 wiek, opisujac to wydarzenie,
dlaczego tam bytes, wszystkie podstawowe informa-
cje. Tymczasem przy ocenianiu konkursowych zdje¢é
nieraz musieliémy niektére odrzucié, gdyz nie miaty
odpowiedniego podpisu. To nie znaczy, ze podpis jest
najwazniejszy, ale trzeba umie¢ opowiedzie¢, co jest
na zdjeciu™®,

Taka deklaracja moze budzi¢ watpliwosci, w foto-
grafii bowiem nie ocenia si¢ werbalnej strony prze-
kazu, ale wizualng. Lapidarny podpis pod zdjeciem
(czasem nieudolny) lub nawet tytut fotografii maja
wskaza¢ $lad, ktorym powinien pdjs¢ odbiorca, i to
ma wystarczy¢. Najistotniejszy jest obraz i to, co on
ze sobg niesie, poniewaz w fotografii ocenia si¢ sztuke
obrazu, a nie sztuke podpisu.

W przypadku fotografii prasowej, w ktorej domi-
nantg jest informacja, podpis ma by¢ — jak uwaza
Kobré — jednoznaczny i oczywisty. Podobnie obraz,
ktory przekazuje komunikat natychmiastowo, a stowo

97 Kenneth Kobré, Fotografia prasowa, dz. cyt., s. 155.
% Paul Hansen, Kazdy samolot jest inny, ,Press”, 2014,
nr 6, s. 58.
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go jedynie ksztattuje i nadaje odpowiedni kontekst®,
nie moze pod zadnym pozorem zastegpowac opowiesci
o pokazywanej historii.

Zdaniem Wojciecha Nowickiego podpis nie
decyduje o wartosci fotografii: ,,W ostatecznym roz-
rachunku odrzucam informacje, ktérymi otoczone
jest zdjecie, zdzieram podpis, datg, komentarze, zeby
stang¢ wobec urody — gltéwnego przeciez celu foto-
grafii. W imi¢ prawdy odrzucam, a nie wchtaniam,
historyczng wiedze”'®. Dla Nowickiego wazny jest
sam obraz i zawarte w nim tresci (nawet w fotografii
dokumentalnej, ktéra byta przedmiotem jego rozwa-
zan w ksiazce Dno oka), ktore oddziatuja na odbiorcg,
pozwalajac mu odczytywac si¢ na swoj wilasny, indy-
widualny sposéob!?l.

Nowicki idzie — mozna przypuszczaé — tropem
mysli Jeana Baudrillarda, dla ktoérego wartosciowe sa
te obrazy fotograficzne, ktére bezposrednio odnosza
si¢ do odbiorcy, narzucajag mu specyficzng iluzjeg, prze-
mawiaja do niego swym niepowtarzalnym jezykiem
po to, by go poruszy¢'®.

Podobnie twierdzit Roland Barthes, pewno za
Alfredem Stieglitzem, ktory duzo wczesniej niz Bar-
thes uwazal, ze udane zdje¢cie to takie, w ktorym
zawarta jest gieboka tres¢'%. Barthes, doszukujac sie

% Kenneth Kobré, Fotografia prasowa, dz. cyt., s. 158.

100 Wojciech Nowicki, Dno oka. Eseje o fotografii, dz. cyt.,
s. 158.

101 Tamze.

102 Jean Baudrillard, Fotografia, czyli Swietlny zapis, przet.
Barbara Jabtonska, w: Malgorzata Bogunia-Borowska, Piotr
Sztompka (red.), Fotospoleczenstwo. Antologia tekstow z socjo-
logii wizualnej, Krakow: Znak, 2012, s. 384.

103 Alfred Stieglitz w 1889 roku pisat: ,,Powszechna fascy-
nacja, jaka wywoluje fotografia i rownie powszechna chgc, aby
ja tworzy¢ sprawiaja, ze szerokie rzesze amatorow uzbroily sie
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w obrazie owej ,,glebokiej tresci”, nazywa ja ,,punc-
tum”, szczegdlem bedacym owg tajemniczg wiasci-
woscig, przyciggajacg uwage odbiorcy, czyms, co go
zaniepokoi i zmusi do refleksji, wstrza$nie nim, poru-
szy wyobrazni¢!®, zasugeruje interpretacj¢. ,,Punc-
tum” — twierdzi Barthes — ,,to takie uzadlenie, dziurka,
male przecigcie, ale rdwniez rzut ko§¢mi. Punctum
jakiego$ zdjecia to przypadek, ktory w tym zdjeciu
celuje we mnie, ale tez uderza mnie, miazdzy”!%.
Zawarte w fotografii znaki trafiajag w kazdego odbiorce
z osobna inaczej i odmiennie do niego przemawiaja.
Kazdego co innego interesuje, przyciaga uwage. Prze-
ciwienstwem ,,punctum” dla Barthes’a jest ,,studium”,
czyli gtéwny motyw fotografii, ktdry nie robi wrazenia
na odbiorcy, ale pozwala mu zrozumie¢ przekaz na
podstawie jego wlasnych doswiadczen 1 wiedzy!'%.

Z teza Barthes’a zgadza si¢ Tomasz Gudzowaty,
ktory mowi: ,,dobre zdjecie to takie, ktore zapada
w pamig¢é, ktore jest w stanie nas poruszy¢, ktore
wywoluje emocje. W gruncie rzeczy o tym, ze kto$
dane zdjecie uzna za istotne i wazne w swoim zyciu,
decyduja bardzo subiektywne czynniki”'’.

w aparat, ktorym bez wigkszego wysitku 1 wiedzy produkuja
miliony fotografii (...). Miliony fotograféw produkuja rocznie
miliardy fotografii, ale jakze rzadko spotyka si¢ jakie§ warto-
sciowe zdjecia. (...) Jakiez to rozczarowujace. Jak niewielu
ludzi ma jaka wizj¢. Jak niewielu umie rzeczywiscie patrzec.
Jak mato jest w tych fotografiach glgbokich tresci”.

14 Roland Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, dz.
cyt., s. 71-84. Por. takze Bo Bergstrom, Komunikacja wizualna,
dz. cyt., s. 158.

105 Roland Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii,
dz. cyt., s. 53-54.

196 Tamze, s. 53.

107 Hanna Maria Giza, Wywiady z mistrzami fotografii,
dz. cyt., s. 52.
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Podziela te¢ opini¢ takze Krzysztof Miller: ,,ide-
atem fotografii prasowej jest zdj¢cie-dokument
oddajace rzeczywistos¢ jak lustro — a zarazem opo-
wiadajace taka histori¢ i w taki sposob, ze fotografia
budzi u ogladajacego che¢ powrotu do niej, otworze-
nia jeszcze raz gazety (...). Sama fotografia doku-
mentalna jest ptaska — nie wyobrazam sobie zdj¢cia
niepokazujacego jakiej§ historii czy niczego nie-
wyrazajacego. Musi by¢ w nim co$, co zaintryguje,
przyciagnie uwage’!%,

Z kolei dla Marianny Michatowskiej warto$ciowe
sg te fotografie, ktére opowiadajg obrazem historie
1 stajg si¢ foto-tekstami. Wedlug Michatowskiej foto-
-teksty to prace artystyczne (fotografika), a nie prak-
tyki potoczne, codzienne dziatania fotograficzne, za
jakie uchodza fotografie dziennikarskie'®. Foto-tek-
sty charakteryzuje wigksza refleksyjnosc, ich autor to
artysta, ktory ,,pytanie o dorazny cel zdjecia (potoczny
uzytkownik powie np.: by mie¢ pamigtke, by poka-
za¢ innym, by sprzeda¢ agencji reklamowej lub infor-
macyjnej) uzupeini pytaniem o kontekst powstania
i funkcjonowania, o sposob odczytania, konsekwencje
cudzej 1 wlasnej manipulacji obrazem™!'?. Michatow-
ska ktadzie nacisk na mozliwosci interpretacyjne foto-
grafii. To fotografia przedstawia obrazem problem i od
razu podpowiada odczytanie, przeobraza si¢ z doku-
mentu w sztuke w momencie, gdy odchodzi tematycz-
nie od banatu, ktéry poruszy odbiorcg, wptynie na jego
psychike.

108 Krzysztof Miller, Znikajgca magia fotografii?, dz. cyt.,
s. 347.

109 Marianna Michalowska, Foto-teksty. Zwigzki fotogra-
fii z narracjq, Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM, 2012,
s. 18.

10 Tamze.
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Mary Warner Marien widzi w kazdym obrazie
fotograficznym, niezaleznie od formy, sie¢ niewypo-
wiedzianych zatozen i wnioskow. Fotografia musi bye¢,
wedlug niej, czyms$ wigcej niz tylko ,,lustrem” rzeczy-
wisto$ci — jej obraz ma zawiera¢ narracj¢ i symbolike,
ktorej powinien dopatrze¢ si¢ odbiorca'!!. Dopatrze-
nie si¢ narracji mozliwe jest dzigki odpowiedniemu
odczytaniu znakow zawartych w fotografii.

Fotografia dziennikarska nie jest kreacja rzeczy-
wistosci, ale jej replika, ktorg traktuje sie¢ jako prze-
ciwienstwo autentyku!''?. Dang rzeczywisto$¢ widzi
odbiorca za posrednictwem fotoreportera, ktory ogra-
nicza pole widzenia obserwatora do kadru, z ktérego
ptynie informacja. Dlatego przekaz, podobnie jak
w utworach literackich, bgdzie poddany konkretyza-
cjom, a te zaleza od poziomu wyobrazni i wyksztalce-
nia odbiorcy. W literaturze picknej stowa mu t¢ kon-
kretyzacje tylko utatwiajg, mozna je interpretowac na
wiele sposobow, bo stowo w przekazie literackim jest
dominantg'3, natomiast w przekazie fotograficznym
dominantg jest jednoznaczny obraz sugerowany przez
nadawce. Istniejg jednak miejsca niedookreslone,
ktére dopelni¢ musi sam odbiorca, ktoérych na zdje-
ciu nie wida¢, podobnie jak nie méwi o nich i nie
nazywa ich wprost autor tekstu pisanego. Bogactwo

1 Mary Warner Marien, 100 idei, ktore zmienity fotografie,
przet. Bartosz Fabiszewski, Raszyn: TMC, 2012, s. 78.

2 Encyklopedia Powszechna PWN, Suplement, t. 5, War-
szawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1988, s. 34, 106.

13 Por. Roman Ingarden, O dziele literackim. Badania
z pogranicza antropologii, teorii jezyka i filozofii literatury,
Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1960. Za: Sta-
nistaw Zak, Stownik. Kierunki, szkoly, terminy literackie, s. 144.
Na interpretacj¢ fotografii wedlug koncepcji Ingardena zwrdcita
uwage Anna Smolinska w artykule O funkcjach fotografii pra-
sowej, ,,Zeszyty Prasoznawcze”, 1972, nr 4, s. 36-39.
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tego dopetnienia jest wprost proporcjonalne do jego
doswiadczen 1 wiedzy o Swiecie!'4.

Oglad i osad

Dyskusja na temat sztuki dokumentowania rzeczy-
wisto$ci za pomocg obrazu fotograficznego dokonuje
si¢ na dwoch ptaszczyznach: intelektualnego sagdzenia
(dyskursu) oraz warsztatu. Pierwsza zalezy w duzej
mierze od drugiej — migedzy innymi od specyficznych
uje¢ rzeczywistosci (odpowiedniego nachylenia apa-
ratu), gry $wiatel, stosowania cieni, tonacji jasnej lub
ciemnej, wyodrgbniania szczegdtu, zmiany perspek-
tywy, stopnia bieli czy w ogoéle sity barw'"> — inspi-
ruje do glebokich przemyslen i interpretacji, porusza
wyobrazni¢ odbiorcy, daje mozliwo$¢ posredniego
uczestnictwa w czyms$ niezwyklym, zacheca odbiorce
do zaangazowania w prezentowane historie. Fotografia
dziennikarska, ktéra wzrusza, powinna by¢ uznana —
idac tropem mysli Jeana-Baptiste’a Dubosa w kon-
tekscie dziet malarskich — za sztuke dokumentowania

14 Konkretyzacje stowa drukowanego sa zawsze rozno-
rodne, por. Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Jaka informacja?
Rzecz o percepcji fotografii dziennikarskiej, dz. cyt., s. 57. Por.
réowniez Antonina Kloskowska, Socjologia kultury, Warszawa:
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1983, s. 406: ,,nawet naj-
doktadniejszy mimetyczny opis nie moze odda¢ barwy wlosow,
oczu bohatera, (...) charakteru ruchow w taki sposob, jak czyni
to bezposredni oglad realnego obiektu. Zgodnie z zatozeniem
Ingardena, wyobraznia odbiorcy dopelnia wszystkimi tymi
wlasciwosciami schematyczny opis”. Natomiast konkretyzacje
obrazu fotograficznego sa jednakowe i jednoznaczne dla kaz-
dego odbiorcy.

15 Por. Krzysztof Miller, Znikajqca magia fotografii?,
dz. cyt., s. 348.
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rzeczywistosci. Sztuka wedtug niego byto nasladowa-
nie otaczajacego Swiata, zajmowanie uwagi odbiorcy
polegajace na usuwaniu nudy z jego $wiadomosci'',
przyciaganie uwagi do czego$, czego nie byl §wiad-
kiem. Za posrednictwem fotoreportera odbiorca oglada
dane zjawisko, fotografia dziennikarska bowiem poka-
zuje prawde, wskazuje na problemy, nad ktéorymi nie
przechodzi si¢ obojetnie.

116 Jean-Baptiste Dubos (1670-1742), teolog, dyplomata,
autor ksigzki Réflexions critiques sur la poésie et sur la pein-
ture (1719), zajmowat si¢ odbiorca dzieta sztuki i jego psy-
chologia. Za: Wtadystaw Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 3:
Estetyka nowozytna, Warszawa: Wydawnictwo Arkady, 1991,
s. 398-401.

53



Rozdzial 2

Ocena i wartosciowanie
fotografii dziennikarskiej

Kazdy moze po spojrzeniu na fotografi¢ dziennikarska
od razu powiedzie¢, co czuje, czego si¢ z niej dowia-
duje. Moze tez ograniczy¢ si¢ do stwierdzenia, ze jest
dobra albo zta, wstrzgsajaca lub — po prostu — obo-
jetna, nierobigca na nikim zadnego zupeknie wrazenia.
Te pierwsze odczucia na temat danej fotografii doty-
czg czysto odbiorczych doznan, tak zwanych emo-
cji wstepnych, ktére nie majg nic wspdlnego z pro-
fesjonalng wartos$ciujgca oceng. Opieraja si¢ one na
impulsywnych doznaniach oraz na intuicji', poniewaz
odbiorca nie musi mie¢ stosownego przygotowania.
Inaczej bedzie jednak wowczas, gdy fotografi¢ przyj-
dzie oméwic, spojrze¢ na nig krytycznie, a jej autora
uzna¢ za mistrza godnego nasladowania, stosujac sady
$wiadome, dostosowane do okre§lonych kryteriow.
Jak wigc oceniaé i wartosciowac fotografi¢ dzien-
nikarskg oraz kogo z fotoreporteréw uznaé za wzor
do nasladowania? Czy bra¢ pod uwage wylacznie
pierwsze pozytywne wrazenie, jakie robi fotogra-
fia na odbiorcy (akceptacja fotografii, emocjonalny
zachwyt), lub negatywne (odrzucenie fotografii,
a nawet — z pewnych wzgledéw — potepienie)*? Czy za

! Por. Whadystaw Tatarkiewicz, Uczciwosc i dobro¢, ,,Znak”,
1965, nr 4, s. 413. Por. takze Roman Ingarden, Przezycie, dzielo,
wartos¢, Krakow: Wydawnictwo Literackie, 1966, s. 11.

2 Por. Roman Ingarden, Przezycie, dzielo, wartosé¢, dz. cyt.,
s. 16.
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mistrza uzna¢ kogos, na kogo prace odbiorcy nie pozo-
stajg obojetni, bez wzgledu na ich przekaz, czy kogos,
kto potrafi wzruszy¢ w sposob szczegolny, podkresla-
jac oryginalnos$¢ ujec, spostrzegawczos¢ w utrwalaniu
danego momentu, a moze — jak zauwazytem we wste-
pie niniejszej ksiazki — kogo$, kto jest nagradzany na
wszelkiego rodzaju konkursach?

Problemem oceny, wartosci i wartosciowania
w ogoéle z réznych punktow widzenia interesowali si¢
od wiekow filozofowie. Dyskusje, jakie prowadzili
1 nadal prowadzg dotyczyly najczg$ciej zagadnien
piekna, mito$ci, dobra, godnosci, uczciwosci, wolno-
$ci — stowem: wszelkich cnot, jak rowniez zta i nie-
nawisci’. Wartoécig samg w sobie byto dla nich cos,
co jest dobre oraz pomnaza dobro, to za$, co to dobro
niweczy, nie stanowi zadnej warto$ci.

»Wartos¢” — wedtug Stownika filozofii autorstwa
Didiera Julii, francuskiego filozofa — to ,,wszystko, co
godne (warte), by o to zabiegac¢ (a nie tylko to, czego
pragniemy). (...) Ogolnie rzecz biorac, rozrdznia

3 Por. André Comte-Sponville, Maly traktat o wielkich cno-
tach, przet. Halina Lubicz-Trawkowska, Krzysztof Trawkow-
ski, Warszawa: Volumen, 2000. Por. Priya Hemenway, Sekretny
kod. Tajemnicza formuta, ktora rzqdzi sztukq, przyrodq i naukq,
przet. Bartosz Fabiszewski, TMC Art, 2009.

4 Por. Lucjusz Anneusz Seneka, Mysli, przet. Stanistaw Sta-
bryta, Warszawa: Unia Wydawnicza Verum, 2008; Tadeusz Cze-
zowski, Czym sq wartosci? Wprowadzenie do dyskusji, ,,Znak”,
1965, nr 4, s. 408-410; Wiladystaw Tatarkiewicz, Uczciwosé¢
i dobro¢, dz. cyt., s. 412-418; Jozef Tischner, Filozofia czio-
wieka dla duszpasterzy i artystow, Krakow: Wydawnictwo
Naukowe Papieskiej Akademii Teologicznej w Krakowie, 1991;
Robert Sokotowski, Mowienie i dziatanie wedlug wartosci.
Z Robertem Sokotowskim rozmawia Krzysztof Gruba, ,,Znak”,
1992, nr 6, s.4-14; Jerzy Bukowski, Filozofowie o godnym
zyciu, Krakow: Wydawnictwo Akademii Ekonomicznej w Kra-
kowie, 2004.
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si¢ trzy rodzaje warto$ci: prawde, dobro i pigkno.
Pojecie wartosci (tego, co by¢ powinno) odroz-
nia si¢ od prawdziwos$ci (tego, co jest). Jest to
pojecie praktyczne, majace znaczenie jedynie
w powigzaniu z do§wiadczeniem woli albo dziatania.
Po pierwsze, zaklada ono istnienie elementu «dyna-
micznego» w postaci pragnienia lub wrazliwos$ci ze
strony podmiotu: wydaje nam sig, ze przedmiot albo byt
majg tym wigkszg wartos$¢, im wigksze jest nasze pra-
gnienie. Po drugie, pojecie wartosci posiada jednocze-
$nie aspekt obiektywny, czyli «statyczny» (spoleczny,
tradycyjny lub wlasciwy wszystkim ludziom charakter
wartosci, np. kultury, uczciwosci, wiernosci itd.)”™ .
Natomiast ,,ocena” — wedtug Stownika jezyka
polskiego — to z jednej strony ,,wyrazony w formie
ustnej lub pisemnej sad o wartosci czego$, osad, kry-
tyka”, z drugiej za$ ,,okreslenie materialnej wartosci
czego$, oszacowanie™. Z kolei ,,warto$¢” to: ,,ile co$
jest warte pod wzgledem materialnym, cecha jakiej$
rzeczy dajaca si¢ wyrazi¢ rdwnowaznikiem pieni¢z-
nym lub innym $rodkiem ptatniczym albo cecha lub
zespot cech wlasciwych danej osobie lub rzeczy, sta-
nowigcych o jej walorach (np. moralnych, artystycz-
nych) cennych dla ludzi, mogacych zaspokoi¢ jakie$
ich potrzeby; wazno$¢, znaczenie kogo$, czegos (...).
Warto$¢ artystyczna, literacka, malarska, intelektualna,
naukowa. Wartos$ci poznawcze, ideowe utworu’’.
Wartos¢ dla kazdego — zardwno nadawcy, jak
1 odbiorcy — w przypadku fotografii dziennikarskiej

°> Didier Julia, Stownik filozofii, przet. Krzysztof Jarosz,
Katowice: Ksigznica, 20006, s. 422.

¢ Stownik jezyka polskiego, t. 2, Warszawa: Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, 1988, s. 436.

7 Stownik jezyka polskiego, t. 3, Warszawa: Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, 1989, s. 660.
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bedzie inna, dlatego pojecie wartosci jest tu poje-
ciem wzglednym. Takie podejscie nie zaspokaja do
kofica oczekiwan i nie jest na pewno rozwigzaniem
ostatecznym, nie kazdy bowiem za warto$¢ uznaje to
samo. Z przywotanych definicji nas bedzie intereso-
wac aspekt dotyczacy waloréw ponadmaterialnych,
intelektualny, warto$¢ naddana, charakteryzujaca si¢
walorami wyzszymi. Tak tez ,,warto$¢” i ,,warto$cio-
wanie” rozumiat Henryk Markiewicz, ktory thumaczyt
to pierwsze pojecie jako ,,zdolno$¢ jakiego$ przed-
miotu do spetienia funkcji zaspokajajacej okreslong
potrzebe ludzka. Warto$¢ jest wiec zawsze wartoscia
dla kogos, jednostki czy grupy spolecznej, i w tym
sensie jest subiektywna, ale jednocze$nie ma swoj
aspekt obiektywny, bo uzalezniona jest od wtasciwosci
danego przedmiotu jako catosci albo od wlasciwosci
jego elementow, albo wreszcie od stosunkow migdzy
jego elementami lub wlasciwosciami. Warto$¢ zatem
istnieje w przedmiocie potencjalnie, ujawnia si¢ zas,
aktualizuje w zaspokajajacym potrzebe jego uzytko-
waniu. Zaspokojenie to pozwala nam w sgdzie warto-
Sciujacym, czyli ocenie, przypisa¢ przedmiotowi (o ile
nie ulegl zuzyciu) dyspozycje trwatg do zaspokajania
analogicznych potrzeb™.

Henryk Markiewicz poszedt tropem mysli Tade-
usza Czezowskiego, ktory wezesniej w artykule Czym
sq wartoSci? Wprowadzenie do dyskusji zwrocit uwage
na wartosciowanie subiektywne i obiektywne. Wedlug
Czezowskiego subiektywisci uzalezniaja wszystko od
doswiadczenia, od sadéw spostrzezeniowych, moéwig
o swoim stosunku do niego, natomiast obiektywisci

8 Henryk Markiewicz, Wartosci i oceny w badaniach lite-
rackich, w: Henryk Markiewicz, Gfowne problemy wiedzy
o literaturze, Krakow: Wydawnictwo Literackie, 1966, s. 322.
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najpierw oceniaja, przygladaja si¢ zjawisku, ocena jest
dla nich sktadnikiem pierwotnym, polega na obserwa-
cji, badaniu, zestawianiu faktow, spostrzezenia zas sg
zjawiskiem wtornym’. Subiektywisci bliscy sa w oce-
nie fenomenologom, dla ktérych liczy si¢ w pierwszej
kolejnosci ol$nienie 1 zachwyt nad dzietlem!?, dlatego
proponujac tu kategori¢ oceny i warto§ciowania foto-
grafii, nalezatoby si¢ zastanowié, czy mozliwe jest
polaczenie zatozen subiektywistow z punktem widze-
nia obiektywistow, a nastgpnie czy pozwoli to nam na
ustalenie pewnych ogélnych, uniwersalnych kryteriow
mistrzostwa w fotografii, ktére wskaza jej wartosci
ogolne, bezposrednie, istotne dla szerokiego grona
odbiorcow zainteresowanych danym dzietem.

Tak rozumie pojecie wartosci réwniez Didier
Julia, wedhug ktérego aspekt subiektywny powinien
wystepowac obok obiektywnego, bedacego obowigzu-
jacym kanonem, schematem narzucajacym i uwzgled-
niajagcym pewien porzadek. Polemizowaltbym jednak
z tg definicjg wartosci, poniewaz kryterium obiek-
tywnosci, przy ocenie czegokolwiek, jest zachwiane
r6znymi upodobaniami danego odbiorcy. Powszechnie
wiadomo, iz wystepuja przeciez odstepstwa — wicksze
lub mniejsze — od kanonu pigkna i dobra. Sama zgod-
no$¢ z rzeczywistoscia jest dzisiaj niewystarczajaca,
co potwierdzajg zaprezentowane w poprzednim roz-
dziale dyskusje o warto§ciowaniu fotografii, z ktorych
wynika, ze gor¢ przy ocenie i warto$ciowaniu foto-
grafii bierze jednak ocena subiektywna. Podobnego
zdania sg fotoreporterzy (m.in. Tomasz Gudzowaty,

 Tadeusz Czezowski, Czym sq wartosci? Wprowadzenie
do dyskusji, dz. cyt., s. 408, 411.

10" Wigcej na ten temat zob. Kazimierz Wolny-Zmorzynski,
Jaka informacja? Rzecz o percepcji fotografii dziennikarskiej,
Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2010.
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Krzysztof Miller) oraz teoretycy (jak Roland Barthes).

Jasne jest, ze wartoSciowanie 1 ocena fotografii
dziennikarskiej nie moze polega¢ na tym samym, co
ocena fotograficznego dzieta artystycznego, ktore
jest sztuka czysta, oddajacg wizje §wiata fotografika,
wyimaginowana, wymyslona wylacznie przez autora,
gdzie zabawa obrazem i wszelkiego rodzaju manipu-
lacje sa dopuszczalne.

Barbara Savedoff w pracy Transforming Images:
How Photography Complicates the Picture zwrécila
uwage wlasnie na to, co w fotografii ceni odbiorca,
co o niej mysli 1 w jaki sposob te przekonania wpty-
wajg na ocen¢ zdjecia. Po pierwsze, wedlug Save-
doff, zdjecia cenione sg za zdolno$¢ przeksztatcania
rzeczywisto$ci, ,,sprawiania, ze nawet najlepiej nam
znane obiekty wydaja si¢ dziwne. (...) poniewaz tylko
fotografia wymusza na nas postrzeganie danej sceny
jako dziwnej, lecz prawdziwej, a zarazem dziwnej dla-
tego wiasnie, ze prawdziwej”!'. Po drugie, odbiorcy
wierzg w wiarygodnos¢ fotografii, ktére dokumentuja
ukazane przedmioty, oraz w to, ze te przedmioty sa
wiernie uwidocznione, sg ukazane doktadnie w taki
sposob, jak wygladaty w rzeczywistosci. Inaczej jest
z postrzeganiem obrazow malarskich, nawet najbar-
dziej realistycznych, w ktorych mozliwe sg przekta-
mania — w fotografii jest to niedopuszczalne. Savedoff
twierdzi, ze ,,czy jest to uzasadnione, czy nie, foto-
grafie sktonni jesteSmy postrzegaé jako obiektywne
$wiadectwa rzeczywisto$ci, a sktonno$¢ ta wywiera
przemozny wplyw zardwno na nasza interpretacje,

! Barbara Savedoft, Transforming Images: How Photogra-
phy Complicates the Picture, Ithaca: Cornell University Press,
2000, s. 2. Za: Dominic Mclver Lopes, Nalezyta ocena, w: Scott
Walden (red.), Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury,
przet. Izabela Zwiech, Krakow: Universitas, 2013, s. 256.
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jak 1 ocen¢”'?. Wiedza odbiorcy o §wiecie wptywa na
ocene fotografii nawet wtedy, gdy na zdjeciu obecne
sg efekty transformujace. Wowczas uznaje si¢ takie
zdjecie za interesujace, a nawet oryginalne, poniewaz
pozwala na to erudycja patrzacego. Jednakze zdaniem
Barbary Savedoff fotografie zawierajace triki i trans-
formacje nie budza zaufania i dlatego nie powinny
by¢ wysoko oceniane, dokumentuja bowiem tylko
chwilg¢ zarejestrowang na obrazie, ale nie powielaja
rzeczywisto$ci'?.

Natomiast sami fotoreporterzy, oceniajac fotogra-
fie dziennikarskie innych autoréw!4, biorg pod uwage

12 Tamze, s. 258.

13 Tamze, s. 259.

14 Por. oceny fotoreporteréw do rubryki ,,Zdjgcie miesigca”
w miesieczniku ,,Press”, np. ocena zdjgcia Menahema Kahany
z AFP przez Mariusza Janiszewskiego z ,,Doc!Photo Maga-
zine”: ,tysigce ortodoksyjnych Zydéw jak co roku 18 maja
odwiedza grob Szymona Bar Yochai, jednego z najwybitniej-
szych megdrcow w historii Izraela. Dzieje si¢ to w $wieto Lag
Baomer w miejscowo$ci Meron na pdinocy Izraela. Wybratem
zdjecie zrobione przez Menahema Kahang (AFP), gdyz poza
trescig w fotografii prasowej wazna jest forma — a odnosze
wrazenie, ze czgsto zdjgcia newsowe opieraja si¢ na samym
fakcie uchwycenia chwili. Tu jest inaczej: zdjecie w zdjgciu,
wieloplan, dynamizm kadru. To wszystko sprawia, ze przy tym
obrazie zatrzymujemy si¢ dtuzej. Umiejetnie dobrana, niezbyt
wysoka glebia ostrosci i ustawienie jej na dalszy plan powo-
duje rozmycie bohaterow pierwszego planu. Zabieg moze nie do
konca zgodny z ksigzkowymi definicjami dodat fotografii pla-
stycznosci i odrobiny tajemniczosci” (,,Press”, 2014, nr 5, s. 6)
lub zdjecia Grigory’ego Dukora z Reutersa przez Anng Limi-
nowicz, fotoreporterke z kolektywu InPRO: ,zrobione przez
Grigory’ego Dukora (Reuters) zdjecie w Patacu Prezydenckim
w Minsku w przerwie obrad szczytu ukrainskiego przedstawia
prezydenta Ukrainy oraz idacych za nim prezydentow Rosji
i Biatorusi. Chociaz nie zajmuj¢ si¢ polityka, tylko zagadnie-
niami spotecznymi, wybratam t¢ fotografie jako Zdjecie Mie-
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miedzy innymi pomyst, kompozycje¢ (orientacje kadru;
polaczenie szczegdtow; wykorzystanie planu: blisko
— daleko), prezentacje pojedynczej sytuacji z gleb-
szym przekazem, czyli patrza na to, co z fotografii
wynika, czasami koncentrujg si¢ na uzyciu koloru
lub czerni i bieli. Jednym z kryteriow jest takze ich
wlasne dos$wiadczenie zwiazane z pokazywaniem
danego tematu.

Michael Freeman w ksiazce Wizja fotografa. Jak
czyta¢ i rozumie¢ wspaniate zdjecia odpowiada na
pytanie, co sprawia, ze zdjgcie jest dobre. Jego zda-
niem musi spetnia¢ sze$¢ warunkow: (1) ma by¢ umie-
jetnie wykonane, to znaczy odpowiednio wyostrzone
(zaburzenie ostrosci wskutek niewiedzy fotografa jest
nieusprawiedliwione), wlasciwie skomponowane;
(2) ma prowokowac¢ reakcje odbiorcy, czyli wzbudzaé
zainteresowanie, zmuszaé do refleksji; (3) ma by¢ wie-
lopoziomowe, to znaczy nie ma by¢ tylko wycinkiem
rzeczywistosci zatrzymanym w kadrze, ale oddzia-
tywaé na odbiorce na wielu poziomach: wywolywaé
natychmiastowe wrazenie, informowac¢, rodzi¢ skoja-
rzenia; (4) ma by¢ osadzone w kontekscie fotograficz-
nym, wpisywaé si¢ w legende wczesniejszych prac
fotograficznych, czyli jak dane zdjecia nawigzuja do
wezesniejszych watkow; (5) musi zawierac ideg, sens,
przestanie; (6) ma unika¢ nasladownictwa, czyli ma
by¢ wyjatkowe, niepowtarzalne, nie moze wzorowac

sigca, bo jest tym, czym powinna by¢ klasyczna fotografia
prasowa: autor uchwycil moment pokazujacy emocje i relacje
miedzy uczestnikami szczytu. Kadr, wedlug mnie, pozostawia
wiele do zyczenia, lecz nie estetyka zdjecia jest tu najwazniej-
sza, tylko wlasnie kontrast emocji. W tym znaczeniu nie tylko
pomiedzy ludZzmi, lecz rowniez panstwami bedacymi kiedy$
czgéceig tego samego bloku. Takie zdjgcie pozostaje w pamigci”
(,,Press”, 2014, nr 3, s. 6).
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si¢ na poprzednikach, nie powinno nasladowa¢ innych
form sztuki, ma mie¢ swoja dominantg: wybiorczg
ostro$¢, jesli to mozliwe zawiera¢ efekt flary'®, odbi-
cia, rozmycie ruchu, operowac cieniami i zarysami,
dzigki czemu oferuje szerokie mozliwos$ci eksploracji,
ktére tatwo jest uchwyci¢ aparatem!®.

David duChemin dzieli oceng fotografii na trzy
etapy. Podczas pierwszego etapu ustala si¢, czy foto-
grafia si¢ podoba, czy nie (mowa o wrazeniach), pod-
czas drugiego okresla sig, jaki jest jezyk wizualny
fotografii, czyli jak przemawia dany obraz do odbiorcy
i na ile silnie, wreszcie podczas trzeciego etapu doko-
nuje si¢ analizy, uzasadniajac sympatie lub antypatie
do zdjecia. Okresla si¢ wtedy doktadnie reakcje na
fotografie, odczytuje warstwy znaczen (m.in. kom-
pozycje, kolor, odcienie). DuChemin jest zdania, ze
zdje¢ si¢ nie oglada, lecz czyta, a odbiorce fotogra-
fii nazywa czytelnikiem, ktory ma potrafi¢ odczytaé
zawarte w obrazie przestanie. Fotografa poréwnuje do
powiesciopisarza budujacego bohaterdw, akcje, sceny,
do ktorych zrozumienia 1 interpretacji czytelnik musi
uruchomié¢ swojg wyobraznig!”.

Bo Bergstrom — szwedzki specjalista w dziedzi-
nie komunikacji wizualnej — twierdzi, ze przy oce-
nianiu i analizie obrazu fotograficznego powinno si¢

15 Efekt flary to efekt optyczny pojawiajacy si¢ na obrazie
na skutek interakcji promieni $wiatta z soczewkami aparatu
fotograficznego, gdy obiektyw skierowany jest na zrodlo §wiatla
(np. na stonce). Najczgsciej jest on widoczny w formie potprze-
zroczystych roznokolorowych okrggow.

16 Michael Freeman, Wizja fotografa. Jak czytaé i rozumieé
wspaniate zdjecia, przet. Maciej Jabtonski, Warszawa: Wydaw-
nictwo G+J RBA, 2012, s. 14-22.

7 David duChemin, Jezyk fotografii. Rozwazania o two-
rzeniu mocniejszych zdjgé, przet. Wojciech Tkaczynski, £odz:
Galaktyka, 2012, s. 24-39.

62



uwzgledniaé site jego przekazu. Pomagaja w tym
odpowiedzi na nastgpujgce pytania: co przedstawia
zdjecie?; jak zostalo skomponowane?; w jakim zostato
pokazane kontekscie?; do kogo jest skierowane?; kto
jest nadawca?; jaki ma spetnia¢ cel?'?

Fotoreporterzy i specjali$ci od komunikacji wizu-
alnej stusznie cenig wigc elementy warsztatu, majac
na uwadze, ze celem fotoreportera jest pokazanie nie-
powtarzalnej, zaskakujacej sytuacji, ktora ma wptynaé
na odbiorcg i zrobi¢ na nim wrazenie. Fotoreporterowi
nie wolno dlatego — jak twierdza Krzysztof Tomicz
1 Marcin Brzozowski — ,,przegapi¢ trwajacego utamki
sekund momentu wzruszenia, rado$ci czy tez zlo$ci
danych 0sob”?°. W fotografii tego typu przedstawiony
obraz bywa ,,przypadkowa zbiezno$cia” rzeczywisto-
Sci ze sztuka. Rzeczywisto$¢ ,,uchwycona na gora-
cym uczynku” nie moze by¢ aranzacjg, jest obrazem
zapisanym w takiej formie, w jakiej rzecz wygladata
naprawdg, podstawowg bowiem funkcjg fotografii
dziennikarskiej i jej odmian jest informacja, dlatego
najwazniejsza jest jej warto$¢ poznawcza. Fotografia
typu dziennikarskiego nie ma si¢ najpierw podobac,
ale ma dawac¢ wiedze o prezentowanym, utrwalonym
na obrazie fotograficznym zjawisku. Takie jest jej
zasadnicze zadanie. Nalezy podkresli¢, ze w fotografii
prasowej nie chodzi o estetyczne ujmowanie rzeczywi-
stosci, ale pokazywanie §wiata w taki sposob, jak on
wyglada. Wazny jest temat, na ktory mogg si¢ sktadaé
porazajace widza obrazy rzeczywistosci lub kontrasty,

¥ Bo Bergstrom, Komunikacja wizualna, przet. Joanna
Tarnawska, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2009,,
s. 161.

19 Krzysztof Tomicz, Marcin Brzozowski, Jak robi¢ dosko-
nate zdjecia?, Warszawa: Ringier Axel Springer Polska, 2011,
s. 21.
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ktére go zaskakuja. Zdjecie musi krzyczeé, by zwro-
cito na siebie uwage, moze to by¢ — jak chce Barthes
— tylko jeden punkt, dla kazdego inny, ale tak silny,
ze poruszy odbiorce. W fotografii dziennikarskiej i jej
odmianach, szczegodlnie w fotografii prasowej, kazdy
element (orientacja kadru, plan, prezentacja sytuacji,
uzycie koloru) sktadajacy si¢ na kompozycj¢ obrazu
dany jest ,,natychmiast”, zastany przez fotoreportera,
ktéry ten obraz z odpowiednim wyczuciem estetycz-
nym utrwala. Kompozycja bowiem to nic innego, jak
odpowiednie i udane polaczenie elementéw sktado-
wych pokazywanej sceny?’, uchwycenie jej na biezaco
1 wkomponowanie w nig bohatera.

Obraz fotograficzny jest publikacja, ktora zwraca
uwage odbiorcOw na co$ godnego zatrzymania si¢
i utrwalenia. Dlatego ma on swojg wartos$¢: informa-
cyjna (komunikatywno-poznawczg), ekspresywna,
impresywna, wreszcie estetyczng?'.

20 Por. Justyna Szulich-Katuza, Projekty tozsamosciowe
rodziny upowszechniane w polskich tygodnikach opiniotwor-
czych, Lublin: Wydawnictwo KUL, 2013, s. 102.

2 Pawet Dubiel i Edward Kaminski wyr6znili funkcje
dekoratywna 1 informacyjng fotografii, Anna Smolinska pisata
o funkcji konkretyzacyjnej — uzupetniajgcej przekaz stowny
(dopowiadajacej), Alfred Ligocki mowit o funkcji poznawczej
fotografii, Roch Sulima za$ wyr6znit funkcje podstawowe foto-
grafii: poznawczo-prezentacyjng (m.in. utrwalanie przedmio-
tow), obrzedowa (m.in. pamigtka po komunii), identyfikujaca
(m.in. akty tozsamosci), ideologiczng (dokumentacja dziatan
np. ruchu ludowego), magiczng (m.in. praktyki wrozbiarskie),
oraz funkcje wtorne: estetyczne, prestizowe, ludyczne. Zob.
Pawet Dubiel, Edward Kaminski, llustracyjnos¢ dziennikow
polskich, ,,Zeszyty Prasoznawcze”, 1965, nr 1; Pawel Dubiel,
Edward Kaminski, llustracyjnos¢ ilustracji w dziennikach,
,,Zeszyty Prasoznawcze”, 1966, nr 1; Anna Smolinska, O funk-
cjach fotografii prasowej, ,,Zeszyty Prasoznawcze”, 1972, nr 4;
Alfred Ligocki, Czy istnieje fotografia socjologiczna?, Krakow:
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Fotografia artystyczna i dziennikarska budza
u odbiorcy wrazenia estetyczne i impresywne, ale
kazda w inny sposob. Fotografia artystyczna porusza
wyobrazni¢, naktania do refleksji, daje wieksza swo-
bodg¢ interpretacyjng. Fotografia dziennikarska row-
niez naktania do refleksji, pozwala poznawacé rzeczy-
wistos¢, porusza wyobraznie, ale wrazenie, jakie zrobi
na odbiorcy, zalezy od nos$nosci zawartej w niej realnej
informacji, w zwigzku z czym jej interpretacja moze
mie¢ pewne granice.

W fotografii artystycznej najwazniejsza jest war-
tos¢ estetyczna, ktora wyzwala uczucie zadowolenia,
spetnienia, doznania przyjemnos$ci lub wstretu, pod-
powiada nowe rozwigzania interpretacyjne prezen-
towanego zjawiska, zaskakuje ujeciami, nawet jest
pewnego rodzaju prowokacja. Autorowi tego typu
fotografii zalezy na tym, by odbiorca szybko reago-
wal na to, co widzi, odczytywal obraz dowolnie na
zasadzie skojarzen, by doznawat swoistego ,,0l$nie-
nia” i niekoniecznie odgadywal przestanie zgod-
nie z intencjg nadawcy??. Ma prawo dopisywaé swa
filozofi¢ do obrazu.

W fotografii dziennikarskiej natomiast gtéwna
role pelni warto$¢ informacyjna, ktdrej istotg i sensem

Wydawnictwo Literackie, 1987, s. 10-27; Roch Sulima, Stowo
i etos: szkice o kulturze, Krakow: Galicja, 1992, s. 117; Zdzi-
staw Toczynski, Prawda w fotografii, w: Maryla Hopfinger
(red.), Nowe media w komunikacji spotecznej w XX wieku, War-
szawa: Oficyna Naukowa, 2002, s. 49-50; Maria Anna Potocka,
Fotografia. Ewolucja medium sztuki, Warszawa: Wydawnictwo
Aletheia, 2010, s. 135-156; Allan Sekula, Spoleczne uzycia
fotografii, przet. Krzysztof Pijarski, Warszawa: Wydawnic-
twa Uniwersytetu Warszawskiego/Zacheta Narodowa Galeria
Sztuki, 2010, s. 14.

22 Por. Roman Ingarden, Przezycie, dzieto, wartosé¢, dz. cyt.,
s. 142.
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jest przekazywanie okreslonych tresci, pochodzacych
z danego $rodowiska. Najwazniejsze jest pokazanie
obiektywnej, powszechnie dostgpnej i sprawdzalnej
informacji o prezentowanym przedmiocie. Warto$§¢
ekspresywna nie wywiera wrazenia artystycznego,
lecz uruchamia w cztowieku uczucie empatii. Po obej-
rzeniu fotografii dziennikarskiej odbiorca mowi, ze
co$ mu si¢ podoba lub nie. Dzieki fotografii prasowej
czego$ sie dowiaduje o realnym $wiecie. Fotografia
tego typu dostarcza mu wiedzy, a nawet pobudza do
dziatania. Za jej pos$rednictwem widz doznaje ,,0l$nie-
nia” polegajacego na odkryciu zjawisk, z ktérych sobie
wczesniej nie zdawal sprawy. W fotografii dzienni-
karskiej nawet odrazajagcy obraz wywotuje empatie,
zbudowana — odmiennie niz w przypadku fotografii
artystycznej — na wyraznym odczuciu szoku, poniewaz
dotyczy zjawiska majgcego miejsce w prawdziwej rze-
czywisto$ci. Szok z kolei jest bodzcem wywotujacym
ol$nienie®.

Poniewaz kazdy komunikat ujawnia cechy
nadawcy, fotografia dziennikarska rowniez poka-
zuje posrednio zaangazowanie autora w prezento-
wane przez niego historie. Zauwaza si¢ wszelkiego
rodzaju znieksztalcenia, gre $wiatet, stosowanie pot-
cieni w celu wywotania odpowiedniego efektu, a tym
samym ukazania stosunku autora do fotografowanych
bohaterow?*. Fotografia dziennikarska reprezentuje

2 Por. John Berger, O patrzeniu, przet. Stawomir Sikora,
Warszawa: Fundacja Aletheia, 1999, s. 55-59.

2 Por. Jerzy Domagata, Weze i kwiaty, ,,Magazyn Rzecz-
pospolitej”, 2001, nr 43, s. 12-19. Jerzy Domagata przywotuje
opini¢ Krzysztofa Gierattowskiego, ktéry wspomina, ze czesto
zdarza mu si¢ znieksztatca¢ bohateréw i przedstawia¢ ich w roz-
nych pozach (korzystnych lub nie) w zaleznosci od jego sympa-
tii 1 nastawienia do nich.
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tez warto$¢ impresywna, gdy na odbiorcy robi odpo-
wiednie wrazenie. Ukierunkowuje ona jego uczu-
cia, wptywa na jego sady, przekonania, wstrzasa
nim, pobudza do refleksji, wzbudza ciekawosc,
podziw lub odraze?.

Cho¢ wyrdznikiem kazdej fotografii jest strona
estetyczna, w przypadku fotografii dziennikarskiej
zostaje ona zredukowana do minimum. Funkcja este-
tyczna tkwi w organizacji naddanej przekazu — chodzi
o zamierzone zabiegi techniczne: operowanie kolo-
rem, zblizeniem, oddaleniem, sfumato (zamglenie,
zadymienie). Wystepuje ona przewaznie w gatunkach
publicystycznych, miedzy innymi w fotofelietonie,
fotoeseju, fotoreportazu, pictorialu, wspomagajac
funkcje impresywna?.

Wszystko to sktada si¢ na percepcj¢ fotografii, jej
odczytanie wystawione na zdolnosci interpretacyjne
odbiorcy, ktory moze obiera¢ wlasny punkt widzenia,
swoja droge skojarzen, wylacznie wedtug przyjetej
perspektywy 1 indywidualnych interpretacji?’.

Wartos$ci posiadane przez fotografi¢ dziennikar-
ska wptywaja na wiez, jaka moze si¢ pojawi¢ miedzy
nadawcg, podmiotem (samg fotografig) a odbiorca.
Nadawca ma zamierzony cel swej publikacji: chce
co$ wyrazi¢, pokaza¢ za pomocg obrazu i odpowied-
nich uje¢. Przemawia do odbiorcy obrazami, poka-
zuje swych bohateréw, kim sg, podaje informacje

» Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Jaka informacja? Rzecz
o0 percepcji fotografii dziennikarskiej, dz. cyt., s. 112—113.

% Por. Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Fotograficzne
gatunki dziennikarskie, Warszawa: Wydawnictwa Akademickie
i Profesjonalne, 2007, s. 43.

27 Por. Umberto Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokresio-
nos¢ w poetykach wspotczesnych, przet. Lestaw Eustachiewicz
i in., Warszawa: Wydawnictwo W.A.B., 2008, s. 188, 193.
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o ich osobowosci i postawach dzicki odpowiednio
zarejestrowanym gestom, ktore czytelnik traktuje jako
informacje o nich samych, ale takze jako podstawe
do interpretacji. Mowa ciata postaci zarejestrowa-
nych na obrazie fotograficznym jest podstawowym
sygnatem do odczytywania zawartych w nich wiado-
mosci. Jest takze podstawg do wywotywania emocji
u odbiorcy, ktdry potrafi oceni¢ prezentowang sytuacje
dzigki mimice twarzy bohateréw, spojrzeniom postaci,
gestykulacji, ubiorom czy nawet odpowiedniemu
thu zdarzen.

Fotografia dziennikarska jest dzietem petnym zna-
kow, ktore oddziatuje na odbiorce jej wspotczesnego,
ale nawet po latach potrafi by¢ Zrédtem informacji
o0 terazniejszosci 1 przesztosci, ktora odbiorca moze —
dzigki zawartym znakom i kodom — odtworzy¢é w swo-
jej wyobrazni. Jako dokument ma charakter realny.
Zawarte w fotografii przedstawienia sg prawdziwe,
a sygnaly sytuacyjne wplywaja w sposob zamierzony na
odbiorcow. Zastepuje stowo, uzmystawia zachowania
réznych oséb, mowi o ich fizycznych cechach (wygla-
dzie, atrakcyjnos$ci lub nieatrakcyjnosci), srodowisku,
w ktérym zyja, relacjach z innymi (gestach sympatii
badz antypatii). Ponadto wywotuje u widzow wrazenia
estetyczne?®, a w zwigzku z tym jest niepowtarzalna
W ujmowaniu oraz prezentowaniu rzeczywistosci.

Fotografia pokazywata i pokazuje zdarzenia oraz
ludzi, momentami zastepuje stlowo, jednoznacznie
wskazujac miejsca i bohateréw, tak pozytywnych, jak
negatywnych, w faktycznym ich wygladzie. Nie zmu-
sza odbiorcéw do wyobrazania sobie danych sytuacji
1 postaci, ale je prezentuje w naturalny sposob.

28 Por. Jan Kurowicki, Fotografia jako zjawisko estetyczne,
Torun: Wydawnictwo Adam Marszatek, 1999.
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O wartos$ci fotografii dziennikarskiej decyduje
przekaz informacyjny oraz estetyczny. Ocenia¢ foto-
grafi¢ dziennikarska moze kazdy, jednak od intelektu-
alnej formy odbiorcy zalezy szczegdlowe wartoscio-
wanie 1 interpretacja. Dlatego jej ocena w duzej mierze
jest zawsze subiektywna. Trudno o ocene obiektywna.
W kontek$cie malarstwa dawno temu, jeszcze przed
pojawieniem si¢ fotografii, na problem postrzegania
obrazu zwrdcit uwage miedzy innymi Henri Teste-
lin (1616-1695), francuski malarz portrecista (znany
z portretow Ludwika XIV), sekretarz Krolewskiej
Akademii Malarstwa i Rzezby, od 1656 roku jej profe-
sor, autor ksigzki o teorii sztuki: ,,Kazdy widzi nature
inaczej, zaleznie od tego, jaka jest dyspozycja jego
narzadow i temperamentu; stad pochodzi réznorod-
no$¢ smakow i rozmaito$¢ manier. Dlatego tez niepo-
dobna sgdzi¢ o pigknie na podstawie indywidualnych
sktonnosci, bo te sg rozne u roznych narodow i w roz-
nych klimatach”?.

Czy zatem taczenie metody subiektywistycznej
z obiektywistyczna w jedng calo$¢ wydaje si¢ niere-
alne? Jak chce Didier Julia, warto$cig jest wszystko
to, co jest godne uwagi, a niewatpliwie takg jest foto-
grafia, ktéra stanowi warto$¢ wyzszego rzedu. Mimo
ze kryteria warto$ciowania sg wzgledne, stworzmy
podstawowe kryteria oceny fotografii prasowe;j

2 Za: Wiladystaw Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 3:
Estetyka nowozytna, Warszawa: Wydawnictwo Arkady, 1991,
s. 379. Na marginesie tej wypowiedzi nasuwa si¢ spostrzeze-
nie, ze estetyka fotografii dziennikarskiej wynika tez z innego
kontekstu niz artystyczny. Ten artystyczny jest konsekwencja
przyzwyczajen i wiedzy odbiorcy. Fotoreporter czgsto nie wie,
do czego w swych ujeciach nawigzuje, niekiedy rejestruje dany
obraz pod$wiadomie, kierujac si¢ intuicja. Dopiero gdy obraz
jest gotowy i opublikowany, odbiorca zaczyna go osadzaé
w odpowiednich kontekstach historycznych i artystycznych.
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(obiektywne), bedace punktem wyjscia dla oceny
subiektywnej, ktorej si¢ nigdy nie uniknie. Do takiego
sposobu oceny o$miela sugestia Dominica Mclvera
Lopesa, ktory wyraznie mowi w swej pracy Nalezyta
ocena, ze warto$ciowanie i ocena dzieta fotograficz-
nego zaleza od osadzenia go w danej kategorii i ustale-
nia jego cech charakterystycznych, do czego potrzebna
jest niewatpliwie wiedza. Nie mozna oceniac czegos,
gdy sie nie zna podstawowych regut danego gatunku
ani nie wie si¢, czym si¢ on charakteryzuje, poniewaz
mozna skrzywdzi¢ ocenianego®®. Zatem przy ocenie
1 warto$ciowaniu fotografii dziennikarskiej istotne
powinny by¢ nastepujace wskazniki:

e okreslenie podgatunku (m.in. fotografia prasowa,
fotoreportaz, fotofelieton, portret) i znajomosé
jego cech dystynktywnych;

e prawdziwos¢ fotografii — a wigc zgodnos¢ obrazu
z rzeczywistoscig (mimesis), tak jak pojmowat ja
Arystoteles, ktory twierdzil, ze ,,gdy nasladow-
nictwo rzeczywistosci w sztuce jest wierne, wow-
czas daje zadowolenie™'; tak samo jest w foto-
grafii dziennikarskiej, w ktorej prawdziwos$¢ musi
by¢ dominantg, warunkiem koniecznym; nie
ma tu miejsca na fikcje 1 przeklamania, ale jest
miejsce na zaskakiwanie nowatorskimi ujeciami
(kompozycja);

e stopien nasycenia informacji—wzbogacajacy wiedze
odbiorcy (czego si¢ on dowiaduje z fotografii; pod-
pis pod fotografiag moze te informacje rozszerzy¢*?);

30 Dominic Mclver Lopes, Nalezyta ocena, dz. cyt., s. 260—
261.

31 Za: Maria Gotaszewska, Poetyka faktu, Wroctaw: Zaktad
Narodowy im. Ossolinskich,1984, s. 24.

2 Por. Ernst H. Gombrich, Obraz wizualny, przet.
Agnieszka Morawinska, w: Michal Glowinski (red.), Symbole
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na stopien nasycenia informacji sktada si¢ umie-
jetnos¢ opowiedzenia obrazem przez fotoreportera
danej historii, zainteresowanie odbiorcy zdarze-
niem i pokazanymi postaciami, wciggnigcie go
ujeciami we wnikliwe tropienie wydarzen;

e ikoniczno$¢ — czyli przypadkowe (!) nawigzanie
obrazem fotograficznym do malarstwa, symboli,
metafor, toposow*; w jakim kontek$cie zostat

i symbolika, Warszawa: Czytelnik, 1990, s. 312-338; Krzysz-
tof Olechnicki, Antropologia obrazu. Fotografia jako metoda,
przedmiot i medium nauk spotecznych, Warszawa: Oficyna
Naukowa, 2003, s. 215-228. Bardzo ciekawa i cenna propozy-
cja odczytania i analizy obrazu fotograficznego — podzielona na
cztery etapy — zaproponowana przez Krzysztofa Olechnickiego
pomaga socjologom w pracach badawczych, nie jest jednak
wskazowka do oceny fotografii artystycznej ani dziennikarskiej
i jej odmian (tamze, s. 227-228).

3 Por. Bo Bergstrom, Komunikacja wizualna, dz. cyt.,
s. 18-19.

3% Steve Edwards w ksiazce Fotografia odnosi sztuke foto-
grafii do malarstwa. Zob. Steve Edwards, Fotografia. Bardzo
krotkie wprowadzenie, przet. Marcin K. Zwierzdzynski, Krakow:
Nomos, 2014. Wigcej na ten temat por. Kazimierz Wolny-Zmo-
rzynski, Jaka informacja? Rzecz o percepcji fotografii dzienni-
karskiej, dz. cyt., s. 105-110; Sylwia Lecka, Wirus ikonicznosci.
Stynne fotografie w swietle memetyki, ,,Mediator. Kwartalnik
Kota Naukowego Studentow Instytutu Dziennikarstwa 1 Komu-
nikacji Spotecznej Uniwersytetu Jagiellonskiego”, 2010, nr 1,
s. 35; Bo Bergstrom, Komunikacja wizualna, dz. cyt., s. 161;
Cynthia Freeland, Fotografie i ikony, w: Scott Walden (red.),
Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury, przet. Izabela
Zwiech, Krakow: Universitas, 2013, s. 63—85. Cynthia Freeland
skupia si¢ na omowieniu portretu bliskiej osoby. Portret wedlug
autorki staje si¢ niejako ikong religijng, upodabnia si¢ do niej
poprzez: (1) manifestowanie okreslonej osoby lub uobecnianie
jej istoty w uchwyconej na zdjgciu terazniejszosci; (2) wywo-
tywaniu podniostego nastroju i petnego szacunku zachowania;
(3) umocowaniu w szczegdlnego typu zwiazku przyczynowym
determinujagcym pochodzenie; (4) reprodukowalnos$ci z zacho-
waniem przez powstate kopie dwoch pierwszych wlasnosci.
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pokazany dany obraz; ile znajduje si¢ w nim ele-
mentow symboliczno-alegorycznych?s;

e kompozycja obrazu — czyli umiejetnos¢ tacze-
nia poszczegdlnych elementéw widocznych na
fotografii w cato$¢, asymetrii lub symetrii wyni-
kajacej z przypadkowosci ujec®®, usytuowania
elementéw w liniach poziomych lub pionowych,
wykorzystania planu (daleko — blisko), wydoby-
cia koloru (scalajgcego obraz, koncentrujacego
na sobie uwage lub wywotujacego wrazenie cha-
osu z powodu nadmiernej kolorystyki) lub czerni
i bieli (wzmagajacej dramatyzm, wydobywaja-
cej z obrazu nowe tresci i skojarzenia, wzma-
gajacej ekspresje wypowiedzi, uruchamiajace;j
nowe konotacje), wreszcie kontrastu (np. czern —
czerwien), powodujacego wyeksponowanie na
pierwszy plan jakiej$ idei;

e stopien wywolywanych emocji pozytywnych lub
negatywnych — czyli jakie wrazenie fotografia robi

3 Por. Erwin Panofsky, lkonografia i ikonologia, w: Erwin
Panofsky, Studia z historii sztuki, przet. Jan Biatostocki, War-
szawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1971, s. 11 i nast.
Wedlug Erwina Panofsky’ego analiza obrazu podlega trzem
etapom: (1) opisowi preikonograficznemu, skupiajagcemu si¢ na
doswiadczeniu praktycznym, opisie tego, co widaé¢, niewyma-
gajacym wiedzy z zakresu historii sztuki; (2) opisowi ikono-
graficznemu, badajacemu konwencje, tematy, pojecia, motywy
artystyczne, symbole, co wymaga rozleglej wiedzy z zakresu
historii sztuki; (3) opisowi ikonologicznemu, uwzgledniajagcemu
odnalezienie sensu wilasciwego obrazu na podstawie wiedzy
z zakresu psychologii widzenia, kontekstu kulturowego, histo-
rycznego, spotecznego, ideologicznego, do czego potrzebna jest
wiedza nie tylko z zakresu historii sztuki, ale rzeczywistosci
spotecznej, w ktorej te obrazy powstajg.

3 Por. Priya Hemenway, Sekretny kod. Tajemnicza formuta,
ktora rzqdzi sztukq, przyrodg i naukq, przet. Bartosz Fabiszew-
ski, TMC Art, 2009.
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na odbiorcy (ol$nienie, fenomen, lito$¢, wspotczu-
cie, $miech, rozpacz, odraze, niecheé, przeraze-
nie); zalezy takze od kulturowych przyzwycza-
jen, tradycji i wychowania; dopiero ten wskaznik
dotyczy subiektywnego podejscia do fotografii; tu
jest miejsce na uzasadnienie, dlaczego dany obraz
przemawia lub nie do konkretnego odbiorcy?’.

Przedstawione kryteria oceny i warto§ciowania
tacza si¢ w catos¢ i daja wyobrazenie o wiernym
nasladownictwie rzeczywisto$ci, fotografia dzienni-
karska bowiem jest nie tylko podobizna rzeczy, ale
przede wszystkim nasladowaniem tego*, co widziat
fotoreporter. Wreszcie, je§li zaprezentowany przez
niego obraz wplynie na odbiorceg, ktory bedzie miat
wrazenie, ze przyjmuje dane zjawisko podobnie jak
nadawca, wowczas bedzie to swiadczylo o czesciowej
przynajmniej wartosci prezentowanego obrazu. Bedzie
ona tym wigksza, im bardziej uda si¢ za pomocg
owego obrazu wywota¢ w odbiorcy tyle odczué, ile
przezywal sam fotoreporter w momencie, gdy zoba-
czyt fotografowane zjawisko.

Istotg fotografii dziennikarskiej jest wierne prze-
niesienie pokazywanej rzeczywistosci do swiadomosci
odbiorcy. Z kolei jego reakcja, negatywna badz pozy-
tywna, zalezy od zarejestrowanego obrazu na fotografii,
a percepcja informacji zalezy od technik stosowanych
przez fotoreportera, co z kolei sprowadza si¢ do wywo-
fania emocji. Emocje wyzwalajg u odbiorcy nastroje
1 odpowiednie odczytanie fotografii. Fotoreporter, by

37 Por. modele odbiorcy fotografii dziennikarskiej w: Kazi-
mierz Wolny-Zmorzynski, Jaka informacja? Rzecz o percepcji
fotografii dziennikarskiej, dz. cyt., s. 131-140.

3 Por. Whadystaw Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, War-
szawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1988, s. 314.
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odnies¢ sukces, musi by¢ spostrzegawczy, musi zauwa-
zy¢ co$, czego nie dostrzeze ktos inny, a w konsekwencji
zarejestruje to aparatem fotograficznym. Rejestrowane
przez niego obrazy maja nies¢ jakie$ przestanie, z kto-
rego wynika informacja. Kompozycja uje¢ pozwala
unikng¢ zbednego chaosu i balaganu zawartego na
obrazie, wprowadzajacego odbiorcg¢ w zaktopotanie
1 odciggajacego jego uwage od tematu gtownego®.
Liczy si¢ przede wszystkim umiejetnos¢ dostrzegania
szczegbtow 1 skupiania si¢ na nich w danym momen-
cie, przewidywanie, a nie kreowanie uje¢, eksponowa-
nie tego, co wazne, na réznych planach w odpowied-
nich kontekstach sytuacyjnych. Kompozycja i detale
sktadaja sie w efekcie koncowym na tres¢ fotografii,
ktora trafia do wyobrazni odbiorcy, odnajdujacego
w ujeciach i szczegoélach ukryty przekaz posredni.

Fotografia prasowa jest Swiadectwem rejestrujg-
cym dany, istotny moment, ktéry udato si¢ fotorepor-
terowi utrwali¢. Na fotografi¢ tego typu nalezy patrzeé
nie jak na dzieto sztuki (cho¢ moze wywolywaé dozna-
nia estetyczne), ale jak na obraz, na ktorym widaé
biezgce zycie bez aranzacji, utrwalone w pewnym
porzadku wizualnym, dzigeki czemu poszczegdlne ele-
menty tego obrazu — usytuowane na liniach poziomych
lub pionowych — wzajemnie si¢ uzupehiaja, tworzac
uktad symetryczny, lub przeciwnie, w ktorych wyste-
puje nadmiar szczegdtow, nadajgc scenom dynamicz-
nego charakteru, wywotujac dysharmoni¢ i niepokdj*!

¥ Por. Torsten Andreas Hoffmann, Sztuka czarno-biatej
fotografii. Od inspiracji do obrazu, przet. Tomasz Boszko, Gli-
wice: Wydawnictwo Helion, 2009, s. 147.

4 Tamze, s. 145-152. Por. Krzysztof Olechnicki, Antropo-
logia obrazu, dz. cyt., s. 143-276.

41 Por. Beata Bigaj-Zwonek, Czerwone zygzaki po przekqt-
nej kartki, czyli o sposobach budowy przekazu w obrazie, w:
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(w zalezno$ci od sytuacji zastanej przez fotoreportera
na miejscu zdarzenia).

Integralna zasada fotografii dziennikarskiej jest
nasladownictwo rzeczywisto$ci (mimesis) identyczne
ze starozytnym pojmowaniem tego terminu (foto-
grafia najbardziej zachowuje wierno$¢ przekazu).
Nasladownictwo jest jedyng z cech sztuki klasycz-
nej, ktora $wiadczy o wartosci obrazu, a pozostale
warto$ci, takie jak harmonia, symetria, rownowaga,
tad, umiar, zachowanie proporcji*?, nie musza by¢
w tym wypadku spetnione. Zerwanie z klasycznym
pojmowaniem sztuki moze nawet $wiadczy¢ o war-
todci fotografii dziennikarskiej i nie musi obowigzy-
wac przy jej ocenie, poniewaz kompozycja fotografii
rodzi si¢ sama, spontanicznie, jest taka, jak ,,zapisal”
ja w kadrze fotograf. Dlatego moze si¢ zdarzy¢, ze
tym bardziej wartoSciowe bedzie zdjecie, im wigcej
w nim dysharmonii, braku rownowagi, tadu i umiaru,
co z kolei przycigga uwage odbiorcy i wzmaga inspi-
rujacy do refleksji niepokoj®.

Rafat Polak (red.), Oblicza komunikowania wizualnego, Kra-
kéw: Konsorcjum Akademickie, 2011, s. 103—104. Por. takze
Justyna Szulich-Katuza, Projekty tozsamosciowe rodziny upo-
wszechniane w polskich tygodnikach opiniotworczych, dz. cyt.,
s. 102-103.

4 Por. Wladystaw Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec,
dz. cyt., s. 208; Priya Hemenway, Sekretny kod, dz. cyt.

4 Znakomita ksigzka Pawla Wojcika mowi o tym, jak
zrobi¢ doskonale zdjgcie z zachowaniem wiasciwej kompozy-
cji. Odbiega jednak tematycznie od kompozycji zdje¢ reporta-
zowych, w ktorych kompozycja, uporzadkowanie, zachowanie
proporcji jest dzietem przypadku. Zdjecia autorstwa Pawtla
Wojcika sg przyktadem kompozycji doskonatej, bliskiej niemal
ideatowi starozytnego i renesansowego pojecia pickna. Zob.
Pawetl Wojcik, Kompozycja obrazu fotograficznego, Warszawa:
Almapress, 1990.

75



Rozdzial 3

Moi mistrzowie oraz wybrani
polscy fotoreporterzy uznani
przez jury World Press Photo

Klasycy

Narodziny fotoreportazu w potowie XIX wieku faczy
si¢ z Rogerem Fentonem i jego fotoreportazami
z wojny krymskiej (1853-1856)!, zdjeciami Jamesa
Robertsona, ktéry upamietnil upadek Sewastopola,
albo Alexandra Gardnera, fotografujacego wykonanie
wyroku $mierci na zabdjcach prezydenta Abrahama
Lincolna?. Za ojca fotografii prasowej uznawany jest
Mathew B. Brady, jeden z najbardziej znanych ame-
rykanskich fotografow XIX wieku, ktory stawe zdo-
byt dzigki zdjeciom z okresu amerykanskiej wojny
secesyjnej (1861-1865)%. Z kolei dla polskiej foto-
grafii i fotoreportazu — jak shusznie zauwaza Marcin
Krzanicki — fundamentem staty si¢ fotografie Marcina
Olszynskiego z pacyfikowanej przez Kozakow manife-
stacji narodowej w Warszawie pod koniec lutego 1861
roku, zdjecia Henryka Pillatiego z pogrzebu polegtych
z powstania styczniowego, jak i zdjgcia Walerego

! Por. Marcin Krzanicki, Fotografia i propaganda. Polski
fotoreportaz prasowy w dwudziestoleciu migdzywojennym, Kra-
kow: Universitas, 2013, s. 30.

2 Por. Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Fotograficzne gatunki
dziennikarskie, Warszawa: Wydawnictwa Akademickie i Profe-
sjonalne, 2007, s. 86, 88.

3 Por. Susan Sontag, O fotografii, przet. Stawomir Magala,
Krakéw: Wydawnictwo Karakter, 2009, s. 224.
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Rzewuskiego®. Natomiast za jednego z pierwszych
polskich zawodowych fotografow prasowych uznaje
si¢ Lukasza Dobrzanskiego, ktory w ,,Tygodniku Ilu-
strowanym’” publikowat od 1901 roku swe fotografie,
cho¢ wcezesniej na tamach ,,Klosow” takze pojawiaty
si¢ zdjecia, miedzy innymi Brandla i Pillatiego.

Wtedy jeszcze nie méwiono wprost o fotogra-
ficznych gatunkach dziennikarskich?, ale gdy przyj-
rzymy si¢ teoriom gatunku i temu, co twierdza znawcy
przedmiotu, do takich mozna te fotografie zaliczy¢.
Jak podsumowuje Naomi Rosenblum, ,,do roku 1880
wiasciwie wszystkie zdjecia, ktore nie byly pozowane
1 w ktore nie ingerowal cztowiek, okreslano mianem
dokumentu. (...) Historyk fotografii amerykanskiej,
Beaumont Newhall, zauwazyt (...), ze chociaz foto-
graf uprawiajacy fotografi¢ spoteczna nie jest ani zwy-
ktym rejestratorem, ani «artystg uprawiajgcym sztuke
dla sztuki, to jego zapis jest czesto wspanialy technicz-
nie i ma wysokie walory artystyczne». Znaczy to, ze
zdjecia dokumentalne angazujg wyobrazni¢ 1 sztuke,
wypetniajac fakt uczuciem. Zdje¢cia dokumentalne,
zajmujace si¢ gtdéwnie ludzmi i warunkami spolecz-
nymi, sg polgczeniem czystej artystycznie kompozycji
Z ogromnym zaangazowaniem w wartosci ogolnoludz-
kie, takie jak ludzka godnos¢, prawo do przyzwoitych
warunkow zycia i pracy, prawo do prawdy’.

Zdjecia o r6znej tematyce (m.in. wojna, polityka,
konflikty spoteczne) publikowane w prasie z biegiem

4 Marcin Krzanicki, Fotografia i propaganda, dz. cyt.,
s. 32.

> Por. systematyke fotograficznych gatunkow dziennikar-
skich w: Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Fotograficzne gatunki
dziennikarskie, dz. cyt., s. 66—103.

¢ Naomi Rosenblum, Historia fotografii Swiatowej, przet.
Inez Baturo, Bielsko-Biata: Baturo Grafis Projekt, 2005, s. 341.
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lat przyjety nazwe fotografii prasowej, a jesli byty
zbiorem kilku fotografii (przynajmniej trzech) jednego
autora na dany temat, pokazujacych bohateréw i ich
problemy z zaskoczenia, bez aranzacji, to nazywano je
fotoreportazami (tak zaczat je okresla¢ niemiecki foto-
graf, Erich Salomon)’. Nie chodzito przy tym o ujgcia
pozowane, ale rejestrujace chwile 1 zdarzenie tak, jak
ono wygladato naprawdg, zrobione w naturalnym oto-
czeniu i przy naturalnym $wietle.

Dominanta kompozycyjna w fotografii dzienni-
karskiej jest informacja o zdarzeniu pokazana tak,
by odbiorca otrzymat jej jak najwiecej, by wptyneta
na jego wyobrazni¢, by potrafit zrozumie¢ pokazany
problem, mogt dopowiada¢ historie z nig zwigzane na
podstawie zaobserwowanych szczegotow, posiadanej
wczesniej wiedzy i1 dosSwiadczenia, osadzit ja w odpo-
wiednich kontekstach.

Do klasyki fotografii dziennikarskiej zalicza si¢
te dzieta, ktore mowig o problemach ludzi 1 §wiata
prostymi ujeciami, w ktorych zawarty jest wyrazny
i czytelny symbol. Hotdujac zasadzie ,,im prosciej
— tym lepiej”, fotoreporterzy mogg dotrze¢ do wigk-
szosci odbiorcow, poinformowacé obrazem o zdarze-
niach, wskazaé — jak przez szkto powigkszajace — na
cierpienia, porazki, ale takze rados$ci i sukcesy swych
bohaterow, zarejestrowac to, co istotne, archiwizujac
mijajace chwile.

Na miano mistrzow fotografii zastuguja ci, kto-
rzy sa obdarzeni zdolnos$cig postrzegania otaczajacej
ich rzeczywistosci 1 nic, co interesujace, nie umknie
ich uwagi. Zauwaza oni w odpowiednim momencie

7 Carol King (CK), Stawa i rozglos, w: Juliet Hacking
(red.), Historia fotografii, przet. Maria Tuszko, Warszawa:
Wydawnictwo Arkady, 2014, s. 273.
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symboliczne sytuacje, ktore potrafia natychmiast
zarejestrowac aparatem fotograficznym. To mistrzo-
wie — ktorzy zastapili malarzy realistow — podglada-
nia otoczenia i terazniejszos$ci, ktora btyskawicznie
zamienia si¢ w przeszlos¢ nie do powtodrzenia. Fotore-
porterzy utrwalajg otaczajacy ich $wiat, idg nawet gte-
biej w zastang rzeczywisto$¢ niz realisci, od ktérych
nauczyli si¢ obserwacji oraz dazenia do pokazywa-
nia obiektywnej prawdy. W owej prawdzie doszukuja
si¢ symbolu, ktory umieja zaakcentowaé. Z zastanej
sytuacji potrafia wydoby¢ co$§ nieprawdopodobnego,
niezwyklego, czego nikt inny nie zauwazy. Pokazuja
wprawdzie §wiat w sposob subiektywny, ale dotykaja
probleméw waznych spotecznie, tematéw politycz-
nych, obyczajowych, ukazujgc sceny rodzajowe tak,
jak one wygladaty naprawde, dokumentujac je i archi-
wizujac. Dzigki fotografii szczegdtowo odwzorowuja
to, co zastali, pokazujac zyciowg prawde o §wiecie bez
przektaman?, cz¢sto stosujgc nowe formy ujmowania
rzeczywistosci 1 wprowadzajgc innowacyjne rozwig-
zania w podpatrywaniu $wiata.

Erich Salomon (1886-1944)

Jak podaje Anne H. Hoy w swej Wielkiej ksigdze foto-
grafii, Erich Salomon byl ojcem ,,nieupozowanych
zdje¢ publicznych osobistosci, «towcg glow» w dzun-
gli europejskiej polityki migdzywojennej™. Wedlug

8 Por. Krystyna Zwolinska, Zastaw Malicki, Maly stownik
terminow plastycznych, Warszawa: Wiedza Powszechna, 1974,
s. 305-306 (hasto: realizm).

> Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, przet. Marta
Suwata-Postuszna i in., Warszawa: Wydawnictwo G+J RBA,
20006, s. 171.
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Hoy byt on pierwszym paparazzo, ktory fotografo-
wat miejsca dotychczas zakazane (sale sadowe, biura
rzadowe, mig¢dzynarodowe konferencje)'®, z kolei
zdaniem lana Jeffreya byl tym, ktory ,,wymyslit rela-
cje z pierwszej reki”!!. Natomiast Michael Freeman
nazywa Salomona pionierem tak zwanej szczerej foto-
grafii, specjalizujacym si¢ w dokumentowaniu konfe-
rencji politycznych oraz dwordéw krélewskich. Salo-
mon fotografowat miniaturowym aparatem Ermanox,
wyprodukowanym w 1924 roku. Aparat ten byl szybki
1 pozwalat robi¢ zdjgcia w stabym o$wietleniu. Salo-
mon jednak nie przekraczat granic dobrych obyczajow,
na co pozwalajg sobie obecnie paparazzi, zachowat
elegancje przekazu, nie byt nachalny. Sposob ubiera-
nia i dobre maniery dawaly mu przepustke na salony'?.
Wyszukiwat sytuacje, w ktorych postaci przyjmowaty
,»Fozne maski i rozne formy sztucznos$ci” — jak zauwaza
Maria Anna Potocka — ,,a zarazem w wielu momentach
pozwalajace na biernos¢. W efekcie [powstaty] zdjecia
ludzi rozbawionych, niepowaznych, $pigcych, drapia-
cych si¢, bezmyslnych, niezdolnych zapanowac¢ nad
«zwierzecymi» odruchami”!3,

Salomon nie obnazat nikogo z fotografowanych
0sOb, nie odzieral z godnosci. Uchodzit za czto-
wieka kulturalnego, byt doktorem prawa, pochodzit
z rodziny zamoznych niemieckich Zydéw'*. Jako jeden

10 Tamze.

W an Jeffrey, Jak czytac fotografig. Lekcje mistrzow foto-
grafii, przet. Jakub Jedlinski, Krakow: Universitas, 2009, s. 132.

12 Michael Freeman, Wizja fotografa. Jak czytaé i rozumieé
wspaniate zdjecia, przet. Maciej Jabtonski, Warszawa: Wydaw-
nictwo G+J RBA, 2012, s. 48.

3 Maria Anna Potocka, Fotografia. Ewolucja medium
sztuki, Warszawa: Wydawnictwo Aletheia, 2010, s. 323.

4 Tan Jeffrey, Jak czytac¢ fotografie. Lekcje mistrzow foto-
grafii, dz. cyt., s. 130.

80



z pierwszych fotoreporteréw odszedt od pozowanych
portretow politykow na rzecz pokazywania ich w kon-
kretnych, niearanzowanych sytuacjach za ich zgoda.
Swoj styl fotoreportazu opieral na spontanicznos$ci
1 bezposredniosci ujeé, stad jego zdjecia nosza miano
»szezerej fotografii”!s. Co wiecej, jego prace byly
z sympatia przyjmowane przez samych fotografowa-
nych, ktorzy traktowali je jako oficjalng dokumentacje
ich dziatalnosci'®.

Fotografie Salomona przypominajg ptotna Ber-
narda Bellotta zwanego Canalettem, zwlaszcza prace
Architektura fantastyczna z autoportretem malarza
w stroju weneckiego patrycjusza z 1765 roku, a takze
Nadanie konstytucji Ksiestwu Warszawskiemu przez
Napoleona I w 1807 roku Marcella Bacciarelliego
z 1811 roku, na ktérej widoczni sg sam Napoleon
oraz politycy i cztonkowie dworu krolewskiego!”, czy
rysunki Juliusza Kossaka zamieszczane w ,,Tygodniku
Ilustrowanym” w latach siedemdziesigtych i osiem-
dziesigtych XIX wieku jako ilustracje do sprawozdan,
mig¢dzy innymi z uczty na cze$¢ Jana Matejki wyda-
nej przez Rade¢ Miasta Krakowa 29 pazdziernika 1879
roku, podczas ktorej wrgczono artyscie berto sztuki,
czy z balu w Sukiennicach w Krakowie, wydanego
5 pazdziernika 1879 roku z okazji pigédziesieciole-
cia pracy pisarskiej Jozefa Ignacego Kraszewskiego
(,, Tygodnik Ilustrowany”, 1879, nr 24). Na rysun-
kach widoczni sa znamienici goscie, elita §wiata

15 William S. Johnson, Mark Rice, Carla Williams, Historia
fotografii od 1839 roku do dzis, przet. Edyta Tomczyk, Koln:
Taschen, 2010, s. 627.

16 Tamze.

7 Wielcy malarze. Ich Zycie, inspiracje i dzieto, cz. 88:
Malarstwo polskie przetomu XVIII i XIX wieku, Wroctaw: P.O.
Polska, 2000, s. 3, 6.
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artystycznego, polityki, przedsigbiorcow (fundatoréw
uroczystosci). To ludzie wytwornie ubrani, zajeci roz-
mowa, poczestunkiem, tancem, nie myslacy o tym, ze sa
obserwowani.

Z fotografii Salomona widaé, ze podpatrywat
ludzi z wyczuciem i taktem — byt dyskretnym obser-
watorem rejestrujacym biezaca chwile. Przedstawia
to na przyktad zdjecie Spotkanie na szczycie z 1928
roku, utrwalajace architektoéw francusko-niemiec-
kiego porozumienia zawartego w hotelu Splendide
w Lugano. Wida¢ na tej fotografii dostojnikéw sie-
dzacych w glebokich fotelach przy okraglym stole,
zajetych rozmowa, wsluchanych w to, co ma do
powiedzenia sir Joseph Austen Chamberlain (minister
spraw zagranicznych Wielkiej Brytanii), gestykulujacy
dtofimi, z binoklem w prawym oku. Punktem central-
nym tej fotografii jest wlasnie posta¢ Chamberlaina.
To on przyciaga uwage patrzacych na zdjecie, ktorzy
shuchajg uwaznie, co ma istotnego do powiedzenia.
Mistrzostwo Salomona polega tu na tym, ze uchwycit
moment interesujgcej — jak wida¢ po osobach biorg-
cych udziat — dyskusji, w ktorej przy glosie jest akurat
brytyjski minister, laureat Pokojowej Nagrody Nobla
z 1925 roku, podsuwajacy — jak tatwo si¢ domysle¢ —
korzystne rozwigzanie problemu.

Styl ,,niepozowanych” zdje¢ Salomona otworzyt
drogg fotoreporterom do pojscia jego sladem. Fotogra-
fia stata si¢ dzigki temu ,.koronnym $wiadkiem” wyda-
rzen z saloné6w dyplomacji, jak rowniez z nizszych
sfer, bliska rzeczywistoséci, a fotoreporterzy zaczeli
pokazywac¢ sytuacje i ludzi bez aranzacji scen, lecz
z dbatoscia o klarowny przekaz.
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André Kertész (1894-1985)

André Kertész byt wierny spontanicznemu fotogra-
fowaniu rzeczywisto$ci. Jego byty uczen i przyjaciel
Brassai, mlodszy zaledwie o pig¢ lat, cenit go za cechy,
ktore charakteryzuja fotografa: ,nienasycong cieka-
wo$¢ $wiata, ludzi i1 zycia oraz doskonate wyczucie
formy”!8. Kertész podpatrywatl i fotografowat otacza-
jacy $wiat z tak zwanej ptasiej perspektywy, stosowat
odlegte punkty widzenia, czego nauczyl si¢ jeszcze na
Wegrzech okoto 1913 roku®.

Fotografie Kertésza ewokuja skojarzenia z obra-
zami, takimi jak Plac swietego Marka czy Regaty na
Canale Grande Giovanniego Antonia Canala, zwa-
nego Canaletto (wuja Bernarda Bellotta) z lat 1730—
1735, pastelami Stanistawa Wyspianskiego — zwlasz-
cza widokami z okna artysty na Kopiec KoSciuszki
w Krakowie (1904—-1905), czy olejami Olgi Boznan-
skiej: Widokiem z okna (1900) krakowskiej pracowni
malarki czy Motywu z Paryza (1903). Wszystkie te
obrazy sg malowane z wysokiego pictra, gdyz spoj-
rzenie odbiorcy kieruje si¢ mocno w dot?.

André Kertész taczyl nowoczesng forme z histo-
riami wzigtymi z zycia, stosowal kontrasty bliskich
i dalekich planéw, jak rowniez szukal w brytach
budynkoéw, ktore fotografowal, symetrycznych

8 Anne H. Hoy, Wielka ksiega fotografii, dz. cyt., s. 174.

19 William S. Johnson, Mark Rice, Carla Williams, Historia
fotografii od 1839 roku do dzis, dz. cyt., s. 526.

2 Por. Wielcy malarze. Ich zycie, inspiracje i dzielo,
cz. 76: Canaletto, Wroctaw: P.O. Polska, 1999, s. 5, 17, 29;
Wielcy malarze. Ich Zycie, inspiracje i dzieto, cz. 30: Stani-
staw Wyspianski, Wroctaw: P.O. Polska, 1999, s. 26-27; Wielcy
malarze. Ich zZycie, inspiracje i dzieto, cz. 15: Olga Boznanska,
Wroctaw: P.O. Polska, 1999, s. 14—15.
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uktadéw geometrycznych. Upajal si¢ widokami miej-
skimi?!, inspirujacymi go do opowiadania obrazami
osobistych historii pokazywanych bohaterow. Swiad-
czy o tym fotografia Narada wiejska, opublikowana na
tamach ,Erdekes Ujsag” 25 marca 1917 roku, poka-
zujaca rozmawiajacych ze soba me¢zczyzn w miejsco-
wosci Poméz, niedaleko Budapesztu, lub zdj¢cie Cyrk
(z 19 maja 1920 roku), na ktéorym wida¢ kobietg i mez-
czyzn¢ podgladajacych wyczyny cyrkowcow przez
dziur¢ w ptocie (to, ze widoczne na fotografii postaci
podgladaja cyrkowcow, sugeruje tytul fotografii, ktory
narzuca interpretacje).

Interesujaca fotografia jest takze zdjecie zatytulo-
wane Blois (1930). To ujecie skrzyzowania w ksztat-
cie litery ,,T” w miejscowosci Blois, gdzie Kertész
pojechat na zlecenie magazynu ,,VU”. Wedhug lana
Jeffreya ten ,,widok z gory na skrzyzowanie ukazuje
sze$¢ 0sob, dwie z nich rozmawiajg, pozostate prze-
chodzg. Ukos$ne spojrzenie w dot ulicy nadato zdje-
ciu graficzny charakter 1 pozwolito uchwyci¢ zmie-
rzajacych dokads, zaprzatnigtych swoimi sprawami,
anonimowych ludzi”?%. Przywotane zdj¢cia Narada
wiejska 1 Cyrk dobitnie $wiadczg o przywigzywaniu
przez Kertésza wielkiej wagi do zachowywania pro-
porcji i czytelnej kompozycji. Podobnie zdjecie 9 lipca
1978, ktore podzielone jest na regularne bryty, uzu-
pehiajace si¢ wzajemnie. Kompozycj¢ cechuje har-
monia, logiczne uporzadkowane szczegoély (kominy,
réwnolegte prety klatki schodowej, nawet roztozona
kotdra na dachu) sa rekwizytami dopetniajacymi cha-
rakteru przedstawieniowego obrazu, poszczegélne

2 Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, dz. cyt., s. 174.
2 Jan Jeftrey, Jak czytac fotografie. Lekcje mistrzow foto-
grafii, dz. cyt., s. 138.
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jego elementy usytuowane sg na wyraznych liniach
pionowych, ktore zaktoca — ale jednoczesnie przycigga
uwage — opalajaca si¢ (widoczna w lewym dolnym
rogu) kobieta. Obraz dzi¢ki niej jest ozywiony, wywo-
tuje dodatkowe zainteresowanie, pozwala dopowie-
dzie¢ histori¢ cieszacej si¢ wolnym czasem niewiasty,
dbajacej o wyglad (rozrzucone obok niej tubki z kre-
mem), a jednocze$nie zrelaksowanej i niczym si¢ nie
przejmujacej, o czym $§wiadczy pozycja, jaka przyjeta
(swawolnie uniesione do gory nogi). Kertész dbat
o wyeksponowanie linii poziomych i pionowych, zda-
watl sobie bowiem sprawg z tego, ze ksztalty prosto-
katéw lub kwadratoéw zmieniajg zwykty obraz natury
w interesujacy detal architektoniczny.

O niesamowitej wprost symetrii (rownolegte linie,
zachowane proporcje bryt) obrazéw fotograficznych
Kertésza Swiadczy wiekszo$¢ jego prac, w tym zdje-
cie Meudon z 1928 roku (opublikowane dopiero
w 1945 roku w Stanach Zjednoczonych), na ktérym
wida¢ fragment kretej ulicy Paryza, nad niag wysokim
wiaduktem pedzi pociag parowy, czy Poughkeepsie
z 1937 roku, przedstawiajace ludzi na peronie oczeku-
jacych na przyjazd pociggu. Na wspomnianych foto-
grafiach imponuje dynamiczna kompozycja wyzna-
czona przez rownolegle linie (wiaduktu i budynkéw
ulicznych czy torow kolejowych oraz zadaszenia nad
peronami). Linie schematyzuja odbior, a jednoczes$nie
wprowadzaja tad i porzadek. Kertész jest mistrzem
wylapywania ,,momentéw znaczacych, zawierajacych
pointe, tworzacych synteze sytuacji”® — jak uwaza
Maria Anna Potocka.

2 Maria Anna Potocka, Fotografia. Ewolucja medium
sztuki, dz. cyt., s. 311.
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Dorothea Lange (1895-1965)

Dorothea Lange pokazywata cierpigcych, zyjacych
w biedzie ludzi, wskazywata na bezdomnych, ktérzy
poszukiwali pracy w Stanach Zjednoczonych w cza-
sie Wielkiego Kryzysu na poczatku XX wieku, ktadta
w obrazach nacisk na trudne warunki zycia?*. Podnio-
sta ludzkie tragedie do rangi symbolu, udowodniajac,
ze fotografia i zaprezentowani na niej bohaterowie
oraz ich cigzka sytuacja mogg uwrazliwi¢ odbiorcow
na krzywde spoteczng. Skupiala si¢ przede wszystkim
na postaciach i ich twarzach®, a jej ujecia rzeczywi-
stosci sa pelne metafor. Potwierdzeniem tego sa jej
fotografie z 1936 roku z obozu Nipomo, gdzie nocny
przymrozek zniszczyl uprawy, zabierajac robotnikom
ostatnig nadziej¢ na zatrudnienie. Lange utrwalita
w pigciu ujeciach kobietg — trzydziestodwuletnig Flo-
rence Thompson i jej dzieci. Jedna z tych fotografii,
zatytutowana Matka tutaczka, najprawdopodobniej
wykonana jako ostatnia w kolejnos$ci, imponuje wraz-
liwoscig autorki na krzywdg spoteczng®.

Motywem gléwnym jest tu twarz matki zatro-
skanej o przyszto$¢ swoja i potomstwa (corki ukry-
waja twarze przed obiektywem). Strapiona kobieta
jest wcieleniem tragedii i biedy, niepewnos$ci sytu-
acji 1 braku poczucia bezpieczenstwa. Jej zasmu-
cony wzrok méwi o braku nadziei na przyszios¢,
na poprawe losu swojego i dzieci, ktore wtulaja sie

2 Museum Ludwig Koln, Fotografia XX wieku w Muzeum
Ludwig w Kolonii, przet. Edyta Tomczyk, Koln: Taschen, 2001,
s. 114.

2> Maria Anna Potocka, Fotografia. Ewolucja medium
sztuki, dz. cyt., s. 312.

26 Michael Freeman, Wizja fotografa. Jak czytac i rozumiec
wspaniate zdjecia, dz. cyt., s. 107.
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z ufnoscig w ramiona matki. To ,,wizerunek wspotcze-
snej Madonny” — jak chce lan Jeffrey, ktéry zauwaza
takze, ze wzrok kobiety zapatrzonej w dal nie oznacza
wecale spelnienia marzen, ale jest — zgodnie z tradycja
chrze$cijanska — przewidywaniem tragicznego potoze-
nia swojego dziecka, podobnie jak Maryja przeczuwa-
jaca potozenie Chrystusa?’.

Fotografia ta nasuwa takze skojarzenia z Chrystu-
sem frasobliwym, przedstawianym czg$ciej w rzezbie
niz w malarstwie w pozycji siedzacej, z glowa oparta
na dtoni (jak na drzeworycie Wiadystawa Skoczylasa
Chrystus Frasobliwy).

Zdjecie Lange wyzwala w odbiorcy wspotczucie,
empati¢, uwrazliwia na krzywde spoteczna, przepet-
nione jest powaga chwili, porusza wyobrazni¢, nawet
wprowadza odbiorc¢ w przerazenie i naktania do
postawienia prostych, ale waznych pytan: co dalej,
jak zy¢, jak ulzy¢ w biedzie dzieciom?

Dorothea Lange w latach pi¢édziesigtych XX
wieku pracowata dla tygodnika ,Life” oraz jako
»wolny strzelec”?. Jej prace sa symbolem fotografii
zaangazowanej spotecznie®, to — jak thumaczy Maria
Anna Potocka — ,refleksja nad przekraczajacym gra-
nice sensu zakresem ludzkiego doswiadczenia™>’.

2 lan Jeftrey, Jak czytaé fotografie. Lekcje mistrzow foto-
grafii, dz. cyt., s. 209.

2 Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, dz. cyt., s. 185.

2 Museum Ludwig Koln, Fotografia XX wieku w Muzeum
Ludwig w Kolonii, dz. cyt., s. 114.

30 Maria Anna Potocka, Fotografia. Ewolucja medium
sztuki, dz. cyt., s. 312.
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Alfred Eisenstaedt (1898-1995)

Zanim zamieszkat w Stanach Zjednoczonych, Alfred
Eisenstaedt do roku 1935 pracowat dla ,,Berliner Illu-
strirte Zeitung” oraz ilustrowanych gazet w Paryzu.
Uchodzi za pioniera fotografii z uzyciem naturalnego
$wiatla, zrezygnowal bowiem ze stosowania flesza,
operowat odcieniami czerni i bieli*'. Byl zalozycielem
tygodnika ,,Life” 1 autorem kilkudziesigciu oktadek
do tego pisma oraz ponad tysigca fotoreportazy*. To
mistrz portretowania w sposob naturalny twa-
rzy roéznych prominentnych postaci i ich gestow
(wsrdd nich znalezli si¢ Thomas Mann, Marlena
Dietrich, Georg Bernard Shaw, Benito Mussolini,
Adolf Hitler, Joseph Goebbels). Fotografowal grupy
ludzi, ktore przektadat na przejrzyste uktady i bryty
geometryczne.

Eisenstaedt przywigzywat ogromng wage do frag-
mentow ciata: oczu (czesto powtarzal: ,,na fotogra-
fii bardzo wiele mowig oczy osoby. Czasami mowia
wszystko™??), dloni, stop, dopatrywal si¢ w nich sym-
bolu. Przyktadem moze by¢ fotografia pokazujaca
zaniedbane, zrogowaciale, popgkane stopy cztowieka,
zatytutowana Etiopski Zotnierz (1935). Od razu przy-
wodzi ona na mysl obraz Théodore’a Géricaulta 4na-
tomiczne fragmenty z 1818 roku, gdzie w podobny
Sposob ujete sa stopy martwej osoby, na ktore narzu-
cone jest niedbale czyje$ rami¢*. Uklad stép na

3 Museum Ludwig Koln, Fotografia XX wieku w Muzeum
Ludwig w Kolonii, dz. cyt., s. 55.

32 Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, dz. cyt., s. 177.

3 Michael Freeman, Wizja fotografa. Jak czytac i rozumieé
wspaniate zdjecia, dz. cyt., s. 47.

3 Wielcy malarze. Ich Zycie, inspiracje i dzieto, cz. 19:
Théodore Géricault, Wroctaw: P.O. Polska, 1999, s. 6.
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fotografii Eisenstaedta jest jednak identyczny jak na
obrazie Géricaulta.

Fotografia Eisenstaedta §wiadczy nie tylko o spo-
strzegawczoS$ci autora, ale ma tez gleboka wymowe.
Fotoreporter uwrazliwia odbiorc¢ na biedg, przera-
zajaca nedze etiopskich bojownikow, bronigeych sie
przed faszystowskimi Wlochami, ktérzy chcieli stwo-
rzy¢ na terenie Etiopii imperium kolonialne. Wtosi
byli wyposazeni w czolgi i lotnictwo, a przeciwsta-
wiali si¢ im stabo uzbrojeni, ale bardzo zdetermino-
wani Etiopczycy pod dowddztwem Hajle Sellasje 1.
Mimo zacigtego oporu ulegli oni sile wroga w maju
1936 roku®.

Eisenstaedt przywigzywat wage do drobnych incy-
dentow, codziennych, zwyktych zdarzen, jak pocatu-
nek, za ktorymi stoi wielka historia II wojny §wiato-
wej*. Fotografig V-J Day z 1945 roku odnidst ogromny
sukces. To symbol zakonczenia II wojny Swiatowej,
euforia radosci, triumf mitosci nad strachem i1 $§miercig
milionéw polegtych ofiar w czasie wojennej zawieru-
chy. Pionowy uktad wydhuiza perspektywe, pokazani
w tle szczesliwi ludzie z zachwytem spogladaja na
catujaca si¢ pare, ktora symbolizuje pokoj i nadzieje
na przysztos¢, rados¢ 1 mitos¢, ktora przyniesie ulge
udreczonym wojng narodom. W uktadzie catujgcych
si¢ postaci fotografia ta przypomina obraz Edvarda
Muncha Pocatunek z 1898 roku. Wprawdzie bohatero-
wie Muncha caluja si¢ w odosobnieniu, w pokoju, ale
przed otwartym oknem, za ktorym jest ruchliwa ulica,

3 Hasto: Wojna wlosko-abisynska 1935-36, w: Wielka
encyklopedia powszechna PWN, t. 12, Warszawa: Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, 1969, s. 441.

3 Por. Maria Anna Potocka Fotografia. Ewolucja medium
sztuki, dz. cyt., s. 302.
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a na fotografii Eisenstaedta na ulicy, co jest wyrazem
otwartosci i radosci’’.

Zdaniem Marii Anny Potockiej Alfred Eisensta-
edt udowodnit, ze ,,fotografia widzi wigcej. Fotogra-
fia potrafi zobaczy¢ rzeczy niedostepne ludzkiemu
oku (niekoniecznie z powoddéw fizycznych), stajac
si¢ w ten sposob nowa odstong $wiata. Takie ujecia
sg jak przebtyski rzeczywistosci. Niezaleznos¢ zda-
rzenia od fotografa bardzo intensyfikuje wrazenie
autentycznosci’3.

Brassai (wlasc. Gyula Halasz) (1899-1984)

Brassai, Wegier pochodzacy z Transylwanii (obecnie
Braszéw w Rumunii), absolwent malarstwa w Buka-
reszcie i Berlinie, od 1924 roku w Paryzu, zauro-
czony Owczesng stolica §wiata, jej tajemniczymi uli-
cami i prostymi, zwyktymi ludZmi, korzystajacymi
z nocnego zycia w gwarnych barach i restauracjach.
Fotografowat noca, zwracat uwage na to, by utrwalaé
gesty bohaterdw i grymasy ich twarzy, ktore doda-
waty jego zdaniem wrazliwo$ci pokazywanym sce-
nom, w ktore postaci te byly wkomponowane, jak
na zdjeciu Mifos¢ marynarzy, lub przedstawial same
bryly postaci w tajemniczym potmroku (Prostytutka,
Bijou). Pokazywane przez Brassaia proste sytuacje
nabierajg niezwyktej wymowy, wyczulaja odbiorce na
to, co si¢ wokot niego dzieje, pozwalajg mu postrze-
gaé sasiedztwo kogo$ 1 czego$ w sposéb bardziej

3T Wielcy malarze. Ich Zycie, inspiracje i dzieto, cz. 106:
Edvard Munch, Wroctaw: P.O. Polska, 2000, s. 20-21.

3 Por. Maria Anna Potocka Fotografia. Ewolucja medium
sztuki, dz. cyt., s. 302.
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wnikliwy. Mimo zmyslowego charakteru fotografie
te kazg spojrze¢ w glab tego, co na nich wida¢, na
przyktad twarze postaci na fotografii Mitos¢ maryna-
rzy mowia o chwilowym beztroskim zyciu bohaterow,
pokazuja, ze zapomnieli oni przynajmniej na chwilg
o codziennych ktopotach, a dobre, rozumiejace si¢
towarzystwo, nawet przygodnie spotkane (marynarz
jest uosobieniem niestabilno$ci 1 niewiernosci uczu-
ciowej), daje mozliwo$¢ oderwania si¢ od biezacych
problemoéw. Fotografia ta przypomina obrazy Augu-
ste’a Renoira Bal w Moulin de la Galette czy Sniadanie
wioslarzy, na ktérych wida¢ bawigcych sie, zajetych
rozmowami ludzi.

Brassai mowil o swojej pracy: ,,niczego nie
wymyS$lam, wszystko sobie wyobrazam. Nigdy nie
szukatem osob, ktére same w sobie sa egzotyczne
lub nietuzinkowe. Przez wigkszo$¢ czasu czerpatem
tematy z codziennego, toczacego si¢ woko6t mnie
zycia. Mysle, ze jest to najszczerszy 1 najpokorniejszy
wyraz uznania dla rzeczywisto$ci, w ktorej najzwy-
klejsze wydarzenie prowadzi do niezwyklego™°.

Brassai postugiwat si¢ $wiatlem w bardzo subtelny
sposob. Wykorzystywal w swej tworczosci fotograficz-
nej gldwnie odcienie czerni, bieli 1 szaroSci. Nadawaty
one zdjeciom odpowiednie nat¢zenie w zaleznos$ci od
pory dnia lub nocy, w jakiej je wykonywal, czego
przyktadem moze by¢ zdjecie Paryz we mgle nocg
(1934). Istnieje podejrzenie, ze czesto sam ustawiat
postacie na swoich fotografiach, poniewaz uzywat

3 William S. Johnson, Mark Rice, Carla Williams, Historia
fotografii od 1839 roku do dzis, dz. cyt., s. 535.

4 Naomi Rosenblum, Historia fotografii Swiatowej, dz.
cyt., s.485; Museum Ludwig Koln, Fotografia XX wieku
w Muzeum Ludwig w Kolonii, dz. cyt., s. 34-35.
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lamp btyskowych, a technika ta wymagata wspotpracy
z osobami fotografowanymi*'.

Fotografie Brassaia w prezentowanych motywach
maja duzo wspolnego z malarstwem Henriego de
Toulouse-Lautreca, w ktorym odbijal si¢ duch epoki
1 kazdy mogt si¢ w nim odnalez¢. To galeria réznorod-
nych postaci — ludzi ulicy, rozbawionych, beztroskich
mieszczan, aktorow, prostytutek, a takze szlachetnie
urodzonych. To artysta utrwalajacy mijajaca chwile
1 méwiacy o niej prawde*.

Henri Cartier-Bresson (1908-2004)

Henri Cartier-Bresson to autor stynnej zasady ,,decy-
dujacego momentu”, polegajacej na uchwyceniu
chwili, w ktorej dana sytuacja zauwazona przez foto-
reportera osigga moment kulminacji, staje si¢ zasko-
czeniem dla odbiorcy. W momencie tego zaskoczenia
fotoreporter powinien nacisng¢ migawke aparatu, by te
chwile utrwali¢®. To inaczej sztuka spostrzegawczosci
i refleksu, ktorym musi si¢ wykazaé fotografujacy, by
zashugiwac¢ na miano mistrza. Inaczej rzecz ujmujac,
»decydujacy moment” to potaczenie niezwyklej sytuacji
z idealng kompozycja, czyli jednoczesne wystapienie

41 Por. Susan Sontag, O fotografii, dz. cyt., s. 225; Michael
Freeman, Wizja fotografa. Jak czytaé i rozumie¢ wspaniate zdje-
cia, dz. cyt., s. 53.

2 Wielcy malarze. Ich zZycie, inspiracje i dzielo, cz. 8: Henri
de Toulouse-Lautrec, Wroctaw: P.O. Polska, 1998, s. 28-32.

4 Henri Cartier-Bresson, Der entscheidende Augenblick,
w: Henri Cartier-Bresson, Meisterwerke, Minchen: Schirmer/
Mosel, 2004. Por. rowniez Mary Warner Marien, 100 idei, ktore
zmienily fotografie, przet. Bartosz Fabiszewski, Raszyn: TMC,
2012, s. 133.
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tych dwoch elementow*. Tomasz Wawrzyczek tak
ocenia tworczos¢ Cartiera-Bressona: ,,w fantastyczny,
poetycki niemal sposoéb wykorzystywal geometri¢
do budowania kompozycji kadru. Wytawiat wyste-
pujace w otoczeniu réwnolegle, prostopadte, zbiega-
jace si¢ w perspektywie linie, regularne krzywizny,
figury geometryczne i albo opierat na nich zdjecie,
albo uzywal ich do wzmocnienia jego kompozycji.
Dla fotografujacych to wskazowka, ze nie nalezy
widzie¢ $wiata tylko takim, jaki on jest — nalezy
rozlozy¢ otoczenie na elementy 1 wylowi¢ te, ktore
najsilniej buduja obraz, na ktérych mozna zbudowac
narracje¢ zdjecia, ktore mozna wykorzysta¢ do natural-
nego wykadrowania obrazu, a ktore z kolei stworza
swego rodzaju sceng, na ktorej umiesci si¢ aktorow —
fotografowanych ludzi”*.

Cartier-Bresson fotografowal matoobrazkowym
aparatem Leica, uzywat filmu czarno-biatego i praco-
wat przy zastanym $wietle. Byl obserwatorem zycia,
utrwalal problemy ludzi w fotografiach reporterskich
na wzor Brassaia czy André Kertésza, byt bardzo
spontaniczny w utrwalaniu na kliszy otaczajacego go
$wiata 1 t¢ spontaniczno$¢ wida¢ w pokazywaniu rze-
czywistych, prostych w swej wymowie, ale interesu-
jacych scen.

Razem z Robertem Capg, George’em Rodgerem
i Davidem ,,Chim” Seymourem zatozyt w 1948 roku
najwieksza i najlepsza jak dotad agencje fotograficzng

4 Por. Kenneth Kobré, Fotografia prasowa. Z obiektywem
za kulisami niezwyklych wydarzen, przet. Michat Lipa, Gliwice:
Wydawnictwo Helion, 2011, s. 453.

4 Tomasz Wawrzyczek, Henri Cartier-Bresson.: Czlowiek,
bez ktorego nie byloby fotografii ulicznej, 29 stycznia 2013,
www.spidersweb.pl/2013/01/henri-cartier-bresson-czlowiek-
bez-ktorego-nie-byloby-fotografii-ulicznej-cz-i.html.
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Magnum?, ktorej naczelnym hastem do dzis jest poka-
zywaé $wiat taki, jaki jest, a nie jak oczekuja tego
odbiorcy.

Cartier-Bresson sporo podrézowat po $wiecie.
Odwiedzit Indie, Birm¢, Pakistan, Chiny, Indone-
zj¢, Meksyk, Kanadg, Japoni¢ i 6wczesny Zwiazek
Radziecki, gdzie duzo fotografowat. Plonem jedne;j
z podrozy byt album fotograficzny Zmieniajgce sie
Chiny¥. Na swoich fotografiach pokazywat zwyczaj-
nych ludzi, przemieszczajacych si¢ ulicami miast (cze-
sto Paryza), wypoczywajacych nad brzegiem rzeki.
Postacie te sa zaprezentowane najczgsciej w rdznych
naturalnych pozach, czgsto bowiem ktadt nacisk nie na
uchwycenie twarzy bohaterdw, ale na sytuacje, w kto-
rych si¢ znalezli (siedza nad brzegiem rzeki tylem do
obiektywu, np. Nad brzegiem Marny lub Pierwsze
platne wakacje, przemierzajg ulice w sobie tylko zna-
nym kierunku, jak na Allée du Prado). Fotografie te
odsytaja do obrazu Na brzegu morza Paula Gauguina
z 1887 roku. Kompozycje tworzy tu kombinacja linii
poziomych (brzeg, horyzont, barka) i linii pionowych
(pnie drzew), cato$¢ za$ emanuje spokojem odpoczy-
wajacych nad brzegiem lub przechadzajacych si¢ po
wybrzezu postaci®®.

Do wstrzasajacych, ale z nalezyta powaga ujetych
obrazéw nalezy fotoreportaz z kwietnia 1945 roku,
z wyzwolenia przez wojska radzieckie obozu koncen-
tracyjnego w Dessau we wschodnich Niemczech. Tu
wida¢ twarze tak wigzniow, jak i ich oprawcow. Ztos§é

“ Anne H. Hoy, Wielka ksiega fotografii, dz. cyt., s. 179;
Juliet Hacking (red.), Historia fotografii, dz. cyt., s. 326-327.

47 Museum Ludwig Koln, Fotografia XX wieku w Muzeum
Ludwig w Kolonii, dz. cyt., s. 40.

8 Wielcy malarze. Ich zycie, inspiracje i dzielo, cz. 3: Paul
Gauguin, Wroctaw : P.O. Polska, 1998, s. 10-11.
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1 zemsta widoczne sg na fotografiach zarejestrowa-
nych przez Cartiera-Bressona, ale z sensacjg niewiele
maja one wspolnego. Pokazani na fotografiach oswo-
bodzeni ludzie sg zadni szybkiej sprawiedliwo$ci. Nie
mozna si¢ im dziwié¢ — jeszcze dzien wczesniej, przed
wyzwoleniem obozu, byli poniewierani, katowani, nic
nie znaczyli. Czy wymierzaja sami sprawiedliwo$¢?
Tego odbiorca nie wie. Jesli tak, to jest w stanie zro-
zumie¢ ten pospiech i wybacza ten czyn ze wzgledu na
emocje 1 okolicznos$ci (euforia wyzwolenia). Obrazy
przemawiaja nie tylko do wyobrazni odbiorcy, ale
przede wszystkim do jego uczué, dzigki szczegdtom,
do ktérych Cartier-Bresson przywigzywat istotng wage
(ztowrogie spojrzenia postaci, gesty nienawisci).
Cartier-Bresson portretowal takze stawne oso-
bistosci, wsrdd ktorych znalezli si¢ Iréne i Frédéric
Joliot-Curie (1944), Pablo Picasso (1944), Albert
Camus (1944), Truman Capote (1947), Marlin Monroe
(1961), Coco Chanel (1964), Samuel Beckett (1964),
Ezra Pound (1971). W portretowanych postaciach sku-
piat si¢ na ich cechach charakterystycznych, umiejetnie
oddawat ich ducha i to, co jest dla nich specyficzne.
Iréne i Frédéric Joliot-Curie sg skupieni, myslacy,
o spojrzeniach glebokich, pokazani jako typowi ludzie
nauki, skromnie, ale schludnie ubrani. Pablo Picasso,
Albert Camus, Coco Chanel to z kolei ludzie o spoj-
rzeniach radosnych, odwaznie patrzacy w przysziosc,
peti pomystéw. Marlin Monroe, mimo sukcesu, jaki
odniosta, jest zalekniona, skryta, powazna, podob-
nie Truman Capote, a Samuel Beckett i Ezra Pound
z nastroszonymi wlosami, $ciggnigtymi brwiami,
mocno skupieni, pelni niepokoju, to orty literatury,
panujacy nad innymi pisarzami i przewyzszajacy ich
intelektem. We wszystkie te fotografie wpisana jest
obiektywna informacja o bohaterze, jego pozycji
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zawodowej, stanie psychicznym. Wida¢ w nich zaan-
gazowanie fotoreportera, ktorego mistrzostwo polega
takze na tym, ze umiat oswoi¢ fotografowane postaci
z obiektywem 1 uchwyci¢ je w naturalnych pozach.

Robert Capa (wlasc. Endré Erné Friedmann)
(1913-1954)

Robert Capa to cztowiek legenda, znany za Zycia,
jak i po $mierci, nie tylko ze wzgledu na interesu-
jace fotografie, ale tez barwne zycie®. Urodzit si¢
w Budapeszcie jako Endré Ern6 Friedmann w rodzinie
zamoznych modystéw (ojciec prowadzit dom mody).
Lewicowe sympatie polityczne, ktorych nie kryt, przy-
czynity si¢ do tego, ze w 1931 roku zostal wydalony
z Wegier i wyjechal do Berlina, gdzie podejmowat si¢
prac w agencjach fotograficznych (zaczat od agencji
Dephont Simona Guttmanna, dla ktorej wykonat zdje-
cia Trockiego na wiecu w Kopenhadze)*. Po dojsciu do
wiadzy nazistow w 1933 roku przenidst si¢ do Paryza.
W 1936 roku pod wplywem Gerdy Taro’! przyjmuje
pseudonim Robert Capa (imi¢ od imienia aktora

4 Por. Stanley Cloud, Lynne Olson, Chiopcy Murrowa. Na
frontach wojny i dziennikarstwa, przet. Piotr Amsterdamski,
Warszawa: AMF Plus, 2006, s. 255. Por. takze Susana Fortes,
Czekajgc na Roberta Cape, przet. Weronika Ignas-Madej, War-
szawa: Wydawnictwo Muza, 2010.

0 Jan Jeftrey, Jak czytac fotografie. Lekcje mistrzow foto-
grafii, dz. cyt., s. 200.

3l Gerda Taro (wlasc. Gerda Pohorylle) — Polka zydow-
skiego pochodzenia, ktora oprocz tego, ze byta wielka mito-
$cig Endré Friedmanna, stata si¢ tez jego menadzerem. Zgingla
26 lipca 1937 roku w Hiszpanii, gdzie fotografowata przebieg
wojny domowe;j.
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Roberta Taylora, a Capa z przeksztalconego nazwiska
rezysera filmowego Franka Capry)». Zmiana nazwiska
miata podnie$¢ jego prestiz, a takze utatwic¢ zdobywa-
nie wyzszych honorariow za fotografie. Capa zasty-
nat jako fotoreporter wojenny zdjeciami z walczacej
Hiszpanii, ktére publikowat w magazynach ,,VU”,
»Regards”, ,,Ce Soir,” a takze w amerykanskim tygo-
dniku ,,Life”**. Swymi obrazami z hiszpanskiej wojny
domowej wzbudzal u odbiorcow wspolczucie w sto-
sunku do pokazywanych postaci: wdow, uchodzcow,
sierot, nawet zomierzy. W czasie Il wojny $wiatowej
wykonywat dla magazynu ,,Life” zdjecia z ladowania
aliantow w Normandii 6 czerwca 1944 roku, nastegp-
nie z wyzwolenia Paryza czy bitwy o Ardeny®. Jego
zdjecie Plaza Omaha. Desant pierwszej grupy ame-
rykanskich zotnierzy o swicie, 6 czerwca 1944, Nor-
mandia, zrobione zaraz po desancie na normandzkiej
plazy, cho¢ wedlug standardow poprawnej fotografii
jest zte, rozmyte z powodu poruszenia aparatem, to
jednak doskonale oddaje atmosfere chwili®®.

Po wojnie Capa fotografowal znane postaci
(Hemingwaya, Picassa, Ingrid Bergman). Wraz z Joh-
nem Steinbeckiem odbyt podroz po Zwigzku Radziec-
kim, czego efektem byta ksigzka A Russian Journal

32 Jan Jeftrey, Jak czytaé fotografie. Lekcje mistrzow foto-
grafii, dz. cyt., s. 200.

3 Susana Fortes, Czekajgc na Roberta Cape, dz. cyt.

* Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, dz. cyt., s. 178—
179.

3 John G. Morris, Zdoby¢ zdjecie. Moja historia fotografii
prasowej, przel. Maciej Swierkocki, Warszawa: Wydawnictwo
Cyklady, 2007, s. 13-22. Por. takze Kenneth Kobré, Fotografia
prasowa. Z obiektywem za kulisami niezwyktych wydarzen, dz.
cyt., s. 451.

% Por. Michael Freeman, Wizja fotografa. Jak czytaé i rozu-
mie¢ wspaniate zdjecia, dz. cyt., s. 141.
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(1948). W latach 1948—1949 wraz z Irwinem Shawem
przygladat si¢ dramatycznym poczatkom panstwowo-
$ci izraelskiej, co utrwalil na fotografiach, a efektem
tego byt album Report on Israel (1950)%7. Zginat 25
maja 1954 roku na skutek wybuchu miny przeciw-
piechotnej na froncie w Indochinach, dokad zostat
wyslany przez magazyn ,,Life”.

Robert Capa jest autorem stynnego powiedzenia,
ktore stato sie credo jego tworczosci oraz jego nasla-
dowcow: ,,jesli twoje fotografie nie sg wystarczajgco
dobre, nie jeste$ wystarczajaco blisko”*. Wedlug Capy
najwazniejsze bylo nie tyle pokazanie danej sytuacji
z pewnej odlegltosci, co jej szczegdhu, skupienie si¢
bowiem na szczegéle pozwala ukazaé zlozono$¢
zdarzen, wskazuje na reakcje bohaterow fotografii
wypisane na ich twarzach w réznych momentach,
groze¢ lub szczegécie, albo brzydote Iub pigkno miejsc,
w ktorych si¢ znajdujg, a ponadto wzmaga u odbiorcy
zainteresowanie i wywoluje gradacje napiecia, spo-
wodowanego niemal bezposrednig obecnos$cig przy
zdarzeniu. Dodatkowym walorem fotografii Capy
byto umiejetne wykorzystywanie przez niego natu-
nien obrazu czarno-biatego. Jego fotografie czarno-
-biate oddziatujg bezposrednio na odbiorcg, poglebiaja
pokazywany problem. Stosujac t¢ technike, podkreslat
te elementy zdjecia, na ktore chciat zwroci¢ wzrok
odbiorcy. W fotografiach Capy widoczny jest zawarty

37 Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, dz. cyt., s. 178—
179.

% John G. Morris, Zdoby¢ zdjecie. Moja historia fotografii
prasowej, dz. cyt., s. 223; Susana Fortes, Czekajgc na Roberta
Cape, dz. cyt.

¥ lan Jeftrey, Jak czytaé fotografie. Lekcje mistrzow foto-
grafii, dz. cyt., s. 178-179.
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w nich spory tadunek emocjonalny samych bohate-
row, odczytywany w szczegéltach (wzrok, gesty nie-
pokoju, prawda o wojnie). Fotografie z frontéw prze-
kazuja z kolei obraz rzeczywistej Smierci. Wojna na
jego zdjeciach to nie sielanka, ale przestroga, glgbszy
przekaz — wojna to tragedia tak dla przegranych, jak
1 wygranych (tutaczka ludzi cywilnych, ktérzy nagle
stali si¢ bezdomni).

Przygladajac si¢ pracom Roberta Capy, widzimy,
ze cechowala go spostrzegawczo$¢ i wyczucie sytu-
acji. W odpowiednim momencie naciskat migawke
aparatu. Z jego uj¢¢ rzeczywisto$ci od razu wylania
si¢ historia zdarzenia, ktora — takze 1 dzisiaj — potrafi
dopowiedzie¢ sobie sam odbiorca. Najwieksza sila
Capy byla ekspresja wyrazu, rejestrowanie prostych,
ale przejmujacych stron zycia, i wydobywanie w 0gdl-
nym planie szczegdtow (twarzy, wzroku, gestu bolu
czy radosci). Maria Anna Potocka twierdzi, ze Robert
Capa jest autorem fotoreportazy, w ktorych ,,zdarzenie
ludzkie jest wazniejsze od historycznego”®. Podobnie
jak w dziewietnastowiecznych obrazach Artura Grot-
tgera, o ktorych Capa na pewno nie styszat i ich nie
widziat. Grottger pokazywat ludzi i ich powstanczo-
-wojenng tragedie poprzez jednostke, koncentrujac sie

wymiar przedstawianych wydarzen.

W. Eugene Smith (1918-1978)

William Eugene Smith czgsto méwit o swojej pracy:
jestem ciagle rozdarty pomigdzy postawa sumiennego

% Maria Anna Potocka, Fotografia. Ewolucja medium
sztuki, dz. cyt., s. 296.
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dziennikarza, ktory relacjonuje fakty, a tworczego
artysty, ktory wie, ze poezja i dostowno$¢ rzadko ida
w parze”®!. Smithowi taczenie poezji z dostowno-
$cig jednak si¢ udawalo, co wida¢ w jego pracach,
a najdobitniej w fotografii z cyklu Hiszpanska wioska
pod tytutem Przqdka®®. Smith pokazat trudng prace
kobiety, ktora wrzeciono traktuje jak instrument shu-
zacy ,.koncertowemu”, sumiennemu jej wykonywa-
niu. Mimo trudu pracy nie wida¢ wktadanego w nig
wysitku. Fotografi¢ t¢ wysoko ocenit Edward Steichen,
ktoéry stwierdzit: ,,to zdjecie przedstawiajace przadke
w hiszpanskim miasteczku ma co§ w sobie ze $wiet-
nosci 1 wielko$ci hiszpanskiego malarstwa — Velazqu-
eza, Goi czy El Greca”™. Z jego prac, utrzymanych
w klasycznym artystycznym stylu i technicznie dosko-
nalych®, emanujg emocje bohateréw, co wida¢ takze
na fotografii przedstawiajacej siostr¢ zakonng, ktora
martwi si¢ o los zaginionego dziecka po katastrofie
statku pasazerskiego ,,Andrea Doria” 26 lipca 1956
roku w poblizu Nantucket. Instynkt opiekunczy i nie-
pokoéj o drugiego bezbronnego cztowieka, obudzone
w siostrze zakonnej, ktora prawg dlon z niepokojem
i troskg ktadzie na ustach, a w lewej trzyma pluszo-
wego misia, udzielajg si¢ odbiorcy. W tle fotografii
Smitha zamazane postacie wprowadzaja dodatkowy
niepokoj, zrozumialy chaos, potgguja w obserwato-
rze lgk widoczny takze w wymownych, zaniepokojo-
nych oczach zakonnicy o to, co si¢ wkrotce wydarzy:
czy uda si¢ jej odda¢ zabawke ktoremus$ z ocalonych

" Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, dz. cyt., s. 200.

2 W. Eugene Smith, Spanish Village, ,Life”, 9 kwietnia
1951.

% William S. Johnson, Mark Rice, Carla Williams, Historia
fotografii od 1839 roku do dzis, dz. cyt., s. 634.

% Tamze, s. 634.
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dzieci, czy nie®. Wyeksponowana na fotografii twarz
zakonnicy, jej wzrok, bliska perspektywa, przyciagaja
uwage, a dlon z misiem jest nieostra, z pozoru mato
istotna, ale jednak wazna. Punktem cigzkos$ci sg tu
mimo wszystko oczy i palce na ustach mniszki, w jej
przypadkowym gescie paniki, zblizajace odbiorce¢ do
bohaterki.

Smith nalezat do tych fotoreporterow, ktorzy jako
jedni z pierwszych zwracali uwage nie tylko na poetyke
1 artyzm przekazu, ale rOwniez na to, by pokazywa-
nymi obrazami utrwala¢ i archiwizowa¢ problemy
prezentowanych ludzi, ktorzy przed obiektywem apa-
ratu zachowujg si¢ w jak najbardziej naturalny sposob.
Wypracowat to dzigki metodzie przebywania z bohate-
rami, oswajania ich ze soba, a przede wszystkim przy-
zwyczajania ich do obiektywu, ktory przestawat dzieki
temu krepowac fotografowane osoby®. Tym samym
zapoczatkowatl nowg er¢ fotoreportazu, polegajacego
na byciu z bohaterem, poznawaniu go, wczuwaniu
sie w jego psychike, by zrobi¢ jak najwigkszg liczbe
zdje¢, a w efekcie koncowym wybrac¢ najlepsze uje-
cia. Wedhug Anny H. Hoy, Smith, stosujac te¢ metode,
osiggat emocjonalne apogeum przedstawianych przez
siebie historii®’. Istotng wage przywigzywat takze do
legendy (podpisu pod fotografig), ktora miata wyja-
$nia¢ odbiorcy szczegoty. Tym samym zwykta foto-
grafia wraz z podpisem zaczgla przybiera¢ charakter
eseju, pozwalajac poglebi¢ prezentacje problemu,
a nade wszystko zrozumie¢ go obserwatorowi, poin-
formowac, gdzie dane zdarzenie miato miejsce i jak do

% Por. John G. Morris, Zdoby¢ zdjecie. Moja historia foto-
grafii prasowej, dz. cyt., s. 188.

% Por. Kenneth Kobré, Fotografia prasowa. Z obiektywem
za kulisami niezwyklych wydarzen, dz. cyt., s. 239.

7 Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, dz. cyt., s. 199.

101



niego doszto. Podpis zaczat takze wptywac na pogte-
bienie emocjonalne i intelektualne pokazywanego
problemu®, przez co potaczenie stow i obrazow stalo
si¢ — jak zauwaza Kenneth Kobré — ,efektywniejszym
srodkiem wyrazu idei autora”®.

Larry Burrows (1926-1971)

Larry Burrows byl fotoreporterem rejestrujacym
1 utrwalajacym obrazy konfliktow zbrojnych wybucha-
jacych w potowie XX wieku na Bliskim Wschodzie,
w Indiach, Chinach, Kongo. Nasladowca W. Euge-
ne’a Smitha, przejal po nim sposdb prezentowania
zohierzy, polegajacy na podazaniu w §lad za nimi,
dzigki czemu mogt ,,pokazywaé wielkie tematy przez
pryzmat konkretnych oso6b”” (czego przyktadem jest
czarno-bialy fotoreportaz One Ride with ,, Yankee Papa
13”7, opublikowany w magazynie ,,Life” 16 kwietnia
1965 roku, przedstawiajacy helikopter Yankee Papa 13
udzielajgcy pomocy drugiej zestrzelonej maszynie na
ladowisku, pod ostrzatem ze strony Wietkongu’', czy
kolorowe zdjecie Wchodzqgc do strefy zdemilitaryzowa-
nej, Wietnam Potudniowy 1966). Polskiemu odbiorcy
jego prace mogg przypominaé sceny batalistyczne
utrwalone na obrazach Maksymiliana Gierymskiego
czy Artura Grottgera. Fotografie Larry’ego Bur-
rowsa sa $wiadectwem bezposredniego uczestnictwa,

% Por. William S. Johnson, Mark Rice, Carla Williams,
Historia fotografii od 1839 roku do dzis, dz. cyt., s. 634.

% Kenneth Kobré, Fotografia prasowa. Z obiektywem za
kulisami niezwyklych wydarzen, dz. cyt., s. 155.

% Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, dz. cyt., s. 207.

"I Michael Freeman, Wizja fotografa. Jak czytac i rozumieé
wspaniate zdjecia, dz. cyt., s. 83—85.
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obrazowania bolu, a nawet strachu cierpigcych
bohaterow.

Burrows nalezy do jednych z pierwszych foto-
reporteréw, ktorzy zaczeli stosowac kolor w foto-
grafii reporterskiej. Jako autor kolorowych zdje¢
z Wietnamu, stosowat barwy stonowane, neutralne,
dzieki czemu pokazywane przez niego obrazy nabie-
raly realistycznego wymiaru’, stawaly si¢ nie tylko
blizsze prawdy, ale zaczely ostrzej oddzialywac na
wyobrazni¢ odbiorcy, kolor bowiem zaczal wzmacniaé
ich wymowe, podkresla¢ atmosfer¢ chwili, wptywaé
dodatkowo na zmysty odbiorcow.

Barwy fotografii Wchodzgc do strefy zdemili-
taryzowanej kontrastujg ze soba: chidéd zachmurzo-
nego jasnoblekitnego nieba przeciwstawiony brazowi
ztowrogiej blotnistej ziemi budza przerazenie i nie-
pokoj, ktory spotegowany jest widokiem czarnosko-
rego, rannego zotnierza, probujacego jeszcze — jak sie
mozna domys$la¢ — nawigza¢ kontakt z umierajgcym
od ran, lezacym w blocie kolega. Zastosowany kolor
nie drazni, nie odcigga uwagi odbiorcy, trafia raczej
do $wiadomosci widza dzigki neutralnym odcieniom.
Istotng role w tej fotografii odgrywa ostre $wiatlo,
ktére sugeruje nie tylko to, o jakiej porze dnia miato
miejsce zdarzenie (najprawdopodobniej w potudnie),
ale takze wptywa dodatkowo na percepcje fotogra-
fii. Swiatlo zestawione z niezwykla sceneria pod-
kresla 1 poteguje grozg prezentowanej sytuacji. Bur-
rows uchwycit moment $mierci zotnierza w pozycji
ukrzyzowanego, martwego Chrystusa. Zawarta w tym
obrazie jest bezlitosna prawda o wojnie. To z jednej
strony symbol okrutnej, niewinnej $mierci, hanby

2 Por. Naomi Rosenblum, Historia fotografii Swiatowej,
dz. cyt., s. 607.
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1 ponizenia cztowieka uwiklanego w brudy polityki,
ale w imi¢ prawdy bronigcego sprawiedliwosci i god-
nosci, poswigcenia dla dobra innych, a z drugiej strony
— jakby ekspiacja i ponowne odkupienie oraz pojedna-
nie z Bogiem” za po$rednictwem upodlonego, anoni-
mowego szarego obywatela, bliskiego nielicznym, jak
cho¢by tylko kolegom z plutonu.

Larry Burrows sam byt ofiarg wojny w Wietna-
mie — zginat 10 lutego 1971 roku w Laosie przy pracy
nad fotoreportazem o misji helikopterowej w potu-
dniowym Wietnamie™.

Josef Koudelka (ur. 1938)

Mistrzostwo Josefa Koudelki polega na tym, ze dla
wywotania wigkszych emocji w swoich fotografiach
1 fotoreportazach o trudach zycia ubogich ludzi (m.in.
wedrownych Roméw w Rumunii, Francji, Hiszpanii)
stosuje znieksztatcenia, nietypowe formaty fotografii,
a takze poruszony, zamazany obraz’. To jakby postaci
z obrazéw Amedea Modiglianiego, ktorego gtdéwnym
motywem tworczosci byt cztowiek pokazany w rdz-
nych koslawych formach’.

Anne H. Hoy zauwaza, ze w fotografii reporta-
zowej Koudelki ,,ton osobisty przesadza o wszystkim

7 Por. Karol Klauza, Krzyz Chrystusa, w: Encyklopedia
katolicka, t. 10. Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL, 2004,
s. 15-18.

74 William S. Johnson, Mark Rice, Carla Williams, Historia
fotografii od 1839 roku do dzis, dz. cyt., s. 672.

7> Naomi Rosenblum, Historia fotografii swiatowej, dz.
cyt., s. 554.

76 Por. Pierre Sichel, Modigliani, przet. Maria Skibniewska,
Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1974.
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(...). Napigte, graficzne, czarno-biate kompozycje
zdje¢ zamrazaja teatralne gesty i odkrywaja zwigzki
pomiedzy postaciami wyrwanymi z kontinuum ich
cigzkiego zycia’’.

Josef Koudelka jest bardzo zaangazowany w to,
co fotografuje, pokazujac surowe zycie bohaterdw.
Stara si¢ uchwycic i zarchiwizowa¢ przemijajacy czas.
W 2002 roku wyznat: ,,zawsze pociggalo mnie to, co
si¢ konczy, co wkrotce juz nie bedzie istnie¢””8. Foto-
grafia pomaga mu realizowac¢ t¢ ide¢. Koudelka obra-
zem fotograficznym daje cenne informacje o pokazy-
wanych ludziach, ich zwyczajach, a dzigki stosowaniu
odpowiedniego natgzenia czerni i bieli odzwierciedla
w kadrze emocje postaci. Nadmiar czerni wprowadza
element niepokoju. Zdjecia Koudelki nie wywotuja
obojetnosci u ogladajacego, ale uwrazliwiaja go na los
bohaterow. Z jednej strony prezentujg trudy codzien-
no$ci wypisane na twarzach postaci, z drugiej tacza
to z widocznym zadowoleniem, ktérego zrodlem jest
pasja zycia, zamitowanie do kultywowania tradycji
mimo przeciwnosci losu. W cyklach fotografii, mig-
dzy innymi o Romach, pokazuje $wiat okaleczony,
ale mimo wszystko niepokonany i stale odradzajacy
sie, wbrew temu, ze ciggle méwi si¢ o przemijaniu.
Jego fotografie s wiarg w sile natury, jej wptyw na
zachowanie cztowieka pogodzonego z niesprawiedli-
woscig spoteczng. Natomiast zawarte w fotografiach
znieksztatcenia ukazuja niepokdj, przygnebienie,
uwypuklajg jeszcze dobitniej realnos¢ trudnej rze-
czywisto$ci. Dzigki obrazom Koudelki mitologizacji
podlegaja te sity, wobec ktorych cztowiek staje sig

77 Anne H. Hoy, Wielka ksiega fotografii, dz. cyt., s. 217,
220.
78 Tamze, s. 220.
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bezradny i staby (bieda, wojna, totalitaryzm). Mitolo-
gizacja rzeczywistosci ujawnia si¢ dodatkowo w obre-
bie poszczegodlnych zachowan spolecznych (zabaw,
uroczystos$ci pogrzebowych, gdzie postawy tagodne
przeciwstawione sg postawom agresywnym). Obrazy
takie umiejscawiajg tworczo$¢ Koudelki w ekspresjo-
nizmie”, s3 petlne emocjonalnosci bedacej pomiesza-
niem sentymentalizmu, strachu i grozy.

Josef Koudelka w 1970 roku emigruje z Czecho-
stowacji do Anglii, gdzie otrzymuje azyl polityczny.
Rok pézniej zaczyna wspdliprace z agencja fotogra-
ficzng Magnum, a w 1974 roku zostaje jej pelnopraw-
nym cztonkiem?.

Sebastido Salgado (ur. 1944)

Sebastido Salgado jest wyznawca zasady: ,,nic ma
trzeciego §wiata — jest po prostu jeden $wiat™8!. Utoz-
samia si¢ z tworzeniem ,humanistycznej, a nawet
humanitarnej” fotografii reportazowej, polegajacej na
pokazywaniu ludzkiego cierpienia, wptywu sit spo-
teczno-politycznych i rewolucji technicznej na pogte-
bianie si¢ ngdzy. Pokazywal miedzy innymi wojne
w Angoli, wioski i kopalnie ztota w Brazylii, a takze
ulice Sao Paulo, biedne wioski w Meksyku, ofiary
katastrof, uchodzcow wojennych. Jego fotografie przy-
pominaja dziewigtnastowieczne obrazy Honoré Dau-
miera, ktory niezaleznie od zamieszczanych w czaso-
pismach ostrych karykatur politycznych, obserwowat
zycie codzienne, zwtaszcza ludzi ubogich. Nie byt

7 Tamze.

80 Tamze. Por. Juliet Hacking (red.), Historia fotografii, dz.
cyt., s. 393.

81 Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, dz. cyt., s. 220.
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sentymentalny, ale tez nie zamazywal obiektywnych
faktow, wyrazat oburzenie, jakie wzniecata w nim nie-
sprawiedliwos¢ losu i ludzkie okrucienstwo®.

Salgado z wyksztatcenia jest doktorem ekonomii,
ale to fotografia stala si¢ jego zawodem. Pracowat
dla takich magazynéw, jak ,,Paris Match”, ,,Stern”,
»New York Times Magazine”, byt cztonkiem agencji
Sigma (1974-1975), Gamma (1975-1979), Magnum
(1979-1994). W koncu powotat do zycia wlasng agen-
cj¢ fotograficznag Amazonas®.

Salgado wskazuje na cierpienie i brzydote, ktore
sa nieodlaczng czgdcig zycia kazdego cztowieka, towa-
rzyszg mu na co dzien. Fotografujac, wykorzystuje
swa wiedze ekonomiczng. Czgsto powtarza: ,,stara-
tem si¢ zbudowac¢ lepsza komunikacj¢ miedzy ludzmi.
Uwazam, ze fotografia humanitarna jest jak ekonomia.
Ekonomia jest swoistg odmiang socjologii, tak samo
jak dokumentacja fotograficzna.

Fotografiami, pokazujacymi prawde o $wiecie,
przeciwstawia si¢ temu, co ukazujg bez przerwy
telewizyjne programy informacyjne nastawione na
rozrywke®. W fotografii wykorzystuje ostre $wiatto
po to, by nie ukrywaé ani nie zaciemnia¢ problemu,
ale by go wiasnie wyeksponowaé. Kompozycja jego
zdje¢ jest niezwykle staranna, z postaciami gldéwnymi
usytuowanymi idealnie w centrum obrazu — cechuje

8 Por. Michael Levey, Od Giotta do Cézanne’a. Zarys
historii malarstwa zachodnioeuropejskiego, przet. Maria 1 Sta-
nistaw Bankowscy, Warszawa: Arkady, 1974, s. 282.

8 Por. Naomi Rosenblum, Historia fotografii Swiatowej,
dz. cyt., s. 554; Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, dz. cyt.,
s. 220-221.

8 Michael Freeman, Wizja fotografa. Jak czytac i rozumieé
wspaniate zdjecia, dz. cyt., s. 103.

85 Anne H. Hoy, Wielka ksigga fotografii, dz. cyt., s. 222.
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je harmonia i logiczne uporzadkowanie szczegdtow,
a nawet ich oszczednosc, co widoczne jest na przyktad
na fotografii Susza w Mali z 1985 roku.

Kompozycja pionowa, zastosowana w tej fotogra-
fii, przybliza do bohatera. Wzrok odbiorcy od razu bie-
gnie w kierunku jego do$¢ duzych stop, potem podaza
w gore, po catym ciele, 1 w koncu zatrzymuje si¢ na
pniu drzewa. Nagi afrykanski mezczyzna, wychu-
dzony, oparty o laske, patrzy ze smutkiem w dal,
w tle wysuszony kikut drzewa i ,,biel” piachu. Tego
cztowieka czeka podobny los, zagtada spowodowana
nie tylko trudnymi warunkami atmosferycznymi, ale
dodatkowo stabo rozwinigtg gospodarka (a to juz pra-
wie schytek XX wieku, kiedy na innych kontynentach
ludzie zyja w przepychu, umieja sobie poradzi¢ z nie-
dogodno$ciami klimatycznymi, a nawet w polowie
wieku zdobyli Ksiezyc).

Fotografia ta, podobna w tematyce i grze $wia-
tla, od razu przywotuje na mysl inng sprzed ponad
stu lat, autorstwa kapitana Willoughby’ego Walla-
ce’a Hoopera pod tytutem Ostatnia krowa. Gtod
w Madrasie (1876—1878). Prostota tej fotografii,
jasne $wiatto, bardzo realistycznie przedstawieni
dwaj hinduscy wynedzniali z glodu chtopcy obok
lezacej wychudzonej krowy, w tle szkielet padnictego
zapewne duzo wczesniej drugiego bydlecia, lekko
zadymiony horyzont pozwalaja odbiorcy na zadume
nad tragedig pokazanych bohaterow — ludzi i zwierzat;
ludzi, ktérych czeka bez watpienia taki sam los jak
bydleta, ludzi z ich bieda, bezradno$cig, skazaniem na
gléd 1 tym samym na okropne cierpienie. Wprawdzie
pozioma kompozycja obrazu z jednej strony pozwala
odbiorcy spojrze¢ na temat panoramicznie, szeroko,
ale z drugiej pogtebia go, sktania do rozwinigcia nar-
racji ptynacej z obrazu fotograficznego. Obraz ten
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porusza odbiorce, kaze zastanowi¢ si¢ nad problemem
biedy, bezradno$ci cztowieka mimo postepujacego juz
wtedy rozwoju cywilizacji, zapada w pami¢é. Sko-
jarzenie uschnietego drzewa i prawie szkieletu czto-
wieka na fotografii Salgado z obrazem Hoopera i jego
hinduskimi chtopcami narzuca si¢ samo: w takiej
biedzie i suszy nie ma zycia. Kunszt przekazu oby-
dwu fotografii polega na tym, ze obrazy, mimo braku
nadmiaru detali, wzruszaja, zmuszaja do przemyslen,
uwrazliwiaja odbiorce, kazg mu zatrzymac¢ si¢ nad
pokazanym problemem. Dramaturgii obu fotografiom
dodaje brak koloru. Biel i czerh wprowadzajg nastrdj
powagi, a jednocze$nie ,tajemniczego niepokoju”.
Nikt z odbiorcéw nie mysli o warunkach kulturowych,
o tym, ze gtéod w Indiach czy Afryce wywolany jest
przyczynami klimatycznymi i politycznymi, ale zasta-
nawia si¢ nad warunkami spotecznymi, beznadziejnym
potozeniem i kleska zyjacych tam ludzi.

James Nachtwey (ur. 1948)

James Nachtwey, absolwent nauk politycznych i historii
sztuki w Dartmouth College, jest zainteresowany foto-
grafowaniem ludzi poszkodowanych przez los (wojna
domowa w Salwadorze, zamieszki polityczne w Nika-
ragui i Gwatemali, masakra w Rwandzie, konflikty
na Filipinach, na Sri Lance, w Korei Potudniowej, na
Zachodnim Brzegu Jordanu, w Strefie Gazy, Sudanie,
Czeczenii, Bo$ni), miejsc biednych i zaniedbanych,
zniszczonych katastrofami (Indie, Brazylia, Japonia).
To najczesciej nagradzany fotoreporter, migdzy innymi
medalem za odwage¢ im. Roberta Capy (5 razy),
uznany Fotografem Prasowym Roku (6 razy), uhono-
rowany nagroda International Center of Photography
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(3 razy), nagroda Leica (2 razy), Word Press Photo (2
razy). W latach 1980—1985 pracowat dla agencji Black
Star, od 1986 roku zwigzany z agencjag Magnum. Jego
zdjecia publikowane byly w magazynach ,,Time”,
»Life”, ,,New York Times Magazine”, ,,National Geo-
graphic”, ,,Stern”, ,,L’Express”. Swoimi fotografiami
gromadzi — jak sam to okre$la — dowody na ,,zbrodnie
przeciwko ludzkosci” 8. Mowi o sobie: ,,nazywalem
si¢ fotoreporterem wojennym, ale uwazam si¢ teraz za
fotoreportera antywojennego”™?’.

Nachtwey odwaznie pokazuje nie tylko konflikty
zbrojne, dziatania wojenne, ale rowniez niedole ludzi
uciemi¢zonych bieda, cierpieniem, schorowanych,
wynedzniatych. To ujecia makabryczne, wstrzasajace.
Ich warto$¢ polega na prezentowaniu strasznej, niewy-
godnej prawdy o roznych zakatkach $wiata i ludziach
tam zyjacych, ale takze na spostrzegawczos$ci samego
fotoreportera (zaskakuje btyskotliwo$cig) oraz dosko-
natej kompozycji, zachowujacej klasyczne proporcje
bryt (postaci, budynkow, scen), co z kolei prowadzi
do klarownosci przekazu, natychmiast oddzialujacego
na odbiorce.

Nachtwey skupia si¢ zwykle na szczegoéle i poprzez
szczegot pokazuje tragedie cztowieka, co widoczne
jest najwyrazniej na fotografiach z Rwandy czy Bosni.
Zdaje sobie sprawe z tego, ze W ten sposob dotrze
najszybciej do wyobrazni widza. Szczegdt bowiem
robi wrazenie, to szczego6t sie zapamictuje, nie catg
panorame, nie grupe ludzi. Panoramiczne pokazanie

8 Anne H. Hoy, Wielka ksiega fotografii, dz. cyt., s. 211—
212.

8 Barber Bonnie, Photographer James Natchwey 70
Awarded the Dresden International Peace Prize, 9 lutego
2012,  http://now.dartmouth.edu/2012/02/photographer-james-
nachtwey-70-awarded-the-dresden-international-peace-prize.
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zdarzenia rozmywa problem i jego postrzeganie.
Szczegbty natomiast przeradzajg si¢ w metafore, sym-
bol. Nachtwey wytawia ze szczegdtow glebig infor-
macji nie tylko o pokazywanym bohaterze, ale i jego
$rodowisku. Postacie fotografowane przez niego czg-
sto wychodzg poza kadr, patrza w kierunku przeciw-
nym do obiektywu. Zdjecia Nachtweya sg typowymi
fotografiami reporterskimi®®, tym samym zmuszajg do
refleksji, podpowiadaja, ze co$ wiecej jednak kryje
si¢ za widocznymi zdarzeniami, ktore nie konczg si¢
na zarejestrowanym momencie, ale majg ciag dalszy
1 trwaja, sa bodzcem dla wyobrazni odbiorcy. Sytu-
acje 1 bohaterowie, ktorych pokazuje Nachtwey, to nie
przypadkowe btahe historie ludzi, ale ich problemy
majace gleboki sens wpisany w dzieje ludzkosci
podzielonej na biednych i bogatych, dobrych i ztych.
Tym sposobem Nachtwey zbliza si¢ w obranej tema-
tyce do obrazoéw Francisca Goi, ktory wskazywat mig-
dzy innymi na zycie zebrakow, ngdzarzy, pijakow®.

To sytuacje wyraziste, wylacznie dwukolorowe:
czarne lub biate, jak obrazy ich autora. Nachtwey
wydaje si¢ zachowywaé nowotestamentowg zasadg:
»hiech wasza mowa bedzie: tak — tak; nie — nie,
a wszystko ponad to — pochodzi od Ztego” (Mt. 5,37).
Nachtwey nie krepuje si¢ pokazywac brutalnej prawdy
o przejawach zwyrodnienia we wspdtczesnym $wiecie.
Fotografiami uwrazliwia na zlo, przypomina o gehen-
nie tym, ktorym si¢ wydaje, ze podto$¢ nie istnigje,
jest wyimaginowana i absurdalna.

8 Por. Tornsten Andres Hoffmann, Sztuka czarno-biatej
fotografii. Od inspiracji do obrazu, przet. Tomasz Boszko, Gli-
wice: Wydawnictwo Helion, 2009, s. 201.

8 Por. Whadystaw Lam, Malarstwo na przestrzeni stuleci,
Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1972, s. 117.
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Zaprezentowani tu, wybrani przeze mnie mistrzo-
wie fotografii dziennikarskiej, nalezacy do grona kla-
sykow tego kunsztu, dokumentujacy rzeczywistosé
w sposob niezwykly, wprowadzajacy nowe sposoby
jej utrwalania, cechuja si¢ odwagg w promowaniu
pomystow, ale i w pokazywaniu otaczajacego ich
najblizszego $wiata, jak réwniez §wiata, do ktorego
sami dotarli na wtasne zyczenie badz zostali wystani
przez redakcje, dla ktorych pracowali. Nie obawiali si¢
wyzwan, wykorzystali dane im mozliwosci, wykazali
si¢ pomystowoscig 1 intuicjag w nasladowaniu wielkich
mistrzow malarstwa oraz mestwem nie tylko w czasie
dzialan wojennych, ale i popularyzujac pomysty na
obrazowanie zycia, dajac tym samym swoim nastep-
com wskazowke, ktora droga podazaé, by uwrazliwiaé
odbiorc¢ na zasadnicze problemy spoteczne, w tym
biede, wojne, bezrobocie, ale i na pozytywne postrze-
ganie $wiata. Ich fotografie przede wszystkim krzy-
czg w obronie zagubionego, samotnego, niewinnego
cztowieka. To wlasnie wrazliwosci i spostrzegawczo-
$ci fotoreporteréw odbiorca zawdzigcza to, ze moze
ogladac takie zjawiska i obrazy, ktore ma zakodowane
gdzie$ w glebokich poktadach swojej podswiadomosci
jako ikony. Gdy przyglada si¢ fotografiom mistrzow,
wylaniajg si¢ te obrazy jako prawdziwe, realne, takie,
ktoérych sam moze nigdy by nie dostrzegt. Dotyczy
to szczegolnie zdje¢ o tematyce spotecznej, przepet-
nionych motywami spokoju, sielanki, codziennosci,
a nawet nudy, ze nie wspomn¢ o fotografiach poka-
zujacych okrutne, cigzkie i okropne wojenne losy
niewinnych ludzi. Te ostatnie zawsze wstrzasaja
odbiorcg, zawsze znajdzie si¢ w nich owe ,,punctum”
przyciagajace wzrok, bedace zrodlem przezy¢ i reflek-
sji, natomiast mistrzostwem, sztuka jest zaprezento-
wanie codziennego zycia graniczacego z monotonia.
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Przywotani fotoreporterzy takim mistrzostwem si¢
wykazali. Dla kazdego wazne bylo pokazanie czlo-
wieka w jego srodowisku w naturalnych pozach, zbli-
zenie twarzy, jej grymas, zastosowanie barwy lub znie-
ksztatcenia, na przyktad przez odbicie w szybie lub
lustrze dla odzwierciedlenia emocji, wreszcie uchwy-
cenie kontrastu rzeczywisto$ci sktaniajacego odbiorce
do refleksji nad codzienno$cig.

Zdjecia Polakow nagrodzonych
na World Press Photo

Mistrzostwa nie mozna odmowi¢ zwycigzcom wszel-
kiego rodzaju konkurséw fotograficznych na fotogra-
fi¢ prasowa. Najbardziej prestizowym konkursem jest
obecnie World Press Photo. Powstal on z inicjatywy
cztonkéw Holenderskiego Zwigzku Fotoreporteréw
w 1955 roku i poczatkowo nosit nazweg The Zilve-
ren Camera. Szybko zostal przeksztatcony w konkurs
o zasiggu mi¢dzynarodowym. W pierwszej edycji —
w grudniu 1955 roku — wzieto udziat 42 fotografow
z 11 krajow i nadestano tgcznie do oceny 300 zdjec.
Rok podzniej wptyneto 1200 prac od fotoreporterow
z ponad 60 krajow. Jednakze z roku na rok zaintere-
sowanych konkursem World Press Photo przybywa.
W roku 2013 zglosity swe prace 5754 osoby, reprezen-
tujace 132 narodowosci, a przystano 98 671 fotogra-
fii*’. Do 2009 roku na konkurs mogly wptywaé zdje-
cia jedynie profesjonalistow, natomiast od 2010 roku
— po zmianie regulaminu — zgtasza¢ fotografie moga

% Jarostaw Zachwieja, World Press Photo 2014 roz-
strzygniety — poznajcie wyniki!, 14 lutego 2014, www.swia-
tobrazu.pl/world-press-photo-2014-rozstrzygniety-poznajcie-
wyniki-30923.html.
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roOwniez amatorzy, ktérych prace odegraty w pra-
sie istotng rol¢?’. Glowng nagroda jest 10 000 euro
oraz sprzet fotograficzny ufundowany przez firme
Canon??. Prace oceniane sa w kilku kategoriach, mig-
dzy innymi: ,,Arts and Entertainment”, ,,Contemporary
Issues”, ,,Daily Life”, ,Features”, ,,General News”,
»Happy News and Humor”, ,Nature”, ,,News Featu-
res”, ,,Observed Portraits”, ,,Photo Stories”, ,,People in
the News”, ,,Science and Technology”, ,,Sports”, ,,Spot
News”, ,,Staged Portret”, a sposrdéd nich wybierane
jest ,,Photo of the Year”. W 1965 roku zaczeto nagra-
dza¢ fotografie kolorowe®.

W konkursie World Press Photo swoje miejsce
chlubnie zaznaczyli Polacy. W 1956 roku trzecia
nagrod¢ w kategorii ,,Photo Stories” zdobyt Roman
Pienkowski, natomiast rok pdzniej pierwsze miejsce
w kategorii ,,Features” zajal Zygmunt Wdowinski
za fotografi¢ Zegarmistrz z Sarajewa. W 1962 roku
Henryk Grzegda otrzymat trzecig nagrode w kategorii
»Features”, w 1969 roku pierwsze miejsce w kate-
gorii ,,Photo Stories” zajat Stanistaw Jakubowski za
fotoreportaz z akcji ratunkowej po zawale w kopalni
»Qenerat Zawadzki” pod tytulem Wyrwani smierci.
W 1975 roku Tadeusz Trepanowski dostal drugg
nagrode w kategorii ,,News Features”, z kolei trzecie
miejsce w kategorii ,,Happy News & Humor” zajat

o' Wyborcza.pl, World Press Photo 2012 dla Samuela
Arandy, dwie nagrody dla Polakow, 10 lutego 2012, http:/
wyborcza.pl/1,76842,11120326,WorldPressPhoto2012dlaSamu-
elaArandydwienagrody.html#ixzz37nBtYmaA.

2 Jarostaw Zachwieja, World Press Photo 2014 rozstrzy-
gniety — poznajcie wyniki!, dz. cyt.

% Przystona.com, Stynny konkurs fotograficzny ,, World
Press Photo”, 3 czerwca 2013, http://przyslona.com/slynny-
-konkurs-fotograficzny-world-press-photo.
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Krzysztof Niemiec. W 1981 roku Jézef Czarniecki
otrzymat drugg nagrode (,,News Features”), w 1985
roku Leopold Dzikowski i Grzegorz Roginski dostali
druga nagrod¢ (,,Arts and Entertainment Stories”),
w 1986 roku Chris Niedenthal takze otrzymat druga
nagrode (,,People in the News”), natomiast Jan Morek
zostal wyrozniony nagroda ,,Honorable Mention”
(,,Daily Life”). W 1987 roku Radostaw Sikorski zajat
pierwsze miejsce w kategorii ,,Spot News” za zdjecie
pokazujace afganska rodzing zamordowang podczas
bombardowania; w 1989 roku Edward Ettinger otrzy-
mat drugg nagrode (,,News Features”), w 1991 roku
Witold Krassowski trzecig nagrodg (,,Daily Life Sto-
ries”), w 1997 roku Maciej Skawinski rowniez trze-
cig nagrodg¢ (,,General News Stories”). W 1998 roku
Tomasz Gudzowaty zdobyt pierwsze miejsce w kate-
gorii ,,Nature” za fotografi¢ Pierwsza lekcja zabijania,
pokazujaca dwa gepardy czyhajgce na matg gazele.
Rok po6zniej znowu Tomasz Gudzowaty zajal drugie
miejsce (,,Nature”), aby w 2002 roku razem z Robertem
Bogustawskim zosta¢ uhonorowam pierwszg nagroda
w kategorii ,,Sports” za zdjecie mnicha z klasztoru
Shaolin trenujacego kung-fu, W tym samym roku ci
sami autorzy dostali druga nagrod¢ w kategorii ,,Sports
Stories”, natomiast Witold Krassowski otrzymat trzecia
nagrode w kategorii ,,Science & Technology”. Kolejno
w 2005 12007 roku Judit Berekai i Tomasz Gudzowaty
otrzymali trzecig nagrod¢ w kategorii ,,Sports Feature
Stories”, z kolei pierwsze miejsce w kategorii ,,Arts
and Entertainment” w 2007 roku przypadlo Rafatowi
Milachowi za fotoreportaz o emerytowanych artystach
cyrkowych z Julinka. W roku 2008 byto az pigciu
polskich laureatow: Justyna Mielnikiewicz i Kacper
Kowalski zdobyli po drugiej nagrodzie, odpowiednio
w kategoriach ,,People in the News stories” oraz ,,Arts
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and Entertainment”, a trzecie miejsca zdobyli Woj-
ciech Grzedzinski (,,Spot News”), Tomasz Gudzowaty
(,,Sports Features”) i Tomasz Wiech (,,Daily Life”).
W 2010 roku druga nagroda przypadta Tomaszowi
Gudzowatemu (,,Sports Features™), a trzecia Filipowi
Cwiekowi (,,People in the News™). W 2011 roku byto
trzech laureatéw z Polski w poszczegolnych katego-
riach: Tomasz Lazar zajat drugie miejsce (,,People in
the News”), a trzecie miejsce zdobyli Tomasz Gudzo-
waty 1 Anna Bedynska (,,Staged Portret”). W roku
2014 drugie nagrody otrzymali Andrzej Zachwieja
(,,Sport”), Maciej Nabradalik (,,Contemporary Issues”)
oraz Kacper Kowalski (,,Nature”).

Regulamin konkursu World Press Photo nie ogra-
nicza swobody wypowiedzi uczestnikow. Podsta-
wowym wymogiem jest prawdziwo$¢ fotografii: nie
wolno ingerowac fotoreporterowi w ulepszanie obrazu,
sceny majg by¢ spontaniczne, a nie aranzowane,
1 zachwyca¢ niezwyktoécig prezentowanych zdarzen.

Sposéréd nagrodzonych na konkursie World Press
Photo skupimy si¢ wytacznie na tych autorach, ktorych
fotografie zostalty uhonorowane pierwszg nagroda,
a wigc Zygmuncie Wdowinskim (1957), Stanistawie
Jakubowskim (1969), Radostawie Sikorskim (1987),
Tomaszu Gudzowatym (1998), Robercie Bogustaw-
skim i Tomaszu Gudzowatym (2002) oraz Rafale
Milachu (2007).

Zegarmistrz 7 Sarajewa
Zygmunta Wdowinskiego

Czarno-biata fotografia Zegarmistrz z Sarajewa Zyg-

munta Wdowinskiego przedstawia zegarmistrza przy
jego warsztacie pracy. Na pierwszy plan wysuwa si¢

116



postaé starzejacego si¢ rzemieslnika o pomarszczone;j
twarzy, ktory spoglada zmgczonym okiem, uzbrojo-
nym w lupe zegarmistrzowska, w obiektyw aparatu
fotograficznego® (zdjgcie to przypomina jednookiego
szewca z dziela Tadeusza Makowskiego o tym samym
tytule z 1930 roku). Tto stanowi zapelniona zegar-
kami $ciana, zdradzajaca profesj¢ bohatera. Fotograf
uchwycit moment, gdy zegarmistrz na utamek sekundy
odrywa si¢ od pracy nad trzymanym w rekach napra-
wianym zegarkiem. To, co przycigga uwage widza, to
lupa zegarmistrzowska, ktora deformuje twarz i nadaje
jej charakter surrealistyczny. Nie byloby w tym zdje-
ciu nic szczegdlnego, gdyby nie to znieksztalcenie,
odsytajace do malarzy flamandzkich XVI wieku,
mig¢dzy innymi Hieronima Boscha i Pietera Bruegela,
u ktorych prostota i wyrazistos¢ kompozycji przema-
wiajg do odbiorcow, prowadzac do glebszej refleks;ji.
Wszystkie elementy (zegarki na $cianie, swoisty bata-
gan wokot zegarmistrza) zaprezentowane ze Szczego-
tami w fotografii sg potrzebne, podkreslaja nature zaje-
tego cztowieka, pokazuja go takim, jaki jest w swej
istocie naprawdg, pochtonigtego praca, ktora jest dla
niego najwazniejsza.

Wyrwani Smierci Stanistawa Jakubowskiego —
fotoreportaz z akcji ratunkowej
z 23 lipca 1969 roku po zawale
w kopalni General Zawadzki

Na fotoreportaz Wyrwani smierci Stanistawa Jakubow-

skiego sklada si¢ osiem fotografii: pierwsza ukazuje
rados¢ kobiety na widok ocalatego z katastrofy me¢za:

% Por. Stanistaw Peters, Pojecie i zakres fotografii praso-
wej, ,,Prasa Wspotczesna i Dawna”, 1958, nr 2, s. 90.
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bierze go w ramiona, jej oczy promieniejg Szczg-
$ciem, spogladaja na niewidoczng dla widza twarz
ukochanego, ale punktem, ktéry naprawde przyciaga
tu uwage, jest wzrok mtodego mezczyzny, ukaza-
nego w centralnym miejscu fotografii, stojacego tuz
za uradowang kobietg. Jego oczy sg zaniepokojone,
pytajace o dalsze wiadomos$ci o poszkodowanych,
moéwigce o obawach — zapewne — o losy ojca goérnika.
Dynamiki tej fotografii nadaje nerwowy tlum ludzi
w tle, podsycajacy ciekawos¢ odbiorcy do ogladania
dalszych obrazow.

Na drugiej fotografii wida¢ ocalatego gornika
z uniesiong do gory w gescie triumfu reka, wypro-
wadzanego z szybu przez dwoch rowniez dumnych
ze swej pracy i szczesliwych ratownikow. Mimo ze
ocalaty gornik ma oczy zastonigte ciemnymi oku-
larami, wida¢ promieniejacg radoscig postaé. W tle
betonowy taras, na ktorym stojg przerazeni ludzie.
To nie przypadkowi gapie, ale rodziny tych, ktorzy
zostali pod ziemia, oczekujace z niecierpliwo$cig na
pojawienie si¢ nastepnych gornikow. Wzrok odbiorcy
idzie za uniesiong do gory reka gornika z pierwszego
planu. Ta reka wskazuje na rzucajacg si¢ w oczy glowe
zatroskanej kobiety, podtrzymujacg swa dlonig twarz
jak Chrystus frasobliwy. Strapiona nieszcze$ciem nie-
wiasta wierzy zapewne, ze WSzyscy zasypani gornicy
zostang uratowani. Kompozycja pionowa fotografii
podkresla triumf nad tragedia, uratowany goérnik mimo
zmeczenia porusza si¢ dynamicznie, przyjal pozg zwy-
cigzcy — jak Nike z Samotraki. Gornik swa nieustra-
szong postawa daje nadziej¢ oczekujacym ludziom na
pomyslne dalsze wiadomosci albo — niemal jak Chry-
stus Zmartwychwstaty, wyrwany $mierci” — jest uoso-
bieniem powrotu do zycia. Przypomina posta¢ Chry-
stusa Zmartwychwstalego z arrasu watykanskiego,
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zaprojektowanego przez Rafaela, na ktérym widaé
posta¢ radosnego Jezusa, blogostawigcego wzniesiong
r¢ka, z dlonia o widocznym $ladzie przebicia gwoz-
dziem, wychodzacego z czerni skalnego grobu®.

Trzecie zdjgcie to zblizenie ludzi widocznych
na wczesniejszej fotografii. Stojg na tarasie, raduja
si¢ 1 witaja ocalatych gornikow. Jest ono tgcznikiem
wszystkich fotografii, elementem wspierajacym histo-
ri¢ opowiadang obrazami, ttem nadajacym atmosfere
oczekiwania i radosci, podobnie jak zdjecie czwarte,
ktére przenosi odbiorce w miejsce zawalu: opadnigty
osadnik z woda. Widoczny ogromny lej, jak po bom-
bie, wzmaga napigcie 1 pokazuje rozmiar niebezpie-
czenstwa. Rozmiar ten podkreslony jest widokiem
zerwanych toréw kolejowych oraz porozrzucanymi po
lustrze wody podktadami kolejowymi i spieszacymi na
ratunek mezczyznami.

Zdjecia piate 1 szoste uzupeiniajg pokazywang
histori¢ 1 pozwalaja odbiorcy wejs¢ w potozenie ocze-
kujacych, zrozumie¢ ich niepokdj wypisany na twa-
rzach 1 ogromng bezradnos$¢. Oczekiwanie rodzin na
ocalenie gornikow jest wymowne. Na zdjeciu pigtym
uwage przycigga chlopiec, ktory przed momentem
zsiadl z roweru i pytajacym wzrokiem daje znac, ze tez
jest zaniepokojony tym, co si¢ wydarzyto. W tle silny
mezczyzna usiadt na drezynie ze spuszczong glowa,
jakby tracit nadzieje, nerwowe gesty wida¢ w zacie-
raniu dloni, ktére zdradzaja jego irytacj¢. Obok stoja
mezczyzni, wzrok kazdego z nich idzie w innym kie-
runku. Fotograf pokazal tym ujeciem, ze w miejscu
tej tragedii dzieje si¢ co$ zaskakujgcego i strasznego,
co przycigga uwage, ale on tego inaczej pokazaé nie

% Por. Jolanta Wylezynska, Zmartwychwstanie na arrasie
ze zbiorow watykanskich, ,Niedziela”, 2003, nr 16.
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moze, jak tylko zachowaniem prezentowanych postaci,
ktéra kazda zainteresowana jest czym innym. Na szo-
stym zdjeciu znowu widoczny jest thum zatroskanych
ludzi przed brama kopalni. Kilkunastoletni chlopiec,
ustawiony w centralnym miejscu zdjgcia, obgryza
ze zniecierpliwienia paznokcie. To zniecierpliwienie
udziela si¢ widzowi. Dalej ostupiata kobieta z dziec-
kiem na reku czeka na finat zdarzenia.

Na siodmym zdjeciu ratownik po zakonczonej
akcji triumfuje z odniesionego zwycigstwa, usmiech-
nigta twarz mowi o sukcesie. Zdjecie, zamykajace
cato$¢ fotoreportazu, pokazuje ostatnia zapewne
osobe uratowang z kopalni. Gornik wyskakuje z windy
zamontowanej na wiezy wiertniczej, brudny, pod-
trzymywany przez kolege ratownika przejetego cata
sytuacja, ale radosnego ze szczes$liwego zakonczenia
akcji®. Osiem zdje¢, uktadajacych si¢ w ciag historii
pokazanej w fotoreportazu, prezentuje tragedi¢ sytu-
acji, bol ludzi oczekujacych na final, a przede wszyst-
kim mowi o niebezpieczenstwie, jakie grozi kazdego
dnia ludziom zatrudnionym w gornictwie.

Afganska rodzina zamordowana podczas
bombardowania Radoslawa Sikorskiego

W roku 1987 Radostaw Sikorski przebywat w Heracie,
zachodniej prowincji Afganistanu, bedacej obszarem
aktywnych walk partyzanckich, gdzie probowat swych
sil jako dziennikarz. Udato mu si¢ zarejestrowaé

% Akcja zakonczyla si¢ sukcesem. Por. Przemystaw Sem-
czuk, Historia: W Chile uratowano 33, u nas az 79 gorni-
kow, ,Newsweek”, 27 pazdziernika 2010, http://polska.new-
sweek.pl/historia--w-chile-uratowano-33--u-nas-az-79-gorni-
kow,67059,1,1.html.
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moment odnalezienia w odgruzowanym domu ciat
matki z dzieémi, ktore sa centralnym punktem foto-
grafii. Postaci siedza obok siebie, wznosza jakby
w modlitwie rgce do goéry. Osoby te zastygly jak
posagi, $Smier¢ zastata je w najmniej oczekiwanym
momencie i tak zachowaly swe naturalne utozenie.
Fotografia mowi o tragedii cywilnych, niewinnych
ludzi, ktérzy zapewne wierzyli w uratowanie zycia.
Niestety nie udalo si¢ im przezy¢. Nie byloby w tym
ujeciu nic szczegodlnego, gdyby nie fakt, Zze od razu
nasuwaja si¢ tu skojarzenia z odkrytymi w Pompejach
1 Herkulanum ofiarami wybuchu wulkanu z sierpnia
79 roku. Kompozycja zdjecia jest klasyczna, zacho-
wane sg proporcje, centralnym punktem sg odgruzo-
wane postaci, rownowagi dopehniajg dwaj Afganczycy
z ekipy ratowniczej z lewej i z prawej strony obrazu.
Jednak w zdumienie wprawia obserwatora sam fakt
naturalnosci zachowanych cial, szczegolnie ich pozy-
cja siedzgca i zastyglte w gestach modlitwy.

Pierwsza lekcja zabijania
Tomasza Gudzowatego

Na fotografii Pierwsza lekcja zabijania Tomasza
Gudzowatego wida¢ dwa gepardy z malg gazelg.
Pierwsze skojarzenie, jakie nasuwa informacja wizu-
alna, to niewinna zabawa zwierzat, ktore nawet kie-
ruja do siebie przyjazne gesty (gtaskanie), ale tak
naprawd¢ wiadomo, ze to tylko gra pozorow, o ktora
nikt by zwierzat nie podejrzewal. Zabawa taka nie
zapowiada podstepnych zapedow gepardow. Wylacz-
nie dzigki tytutowi odbiorca dowiaduje sig, ze jest
to pierwszy akt tragedii, na co wskazuje przedsta-
wiony po lewej stronie obrazu osobnik, ktory wybrat
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za obiekt nauki zabijania mata gazelg. Trzyma ja
za zad lewa lapa, nasladuje go mlodszy z prawej
strony. Nagrodzona praca nie zapowiada wpisanej
w tytule tragedii — zabojstwa gazeli ,,w celach kon-
sumpcyjnych”. Mozna by nawet przypuszczaé, ze
fotograf utrwalil niewinng zabawe zwierzat. Gdyby
nie tytul, moglibySmy pomysle¢, ze to akt mitosci
W naturze.

Nagroda przyznana temu zdjeciu moze budzi¢
kontrowersje, gdyz nieopatrzona tytutem, wyizolo-
wana z catego cyklu zdje¢, budzi sprzeczne emocje:
albo jest si¢ za aktem mitosci, albo aktem nienawi-
$ci, a powinno by¢ to okreslone jednoznacznie, czego
oczekujemy od informacji wizualnej ptynacej z foto-
grafii dziennikarskiej. Symetria kompozycji kieruje
uwage widza na ofiar¢ — umieszczong w punkcie cen-
tralnym gazele skazang na $mieré. Trawestacja tytutu
tej fotografii nawigzuje do cyklu ,,lekcji anatomii”
w obrazach mistrzow holenderskich okresu renesansu,
do ktérych zalicza si¢ Lekcje anatomii doktora Seba-
stiaena Egbertsza Aerta Pietersza z 1603 roku, Lekcje
anatomii doktora Sebastiaena Egbertsza Nicolaesa
Eliaszoona Pickenoya z 1619 roku, nastepnie Lekcje
anatomii doktora Willema van der Meer autorstwa
Pietera van Mierevelta z 1620 roku i wreszcie naj-
bardziej znang Lekcje anatomii doktora Tulpa Rem-
brandta z 1632 roku czy takze tego samego artysty
Lekcje anatomii doktora Deymona z 1656 roku®’.
Lekcja w tym znaczeniu to zespot czynnosci, dziala-
nie edukacyjne, pokaz polaczony z powtdrka, z kolei
demonstracja czego$ wskazuje na to, ze ma si¢ co$

7 Por. Katarzyna Wilemska, Matgorzata Kidzinska, Marek
Kucharzewski, Lekcja anatomii w obrazach mistrzow holender-
skich epoki Renesansu, ,,Annales Academiae Medicae Silesien-
sis”, 2011, nr 3 (65), s. 71-76.
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dzia¢. Tu na fotografii jest monotonia, nie czuje si¢
napigcia sytuacji, wigc lekcja okazuje si¢ nieudana
1 stracona, nieprzynoszaca efektow, ktoérych na nagro-
dzonej fotografii nie widac.

Mpnich 7 klasztoru Shaolin
Roberta Bogustawskiego i Tomasza Gudzowatego

Centrum obrazu Roberta Bogustawskiego i Tomasza
Gudzowatego, na ktorym skupia si¢ uwaga widza,
stanowi posta¢ mnicha buddyjskiego, ktory odzna-
cza si¢ niezwykla umiejetnoscig poruszania si¢ bez
asekuracji po powierzchniach pionowych. Tajemnica
tkwi w szybkosci przemieszczania si¢ i roztozeniu
cigzkosci ciata. Sceptycy i ignoranci uznaliby ten
obraz za odwrocony — niepoprawnie przedstawiony.
Zaakcentowanie ostro$cig postaci mnicha jest zna-
czace w stosunku do nieostrego krajobrazu w tle.
Z informacji ptynie jasna wiadomos$¢ o sprawnosci
fizycznej mnichéw klasztoru Shaolin, sugerujaca
odbiorcy, by przypomniat sobie lub — gdy nic o nich
nie wie — czego$ wiecej dowiedziat si¢ o ich historii
1 zwyczajach.

Jury konkursu World Press Photo zapewne doce-
nito szybkos$¢ reakcji autoréw fotografii, ktorzy potra-
fili utrwali¢ trwajacy utamki sekund spacer po S$cia-
nie, ktory dla zwyktego zjadacza chleba jest naprawde
czym$ niezwyklym i $§wiadczy o nadprzyrodzonych
zdolnos$ciach. Takie zaprezentowanie postaci nasuwa
skojarzenia z obrazami Jacopo Tintoretta Wesele
Bachusa i Ariadny, Walka Aniota Michata z szatanem
czy Cud sw. Marka, w ktorych Tintoretto stosowat —
mimo realistycznych konkretno$ci — nietypowy uktad
kompozycyjny, przedstawiajacy wybranych bohaterow
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w nieprawdopodobnych i nadnaturalnych pozach, uno-
szacych si¢ nad ziemig®®.

Fotoreportaz o emerytowanych artystach cyrkowych
z Julinka Rafala Milacha

Fotoreportaz Rafata Milacha to dziewig¢ fotografii, na
ktoérych wida¢ emerytowanych pracownikéw cyrku,
przebranych w stroje z okresu $wietnosci nie tylko
tej firmy, ale i samych bohateréw fotoreportazu. Mez-
czyzni w podesztym wieku w strojach duszka, klowna
w kapeluszu meksykanskim, baletnicy, prestidigitatora
wygladaja groteskowo na tle zrujnowanych pomiesz-
czen cyrku i swoich pokoi, w ktoérych mieszkajg.
Jednakze zdjecia te sa krzykiem rozpaczy, dramatem
ludzi, ktorzy kiedy$ dostarczali rado$ci innym, byli
w Swietle jupiteréw, w centrum areny, oklaskiwani za
sprawnos$¢ fizyczng, a dzi$ sa zapomniani i upodleni,
mieszkajg w otoczeniu cyrkowych rekwizytow, przy-
pominajacych tylko okres przesztosci. Spojrzenia tych
ludzi sg pogodne, $wiadcza — mimo dramatu, jaki
przezywaja (brak godziwych warunkéw do zycia na
emeryturze) — o ich pogodzie ducha i dobrym nasta-
wieniu do $§wiata. Zastonigta kurtyna na przedostatniej
fotografii, pusta widownia i arena na ostatnim zdjg¢ciu
mowia o koncu przedstawienia. Arty$ci przebieraja si¢
dla fotoreportera i dla siebie, gdyz zyja wspomnie-
niami mtodosci, ktdre pozwalajg im przetrwac trudny
okres staro$ci. Obrazy te nie odbieraja im godnosci,
ocalajg ja raczej i wywotuja wspodlczucie, przypomi-
naja portrety malarzy renesansowych, mi¢gdzy innymi

% Por. Waldemar Lysiak, Malarstwo bialego cztowieka,
t. 4, Warszawa: Wydawnictwo Nobilis, 2010.
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Giovanniego Belliniego oraz Antonello da Messina,
ktérych modele pokazani sg w $wietle akcentujagcym
1 wydobywajacym kazdy rys, ich oczy patrza nieru-
chomo, ale odwaznie przed siebie, natomiast odzienie
$wiadczy o umiarkowanym dostatku®.

Statyczno$¢ pozowanych zdje¢ budzi pewne wat-
pliwosci co do stusznos$ci nagradzania ich jako foto-
reportazu. To fotografie w stylu tableau, okreslanych
takze jako ,,inscenizowane”, z odpowiednim doborem
rekwizytow, a pokazywane na nich osoby i przedmioty,
jak rdwniez ustawienie aparatu, wpisuja si¢ w prze-
myslang koncepcje artystyczna!®. Ujecia takie wbrew
pozorom wzmacniajg wymowe zdje¢. Emerytowani
artysci cyrkowej areny nie mogg by¢ pokazani podczas
pracy, gdyz cyrk w Julinku juz nie istnieje. Akcja tego
fotoreportazu jest tylko bezruch aktorow, przebieraja-
cych si¢ w swe dawne stroje i rekwizyty. W ten sposob
podwojona zostata dramaturgia wymowy fotografii.
Statyczni aktorzy, nikomu niepotrzebni, zmeczeni,
schorowani, teraz tylko moga prezentowac stroje,
podczas gdy kiedy$ bawili publicznosc.

Nagrodzone pierwszg nagroda w konkursie World
Press Photo prace polskich fotoreporterow repre-
zentujg rozne kategorie, dotykaja — kazda — innego
tematu. Pokazuja sytuacje, ktore byly wazne nie tylko
dla samych autordw, ale i dla prezentowanych postaci,
a fotoreporterzy uwiecznili je, naciskajac migawke
aparatu w odpowiednim momencie, tym szczegdlnym,
wyjatkowym, by odzwierciedli¢ zdarzenia tak, jak one

% Por. Michael Levey, Od Giotta do Cézanne’a. Zarys
historii malarstwa zachodnioeuropejskiego, dz. cyt., s. 56—62.

100 Por. Charlotte Cotton, Fotografia jako sztuka wspotcze-
sna, przel. Magdalena Buchta, Piotr Nowakowski, Piotr Pali-
woda, Krakow: Universitas, 2010, s. 8.

125



przebiegaty, a postacie wygladaty i1 si¢ zachowywaly.
Sytuacje, ktore okazaty si¢ dla fotoreporterow czyms
niezwyklym, okazuja si¢ takze niespodzianka dla
odbiorcéw, sa niepowtarzalne, autentyczne, zawieraja
prawde o bohaterach, wzruszaja, odtwarzaja obrazy
1 sytuacje, ktore mogtyby si¢ wydawac nierzeczywiste.
Zaprezentowane obrazy trafiajag do wyobrazni widza
dzieki sile ekspresji, ukazujg istote pokazywanych
problemoéw, trafiajg ujeciem w sedno sprawy, dzieki
czemu wyzwalaja mechanizmy interpretacyjne. Ich
niezwykto$¢ polega takze na tym, ze bez dodatko-
wych wyjasnien, podpisow pod fotografiami pokazuja
zdarzenia 1 ludzi w réznych sytuacjach, dostarczaja
w subtelny sposob informacji o nich, wzbogacajac
widza o nowe przezycia, archiwizujg i jednocze$nie
»uhistoryczniaja rzeczywisto$¢”!?!. Fotografie te sa
jej zwierciadtem i mimo ze tylko pokazuja fragmenty
danej rzeczywistosci, to nadajg jej status wyjatko-
wego symbolu'®?, nad ktorym kazdy odbiorca moze
1 ma czas si¢ zastanowi¢. Tym samym przewyzszaja
one filmowy, ruchomy przekaz dokumentalny, trak-
tujacy dany problem szeroko, panoramicznie, a nie
wasko 1 gleboko jak wiasnie fotografia, skupiajgca
sie na wyjatkowych szczegdtach dostrzezonych przez
mistrza. Dzigki temu jest ona, mimo pozornego uma-
sowienia, sztukg elitarng.

10" Termin zapozyczony od Georges’a Didi-Hubermana
i uzyty w kontekscie omawiania fotografii z Auschwitz w jego
ksigzce Obrazy mimo wszystko. Zob. Georges Didi-Huberman,
Obrazy mimo wszystko, przet. Mai Kubiak Ho-Chi, Krakow:
Universitas, 2008, s. 188-226.

102 Por. Mary Warner Marien, /00 idei, ktore zmienily foto-
grafie, dz. cyt., s. 179.
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Rozdzial 4

Mie¢dzy dokumentem a sztuka,
czyli mistrzostwo paradoksu,
refleksu i kontrastu

Z chwila pojawienia si¢ fotografii zaczglty wzrastac
— jak powszechnie wiadomo — obawy artystow mala-
rzy o zachowanie pozycji na rynku, o docenienie ich
pracy, nie zawsze tak wiernie oddajacej rzeczywi-
stos¢, jak prezentuje ja fotografial. Sztuka malarska
byla elitarna nie tylko dla jej tworcow, ale takze dla
odbiorcow. Nie kazdego byto sta¢ na portret, nie kazdy
moégt zamowic lub naby¢ ulubiony pejzaz, nie méwiac
o tym, ze nie kazdy byt w stanie takie dzieto stworzy¢
sam. Potrzebny do tego byt bez watpienia talent. Sam
sprzet (pedzle, sztalugi, blejtramy, ptotna, akwarele,
pastele, tempery, otowki, szkicowniki) nie wystarczat.

Zanim fotografia stala si¢ tak popularna jak obec-
nie?, nie kazdy mogt tez fotografowac. Ogranicze-
niem byly finanse. Jednakze z czasem (na przestrzeni
lat) aparat fotograficzny stat si¢ tak powszechny, ze
cena jego znacznie spadla, nie méwiac o tym, ze
po blisko dwustu latach od wynalezienia aparatu

! Por. Dominic Mclver Lopes, Nalezyta ocena, w: Scott
Walden (red.), Fotografia i filozofia. Szkice o pedzlu natury,
przet. Izabela Zwiech, Krakoéw: Universitas, 2013, s. 255-256
Por. takze Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Fotograficzne gatunki
dziennikarskie, Warszawa: Wydawnictwa Akademickie i Profe-
sjonalne, 2007, s. 35.

2 Mateusz Halawa, Paulina Wrobel (red.), Bauman
o popkulturze, Warszawa: Wydawnictwa Akademickie i Profe-
sjonalne, 2008, s. 164-168.
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fotograficznego kazdy, kto jest wilascicielem tele-
fonu komorkowego, tabletu czy smartfona ma aparat
wmontowany w tych urzadzeniach i moze nimi robi¢
bardzo dobrej jakos$ci zdjecia, a potem nawet zwycie-
za¢ w konkursach fotograficznych.

Aparat fotograficzny i1 fotografowanie staty si¢
elementem kultury. Aparat zaczat towarzyszy¢ kaz-
demu podczas uroczysto$ci rodzinnych, panstwo-
wych, a przede wszystkim turystom w ich dalszych
1 blizszych wyprawach. Zwykli ludzie, niekoniecznie
obdarzeni talentem fotograficznym, zaczeli utrwalad
samodzielnie szczegdty ze swojego zycia, a dla pod-
kreslenia wagi uroczystosci (komunia, §lub, wreczenie
dyplomu, odznaczenia panstwowego, pogrzeb) wynaj-
mowac profesjonaliste.

Talent w uchwyceniu podobienstwa zdarzenia
czy postaci biorgcych w nim udzial nie ma obecnie
az takiego znaczenia jak wczesniej, czyli w czasach —
nazwijmy to — malarskiej reprodukcji rzeczywistosci.
Utrwalanie 1 archiwizowanie przez kazdego stato si¢
powszechne tak bardzo, ze zatarly si¢ roznice w sztuce
obrazowania. Wazne zacze¢to byé to, by rejestrowac
mijajacy czas, utrwalaé historie i ludzi w pamigci.
Fotografia — szczegdlnie dziennikarska — stata si¢ sama
w sobie warto$cig godng tego, by o nig zabiegac, ale
nie musiata 1 nie musi pokazywac pigkna, ale przede
wszystkim prawdg. Prawda o rzeczywistosci zaskakuje
czgsto samych fotoreporteréw, nie tylko odbiorcow.
Kazdy z fotoreporterow chce zarejestrowac co$ nie-
zwyktego, pokazac rzeczywistos¢ w sposob niepospo-
lity. Ale na czym owa niezwyklo$¢ ma polegaé, gdy
wszystko wydaje si¢ znane i trudno obecnie kogos
czym$ nowym zaskoczy¢?

Fotografia stata si¢ medium bedacym forma ekspre-
sji artystycznej, nosnikiem idei na rowni z malarstwem,
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a jak zauwaza Charlotte Cotton, ,,wiclu fotografow
pragnie, by na ich dziela spogladano przez pryzmat
kryteriow artystycznych™. Czy to mozliwe w fotogra-
fii dziennikarskiej, ktorej warto$¢ w pierwszej kolejno-
$ci stanowi prawda ikoniczno$¢, a dopiero potem kom-
pozycja 1 wszelkiego rodzaju ujecia, ktore $wiadcza
o artyzmie i estetyce wykonanych zdje¢? Wiadomo
przeciez, ze tym bardziej warto§ciowa jest fotografia
prasowa, im mniej ma wspdlnego z aranzacjg, sztucz-
no$cia prezentowanego $wiata, gdy jest realna jak
wszystko, co otacza odbiorce. Nie zawsze odbiorca
umie si¢ odnalez¢ w wycinku tej rzeczywistosci, jaka
wida¢ na zdjeciu, ale dzigki pokazanej historii moze
dostrzec zjawiska, ktorych wczedniej nie zauwazat.

Mistrzowie paradoksu

Fotoreporterzy rywalizujg ze sobg w realizacji pomy-
stow. Kazdy chciatby zaprezentowac §wiat tak, jak go
widzi, ale nie kazdemu jest to dane. Czy pokazywanie
rzeczywistosci w sposob jak najbardziej realistyczny,
z zachowaniem wszelkich zasad autentyzmu, bez prze-
ktaman, jest mozliwe?

Zmiana perspektywy prowadzi do zmiany per-
cepcji fotografii dziennikarskiej, wywoluje reakcje
ambiwalentne u odbiorcy, ktéry zaczyna si¢ zastana-
wiaé, czy to, co widzi na nich, faktycznie jest informa-
cja o czyms, prawda, czy moze jest manipulacja, gra
z widzem, iluzjg, obrazem, ktdry z rzeczywistoscig nie
ma nic wspolnego. Kuba Dabrowski uwaza, ze ,,kiedy$

3 Charlotte Cotton, Fotografia jako sztuka wspolczesna,
przet. Magdalena Buchta, Piotr Nowakowski, Piotr Paliwoda,
Krakow: Universitas, 2010, s. 7.
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fotograf byt po prostu oczyma widza w miejscu,
w ktoérym ten nie mogt si¢ znalez¢. Dzi$ jest trudniej,
wigkszo$¢ §wiata widzieliSmy na zdjeciach i w fil-
mach, ci¢zko o §wiezo$¢ i zaskoczenie™.

Sa jednak fotoreporterzy, ktorzy swa pomystowo-
$cig zaskakuja, a nawet wprawiajg odbiorce w zaktopo-
tanie. Do takich nalezy migdzy innymi Kacper Kowal-
ski, nagrodzony wyrdznieniem ,,National Geographic”
w 2007 roku i dwukrotnie nagrodg World Press Photo
w 2009 1 2012 roku, ktory §wiezoscig ujmowania oraz
obrazowania $wiata moze wprawi¢ odbiorce w ostu-
pienie. To bowiem rzeczywisto$¢ pokazana z wysoko-
Sci ponad tysigca metrow nad ziemia, z paralotni lub
z wiatrakowca.

Fotografie Kacpra Kowalskiego na pierwszy rzut
oka przypominajg dzieta abstrakcjonistow — oderwane
od konkretnego $wiata przedmiotow wydaja si¢ nawet
dziwne, mimo ze fotografowane obiekty sg znane’.
Wida¢ na nich proste linie, wszelkiego rodzaju plamy
barw przedstawiajace rozne brylty i formy geome-
tryczne, niejednolite konstrukcje®. Prace te przywo-
huja na mysl dobrze zorientowanemu odbiorcy takze
dzieta impresjonistow, w ktorych ukazane sa pozor-
nie tylko oddalajace si¢ momenty zycia, umykajace
chwile’, dzigki zastosowaniu metody dywizjonizmu
(naktadania na siebie plam czystego koloru tak, by
z pewnej odleglosci zlewaty si¢ i tworzyly barwy

4 Kuba Dgbrowski, Fotolotnia, ,Polityka”, 2014, nr 23,
s. 121.

5 Por. rozdzial pierwszy tej ksiazki o teorii Barbary Save-
doff na temat oceny fotografii.

¢ Krystyna Zwoliniska, Zastaw Malicki, Maty stownik ter-
minow plastycznych, Warszawa: Wiedza Powszechna, 1974,
s. 13-14.

7 Tamze, s. 139—-140.
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uzupehniajace) lub pointylizmu (punktowanie pedz-
lem ptotna)s.

Ogromng rol¢ odgrywaja w fotografiach Kacpra
Kowalskiego doznania wzrokowe. Przywotany wcze-
$niej Kuba Dabrowski, omawiajac jego tworczosé,
zauwaza, ze do bardzo wielu uje¢ odbiorcy si¢ po
prostu przyzwyczaili, znane sg wigkszosci obrazy
z katastrof 1 kataklizmow, widoki ludzi na dachach
swoich doméw w czasie powodzi, oczekujacych na
ratunek. Jak pisze Dabrowski: ,,Wszystkie te obrazy
znamy jako konsumenci medidéw, jesteSmy na nie
wrecz uodpornieni. W lotniczych kadrach Kowal-
skiego wida¢ skale zniszczen, ale przede wszystkim
ukladajg si¢ one w abstrakcyjne formy. Czgsto przez
chwilg trzeba si¢ zastanowi¢ nad tym, co w ogodle na
nich jest, a gdy informacja dociera do mézgu, zdje-
cia robig piorunujgce wrazenie ™. Zaskakuja prawdzi-
woscig, a przede wszystkim prostota, przez co staja
si¢ niezwykle.

Zdjecia Kacpra Kowalskiego pokazujg rzeczywi-
sto$¢ z odpowiedniej wysokosci, pod katem dziewigc-
dziesieciu stopni, co nadaje im tajemniczo$ci i zmusza
odbiorce do zastanowienia si¢ nad tym, co na nich
wida¢, co tak naprawde¢ przedstawiaja, wreszcie, czy
sa realne. Niektore wymuszaja nawet pytanie, czy
wszystko dokota jest tak brzydkie, gdy widzi si¢ te
agresywne kolory i bardzo dziwne ksztalty. Dopiero
gdy dotrze do widza, ze jest to fotografia przedstawia-
jaca na przyktad nieuzytki w Gdansku (2011), suwnice
w porcie w Gdyni (2013), kopalni¢ wegla brunatnego
w Belchatowie (2009), trojmiejski park krajobrazowy
(2010) albo zalang zwirownig¢ w okolicach Sandomierza

8 Tamze, s. 89.
? Kuba Dabrowski, Fotolotnia, dz. cyt., s. 121.
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w czasie powodzi (2010)'°, zda on sobie sprawg z tego,
ze taki jest ten $wiat — z jednej strony mato estetyczny,
nawet odrazajacy, z drugiej uporzadkowany i syme-
tryczny, cudowny, fascynujacy.

Kacper Kowalski, z wyksztalcenia architekt,
sam przyznaje, ze zostat zainspirowany do pracy nad
swoimi fotografiami teorig Katarzyny Kobro, ktéra
mowita o architekturze, ze ,to konstrukcja prze-
strzenna, przeznaczona do odbierania w ruchu musi
dziata¢ pod réznymi katami widzenia, jej geometria
ma pracowac. Zorientowalem si¢, ze ta logika prze-
ktada si¢ na caty $wiat, ze z pewnego punktu widzenia
wszystko jest geometrig, rysunkiem”!!. I tak faktycz-
nie wyglada $wiat rejestrowany przez Kowalskiego
w jego ujeciach, ktore przypominajg tworczosé Chri-
stiana Schada, czolowego przedstawiciela niemieckiej
»Nowej Rzeczywistosci” w malarstwie. Naswietlat on
na filmie fotograficznym rozmieszczone w bezladzie
rozne przedmioty (podarte bilety, recepty, szmaty),
z czego powstawaly tak zwane schadografy, jak okre-
$lit je dadaista Tristan Tzara'?. Sg to obrazy przedsta-
wiajace jakby widziane z gory, abstrakcyjne, nieregu-
larne ksztalty, pasy, linie.

W pracach Kacpra Kowalskiego nie ma aranzacji,
udawania, ustawiania czegokolwiek, wymuszonych
pozycji. Na fotografii, na ktérej widoczny jest przeta-
dunek wegla kamiennego w porcie Gdynia (2013)%,

10 Wszystkie fotografie zaprezentowane sa w ,,Polityce”,
2014, nr 23, s. 117-121.

' Kuba Dabrowski, Fotolotnia, dz. cyt., s. 120.

12 Naomi Rosenblum, Historia fotografii Swiatowej, przet.
Inez Baturo, Bielsko-Biata: Baturo Grafis Projekt, 2005, s. 393,
394.

13 Renata Gluza (red.), Grand Press Photo 2013, Poznan:
Press, 2013, s. 62.
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czarne, ogromnych rozmiaréw plamy, przypomina-
jace raczej dobrze odzywionego kreta, umieszczone
nad biato-czarnymi prostokatami, usypiajg czujno$é
odbiorcy, ktéremu nawet do glowy w pierwszej chwili
nie przyjdzie, ze to obraz cigzkiej — pelnej ruchu
i dynamiki — pracy. Inna fotografia, przedstawiajaca
zimowy widok cmentarza w Gdyni przy ul. Spokoj-
nej (2013)'4, sprawia wrazenie pouktadanych rowno
obok siebie matych ozdobnych pudeteczek, a moze
ciasteczek albo cukierkow w bombonierce. Prawda
zdjecia 1 zaskakujacy efekt — gdy odbiorca odgadnie
tajemnicg przeslania fotografii — sa zgota odmienne.
Podobne skojarzenia, inne od rzeczywistych, moze
nasuwac zdjecie Krajobraz po festiwalu Heineken
Open’er’s. Krzyz na tle zielonej taki sugeruje reli-
gijng, petna refleks;ji i zadumy interpretacje, a to tylko
teren lotniska Gdynia Babie Doty, ktory postuzyt za
pole namiotowe dla uczestnikow imprezy muzycznej
(pelno na nim porozrzucanych $mieci, widoczne sg
daszki przenosnych toalet).

Na fotografiach Kowalskiego w oczy odbiorcy
rzucaja si¢ szerokie lub wygiete pasy albo prostokatne
ptaszczyzny. Cata projekcja jest naturalna, uktady sa
proste i symetryczne. Przestrzen pokazana przez foto-
grafa pozbawiona jest jakichkolwiek akcentéw domi-
nujacych, wszystko jest proporcjonalne, potrzebne, nic
nie krzyczy pretensjonalnos$cia, kazdy element uzu-
petnia si¢ wzajemnie, uj¢cia zachowuja symetryczng
kompozycj¢ w swym realnym wygladzie. Fotografie
Kacpra Kowalskiego to nie widoki i pejzaze, ale histo-
rie miejsc, w ktore sa wpisane dzieje dziatalnosci czto-
wieka, jego zabaw lub tragedii.

14 Tamze, s. 30.
15 Tamze, s. 65.
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Kacper Kowalski nie jest odosobniony w fotogra-
fowaniu z paralotni. Z podobnej metody korzystaja
takze Dariusz Bogdat, ktory utrwalit migdzy innymi
korty tenisowe w Ptocku (2012)'6, oraz Jerzy Gumow-
ski, fotoreporter ,,Gazety Wyborczej”, autor albumu
fotograficznego Polska z nieba, wielokrotny laureat
nagréod w Konkursie Polskiej Fotografii Prasowej!’.
Dariusz Bogdal intensywnymi, ceglastymi plamami
na rownych, bialych prostokatnych liniach zaprezen-
towal jakby uporzadkowane logicznie wykresy geo-
metryczne, ktére okazuja si¢ by¢ boiskiem do gry
w tenisa. Jerzy Gumowski za§ pokazatl tachy piachu
na Wisle i Narwi, ktore wydaja si¢ obrazami prepara-
tow mikroskopowych.

W podobnym stylu wykonane jest zdjecie
Jesienne drzewo z lotu ptaka (2007) autorstwa Mar-
cina Bieleckiego, nagrodzone w kategorii ,,Przyroda”
druga nagroda na konkursie Grand Press Photo 2008.
Przypomina ono obraz impresjonistyczny wyko-
nany technika pointylizmu. Zétte plamki na tle zie-
lonej taki to rownomiernie opadajace liScie. Efektu
dodaje ich symetryczne rozproszenie dzigki silnemu
powiewowi wiatru, ktdry sztucznie zostal wywotany
$migtem helikoptera. Te kolorowe plamy pozwa-
laja odbiorcy mysle¢, ze ma do czynienia z dzietem
malarskim.

Z kolei w konwencji abstrakcji utrzymane jest
zdjecie Gdynska marina widziana z gory, z okien ste-
rowca (2007) autorstwa Barbary Ostrowskiej'®. Sama

16 Tamze, s. 52.

17 Renata Gluza, Anna Mazur (red.), Grand Press Photo
2008, Poznan: Press, 2008, s. 115.

18 Tamze, s. 118. Barbara Ostrowska jest laureatkg pierw-
szej nagrody w kategorii ,,Ludzie” w Konkursie Polskiej Foto-
grafii Prasowej 2003 za fotoreportaz ,,Kochac¢ i by¢”.
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autorka tak komentuje t¢ fotografi¢: ,,zdjecie wyko-
natam podczas jednego z lotéw sterowcem. (...) To
wspaniata okazja, zeby zobaczy¢ swoje rodzinne mia-
sto z nowej perspektywy. Zrobitam mnostwo zdjeé
dokumentalnych, ale tez staratam si¢ zrobi¢ ujecia,
ktére zaskakiwatyby swoja kompozycja, powodowa-
tyby, ze ogladajacy musi si¢ zastanowi¢, co zdjgcie
przedstawia. Tak bylo w wiasnie w przypadku tej
fotografii. Mysle, ze na pierwszy rzut oka ta marina
wyglada jak szkielet ryby lub jaki§ magazyn z potka-
mi”?. I tu Ostrowska si¢ nie myli. Odbiorca ma prawo,
w pierwszej chwili, tak wlasnie odczyta¢ te foto-
grafie. Po zastanowieniu jednak widzi, Ze to
port jachtowy z rownolegle roztozonymi pir-
sami, przy ktoérych zacumowane sa male lodzie,
zaglowki 1 jachty.

Konkretyzacja widzianego obrazu nastgpuje
w $wiadomosci odbiorcy na zasadzie skojarzenia ze
znanymi mu juz wczesniej ksztattami czy elementami
otoczenia. Podczas percepcji dochodzi jednak do para-
doksu — zaskakujacego finatu. Widz zostat wprowa-
dzony w btad, poniewaz w rzeczywistosci nie oglada
tego, czego si¢ spodziewat i z czym wczesniej skoja-
rzyt temat, lecz widzi nieoczekiwang prawde, daleka
od pierwotnych konotacji. To swoista zabawa obrazem
typowa dla fotofelietonu, ktorego cecha do tej pory
byto potaczenie informacji stownej z obrazowa. Tekst
pisany dotaczony do fotografii thumaczyl odbiorcom
nie tylko, co widzg na fotografii, ale rowniez dlaczego
widzg dane zjawisko i co powinno si¢ z obrazem koja-
rzy¢. Dotaczony do fotografii tekst nie tylko opisywat
ja, ale byt jej uzupetieniem. Celny podpis potggowalt
efekt odbioru, byt dodatkiem do informacji wizualnej

19 Tamze, s. 71.
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zawierajacej symbol lub przenosnie®. Zastosowanie
techniki fotografowania rzeczywisto$ci z paralotni,
sterowca, samolotu, helikoptera z odpowiedniej
wysokos$ci konwertuje sposob tworzenia fotofelietonu
i przekazu informacji. Ujecia rzeczywisto$ci wyko-
nane pod katem dziewiecdziesigciu stopni zmieniaja
perspektywe tak nadawcza, jak i odbiorczg, daja wigk-
sze mozliwo$ci zabawy obrazem i w konsekwencji
jego percepcji, a przede wszystkim wzmagajg prze-
kaz informacji wizualnej bez uzywania nadmiaru stow,
zawartych w legendzie, bez ktdrej przestanie fotografii
nie bytoby zrozumiate.

Najwazniejsza cecha obrazu jest przekazanie jak
najwiekszej ilo$ci informacji o pokazywanym $wie-
cie bez uzywania stow 1 wywotanie obrazem odpo-
wiednich reakcji u odbiorcy. Paradoks w fotofelieto-
nie wypiera stowo i jest dowodem na to, ze wzmaga
on zabawe, wyzwala poklady intelektualne, zmusza
odbiorce do wylawiania z obrazu pointy, na ktorg
wczesnie] wskazywat podpis. Teraz pointa nasuwa
si¢ sama po wnikliwym przyjrzeniu si¢ fotografii.
W tym wypadku samym podpisem sg tytuly, bedace
takze ich dostownym opisem, ale jednoczesnie zachety
do tego, by odbiorca konfrontowat wtasne spostrze-
zenia z tym, co naprawde widzi na obrazie. Prawi-
dltowe odczytanie jest nie tylko zaskoczeniem, ale
i elementem zabawy, ktory jest charakterystyczny
dla fotofelietonu.

Odejscie od typowych form stosowanych w foto-
grafii dziennikarskiej i dokumentalnej, jakim jest
pokazywanie rzeczywisto$ci pod katem dziewigc-

20 Por. Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Ewa Nowinska,
Krzysztof Gron, Waldemar Sosnowski, Fotografia dziennikar-
ska. Teoria, praktyka, prawo, Warszawa: Wydawnictwo Poltext,
2011, s. 27.
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dziesigciu stopni z duzej wysokosci, daje wicksze
mozliwosci interpretacyjne, wskazuje takze na to,
ze obraz fotograficzny nie musi by¢ od razu jedno-
znaczny w przekazie. Gdy nasuwa wigcej rozwiazan,
staje si¢ bardziej wartosciowy, jak dzieto artystyczne,
ktére zawiera podteksty i moze mie¢ wiele odczytan,
mimo zastosowania przez autora minimum $rodkow
artystycznych w fotografii. Zdjecia Kacpra Kowal-
skiego, Marcina Bieleckiego, Barbary Ostrowskiej,
Dariusza Bogdata czy Jerzego Gumowskiego, idac
W parze z osiggnieciami techniki, opowiadajg historie
réznych miejsc obrazem bez uzywania stow, a zapre-
zentowane w nich sytuacje intryguja w gruncie rzeczy
prostymi ujeciami, ktore jednak zaskakuja pigknem,
a nawet humorem.

Fotografie Ostrowskiej, Bieleckiego, Gumow-
skiego 1 Kowalskiego charakteryzuje w catej tej dwu-
znaczno$ci obrazu klarowno$¢ i neutralno$¢ postrze-
gania §wiata. Wszystko to za sprawg odleglosci, ktora
sugeruje dystansowanie si¢ od niego. Takie fotofelie-
tony petne paradokséw osadzitbym — w pewnym sensie
— w stylu fotografii zwanym ,,deadpan”, spopularyzo-
wanym w latach dziewig¢édziesiatych XX wieku, ktory
charakteryzuje si¢ przejrzystoscig i neutralng este-
tyka, wymagajaca od autora’', by stangt — jak twier-
dzi Charlotte Cotton — ,,na zewnatrz subiektywnego
$wiata hiperboli i uczu¢. Obcowanie z tymi zdj¢ciami
moze wywotywac¢ u odbiorcy rozmaite emocje, lecz
«intencje autora» nie sg w tym przypadku istotnym
kryterium interpretacyjnym. Fotografia «deadpan»
stanowi sposob na przetamanie ograniczen wynika-
jacych z subiektywnego punktu widzenia i ukazanie

2 Por. Charlotte Cotton, Fotografia jako sztuka wspotcze-
sna, dz. cyt., s. 81.
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podskornych, niedostrzegalnych dla jednostki sit,
ktére rzadzg naturg oraz $wiatem stworzonym przez
cztowieka 22,

Estetyka ,,deadpan” okre§lana bywa takze mia-
nem ,,stylu germanskiego” ze wzgledu na pocho-
dzenie jej czotowych przedstawicieli, wywodzacych
siec z Kunstakademie w Diisseldorfie, skupionych
wokot Bernda Bechera (1931-2007) i jego zony Hilli
Becher (ur. 1934). Becherowie fotografowali zanika-
jace budynki niemieckiej architektury przemystowej
z r6znych punktéw widzenia, wykorzystujac do tego
aparat wielkoformatowy. Nazwa ,,styl germanski”
nawigzuje takze do kultury lat dwudziestych i trzy-
dziestych XX wieku, zwanej ,,Neue Sachlichkeit”
(Nowa Rzeczowos$¢). Nazwy tej uzyl po raz pierwszy
Gustav Hartlaub w 1924 roku w stosunku do koncepcji
ogladowych (plastycznych), jednak szybko przenik-
neta ona takze do literatury?. Do prekursoréw stylu
»deadpan” nalezg Albert Renger-Patzsch (1897-1966),
August Sander (1876-1964), Erwin Blumenfeld
(1897-1969).

Za popularyzatora ,,deadpanu” uwazany jest nie-
miecki fotograf, uczen Bechera, Andreas Gursky, ktory
zaznaczyl si¢ takimi pracami, jak widok roztaczajacy
sie¢ z usytuowanej wysoko platformy i obejmujacy
krajobrazy fabryk, parkiety gietd papierow wartoscio-
wych, hoteli, stadionéw. Popularyzatorem tej idei jest
takze Walter Niedermayr, ktory fotografujac zabudo-
wania z duzej odlegtosci i wysokosci, upodabnia je do

22 Tamze, s. 81.

2 Por. Artur Hutnikiewicz, Od czystej formy do literatury
faktu. Gtowne teorie i programy literackie XX stulecia, War-
szawa: Wiedza Powszechna, 1976, s. 234.

2 Por. Charlotte Cotton, Fotografia jako sztuka wspotcze-
sna, dz. cyt., s. 82.
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zabawek lub makiet>. W tym nurcie dopatrywatbym
sie wiec korzeni tworczosci migdzy innymi Kowal-
skiego, Ostrowskiej czy Gumowskiego.

Z badan i obserwacji wynika, ze zastosowanie
z powodzeniem paradoksu w fotofelictonie mozliwe
jest — jak na razie — dzicki wykonaniu zdjecia z pewnej
wysokosci. Jednakze fotografowanie z ,lotu ptaka”
byto znane od dawna. Juz z koncem lat pig¢dziesigtych
XIX wieku rozpoczeto proby robienia zdje¢ w ten spo-
sob. Za prekursora tej techniki uchodzi Nadar (wtasc.
Gaspard-Félix Tournachon), ktory w 1858 roku sfoto-
grafowal panorame Paryza z wysokosci kosza lataja-
cego balonu, obsadzonego przez braci Goddard. Naj-
wicksze sukcesy odniost Nadar w 1868 roku, kiedy
utrwalit ta metoda Luk Triumfalny i bulwary Paryza.
Niemal réownolegle z Nadarem w roku 1860 ekspe-
rymentowal bostonski fotograf James Wallace Black,
ktory wzbit sie balonem na wysoko$¢ czterystu metrow
1 utrwalit panoram¢ Bostonu?. Jak na tamte czasy byt
to ogromny wyczyn, budzacy zachwyt nowymi mozli-
wosciami, jakie dat rozwoj techniki. Jednakze wyko-
nywanie zdje¢ z pozycji kosza balonu czy sterowca
nie znalazlo wigkszego zainteresowania w tamtym
okresie. Wzrosto ono dopiero w XX wieku?’. Utrwa-
lanie rzeczywistosci ,,spojrzeniem z gory”, z tym ze
nie z wysoko$ci maszyny latajacej, ale z odpowiedniej
budowli (pietra, dachu, mostu), z powodzeniem reali-
zowali migdzy innymi Aleksander Rodczenko (Ulica,
1927; Kota zgbate, 1930), Jan Lauschmann (Schody do
zamku, 1927) czy Herbert Bayer z Bauhausu (widok
ulic Marsylii z mostu Transbordeur, 1928). W ich

25 Tamze, s. 83-85.

2 Por. Naomi Rosenblum, Historia fotografii Swiatowej,
dz. cyt., s. 245-246.

27 Tamze, s. 246.
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fotografiach, dzieki zastosowaniu ,,spojrzenia z gory”,
obraz zostal przemieniony w plaski wzor, ktéry ma
w sobie takg glebie, ze staje si¢ od razu dwuznaczny
w interpretacji?®. Aleksander Rodczenko zauwazyt
nawet na tamach pisma ,,Nowyj Lef”, Ze ,najcie-
kawsze ujecia w naszych czasach to «z lotu ptaka»
1 «z zabiej perspektywy», nimi powinnismy pracowac.
Nie wiem, kto je wymyslil, kto je odkryt, lecz mysle,
ze istnieja juz dawno. Moim zadaniem jest tylko ich
udoskonalanie 1 rozpowszechnianie”?.

Technike te stosowali réwniez finski fotoreporter
Vilho Setéld oraz André Kertész. Setdld na fotografii
Mali ludzie, diugie cienie z 1929 roku pokazat z dos¢
sporej odleglosci zarysy postaci przemieszczajacych
si¢ w jednym kierunku, oddalajgcych si¢ od obiektywu
na tle kamienistego placu, ktore jawia si¢ jako punkty
nakropione pedzlem. Kertész z kolei na fotografii
Carrefour Blois z 1930 roku prezentuje skrzyzowa-
nie ulicy w ksztalcie litery ,,T”. Zdjecie zrobione pod
prawie dziewigcdziesigeciostopniowym katem poka-
zuje jednych ludzi przemieszczajacych si¢ bryczka
zaprzegnieta w konia, drugich motocyklem i rowe-
rem oraz pieszo, kazda posta¢ zmierzajacg w innym
kierunku. Kertész stosowat w swej tworczosci — jak
zauwaza Noemi Rosenblum — wszystkie metody:
te o niezwyklym punkcie widzenia, ,,spojrzenia
z gory”, zblizenia, odbicia, i w kazdej wykazat si¢
duzym talentem?.

28 Tamze, s. 407.

2 Aleksander Rodczenko, ,,Nowyj Lef”, 1928, nr 5. Za:
German Karginow, Rodczenko, przet. Magdalena Schweinitz-
-Kulisiewicz, Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
1981, s. 226.

3 Naomi Rosenblum, Historia fotografii Swiatowej,
dz. cyt., s. 408.
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Podobne ujecia stosowat Charles Rivers (1904—
1993), Amerykanin greckiego pochodzenia, ktéry
utrwalal rzeczywisto$¢ z pozycji niedostepnej dla
przeci¢tnego czlowieka, mianowicie pokazywat prace
na znacznych wysokos$ciach, dla ktérych ttem byta
panorama réznych miast’!.

Charles Rivers, André Kertész, Jan Lauschmann
poddawali $§wiat interpretacji moze nie tak dwuznacz-
nej, jak obecnie ,,fotoreporterzy-paralotniarze”, ale
zaszczepili swoim nastgpcom cheé pokazania tego
$wiata z innej perspektywy, wyzwalajac tym samym
mozliwos$ci interpretacyjne u odbiorcy, pokazujac mu,
ze to, co wida¢, nie od razu musi by¢ odczytane jedno-
znacznie, mimo iz jest czystym zapisem rzeczywisto-
$ci, posiadajacym takze — w swym dokumentaryzmie
— walory estetyczne.

Mistrzowie refleksu
i utrwalania kontrastow

Niejednokrotnie podkreslalem w tej ksigzce, ze
mistrzostwo fotografii dziennikarskiej polega na
przekazie obrazem informacji o danej rzeczywistosci,
ale takze na tym, jak fotoreporter potrafi wykazac si¢
refleksem w chwytaniu ,,zycia na goraco”, a przede
wszystkim sytuacji, ktére nie tyle zastal, co w odpo-
wiednim momencie utrwalit, by w prezentowanym
obrazie zachwyci¢ odbiorce niespotykanymi i niepo-
wtarzalnymi zdarzeniami. Ujecia takie sg czesto prze-
petione dramatyzmem badz humorem, oddaja atmos-
fere pokazywanych miejsc, prezentuja bohateréw

31 Por. Maria Anna Potocka, Fotografia: Ewolucja medium
sztuki, Warszawa: Wydawnictwa Aletheia, 2010, s. 321.
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w tragicznym albo komicznym potozeniu. Nie musza
to by¢ obrazy sensacyjne. Czgsto sg to rodzajowe
scenki pokazujace zycie zwyktych ludzi i ich reakcje
na rozne sytuacje, w ktorych si¢ znalezli.

Mariusz Forecki zdobyt w konkursie Grand Press
Photo 2013 w kategorii ,,Zycie codzienne” druga
nagrode za zdjecie przedstawiajace splaszczony poli-
czek mezczyzny przyci$nigtego do szyby zatloczo-
nego tramwaju. Ow mezczyzna w lewej dtoni trzyma
otwarta butelke¢ z piwem. W oknie wagonu odbija si¢
posta¢ robigcego zdjecie autora fotografii. Ekspre-
sji dodaje wyraznie wyeksponowany bol cztowieka,
ktory musi dojecha¢ do przystanku koncowego. Nie
ma szans na to, by wysiadl wcze$niej, ale 1 tak mu na
tym nie zalezy, poniewaz jest to kibic z Irlandii, ktory
przyjechat do Poznania na rozgrywki Euro 2012, by
dopingowac swoja druzyne. Jak informuje podpis pod
fotografia: ,,Podré6zowanie tramwajem w czasie roz-
grywek Euro 2012 byto w miescie duzym wyzwaniem.
Na zdjeciu kibic z Irlandii po wejsciu do tramwaju
jadacego na stadion. 14 czerwca 2012732 Zaprezen-
towana posta¢, wypetniajaca calg ptaszczyzne obrazu,
idealnie wkomponowuje si¢ w temat fotografii, suge-
rujgc odbiorcy ciasnote miejsca i niewygody z nim
zwigzane. Irlandczyk z pewnoscig nie spodziewat si¢
takich warunkoéw przemieszczania po miescie.

Niematym refleksem wykazat si¢ Dariusz Golik
z ,,Rzeczpospolitej”, autor fotografii, na ktorej widaé
arcybiskupa Kazimierz Nycza podczas przyjmowania
gratulacji od wiernych po ingresie do Katedry i obje-
ciu urzedu metropolity warszawskiego. Arcybiskup
wybatusza ze zdziwienia oczy, a sktadajacy mu gratu-

32 Renata Gluza (red.), Grand Press Photo 2013, dz. cyt.,
s. 25.
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lacje m¢zczyzna drapie si¢ lewa rgka po posladkach.
Dariusz Golik tak komentuje to ujecie: ,,nagle zauwa-
zytem wsrdéd duchownych przejeta rodzing, ktora
dostgpita zaszczytu spotkania z nowo mianowanym
metropolita. Nie wiadomo, co powiedzieli abpowi
Nyczowi, ale efekt zostal uwieczniony™**. Komizmu
dodaje sytuacji na fotografii sama jej powaga, kontra-
stujaca ze zdziwionym, nawet zdebialym wzrokiem
arcybiskupa, jego ustami wygietymi ,,w podkéwke”
1 reka mezczyzny — ktdra jest w zasadzie owym Bar-
thes’owski punctum — drapiacg tylng cze$¢ ciata.

Pawel Stauffer z ,,Nowej Trybuny Opolskiej”
wykazat si¢ spostrzegawczoscig i refleksem, uwiecz-
niajac na zdjeciu hakera, ktory wtamat si¢ za zgoda
wiadz do serwerow Urzedu Ochrony Danych Osobo-
wych. Twarz hakera odbija si¢ w krazku lustra otwar-
tego dysku twardego. Doskonale oddaje to ducha
problemu, pokazujac hakera tak, jakby sam byt elek-
tronicznym moézgiem i nic poza komputerem dla niego
nie istniato. Sztuka pokazywania zdarzen w odbiciach
lustrzanych jest znana od dawna i stosowana z powo-
dzeniem do dzisiaj.

Lustrzanym odbiciem jest fotografia Pawta Super-
naka z Polskiej Agencji Prasowej, upamietniajaca
konferencj¢ podsumowujaca 100 dni rzadu Platformy
Obywatelskiej, w ktorym ministrem spraw zagranicz-
nych jest Radostaw Sikorski. Zdjecie jest podzielone
na dwie czgsci: w gornej wida¢ glowe ministra jakby
stat na niej, w dolnej pod stotem jego czarne trzewiki.
Komizmu dodaje przedstawienie Sikorskiego w pozycji
ujmujacej rzeczywisto$¢ wbrew naturalnemu porzad-
kowi, mimo ze jest ono jak najbardziej prawdziwe.

3 Renata Gluza, Anna Mazur (red.), Grand Press Photo
2008, dz. cyt., s. 17.
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Obijajace si¢ rézne postaci, budynki, ruch
uliczny, formy geometryczne w oknach i wystawach
sklepéw czy I$nigcych szklanych kulach wykorzy-
stywali w swej pracy migdzy innymi Eugéne Atget
na fotografii Avenue des Gobelins (1925)*, na kto-
rej wida¢ ulicg w witrynie sklepu, Edmund Kesting,
prezentujacy odbicie zony w szybie samochodu (Pani
Kesting, 1930)*, czy Clarence John Laughlin, poka-
zujacy odbity na wypolerowanej masce samochodu
Budynek o ztowrogim spojrzeniu (1938)*. Forma ta
byta $rodkiem pozwalajacym na nasladowanie eks-
perymentow stosowanych w twodrczo$ci plastycznej
przez kubistow oraz umozliwiata wyeksponowanie —
poprzez znieksztatcenia — niepokojacych problemow
spotecznych?’. Zdeformowane odbicia w fotografii
zaczat stosowac po raz pierwszy w 1888 roku Louis
Arthur Ducos du Hauron w swych eksperymentalnych
portretach. Jego droga poszedt w Europie migdzy
innymi André Kertész, a w Polsce Marian 1 Witold
Dederkowie’.

Specyficzng zabawa w fotografii jest, oprocz sto-
sowania znieksztatcen, takze gra kolorow, szczegdlnie
wtedy, gdy chodzi wylacznie o zastosowanie trzech
barw: bieli, szarosci i czerni. Marcin Ryczek, nagro-
dzony trzecig nagrodg Grand Press Photo 2012 w kate-
gorii ,,Srodowisko”, wykazat si¢ nie tylko refleksem,
ale rdbwniez umiejetnoscia obserwacji otaczajacego
Swiata, dopatrywaniem si¢ kontrastow w zjawi-
skach, ktore stajg si¢ tak powszechne, ze nawet ich

3 Naomi Rosenblum, Historia fotografii swiatowej, dz.
cyt., s. 271, 401.

35 Tamze, s. 401.

36 Tamze, s. 403 (odbicie deformuje budynek).

37 Tamze, s. 401.

3 Tamze.
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si¢ nie zauwaza. Pokazat bowiem na swej fotografii
z 24 stycznia 2012 roku*® posta¢ pochylonej kobiety
nad za$niezonym brzegiem Wisty, widocznym z Mostu
Grunwaldzkiego w Krakowie, ubrang na czaro, kar-
migcg biale stado tabgdzi otoczone szarymi kaczkami,
ktére gromadzg si¢ naprzeciwko postaci na tle czar-
nego nurtu rzeki. Istota tej fotografii jest, oprocz gry
koloréw bieli, szarosci i czerni, takze kompozycja, na
ktorg sktadaja sie dwa rownolegle przylegajace do sie-
bie prostokaty: lewy — $nieznobialy i prawy — szary,
a na jego tle biale tabedzie i szare kaczki. Fotografia
ta uSwiadamia odbiorcy, ze takie widoki moze spoty-
ka¢ codziennie w miescie, ale nie kazdy je zauwazy,
poniewaz sg zbyt oczywiste.

To w pewnym sensie nawigzanie do czarno-bia-
tej fotografii Osmiornica Alvina Langdona Coburna
z 1912 roku*. Jej autor pokazat na niej okragly skwer
zimowa porg, pokryty $niegiem, i alejki odchodzace
rowno, symetrycznie od centrum kola, sprawiajace
wrazenie roztozonej na ptaskiej powierzchni o$mior-
nicy. Coburn byt obserwatorem miejskiej rzeczywisto-
$ci, ktorg traktowat jako metafore podboju natury przez
ludzka inteligencje, a aparat fotograficzny i fotografia
byly w stanie wedtug niego ,,uchwyci¢ zmieniajacg si¢
ciggle okazato$¢ wspolczesnego miasta™!. Jednakze
nie motyw zmieniajgcego si¢ wygladu miasta jest tutaj
najistotniejszy — uwage przyciaga sama gra bieli i sza-
ro$ci, a przede wszystkim ujmujgca prostota tematu,
podobnie jak u Marcina Ryczka.

¥ Renata Gluza (red.), Grand Press Photo 2013, dz. cyt.,
s. 58; Angora, Zdjecie Polaka podbito swiat, ,,Angora”, 2013,
nr 36, s. 30.

4 Naomi Rosenblum, Historia fotografii sSwiatoweyj,
dz. cyt., s. 330.

41 Tamze, s. 331.
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Fotografia, ktora robi wrazenie i zapada w pamig¢
odbiorcy ze wzgledu na zawarty w niej kontrast (zde-
rzenie znakoéw), to zdjecie z lipca 2007 roku autorstwa
Jerzego Undro z Polskiej Agencji Prasowej, na kto-
rym widaé czteroletnig afganska dziewczynke ubrang
w brzoskwiniowa sukieneczke, bosa, patrzaca prze-
razonymi oczami na uzbrojonego, umundurowanego
anonimowego zoierza, patrolujacego jedna z wio-
sek w okolicach Ghazni. To zderzenie dobra ze ztem,
zycia ze $miercig. Fotografia ta od razu przypomina
zdjecie Koena Wessinga zatytutowane Nikaragua,
armia patroluje ulice, 1979. Wida¢ na niej zrujnowang
ulicg, patrol trzech zolierzy w helmach i z karabinami
maszynowymi, a na drugim planie umykajace dwie
zakonnice. Roland Barthes tak skomentowat w swojej
ksigzce Swiatlo obrazu t¢ fotografie: ,bardzo szybko
zrozumiatem, ze «przygoda» tego zdjecia polegata na
wspotistnieniu dwu nieciggtych elementow, réznych
1 nie nalezacych do tego samego $wiata (nie trzeba
byto tego dodatkowo akcentowac): zotnierzy 1 zakon-
nic”*. Na fotografii Wessinga wida¢ przeciwstawienie
spokoju, opanowania, dobra, a nade wszystko mito-
sierdzia i cierpliwosci — sile, przemocy, ztu i agresji®.
Na zdjeciu Jerzego Undro sita, agresja, potega zotnie-
rza zakodowana w jego mundurze przeciwstawione
sg lekowi 1 niepokojowi oraz naiwno$ci bezbronnego
dziecka.

Nie lada refleksem wykazat si¢ Waldemar Sosnow-
ski, kiedy uchwycit moment spadajacego do fosy na

#2 Roland Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii,
przet. Jacek Trznadel, Warszawa: Wydawnictwo KR, 1996,
s. 39-41.

4 Por. Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Jaka informacja?
Rzecz o percepcji fotografii dziennikarskiej, Krakow: Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2010, s. 125.
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ktadzie zotnierza strazy granicznej, przygniatanego
kilkusetkilogramowym pojazdem. Odbiorca tej kolo-
rowej fotografii ma wrazenie, ze zotierz rozpaczliwie
broni si¢ przed ci¢gzarem i tragedia, ktéra za chwilg si¢
wydarzy. Zdjeciu dodaje dynamiki przewrocony do
g6ry kotami ktad, pod nim z wyciagnigtymi rekami
w ksztalcie litery ,,V” zohlierz, ktory zwycigsko
1 bez szwanku — jak podaje w opisie do tej fotografii
Sosnowski — wyszedl cudem z wypadku*. Dosko-
nala kompozycja tej fotografii §wiadczy o refleksie
1 umiejetnym panowaniu nad trudng sytuacja, w ktorej
fotoreporter si¢ odnalazl i zrobit efektowne zdjecie.
Posta¢ przygniatanego jezdzca znajduje si¢ w centrum,
natomiast ktad nad nim zajmuje wiekszo$¢ obrazu,
przez co maszyna wydaje si¢ ogromnych rozmiarow.
Potozenie to uswiadamia odbiorcy, jaki jest ci¢zar
ktada, przeciwstawiony delikatno$ci i kruchosci ludz-
kiego ciala.

Uchwycenie przez fotoreportera w odpowiednim
momencie danej sytuacji, ktora jest trudna, tragiczna
lub zabawna i sugeruje interpretacje, $wiadczy o jego
spostrzegawczosci oraz wrazliwosci intelektualnej,
moéwi o jego skojarzeniach, kulturowym przygotowa-
niu do pokazywania zjawisk zachodzgcych w otacza-
jacym go $wiecie. Tak tez jest w przypadku fotografii
Krzysztofa Wojcika. Wida¢ na niej procesje Bozego
Ciata, prowadzong 26 maja 2005 roku przez biskupa
Stawoja Gtodzia®. Biskup pokazany jest na pierw-
szym planie pod baldachimem, z monstrancja, w oto-
czeniu sze$ciu umundurowanych w stroje galowe

4 Kazimierz Wolny-Zmorzynski, Ewa Nowinska, Krzysz-
tof Gron, Waldemar Sosnowski, Fotografia dziennikarska. Teo-
ria, praktyka, prawo, dz. cyt., s. 77.

4 Renata Gluza (red.), 303 zdjecia, ktore musisz znad,
Poznan: Press, 2013, s. 238.
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strazakéw. Nic nie bytoby tu niezwyktego, gdyby
nie tlo, na ktéorym od razu rzuca si¢ w oczy odziana
w bardzo skapy stréj kapielowy pigkna i zgrabna
kobieta, zmystowo unoszaca biodra do goéry tuz nad
monstrancja, na reklamie firmy Garnier z napisem:
,»Odkryj $mialo jedrne ciato”, co tez i ona odwaznie
robi. Zestawienie to nasuwa roznorodne skojarzenia,
od tych zwigzanych z samym ciatem po te duchowe
i religijne. Sporych rozmiaréw tablica reklamowa jest
tu dodatkowym — obok czterech wczeéniej postawio-
nych ottarzy — jakby piatym ,,niesfornym” oltarzem
na szlaku procesji, tym bardziej, ze wspolczednie
ludzie bardziej przywigzuja wage do pigkna ciata niz
duszy, a zaproszenie do uzywania nowego produktu
kosmetycznego firmy Garnier jest zacheta do zaku-
péw w domach towarowych, ktore staty si¢ dzisiaj
swoistymi $wigtyniami, czesciej odwiedzanymi przez
wiernych w niedziele niz koScioty 1 miejsca kultu reli-
gijnego.

Fotografia prasowa czy fotofelieton, méwiace
jednym ujeciem o istocie zdarzenia, pozwalajace zro-
zumie¢ albo wczué si¢ w pokazywanych bohaterow
lub wiasciwie odczytaé obrazy prezentowane w foto-
reportazu, sg nie tylko sztukg informacji o prawdzi-
wych historiach, ktorych fotoreporter byt §wiadkiem
1 za sprawg fotografii uczynit swiadkiem takze widza,
ale sa réwniez — dzigki specyfice ujg¢ — sztuka inter-
pretacji rzeczywisto$ci. Artyzm fotografii prasowe;j
i fotoreportazu, ktorych obrazy sa dokumentem i nie
podlegaja artystycznej obrdbce, opiera si¢ na spostrze-
gawczos$ci fotoreportera, ktory znalazt si¢ w odpo-
wiednim miejscu i zamknat w kadrze t¢ najistotniejsza
chwile, uchwycit dang scene w utamku sekundy nie
tylko tak, jak ona wygladata, ale odpowiednio wyeks-
ponowat szczego6t, podsuwajac odczytanie emocji
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zawartych w zdjeciu. Ujecia taczg si¢ z przestaniem
kierowanym do odbiorcy, uwrazliwiajg i zmuszaja
do intelektualnych skojarzen, chociaz fotoreporter —
dzigki darowi patrzenia potaczonym z wnikliwoscia
— zawsze t¢ interpretacje podsuwa“.

Dobry fotoreporter szuka nie tylko ciekawych
tematéw do swych zdje¢, ale stara si¢ wypracowac
wlasny styl, by przekona¢ widza, ze kazda pokazana
przez niego scena zostala utrwalona w najbardziej
wiasciwy sposob. Tym samym stara si¢, by byt roz-
poznawalny, wyrdzniat si¢ ujeciami w masie obrazoéw
pokazywanych przez innych na réznych fotografiach,
imponowat refleksem i stosowaniem kontrastow, takze
zachwycal sztuka paradoksu.

4 Por. Maria Anna Potocka, Fotografia: Ewolucja medium
sztuki, dz. cyt., s. 136.
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Z.akonczenie

W fotografii prasowej, fotofelietonie czy fotore-
portazu punkt cigzkosci w warto§ciowaniu przesuwa
si¢ z harmonii, prostoty, integralnosci, kompozycji
uje¢ na rzecz aktualnosci i bogactwa informacji ptyna-
cej z obrazu, blyskotliwosci pokazywania zdarzen oraz
zgodnosci rejestrowania ich z rzeczywistoscig!. Uje-
cie danej chwili w sposéb artystyczny (dzigki wyszu-
kanej kompozycji, celowej deformacji, gry $wiatta
1 kolorow) w fotografii prasowej schodzi na drugi plan,
fotoreporter bowiem w momencie utrwalania biegu
historii nie ma czasu na zastanawianie si¢ nad wyszu-
kanymi scenami — on musi je w odpowiednim momen-
cie dostrzec, wychwyci¢, ,,zapisa¢ Swiattem’?.

Praca fotoreportera polega przede wszystkim na
rejestrowaniu rzeczywistosci w taki sposob, by nie
tylko archiwizowac ja, ale ujeciami pobudzi¢ odbiorce
do refleksji, naktania¢ do zadawania pytan. Wylacz-
nie szczesliwy dla fotoreportera zbieg okolicznosci
(dostrzeganie zaskakujacych, niecodziennych zbie-
goéw wydarzen) sprawia, ze jego fotografie osiagaja
wysoki putap artyzmu bez aranzacji, zupetnie przy-

! Por. Maria Anna Potocka, Fotografia: Ewolucja medium
sztuki, Warszawa: Wydawnictwo Aletheia, 2010, s. 136.

2 Termin ,,fotografia” (grec. phos — $wiatto i grapho —
pisz¢) po raz pierwszy zostat uzyty w 1839 roku przez angiel-
skiego astronoma i fizyka, Johna Herschela (1792-1871).
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padkowo. Dzigki temu z prezentowanego obrazu
ptynie plastyczna narracja i metafora $wiadczaca
o mistrzostwie. Autor takiego przekazu toruje drogg,
ktorg nalezy podazac, podpowiada rozwigzania, jak
ujmowacé w obrazie prawdg o zastanej rzeczywistosci,
jak radzi¢ sobie z problemami, podsuwa nowe sposoby
rejestrowania sytuacji i zdarzen, ktérych byt §wiad-
kiem, staje si¢ kim$, kogo mozna nasladowac, iS¢ jego
tropem, a w ostateczno$ci nawet go przescignac.

Kryteria oceny prac fotograficznych, nadsytanych
1 nagradzanych na najbardziej prestizowych konkur-
sach fotografii dziennikarskiej, nie sa wyraznie okre-
slone. Od fotoreporterow wymaga si¢ wytacznie tego,
by zawarto$¢ obrazu nie byta umyslnie, dla lepszego
efektu, zmieniona, a jedyng dopuszczalng modyfikacja
jest retusz. Jesli jury podejrzewa, ze zdjecie zostato
przeksztatcone, wowczas fotografowie proszeni sg
o dostarczenie plikow w formacie RAW lub nieobro-
bionych skanow?. Kapituty konkursow, zwykle obra-
dujace pod przewodnictwem uhonorowanych presti-
zowymi nagrodami mistrzow lub znawcoéw fotografii,
daja swobode dziatania, stawiajg na indywidualizacje
przekazu, doskonato$¢ warsztatu, tym samym ocenia-
jac mozliwosci intelektualne nadawcy.

Mistrzem fotografii dziennikarskiej jest ten, kto
okaze si¢ bystrym obserwatorem rzeczywistosci: jest
spostrzegawczy, zwraca uwage w ulamku sekundy
na szczego6ly, ktorych nie zauwazy nikt inny, i jesz-
cze potrafi je zarejestrowac aparatem fotograficznym
w odpowiednim momencie we wilasciwym ujeciu.
W efekcie zainteresuje odbiorce cickawg fotografia,

3 Marcin Grabowiecki, World Press Photo — dyskwalifika-
cja fotografa, 3 marca 2010, www.fotopolis.pl/n/10525/world-
-press-photo-dyskwalifikacja-fotografa.
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potrafi opowiedzie¢ dang histori¢ obrazem, a pod-
pis pod fotografiag bedzie wyltacznie uzupetnieniem
wyeksponowanego problemu, ktorym zyja widoczni
na zdj¢ciu bohaterowie. Mistrz dostrzeze w danej
sytuacji symbol, dzigki ktéremu fotografia moze staé
si¢ nawet ikong, ktorag odpowiednio odczyta odbiorca.

Mistrzostwem jest stosowanie wszelkich uje¢ bez

aranzacji z zachowaniem wierno$ci przekazu, by

kazdy, kto patrzy na dane zdj¢cie, mial wrazenie, ze
jest bezposrednim $wiadkiem zdarzenia.

Fotografi¢ traktuje si¢ jako zakodowany przekaz,
z ktérego wylaniajg si¢ informacje o §wiecie, dlatego
oceniajgc 1 interpretujac fotografie, powinno si¢ bra¢
pod uwage:

1. autentycznos$¢ i sugestywnos¢ ujec;

2. stopien nasycenia informacji;

3. ikonicznoé¢, czyli sztuke ujmowania rzeczywisto-
$ci zatrzymang w kadrze, ktoéra jest wypadkowa
zbiegdw okolicznos$ci (nawigzanie do symboli,
ikon, tekstow kultury);

4. kompozycje i srodki obrazowania, ktore sprawiaja,
ze zdjecie trafia do wyobrazni odbiorcy (sposob
ujecia — zblizenia, gra $wiatta, kolorystyka);

5. impresje, czyli site oddziatywania na odbiorce
i rodzaj emocji (pozytywnych i negatywnych),
jakie wywoluje obraz.

Jesli fotografia naktoni odbiorc¢ do glebszych
interpretacji — poruszy jego wyobraznig, ,,zelektryzuje”
do tego stopnia, ze trudno bedzie o niej zapomnieé —
woweczas zashuzy na miano sztuki faktu. Sztuki, ktora
zawiera w sobie ogromny fadunek wszystkiego, czym
jest zycie, a wigc namietnosci, zachwytu, oburzenia,
bolu, tragedii i trwogi.

Warto$ciowe fotografie fascynujg ujeciami prawdy
0 pokazywanym $wiecie. Nie muszg wstrzasa¢ sen-
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sacjami — wystarczy, ze bedg rejestrowaé zjawiska
(pickno, brzydote, krzywde, wojny, Smieré¢, eks-
kluzywne towarzystwo przeciwstawiane biedocie
1 nedzy), ktore zmuszaja odbiorce do stawiania pytan
0 sens zycia*.

Mistrz fotografii dziennikarskiej ma by¢ koron-
nym $wiadkiem zdarzenia, ktore zarejestrowat. Obra-
zem ma udowadniaé, ze cechuje go spostrzegawczosc,
refleks, jest dobrym psychologiem i obserwatorem,
analitykiem o darze przewidywania, potrafi wydoby-
wac sedno sprawy z pokazywanych rzeczy i faktow,
ma podpowiada¢ nowe rozwigzania w pokazywaniu
faktow, potrafi osadzac tematy fotografii w odpowied-
nich kontekstach w sposob nowatorski, ma wystrzegac
si¢ powielania utrwalonych stereotypow, ale powinien
do nich nawigzywaé, unika¢ wykonywania zdj¢¢,
jakich wiele, ktore nie stanowig zadnej wartosci.

4 Por. Andrzej Oscka, Spojrzenie na sztuke, Warszawa:
Wiedza Powszechna, 1987, s. 194-198.
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