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Fotografia w polskim systemie prasowym

Fotografia prasowa nie jest czêstym tematem rozwa¿añ prasoznawców,
chocia¿ stanowi nieod³¹czny sk³adnik wspó³czesnych dzienników

i czasopism. Trudno znaleŸæ o niej ciekawe artyku³y w zarówno w ksi¹¿-
kach, jak i prasie specjalistycznej. Natomiast nie brakuje pozycji trak-
tuj¹cych o praktyce fotografii i o czysto technicznych aspektach jej
uprawiania, przedstawionych w charakterze ilustrowanych poradników.
Wœród tej literatury trudno jednak znaleŸæ publikacjê traktuj¹c¹ o teorii
fotografii, jej systematyce, ontologii czy historii. Nieliczne pozycje uka-
zuj¹ce siê na ten temat odwo³uj¹ siê w wiêkszoœci do fotografii arty-
stycznej, a ich autorzy zaledwie zauwa¿aj¹ zjawisko dziennikarstwa
fotograficznego.

Do tej pory pojawi³y siê jedynie dwie ksi¹¿ki, których autorzy zde-
cydowali siê bezpoœrednio podj¹æ tematykê fotografii prasowej: Zaranie
fotografii dziennikarskiej w Polsce – autorstwa jednego z pionierów pol-
skiego dziennikarstwa fotograficznego, Mariana Fuksa, opublikowana
w 1925 roku w Warszawie oraz Fotografia prasowa a prawo Bogdana
Michalskiego, wydana tak¿e w Warszawie w 1980 roku. Obie pozycje
traktuj¹ fotografiê prasow¹ tylko w niektórych aspektach. W przypadku
pracy Fuksa jest to próba opisania genezy fotografii na ³amach polskiej
prasy, natomiast praca Michalskiego zajmuje siê rozwa¿aniami czysto
prawniczymi, w odniesieniu do nieobowi¹zuj¹cych ju¿ dzisiaj aktów nor-
matywnych.

Wobec szcz¹tkowych informacji na temat fotografii prasowej zawar-
tych w ksi¹¿kach, podstaw¹ literatury przedmiotu sta³y siê rozproszone po
ró¿nych pismach artyku³y prasowe, jednak niewiele z nich nawi¹zuje bez-
poœrednio do tematu, a problem fotografii prasowej jest w nich traktowa-
ny bardzo pobie¿nie. Najbardziej pomocne okaza³y siê tutaj publikacje
w miesiêczniku, a póŸniej kwartalniku „Fotografia”, który swoim pozio-
mem znacznie odbiega³ od nieprofesjonalnych wywodów zawartych
w  „Foto”  czy  „Foto  Kurierze”.



Udzielenie jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, czym jest fotogra-
fia, i to odpowiedzi spe³niaj¹cej, w pewnej chocia¿by mierze, oczekiwa-
nia konkretnego rozmówcy, jest rzecz¹ o tyle trudn¹, poniewa¿ stopieñ
zaspokojenia ciekawoœci przejawiaj¹cej siê w tak stawianym pytaniu
zawsze bêdzie niepe³ny. S³owa „fotografia” (pochodz¹ce z greki, phos –
œwiat³o, grapho – piszê) po raz pierwszy u¿y³ w 1839 roku, angielski fizyk,
astronom i chemik John Frederick William Herschel, który jest równie¿
autorem okreœleñ „negatyw” i „pozytyw”1. W najogólniejszym pojêciu
fotografia jest dziedzin¹ wiedzy, techniki, rzemios³a i sztuki zarazem.
Wszelkie definicje, jakimi próbuj¹ okreœliæ zjawisko i przedmiot fotogra-
fii ró¿ne s³owniki i encyklopedie, s¹ przewa¿nie niepe³ne i uwzglêdniaj¹
zazwyczaj  tylko  niektóre  jej  aspekty.

Krytyk i historyk fotografii, Juliusz Garztecki, poszukuj¹c mo¿liwie
najpe³niejszego okreœlenia istoty fotografii w postaci zwiêz³ej definicji,
doszed³ do nastêpuj¹cego sformu³owania: „Fotografia jest to sposób uzy-
skiwania trwa³ych, nieruchomych obrazów stanów chwilowych rzeczy-
wistoœci wizualnej przez rejestrowanie w pod³o¿u materialnym, fluktuacji
poziomów  energii  promienistej  w  postaciach  kwantowalnych”2.

Ta œciœniêta do ostatecznych mo¿liwoœci informacja o istocie fotogra-
fii niewiele jednak mówi przeciêtnemu cz³owiekowi. Fotografia jest dzie-
dzin¹ wiedzy i techniki. W tym rozumieniu sk³adaj¹ siê na ni¹ ró¿norodne
ga³êzie nauk technicznych: fotochemia, optyka precyzyjna, a ostatnio
informatyka. Postêpowi w tych dziedzinach zawdziêczamy powstanie i roz-
wój materia³ów œwiat³oczu³ych, które umo¿liwiaj¹ zapisywanie na nich
wspomnianej „fluktuacji poziomów energii promienistej”, skonstruowanie
obiektywów i aparatów fotograficznych, kszta³tuj¹cych wi¹zki tej energii
tak, by tworzy³y rozpoznawalny obraz rzeczywistoœci, bêd¹cy jej odbiciem.

Fotografia to w³aœnie narzêdzie rejestracji „rzeczywistoœci wizualnej”,
a wiêc ca³a jej technologia od chwili mrugniêcia migawki do momentu,
kiedy w rêkach znajdzie siê gotowy obraz – ostateczny produkt tej techno-
logii, a tak¿e i ten w³aœnie obraz nosz¹cy przecie¿ identyczne okreœlenie –
fotografia. Wszechstronne to i doskona³e narzêdzie rejestracji, z równym
powodzeniem, jak mowa i pismo, nadaje siê do zapisu obrazów przyrody,
jej tworów, jak i tego wszystkiego, co stworzy³y umys³ i rêka ludzka, do
chwytania ulotnych chwil i zdarzeñ w ¿yciu jednostek oraz spo³eczeñstw,
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w przeobra¿aniu siê œwiata materialnego, w procesach chemicznych i fi-
zycznych.

Aparat fotograficzny „znalaz³” siê, bowiem nie tylko w rêku fotografa
portretowego, pejza¿ysty, reportera, ale tak¿e w pracowniach uczonych,
w przemyœle, medycynie, astronomii, geofizyce, geologii, archeologii,
kartografii, kryminalistyce. Trudno wyliczyæ wszystkie ga³êzie nauki
i techniki, w których znalaz³a zastosowanie fotograficzna rejestracja sta-
nów i przebiegów zjawisk interesuj¹cych badacza i praktyka. Wreszcie
fotografia to wspó³czesna ga³¹Ÿ sztuki wizualnej ze swoistymi dla niej
problemami z dziedziny historii, estetyki, kompozycji oraz spraw z pogra-
nicza tych sztuk plastycznych, które j¹ zrodzi³y i które zosta³y potem
przez  ni¹  stworzone:  malarstwa,  grafiki,  filmu  i  telewizji.

Obraz fotograficzny jest znakiem jak litera, s³owo, a nawet zdanie,
u³atwiaj¹ce porozumiewanie siê miêdzy ludŸmi. Sta³ siê nowym, najbar-
dziej uniwersalnym, œrodkiem przekazu, jednakowo zrozumia³ym dla
wszystkich, nie znaj¹cym barier jêzykowych i narodowoœciowych, etni-
cznych, spo³ecznych i kulturowych. W tej uniwersalnoœci tkwi tajemnica
powodzenia fotografii jako Ÿród³a informacji o otaczaj¹cym nas œwiecie,
ludziach i wydarzeniach. Ale nie tylko w uniwersalnoœci „jêzyka” odnaj-
dujemy przyczynê historycznego i wspó³czesnego powodzenia fotografii.
Od fotografii wymagamy, by dostarcza³a nam nie tylko idealnego wyobra-
¿enia o czymœ, ale aby (w przeciwieñstwie do sztuki) potwierdzi³a nam
równie¿  istnienie  przedmiotów.

Sensacj¹ wynalazku fotograficznego jest to, ¿e zosta³ stworzony po-
most pomiêdzy œwiatem fizycznym a jego obrazowym przedstawieniem,
który nie jest wy³¹cznie oparty na artystycznej fantazji i twórczej swobo-
dzie cz³owieka. W myœl tego wynalazku nie istnieje ¿adna fotografia, przy
której cz³owiek w momencie tworzenia obrazu pozostawi³by dzia³anie
kamery li tylko fizycznej zasadzie. Gdyby cz³owiek nie sta³ poza tym
fizycznym procesem twórczym, by³by on zapewne wy³¹cznym twórc¹
fotografii: jego obrazy mog³yby wówczas jednak – tak jak u artysty – pre-
tendowaæ do idealnej twórczoœci, jednak nie posiada³yby fizycznej legity-
macji. Od zdjêcia wymagamy bowiem owej fizycznej legitymacji.
Jednoczeœnie stawiamy dziœ fotografii wymagania duchowe. Na zdjêciu
chcemy zobaczyæ wiêcej ni¿ same przedmioty. Kamera musi, zatem „fo-
tografowaæ  równie¿  ich  stronê  duchow¹”3.

SP 2 ’03 Fotografia w polskim systemie prasowym 147

3 K.  Pawek, Kim  jest  cz³owiek?,  Katalog  Wystawy  Œwiatowej.



Wielkiej roli, jak¹ we wspó³czesnym œwiecie ma do odegrania fotogra-
fia w dziele informowania, poszerzania wiedzy, kszta³towania pogl¹dów
i postaw spo³ecznych, politycznych i kulturowych, doszukiwaæ siê trzeba,
z jednej strony w jej uniwersalizmie, z drugiej zaœ w jej immanentnym au-
tentyzmie i pe³nej wiarygodnoœci proponowanych przez ni¹ przedstawieñ.
A ¿e ponadto jest obdarzona zdolnoœci¹ wzruszania, mo¿liwoœci¹ dostar-
czania wra¿eñ i prze¿yæ b¹dŸ to estetycznych, b¹dŸ bo intelektualnych,
wiêc zapisaæ jej trzeba te mo¿liwoœci ma konto dodatkowych aktywów,
potêguj¹cych si³ê jej oddzia³ywania. Wymieniane poprzednio g³ówne jej
atuty: uniwersalizm i autentyzm, maj¹ znaczenie podstawowe, zw³aszcza
dla  fotografii  prasowej4.

Podzia³u fotografii mo¿emy dokonaæ, stosuj¹c ró¿ne kryteria. Kieruj¹c
siê czysto technicznym aspektem, klasyfikacje te mo¿na mno¿yæ w nie-
skoñczonoœæ. Np. w zale¿noœci od stosowanego materia³u œwiat³oczu³ego
wyró¿niamy fotografiê: czarno-bia³¹, barwn¹, negatywow¹, pozytywow¹,
cyfrow¹, podczerwon¹, natychmiastow¹. Kieruj¹c siê formatem uzyska-
nego obrazu uzyskujemy natomiast podzia³ na fotografiê: miniaturow¹,
ma³oobrazkow¹,  œrednioformatow¹  i  wielkoformatow¹  itp.

Na potrzeby tego artyku³u najbardziej odpowiednim kryterium po-
dzia³u wydaje siê jej przeznaczenie. Wed³ug niego w fotografii mo¿emy
wyró¿niæ  trzy  zasadnicze  grupy:
– amatorsk¹,
– artystyczn¹,
– u¿ytkow¹.

Fotografi¹ amatorsk¹ okreœla siê wszelkie przejawy dzia³alnoœci foto-
graficznej, której przeznaczeniem jest u¿ytek w³asny. Tematyka fotografii
amatorskiej mo¿e byæ przeró¿na: od rodzinnych zdjêæ pami¹tkowych, po
makrograficzne obrazy mi³oœnika przyrody. Podstawow¹ cech¹ fotografii
amatorskiej jest jej niewysoka jakoœæ, wynikaj¹ca z jednej strony z braku
umiejêtnoœci fotografuj¹cego, a z drugiej strony z zastosowanego sprzêtu
(g³ównie optyki i elektroniki). Fotoamator, w zale¿noœci od swoich zdol-
noœci i wiedzy, z czasem zaczyna tworzyæ obrazy, które nabieraj¹ cech po-
zosta³ych  typów  fotografii:  artystycznej  i  u¿ytkowej.

Fotografia artystyczna, nazwana tak¿e przez jej prekursora i ideologa
w Polsce, Jana Bu³haka fotografik¹ jest typem fotografii najtrudniejszym
do zdefiniowania. Najkrócej mo¿na j¹ okreœliæ jako gatunek fotograficzny
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maj¹cy na celu wywo³anie przede wszystkim wra¿eñ estetycznych na sku-
tek odbioru czegoœ niepowtarzalnego, zawartego w kompozycji, barwie
i œwietle. W swej konwencji jest ona najbardziej zbli¿ona do malarstwa.
Nie oznacza to jednak, ¿e od razu by³a zaliczana do sztuk piêknych, a to ze
wzglêdu na w³aœciwy jej czynnik mechaniczny, na aparat, który poniek¹d
zastêpuje w niej oko i rêkê artysty. Rozumowano, ¿e zdjêcia fotograficzne
s¹ wytworem aparatu. Wszak¿e rozumowanie takie nie by³o s³uszne, bo
w fotografice czynnika mechanicznego jest wiêcej ni¿ w malarstwie i nie
tylko  w  doborze  tematu  i  k¹ta  widzenia.

Trzecim gatunkiem fotografii jest fotografia u¿ytkowa, zwana te¿ sto-
sowan¹. Podstawowym jej wyró¿nikiem jest œciœle okreœlone zastosowa-
nie. Fotografia ta jest wykonywana w z góry okreœlonym celu. Do tego
dzia³u, fotografii zaliczamy miêdzy innymi: fotografiê dokumentacyjn¹,
reklamow¹, rzemieœlniczo-us³ugow¹, katalogow¹, przemys³ow¹, nauko-
w¹  i  fotografiê  prasow¹5.

Konkretne zastosowanie fotografii, wymusza jej charakter. Ka¿da
z ga³êzi fotografii u¿ytkowej ma swoje regu³y, których przestrzeganie jest
gwarantem wykonania zdjêcia odpowiadaj¹cego wymogom odbiorcy.
W ten sposób w fotografii katalogowej najwa¿niejsz¹ rzecz¹ jest oddanie
detalu fotografowanego obiektu, aby odbiorca móg³ z danego zdjêcia
ustaliæ jak najwiêcej jego cech. Z kolei dokumentacja sztuki polega na
umiejêtnym dobraniu odpowiedniego k¹ta i oœwietlenia fotografowanego
zabytku, w ten sposób, by nie zatraci³ on cech charakterystycznych dla
epoki, w której powsta³. Nawet zdjêcie legitymacyjne ma z góry ustalone
zasady oœwietlenia i kompozycji. Te regu³y stanowi¹ podstawow¹ ró¿nicê
pomiêdzy fotografi¹ u¿ytkow¹ a artystyczn¹, dla której najwa¿niejsz¹ ce-
ch¹ jest niepowtarzalnoœæ i nowatorstwo zarówno w formie, jak i w treœci.

Z prawnego punktu widzenia za fotografiê prasow¹ mo¿na uznaæ
ka¿d¹ fotografiê spe³niaj¹c¹ wymagania materia³u prasowego. Ustawa
z dnia 26 stycznia 1984 r. Prawo prasowe w art. 7 ust. 2 pkt 4 kwalifikuje
m.in. fotografiê jako „materia³ prasowy”. Z zapisu tej¿e ustawy wynika,
¿e ka¿da fotografia, niezale¿nie czy bêdzie to ilustracja, zdjêcie reporter-
skie, fotoreporta¿, zdjêcie promocyjne, czy reklamowe jest materia³em
prasowym. Ustawodawca zastrzeg³ jednak warunek, jaki musi spe³niaæ
materia³ prasowy. Jest to wymóg publikacji lub przekazania do publikacji
w prasie. Kwestia zakwalifikowania zdjêcia do druku nie ma tutaj znacze-
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nia. Nie ma tak¿e znaczenia czy zdjêcie wykona³ zawodowy fotograf,
dziennikarz  pisz¹cy,  czy  amator,  który  wys³a³  je  do  redakcji.

Kieruj¹c siê zatem tylko liter¹ prawa mo¿na dojœæ do przekonania, ¿e
wszystkie zdjêcia ukazuj¹ce siê w prasie lub przekazane do publikacji
w prasie nale¿¹ do gatunku fotografii prasowej. Trudno siê zgodziæ z ta-
kim twierdzeniem. Za fotografiê prasow¹ mo¿na uznaæ tylko takie zdjêcie,
które zosta³o wykonane z zamiarem opublikowania w prasie, niezale¿nie
od podejmowanej tematyki i skutku w postaci publikacji. Cech¹ wyró¿-
niaj¹c¹ fotografiê prasow¹ jest zatem jej intencjonalnoœæ, a nie sam fakt
zamieszczenia zdjêcia na ³amach. Zdarza siê przecie¿ wielokrotnie, ¿e
fotoreporter wykona zdjêcie, ale z ró¿nych przyczyn nie zostanie ono opu-
blikowane. Nadal pozostaje jednak zdjêciem prasowym. Wiele jest na-
tomiast przypadków, gdzie gazeta zwraca siê z proœb¹ do znanego
fotografika o udostêpnienie jego zdjêcia na swoich ³amach, co wcale nie
oznacza, ¿e ów fotografik staje siê nagle autorem fotografii prasowej. Nie
ma wiêkszego znaczenia czy autorem fotografii prasowej jest zawodowy
fotoreporter, czy te¿ amator, bêd¹cy jedynie œwiadkiem wypadku drogo-
wego. Liczy siê w tym wypadku fakt, ¿e œwiadek dokumentuj¹cy dane
wydarzenie  ma  na  celu  przekazanie  swojego  zdjêcia  do  prasy.

Informacja, jak¹ niesie fotografia prasowa jest jej podstawowym wy-
ró¿nikiem spoœród innych form fotografii u¿ytkowej. Ona stanowi g³ówn¹
wartoœæ zdjêcia i ca³a forma powinna byæ jej podporz¹dkowana. Dlatego
w fotografii prasowej nie ma ¿adnych regu³ dotycz¹cych kompozycji,
plastyki, organizowania barw na p³aszczyŸnie czy „zasady z³otego po-
dzia³u”6. Jedyn¹ regu³¹ w fotografii prasowej, jest prymat treœci, czyli in-
formacji, nad form¹, czyli kompozycj¹. Oczywiœcie to, w jaki sposób
zostanie przedstawiona treœæ zale¿y tylko i wy³¹cznie od fotografuj¹cego.
„Pstrykaæ” mo¿e ka¿dy, tak¿e automat. Nie ka¿dy jednak potrafi obserwo-
waæ. Miar¹ fotografa prasowego jest, zatem umiejêtnoœæ obserwacji, która
urasta do rangi sztuki. Obserwowanie to elementarny proces tworzenia,
a  rzeczywistoœæ  przemówi  dopiero  wtedy,  kiedy  siê  j¹  zrozumie7.

Do zwi¹zków pomiêdzy fotografem, a otaczaj¹c¹ go rzeczywistoœci¹
nawi¹zuje koncepcja fotografii prasowej autorstwa Wies³awa Hudona.
Fotografi¹ prasow¹ okreœla on jako specjalnego rodzaju dokumentacjê,
która jest wyborem dedykowanym przez œwiatopogl¹d, intelekt i wra¿li-
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woœæ fotografa. Jest to szczególnego rodzaju zapis, chwytaj¹cy „temat” na
gor¹co, bez re¿yserii, bez ingerencji w zdarzenie, które zawsze istnieje
poza  fotografuj¹cym  i  niezale¿nie  od  niego.

Fotografia prasowa mo¿e przybieraæ wiele form. Niestety najczêœciej
spotykana jest fotografia ilustracyjna, która ma na celu jedynie zobrazo-
wanie za pomoc¹ zdjêcia konkretnego artyku³u. Takich zdjêæ s¹ w polskiej
prasie setki. Przedstawiaj¹ one szerok¹ tematykê: wydarzenia polityczne
i kulturalne, sport, ekologiê, migawki z miasta: œrodki lokomocji, nowo
oddane do u¿ytku budynki, utrudnienia w ruchu, etc. Zazwyczaj jej pod-
stawowym mankamentem jest nieciekawa tematyka, jednak za to nie s¹
odpowiedzialni fotoreporterzy, lecz redaktorzy decyduj¹cy o doborze tema-
tów. Niemniej zdjêcia ilustracyjne maj¹ najczêœciej charakter odtwórczy
i ograniczaj¹ siê do dostarczenia suchej informacji na temat fotografowa-
nego  obiektu,  zdarzenia.

Znacznie rzadziej mo¿na napotkaæ na stronach zdjêcia reporterskie,
czyli w sposób œwiadomy interpretuj¹ce dan¹ rzeczywistoœæ. Uk³ad kilku
fotografii reporterskich tworzy fotoreporta¿, który jest uwa¿any za naj-
trudniejsz¹  formê  fotografii  prasowej.

Niestety, nie ma do tej pory powszechnie przyjêtej, ani nawet ustalo-
nej, definicji normatywnej pojêcia „system prasowy”. Wiêkszoœæ autorów
publikacji dotycz¹cych mediów stara siê tylko na swój u¿ytek sfor-
mu³owaæ definicjê tego pojêcia, jak i okreœliæ jego zakres. Trzeba przy
tym  braæ  pod  uwagê  przynajmniej  dwa  istotne  czynniki.

Jednym z nich jest z pewnoœci¹ specyfika dzia³alnoœci poszczególnych
instytucji medialnych, które swoim charakterem i sposobem dzia³ania
praktycznego (warsztatem dziennikarskim) wyraŸnie siê od siebie ró¿ni¹.
Innymi cechami charakteryzuje siê bowiem radio jako œrodek przekazu
i dziennikarstwo radiowe jako rodzaj profesji dziennikarskiej, innymi te-
lewizja  i  dziennikarstwo  telewizyjne.

Drugi czynnik – to pojawiaj¹ce siê wci¹¿ ró¿nego rodzaju nowinki tech-
niczne, nowe sposoby porozumiewania siê, nowe instytucje, co do których
nie zawsze wiadomo, czy mo¿na je uznaæ za œrodki masowego przekazu,
a pracê ludzi w nich zatrudnionych – za dziennikarzy. Miêdzy innymi z tego
powodu system prasowy nie ma do tej pory ustalonego zakresu.

Jeœli przez system rozumiemy zbiór wspó³zale¿nych elementów two-
rz¹cych ca³oœæ, która stanowi jednostkê wykonuj¹c¹ jak¹œ funkcjê8, to
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tak¹ definicjê systemu mo¿na z powodzeniem odnieœæ do rzeczywistoœci
medialnej. Pod pojêciem „system prasowy” mo¿na wiêc rozumieæ zbiór
(ogó³) instytucji uczestnicz¹cych – w ró¿ny sposób – w procesie komuni-
kowania  prasowego  o  charakterze  periodycznym.

Trzeba jednak pamiêtaæ, ¿e system prasowy jako ca³oœæ nie jest jedy-
nym sposobem porozumiewania siê ludzi miêdzy sob¹. Byæ mo¿e, nie
wszyscy uwa¿aj¹ go za najwa¿niejszy czy najbardziej wiarygodny. Ktoœ
mo¿e przecie¿ uznaæ, ¿e cechy takie posiada jedynie bezpoœrednia rozmo-
wa  lub  list,  czy  urzêdowy  dokument.

Na system prasowy sk³adaj¹ siê w zasadzie dwa rodzaje (typy) instytu-
cji medialnych. Pierwszy z nich tworz¹ te, z rezultatami pracy których
czytelnicy i szerzej – konsumenci treœci medialnych maj¹ bezpoœredni
kontakt na co dzieñ. Te instytucje to przede wszystkim redakcje i wydaw-
nictwa prasowe oraz nadawcy radiowi i telewizyjni. Rezultaty ich pracy to
ka¿dy kolejny numer dziennika czy czasopisma, a tak¿e kolejno emitowa-
ne programy radiowe czy telewizyjne. Ka¿dy cz³owiek wedle w³asnego
uznania, zainteresowañ, w³asnej woli i potrzeb – mo¿e z nich korzystaæ,
oceniaæ je, wybieraæ formê kontaktu z nimi, rezygnowaæ z jednych, wy-
bieraj¹c inne itp. Nie jest tu istotne czy chodzi o media publiczne, czy ko-
mercyjne, wysokonak³adowy dziennik czy pismo sublokalne, drukowane
w kilkuset egzemplarzach, nadawcê ogólnokrajowego czy stacjê o lokal-
nym  zasiêgu.

Drugi typ instytucji sk³adowych systemu prasowego stanowi¹ takie,
z rezultatami pracy których przeciêtny konsument mediów na co dzieñ nie
obcuje. Mo¿e zreszt¹ nawet nie wiedzieæ – bo i nie musi – ¿e one istniej¹.
Nie oznacza to jednak, ¿e s¹ to instytucje o drugorzêdnym znaczeniu, jeœli
wzi¹æ pod uwagê sprawnoœæ dzia³ania systemu prasowego. Wrêcz od-
wrotnie, trzeba podkreœliæ, ¿e to w³aœnie od jakoœci ich dzia³ania zale¿y
w du¿ej mierze sprawnoœæ i skutecznoœæ funkcjonowania systemu me-
dialnego jako ca³oœci. Przyk³adem tego typu instytucji s¹ choæby agencje
prasowe, bez istnienia których nie sposób wyobraziæ sobie dobrego funk-
cjonowania ani redakcji dzienników czy czasopism, ani radiofonii czy te-
lewizji.

System prasowy, bêd¹c z³o¿on¹, ca³oœci¹, stanowi jednoczeœnie ele-
ment wiêkszej, wielce z³o¿onej ca³oœci, jak¹ jest pañstwo; nie dzia³a za-
tem w pró¿ni ani w izolacji. Na jego kszta³t, strukturê i sprawnoœæ
w zakresie zaspokajania potrzeb odbiorców du¿y wp³yw maj¹ czynniki
zewnêtrzne, w tym zw³aszcza warunki spo³eczno-ekonomiczne, prawne
i ustrojowo-polityczne istniej¹ce w danym pañstwie. Wystarczy podaæ
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przyk³ad naszego kraju i sytuacjê mediów do roku 1989. Kszta³t i struktu-
ra ówczesnego systemu prasowego oraz ogólne zasady jego funkcjonowa-
nia by³y determinowane sytuacj¹ i warunkami pañstwa ideologicznego,
jakim  by³a  PRL.

System prasowy ma te¿ liczne uwarunkowania ekonomiczno-spo³ecz-
ne. Widaæ je bodaj najlepiej na przyk³adzie prasy drukowanej. Chodzi
o to, ¿e w ramach koniecznych oszczêdnoœci coraz wiêcej ludzi przestaje
j¹ regularnie kupowaæ i czytywaæ, zw³aszcza dzienniki. Potwierdzaj¹
to wszystkie badania empiryczne prowadzone w latach dziewiêædzie-
si¹tych9.

Powy¿sza próba zdefiniowania pojêcia „system prasowy” jest w czê-
œci zgodna ze stanowiskiem, jakie reprezentuje J. Sobczak10, podkreœlaj¹c
i¿ systemy prasowe nale¿y analizowaæ z punktu widzenia wolnoœci prasy
i ich ograniczeñ, badaj¹c kolejno ograniczenia w zakresie powstawania
i istnienia prasy (systemu przywileju, koncesyjny, kaucyjny, zg³oszeniowy),
treœci publikacji (cenzura prewencyjna, represyjna) oraz w zakresie kol-
porta¿u (problem debiutu) oraz w zakresie finansowym (stawki i taryfy).

Ca³kowicie odmienne podejœcie do systemu prasowego „obowi¹zy-
wa³o” przed 1989 rokiem. W modelu autorstwa W. I. Lenina odró¿niano
trzy warstwy: pierwsza odnosi³a siê do funkcji prasy, druga do zasad, jaki-
mi kierowaæ siê mieli dziennikarze w swej pracy zawodowej, trzecia doty-
czy³a spraw redakcyjnych, propozycji tematycznych, stylu redagowania,
jêzyka,  poziomu,  sposobu  pozyskiwania  wspó³pracowników.

Niniejszy artyku³ nie stanowi ca³oœciowej charakterystyki polskiego
systemu prasowego, a jedynie jego pobie¿ny przegl¹d. System prasowy
w Polsce zmienia siê nieustannie, zarówno w sensie jakoœciowym, jak
i iloœciowym, a jego pe³en opis wykracza poza temat tej pracy. Zawarty tu-
taj przekrój prasy drukowanej ma na celu zorientowanie, jak du¿y jest ry-
nek odbiorców fotografii prasowej i dlatego pomijam ca³y sektor mediów
elektronicznych, które stanowi¹ przecie¿ nieod³¹czny element systemu
prasowego.

Transformacja spo³eczno-polityczna w Polsce, zapocz¹tkowana w 1989
roku, dotknê³a tak¿e œrodki masowego przekazu. To w³aœnie media z du-
¿ym udzia³em prasy sta³y siê swego rodzaju papierkiem lakmusowym
owych przemian. Znowelizowane prawo prasowe oraz zlikwidowanie na
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mocy ustawy dzia³aj¹cego przez lata monopolistycznego koncernu RSW
„Prasa-Ksi¹¿ka-Ruch” umo¿liwi³o burzliwy rozwój wszystkich bez wy-
j¹tku. Jednym z nich by³a prywatyzacja i rynkowy „wysyp” tytu³ów oraz
nadawców  prywatnych.

Prywatyzacji polskiej prasy towarzyszy³ równie¿ proces przejmowa-
nia wielu tytu³ów przez spó³ki z udzia³em kapita³u zagranicznego b¹dŸ
bezpoœrednio przez znane zachodnie koncerny. Z wyliczeñ podanych
przez Zbigniewa Bajkê wynika, ¿e kapita³ zagraniczny, na pocz¹tku 1994
roku, posiada³ udzia³y w 56% gazet ogólnopolskich i 50% tytu³ów regio-
nalnych”11. Skalê tego zjawiska jeszcze lepiej obrazuj¹ liczby dotycz¹ce
wielkoœci nak³adów gazet wydawanych przez zachodnie koncerny. W przy-
padku gazet ogólnokrajowych udzia³ tytu³ów wydawanych przez obcy kapi-
ta³ w ogólnym jednorazowym nak³adzie osi¹gn¹³ poziom 70% (w odniesieniu
do dzienników lokalnych wyniós³ on 65%)12. Podobn¹ w rozmiarach eks-
pansjê mo¿na by³o zauwa¿yæ na rynku czasopism kolorowych. Na 50
milionów egzemplarzy wydawanych miesiêcznie blisko 20 milionów
przypada³o  na wydawców  zagranicznych,  g³ównie  niemieckich13.

Wchodzenie kapita³u zagranicznego na polski rynek prasowy wielo-
krotnie owiane by³o nimbem tajemnicy i niedomówieñ. By³ to jeden z po-
wodów, które sprawia³y trudnoœci w szacowaniu rzeczywistych wp³ywów
zachodnich koncernów w rodzimych mediach. Czêsto równie¿ w prze-
jêtych przez spó³dzielnie dziennikarzy tytu³ach odsprzedawano kapita³y
zagranicznym firmom, przy czym nie nadawano tym wydarzeniom nale-
¿ytego rozg³osu. Zmiany w³aœcicieli nie by³y te¿ na bie¿¹co rejestrowane.
Sytuacja taka doprowadzi³a w efekcie do powstania „szumu informacyj-
nego” zwi¹zanego z procesem usamodzielnienia siê wielu redakcji wspie-
ranych przez obcy kapita³, co dodatkowo pogorszy³o atmosferê wokó³
zjawiska prywatyzacji prasy. W przypadku niektórych gazet, jak choæby
„¯ycia Warszawy” czy „Rzeczpospolitej”, mówiono wrêcz o naciskach
wywieranych  przez  konkretne  ugrupowania  polityczne.

Jednym ze zjawisk towarzysz¹cych iloœciowemu rozwojowi prasy na
pocz¹tku lat 90. by³ równoczesny upadek wielu pism. W kolejnych latach
(od 1991 do 1994 roku) ich liczba wynosi³a 97, 358 i 315 tytu³ów14. Nie
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wytrzyma³y konkurencji takie pisma, jak „Obserwator”, „Nowy Œwiat”
czy „Spotkania”. Bardzo krótko funkcjonowa³o równie¿ wiele mniej-
szych tytu³ów lokalnych. Na podstawie Katalogu mediów polskich za rok
1997 mo¿na podaæ wiele przyk³adów czasopism instrukta¿owo-szkole-
niowych, które z powodu trudnoœci finansowych i/lub organizacyjno-tech-
nicznych zosta³y zawieszone lub zlikwidowane (w sumie odnotowano
oko³o  400  tytu³ów).

Wa¿nym elementem polskiego systemu prasowego, bior¹c pod uwagê
temat niniejszej pracy, jest rynek agencji fotograficznych. Zaczê³y one
licznie powstawaæ po 1990 roku, wraz z rozwojem rynku prasowego.
Oprócz nastêpczyni CAF – „Agencji Fotograficznej PAP” reprezentuj¹c¹
w Polsce równie¿ „AP” i „EPA”, dzia³aj¹ równie¿: „Delta Press”; „Agen-
cja Filmowa Axis & Plot” reprezentuj¹ca londyñsk¹ „People in Pictures”;
„Agencja Flash Press Media” reprezentuj¹ca „Getty Images”, „Tony Sto-
ne Images”, „Hulton Getty”, „Allsport”, „Minden Pictures”, „Voler
Ernst”, „Retna”, „Picture Finders” i wiele innych; „Agencja Piêkna” re-
prezentuj¹ca „The Stock Market” z USA, „Yisages” z USA, „Option Pro”,
„Jerrican”, „Petit Format”, „SODEFI” z Francji; „Agencja Prasowa i Fo-
tograficzna Europa Press” reprezentuj¹ca „TPH”, „HBL”, „Apollo”,
„Turkon”, „Omega”, „Illust Tank”, oraz 23 inne agencje zagraniczne;
„Bulls Press Poland” reprezentuj¹ca „Camera Press”, „Alpha”, „Shooting
Star”, „Photonica”, „Fotex”, „Colorffic”, „Kipa”, „Online”, „Elisabeth
Whiting”; „Image ML-H” reprezentuj¹ca „Focus Photo und Presse Agen-
tur”, „Woodfin Camp & Associates”; „Polska Agencja Fotograficzna Stu-
dio 69”; „Polska Agencja Fotografów Forum” reprezentuj¹ca „Reutera”;
„Prasowa Agencja Telewizyjna”; „ProPress Pfotography” reprezentuj¹ca
„Aurora & Quanta Productions”, „The Brodgeman Art Library”, „jump!”,
„Picture Perfect”, „Popperfoto”, „Reporters”; „ThETA” reprezentuj¹ca
„Digital Vision Ltd.”; „Agencja Fotograficzna Gazeta” z³o¿ona z fotore-
porterów „Gazety Wyborczej”; „Agencja Fotograficzna Super Express”
o podobnym profilu oraz jedyna agencja spoza Warszawy – poznañski
„Tam-Tam”15.

Pojawienie siê fotografii by³o wynikiem zbiorowego wysi³ku wielu
pokoleñ „reprezentuj¹cych ró¿ne dziedziny wiedzy, a tak¿e sum¹ do-
œwiadczeñ wnoszonych przez rozwój chemii, optyki i mechaniki precy-
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zyjnej. Ostatecznie okreœlenie, które to nowe odkrycie mia³o uj¹æ
wspólnym mianem – fotografii, pojawi³o siê w XIX w. S³owa tego u¿y³ po
raz pierwszy w 1839 roku John Frederick William Herschel – jeden z tych,
którego badania wesz³y do skarbnicy fotochemii. By³ on odkrywc¹ utrwa-
laj¹cych w³aœciwoœci tiosiarczanu sodu, wchodz¹cego do dziœ w sk³ad
utrwalacza.  Nazwa  „fotografia”  nie  przyjê³a  siê  jednak  od  razu.

Wertuj¹c czasopisma pochodz¹ce z pierwszych lat 40-tych XIX w. wi-
dzimy, ¿e dopiero wtedy dagerotypiœci wyszli ze swoimi ciê¿kimi kame-
rami na ulice, aby fotografowaæ codziennoœæ. Dopiero wówczas ilustracja
na dobre wesz³a na ³amy pism. Ilustrowane czasopiœmiennictwo zrodzi³o
siê pod wp³ywem fotografii, która wydoby³a g³êboko utajony wówczas
g³ód  ilustracji16.

Rozkwit prasy, jaki nast¹pi³ w po³owie dziewiêtnastego wieku by³
z jednej strony nastêpstwem rosn¹cego zapotrzebowania spo³ecznego na
sta³¹ informacjê o aktualnych wydarzeniach politycznych, kulturalnych,
artystycznych, towarzyskich, handlowych i przemys³owych, z drugiej zaœ
wi¹za³o siê to z rozwojem komunikacji kolejowej oraz ³¹cznoœci telegra-
ficznej; œwiat pocz¹³ siê wyraŸnie kurczyæ. Kolej i telegraf przyczyni³y siê
do znacznego przyspieszenia obiegu informacji, budz¹c dla niej coraz
¿ywsze zainteresowanie warstw spo³ecznych, g³ównie mieszczañstwa.
Ju¿ wówczas powstawa³y pierwsze agencje prasowe: Havasa w 1835
roku, Wolfa w 1849 i Reutera dzia³aj¹cej w Stanach Zjednoczonych od
1848  roku,  a  w  Europie  od  1851.

W³aœciwie ju¿ wiele spoœród pierwszych pism zawiera³o elementy ilu-
stracyjne, chocia¿by w postaci winiet tytu³owych. Pierwsze ilustracje pra-
sowe to drzeworyty, miedzioryty i staloryty. Do znacznego postêpu
w dziedzinie ilustracji prasowej przyczyni³a siê litografia, wynaleziona
w 1798 roku przez Alojzego Senefeldera; by³a to pierwsza forma druku
p³askiego. W przeciwieñstwie do druku wypuk³ego (typografii) nadawa³a
siê ona doskonale do odbijania ilustracji pó³tonowych o innych przejœciach
walorowych, rysowanych t³ust¹, kresk¹ na kamieniach litograficznych.
Znane redakcje korzysta³y wiêc z us³ug bieg³ych w tej sztuce rysowni-
ków-litografów, którzy przenosili na kamieñ nie tylko wizerunki wa¿nych
osobistoœci, widoki miast czy krajobrazów, lecz coraz czêœciej sceny
przedstawiaj¹ce aktualne wydarzenia. Rysunki takie by³y opatrzone odpo-
wiednimi adnotacjami, jednak ich zgodnoœæ z prawd¹ by³a wiêc ró¿na.
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W powszechnym odczuciu szerzy³o siê przekonanie, ¿e jedynie foto-
grafia mo¿e przedstawiæ obiektywnie i z pe³nym autentyzmem œwiat, lu-
dzi i przejawy wszelkiej ludzkiej dzia³alnoœci. Ale nie znano jeszcze
sposobu bezpoœredniego przeniesienia obrazu na formê drukuj¹c¹. Zasto-
sowano wybieg jedyny z mo¿liwych w owych czasach. Uciekano siê do
wspó³pracy fotografów, jako swoistych poœredników pomiêdzy wydarze-
niem a rysunkiem litografa na ³amach czasopism. Wysy³ano wiêc fotogra-
fów, gdy tylko by³o to mo¿liwe wszêdzie tam, gdzie spodziewano siê
rzeczy istotnych, wielkich lub takich, które zgodnie ze znajomoœci¹ ocze-
kiwañ opinii publicznej czy spo³ecznych gustów i zainteresowañ mog³y
siê spotkaæ z aprobat¹ i uznaniem czytelników. Tak wiêc fotograf dostar-
cza³ litografowi zdjêæ, ten zaœ przenosi³ mniej lub bardziej wiernie obraz
fotograficzny  na  kamieñ  litograficzny.

Fotografia w tej spó³ce z drzeworytem i litografi¹, odgrywa³a s³u¿ebn¹
rolê. Zyska³a jednak dla siebie pewne profity; powielana bowiem w wie-
lonak³adowych periodykach wyrusza³a w œwiatow¹ wêdrówkê w tysiêcz-
nych odbitkach, zyskuj¹c dziêki temu na znaczeniu. Prasa nie tylko
przyczyni³a siê do upowszechnienia fotografii. W wielu przypadkach za-
chowa³a je dla potomnoœci; ile¿ bowiem dagerotypów i dawnych zdjêæ
fotograficznych zaginê³o lub zosta³o bezpowrotnie zniszczonych, a jedy-
nym œwiadkiem ich istnienia pozosta³y odbitki drukarskie w starych tygo-
dnikach  i  albumach,  jak  równie¿  jako  wolne,  oddzielne  druki.

Korzystna dla obu stron wspó³praca rytowników i litografów z foto-
grafami trwa³a niemal do koñca dziewiêtnastego wieku. Prze³omem oka-
za³ siê rok 1881. Wtedy to Georg Meisenbach wpad³ na pomys³, jak proces
fotochemiczny znany w fotografii wprzêgn¹æ do przygotowywania formy
drukuj¹cej. Sposób nazwano autotypi¹. Polega³ on, na rozbiciu pó³tono-
wego, wielowalorowego orygina³u na mnóstwo drobnych, wypuk³ych
punkcików. Dziêki temu uzyskuje siê w kamerze fotograficznej reprodu-
kuj¹cej orygina³ przez punktowy raster rysuj¹cy obraz za pomoc¹ punk-
tów. Ten rastrowy (zwany te¿ siatkowym) obraz przenosi siê na cynkow¹
p³ytê metod¹ fotochemiczn¹, by w koñcowej fazie, po wytrawieniu p³ytki
w kwasie azotowym, otrzymaæ now¹, metalow¹ formê drukuj¹c¹17. Ta
nowa metoda, wykorzystywana jest po dziœ dzieñ – oczywiœcie po wielu
ulepszeniach i modyfikacjach. Dziêki niej fotografia na sta³e zagoœci³a
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w czasopismach, i w ten sposób upowszechni³ siê jej nowy nurt: fotografia
prasowa.

Gdy rodzi³a siê fotografia, jeszcze przez nastêpnych osiemdziesi¹t lat
Polski nie by³o na mapie Europy. Gdy fotograf polski posy³a³ swe prace na
wystawy miêdzynarodowe, eksponowano je w pawilonach: rosyjskim,
austriackim czy niemieckim, w zale¿noœci od zaboru, z którego pochodzi³.
Równie¿ jego osi¹gniêcia, dorobek i nagrody zapisywano nie na polskie
konto, lecz zaborcy. Z tego powodu wielu wybitnych fotografów, którzy
istotnie mieli co œwiatu pokazaæ nie bra³o udzia³u w miêdzynarodowych
wystawach. Karol Bayer, ojciec fotografii polskiej, albo Walery Rzewuski
z Krakowa, nawet w reklamowych og³oszeniach zaznaczali: „W wysta-
wach  udzia³u  nie  biorê”.

Warto te¿ dodaæ, ¿e w pierwszych latach istnienia prasy ilustrowanej
pochodzenie ilustracji fotograficznej by³o raczej anonimowe. Rysunki
Kossaka, Kostrzewskiego, Matejki, Pillatiego czy innych twórców oczy-
wiœcie opatrywano nazwiskiem autora, poniewa¿ malarze wymagali tego
od redakcji, a poza tym ich nazwiska podnosi³y rangê czasopisma. Z auto-
rami fotografii wówczas siê nie liczono: raz zap³acona odbitka stawa³a siê
w³asnoœci¹ nabywcy. Prawo autorskie jeszcze nie dotyczy³o wówczas fo-
tografii, W³odzimierz Spasowicz (1829–1906), prawnik by³ innego zda-
nia. W 1864 roku, w opublikowanym liœcie do redaktora rosyjskiego
czasopisma „Fotograf” uzasadnia³ prawo autorskie fotografów do swych
zdjêæ. Dopiero Marcin Olszyñski wprowadzi³ te informacje na ³amy
„K³osów”. W œlad za nim poszed³ „Tygodnik Ilustrowany”. W obu tych
pismach zaczynaj¹ siê pojawiaæ nazwiska najpierw fotografów warszaw-
skich, a potem tak¿e Rzewuskiego i Szuberta z Krakowa oraz Szajnoka,
Edera czy Trzemeskiego ze Lwowa. Tylko fotografowie z zaboru pruskie-
go  nie  byli  obecni  na  tych  ³amach18.

Powstanie nowych materia³ów zdjêciowych, nowych technologii, do-
skonalszych aparatów fotograficznych pchnê³o na nowe tory rozwój foto-
grafii prasowej. Fotograf wyruszaj¹cy w plener dostawa³ najpierw do rêki
klisze szklane o suchej bromo¿elatynowej emulsji, potem – w latach dzie-
wiêædziesi¹tych ubieg³ego wieku – zwojow¹ b³onê graficzn¹, podobn¹ do
tej,  której  u¿ywamy  dziœ.
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W okresie dwudziestolecia miêdzywojennego fotografia prasowa prze-
¿ywa³a burzliwy rozwój. Pojawia³y siê nowe nazwiska fotoreporterów,
powstawa³y kolejne agencje fotograficzne, jednoczeœnie coraz czêœciej
publikowane by³y tematyczne cykle zdjêæ. Na czele polskiego czasopiœ-
miennictwa pod k¹tem edytorskim, treœciowym i artystycznym sta³ nadal
tygodnik „Œwiat”, którego poziom dorównywa³ poziomowi publikacji
w Stanach Zjednoczonych i Europie Zachodniej (magazynom „Life”,
i „Look”, które stanowi³y wówczas wyznacznik pism ilustrowanych)19.
Niestety rok 1939 zatrzyma³ ten rozwój, a jedynym tematem fotografii
prasowej  sta³a  siê  II wojna  œwiatowa.

Podejmuj¹c wysi³ek zilustrowania wydarzeñ wojny obronnej 1939
roku, autorzy zmuszeni byli do korzystania z tego, co ocala³o. W takich
zestawach ilustracyjnych funkcjonuj¹ wiêc obok zdjêæ autorów polskich
równie¿ bardzo liczne zdjêcia niemieckie i znalezione w archiwalnych
szafach, a najczêœciej reprodukowane z hitlerowskich albumów wojen-
nych, almanachów fotograficznych wychodz¹cych w Niemczech podczas
wojny i z póŸniejszych publikacji historycznych. Sporo ilustracji to foto-
grafie powsta³e przez kopiowanie pojedynczych klatek filmowych z za-
chowanych dokumentalnych taœm kronik wojennych. Korzystaj¹c z tego
szerokiego wachlarza przeró¿nych Ÿróde³, mo¿na zgromadziæ wystar-
czaj¹c¹ i w miarê kompletn¹ liczbê fotografii dokumentuj¹cych omawia-
ny okres. Ale ile w tym konglomeracie jest zdjêæ prawdziwie polskich,
wykonanych  z  polskiego  punktu  widzenia,  trudno  oceniæ.

Wojna i okupacja zniszczy³a prawie ca³kowicie dorobek polskiej foto-
grafii (nie tylko prasowej). Drukarnie leg³y w gruzach, jak wiêkszoœæ na-
szego przemys³u. Odradzaj¹ca siê po wojnie prasa polska wydawana by³a
czêsto w warunkach cha³upniczych. Pisma drukowane by³y zazwyczaj na
byle jakim, nawet pakowym papierze kiepsk¹, rozp³ywaj¹c¹ siê farb¹,
nieczynne by³y dzia³y chemigrafii, brakowa³o materia³ów i urz¹dzeñ.
W pierwszym okresie po wyzwoleniu prasa polska by³a wiêc pozbawiona
mo¿liwoœci publikowania fotografii, a pojawiaj¹ce siê sporadycznie poje-
dyncze zdjêcia odznacza³y siê bardzo niskim poziomem technicznym. Na
wiêkszoœci z nich nie mo¿na by³o rozpoznaæ ani osób, ani obiektów.

Fotoreporterzy Wojskowej Agencji Fotograficznej utrwalali ka¿d¹
chwilê z ¿ycia, kszta³tuj¹cej swoje nowe oblicze Polski. Starali siê dotrzeæ
ze swoimi kamerami do najbardziej odleg³ych zak¹tków kraju, fotogra-
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fuj¹c nie tylko wydarzenia wielkiej wagi, ale równie¿ codzienn¹ troskê
i trud cz³owieka. Powoli z fotoreporterów stawali siê wiernymi kronika-
rzami  pierwszych,  niespokojnych  lat  PRL.

W pocz¹tkowym okresie dzia³alnoœci agencjê cechowa³a nies³ychana
¿ywotnoœæ. Tempo, w jakim dostarcza³a aktualnych materia³ów zdjêcio-
wych o tematyce wojskowej i ogólnokrajowej, zaskakuje jeszcze dziœ,
tym bardziej ¿e ani poœpiech, ani prymitywny sprzêt nie obni¿a³y ich
poziomu artystycznego. Nic dziwnego, ¿e wkrótce sta³a siê czo³ow¹ ko-
mórk¹ obs³ugi prasowej w kraju. Ogromne zapotrzebowanie na dostarcza-
ne przez ni¹ zdjêcia mo¿e byæ miar¹ jej ówczesnych sukcesów, bo przecie¿,
o czym nie nale¿y zapominaæ, w tym samym czasie dzia³a³o na terenie
kraju kilka innych agencji fotograficznych (Agencja Fotograficzna „Film
Polski”,  API,  SAP,  AR).

Regres fotografii prasowej w Polsce powojennej nie polega³ na braku
umiejêtnoœci polskich fotoreporterów, lecz na tym ¿e fotografowali oni
tak¹ rzeczywistoœæ, jak¹ chcieli widzieæ redaktorzy odpowiedzialni za pu-
blikowany materia³. W ten sposób fotografia reporta¿owa by³a zubo¿ona
pod k¹tem tematycznym – Konkurs Fotografii Prasowej by³ zdominowa-
ny przez tematykê wojskow¹ i „socrealistyczn¹”. Fotografia prasowa sta³a
siê narzêdziem propagandy, co nie pozwala³o fotoreporterom na autorskie
spojrzenie, a tym samym kreatywnoœæ w fotografowaniu zachodz¹cych
zjawisk. Prace samodzielne zalega³y w prywatnych archiwach, a kiedy uj-
rza³y  œwiat³o  dzienne  to  by³y  zastrze¿one  przez  cenzurê.

BodŸcem do zmian sta³ siê prze³om polityczny, jaki dokona³ siê w 1989
roku. Zmieni³y siê warunki funkcjonowania prasy w Polsce, co znalaz³o to
swoje odbicie tak¿e w fotografii prasowej. Rozwi¹zano Wojskow¹ Agen-
cjê Fotograficzn¹, natomiast CAF rozpocz¹³ okres transformacji, który
zosta³ uwieñczony w 1991 przy³¹czeniem do Polskiej Agencji Prasowej,
jako Agencja Fotograficzna PAP. Prywatyzacja RSW „Prasa” spowodo-
wa³a, ¿e wiêkszoœæ tytu³ów zarówno lokalnych, jak i ogólnopolskich
znik³a  z  rynku  lub  znalaz³a  nowego  w³aœciciela20.

Wiêkszoœæ fotoreporterów nie umia³a odnaleŸæ siê w nowej rzeczywi-
stoœci. Zazwyczaj odchodzili oni do bran¿y reklamowej, b¹dŸ zak³adali
w³asne firmy zwi¹zane z fotografi¹. Ich miejsce zajêli ludzie, którzy nie
musieli liczyæ siê ju¿ z cenzur¹ i w fotografowaniu mogli ca³kowicie zdaæ
siê na w³asny, autorski sposób postrzegania rzeczywistoœci. Czêsto nie
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byli oni przygotowani do pracy w redakcji i musieli siê wszystkiego uczyæ
od podstaw. Ci, którzy wytrwali stanowi¹ obecnie czo³ówkê polskiego
dziennikarstwa fotograficznego. S¹ wœród nich: Krzysztof Miller, S³awo-
mir Kamiñski, Adam Golec, Robert Kowalewski, Jerzy Gumowski, Ma-
ciej Skawiñski, Piotr Grzybowski, Mariusz Forecki. Nie sposób zauwa¿yæ,
¿e zdecydowana wiêkszoœæ z nich pracuje lub pracowa³a dla „Gazety Wy-
borczej”, która jako pierwszy dziennik w Polsce zrozumia³a wagê fo-
tografii. W jej œlady posz³a „Rzeczpospolita”, która wkrótce sta³a siê
najlepiej ilustrowanym dziennikiem w kraju. Oba tytu³y („Gazeta Wybor-
cza” od 1991, a „Rzeczpospolita” od 1999 r.) wydaj¹ wielkoformatowe
magazyny, które prezentuj¹ najwy¿szy poziom edytorski i przedstawiaj¹
najlepsze  prace  polskich  i  zagranicznych  fotoreporterów.

Zapotrzebowanie na fotografiê prasow¹ stale roœnie, co jest wynikiem
rozwoju rynku prasy ilustrowanej. Nadal jednak utrzymuje siê ogromny
dystans pomiêdzy Warszaw¹, a „prowincj¹”. Pomimo rozwoju nowych
œrodków komunikacji takich jak internet i telefonia komórkowa, fotore-
porterowi spoza Warszawy trudno jest sprzedaæ zdjêcie redakcji mie-
szcz¹cej  siê  w  stolicy.

Niestety, polskiemu ustawodawstwu nie s¹ znane pojêcia „fotografia
prasowa” czy „fotoreporter”. Znaczenie historyczne ma ju¿ tylko okreœle-
nie „reporterskie zdjêcie fotograficzne” wywodz¹ce siê z Ustawy z dnia
10  lipca  1952  r.  o  prawie  autorskim.

Obowi¹zuj¹ce prawo prasowe jest kierowane do dziennikarzy zaj-
muj¹cych siê ró¿nymi gatunkami swojej profesji, natomiast w bardzo
ma³ym stopniu odnosi siê ono wprost do dziennikarzy fotografuj¹cych.

Ustawa z dnia 26 stycznia 1984 r. Prawo prasowe w art. 7 ust. 2 pkt 4
kwalifikuje m.in. fotografiê jako „materia³ prasowy”. Z zapisu tej¿e usta-
wy wynika, ¿e ka¿da fotografia, niezale¿nie czy bêdzie to ilustracja, zdjê-
cie reporterskie, fotoreporta¿, zdjêcie promocyjne czy reklamowe jest
materia³em prasowym. Ustawodawca zastrzeg³ jednak warunek, jaki musi
spe³niæ materia³ prasowy. Jest to wymóg publikacji lub przekazania do pu-
blikacji w prasie. Kwestia zakwalifikowania zdjêcia do druku nie ma tutaj
znaczenia. Nie ma tak¿e na to wp³ywu, czy zdjêcie wykona³ zawodowy
fotograf, dziennikarz pisz¹cy, czy amator, który wys³a³ je do redakcji.

W doktrynie i ustawodawstwie uznanie dzie³a fotograficznego za
przedmiot prawa autorskiego nastêpowa³o nie bez oporów i zastrze¿eñ.
Przyczyn¹ tego by³ fakt, ¿e w pocz¹tkowym okresie rozwoju sztuki foto-
graficznej dominowa³y zdjêcia nie wykazuj¹ce wk³adu twórczego wyma-
ganego do uznania dzie³a za przedmiot prawa autorskiego, takie jak
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fotografie do dowodów osobistych, legitymacji, zdjêcia utrwalaj¹ce zda-
rzenia z ¿ycia rodzinnego lub zawodowego itp. Z czasem zacz¹³ jednak
zwyciê¿aæ pogl¹d, ¿e fotografia, tak jak inne dzie³a, powinna podlegaæ
ochronie  prawnej.

Wydanie ka¿dej gazety i czasopisma powstaje na kolegiach redakcyj-
nych. Tam najczêœciej zapadaj¹ decyzje dotycz¹ce tego co ma byæ foto-
grafowane. Dziennikarze zamawiaj¹c zdjêcia, nie bior¹ pod uwagê tego,
czy dany temat bêdzie wystarczaj¹co plastyczny, a wiêc jak bêdzie wy-
gl¹da³ on na fotografii. Zazwyczaj, szczególnie w prasie regionalnej i lo-
kalnej,  zamawia  siê  te¿  zdjêcia  wydarzeñ  ma³o  znacz¹cych.

Fotoreporter potrafi dziœ sam byæ scenarzyst¹, re¿yserem i realizato-
rem, nie mo¿e jednak pracowaæ wy³¹cznie na w³asn¹ rêkê. Ryzykuje prac¹
„do szuflady”, na co nie pozwala mu chocia¿by koniecznoœæ (i s³uszna)
rozliczenia siê z materia³ów fotograficznych, jest rzecz¹ powszechnie
wiadom¹, ¿e fotoreporter dla pe³nego opracowania tematu musi wykonaæ
znacznie wiêksz¹ iloœæ zdjêæ, ni¿ wymaga tego ostateczna jego forma.

Koñcz¹ siê czasy, gdy mo¿na by³o bezkarnie wycinaæ lub kopiowaæ
zdjêcia z innych gazet. Zastosowanie w ostatnim dziesiêcioleciu w pol-
skiej prasie obróbki komputerowej mo¿e jednak zrobiæ z fotografa kreato-
ra nowej rzeczywistoœci. W ten sposób równie¿ w Polsce zaczynamy mieæ
takie same problemy z fotografi¹, z jakimi boryka siê prasa zachodnia.

Fotografia jest relacj¹ z rzeczywistoœci. Nie wolno w niej k³amaæ ani
nadu¿ywaæ jej. Równie¿ czytelnicy s¹ inteligentni, rozpoznaj¹ oszustwo,
jak sta³o siê w przypadku magazynu „National Geographic”. Zdaniem dy-
rektora dzia³u fotografii w „National Geographic” – Kenta Kobersteena
kwestie etyczne dotycz¹ce tekstu maj¹ zastosowanie tak¿e w fotografii.
Niestety, wci¹¿ obowi¹zuj¹ dwa standardy: dla tekstu i fotografii. A prze-
cie¿  dziennikarstwo  to  fakty  –  niezale¿nie  od  formy.

Zdaniem znanego fotografa Leszka Fidusiewicza, ¿eby zostaæ fotore-
porterem, trzeba posiadaæ wrodzon¹ umiejêtnoœæ patrzenia obrazem. Jeœli
ktoœ ma „drewniane” oko – nie grozi mu, ¿e nim bêdzie. To jest podstawa.
Najwa¿niejsz¹ cech¹ wed³ug Fidusiewicza jest mieæ coœ do powiedzenia.
Fotoreporter musi mieæ wiedzê. Nie bêdzie dobrym fotodziennikarzem
ten, który przeczyta wszystkie najm¹drzejsze ksi¹¿ki œwiata, ale jedno-
czeœnie nie bêdzie nim tak¿e ten, który wy³¹cznie fotografuje, a nie rozwi-
ja siê intelektualnie. A im ma wiêcej doœwiadczeñ, tym ³atwiej i pe³niej siê
wypowiada. Co zaœ dotyczy umiejêtnoœci, to po pierwsze musi umieæ
pos³ugiwaæ siê aparatem fotograficznym do tego stopnia, ¿eby podczas
fotografowania nie czu³ go, ¿eby mu on nie przeszkadza³, nie odci¹ga³
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jego uwagi od obserwowania tego, co fotografuje. A po drugie musi byæ
elastyczny w pracy kiedy idzie na temat z okreœlon¹ koncepcj¹, z narzuco-
nymi sobie ramami, ale okazuje siê, ¿e przebieg wypadków jest inny, to
musi  siê  potrafiæ  przestawiæ  na  inne  tory.

Czêsto ludzie odrzucaj¹ prawdê o œwiecie, wol¹ wyre¿yserowane
zdjêcia gwiazd zamiast prawdziwego ¿ycia, grê pozorów zamiast prawdy.
Obiektyw jest granic¹, która musi dzieliæ fotografuj¹cego od otaczaj¹cego
go œwiata. Tu¿ po wypadku Diany szczególnie napastliwie atakowano fo-
tografów za to, ¿e nie pomagali w akcji ratunkowej, a fotografowali. Foto-
reporter nie mo¿e byæ outsiderem, fotografowaæ „na zimno”, a zarazem
w³¹czaæ  siê  do  akcji,  na  przyk³ad  pomagaj¹c  w  ratowaniu  ofiar.

W Polsce, jak dotychczas, nie wykszta³ci³o siê lobby fotografów pra-
sowych, brak jest samorz¹du zawodowego, a istniej¹ce zrzeszenia dzien-
nikarzy nie maj¹ w swoich strukturach sekcji fotograficznych. Taki stan
rzeczy sprzyja deprecjonowaniu roli fotografów w œrodowisku dzienni-
karskim, co znajduje swoje odbicie wœród naukowców zajmuj¹cych siê te-
matyk¹  prasoznawcz¹.

Niestety, nic nie wskazuje na to, aby opisany stan rzeczy zmieni³ siê na
lepsze w najbli¿szej rzeczywistoœci. Tylko niewielka czêœæ fotoreporte-
rów jest zainteresowana przerwaniem obecnej stagnacji w tym wzglêdzie,
poniewa¿ wiedza wiêkszoœci z nich na temat wykonywanego zawodu jest
niewielka. Istniej¹ce obecnie na rynku czasopisma fotograficzne kiero-
wane s¹ g³ównie do amatorów, a wiêkszoœæ artyku³ów poœwiêcona jest
nowinkom technicznym i testom oraz rankingom sprzêtu. Nieliczne arty-
ku³y, dotycz¹ce fotografii prasowej koncentruj¹ siê wokó³ wyników kolej-
nych edycji Konkursu Polskiej Fotografii Prasowej i na wywiadach z jego
laureatami. Brakuje na rynku pisma, które jednoznacznie po³o¿y³oby na-
cisk na publikacjê dobrej fotografii autorstwa rodzimych fotoreporterów.
Tak¿e przysz³e normy prawne powinny sprecyzowaæ niektóre pojêcia, ta-
kie jak „osoba publiczna” czy „dobra osobiste”, a tak¿e odnieœæ siê do pro-
blemów fotografii cyfrowej, która jest w znacznie wiêkszym stopniu
podatna na manipulacjê ni¿ jej konwencjonalna poprzedniczka. W rezul-
tacie, mo¿e ktoœ dokona te¿ analizy i opisu relacji pomiêdzy fotografi¹
prasow¹  a  innymi  gatunkami  dziennikarstwa.
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Summary

Press photography is not a frequent subject of press specialists’ considerations al-
though it is an inseparable component of contemporary newspapers and magazines.
The great part photography plays in the contemporary world in conveying information,
spreading knowledge, shaping opinions and social, political and cultural attitudes is
frequently forgotten. It should be sought in its universal character on the one hand and
in its imminent authenticity and utter believability of its presentations on the other. To-
gether with woodcuts and lithographs it played a supporting part. However, it has won
certain privileges. It was copied in high circulation periodicals and wandered the world
in thousands of copies thus gaining importance. The press has not only contributed to
photography becoming common. In many instances it has preserved photographs for
the posterity as an uncountable number of daguerreotypes and old photographs have
been lost or destroyed forever and the only evidence of their existence have been their
printed  versions  in  old  weeklies  and  albums,  as  well  as  separate  prints.
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