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ABSTRACT

Tato prace je vénovana problematice novych pfistupt v dokumentarni fotografii.
Zejména je zaméfena na oblast Visegradské Ctyrky a hleda spole¢né rysy ve vyvoji
dokumentérni fotografie zejména po roce 1989. Snazi se také nastinit mozné déleni
nové dokumetarni fotografie a toto dokazuje na vybranych souborech nékterych
autord. Rovnéz klade daraz na aktivni uzivani oznaceni postdokumentéarni fotografie
a Castecné vymezuje jeji prvky.

This thesis is dedicated to the issue of new approaches to documentary photography.
Especially it focused on the Visegrad Four and looking for common characteristics in
the development of documentary photography particularly after 1989. It also delineates
the possible part of a new documentary photography and this shows the selected
cycles of some authors. It also emphasizes the active use of the name
postdocumentary photograph partially defines its elements.
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UvoD

Dokumentarn{ fotografie ma u nas velmi silné zakotenénou tradici. Ceskd
dokumentarni fotografie ma dokonce i ve svétovém méritku, dalo by se Fici,
nezastupitelnou roli. VZdyt préice Josefa Koudelky se staly pojmem, stejné tak
pronikli do Sirokého povédomf Jind¥ich Streit nebo Viktor Kol4t. Jejich stézejni
préce ale vznikaly pred vice nez triceti lety, tedy v dobé€, kdy dokumentarni
fotografie byla ptijimana a zazit4 v jeji tradi¢ni podobé.

V poslednich letech doslo ale k fadé zmén, o nichZ uvazuje jiz v roce 1999
Martha Rosler ve svém eseji Post-dokumentaristika, post-fotografie?. V mé préci si
kladu za cil popsani promén ,,Zivé fotografie” v poslednich letech zejména v Ceské
republice se samozrejmym nastinénim mezinarodniho kontextu, ale také
s prihlédnutim k vyvoji v prostoru Visegradské ¢tyrky. Tedy v zemich, jejichz
politicko-socidlné-historicky vyvoj pfispél k velmi podobnému rozvoji také na poli
fotografie. Rovnéz se pokusim pojmenovat ,,novou dokumentarni fotografii”

a zaroven navrhnout jeji vanimani v novych rovinach a kontextech. Vybiram pouze
nékteré fotografie a soubory nékolika fotografti, pomoci nichzZ se snazim obhajit
nastinénd tvrzeni. Mym cilem je tedy spiSe neZ medailonové shrnuti tvorby
jednotlivych autori a sepisovani jejich seznamu, zamysleni se nad diivodem vyvoje
dokumentdérni fotografie poslednich let s moznymi navaznostmi na promény

spole¢nosti obecné.



VYNALEZ FOTOGRAFIE, PROMENY MALIRSTVI

Kdyz 19. srpna 1839 byl predan vynalez fotografie z rukou Josepha Nicéphore
Niepce a Jacquese Louis Mandé Daguerre verejnosti na zasedani Francouzské
Akademie véd, zfejmé jen malokdo tusil, jaky velmi Siroky dopad to bude mit na
vyvoj celé lidské spolecnosti. Posléze s rozvojem mokrého kolodiového procesu

v 50. letech 19. stoleti se fotografie stava dostupnou $irsi vefejnosti a jiz v roce 1853
vznikaji prvni rodinné snimky. Tento doslova boutlivy vyvoj nového zpodobeni
skute¢nosti ovladl pozdéjsi vyvoj také na poli vytvarného uméni.

Maliti pred vynélezem fotografie tradi¢né vytvareli podobizny objednavatelt —
at uZ se jednalo o prisludniky $lechty & béZné mé&stany; popisné a realisticky
zpodobovali krajinu apod. Nyni hovorim jiz v pokrocilejsim véku malby, kdy
vynalez tuby umoznoval praci malif v plenéru. V malifstvi byl pocatek 19. stoleti
ovladnut nastupujicim romantismem a autory jako byli Caspar David Friedrich,
Eugéne Delacroix, Théodore Géricault a fady dalSich. Romantismus bezprostredné
reagoval na predchézejici akademicky proud neoklasicismu a snazil se vymanit
z vlivu akademie a objednavatelti uméni, tedy revoltoval vici trhu s uménim.
Romantikové kladli diraz na vnitfni pocity ¢lovéka, svymi pracemi se snazili na
divdka emocionalné pasobit a vytvaret tak svymi dily podnéty k uréitym niternym
prozitkm. Caspar David Friedrich své vrcholné romantické kompozice vytvari
pravé v letech vzniku fotografie. V roce 1824 maluje Eugéne Delacroix sviij slavny
obraz Vrazdéni na Chiu, zobrazujici boje Rek?i proti Turkiim za jejich nezavislost se
spiSe realistickym vyznénim. V 50. letech 19. stoleti vznikala dila tzv. prerafaelitt,
coz byli mali¥i, kteti se vyrazné odklanéli od akademickych konvenct, s nimiz
nejvice spojovali Raffaela — proto pre-rafaelité — jako poukaz na ¢istotu umeéni pred

Raffaelem. Jeden ze zastupc této skupiny, John Everett Millais, maluje v letech



1851-1852 obraz Ofélie, opét s realistickym vyznénim a diirazem na detail, zejména
ve zpracovani fléry. Jesté o néco pozdéji Gustave Courbet pracuje v realistickém Gzu
na Pohtbu v Ornéns a Edouard Manet ptich4zi s ,,novym pojetim realismu”. Na
prace Maneta navazuji impresionisté, v &ele s Claudem Monet. Edouard Manet je
oznaclen za ,,otce impresionismu” a to i presto, Ze se k tomuto postaveni nikdy
oteviené nehlésil. Dokladem jeho tehdejsi popularity a oblibenosti ze strany
impresionistd je mimo jiné také to, Ze po odmitnuti Manetova obrazu Snidané
v travé z let 1862-1863 na parizském Salonu, kdy zobrazil nahou Zenu sedici v parku
ve spole¢nosti odénych muzi, Claude Monet okamzité na jeho obranu reagoval
jinym obrazem. Citoval ndmét Snidané v traveé, avsak tentokrat Zenu oblékl. Toto
ucinil v okamzité navaznosti a v roce 1865 obraz zverejnil.

Impresionismus vnimam jako prvni stupeni abstrahovani v malifstvi. Autofi jiz
nezobrazuji skute¢nost popisné, nesnazi se detailné vykreslit struktury drapérii
a jinych ¢asti scén. Jediné, o co jim ve skutecnosti jde a o co usiluji zejména, je
dokonala prace s barvou, diiraz na niternost divaka a jeho city. Také velmi
vyjimecnym zplisobem pracuji se svételnou atmosférou, coz se posléze preléva
v pointilismus, mnohdy oznacovany jako postimpresionismus. Hovoril bych
o druhém stupni abstrahovani, ktery na malite kladl nebyvalé naroky v oblasti
teoretickych znalosti barevnosti. Kladenim riiznych barev! vedle sebe v drobnych
»punticich” (odtud pointilismus) dosahovali mihotavych ptsobeni a tim iluze
prostoru, svétla apod. Pozdéjsi vyvoj nasledoval v kubismu a dal$ich smérech.

Ackoli v pribéhu celého 20. stoleti stale nékteri maliti tvori v duchu realismu,
déle trvajici tradici vérného zobrazovani lidského téla, krajiny ¢i artefaktti bychom
popisovali ztéZi. 20. stoleti bylo drtivé ovladnuto vice ¢i méné abstraktnim uménim
a az v poslednich desetiletich zaznamenavame naopak tendence pripodobeni malby
fotografiim. Mluvime o hyperrealismu, ktery se zacal prosazovat v 70. letech ve
Spojenych statech americkych jako fotorealismus. AvSak nebyl to pouze
fotorealismus, jehoZ autofi se nechavali inspirovat fotografiemi a prakticky
bezprosttedné z nich vychazeli. JiZ v prvni poloviné 20. stoleti miZeme v malbé
sledovat tendence velmi vyhranéného realismu, z jehoZ autorti prikladné jmenuji
alesponi Edwarda Hoppera, kterym se paradoxné zpétné nechal inspirovat slavny
fotograf ze Spojenych statti Gregory Crewdson, o jehoz tvorbé se zminim pozdéji.

Vyse uvedené je vzorovym prikladem toho, jak se fotografie s malifstvim navzdjem

1 Pointilisté vétinou uzivali znalosti vzajemnych vztahll mezi jednotlivymi barvami, zejména pak nanaseni barev tzv. komplementarnich part

vedle sebe, tj. zelena-Cervena, zluta-fialova, oranzova-modra.

19



Yev/

ovlivriovali a je i dnes velmi tézké s jistotou prohlasit, co bylo drivéj$im impulzem

k proméndm vytvarného umeéni 19. a 20. stoleti. Domnivam se, Ze mali¥i jiZ v prvnim
desetileti 19. stoleti citili silnou potrebu oprostit se od dobovych akademickych
konvenci, prahli po vymanéni se z vlivu bohatych a kone¢né chtéli pracovat na
niterné tvorbé, v éemz je fotografie jen podporila. V prabéhu nasledujicich let si
fotografie prosla velmi téZkym obdobim a dlouho se potykala s ndzory, Ze tvorba
skrze kameru neni uménim, nybrz jen zaznamenavanim okolni reality a Ze jedinym
spravnym a skute¢nym uménim je malba. Fotografie se pak v obdobi piktorialismu
snazila pribliZit malbé, aby dokazala, Ze i skrze toto médium je mozné sdélovat
pocity a subjektivitu autora stejné jako v malifstvi. KdyZ bylo dosazZeno jejiho
uznani, fotografie se zacala vyvijet spiSe ve svych typickych hodnotach. Takovychto

podobnych diskuzi jsme jiz dnes témér zcela oprosténi.

Duvodem, pro¢ pisi o vztahu fotografie a malifstvi, je jednak pro mé
nepostradatelna historicka vaznost a souvislost, ale zejména fakt, ktery se pokusim
nasledovné obhdjit a sice, Ze se nachazime v obdobi, kdy se fotografie sama pro sebe
opét snazi ziskat malifské tradice. Tato skutecnost se odviji zejména od vzniku
digitalni fotografie a nasledné s rozvojem software na tupravu téchto dat. MoZnosti
pocitacovych tprav totiz donutily fotografy k fadé exkurzim za fotograficky obraz,
které by pri analogovych postupech vyvolavani filmi a zvétSovani pozitivi jen s tézi
uplatiiovali. Soucasni fotografové, stejné jako kdysi malifi, pristupuji k médiu
fotografie konstruujicim zptisobem, zasahuji do fotografie a pretvari jeji pavodni,
latentni digitalni podobu.

TotiZz podobny vliv, jaky mél vyndlez fotografie na vyvoj malitského uméni, ma
v soucasné dobé dynamicky a témér agresivni nastup digitalni fotografie vici
tradi¢nimu analogovému zpracovani. Prakticky zcela totoZné se postupem Casu
setkavame s jistym stupném abstrahovani, jak jsem se o tomto jevu zmitioval vyse
v kontextech malif'stvi. JestliZe Susan Sontag piSe ve svém eseji O fotografii, Ze mali¥
konstruuje, zatimco fotograf odhaluje? dnes pak mizeme nadnesené rici, Ze malit

odhaluje skrze jiZ potizené fotografie (prace hyperrealist®) a fotograf konstruuje.

2 SONTAG, Susan. O fotografii. Praha: Paseka, 2002. s. 87. ISBN 80-7185-471-9
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PRITOMNOST DOKUMENTARN{ FOTOGRAFIE

Dokumentdérni fotografie zaznamenala v poslednich letech obrovsky odklon od
svych tradi¢nich hodnot. Cilem dokumentarni fotografie bylo odjakZiva
zaznamendni okolnf reality, avSak s jistym emociondlnim ucinkem na divaka.
Pri¢emz tento ucinek je pro dokumentarni fotografii jako takovou velmi dtlezity.
Myslim si, Ze je nezbytné nutné rozliSovat mezi reportdzni a dokumentarni
fotografii, kdy reportazni fotografie ve svém utilitdrnim vzezfeni nemusi na divdka
nutné emotivné pusobit, dokonce nemusi mit pfehnané technické a kompozi¢ni
kvality, musi vSak informovat. Presto ale, kdyZ dobry reportér prekroci hranici
popisnosti, se samoziejmym zachovanim pravdivosti, maze pak klidné
prostrednictvim velmi kvalitniho dokumentarniho souboru popisovat skute¢nosti
a publikovat takovéto fotografie v tisku s podstatné silnéjsim kone¢nym vyznénim,
nez kdyby se uchylil pouze ke své popisné fotografii. Tento jev, tedy presah
reportazni fotografie k dokumentarni, v Ceské Zurnalistické fotografii velice chybi
a bude jen dobre, kdyZ se toto obrati k lepSimu. Kvalitni obrazové soubory, kdy
fotografové cestovali za svym dilem, byli dobte ohodnoceni a méli jistotu
publikovani ve svém ,, domacim” médiu, se vytratily ruku v ruce s masovym
nastupem digitalizace a internetu, potazmo prichodem televize jiz v dfivéjsich
letech.

Podobny trend lze zaznamenat i v samotné dokumentérni fotografii.

S nastupem ,,véku informaci” bychom mohli pojmenovat také ,,vék

vSudypiitomnych fotoaparat” bez jakychkoli nadsézek. Vzdyt 1ze poloZit naprosto

fundamentaln{ otdzku a sice — existuje jesté nékdo, kdo by nikdy nestisknul spoust
fotoaparatu? Samoziejmé nyni oekdvam negativni odpovédi, ty se vSak budou

tykat zejména obyvatel rozvojovych zemi tfetiho svéta. V prostoru Visegradské
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Ctyrky, ktery je mym stéZejnim hlediskem, se domnivam, Ze nezije mnoho lidi, ktefi
by neméli alespori néjakou zkuSenost s fotografii. Chtélo by se fici, pro¢ zde vlastné
o této problematice uvaZzuji...

V dobé, kdy témér kazda rodina vlastni fotoaparat by bylo mozné hovorit

o naprosté vSudypritomnosti a vSudyvytvarenosti dokumentarni fotografie. Denné
vznikaji kvanta fotografif at uz s uméleckymi ambicemi anebo pouze jako zdznam
zité skutecnosti.

Zde se ale cesty oné dokumentarni fotografie ponékud rozchazeji. Predstavme si
prikladné tfi typy fotografi. Jako prvni skupinu madm na mysli profesionalni
fotografy — reportéry. Druhé si predstavme dokumentaristy v pravém smyslu slova,
tento smysl vysvétlim posléze. A nakonec béZné uzivatele fotografie, tj. tvarci
rodinnych a zdznamovych fotografii.

V prvni skupiné tvori autori novinarskych agentur, ¢i freelance fotografové.
Jejich kazdodennim cilem je prinaSet svédectvi o okolnim svété, pri¢emz v tuto
chvili nehraje roli, zda pracuji v dalekych a pro nas exotickych zemich anebo
zaznamendvaji tfeba politické udalosti své zemé. Tento pristup k fotografii je
v dnesni dobé ¢im dal méné podporovany (ve srovnani s dfivéjsimi léty, kdy
vyznamni fotografové cestovali po svété a prinaseli své fotografické eseje, které
byly zvétejiiovany v periodikach). Navic 1ze hovofit o jisté Casové tizkosti a tedy
o taktka nemoznosti bliz§iho sZiti se s prostfedim a obyvateli, které fotografuji.
Tento Casovy pres je jednoznacné zapric¢inén onim védénim, Ze miZeme mit
fotografie okamzité v redakci. Automaticky se po fotografech vyzaduje po
exponovani usednuti k po¢itaci a odeslani fotografif do redakci na opacné strané
zemékoule — jen to médium, které doruci svym Ctendrim ,,ty nejCerstvejsi
a nejdokonalejsi” zpravy mtze v dneSnim detabuizovaném svété obstat. Lidé chtéji
vidét fantasknosti, fotografy to nuti k vybéru a vytvareni mnohdy az hienickych
fotografii. Politaova manipulace, koldZe a retus uz jsou v dnesni reportazi bohuzel
samozrejmosti. Média se bulvarizuji, snazi se prinaset okamzité fantastické
reportaZe a to vede k tomu, Ze fotograf-reportér musi fotografie poridit pokud
mozno co nejrychleji a nemuaze de facto Cekat tfeba na lepsi a vhodnéjsi okamzik,
snimek, kompozici.

Druhou skupinu tvofi fotografové — dokumentaristé, o kterych hovori Martha
Rosler nasledovné: ,,Dokumentarni fotografové si napriklad casto mysli, Ze se musi

stat 'zacastnénymi pozorovateli' — soucasti skupiny nebo subkultury, jejiz ¢leny
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fotografuji — nebo udrzovat intenzivni kontakt se ¢leny skupiny.”? V této véci se
s jejim nazorem naprosto ztotoznuji a domnivam se, Ze takovyto pristup by byl
velice prospé$ny pro reportéry, ktefi Casto sklouzavaji (pravé diky ¢asovym
moznostem omezenym z finan¢nich davodu a diivodii uvedenych vyse) az

k fantasknosti a prilisné povrchnosti. Z vlastni zkuSenosti vim, Ze zziti fotografa
a fotografovanych, ptipadné fotografovaného prostredi, vytvoreni urcitého
osobniho vztahu, je ¢asto nezbytnou soucasti fotografické prace a bez tohoto
empatického obezndmeni miiZe byt fotograf ochuzen o moznost vytvoreni
kvalitnich obraz(. Na druhou stranu je ale nutno dodat, Ze v tomto ptipadé je na
autora kladen dal$i neméné vyznamny aspekt, kterym je, myslim, zachovanf si
urcité objektivity a nadhledu. Umét prekonat i pratelské vazby a nahliZet na scénu
neutralné je samozrejmosti.

Konecéné se dostavam ke tretf skupiné, tedy k laickym uZivatelim
fotografickych pristroji. Ti zaznamendvaji své okoli bud'to kvli zachovani zazitkt
z dovolenych ¢i pracovnich cest, ale také jako zdznamnik pro vSechno. Pfedchozi
véta se jevi dosti zmatené, stejné jako je zmatena dnesni doba v uzivani média
fotografie.

»Zaznamenavani uspéchii jednotlivcl v rdmci rodiny (jakoZ i jinych skupin) je
nejstarsim lidovym uzitim fotografie. Nejméné po jedno stoleti je svatebni
fotografie stejné diilezitou soucasti obradu jako predepsané ustni formule.
Fotoaparaty provazeji rodinny Zivot. Podle sociologického priazkumu vlastni ve
Francii fotoaparat vétSina domdacnosti, av§ak u rodin s détmi je pravdépodobnost
vlastnictvi dvojnasobna. Nefotografovat déti, zvlasté kdyz jsou malé, je znakem
rodicovské lhostejnosti, stejné jako nepbzovat pro maturitni fotografii je gestem
adolescentni vzpoury.™

Ostatné fotografii potkdvame naprosto vSude. S jistotou ji 1ze pojmenovat jako
nezastupitelny fenomén dnes$ni doby. Jen tézko si dovedeme predstavit svét bez
fotografie. S prichodem fotografie v prvni poloviné 19. stoleti spole¢nost
zaznamenala jeji obrovsky rozmach a posléze také dostupnost Siroké verejnosti.
Domnivam se, Ze tehdejsi prosttedi bylo srovnatelné s poslednimi léty digitaln{
fotografie. Fotografuji vSichni a vSechno. Na svété snad uZ neexistuje véc, ktera by

nebyla nékdy vyfotografovana.

3 ROSLER, Martha. Post-dokumentaristika, post-fotografie?. In: Marta Rosler. Praha: Langhans Galerie Praha, 2008. s. 33.

4 SONTAG, Susan. O fotografii. Praha: Paseka, 2002. s. 14. ISBN 80-7185-471-9
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SVETOVY VYVOJ DOKUMENTARNI FOTOGRAFIE

Na nasledujicich radcich této kapitoly zimérné pominu samotny vznik
dokumentarni fotografie a za¢nu hned obdobim Zivota Henri Cartier-Bressona
a vznikem slavné agentury Magnum Photos. Cartier-Bresson prosazoval silné
humanisticky orientovany dokument a k ¢lovéku pristupoval s pokorou a tctou.
V souvislosti s jeho tvorbou zacal byt uzivan termin rozhodujici okamzik, ktery
prosazoval takovy moment expozice, ktery zastavi dé€j v nejvyhrocenéjsim
okamZiku, ze kterého bude ¢itelné co tomuto predchazelo, ale také jaky dé&j bude
nasledovat. Tento trend si fotografové z Magnum Photos pomérné rychle osvojili
a rada autor pracovala v tomto duchu bez extrémnich kvalitativnich a stylovych
vykyvi. V sedmdesatych letech vSak ve Spojenych statech vzniklo hnuti The New
Color Photography, zastoupené predevsim Williamem Egglestonem a Stephenem
Shorem. Oba tito autofi razili cestu statické a deskriptivni fotografie, kterou
muZeme zcela klidné povaZovat za dokumentarni. Fotografovali prazdné americké
silnice vedouci odnikud nikam, billboardy uprostfed stepi, benzinové pumpy
uprostfed mést apod. Lavirovali na pomezi krajinarské (vychazeli z bohaté americké
tradice) a dokumentarni fotografie. Velmi uvédoméle pracovali s barvou a Casto
uzivali témér ¢tvercového formatu, ¢imz se vyznamné lisili od , klasického
bressonovského dokumentu”, ktery respektoval poli¢ko kinofilmu. Jejich fotografie
byly ur¢ité svéZim impulzem pro dal3i vyvoj a vé¥im, Ze fada sou€asnych autort, byt
nevédomé, na tvorbu The New Color Photography navazuje.

Obdobi osmdesatych let 20. stoleti bylo timto pohledem vyrazné ovlivnéno, do
dokumentdérni fotografie se zacala s ispéchem vrazovat barevna fotografie
a v Evropé pracovali paralelné studenti v némeckém Diisseldorfu s podobnym
vizudlnim citénim. Zde pasobila zndma dvojice manzeli Becherovych a zejména
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Bernd Becher pracoval jako pedagog na mistni univerzité. Posléze se pro jeho
ateliér vzil termin Diisseldorfskd skola fotografie a toto se stalo puncem kvality
a nalepkou pro fotografy, kteti byli silné ovlivnéni tvorbou manzelii Becherovych
a ve svych pracich na né bezprostfedné navazovali. To znamena, Ze uZivali pfimych
pohledt, deskriptivnich a prostych, statickych, pro nékoho mozna az nudné
vyhliZejicich. To ale nenti nic, co by ubiralo na jejich kvalitich, spiSe naopak. Jejich
tvorba byla vysoce intelektualni s némeckou stfidmosti, preciznosti, ale i chladem.
Jeden z nejzndméjsich absolventi tohoto ateliéru je Andreas Gursky, ktery
aplikoval deskriptivnost a staticky pohled do fotografii architekur
s dokumentarnim charakterem. Tohoto uZil v souboru o supermarketech, kdy kladl
diraz zejména na zobrazent jejich interiérd, potazmo ale také na Zivot mezi regaly.
Z nadhledu fotografuje nadptirozenost a mimozemskost téchto prostor, v uli¢ce
mezi regaly s nepolitatelnym mnoZstvim potravinarského a drogistického zboZi se
ztraci nakupujici élovék. Jeho fotografie jsou reakci na nezadrZitelné postupujici
konzumerismus. Jeho tvorba pisobi aZ opartoveé, mozaikové vyhliZejici obrazy jsou
po blizsim ohledani rozpoznany a ¢lovék nevi, co by k tomu rekl. Je zajimavé, jak
rozdilné okamziky socidlnitho vyvoje lidi jsou jiz na fotografii zaznamenany a jaké
nds asi jesté Cekaji. Gursky velmi pozoruhodné vyuzil téchto marketovych prostor.
BéZné prichozi navstévnik totiz nikdy nevidi tu monstrozitu prostort, ve kterych se
pohybuje a nakupuje. Nikdy nemiiZe soucasné vidét svij regal a zaroven ¢lovéka na
druhé strané, nikdy neshlédne vSechny regély najednou, aby vidél, v jakém
prostredi se vlastné ocitd. Gursky vytvari témér voyerské pohledy odkudsi tésné
pod stfechou. Mozna chtél také naznadit to, jak je kazdy zdkaznik hliddn kamerami,
které jsou umistény v podobném misté, odkud Gursky exponuje. Jestlize Gursky
k tomuto skuteéné takto pristupoval, mame pred sebou fotografie, které jsou
bezprostfednim vyplodem konzumu. A jestliZe se zamyslime nad tim, kolik
takovychto pohledii produkuje kazda kamera v sebemensim marketu na svété, tak
nejen Ze Andrease Gurského bychom méli zaradit jako vrcholného predstavitele
pop-artu, ale soucasné uznat, Zze konzum dal za vznik skute¢né kvalitnim
uméleckym dilam.

Druhy absolvent Diisseldorfské skoly se zamétil v jednom ze svych projektii na
navstévniky muzei a galerii, byl jim Thomas Struth. Ten dosahl dokonalé fuze
dokumentu a deksriptivniho odstupu a s atraktivnosti je uZil ve svych fotografiich.

V obrazech je néco, co ¢lovéka provokuje, ale neni to samotna architektura
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a interiéry galerii, nejsou to ani zobrazeni lidé, je to ono punctum®, které zminuje
Roland Barthes v eseji Svétld komora. — ,,(...) nebot punctum je také bodnuti, mala
trhlina, mald skvrna, maly fez - a znamena téZ hod kostkou. Punctum néjakého
snimku, tot ona ndhoda, kterd mne v ném zasahuje (zasahuje mi rany, probodavé
mne).” Je to jednodus$e néco, co divdka zasdhne, probodne, postihne, zaujme jeho
pohled, aniz by kdokoli védél proc. Bude to zfejmeé praveé ona jinakost, novost,
vyttibenost a urcitd odosobnénost ¢i anonymita, kterou se Struthovi podarilo
sugestivné zachytit.

Kdy?Z piSi o némeckém vlivu a o tendencich ve Spojenych statech americkych,
musim je$té zminit nezastupitelnou a unikatni roli britské dokumentarni fotografie.
Pro dokonalé postizeni mého tématu mi postaci se zamérit pouze na tvorbu
Martina Parra. Ten ve spravny Cas priSel s novym pohledem a dal tak impulz
k pozdéjsimu vyvoji dokumentarni fotografie ve svétovém méritku. Kdyz jsem
v tvodu zmitioval Henri Cartier-Bressona, tak jej pripomenu jesté nyni. Bresson byl
pomérné zasadné proti prijeti Martina Parra do agentury Magnum a jeho fotografie
dlouho nebyl schopen prijmout a uznat jejich kvality. KdyZ se nad timto zamyslime,
tak se témé&¥ nen{ ¢emu divit. VZdyt Henri Cartier-Bresson zast4val ryze
dokumentérni fotografii, humanistickou, socialni, cernobilou. A najednou prisel
Martin Parr se svym dokumentem, ktery je sice dokumentarni, ale silné asocialni,
sarkasticky, témér aZz vysmésny vici fotografovanym. Tak to ale Parr jisté
nezamyslel, myslim si, Ze mu jde predevsim o postiZeni a popsani stavu spolecnosti
jako celku, nez aby $kodil jednotlivciim na jeho fotografiich. Pravé na tvorbé
Martina Parra mohu demonstrovat onen vyvoj dokumentarni fotografie a jiz
nechdm na ka?dém &tenéfi, necht si udéld zavér sdm. Jednim z prvnich jeho
souborti byl A Fair Day (fotografie ze zdpadniho pobieZi Irska) a Bad Weathers (Spatné
pocasi). Tyto soubory zpracovaval zejména v sedmdesatych a osmdesatych letech,
pracoval jesté na Cernobily materidl a mtiZzeme tvrdit, Ze fotografie mély jesté
humanistického ducha, i kdyZ Parriv nezdjem o rozhodujici okamzik je patrny jiz
nyni. Nasledoval cyklus barevnych dokumentarnich fotografii Last Resort (Posledni

utocCisté), na kterém pracoval v prabéhu osmdesétych let (1983—1986) v New

Brighton v Anglii. JiZ zde autor ukazuje sviij sarkasticky pohled na malomé&3tacky

zpusob zivota stredni tridy, kterd byla ve Velké Britanii nejrozsitenéjsi vrstvou,

5 BARTHES, Roland. Svétla komora, Poznamka k fotografii. Praha: Agite/Fra, 2005. ISBN 80-86603-28-8
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také diky politiky Margaret Thatcherové. Martin Parr byl fascinovan stfedni t¥idou,
sam byl jeji soucasti, a tikal si, Ze kdyZ vSichni fotografuji vydélené socialni vrstvy,
tak on zkusi naopak zpracovat téma o té své, nejrozsiten&jsi. Radé lidi se zvysil
Zivotni standard a zacali cestovat, poznavat svét. Zejména proto Parr na prelomu
osmdesatych a devadesatych let vytvari dalsi soubor Small World, pozdéji Bored
Coupels, Common Sense, Think of England, Think of Germany apod. Zaméfuje se na
problematiku spolecnosti, ironizuje stfedni tridu, naturalisticky fotografuje jidla,
spalenou pokozku opalujicich se lidi na plazi a vSe s do té doby neobvyklym
detailem. I presto, Ze si zachovava dokumentarnost, abstrahuje a vyrezava detaily
z vSedni reality, kterym se Casto ani nechce vérit. Bohuzel mém ale z Parrovy tvorby
pocit, Ze své téma a pohledy vycCerpal a nachézi se v situaci, kdy sice ma urcitou
svou ,,znacku”, ale divaky jiZ jeho pohled nezajima tolik, jako tomu mohlo byt na
konci osmdesatych let. Nyni fotografuje naptiklad luxus, ktery rovnéz publikoval,
ale zdaleka nedosahuje takové presvédcivosti a kvalit, jaké vidime tfeba na
fotografiich z Nového Brightonu.

Nicméné za jeho tvorbou mohu prohlasit, Ze dokumentarni fotografie se
v prubéhu spoleenského vyvoje proméniuje v zavislosti na sou¢asném vnimani
a nelze ji oddélit od spolecnosti lidi. Fotografové stale hledaji nové pristupy. Parr
v pocatcich pracoval v tradi¢ni Cernobilé formé, ktera se mohla vzdalené blizZit
Bressonovskému pojeti. Pozdéji vSak spolu se spravnym britskym humorem zacal
uzivat barvy, odcizil se ¢aste¢né od lidi, udrzuje si znaény odstup a ironizuje, témér
se aZ vysmiva. Nyni se miZeme zeptat, zda je takovy pristup spravny. Domnivam se,
Ze prinejmensim neni viibec naskodu. PovaZuji ale za velmi dileZité zachovani
tradi¢néjsich pristupt, které se ale mohou z téchto ,,postdokumenttt” v lecéems

priucit a obohatit ku prospéchu obou postupd.
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CESKA DOKUMENTARNI TRADICE

Fotograficky dokument u nas doznal fady zmén. Davno je tomu, kdy si spole¢nost
(zdmérné pisi tento obecny termin, protoZe tento druh fotografie byl ptijiman
Sirokou verejnosti) pod timto pojmem predstavila ¢ernobilé fotografie se socidlnim
apelem upozortiujicim na Zivot mensiny Zijici tfeba nedaleko od divdkova domu.
V Sedesétych, sedmdesatych & osmdesatych letech 20. stolet{ existovalo v Ceské
republice neobycejné silné zazemi dokumentérnich fotografii. Prikladné nemohu
opomenout genidlni prace Josefa Koudelky, Viktora Kolte ¢i Jind¥icha Streita.
Zastoupeny byly také velmi vyjimecné Zeny, prace Dagmar Hochové nebo Markéty
Luskacové dosahly nad¢asového vyznamu. Prace vySe zminénych autori jsou
postupem ¢asu mnohokrat provéreny a presto setrvaly na $picce Ceské produkce.
Pro¢ tomu tak je?

Jejich prace jsou intenzivni, hluboké, prociténé, plné pochopenti fotografovanych
(samoziejmé také fotografujiciho), nepochybné vznikaly vzdjemnou diivérou
(zejména préce JindFicha Streita) a citlivosti fotografd.

Josef Koudelka vytvofil dilo, které bude aktudln{ stéle. At uz jsme jeho
fotografie sledovali pred deseti lety, nyni anebo se k nim uchylime v budoucnu —
jsem s jistotou presvédCen, Ze vidy ndm nezbyde nez smeknout a dlouho sledovat se
zatajenym dechem. Koudelka ve fotografiich snoubi nejen spolecenskou aktualnost,
ale také vyraznou uméleckou hodnotu vytvarenou dokonalou kompozici, vybérem
tématu a dal$imi aspekty. Jeho fotografie jsou prosttedkem k uvolnéni mysli stejné
jako ndvodem k zamysleni. Nad jeho fotografiemi nemiiZe nékdo nepremyslet. Maji
v sobé energii, kterd nenechava divaky lhostejnymi. Koudelka ma ojedinély talent,
ktery velmi aciné spojil s neutuchajici praci a dal tak za vznik jeho Cikdniim, souboru
Exily a tadé dalsich.
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Viktor Kolar sice odcestoval po nastupu socialismu do Kanady, zahy se vSak
vratil, protoZe mél niternou potfebu zaznamenat Zivot v ,,jeho Mésté”. Pracuje jinak
nez ostatni, své subjektivné-dokumentarni fotografie nosi ¢asto latentné uchovany
v mysli a ¢eka, aZ mu je realita promitne pred objektivem. Nepracuje v cyklech
a uzavrenych souborech, tak jak je tomu u ostatnich jmenovanych autort. Jeho
celozZivotnim souborem je Ostrava se v§im tim, co k tomuto méstu patfi. Jeho
fotografie nejsou ale depresivnim vhledem do tohoto za socialismu primyslové
a dynamicky se rozristajicimu méstu. I ve fotografii cestujicich délnika za praci je
jakasi poezie, poezie v§edniho a zcela béZného dne. Hleda obecnéjsi roviny, nachazi
své kompozice a exponuje pro dalsf generace. Jeho fotografie tvor{ pamé&t tohoto
Mésta se v§im, co k nému patti. Ono slovni spojeni genius loci je zde patrno z kazdé
fotografie a nemtze tomu byt jinak. Viktor Kolar zasvétil sv(ij Zivot Méstu a udélal
dobre, lidé se k jeho fotografiim budou pravidelné vracet s nadSenim, smutkem,
vzpominkami i radosti.

S Jind¥ichem Streitem ma Kola¥ spole¢né zaniceni pro misto, ve kterém oba Ziji
témé¥ cely Zivot. JindFich Streit nasel sviij dlouholety zdjem v Sovinci, malé
vesniéce na severu Moravy. Jejich préce se presto diametralné lisi. Streit ve svych
fotografiich vytvari dokonaly, pravdivy, syrovy avSak presto mnohdy poeticky
obraz socialistické vesnice. S lidmi navazuje blizky a pratelsky vztah, prohlasuje, Ze
nenfi schopen fotografovat lidi bez toho, aniZ by se s nimi sezndmil a promluvil.

Z jeho fotografii je komunikaéni p¥istup k fotografovanému velmi patrny. Casto
nam muze pripadat, jakobychom nahliZeli pfimo do kuchyni, loZnic, zahrad ¢i
obyvacich pokojt, citime se p¥imo ti¢astni Streitové scéné. Diky jeho pFistupu jsme
ponoreni do déje a stdvame se souldsti fotografii.

Ceské prostiredi viak ma diky své tradici fadu dal3ich vyznamnych osobnosti,
které bych na nésledujicich radcich rad zminil. Jednim z nich je jisté Bohdan
Holomicek, ktery svym denikovym pristupem k dokumentarni fotografii jisté
rozsitil dosavadni ,,vyvojové trendy” u nés. Svym lidskym pohledem exponuje
poetické vhledy do Zivota Ceské spolecnosti. Spolu s Tomki Némcem, Karlem
Cudlinem a dal$imi se zaradil mezi fotografy prezidenta Vaclava Havla.

Jifi Hanke pracoval také v duchu dokumentarnich hodnot, av§ak mimo jiné s jistym
konceptudlnim ptistupem — fotografoval kazdodennost z okna svého bytu a dal
timto za vznik velmi sugestivnimu pohledu na namésti Svobody v Kladné od
osmdesatych let do pocatku 21. stoleti. Vytvarel ale také portréty osobnosti
umélecké scény s jejich rodici. Fotografie byly jednoduché, stojici nebo sedici
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postavy se divaji pfimo a otevrené do Hankeho objektivu. V sedmdesatych letech
pricestovala do Prahy také Svycarka Iren Stehli, jejim¥ prvotnim cilem byla
filologicka studia na Karlové univerzité. Brzy ale pochopila, Ze jeji nadseni lezi ve
skute¢nosti na jiné fakulté a zacala studovat na katedre fotografie FAMU. Tehdejsi
prazské domovy prodchnuté socialistickou atmosférou ji nadchly. Svym na prvni
pohled velmi jednoduchym obrazovym stylem bez efektnich prikras a stylizaci nas
vtahuje do prostych déji. Fotografovand si jeji pfitomnost jisté uvédomuji, na
fotogrfafiich to ale neni patrné, zda se, Ze se chovaji naprosto prirozené. Tento
nefekt” je fotografiim Stehli vlastni. Jeji empaticky a lidsky pristup k lidem ji primél
k samozfejmému navazani blizsiho vztahu s fotografovanymi. Naptiklad i pti praci
na souboru o rybarné na Vaclavském namésti tuto ¢asto navstévovala bez kamery,
aby se zzila s prostfedim a ziskala pochopeni personalu, ale také pravidelnych
navs§tévnika. Zacala rovnéz vytvaret asosbérné cykly, coZ je trend, ktery je

v soucasné dobé velmi oblibeny také na poli dokumentérniho filmu. VZdyt Helena
Trestikova pfi praci na filmu Katka si také musela tuto osobu svym zpiisobem ziskat,
musela ji presvédcit o svém zaméru, aby pozdéji mohl vzniknout presvédéivy
portrét mladé narkomanky. Podobné také Stehli pracuje na cyklu o Romce Libuné ¢i
bytovém domé na ZiZkové. Fotografie Libuny se v diisledku staly jakymsi romanem
o zivoté Zeny obecné, jak sama piSe Anna Farova. Stehli se ale neuchylovala pouze

k témattim, kdy bezprostredné pracuje s lidmi. Naopak si v§ima také vyloh obchodu
a jejich promén v pribéhu politickych zmén. MiiZeme tak vidét pozoruhodné
promény socialistického obchodniho ducha, kdy ne zfidka byvaly za sklem portréty
statnika nikoli samotné zboZi, které je mozné zakoupit, k postupnému
zkapitalisticténi a ndstupu utilitdrni podoby konzumerismu. Iren Stehli i pres svij
necesky puvod se nesmazatelné zapsala do déjin Ceské fotografie a mistni poméry
osvézila prijemnym pohledem ¢lovéka ,,z venku” na nasi spole¢nost.

ReportaZe prevysujici béZny primér vytvarela také Dana Kyndrova. Jiz v této
dobé ale pracovali nékteri dokumentaristé ve vyznamné odlisném stylu nez
fotografové, které jsem dosud jmenoval.

Zde citim potiebu jmenovat trojici fotograféi — Dusan Simanek, Jit{ Pola¢ek, Ivan
Lutterer. VSichni tito autofi byli zastoupeni na vystavé 9&9 v roce 1981 v Plasich

u Plzné, kterou organizovala Anna Farova a byla, fekl bych, dilezitym okamzikem
Ceské fotografie viibec.

Naptiklad Du$an Simanek byl stejné jako Iren Stehli zaujat prazskym Zizkovem

a fotografoval zdi vystéhovanych bytii. Zajimaly ho vybledlé stény, ¢asto
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vytapetované nebo vymalované vileckovym vzorem a na nich zatmavené ¢asti,
které byly pred neddvnem zakryty polickou nebo motoristickymi vlajeckami.
Dostéava tak do fotografif zprostfedkovanou tajuplnou pritomnost lidského byti.

O fotografiich mizeme hovotit jako o dokumentarnich a to i presto, Ze na Zzadné

z nich se primo nevyskytuje ¢lovék. Jifi Polacek zase fotografoval rohové ¢asti
prazskych domti, uZival fleSe pro dosaZeni zvlastni naturalisti¢nosti a presvédcivé
»drsnosti” téchto fasad. Pravé jeho pristup k deskriptivné pojaté fotografii je velmi
nadcasovy a soucasni dokumentaristé se k tomuto zptisobu nejednou uchyluji.

O Poléackovych fotografiich napsala Anna Farova nésledujici: Uprostred mésta, na
jedné z hlavnich smichovskych ulic, je pfipraven prostor, kde muZe nastat drama, rohové
¢inZdky maji hrozivé vzezient, vchody nds vtahuji do nebezpecnych prostoru, ohrada i zed
nesou vlastnosti krimindlnich situact. Pold¢kova denni cesta vede tudy domt a do prdce.
Dramaticky a expresivni dojem zachycenych scén je podtrZen pouZitim techniky flese pri
no¢nim svétle. Domy se méni v prizraky, kontrast je zesilen, obycejnd realita potlacena.
Civilizovany svét vytvdfi véci strachu, désu a obludnosti a urcitym zpiisobem vidéni je zde ta
teze dovyjddrena.®

A kone¢né zminim Ivana Lutterera, ktery vytvoril soubor ze silvestrovské noci na
Véaclavském namésti. S nadsdzkou by jej bylo mozno povaZovat za predchidce

tzv. novych dokumentaristii. Zacal pracovat s prvkem nadsazky, ironie, stejné jako
Polacek uziva flese. Jeho snimky pasobi syrové, sugestivné a nesmirné nadcasové,
zaroven ale bilancuje na hranici s amatérskou fotografii, samozrejmé ale zcela
védomeé. V tomto duchu tvori také soucasni polsti autori, ktefi zdmérné laviruji
mezi kyCem a amatérismem a znédsobuji tak naturalno scény. O tomto pfistupu

k souCasné dokumentarni fotografii se vice zminim v ¢asti Polsky kontext. Nad
fotografiemi Ivana Lutterera se Farova zamysli takto: U fotografie je vidycky onen
mikrookamZik zmdcknuti spousté jen findlnim a vrcholovym bodem uzavirajicim dlouhou
predchozi pripravu mentdlni i optickou. A zvldsté u tohoto druhu nearanzované skutecnosti
za ztiZenych nocnich podminek, kdy fles poplasi lidi, je pohotovost reakce na situaci alespori
priblizné korespondujici s predstavou prvoradd. Predstava vyjevu se nemiiZe samoziemé

bezezbytku naplnit, protoZe je do jisté miry podminéna ndhodou, ale tato ndhoda neni tak
nahodild, jak by se snad mohlo zddt, nebot fotografovo hleddni a vyckdvdni je spjato jen se

situacemi paralelnimi s jeho predstavou. Predchozi zkuSenost je u Lutterera s takovymto

druhem nocnich fotografickych pripadii nékolikaletd. Je to vysledek jakési utkvélé myslenky

6 FAROVA, Anna. Dv& tvére, Praha: TORST, 2009. s. 556. ISBN 978-80-7215-369-5
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zastihnout néco navic ze skutecnosti, zvldstni odvahy a zvédavosti. Klade otdzku, jact to byli
lidé v noci v Praze 31. prosince od 16 hodin do 1. ledna 8 hodin rdno. Ale vidi svou pravdu

a svou skutecnost, lidi jako herce psychologickych roli se sklonem k tragi¢nosti, pfistiZenych
in flagranti.” Podobné téma jako Lutterer zpracoval Jan Jindra, ktery fotografoval
silvestrovské vecery v hotelu Jalta v letech 1982 a 1984. Jeho prace kypi
naturalismem rozvolnéné atmosféry sexistického veclirku. Scény flesuje a také do
jisté miry predznamenava pozdéjsi dokumentarni fotografie.

Protoze se hranice samotného dokumentu hlavné v poslednich letech dosti
rozméltiuji do ostatnich oblasti, zejména pak portrétu, zminim zde jesté Pavla
Stechu, ktery rovnéz vystavoval v Plasich a zvefejnil zde sviij cyklus velmi
bezprostfednich portrétt chalupari. Ceska spole¢nost se nachézela ve zvlastnim
schyzofrennim svété, kdy pres tyden lidé pracovali ve statnich podnicich, byli
svazani ideologii, v patek s rodinou sedli do automobili a ,,jeli na chalupu”. Praveé
tento uprk z méstské socialistické kazdodennosti na venkov 1ze s nadsazkou
povaZovat za jakysi oficidlni underground. Na chalupé si kazdy rozhodoval sam,
délal co chtél a paradoxné si uzival svobody v ne zcela svobodné zemi. To se stalo
pro stiedni t¥idu tehdejsiho Ceskoslovenska jakousi samoziejmosti a pravé v tomto
nasel Stecha stied svého zajmu. Fotografie chalupait ptisobi velmi svéze, lidé na
nich vypadaji uvolnéné a spokojené.

Na zavér jmenuji jesté dva fotografy, ktet{ svou reportérskou praci délaji na
velmi vysoké tirovni a lze je s jistotou zaradit spiSe mezi kvalitni dokumentaristy
nez ryzi reportéry. Jsou jimi Karel Cudlin a Antonin Kratochvil. Karel Cudlin?

v devadesatych letech vysttidal praci pro Prostor a Lidové noviny, v sou¢asné dobé
spolupracuje s ¢asopisem Respekt a Revolver Revue. Karel Cudlin i pres svou
reportérskou praci se radéji vénuje dlouhodobéjsim projektiim, mimo jiné také

z cest na Ukrajinu. Cudlin byl také jednim z fotografi Viclava Havla. Antonin
Kratochvil® emigroval do Spojenych statii americkych, aby se pozdéji stal velmi
slavnym dokumentaristou, také zaloZil skupinu VII. Jeho styl dynamické

a expresivni dokumentarni fotografie, kterou vytvari po celém svété, zejména

v zemich s vdle¢nymi konflikty, méla nepostradatelny vliv na dokumentarni

fotografii obecné. Jeho fotografie jsou velmi silnymi vypovédmi o Zivoté clovéka

7 FAROVA, Anna. Dv& tvéFe, Praha: TORST, 2009. s. 559. ISBN 978-80-7215-369-5

8 BIRGUS, Vladimir; MLCOCH, Jan. Ceska fotografie 20. stoleti. Praha: KANT, 2009. ISBN 978-80-7437-026-7

9 tamtéz
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a to také proto, Ze vale¢né konflikty fotografuje spiSe v roviné béznych lidi nez jako
béZnou vale¢nou reportaz.

Tyto dnes uZ klasiky ceské dokumentarni fotografie zde uvaddim proto, abych
mohl 1épe zdivodnit mé presvédceni v nutnost zavedni jizZ znamych, ale

neuZivanych termint a volani po jejich aktivnimu uzivani.

,V soucasné dobé prochazi dokument dalsi krizi, ztraci totiz pristup k masovému
publiku prostfednictvim tisténé Zurnalistiky, a tim i velkou ¢ast jeho zajmu.
Publikum se stéle vice upina k televizi a ke zpravam, které zkreslujicim prizmatem
senzacechtivosti, voyerismu a jakési neogotické citlivosti prekrucuji skute¢nost. Je
tedy mozné, ze dokument je druhem uméni na pokraji vyhynuti; nicméné nez ho
vykazeme na smetisté dé€jin, pojdme se nad nim jesté zamyslet.”?® Martha Rosler zde
sice zminiuje dokumentarni fotografii ve smyslu reportéze, ale v té trovni, kdy
reportér ma Cas na zziti se s prostfedim a k tématu pristupuje zodpovédné,

s dokumentarni vaznosti, jak tuto problematiku nastiniuji dtive. Lze proto jeji

tvrzeni vztdhnout k dokumentarni fotografii jako takové.

Zamyslime-li se nad dokumentérni fotografii dneska, nezbyva nez s Marthou
Rosler souhlasit a navic jeji dojem nésobit. Skutecné i ja nabyvam pocitu, Ze se
kvalitni dokument vytraci a prace, které jsou dnes povazovany za dokumentarni, by
byly dfive prijimdny jako primérna reportaz, pricemz dnesni reportdZ mnohdy
nema s kvalitni fotografii mnoho spole¢ného. Tuto skuteénost dokladaji také
posledni ro¢niky Ceské nejvyznamnéjsi soutéze novinarské fotografie Czech Press
Photo. Jestli v soutéZi boduje nékdo s kvalitnim dokumentarnim souborem, pak jsou
to Casto fotografové na volné noze, ktefi tuto praci vytvorili spise jako soukromy

volny projekt, nez aby pracovali pro néjaké médium.

10 Martha Rosler vyjadfuje toto znepokojeni jiz ve svém eseji Post-dokumentaristika, post-fotografie? z roku 1999.
ROSLER, Martha. Post-dokumentaristika, post-fotografie?. In: Marta Rosler. Praha: Langhans Galerie Praha, 2008. s. 26.
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Ivan Lutterer, Praha 31.12. 1980 - 1.1. 1981
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Iren Stehli, PraZské vylohy
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5 Pavel Stecha, Majitelé chat, 1970—1972
Jifi Polacek, PIKCRZ
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NOVE TENDENCE V CESKE DOKUMENTARNI FOTOGRAFII, NOVY DOKUMENT

,0d viceméné tradi¢né vnimanych pozic dokumentdrni fotografie se v druhé poloviné
devadesdtych let zacaly ostre vydélovat pfistupy 'nového dokumentu', majici asto prvky
'nové angazovanosti', které paralelné najdeme i v aktudIni nedokumentdrni fotografické
tvorbé. Formdlné je pro novy dokument charakteristické nové uZiti i dfive zndmych
technickych principu, jako je individudIni prdce s barevnosti, zdjem o fleSové svétlo véetné
nejruznéjsich kombinaci s danym svétlem i filtry nebo uZivdni specifickych konstrukci
a formdta pristroju. Inovdtorské pristupy najdeme i ve formé adjustace dél
a v systematickém rozrusovdni navyklych postupii. Pod touto na prvni pohled zfejmou
technickou inovaci je pritomna jesté vyraznéjsi proména pristupu k fotografovanym. Oproti
drivéjsimu reportdznimu odstupu nebo humanistickému obdivu ke snimanému ¢lovéku se
zde objevuji prvky ironie i sarkasmu. Nové jsou také autorské intence vztahovdni se ke
skutecnosti: Pohybuji se v Siroké Skdle od zdiirazriovdni subjektivity a autorského postoje,
cilené angaZovdni aZ po nezii¢astnénou deskriptivnost a uvédomélé vymazdvdni pritomnosti
autora mezi fotoapardtem a snimanym motivem. Do tretice je pro novy dokument
charakteristickd inovace obsahovd. Casto jsou sledovdny promény hodnot a Zivotniho stylu —
aktudlIni dopady globdlniho svéta na Zivot lidi stfedni Evropy, jak je toto prostredi postupné
atakovdno zdpadnimi trendy, infiltrovdno médii a reklamnimi strategiemi. Novym rozsdhlym
a ve stredni Evropé dosud nepfilis vytéZenym tématem je novd stredni tfida se specifickym
systémem hodnot.” Takto popsal novodokumentarni pfistupy Tomas Pospéch v textu
k vystavé Novy Zivot, novy dokument, ja se na n€j pokusim navazat a jisté fadu jeho
nazoru zopakuji, protoZe se s nimi ztotoznuji.

Ceska republika byla sou4sti vychodniho bloku a proto ma nase historie urcity
scénar, ze kterého by bylo mozné vyvodit nékteré pravdépodobnosti objastiujici jiné

smérovani dokumentdrnich fotografii a promény jejich fotografickych pristupti

| 30



k realité. Totalitni Sed' sttidala barevnost konzumu, lidé zacali cestovat, poznavat
zapadni zemé. JiZ v roce 1978 publikoval Vladimir Birgus ¢lanek o nerozhodujicim
okamZiku, za jehoZ predchidce povazoval Augusta Sandera a jako predni autorku

uznaval Diane Arbus.

,»V padesatych letech mél bressonovsky styl rozhodujicich okamzika zcela
neotresitelnou viid¢i pozici nejen v reportazni fotografii zachycujici konkrétni
dramatické udalosti, ale i v socialni fotografii a v tzv. straight photography — ptimé
fotografii, u nas nékdy oznacované jako bezprostredni fotografie. Styl rozhodujicich
okamzikd, v dobé svého vzniku velmi progresivni a podnécujici, se postupem let
staval téméf zavaznou normou pro celou oblast Zivé fotografie. (...) Nejvyznamnéjsi
reakci na urcity akademismus bressonovské fotografie je styl, ktery bychom pro
nase potreby mohli s jistou toleranci a rezignaci na presnost oznadit za styl
nerozhodujicich okamzik. (...) Zdkladem je popreni Cartier-Bressonem
propagovaného starého Lessingova pravidla nejpregnantnéjsich dramatickych
okamzik, urcujiciho, Ze obrazy maji byt porizeny v kulmina¢nim momentu
zobrazovaného déje, z néhoz nejlépe vyplyva jak to, co predchazelo, tak to, co bude

nésledovat. (...) PFevazna Cast fotograft pracujicich ve stylu nerozhodujicich
okamzikd rezignuje na celkovy obraz uréité spole¢nosti, nebot citi jeho nutnou
nedplnost. Diane Arbusova sloZila svou mozaiku americké spolecnosti Sedesatych let
ze zabéru, které na prvni pohled pisobi extrémné, ve skute¢nosti v§ak neobycejné

presné postihuji celou fadu charakteristickych ryst této spole¢nosti.”!

Pozdéji byla také samotna Birgusova tvorba mylné povazovéana za nerozhodujici
okamziky, pfitom on sdm rozvijel zejména subjektivni dokument a diky své
pedagogické ¢innosti ovlivnil fadu mladych autorti. Cernobily socialni dokument
tedy stfidd barevny subjektivni, v némz se jesté ndsobi tiloha autora. Obrazy jsou
selektovany z kazdodenniho pohybu lidi ve méstech nebo na perifériich. Tento
impulz pozdéji pokracoval a pretavil se v novy dokument, jak jej pojmenoval
Tomas Pospéch.

Spolu s Vladimirem Birgusem pak vytvoril vystavu New Life, New Document, tedy
Novy Zivot, Novy dokument, pravé zamérenou na prostor Visegradské ctyrky.

Domnivam se ale, Ze jejich vybér autori byl prili§ rozmélnény a apeluji proto na

11 BIRGUS, Vladimir, Nerozhodujici okamzik, Ceskoslovenska fotografie, 1978, €. 3, s. 110-111. Pfetisténo in: Listy o fotografi, 2001, €. 3, s.
48-50.
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rozliSeni novych dokumentdrnich pfistupti a jakychsi paradokumentd, které bych
oznactil, stejné jako Marta Rosler, za postdokumentdrni.

Myslim si, Ze dokumentarni fotografie doznala fady zmén a je nanejvyse vhodné
je néjakym zpiisobem rozdélit. Zde dochazi k vyznamnému momentu a sice —
jestlize byla dokumentarni fotografie povaZovéana za nearanZovanou, pripadné
aranZovanou pouze ve smyslu rekonstrukce &i zkonkrétnéni situaci, necht se toto
zachova a nové pristupy, které si soucasné tuto bezprostrednost uchovavaji,
pojmenujme jako NOVA DOKUMENTARNI FOTOGRAFIE. V piipadé, kdy autori
pristupuji k aranZovanosti takové, ktera je ze snimku silné patrna a konstruuje nové
skute¢nosti a méni souvislosti, bych zastdval pojem POSTDOKUMENT. Jsem si vSak
védom, jak oSemetné a problematické toto déleni miZe byt. Nelze vymezit striktn{
hranice dokumentarni fotografie. Proto jeji déleni bude nutné subjektivni a bude na
kazdém divakovi, jak si bude jednotlivou tvorbu toho kterého autora interpretovat
a jak ji bude pocitovat. Smyslem mého déleni je poukaz na popsani zmén
v pristupech a jejich jednodussi ¢lenéni, které nemusi byt vzdy bez vyjimky.

Pripustime-li, Ze tradi¢ni dokument, jak jsem se o ném zmitioval dfive, pracoval
se silnou socidlni hodnotou a dbal na humanisticky pristup, novy dokument pohlizi
na &lovéka odlisné. Do popiedi se dostdva sarkasmus, ironie a nadsazka. Clovék
nemusi z fotografif nutné vychazet neposkozen, naopak fotografové svou praci
mnohdy zesméstiuji, vyvoldvaji humorné pohnutky. Druhym aspektem, ktery
v devadesatych letech u nas sehral vyznamnou roli, je prichod nadndrodnich
spolecnosti a jejich vplynuti do Ceské spolecnosti, ktera se diky tomuto zacala citit
svétovou. To viak smérfuje k jisté vycizelovanosti a ztraté narodni hrdosti. Lidé se
nejednou stali figurkami developerti a mocenskych z4jma a nejinak je tomu i dnes.
Jednim z takovych pripadi byla i vystavba rozlehlé vyrobni haly na vyrobu
obrazovek LG.Philips Displays na periferii moravskych Hranic. Samotné vystavbé
predchazely velké problémy a spory s majiteli pozemkda. Philips fungoval nékolik let
a nyni vyrobni aredl prechazi z jedné firmy na druhou. Dynamiku rozristajici se
spoleénosti a absurdnost firemnich postupt dokonale zachytil Tomas Pospéch. Na
barevnych fotografiich si pohrava s myslenkou na lidsky charakter, nadnarodni
zajmy a jakysi krajovy patriotismus. V souboru G¢inné uplatriuje i onu zmirtiovanou
nadsazku a ironii. Do této doby Pospéch pracoval ve stylu socidlné dokumentarni
fotografie s patrnym vlivem Jind¥icha Streita (toho ¢asu studoval Institut tviréi
fotografie pri Slezské univerzité v Opavé) ¢i spiSe Exilt Josefa Koudelky. Nasel vSak
pouceni v modernéjsich pristupech a vytvoril pravé soubor s pfiznaénym nazvem
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Look at the Future. Figury lidi stavi do protikladu k monstréznim vyrobnim haldm,
které v hranické krajiné pasobi neesteticky. Hranicka philipska byla jednou

z prvnich vlastovek, které se usazovaly v nasi zemi. Zprvu developerské zajmy
mohly vyvolavat nadSenti, pocit jistot a pracovnich prilezitosti pro mistni obyvatele.
Hranice nejsou prili§ velké mésto s mnoha zaméstnavateli. Svého ¢asu jsem zde také
studoval na stfedni lesnické $kole a tehdy jsme hovorili 0 moznostech uplatnéni
pravé v téchto firmach jako projektanti parki v okoli gigantickych hal. V Hranicich
muZeme ale krdsné vypozorovat, jak se tyto zaméry mijeji se skutecnosti, protoZe
dosud nenf okoli hal vyfeSeno, chfadnouci stromy sttidaji valy hliny porostlé
plevelem. Pravé tato zdanliva dokonalost vedla fotografy a umélce k tomu, aby
ironizovali to, co majoritni spole¢nost toho ¢asu vnimala jako pozitiva.

Dal$im svézim impulzem v ¢eské dokumentdrni fotografii byla moderni prace

Jitiho Ki'enka, ktery se zabyval fenoménem supermarketti, co? byl dal3i symbol, byt

ne zcela §tastny, prichazejiciho kapitalismu. Fotografovani v interiérech t&chto
obludnych hal je vSak prisné stfezeno, Kfenek se proto rozhodl prevazné pro
dokumentovani na parkovistich, i kdyZ nékolik fotografii z interiéru také
publikoval. UZivé fleSe a barevnych filtri a exponuje prizraéné obrazy soucasné
spolecnosti. Lidé ptisobi jako by snad ani nepochazeli z fad nasich sousedd

a znamych, vytvari nadpozemské obrazy divnosti, které lidé kaZzdodenné podstupuji
pri obstaravani si zasob. V té dobé ale markety fungovaly v jejich Cisté ,,obchodni
formé”. Lidé nakoupili a odjeli. V soucasné dobé se ale trend vyvinul dale, kdy se
nakupovani prodluZuje témé¥ na celodenni zaleZitost. Zakaznici nakoupi potraviny,
naobédvaji se v nékteré jidelné v interiérové ulici obchodni haly, ostatni
kolemjdouci jim nahliZ{ do taliti a potom jdou pokracovat v nakupu, tentokrat ale
odévi. Ve kon¢i ndkupem treba zahradniho ndbytku na balkon panelakového bytu.
Jezdéni do ndkupnich center se v poslednich nékolika letech stalo fenoménem, bez
kterého by si jen malo lidi dokazalo Zivot predstavit. Andy Warhol byl fascinovan
konzumem naptiklad také z fakticky mozné predstavy, Ze kdyz useda vecer

k televizi s lahvi Coca-Coly v ruce, mtize predpokladat, Ze stejnou ldhev drzi také
prezident a dal$i miliony lid{ ve Statech. Mé konzum fascinuje z toho hlediska, Ze
lidé se i pres hriiznost téchto prostor, pres skute¢nost, kolik jidla nakonec skonéi
nékde na smetisti, pres to, kolik ¢asu ztraci s détmi v détském koutku, nez aby §li na
prochazku do ptirody, pres to, Ze témér vSichni musi prijet autem, protoZe jinak se
do markett nedostanou, a to i presto, Ze jsou neustale bombardovéni informacemi

o zdravém Zivotnim stylu, stale véri tomu, Ze je to idealni program na vikendovy
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vylet. Kfenek zachytil sugestivni obraz nakupujicich, ktefi se opravdu nachézeji
chvili v jakémsi vzduchoprédzdu ¢i mikrokosmu, aniz by si uvédomovali, co vlastné
délaji. A ono Ktenkovo vakuum pisobi velmi efektné a jen ¢as proveéri jeho
nadcasovost. Osobné ale predpokladam, Ze vSechny takovéto ticelnosti, jako jsou

v tomto pripadé zelené filtry, vyprchaji a divdka za¢nou tro$ku nudit — ostatné toto
stejné predpokladdm také s ndvstévami ndkupnich center, tak kdo vi, zda
pomijivost aktudlnosti byla Kfenkovi samoztejma jiz pti fotografovani. Kenek ale
na pocatku 21. stoleti zachytil dalsi fenomény. Jednim z nich byly mobilni telefony,
k tomuto tématu pristupoval podobné jako k hypermarketim, tedy s uZitim flese

a barevnych filtrd. Na zakladé Grantu hlavniho mésta Prahy z Czech Press Photo
2001 pracoval na tématu satelitnich méstecek, které se v té dobé zacaly masové
stavét nejen v okoli Prahy. Vytvoril dalsi sugestivni podobenstvi soucasného
Clovéka, tentokrat v mistech, které nejsou ani venkovem, natoZpak méstem.
Vyhledy z okna na hypermarket, architektura ktera o nad¢asovosti nic netusi,
rozpacité pohledy zpoza jednoduchého pletivového plotu. To je jen né€kolik malo

z vyctu Krenkovy tvorby.

Pro¢ ale dochézelo k témto odklonim od Cernobilé socidlni fotografie, co bylo
impulzem pro autory, ktefi nasli svlij novy dokument? JestliZe se vratime do 80. let
20. stoletf, tak vlastné zjistime to, co zmiriuje Tomas Pospéch ve svych prednaskach
o Novém dokumentu a sice, Ze socidlni dokument mél pozici témér
undergroundovou. Vzdyt pravé v této dobé byl Jindtich Streit odsouzen za své
pravdivé snimky z prostiedi socialistické vesnice. Tom4s Pospé&ch v knize Cesk4
fotografie 1938-2000 publikoval rozsudek Jind¥icha Streita v plném znéni a maZzeme
se docist napriklad toto'?: ObZalovany vsak pfiblizné od roku 1979 zhotovil téz vétsi
mnoZstvi fotografii, které snizuji vdznost prezidenta. V dokumentaci jsou zaloZeny ve svazku
nadepsaném &islem L. Jde zejména o fotografii 1./3, kdy zachytil situaci, jak vojdk v dobé
zemédélské brigddy hraje na ubytovné uprostred velikého neporddku na housle a na
parapetu okna je nevhodné umistén portrét prezidenta CSSSR, ddle o fotografii 1./16, kde
skupina muzit popiji alkohol a nad touto situaci visi opét v krajné nevhodném prostredi
portrét prezidenta republiky a konecné o fotografii 1./19, kde si muz a Zena navlékaji plynové
masky pod portrétem prezidenta. Tento posledni snimek — v pfipadé, Ze je posuzovdn ve
vSech souvislostech a s ohledem na dalsi tvrobu autora — vyjadruje navic militarizaci stdtni

sprdvy. A ptitom Streit pouze selektoval své pohledy béZné socialistické vesnice

12 POSPECH, Tomas (ed.), Ceska fotografie 1938-2000 v recenzich, textech, dokumentech. Hranice: DOST, 2010. s. 234.
ISBN 978-80-87407-01-1
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severni Moravy s uzitim absurdnich a surreédlnych poloh. Tuto funkci uz dokument
pomalu ztraci. Po sametové revoluci citila spole¢nost jistou euforii z pro né nové
otevieného svéta. Vse, co prichazelo ze zdpadu, bylo prijimano s otevienou naruci

a s nadSenim. Jakoby méli lidé klapky na ocich a diky tomu nevnimali i negativa
tohoto splyvani s kapitalistickymi kulturami. Posléze prichdzelo to, na co v nasich
podminkdach nikdo nebyl zvykly. Masové se nakupovalo, v§eho byl najednou
dostatek a snad mozna i prebytek. Tyto skute¢nosti musely nutné znamenat

i zménu pohledu fotografti. Ti se vlastné zacali s posméskem divat na proménujici se
spoleénost a jakoby chtéli fici — zblaznili jste se?! TuSim, Ze by pravé z téchto
promén a vlivli mohla pramenit ona zména pohledu.

Cestf autoti zalinajf fotografovat také v zahraniéi a tak t¥eba Svatopluk Klesnil
cestuje po Evropé a fotografuje prehlidky krav. Opét uziva flese a jednoduchych
pohled, ale také podhledd, které zdiraziiuji absurdnosti samotnych situaci. Kravy
jsou v roli modelek, jsou osvétlovany reflektory, aby pripadni zajemci méli moZnost
dokonale zkontrolovat jejich kvality. Klesnil soubor pojmenoval jako Chvile
Sampionu a znovu klade diiraz na nadsazku a ironii.
Drive jsem hovotil o slévani hranic mezi jednotlivymi Zanry a tak je dnes mozné
jako paralelu k chalupaitim Pavla Stechy ptifadit Chatai'e Davida Machaée.
Pojmenovéni jeho souboru nenf ale natolik piesné jako tomu bylo v p¥ipadé Stechy,
hodilo by se spiSe oznaceni zahrddkdri, protoze vypovida o jiném fenoménu. Ve
svych ¢tvercovych barevnych kompozicich totiz Machad portrétuje lidi Zijici
v Opavé, ktefi odpoledne v pracovnich dnech odjizdéji do svych zahradek, které
maji ¢asto v koloniich na periferii. Je to vlastné takové Stechovo chalupateni
v malém mikroregionu a dalo by se Fici mikroklimatu méstskovenkovské socidlni
identity. Jakoby jiz lidé neméli tolik nutnosti opoustét celé mésto a staci jim pouze
odebrat se na svych par ¢tvereénich metrd, ze zdhonku si vybrat Cersvtou zeleninu,
které ale nenfi tolik, aby vecer nemuseli dokoupit zbytek v marketu, ugriluji si maso
a prohodi par slov se sousednimi zahradkari, se kterymi se bézné potkavaji na
sidlisti. Machac sice pracuje jako portrétista, z jeho fotografii ale citime urcity
bezprostredni okamzik, ktery mne vede k zatrazenti jeho tvorby do otdzky nového
dokumentu. Své modely, ktef jsou autenticti a skutecné na svych zahradkach, nijak
markantné nestylizuje, spiSe ponechdva na nich, jakou polohu sami pro sebe zvoli.
Alespori to lze z jeho fotografii vypozorovat.

Macha¢ komponuje své fotografie do ¢tvercového formatu, ktery uziva i Evzen

Sobek, ackoli k tématu o lidech u novomlynskych nadrzi na jizni Moraveé pristupuje
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mirné& odli$né. Jeho soubor Zivot v modrém by bylo moZno oznatit spise jako
vychazejici z praci Rineke Dijkstry. Rineke Dijkstra portrétovala mladezZ v plavkach
na plazi Baltského mote. Fotografie jsou na prvni pohled jednoduchym
konstatovanim, av§ak mdme mozZnost sledovat promyslenou praci s gesty

a psychologii portrétovanych. Sobek dokumentuje Zivot kolem rozlehlych vodnich
nadrzi, portrétuje lidi na plazich, rybare, kolemjdouci. Do cyklu zarazje také
deskriptivni fragmenty okolni krajiny. Kompozice jsou jednoduché a ¢asto nerusené
Clenitosti okoli. VS§ima si také predmétu, které clovek expanduje do prirody a tyto
fragmentdrné a s citem zobrazuje a u¢inné tak propojuje témata v sociologicky
obraz pobreZniho spoledenstvi. Zajimavé rovnéz pracuje s ironizujicimi prvky, které
jsou v kontrastu s hrdinskymi pohledy nékterych portrétovanych.

Spojeni nového dokumentu s portrétni fotografii je zcela patrné v tvorbé
médnich autorti Dity Pepe a dvojice Sté€panky Stein a Salima Issy. Ackoli vytvari
velmi kvalitni médni fotografie, ke své praci pristupuji pomérné bezprostfedné
a v jejich dilech mtiZeme vytusit ur¢itou dokumentarnost a paradoxné
nearanzovanost. Tato je v§ak pouhym domnénim divéka, protoZe jinak jsou
fotografie peclivé aranzovany a scéna svicena. Pepe a dvojice Stein a Issa tak tvori
jakysi predél mezi dokumentarni a inscenovanou fotografii, ktery si samoziejmé
vytvarim trochu uméle, protoze jinak je jisté radime mezi médni fotografy,
pripadné portrétisty. Dita Pepe ale sama sebe stylizuje napriklad do role partnerek
vybranych muzi (soubor Portréty s muZi) a obléka si Saty jejich skute¢nych Zen.
Scénu nepretvari do dobovych zkratek, vSe nechdva skutecné a poplatné dobé
a mistu vzniku. Toto mé vede k uvazovani nad urcitou formou dokumentu, i kdyz ne
zcela plnohodnotného. Fotografie jsou statické a deskriptivni, hlavni tlohu zde
sehrdva portrét, ale presto fotografie nesou informaci o dobé v niz vznikly. MiZeme
vypozorovat médni styl daného obdobi, socidlni vrstvy, ale také aktudlni
architektonické trendy.

Stépanka Stein a Salim Issa a jejich soubor Little Hanoi zase v podstaté
dokumentuje prazskou trznici, kde Ziji a pracuji predevsim asijsti pristéhovalci.
Stein a Issa opét pristupuji k praci dokumentarné, i kdyz inscenuji a scénu sviti
fleSemi. Ted vyvstava otdzka, zda se tedy jedna o dokument, pripadné jaky, anebo
nikoli. Rozhodnuti je velmi subjektivni, jejich prace je mozné klidné povazovat za
postdokumentarni, ale toto déleni by bylo pouze teoretickym expostem, protoze
sami autori pracuji jako portrétisté. Domnivam se, Ze by ale nebylo zcela nemistné

alesponi jejich vybrané prace povaZovat za postdokumentarni. Stein a Issa nebyli ale
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prvni, kteri flesi ,,vypichli” postavu z potemnélého okoli. Nechali se volné
inspirovat bulharskymi fotografy, také autorskou dvojici, Borisem Missirkovem
a Georgi Bogdanovem. Posledné zmitiovani pracovali podobnym zptisobem jiz
v devadesatych letech a v roce 2003 méli vystavu v Prazském domé fotografie
kuratorsky pripravenou Evou Hodek, coZ urcité na ¢eskou dvojici zaptisobilo
a nasmérovalo jejich styl ndsledujicich let.

ProtoZe se dokumentarni fotografie velmi dynamicky vyviji, jsme svédky jejtho
rozdéleni do poméné vyhranénych poloh, které jsou jiz na samotné hranici
povaZovatelnosti za dokument. O téchto polohdch budu hovotit jako

o postdokumentarnich.

Stépanka Stein & Salim Issa
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Tomas Pospéch
Look at the Future

Svatopluk Klesnil

Chvile $ampiont

Jifi Kfenek

Hypermarkety
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Dita Pepe

Stépanka Stein & Salim Issa
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ID 2000

1999 Boris Missirkov a Georgi Bogdanov

http://www.missirkovbogdanov.com/galleries/id
%202000/index.htm?detectflash=false
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EvZzen Sobek, Zivot v modrém
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POSTDOKUMENTARNI FOTOGRAFIE

Kdyz jsem hovoril o proménach socidlntho zdzemi pred a po roce 1989, stejné tak
miiZeme oznacit za prialomové desetileti na sklonku druhého tisicileti. V obdobi
komunismu byli lidé zvykli spolu blizce komunikovat, drzeli jaksi pospolu témér
v duchu budovatelskych hesel spolecné k lepsim zitikim apod. Nez ale jako
prizptisobeni spole¢nosti heslim je mozné tuto jednotu popsat jako intuitivni
spoleenské ziti a vzdjemnou podporu. Komunikacni prostredky byly telefony
pridratované doma ke sténé a psané dopisy. Média fungovala pouze tradi¢né jako
tisténd, rozhlasova a televizni. Vezméme v ivahu tento fakt a zamysleme se nad
tim, co se od tohoto promeénilo, bez ohledu na to, zda k lep§imu, ¢i hor§imu. Jisté se
zménila lidskd komunikace, kterd v souc¢asné dobé inklinuje ¢im dal Castéji
k odcizeni do dvojkové soustavy virtualniho svéta. Fenomén socialnich siti u nas
zasahl bezprosttedné a v poslednich nékolika malo letech. Zejména mladi lidé se
radéji sejdou v podvecler u ,facu”, nez aby si zasli na dvorek zahrét fotbal, jako
tomu bylo tfeba v mém détstvi. Masové se rozsitila komunikace pfes internet,
veskeré dopisy se posilaji elektronickou postou a mélokdo jesté najde chvilku
k napsani skutecného papirového. Kdyz rozvinu toto sociologické zamyslent,
muZeme hovorit také o sniZeni znalosti a ovladani vlastniho jazyka, které jde praveé
ruku v ruce s komunikaénim stylem. Slu$né osloventi, pozdrav, interpunkce, mala
a velkd pismena se u mnoha lid{ stavaji abstraktnimi pojmy. Pres veSkerou
internetovou blizkost, kdy miiZeme komunikovat s prateli na opaéné strané
zemékoule, v§ak paradoxné dochazi k odcizeni lidi uvnitf spole¢nosti. Mezilidské
vztahy velmi rychle chladnou.

Na prelomu stoleti pozndvame také digitalni fotografii, se kterou se lidé

v zdpadnich zemich mohli setkat samoziejmé i dfive. Dlouhou dobu se zdalo, Ze tato
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neohrozi postaveni analogové, protozZe kvalita vyslednych tisténych fotografii
zdaleka nedosahovala vysledkt klasickych postupti. Netrvalo ale ani deset let tomu,
aby se vétsina fotografti konvertovala v digitdlni zasvécence. Protoze ale digitalni
aparat produkuje jakysi univerzalni snimek, ktery je nutné interpretovat v soustavé
jedniek a nul, stejné jako informace, komunikaci, zdbavu a podobné, byli
fotografové vedeni k nevyhnutelnému uzivani software. Nékteti se uchylovali

k banalnim efekttim a jejich fotograficka tvorba smérovala kvalitativné rychle dold
a zpét se jiz nikdy nedostala. Mladi autori, kterym byly tyto postupy prirozenéjsi

a spiSe jen tusi existenci vyvojek, se velmi rychle etablovali a pocitacovych Gprav
uzivali s rozmyslem a invenci.

Jsme v obdobf, o kterém jsem se zmifioval v tvodu mé prace. Tedy Ze soucasni
fotografové opét inklinuji k malifskému pracovnimu postupu. Mam na mysli ony
nezbytné pocitatové upravy, diky nimZ autoti ¢asto pracuji spiSe postprodukéné.
Invence a mySleni nad vyslednym obrazem se tak posunulo od stisku spousté spiSe
ke kliknuti mysi. To ale neplati bez vyjimek. V postdokumentarni fotografii je
priznacna jistd antihumanitarnost, odosobnénost, anonymita — tuto skutec¢nost
vnimam jako vynucenou paralelu k obecnému vyvoji spolecnosti. Fotografy, jejichz
tvorbu je mozné zaradit do postdokumentérni, jiz nezajima ¢lovék jako jedinec, jeho
problémy, vydélenost, jako tomu bylo tfeba v undergroundovém pojeti socidlniho
dokumentu osmdesétych let. Clovék je na jejich snimcich vyuZit pouze jako figurka
k interpretaénimu zdméru toho kterého autora. V obraze neni podstatné, zda jsou
lidé autenticti, anebo tam byli vsazeni produkci autora. Jsou svym zpisobem
figurinami, které fotograf vyuziva k vlastnimu velmi presnému konceptudlnimu
zaméru. VySe uvedené a presvédCeni v jeho pravidvost mé pravé vede k apelu na
zavedeni a aktivnimu uZivan{ terminu postdokument. Jsem presvédcen, Ze jiZ neni
mozné vSe zahrnout pojmem dokumentarni, pfipadné novy dokument. Postupy jsou
jiz natolik odli$né a de facto inscenované, Ze jiz nenf mozné hovorit o dokumentu.
Prihlédneme-li ke skutecnosti, Ze fotografie zcela svij dokumentarni naboj
neztratily, bylo by zahodno p¥istoupit k zavedeni terminu POSTDOKUMENTARNI
FOTOGRAFIE, POSTDOKUMENT.
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POSTDOKUMENTARNI FOTOGRAFIE U NAS

Musim ale priznat, Ze v Ceském prostredi nenalzneme prili§ mnoho
postdokumentarnich autord, avSak mé tvrzeni z predchazejici kapitoly bych si
dovolil demonstrovat na fotografiich Daniely Dostalkové a Tomase Pospécha.

KdyZ Tomas Pospéch fotografoval jiz zmitiovany v Hranicich se rozpinajici
LG.Philips Displays, sousttedil sviij zdjem hlavné na prosazenf se gigantické
spole¢nosti mezi moravskymi lidmi, dokumentoval bezprostfedni okamziky pred
a po vystavbé vyrobni haly a zahdjeni provozu. Daniela Dostalkova k podobnému
tématu pristoupila rozdilné. vV souboru The Town I Like (2006) dokumentuje jiz
pokrocilé stadium vyvoje nadnarodni spole¢nosti, fotografuje snahy o zavedeni ndm
cizi pracovni moralky, v§ima si robotizace lidi. U Pospéchovych tovarnich fotografif
citime jesté fragmenty jeho predchoziho ¢ernobilého dokumentu, kdeZto prace
Daniely Dostalkové maji jiz jiny, chladny charakter. Jiz nejde primarné o mezilidské
vztahy, o vztahy mezi ¢lovékem a Zivotnim prostfedim ¢i architekturou. Jde
predevs$im o manipulaci praci, o chladny vyrobni proces, ktery ¢lovéka vyuziva
pouze jako ¢lanek ve vyrobnim retézci. Dostalkové se podarilo onu bezcitnost ve
fotografiich obsdhnout. Lidé se tvat{ tak n&jak zvlastné, ani ne nestastn&, mozn4
spiSe rozpacité. Nikdo zatim nevi, kam bude jejich dal§i sména nasledovat.
Pracovnici pFi rozcviCce, asij$ti manaZeri hledici ven pres okno a olekavajici lepsi
zitrky, levitujici pAnové v montérkach, nekonecné poloprazdné regaly se slozkami.
Clovék nabyde pocitu uréité nedokonalosti, prazdnoty, nevédomi jak d4l. Ve
fotografiich je uplatnéno vse, co miiZeme zahrnout pojmem postdokumentérni.

Jednak je to na prvni pohled Citelna inscenace, nyni neni diilezité, do jaké miry

bylo inscenace uZito, ale v souboru jsou zarazeny fotografie, které ptisobi pravdivé,
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vidime ale téZ takové, u kterych vdhame, co tim vlastné chtéla autorka rici a jak
vlastné vznikly. Tedy inscenace.

Druhy moment postdokumentu je urcitd abstrahovanost v pohledech, v oné
lidskosti. Clovék na fotografii piisobi figurativné, nikoli jako Ziva bytost. Jedn4 se
tedy o urcité odosobnéni, o kterém se Castokrat v této praci a souvislosti zminiuji.
Lidé nejsou lidmi, jsou prazdné télni schranky bez citu.

A v neposledni radé je to anonymita fotografa a celkova scénic¢nost obrazu. Na
béznych dokumentérnich fotografiich totiz jsme schopni pochopit déj, vzit se do
role fotografa, procitit fotografii. Scéna v téchto pripadech plsobi Zivé, Cisté,
presvéd(ivé. Zatimco na Dostaléinych fotografiich premyslime, zda je vibec néco
takového mozné, jak k tomuto momentu mohlo dojit. Vnimame roli fotografa témér
jako skrytého reZiséra, nikoli nezistného pozorovatele.

Tento pristup Dostalkové je prvni, ktery jsem na tomto misté chtél uvést. Druhym je
Beziicelnd prochdzka Tomase Pospécha. Pospéch v tomto souboru vénuje svou
pozornost fenoménu amatérského fotbalu. Objizdi vesnice a mensi mésta

a fotografuje muze, ktet{ si poméruji své sily na travniku. K tématu sice pristupuje
dokumentérné, ale ne v pravém smyslu slova, proto tento soubor vnimam jako
postdokumentarni. Zde bych jesté rozvinul predeslé teze o charakteristice
postdokumentarni fotografie. Dal$i neméné diileZitou vlastnosti je jista koncepcnost.
V pripadé Bezucelné prochazky je to neptitomnost balénu. Fotbal je micova hra, ale
Tomas Pospéch se rozhodl mi¢ nezachytit na jediném snimku. Navic opét voli
momenty, kdy hraci vypadaji témér nepritomné, fyzicky jsou na travniku, ale
myslenkami uplné nékde jinde. Opakované pracuje s védomim ironie a nadsazky.
UZiva stredové kompozice pro zbandlnéni situace, ktera se uz tak sama predem jevi.
Fotografuje sice pfi akci, ale v mikrookamZicich stati¢nosti, kterd dava tusit, co se
asi vtom momenté odehrava nebo co teprve prijde. Nejde ale o fotbal v prvé fadé,
jde o vztah ¢lovéka ke krajiné, muzd ke svému volnému Casu, fotografie jsou
vzpominkou a upozornénim zdroven na fenomén, kterym si mnoho muza v nasi
zemi prochazi.

Uznani postdokumentdrni fotografie bude velmi subjektivni zaleZitosti, protoze
kazdy ¢lovék muize jeji atributy vnimat rozdilné, byl bych ale rad, kdyby se zakladni
diferenciace podarilo v budoucnu spolehlivé vymezit. Dile budu zmitiovat prace

autoru Visegradské ¢tyrky, jejichz tvorba je s ostatnimi velice Gzce provazana.
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Daniela Dostalkova, The Town I Like, 2006

Tomas Pospéch, Bezuelna prochdzka

»
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VISEGRADSKY KONTEXT

V zemich Visegradské &tyrky, tedy v Ceské republice, Slovensku, Madarsku
a Polsku, sdilime velmi podobny historicko-politicky vyvoj, zejména pak po druhé
svétové valce, kdy nejen vyse jmenované staty se staly soucasti ,,vychodniho bloku”.
Tato podobnost vSak kupodivu ne zcela koreluje s vyvojem fotografie, coz bych
ostatné témér se samozrejmosti predpokladal. Ve druhé poloviné 20. stoleti
panovaly v téchto statech rtizné prevazujici pristupy k fotografii obecné, coz se
pozdéji promitlo do vyvoje tradi¢ni dokumentérni fotografie'3. Kuptikladu Polsko
bylo ne zcela prospésné ovladnuto teoriemi, estetikou a koncepci Rodné fotografie
Jana Bulhaka'4, Slovensko se prilisnou tradici dokumentarni fotografie chlubit
nemuze, ackoli i zde pracovalo nékolik kvalitnich autort — Karol Kéllay, Martin
Martincek, ale také Cech Karel Plicka. Zatimco Madarsko a Cesk4 republika maji
vyznamnéji zakorenény tradice tohoto odvétvi fotografie. Z Visegradské ¢tyrky
vychdzi Cesky dokument jako nejbohatsi, coZ se ostatné projevilo a stéle projevuje
pusobenim na fotografy ostatnich zemi. Zejména pak polsti autofi jsou velmi uzce
spjati s Ceskym prostfedim a paradoxné zpétné po tom, co studium ITF probudilo

polsky dokument, zacinaji tito autori ovliviiovat ¢eské dokumentaristy.

13 Tradi¢ni dokumentarni fotografii mam na mysli takovou, ktera vychazi z praci napfiklad Henri-Cartier Bressona ¢i jinych €lent Agentury

Magnum Photos.

14 SZEWCZYK, Krzysztof. Novy polsky dokument. Bakalafska prace, FPF SU v Opavé, ITF 2010. s. 17.
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POLSKY KONTEXT
Na tomto misté by bylo moZna intuitivnéjsi psat o Slovenské republice, ke které
mame tradi¢né i mentalné nejblize, zdimérné zde ale volim Polsko, protoZe to je
pravé v dokumentarni fotografii tizce spojeno s ¢eskou scénou. Jak jsem jiz
zminoval, polska fotografie byla konceptudlné zamérena a dokument zde nemél
v podstaté zadné zdzemi. To se ale vyrazné zménilo po tom, co polsti autori zacali
studovat na Institutu tvarci fotografie pri Filozoficko-prirodovédecké fakulté
Slezské univerzity v Opavé (déle jen ITF). Tento trend nastartoval jiz v devadesatych
letech vyznamny polsky fotograf Piotr Szymon (1957—2005). Vénoval se tradi¢ni
¢ernobilé dokumentarni fotografii se silnym socidlnim kontextem. Mimo jiné
fotografoval Kalwarii Zebrzydowskou, kde v letech 1998—2000 vytvoril soubor
Poutnici, ktery vénovala Slezska univerzita oficidlnim darem do Vatikanu. Jeho
tvorba je plna lidskosti a pochopeni. Po jeho studiich jej nasledovala fada student,
ktera je ¢im dal intenzivnéjsi. Dokonce se v Polsku pro ITF zazil termin Opavskd skola
fotografie a studium se stalo bez nadsazky fenoménem a urcitou znackou. Polsti
studenti zde hledali Gto¢isté pravé v dokumentarni tvorbé a tak se o ITF dlouho
hovotilo jako o dokumentarni skole, coZ sice byl v devadesatych letech prevazujici
styl, ale nikdy nebyl v takové prevaze, Ze by ostatni fotografie, jako portrétni ¢i
krajinafska, byla zcela odsunuta a zapomenuta. Tvorba prvnich polskych student
byla siln& ovlivn&na osobnosti Jind¥icha Streita, aviak v poslednich letech
s probihajicimi zménami uvnitf dokumentu se stylové vyhranéni posunulo jiz déle,
zejména k barevnému zpracovani.

Jednim z pozdéjsich studentt a vyraznych autort je Mariusz Forecki. Ten
nedavno publikoval svou tvorbu o Polsku z obdobi mezi lety 1989 a 2009 v knize

I Love Poland. Pravé v jeho tvorbé mtiZeme vypozorovat podobny vyvoj samotného
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dokumentu, jako tomu bylo u nés. Zprvu fotografoval ¢ernobile, vénoval se Zivotu
v ulicich mést, pracoval viceméné v duchu subjektivniho dokumentu. Pozdéji ale
uziva flesi a barevnych filtrd. Jeho pristup je velmi podobny fotografiim Jiriho
Ki'enka z parkovist pred markety. Cely soubor je v modrém ténu, Forecki jej
pojmenoval Blue Box. Fotografuje promény spole¢nosti s prichodem a prijetim
zapadnich standardd a norem v postkomunistickém Polsku. Opét nachazime
paralely k chovani Ceskych autord, ktefi se po roce 1989 zamérovali na podobna
témata. Forecki navstévuje velké festivaly, party a seSlosti lidi. Nyni si mizeme
dobre uvédomit, jak daleZity je styl fotografie a jak je velmi ovlivnén dobou

a prostfedim, v ném?z pracujeme. Neni mozné autenticky zachytit atmosféru néjaké
houseparty na ¢ernobily materidl, respektive mozné to je, ale domnivam se, Ze
sugestivnich U¢inkd miZeme 1épe dosahnout uzitim barevného materialu ¢i
umélym svicenim. Scéna potom za téchto okolnosti ziska na dramatic¢nosti a 1épe
koresponduje s ,,médnim” Zivotem. Mentalita lidi se proménila, z pokornych

a empatickych osobnosti se staly agresivni a exhibicionistické loutky a Forecki je
s uspéchem ve svych fotografiich vyuziva.

Mariusz Forecki se vénuje své zemi a dokumentuje jeji promény v Case, kdeZto
jini fotografové cestuji asto do vychodnich zemi a zaznamenavaji odlisné kultury.
Jednim z nich je také Adam Tuchliniski, ktery pravidelné fotografoval socialné-
politickou atmosféru v Bélorusku, dokud nebyl v roce 2005 zatfen a na pét let mu
byl zakdzan vstup. Vytvarel také soubory na Ukrajiné a mnohé dalsi reportérské
zakazky, které Casto presahovaly k portrétni fotografii.'> Pracuje cilevédomé
s barvou a ¢aste¢né spoluptredurcuje smérovani novéjsi polské fotografie. K jeho
generalnim kolegiim patfi, kromé jinych, dnes mozna nejvyraznéjsi autor Rafal
Milach?e. Ten na sebe poprvé mezindrodné upozornil cenou World Press Photo za
soubor Mizejici cirkus. Milach k tématu pristupuje pokorné, s lidmi jisté komunikuje,
stylizuje a dokonale pracuje se svétlem, kterym navozuje jedine¢nou atmosféru.

V Polsku je zna¢na fascinace vychodnimi zemémi, fada autor cestuje na Ukrajinu
¢i do Ruska a prinasi svédectvi z téchto mist. Pol$t{ autori maji také mnohem silnéjsi
zazemi tisténych médii, neZ je tomu u nas. Respektive médii, kterym zaleZi na

jakémsi estetickém méritku zverejnénych fotografii. TéZko Fici, zda je to téZce

15 BIRGUS, Vladimir. Adam Tuchlinski. Photorevue [online]. [cit. 2011-06-06]. Dostupny z WWW: <http://www.photorevue.com/phprs/
view.php?cisloclanku=2008050001>. ISSN 1214-2913

16 BIRGUS, Vladimir. Rafal Milach. Photorevue [online]. [cit. 2011-06-06]. Dostupny z WWW: <http://www.photorevue.com/phprs/view.php?
cisloclanku=2008030010>. ISSN 1214-2913

| 49



vydobyt4 pozice kvalitnich reportért anebo zodpovédna prace redakci. At uZ je to
jakkoli, tak nejlepsi autoti maji moznost publikovat fotografie nejen v celostatnich
novindch Gazeta Wyborcza, ale také tieba v Newsweek Poland a jinych. Odtud rovnéz

dostavaji nejednu zakazku.

Zejména Rafal Milach rozsiril polsky novy dokument a vtisknul mu novou tvar.
Fotografie jsou specificky barevné, mirné desaturované, silné kontrastni
a naturalistické. Toto pozdéji prebira rada dal$ich autor(. Rovnéz se zejména
v Polsku rozsitil takovy pristup k dokumentu, ktery je fuzi védomého amatérismu,
voyerismu a technické nedokonalosti. Takto Rafal Milach fotografoval reklamu pro
House a vyhral prvni cenu na New York Photo Festival 2011. Fotografie jsou
zpracovany s rozvolnénou atmosférou a prirozenou zivocisnosti dnesnich
mladych lidi.

Rozvoj a nastup dokumentarni fotografie byl v Polsku velmi bourlivy a dosud
témér vsichni polsti studenti ITF jsou dokumentaristé. Kdyz vzpomenu dals{ autory,
nesmim opomenout Grzegorze Klatku, ktery svou dokumentarni fotografii pojal
konceptualnéji, avsak s velmi osobitym vysledkem. Kdyz pracoval pred nékolika lety
v Praze pro Denik, tak vytvoril soubor de facto portrétnich fotografii lidi
v automobilech, ktefi stoji a Cekaji v kolonach. Svij fotoaparat Klatka umistil za
zadni sklo svého automobilu a dalkovou spousti pfes notebook exponoval. Mame
mozZnost voayersky sledovat nepritomné a znudéné pohledy lidi, ktefi jsou Casto
tésné pred vyprSenim trpélivosti. I presto, Ze fotografie jsou statické, hraji urcitou
dynamikou, nepredvidatelnosti nasledujictho déje. V tomto misté mohu uplatnit své
predeslé tvrzeni o odosobnéni ve spolecnosti. V dobé predsocidlnésitové lidé spolu
blizce komunikovali, schazeli se a fotografové k tvorbé rovnéz pristupovali jaksi
osobné. A stejné jako se lidé od sebe komunikaéné vzdaluji, také fotografové hledaji
nové pohledy. Na Klatkovych fotografiich vidime jeho odizolovany pfistup k realité.
Je uzavien, mo¥nd i uzamé&en, ve svém automobilu a dokumentuje své okoli. Cekajici
lidé ale vypadaji podobné opusténé. Mlizeme si predstavit, Ze stoji v jedné koloné
spole¢né s dal$imi nékolika desitkami lidi a i presto jsou osamoceni a znudéni.
Pritom staci tak malo — t¥eba vystoupit a prohodit slovo se stojicim sousedem.

V koloné, potazmo ve fotografiich Grzegorze Klatky, 1ze velmi dobte interpretovat
sociologicky pojem masovd anonymita.

Téma odcizen{ a vyprazdnénosti zpracovaval také Konrad Pustola. K tématu ale
pristupuje rozdilné, zcela jinym zptisobem i tematickym zamérenim. ,,Je to
vypravéni bez pribéhu, viceméné deskriptivni popis, vybér toho, na co bude
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zaostFeno, co bude zachyceno a co nikoliv. Mnohdy je dokonce patrna snaha

o maximalni ukryti autora za svym dilem. Zdrzenlivy tvirce si zde klade za cil
neovliviiovat, nemanipulovat, pouze se divat, tfidit a interpretovat. Takovy fotograf
obvykle usiluje o formélni i technickou jednoduchost obrazu, ktery ma v maximaln{
mite zrcadlit realitu.”?” Jeho fotografie jsou analogiemi Diisseldorfské skoly,
architektur manzel Becherovych. Pustola totiz fotografuje novostavby, avSak
nedokoncené, nezabydlené, prazdné. Sleduje vystavbu architektury soucasnych
rodinnych domu a fotografuje moment zastresené hrubé stavby. Nékomu mohou
jeho obrazy pripadat obycejné, nezajimavé, bezmyslenkové. Mozna to tak skutecné
je, ale nyni se mizeme zeptat, zda stejné nezajimavé a bezmyslenkovité nejsou
nahodou i samotné stavby tfeba v satelitnich mésteccich? Vzdyt je to méstsky
neprostor, kam se majetni lidé jezdivaji pouze vyspat a i pfesto maji obrovské domy.
Na malych zahradach travi ¢asto naprosté minimum ¢asu, se sousedy nenavazuji
pratelské vztahy, jak tomu bylo dfive na venkové. Jeho fotografie tuto paradoxni
opusténost a anonymitu vystihuji jesté drive, nez se majitelé téchto nemovitosti
stihnou nastéhovat.

Deskriptivné pristupuje k fotografii také Urszula Tarasiewicz, kterd vyhledava
Casti budto architektur nebo spolecenskych stop, nejcastéji takovych, které ne zcela
odpovidaji predstavdm moderni spole¢nosti. MiZeme tak sledovat fragmenty
socialistické architektury, monstrézniho hotelu, pojizdného bufetu s hranolkami
a dalsi.

Principem kolektivniho portrétu pristupuje k dokumentu Przemyszlaw Pokrycki
v praci Rites of Passage. Fotografuje rodinné udalosti polské stfedni tridy, zajima se
predevsim o spole¢né sezeni po svatém prijimani, svatbach a dal$ich vyznamnych
rodinnych udalostech. Téma zpracovava ve dvou rovinach. Jednak osoby stylizuje
do stredu fotografii, portrétuje pouze rodice a déti, ptipadné manzelsky par, ale
také fotografuje spontani skupinky lidi v nevelkych mistnostech a dosahuje tak
dynamickych efekti mimo jiné také diky mnoha rtizné smétujicim pohledtim.

V roce 2006 pripravil kurdtor Adam Mazur vystavu Novi dokumentaristé pro
Centrum soucasného uméni ve Varsavé's. "Nazev vystavy védomé odkazoval na
slavnou expozici New Documents, kterd byla zahajena 6. brezna 1967 v newyorském

Muzeu moderniho uméndi, na niz se ukazaly prace tehdy malo zndmych fotografu

17 Takto Tomas Pospéch komentuje fotografie Pawla Grze$e z vesnice Mieleszky jiz v zari 2006 a kdyz tuto vétu vytrhneme z kontextu celého

jeho textu, je snadno aplikovatelna na prace mnohych soucasnych fotografti nového dokumentu.

18 SZEWCZYK, Krzysztof. Novy polsky dokument. Bakalarska prace, FPF SU v Opavé, ITF. s. 29.
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jako byli Diane Arbusov4, Lee Friedlander, Garry Winogrand a William Eggleston."?
Jak piSe Adam Mazur, ,,postava nového dokumentaristy, na néjz se vyjimecné hodi
benjaminovsky termin ,vyrobce‘ (némecky Produzent), se situuje do prostoru nikoho, nékam
mezi uzndvané koncepce aktivity umélcii a fotografii, vyhleddvd a dokumentuje fragmenty
reality, které by v podstaté mohl nafotit kazdy, ale nakonec to nedéld nikdo “.2° Mimo to, Ze
Mazur do vystavy zaradil vétSinu mnou doposud zmitiovanych autorti, zahrnul do ni
téZ prace Igora Omuleckého.

V kapitole Pritomnost dokumentarni fotografie piSi o analogiich ryze
amatérského vyuziti fotografie v souborech profesionald. Fotografie Igora
Omuleckého toto bezezbytku spliiuji. Omulecki tvori také fotografie, jenz jsou
naturalisticky propoceny potem portrétovanych muza, ktefi v duchu
nerozhodujictho okamziku pézuji pred fotoaparatem. Diky tomu vznikly sugestivni
portréty muzi, ktefi se tvari odvazané a bezprostfedné, nékdy miazeme mit pocit,
Ze jsou na hranici vulgarity i presto, Ze v podstaté nic tak vulgarniho se na
fotografiich ned&je. U¢inku je dosaZeno pouze jednoduchou kompozici, autentickym
amatérismem s fleSovym svétlem a ¢astecna rezignace na technické kvality.
Podobné odvazané plisobi také prace Fauna a Flora Kuby Dabrowského. Ten v nich
zachycuje Clovéka ve zvifecim prevleku, a fantasknost a absurdnost umocriuje
uzitim barev a flese. Jeho fotografie jsou ale diky prevlekiim a maskdm dosti
samoucelné a tudiz je povaZzuji za presprili§ inscenované, avSak s dokumentdrnimi
principy.

Polsky dokument se stal v poslednich par letech velmi silnym, mnoho mladych
autord ma jiz nyni vliv na vyvoj ostatnich a ¢esti autori v tomto ohledu nejsou

/e

vyjimkou.

19 SZEWCZYK, Krzysztof. Novy polsky dokument. Bakalarska prace, FPF SU v Opavé, ITF. s. 30.

20 tamtéz, s. 31.
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SLOVENSKY KONTEXT

Ve Slovenské republice mél tradi¢ni dokument snad jen nékolik autorq, jenz
presahovali svou tvorbou béZzny pramér a podarilo se jim vice prosadit do
povédomi. Jednim z nich byl Karol Kallay. Ten fotografoval zejména v 50. a 60.
letech 20. stoleti poetické pohledy do Zivota lidi, a to nejen na Slovensku, ale
pracoval také v Recku. Jeho styl byl v duchu humanistické fotografie, kontakt
s lidmi a socidlni empatie jsou faktory v jeho praci velmi patrné. Vytvari prijemné
poetické pohledy na Zivot ¢lovéka v nékolika mistech Evropy. Nevyhledava
vyhrocené situace, pouze néjak skryté pluje Zivotem ostatnich. Na slovenském
venkové zase fotografoval Martin Martincek, ktery také fotografuje humanisticky,
zaméruje se ale predevsim na obycejného Clovéka a zachycuje patrioticky a dalo by
se Fici také etnograficky obraz slovenské vesnice prvni poloviny 20. stoleti. Ve
druhé poloviné 20. stoleti se prosadil také Tibor Huszar. Ten pracuje stejné jako
dalsi autori tohoto obdobi v humanistickém duchu na ¢ernobily material.
»Zatimco v 70. a 80. letech dokument stél ve slovenské fotografické tvorbé ve stinu
inscenované fotografie a intermedidlnich dél a byl vyrazné reprezentovan jenom
nékolika tvirci starsi a stfedni generace, predev§im Martinem Martincekem,
Karolem Kéllayem, Lubem Stachem, Jurajem Barto$em a Stanem Pekarem, dnes ma
daleko vyraznéjsi postaveni. Hlavni zasluhu na tom maji zejména autori, ktefi se
zalali vyrazné uplatfiovat aZ v 90. letech: Andrej Ban, Alan HyZa, Martin Marencin,
Martin Kollar, Jozef Ondzik, Lucia Nimcova a nékolik dal$ich.”?!

Po del$i odmlce dokumentu na Slovensko tedy upozornil Andrej Ban, na néhoz

pozdéji navazali dalsi autofi. Banovy fotografie jsou stéle silné svym socidlnim

21 BIRGUS, Vladimir. Sidlisté Andreje Balca. Photorevue [online]. [cit. 2011-06-06]. Dostupné z WWW: <http://www.photorevue.com/phprs/
view.php?nazevclanku=&cisloclanku=2006040301>. ISSN: 1214-2913
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citénim a humanistickym pristupem. Pti fotografovani s lidmi komunikuje,
neparazituje a neironizuje jejich Zivoty. Vytvari tak prace, které respektuji poslan{
dokumentdérni fotografie. Fotografuje v zahrani¢i, dokumentoval nepokoje

a vyhlaseni nezavislosti v Kosovu, organizuje také humanitarni ¢innost.
Bezprostfedné na Andreje Bana navazal ve své rané praci Andrej Balco. Z této
Htradice” se zacaly vynorovat dal$i zajimavé tviréi pristupy k dokumentéarni
fotografii a autori zacinali hledat nové postupy a mozZnosti uvnitt samotného stylu.
Domnivam se, Ze mladi autori, ktefi velmi rychle etablovali své nové vize a darilo se
jim to, byli k tomuto spiSe schopni pravé pro to, Ze v jejich prostredi chybéla silnéjsi
tradice, neZ tomu bylo napiiklad v Ceské republice. D¥véjsi deficit se jim proto
stava paradoxné vyhodou a vyzvou pro dalsi prace.

Jednim z impulzii pro novy vyvoj dava ve Spojenych statech Zijici Slovak Miso
Suchy??, ktery pracoval jako jeden z prvnich slovenskych autort s barevnou
dokumentarni fotografii s ironickym a humorné ladénym podtextem.

Na néj navazal, nevim vsak zda zcela védomé, anebo se oba tito fotografové vydali
intuitivné stejnym smérem, Martin Kollar, jehoZ prace miZeme oznacit jako
zasadni pro vyvoj dokumentarni fotografie ve stfedoevropském méritku.

Kollar pracuje jinak, uziva barevného materidlu, jeho humanismus je potlacen
ironif, absurditou a nadsazkou. V béZnych az témér banalnich situacich hleda
momenty, které mohou v divakovi vyvolat usmév, ale také zamysleni se nad sebou
samymi. KdyZ jsem hovoril o tom, jak kapitalismus zaptisobil na socialistickou
spole¢nost, co to vyvolalo v dokumentarni fotografii, tak stejné tyto okamziky
citime také v Kollarovych fotografiich. S tim rozdilem, Ze se nevénuje bezvyhradné
tématim s kapitalismem souvisejicim. Naopak, sleduje promény uvnitf spole¢nosti,
v jeji mentalité a vnimani. V jednom ze svych soubort se zamé¥il na svatby.
Nefotografuje ale samotny akt, ani popisny reportazni dokument svatebniho dne.
Pouze deskriptivné podava vypovéd’ o mistnostech, kde jsou lidé ochotni vstoupit
do svazku manzelského. A pravé v téchto fotografiich vidime, jak se potkava
novodoba spole¢nost v dosud mnohdy socialistickych interiérech. Lidé se ale jiz
tvari jinak, nejsou to pohledy sklicené rezimem, také to nejsou pratelska gesta,
kterd byla v ,,byvalém reZimu” jisté€ vroucnéjsi. Jsou to jiZ jini lidé, ktefi pisobi
v drivéjsich mistnostech mirné nepatri¢né. Citime urcité punctum, které vstépuje

tomuto souboru jinakost. V dal$im cyklu Nothing Special Kollar sleduje obecné

22 za upozornéni na tohoto autora dékuji Tomasi Pospéchovi
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promény slovenské spole¢nosti. Sviij pohled nesvazuje s jednim mistem, tematicky
velmi $iroce pristupuje k banalnim situacim vSednich dni. A tak tfeba pozorujeme
folklorn{ vazby slovenského naroda ve fotografii konf a lidi v interiéru, nebo
sledujeme kulturistku, ktera zfejmé tésné pred vystoupenim pumpuje svalstvo
gumou omotanou kolem kliky dvefi ze sedmdesatych let kdesi na chodbé mozna
kulturniho domu. Jeho fotografie jsou plné sarkasmu, ale snad také pochopeni

a témér az litosti.

Podobné jako Kollar, pristupuje ke slovenské spole¢nosti také Martin
Marencin. Soubor Slowly Slovakia rozdélil do nékolika mensich cyklii a v jednom
z nich se vénuje koexistenci reklamy se spole¢nosti. Také fotografuje na barevny
materidl, avSak s pomérné zvySenou saturaci. Jeho prace opét ptsobi absurdné
a abstraktné zaroven. Citime ono nadSent z prichazejictho konzumérismu,
spontannost spole¢nosti a otevienost na jedné strané a lhostejnost a odevzdani na
druhé.

Martin Kollar ani Martin Marencin neuzivaji flesi a jestli ano, tak velmi
vyjimecné a stfidmé. Na Slovensku vSak ptisobi také autori, ktef se jednak poucili
z praci Kollara, ptipadné Marencina, ale ptistupuji navic k uziti umélého osvétleni
a scény dofleduji. M4m na mysli nékteré prace Symona Klimana a Jozefa Ondzika.
Fotografie Klimana ptisobi sice dokumentarné, ale je mozné vysledovat urcité
inscenace, zaméreni se na jednu osobu scény na niz pravé flesi upozortiuje a ona se
tak stava astredni pro celou fotografii. Jozef Ondzik mimo jiné navstévuje festivaly
a koncerty a zde fotografuje fanynky v prvnich fadach. Jeho pohledy tak jsou plné
napéti, kterého je pomérné jednoduse dosaZeno pohledem na mladé fanynky, které
sledujf cosi, co je ndm, divakam, skryto. Tento princip vidime rovnéz ve fotografiich
Thomase Strutha z galerii a muzeji.

Vratim se ale zpét k Andreji Balcovi, ktery, jak jsem psal v Gvodu této kapitoly,
ve svych ranych pracich navazoval na Andreje Bana. Andrej Balco zprvu uZival
Cernobilych materiald a témér v Ceské socialné-dokumentaristické tradici pracoval
na prvnich souborech. Pozdéji, jisté€ pod vlivem nové vlny slovenskych autort jejiz
byl sdm souddsti, presel k barevnému materidlu a vytvoril velmi presvédcivy portrét
slovenskych sidlist. ,,Zachytil v ném rtizné situace na nevzhlednych panelovych sidlistich
v Bratislavé, Pezinku, Michalovcich, Kosicich a Velkych KapuSanech: tfi divky v plavkdch
(jedna dokonce v monokindch) se opaluji na poasfaltované st¥ese domu v Pezinku, s niZ si
pres veskerou jeji netitulnost a absenci romantiky vytvorily odzu klidu, skupina muzu nese

uprostred uniformnich bratislavskych paneldkii ohromny k¥iZ, chlapec spi v typizované
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sidlistni loZnici pod exotickou tapetou se skdkajicimi delfiny, dvojice stfedniho véku znudéné
sedi vedle sebe a usilovné kouri. Balco umi podobné jako Martin Kolldr i ve zddnlivé zcela
trividlnich scéndch vyhleddvat prvky grotesknosti a absurdity, kontrapunkty ruznych
motivii, spojent ubijejici kazdodennosti a snahy z ni uniknout, redlna a surredlna,
materidlnitho a duchovniho svéta. Jeho fotografie maji specificky humor, ktery vSak neni
samotcelny, ale pomdhd ve vystizné zkratce zvyraznit symbolické vyjddreni mnohych
zdvaznych sociologickych &i psychologickych témat mezilidskych vztahu, vztahu clovéka

k ubijejicimu uniformnimu prostedi, prolindni tradi¢niho Zivotniho stylu s globdlnim
konzumem. DuleZitd v jeho fotografiich je i jejich formdlni strdnka s vytribenymi a pritom
neotfelymi kompozicemi a invenénim vyuZitim barvy.””* Ke komentari Vladimira Birguse
celkem nent, co bych dodal. Balco skutetné& velmi ptisobivé zpracoval téma sidlist,
své pohledy hledal po celém Slovensku. Je patrné, Ze s lidmi musel navazat blizsi
vztah, aby se dostal do jejich soukromi a mohl vytvorit také Birgusem zmitiovanou
fotogratfii lezictho muZe pod romantickou tapetou s delfiny. Jen jako paralelu

k nému bych rad zminil praci Vitkora Szemzd, ktery ale sviij zdjem omezil pouze
na bratislavskou PetrZalku. Tyto fotografie jsou v$ak vzdélenéjsi Balcovu dokumentu,
jsou ,,pouhymi” vhledy do krajiny panelové zastavby, ackoli vzhledem k mnoZstvi
lidi a urdité mimozemskosti, maji esteticky i filozoficky presah.

Andrej Balco se ale neomezil jen na ryze dokumentarni ptistup. V dal§im
souboru Domésticas, vénovaném brazilskému prostredi, si v§ima vztahu rodiny,
respektive majitelti nemovitosti ¢i domacnosti a jejich sluzebnych. Vytvoril tak
zajimavy soubor, ktery je dokladem vztahu téchto dvou lidi zcela odlisnych
socialnich vrstev. Dokladem lidskosti a smiteni kazdého se svou situaci. K tématu
pFistupuje portrétné, lidé na jeho fotografiich jsou staticti, sedi, stoji. Fotografie
postradaji veskerou dynamiku a pisobi prijemné umirnéné. Pozice lidi, postoj,
posez, vSe Balco uziva k dosaZeni vyrazu, ktery by byl Citelny a jasné
interpretovatelny pro divdka. Andrej Balco ale také nadale pracuje na spise
reportdznich zakdzkach, diky kterym fotografoval na Ukrajiné na projektu
o méstecku Antracit a jeho pramyslu.

JestliZze bych mél jmenovat autora, ktery ma nejblize k postdokumentarnimu
pojeti, urcité by jim byla Lucia Nimcova. Ta na sebe upozornila jiz d¥ivéj$im cyklem
Instant Women, ktery je portrétem Zivota slovenské Zeny. Neni to ale humanisticky

portrét, jaky vytvorila napriklad Iren Stehli, ale opét jsme divaky slovenského

23 BIRGUS, Vladimir. Sidlisté Andreje Balca. Photorevue [online]. [cit. 2011-06-06]. Dostupné z WWW: <http://www.photorevue.com/phprs/
view.php?nazevclanku=&cisloclanku=2006040301>. ISSN: 1214-2913
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pristupu nastartovaného tvorbou Kollara. Soubor Nimcové je kupodivu pomérné
nesourody pohledy a vybérem vékovych kategorii Zen, ale sou¢asné kompaktni diky
sjednocujicimu pohledu. Dal$im a vyraznéj$im souborem je Unofficial, ktery
zpracovavala v letech 2007 a 2008. Unofficial je zajimavou a svézi fuzi dokumentarni
a inscenované fotografie. Mohli bychom zde uplatnit $katulku postdokumentu.
»Cyklus Unofficial znamend ndvrat do mého rodného mésta Humenného. Poté, co jsem
prostudovala archiv oficidlnich kulturnich instituci regionu, nasla jsem mista, kde byly
puvodni fotografie v 70. a 80. letech pofizeny a poprosila jsem starsi lidi, aby mi zapdézovali
pred fotoapardtem.” Takto se k cyklu vyjadrila sama Nimcova v textu publikovaném
v katalogu ITF?4 Ackoli je z toho jasné, Ze se jednd o zcela inscenované fotografie,
nent to z nich Gplné patrné. Existuje urcitd pravdépodobnost, kdy bychom mohli za
urcitych predpokladii uvazovat o ryze dokumentarni fotografii. Nimcova totiz
dosahla velmi presvéd¢ivych momentd. Fotografie tak na nds pusobi prizra¢né,
nemuZeme si byt zcela jisti, zda se divime na skutecné fotografie z 80. let (kdyz
pomineme diitkladné studium technického zpracovani barevné fotografie, pomoci
néhoz bychom mohli fotografie ¢asové zaradit) anebo na néco, co bylo vytvoreno
nedavno. Nimcova zde u¢inné uplattiuje jeji zalibeni v casovych navratech do doby
prred revoluci. Casto mimo jiné prochdzi archivy a z nalezenych fotografif vytvari
pamétnické videosmycky. Na tomto velmi ¢asto spolupracuje s Jurajem
Krammerem, ktery je drivéjsi dobou a socialistickymi fotografiemi fascinovan
naprosto stejné.

Slovenska fotografie, pfes svou absenci dokumentéarni fotografie ve druhé
poloviné 20. stoleti, je dnes velmi bohat4 s fadou kvalitnich autort. K tomuto
rozvoji jisté nemalou mérou prispély udélované granty, které jsou zaméreny primo
na dokumentarni tvorbu. Je fascinujici, Ze i pres pomalu mizejici tlohu
dokumentérnich fotografii v médiich, se Slovensko snaZi toto podporovat. Jednim
z diivodi, pro¢ soucasna spolecnost hiire snasi fotografie je navyklost na neustaly
tok informaci a tomu nejlépe vyhovuje televizni prenos. Fotografie totiz vyzaduje
zastaveni, zamysleni, Cas a toho ma dnes kazdy pramadlo, nebo to alespon vSichni
tvrdime.?

Dokladem spolupréce Ceskych, slovenskych a polskych autort miiZe byt také

vznik agentur, ze kterych bych jmenoval Choiceimages, ktera sdruzuje nejen autory,

24 BIRGUS, Vladimir. Opavska skola fotografie. Opava: Slezska univerzita v Opavé, 2011. s. 259. ISBN 978-80-7248-654-0

25 Uvahu nad stati¢nosti fotografie a tokem informaci a obraz(i v televiznim pfenosu rozvinul v rozhlasovém rozhovoru stanice Vitava Ceského

rozhlasu vedouci kulturni redakce Ceské televize Petr Fischer dne 23. kvétna 2011.
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o kterych se v mé praci zminuji, EvZena Sobka, Rafala Milacha, Andreje Balca

a Martina Marencina, ale také Ceské dokumentaristy Alenu Dvotrakovou, Viktora
Fischera a Karla Tamu. I presto, Ze staty jsou politicky oddéleny, v dokumentarni
fotografii se hranice slévaji a samotni autoti jednak spolupracuji, ale také se
neustdle ovliviiuji. V soucasné dobé miizeme mit pocit, Ze se dokumentarni styl ve

Visegradu moznd az nebezpecné sjednocuje.

Andrej Ban

Alan Hyza
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Andrej Balco, Sidlisté
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Juraj Kammer

Lucia Nimcové, Unofficial
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MADARSKY KONTEXT

Madarsko bylo v oblasti uméni a fotografie vidy pomérné bohaté, vzpometime
naptiklad slavného fotografa a teoretika Laszl6 Moholy-Nagye nebo André Kertésze.
Jejich préce jsou pravidelné zatazovany do celosvétovych prehledii déjin fotografie
a staly se jejich samozrejmou soucasti. Nebyli to ale vyhranéni dokumentaristé.
JestliZze bych mél jmenovat alespori jednoho takového, nesmim opomenout Pétera
Kornisse. Narodil se ve tricatych letech 20. stoleti a v jeho druhé poloviné ovlivnil
vyvoj dokumentarni fotografie v Mad'arsku. Opét je to autor, ktery soustavné
pracuje prevazné na Cernobily materidl, vyzdvihuje socialni pristup a humanismus.
Zde, v posledni kapitole, miiZeme shrnout tyto nejen stredoevropské paralely.

V osmdesatych letech byla Cernobila fotografie samoziejmosti, dnes je stejné tak

s jistotou prijimdno barevné zpracovani téchto dokumentt. Na ¢ernobilou
fotografii se nahlizi s nddechem klasicismu, snad az zbyte¢ného konzervatismu. To
ale mozna neni zcela na misté, jisté ale je, Ze nutnost obmén a osvézeni
dokumentérnich postupti je témér vzdy prinosem. Samotnému je mi blizsi ¢ernobilé
zpracovani, avSak se do tohoto snazim aplikovat modernéjsi pohledy a ,klasiku”
posouvat nékam dale.

Péter Korniss tedy fotografoval klasicky, pozdéji si ale pohrava s barvou a zkousi
ji u¥ivat ve svych pohledech. Casto se ale stdv4, a Korniss nenf vyjimkou, Ze
fotografové cely Zivot navykli na valéry Sedi, nejsou schopni barvu uZivat invenéné
a s vyhodou. To ale nenf nic negativniho, Korniss pracuje dale ve svych kolejich
a z madarské dokumentarni fotografie se etabluji mladi autofi s novym pohledem
na svét. Dfive jsem naznacoval, Ze dokonce zplsob, kterym pristupujeme
k fotografovani dokumentu, mize mit rozhodujici vyznam a Ze v ptipadé, kdy
pouzijeme k ryze dnes$ni problematice postupy drivéjsi, mtizeme paradoxné
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dosahnout postdokumentéarniho Gcinku stejné, jakobychom se uchylili treba
k modernim postupim s umélym svicenim a inscenaci.

Toto potvrzuje také prace Secondhand datas Anny Fabricius, ktera uziva starych
fotografii k prezentaci v sou¢asnosti. Na projektu pracovala v letech 2004—2005
a fotografie, které prezentuje, mohou v divakovi zanechat dvoji G¢inek. Bud'to se
muzeme domnivat, Ze se jednd o prace z archivu a Fabricius je znovupouZila, anebo
autorka zamérné v dnesni dobé hleda situace a mista, kterd odpovidaji dob€ pred
triceti lety, fotografie popisuje dataci 70. let a pohrava si s divikem. I presto, Ze
soubor pusobi mirné archaicky, nemiiZeme s jistotou prohlasit, jestliZe si
neprecteme néjaky privodni list, kdy byly fotografie vytvoreny. To mé vede
k utvrzeni se v mém drive nastinéném problému postdokumentarniho vyznéni
tradi¢niho dokumentu. Anna Fabricius ale nepublikuje pouze tyto ¢tvercové
fotografie nostalgického charakteru a konzervativniho dokumentarniho stylu.
Naopak vytvari velmi moderni portréty Madarsky standard, kdy portrétuje vzdy
skupinky postav, patrné modelt, napriklad pred prodejnou masnych vyrobka,
anebo po3tou, ¢i na koupalisti a osoby stylizuje do role fezniki, postakd, plavéikd...
Lidé jsou statiCti, stejné pootocleni a presné serazeni se stejnym prazdnym vyrazem
ve tvari. Jako paralelu zde zpétné uvedu jesté praci Martina Kollara, ktery
takovymto kolektivnim portrétem fotografoval cyklus fotografii Army Cooks. Také
uziva staticnosti postav a jejich kolektivitu k dosazeni patti¢ného
postdokumentarniho tcinku. Fabricius ,,kolektivné” pristupuje také k souboru
o cirkusu Jezdci a jezdkyné z let 2004—2006, ktery predstavila na Mésici fotografie
v Bratislavé v lotiském roce. Zde ale jiz viditelné uplatriuje fleSe a fotografie se tak
stavaji moZna aZ nepatri¢né umélé. Znovu uplatiiuje kolektivniho portrétu, ackoli
v kontrastu s Mad'arskym standardem jsou fotografie Zivéjsi, postavy neinscenuje
do striktniho rozpoloZeni. Scéna plisobi jakoby pti béZzném sledu byla ndhle
pozastavena.

KdyZ jsem na prvnich stranach mé prace zmitioval amerického fotografa Gregory
Crewdsona, nyni bych se o ném zminil §ifeji. Crewdsonovy fotografie jsou zvlastni,
neobvyklé, na prvni pohled se ndm jevi jako skute¢né pohledy na americka
predmésti, dilo vnimame jako dokument. Po bliZz§im prohlédnuti v§ak musime nazor
ménit, protoZe zjistujeme, Ze se jednd o dokonalou inscenaci mozného déje.
Crewdson pracuje s obrovskym $tdbem lidi, maskérkami poclinaje a osvétlovaci

konce. Rozpocet jedné fotografie se bliZi rozpoctu nizkondkladového
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hollywoodského filmu. Jeho fotografie jsou umélé s ponurou atmosférou, lidé
nehybné stoji jako figurky a ¢asto hledi nezndmo kam. Tyto prvky pouzil také
madar Matyas Misetics a pfimo tak navazal na tvorbu amerického autora. Myslim
si, Ze Miseticsovy fotografie jsou az prili§ podobné tém Crewdsonovym, ale nemtzu
i presto pominout jejich technickou dokonalost a preciznost stylizace osob nebo
vybér lokace. Své modely stavi do potemnélych ulic no¢nich mést, do ktizovatek se
sviticimi semafory. V jeho fotografiich se opét snoubi anonymita a voayerismus,
avsak v jinych souvislostech, nez jsem je zminoval drive. Misetics fotografuje

z nadhledu a mtzZe tedy, stejné jako Andreas Gursky, upozornovat na pritomnost
»bezpelnostnich” kamer umisténych ve méstech, které sice skute¢né mohou slouzit
k bezpe¢nostnim ti¢elim, zejména kvili dopravé — mohou ale stejné skvéle
poslouzit ke sledovani nic netusicich lidi a proménit se v pristroj hodny zneuZiti.

Méstskym tématiim s obasnym vyuZitim potemmélych scén se priklani také
Miklés Suranyi. Fotografuje fragmenty mésteského prostfedi, stavi do kontrastu
dva a vice navzdjem nesourodych objektd, pracuje s vyraznym vyrezem reality
a jeho fotografie mohou mnohdy ptisobit abstrahované. Stavi do kontrastu ¢ast
korby nakladniho automobilu s panelovym domem, stejné jako ¢astecné
sfouknutého Santa Clause oproti jedoucimu vlaku. Zprostfedkované skrze tyto
predméty popisuje troven dnesni spolecnosti a hleda analogie sou¢asného mysleni
v méstské krajiné. To vSe uzavird do ¢tvercovych kompozic s celkem béznym
barevnym zpracovanim.

Mirné rozsifeny ¢tvercovy format, mimochodem velmi oblibeny v poslednich
par letech také mezi dokumentaristy, uziva Gabor Arion Kudasz. Takto pristupuje
ke vSem jeho soubortim. Naptiklad v cyklu Tourists in environment (2003—2008)
dokumentuje pohyb lidi na plazich. Prostory jsou ¢asto preplnéné, deksriptivné
pojata fotografie odkazuje na kvantitu fotografii Gurského, nebo bychom mohli
nalézt urcitou podobnost s fotografiemi Petrzalky od Viktora Szemzd. VSichni tito
autori se snaZzi skrze své fotografie zobrazit nepfirozenou mnohost vyskytu lidské
spoleénosti. Kudasz ale fotografuje také soubor Bonsailand, The Sendai River Project
(2010), ve kterém popisuje Zivot japonské spolecnosti. Postavy inscenuje, uziva
stfedové kompozice a velmi popisnych jednoduchych primych pohledi. V cyklu
Waste Union (2007—2010) vyhledava takové ¢asti méstské veduty, pomoci nichz muaze
opét reflektovat vztah spole¢nosti k Zivotnimu prosttedi. A tak tfeba fotografie
hromady zabalenych vano¢nich stromki odhozenych a neprodanych piisobi velmi

dynamicky a to i presto, Ze se jedna o statickou fotografii vychazejici z tradice
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diisseldorfské skoly. Dalsi autorkou uZivajici zdklady dokumentarni fotografie je
Krisztina Erdei. V jejich fotografiich miZzeme opétovné zaznamenat patficny
odklon od humanismu k odcizenému svétu a silny zadjem o humor a nadsazku. Do
déje autorka zasahuje a mozna také inscenuje.

Nakonec zminim Pétera Pettendi Szabd, o kterém se domnivdm, Ze jej mohu
oznacit za postdokumentarniho. Jednak ma4 jeho tvorba s dokumentem cosi
spolecného, ale spiSe pouze koncept, myslenku, pomoci niZ se snaz{ demonstrovat
v podstaté sociologicky problém. Objizdi vesnice Mad'arska a portrétuje jejich
obyvatele pfed velkoformétovou fotografif budapestského noé¢niho panorama.
Zaroven natdci film, ve kterém se portrétovanych pté, zda uz nékdy byli
v Budapesti. Vétsinou se mu dostava zdporné odpovédi. Pozadi - byli jste nékdy
v Budapesti? je souborem o socidlni hierarchii spole¢nosti, o globalizaci a centralizaci

financi i pracovni sily, ktera je nezvratna ve vSech ¢astech svéta.

Jak mazZeme vyvodit z doposud napsaného, v oblasti Visegradu byl rok 1989 zlomovy
a zasadni a to nejen v béZném Zivoté, ale jak vidime, tak se promitl do mnoha jinych
oblasti, fotografii nevyjimaje. Fotografové po kapitalistickych prisunech konzumu
prechazeli od tradi¢niho humanismu k sarkasmu a ironii a v poslednich nékolika
malo letech se objevuje fada autor?, ktera k dokumentu pfistupuje inscenované.
Tomu ale predchézel subjektivni dokument, ze kterého se vyprofiloval novy
dokument. VSechny tyto sméry mtizeme analogicky sledovat ve vSech statech, které
byly mym prioritnim zajmem. Ukazuje se, Ze nékdejsi komunisticky reZim je pro

tento vyvoj zdvazny, protoZe neplati totéZ v jinych zemich zadpadni Evropy.

Péter Korniss

| 67



]
- ——
48 !
—y
p S |
-2
AN
—_—
| — |

Gébor Ari

b = SRV

on Kudasz, Tourists in Environment

v v - ‘ v v |
z STEFANIA K. ‘
e et 33

ARRRE

-y
-

¥ ‘|' '

| 68



Miklés Suranyi

Krisztina Erdei
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ZAVER

Tradi¢ni humanisticky dokument by jisté mél byt zachovan a mél by mit v kazdé
dobé zastance proto, aby po spole¢nosti té které doby ziistala néjakd pamét,
abychom se mohli zpétné navracet k esteticky kvalitnim obrazim, které by ndm
pripominaly vlastni minulost jinak neZ jen popisné. Abychom mohli ohodnotit
zmény a tici si, kam jsme dospéli, pripadné se nad sebou zamyslet a toto smérovani
korigovat do lepSich sméri. To ale neznamena, Zze dokumentarni fotografie je oblast
bez moZnosti experimentu. JestliZe by fotografové zatuchli v bressonovskych
pohledech, tak se domnivdm, Ze by ani nebyli schopni vérohodné zachytit
soucasnost. Myslim si, Ze navraceni k prili§ starym postupim by bylo mozné zcela
legitimné povaZovat za inscenaci a tak paradoxné by se mohl klasicky dokument
dostat do kolonky postdokument. Dokumentarni fotografie by méla respektovat
dobu, v niZ je vytvarena a proto zastdvdm nazor, Ze zfejmé nebude mozné
vérohodné zobrazit kuprikladu problematiku nakupnich center stylem, ktery zde
fungoval v dobé, kdy jsme o téchto moznostech ani nevédéli. V takovém pripadé pak
musi nutné dochazet ke zkreslenim, manipulacim a teoreticky nepravddm. Proto
vitdm zmény dokumentdrni fotografie, dokonce téz takové, které manipuluji
obrazem. Je neopominutelné, Ze tyto manipulace nikdy nebudou kvalitnimi
dokumenty v pravém smyslu slova, nybrz mohou byt impulzem pro skutecné
dokumentaristy, jak obohatit sviij pohled a tvorit feknéme modernéji. Proto se
nezbavujme postdokumentarnich postupu, protoZe bez nich, bez pohledii autort,
kter se neboji inscenace a manipulace, bychom obtiZnéji obohacovali vlastni
dokumentdrni jazyk, ktery je nam vlastni jiz nékolik let a neni tak nachylny

k trendovosti, jak je tomu tfeba u inscenované fotografie. Trendy proto respektujme
a snazme se z nich pro dokumentarni fotografii nachazet nové a svéZi inspirace.
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