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ABSTRAKT

Prace analyzuje moznosti moderniho dokumentarniho vizualniho vypravéni na zakladé toho,
jak by bylo moZné skloubit soucasnou dokumentarni fotografii a vizudlni sociologii na rozdil
od zavedené teorie ,rozhodujiciho okamziku“ ¢i ,punktu”. Rozsahlé moznosti vystavby nara-
tivniho pribéhu jsou analyzovany na zakladé historie fotografie a spolecenskych véd, se sérii
pripadovych studii o soucasné fotografii z Polska a/nebo vychodni Evropy, které slouZi jako
studie toho, jak moderni dokument fotografie vyuziva abstraktni formy fotografie jako primy
vysledek myslenek, jako je New Topographics nebo hnuti Deadpan. Zavérem této prace je také
navrh syntézy vypravécskych tendenci v polském sou¢asném dokumentu, protoZe Zadna tako-

va studie ¢i shrnuti od roku 2012 nebylo provedeno.

klicova slova:
dokumentdrni fotografie, dokument, nova topografie, deadpan, subjektivita, objektivita, sub-

jektivni dokument, ITF, selfpublishing, blog, snapshot, denik

ABSTRAKT

Thesis analyzes the possibilities of modern documentary visual storytelling on the grounds of
how contemporary documentary photography and visual sociology could be combined, in con-
trast to the established theory of the “decisive moment” or “punctum”. The extensive possibi-
lities of constructing a narrative story are analyzed on the basis of the history of photography
and social sciences, with a series of case studies on present-day photography from Poland and/
or Eastern Europe, serving as a study of how modern documentary photography uses abstract
forms of photography, as a direct result of ideas such as New Topographics or the Deadpan mo-
vement. Conclusion of this work is also a draft synthesis of tendencies in polish contemporary

document, as no such study or summary was done since 2012.

keywords:
documentary photography, document, new topographics, deadpan, subjectivity, objectivity,

subjective document, ITF, selfpublishing, blog, snapshot, diary
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1. Uvod.

Tato prace predstavuje svého druhu manifest s interdisciplinarnim styénym bodem fotografie
demického vzdélavani v ramci obou. Zajimavé je, Ze v historickych pocatcich obou disciplin lze
najit mnoho oblasti spole¢ného zajmu. Sociologie se ve svych pocatcich pohybovala ve stavu
stirani jasnych hranic mezi praci socialniho badatele a nékym, kdo je dnes povazZovan za do-
kumentarniho fotografa — prikladem toho mohou byt cykly realizované Jacobem Riisem nebo
Lewisem Hinem, ktefi se povaZovali za pozorovatele spolecenského Zivota vyuzivajici fotogra-
fii jako nastroje. Postupné zakopavani se na pozicich zpocatku redukovalo vyznam fotografie
v ramci sociologie na roli nastroje, aby ji casem vy¢lenilo jako téma vyzkumu. OvSem prestoZe
po mnoho let pisobi interdisciplindrni visual studies, polska literatura se vtomto tématu opira
o oddélené discipliny, a v pfipadé€ sociologie se nejednou zda, Ze ma pristup, ktery predpoklada
soucasny vyskyt mnoha paradigmat alespon castecné protichidného charakteru (od nevinné-
ho oka k - dle Drozdowského a Krajewského — divani se na fotografii). Postupem ¢asu se vSak
upevnila nejrozsifené;jsi oblast zajmu sociologll v oblasti vizuality; kaZdodenni, amatérské fo-
tografie dokumentujici jak okolnost zachycené v ramci obrazu, tak i v §ir§im kontextu samotné
ritudly spojené s porizovanim fotografii. VbéZném povédomi vSak stdle existuje koncept socio-
logické fotografie, minéné viceméné jako ,vypravéni o lidech®, tedy v jistém zevSeobecnéném
smyslu dokumentarni fotografie. Pfi pokusu o rozpleteni tohoto pojmového gordického uzlu
by tedy bylo na misté analyzovat, jak jsou konstruovana vyjadfeni o narativnim charakteru v
oblasti této vypovidajici fotografie — jaké vlastnosti umoznuji intersubjektivni pochopeni rese-
nych témat, pokud je na prvni pohled nevidime? Jaké nasledky s sebou nese spojovani sociolo-

gické metodologie s fotografii?
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2.  Sociologické a komunikacéni podminéni koncepce rozhod-
ného momentu.

Reflexe o spole¢nych zacatcich - historickych a vyznamovych - fotografie a sociologie, uvedena
v uvodu této prace, by méla slouzit jako podpora reflexe nad tématem soucasnych vyhod ply-
noucich z interdisciplinarniho pojimani obou otazek. Soucasna vyzkumna metodologie z ob-
lasti sociologie nebo véd o komunikaci totiZ umoznuje zamérit se na jevy pojimané v oblasti
historie fotografie jako na jevy témér axiomatického charakteru. Fotografie v tomto pojeti pre-
stava mit aktérstvi sama o sobé - stava se prvkem komplexnich komunika¢nich procest zasa-
zenych do kulturnich a spole¢enskych mechanismt fungovani. V praxi by to znamenalo, Ze ne
v Barthesem pfijimaném punctum, podstaté samotné fotografie, spociva potencial uzavirat v
obraze néjaké vSeobecné dostupné, intersubjektivné interpretované pravdy o svété — ale spise,
Ze rozhodny moment miiZe vypravét o svété pouze proto, Ze se stal socialné prijatou konvenci.

Jaké dasledky by tedy plynuly z takovéhoto podminéni? V soucasnosti miZe byt v mno-
ha jazycich tvrzeni o fotografii vyjadfujici vice nez tisic slov dokonalou ilustraci spole¢enské
role fotografie jako komunikatoru, ale také nastroje slouziciho k falSovani probéhlych udalosti.
Pokud je néco na fotografii, muselo se to odehrat pred objektivem — v souladu s timto uvazo-
vanim zaujala fotografie v prvni poloviné 20. stoleti pfedni misto v budovani globalizovaného
svéta informaci, masové komunikace a masového védéni.

Kromé vlivu na celek (pfijemce) fotografie v souvislosti se svou podstatnosti, podobné
jako jiné discipliny profesiondlniho charakteru, vytvorila spolecensky chapanou roli fotografa
— z€asti umeélce, ale pfedevsim femeslnika — novinare, ktery v prvni bojové linii ¢eka s priprave-
nym fotoaparatem, aby zvé¢nil a pfedal masam podobu nastalych udalosti. Nezminuji se o tom
bez divodu - tato role formovala, a ¢astecné stale formuje, diskurzy tykajici se fotografie jako
takové, kdyz se stala zakladnim kamenem v narocich samotnych fotografi poukazujicich na
bezprecedentnivyznam,jakyjejich prace sehrava ve formovani nejen medialni krajiny, ale také
celého spolecenského povédomi a védomosti o svété.

Resentiment tykajicise role fotografie v poznanisvéta pfimo plyne z pritkopnickych dob
Zurnalistické fotografie, kdy masovi pfijemci museli spoléhat na oko fotografa. Konflikt nékde
daleko od domova zpravodajsky pokryvali jednotlivilidé - k této roli uréeni reportéri. Své sub-
jektivni hodnoceni prelévali na papir nebo film a vytvareli tak Siroce kolportovana vypravéni
ve formé tiskovych zprav. Spolecenska smlouva tykajici se viry v né vyplyvala z predpokladu,
Ze je vyvijeno veSkeré usili, aby byla potvrzena pravdivost kazdého detailu, na tisk byla uloZena
povinnost poctivosti. OvSem kryti tohoto slibu vmnoha pripadech nemohlo byt ovéreno zevse-
obecnénym prijemcem, protoZe mu k tomu nejcastéji chybély nastroje. Dokonce i kdyZ nékdo v
takovémto sdéleni odhalil lez, zGstal s touto védomosti vlastné bez moznosti komunikovat tuto
nesrovnalost jinym.

Toto usporadani se zménilo teprve s rozsifenim standardu Web 2.0 na prelomu 20. a 21I.
stoleti, v jehoZ ramci se internet stal masovym statkem, pripoustéjicim vicesmérnou komu-
nikaci. O dvacet let pozdéji moZnost ovéfeni medidlnich sdéleni méni formu ¢innosti médii,

také uz neexistuje povinnost vysilat tyto designované pro vypravéni do zény konfliktu, protoze
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informacni sité se plni obrazy a vypovéd'mi pofizenymi samotnymi ucastniky a pozorovateli,
ktefi se nachdzeji na misté.

Jak tato zména ovliviiuje rad prijaty Walterem Lippmanem pred sto lety - teorii agenda
setting, v jejimZ ramci verejné minéni ovliviiovaly nejen redlné udalosti prozZivané empiricky,
ale spiSe medialni fakta, tedy interpretace téchto udalosti ¢ockou tisku (Lippman, 1998)? Vice-
smérna, ahierarchicka komunikace bude na jedné strané znamenat moZznost pristupu, na dru-
hé sklony k narusSeni vazeb mezi skute¢nou udalosti a jeji medidlni relaci. V medidlni krajiné
rychlych, zbéZnych reakci neni nutné ¢ekat na pribéhy nékolika malo vyvolenych.

Reorganizace Zurnalistického komunikovani vedla k vytvoreni specifického vakua v sta-
bilni krajiné reportazni fotografie. Misto nékolika urcenych pozorovateld obsadila jejich dalsi
generace, na niz si zmény charakteru prace vynutily adaptaci nestabilnim podminkam. Velka
¢ast v tisku publikovaného obsahu je vysledkem prace osob na volné noze, které se rozhodly
zdokumentovat jakousi udalost, populaci, misto — s virou, Ze nékdo bude mit zajem o zverej-
néni takovéhoto materidlu, ale také s pocitem podstatnosti reSeného tématu. V této dobé je to
dokument, chapany v kategoriich uméni, a ne Zurnalistiky, tim, kdo ziskava na vyznamu jako
forma readaptace fotografli na ménici se redlie Zurnalistického trhu. I pfes probihajici zmé-
ny zaujima diskurz reportazni fotografie, zaloZené na vychodiscich objektivniho zdznamu, ve

vztahu k takovymto postuptim kritickou formu.
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3. Objektivita — studium nemoZného.

Kategorie objektivity se pfi hodnoceni soucasné fotografie objevuje nejcastéji v diskurzu tyka-
jicim se nesouladu mezi dokumentem a reportazi. S pristupem k tomu slovu jako kli¢i, nema-
jicimu opodstatnéné metodologické upevnéni, si dovolim uvést podobné dilema, které nastalo
na pudé spolecenskych véd pred sto lety.

Problém objektivity — nebo také nemoznosti ji dosahnout, rozpoznany treba v Bernar-
dové pojeti (Bernard, 1919), obzvlasté vSak vyznivajici ve spisech Maxe Webera, kde se stal jed-
nim z nejpodstatnéjsich bod v nim navrhovaném metodologickém ramci. (Weber, 1948). Tento
proud, hromadné pojimany v ramci antipozitivismu, plyne z nutnosti usporadat vztah mezi
z prukopnickych dél Durkheima vyplyvajicim soustfedénim se na doktrinu pozitivismu Cerpa-
jiciz biologie nebo fyziky, chapané také jako zaklad pro uznani aktivit vdoktriné spolecenského
poznani za védu, a postupnym zvyraznovanim rozdild v oblastech vyzkumu mezi pfirodnimi
a spolecenskymi védami. Pozitivisticka koncepce objektivity totiz predpoklada, dle nazoru je-
jich kritik®, nutnost byt soudcem ve vlastni véci — a navic objektivnim soudcem. Weber konsta-
tuje, ze nevyhnutelné zapleteni se badatele do pfedmétu vyzkumu, plynouci ze souboru nazor,
presvédceni a orientace, znemoznuje objektivitu chapanou obdobné jako tu z pole prirodnich
véd. U Bernarda objektivismus narazi na kognitivni omezeni biologické povahy - nemozZnost
prozkoumat myslenkové procesy daného jedince na bazi neuronalni aktivity, ale teprve ve fazi
komunikace nebo jednani plynouciho z nazort zastdvanych zkoumanou osobou. Koncepce
Verstehen, prijata dfive na ptidé hermeneutiky Diltheyem, a ¢asem ukotvena v sociologii anti-
pozitivisty Weberem a Simmlem v prvni radé, predpokladala moZnost poznavat socidlni svét
i s prihlédnutim k subjektivité. jejich existence z pohledu nejen badatele, ale i samotnych re-
spondentt. Tento proud, ¢asem rozvinuty v ramci humanistické sociologie, tfeba Znanieckym,
dnes predstavuje jeden z pilifii sociologie a spolec¢enskych véd. Znamena to v ramci socidlniho
vyzkumu - ktery zde chapu natolik Siroce, nakolik se tento termin se svou metodologickou vy-
bavou stale mlZe odvolavat na ptivodni zajem o mechanismy, struktury a dynamiky stojici za
udalostmi v socidlnim svété - Ze se od paradigmatu objektivity zcela upustilo?

Pokud se zadivame na zacatky jak sociologie, tak dokumentarni fotografie, miZeme za-
znamenat nékolik podstatnych aktivit spojujicich prvky, které dnes tvori soucast obou téchto
disciplin. JenZe prace autord, jako byli Lewis Hine nebo Jacob Riis, ktefi sami sebe oznacovali za
socialni vyzkumniky, jsou dnes pojimany v ramci historie fotografie, a nikoli sociologie. Z dnes-
ni perspektivy lze prisoudit jejich pracim — Hine dokumentoval déti pracujici v tovarnich, Riis
existenéni podminky druhé poloviny, jak vnazvu své prace oznacil chudé tovarni délniky - rysy
pripodobnuji je investigativni Zurnalistice, s metodologii odliSujici se od té uplatnované v so-
ciologii. Pfi praci na zacatku dvacatého stoleti se ovS§em pohybovali na poli leZicim ponékud
stranou tehdy jiZ existujici Zurnalistické fotografie. Spojeni tisku a obrazi plynulo z technolo-
gického rozvoje, ucinilo z fotografie podstatny nastroj v konstruovani masmeédii. Jako takova
by reportazni fotografie méla zapadat do kritérii objektivity prijatych samotnym tiskem a no-
vinarské spolehlivosti, uzce by pak souvisela s kritérii popisovani svéta obrazem v souvislos-

ti se stanovenym mistem, ¢asem a udalosti. V rozporu s timto poZadavkem ale dokumentarni
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fotografie predstavuje také nastroj k vypravéni o svété v kategoriich non-fiction, méla by tedy
pripoustét vétsi svobodu v oblasti metodologie zobrazovani, a také nutnosti pojimat obraz svéta
v uzké souvislosti s budovanym narativem, coz ve vysledku pripousti metafori¢nost a reflexi
narativniho potencidlu fotografie. Toto rozdéleni na dvé kategorie odkazuje také na otazku ob-
jektivity — dle tohoto chapani by reportazni fotografie méla nést znamky objektivniho zazna-
mu - dokument subjektivniho.

Zaroven ale, jak se zd4, existuje bariéra mezi pocitem objektivity na ptidé spolecenskych
véd, a optikou této problematiky v oblasti diskurzii spojenych s dokumentarni a reportazni fo-
tografii. Ve svém vycCerpavajici studii vztahu pole Zurnalistiky s kategorii objektivismu Char-
lotte Wien (Wien, 2017) dospéla k zavéru, ze ,Paradoxné pokus konfrontovat se pomoci Zur-
nalistiky s pozitivistickym pristupem k objektivismu skoncil podporou chapani a aplikovani
pozitivistické koncepce objektivnosti. Autorka, s odkazem na Waltera Lippmana, uvadi kon-
cepci objektivnosti vyplyvajici z novinari prijimané dostate¢né opory ve védecké metodologii,
coZ samo o sobé predstavuje prosty vyklad pozitivistického scientismu. Dle nazoru Wien byl
jedinym skuteénym skoncovanim s touto koncepci v oblasti Zurnalistického diskurzu americ-
ky New Journalism, vydéleny pod vlivem strukturalistickych a postmodernistickych myslenek
a vyznacujici se silné patrnou subjektivitou zaznamu a pritomnosti reportéra. V souvisejicim
poli Zurnalistické fotografické, tvorici soucast zurnalistické praxe, je koncepce moznosti objek-
tivniho zdznamu stale pfitomna v minimalné dvou odlisnych rovinach.

Prvni z nich je mytus fotografie jako objektivniho oka, Cerpajici z feSeni v technologické
perspektivé, ktery pomiji splet’ osob drzicich v rukou fotoaparat, protoZe prenasi samotny pro-
ces vidéni a zdznamu na zafizeni. Za zminku stoji, Ze tato problematika, jakkoliv marginalni,
se stale sporadicky vyskytuje v literature z oblasti sociologie, kde je tato hodnota zdGraznovana
ve vztahu k fotografiim pofizovanym v ramci pozorovani pfi socialnim vyzkumu. Tento mytus
predstavuje chybné vychodisko, pokud se odkdZeme na kategorii aktérstvi, je to ruka fotograf-
ky ¢i fotografa, kdo rozhoduje o okamziku stisknuti zavérky, a jejich oko — o umisténé vyrezu
svéta v ramci zabéru konkrétnim zptisobem.

Zadruhé, kritérium objektivismu je také diskutovano v oblasti pro Zurnalistickou foto-
grafii mimoradného spojeni estetiky a predpokladané ¢istoty umysli. V této perspektiveé se ob-
jektivita tyka nejen mechanického charakteru samotného nastroje, ale spise jistého zadouciho
stavu objektivismu pfi realizaci aktivity, dosaZeného samotnou tvirkyni nebo tviircem. Site-
ji, jejich oko a ruka se maji vlastné odtrhnout od individudlnich zdméru dané osoby, zasazené
do socidlnich kontextt a zapletené do sité pojmenovatelnych vztaha zavislosti — zaméstnani,
politické nazory, dosavadni zkuSenosti, pfedsudky a sympatie, estetické preference. Takova-
to situace vyabstrahovani se zda byt podle védomosti shromazdénych spoleenskymi védami
nedosazitelna. Proc je tedy kategorie objektivity stale podstatna v diskurzu dokumentarni a re-
portazni fotografie?

MuzZeme prijmout, Ze zaklady toho, co dnes chapeme jako specificky kodex a moralni
kompas reportazni fotografie, vytycila osobnost Roberta Capy. Capa, jeden ze svétové nej-
znaméjSich fotoreportérd, je totiZ autorem maximy tvorici dodnes krédo mnoho reporté-

rd a reportérek, ,pokud vasSe fotografie nejsou dost dobré, nejste dostate¢né blizko"“. Capa byl
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spoluzakladatelem fotografické agentury Magnum, ktera dodnes ziistava jednim z nejpodstat-
néjsich referencnich bodid v ramci reportazni fotografie, a to i pres postupné otevieni se vici
autoriim pracujicim vdokumentarnim paradigmatu.

Zminuji ho tu ovSem jesté z jednoho diivodu - Capa je autorem souboru jedendcti snim-
kit z vylodéni v Normandii vramci operaci D-Day, znamého pod kolektivnim nazvem The Mag-
nificent Eleven. Téchto jedenact fotografii porizenych Capou - jedinym civilnim fotografem
ucastnicim se jedné z nejvyznamnéjSich vale¢nych operaci v historii 20. stoleti — v sobé ovSem
nese vyjimec¢ny pribéh. Tento soubor mél totiZ predstavovat vSe, co preZilo pfi nehodé v temné
komore, kdy mél laborant omylem nechat prili§ dlouho v susicce filmy, které mu reportér za-
slal, obsahujici snimky porizené s ohroZenim Zivota. Tuto verzi pribéhu §ifil John G. Morris,
fotoeditor magazinu Life, ktery snimky otiskl jako prvni (Morris, 2007), i samotny autor foto-
grafii (Capa, 2001). Redakce, kvili tomu, Ze chybély informace zaslané samotnym reportérem,
opatfila pét publikovanych snimki popisky podle vlastniho uvazeni.

Teprve vySetfovani A. D. Colemana, vedené témér o 75 let pozdéji, upozornilo na me-
zery v legendé stojici za The Magnificent Eleven. Capa se mél invaze ucastnit velice kratce, na
pomérné bezpeéném useku, protoze spéchal, aby stihl termin odeslani negativl do redakce
- v opa¢ném pripadé by jeho snimky nemusely byt publikovany. Podle Colemana k Zadné
nehodé vtemné komore nedoslo; prazdné filmy Capa odeslal ve spéchu. Zbytek dokonaly po-
pisky, které predstavovaly vyfotografované situace v rozporu s pravdou. John G. Morris tyto
vyhrady cela 1éta odmital, teprve v rozhovoru poskytnutém pfi prileZitosti svych stych naro-
zenin priznal, Ze verze udalosti popisovana Colemanem mohla byt pravdiva (Estrin, 2016).
To ovSem nic neméni na skute¢nosti, Ze po dlouhé roky mytus reportéra riskujiciho Zivot pro
snimek, ktery navic prichdzi o zna¢nou ¢ast své prace pri neSt'astné nehodé, ptisobil na pred-
stavivost. Ve stejné dobé upevnil nejen pozici Capy — nazyvaného nejlepsi valec¢ny fotograf
ukazujici vojaka zasaZeného kulkou, zachyceného v okamziku padu na zem - ale také étos
reportazni fotografie jako takové.

Faktografickd piesnost snimku ze Spanélska byla kriticky hodnocena jiz d¥ive, a i kdyZ
v tomto pripadé dodnes nepanuje konsenzus ohledné pravdivosti Capou liceného pribéhu, za-
stava cela fada mezer v pribéhu fotografie padajiciho vojaka bez odpovédi (Rohter, 2009). Sa-
motny Capa zemrel v roce 1954, kdyZ §lapl na minu béhem dokumentovani francouzsko-viet-
namského konfliktu. Na okraj si dovolim poznamenat, Ze samotna Capova osobnost zapada do
vychodisek Zurnalistického stylu gonzo, definovaného a zpopularizovaného v 70. letech Hun-
terem S. Thompsonem, vyznacujiciho se silnym narativem vichformé, zaclenujici reportéra do
ramce jim popisovaného svéta, a negaci objektivniho zdznamu (Bowe, 2012).

Pokud prijmeme, Ze svého druhu zakladatelsky mytus soucasné reportazni fotografie
odkazujici se na kategorie objektivity byl ve své podstaté pravé mytem, ktery mél za cil pribar-
veni reality, v niZ ¢innost jednotlivého reportéra vyplyva z jeho osobni motivace, narusilo by
to ve vysledku zaklady celého pole, které se vyclenilo na zakladé tehdy deklarované hodnoty
a predpokladu. V podstaté je ovSem velice tézké stanovit moment, kdy diskurz reportazni foto-

grafie nabral svou aktualni, striktni formu.

16



e

Robert Capa, Magnificent Eleven contact sheet




Robert Capa, ze série Magnificent Eleven

18



Jednim z kli¢ovych orientaénich bodt v diskurzu tykajicim se objektivniho zaznamu je
kategorie oblibenych soutéZi konanych v ramci oboru; jejich pokyny tykajici se zasilanych ma-
teriala predstavuji nejen reflexi uvnitf skupiny prijatych presvédceni tykajicich se moralniho
kompasu reportazni ¢innosti, ale také formu popularizace téchto hodnot i mimo skupinu. Wor-
1d Press Photo, jedna z nejznaméjSich soutézi Zurnalistické fotografie, vytvorena v 60. letech,
predstavuje urcujici faktor téchto praktik. Snimky ocenéné v soutézi vyménou za dodrZovani
prisnych pravidel ziskavaji mezinarodni ohlas, Sirokou publicitu v tisku a ucast na vystaveé ces-
tujici po svété. Ocenéni v této soutéZi je také ditkazem absolvovani vicefazového ovéreni dané
fotografie — od moznosti prihlasovat své prace jen po potvrzeni svého statutu profesionala pri-
sluSnou dokumentaci, pfes podrobnou analyzu syrovych digitalnich soubort nebo skenu kon-
taktniho otisku — pracovniho nahledu na to, jak snimek vznikl.

BohuZel, béhem poslednich let vsoutézi nékolikrat zvitézily fotografie nebo vizudlni eseje,
které, jak se ukazalo, plné nezprostiedkovaly pravdu - slavny pripad Hosseina Fatemiho, laure-
ata WPP z roku 2017, obvinéného z manipulace v popiscich snimki, upravovani a publikovani
fotografii mohoucich sebou nést pravni diisledky bez souhlasu fotografovanych, ktefi byli dfive
uvedeni v omyl (Talaie, 2017). Tlak ¢asti prostfedi na vysvétleni téchto obvinéni a v disledku na
odebrani ceny narazil na absenci vyznamné reakce ze strany organizace (Chesterton, 2018).

Podobny pripad o dva roky drive, tykajici se zavadéjicich popiski fotografii vocenéném
projektu Giovanniho Troilo, také dopadl ve prospéch autora obvinéného z manipulace; vtomto
pripadé ovSem soukromé vySetfovani mistniho reportéra a uvedeni dal§ich nesrovnalosti vedlo
k odebrani ceny Troilovi, ovSem teprve po hrozbach zvefejnéni pokustt WPP rozpory ignorovat
(Zhang, 2015).

Opakujici se pripady obvinéni z manipulace v oblasti faktografie a paralelni pietismus
soutézni poroty, co se rozsahu manipulace s obrazem samotnym tyce, zpiisobily objeveni se
kritickych nazord ohledné soustfedéni poroty WPP na potencionalnich manipulacich v oblasti
samotného uméleckého femesla v mnohem vétsi mire, neZ na naruseni faktografického sledu
véci. Pokyny pro posledni ro¢nik soutéze hlasaji: ,V soutézi World Press Photo Contest jsou oce-
novany fotografie, které predstavuji vizualni dokument, zajist'uji diikladné a vérné predstaveni
scény, jiz byl autor svédkem. Chceme, aby verejnost mohla davérovat diikladnosti a vérnosti
ocenénych fotografii. Nechceme, aby ocenéné snimky uvadély divaky v omyl. Znamena to, Ze
fotografie (...) se musi shodovat s celou fadou pokynt, které chrani pfed manipulaci.* (World
Press Photo, 2021, vlastni preklad). Podle stejného textu byly prvni regulace tohoto druhu zave-
deny v roce 2009.

Zajimavé je, Ze v okamZiku provadéni heuristiky pro tuto praci byl vypsan dalsi ro¢nik
soutéZe World Press Photo, a pri této prileZitosti doslo ke zméné dokumentu ¢asti podminek,
nazvané Eticky kodex (World Press Photo, 2021). Po porovnani s archivni verzi dokumentu
z lonského roku (World Press Photo, 2020) nabira na vyraznosti zajimava zavislost — zesileni
kritiky postupt soustfedéni se na specifi¢nost fotografického obrazu za pominuti faktografic-
kého pozadi vedlo ke zménam v kodexu, ktery je nyni dvakrat tak dlouhy, a na rozdil od pred-
choziverze obsahuje odkazy na spolecenskou roli fotografa, potencionalni nebezpeci pro foto-

grafované nebo fact-checkingové postupy. MiZeme se domnivat, Ze vnéjsi tlak vyvolava zménu
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dole: diikazy poskytnuté osobou, ktera byla pfitomna pri foceni a potvrzuji, Ze Fatemi

pribéh zinscenoval
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jednoho z pilift svéta reportazni fotografie, kdyZz vnasi do samotného srdce tohoto usporadani
prvky zodpovédnosti chapané ve velmi subjektivni smyslu.

Zurnalistickd fotografie realizovana reportéry je prace vydéle¢ného charakteru, a jako
takova podléha vlivim panujicim v ekonomické sfére. Vidime to uz v pripadé Capy, ktery se
vracel z plazi Normandie, aby stihl odeslat své snimky ke zvefejnéni. Samoziejmé, mytus fo-
toreportéra jako figury gonzo ma nezanedbatelny vliv; ve vysledku se diskurz reportazni a do-
kumentarni fotografie rozpind mezi ekonomickymi tlaky a tlakem typickym pro umélecka
prostredi v jinych disciplinach, ¢imz vytvari zavislost mezi ekonomickou situaci jednotlivce
a fluktuacemi na trhu s uméni, a také na Zurnalistickém trhu. A posledni zminény jizZ dvacet let
podléha drive popsanym proménam, které vyrazné omezuji vydélky a poptavku po praci Zur-
nalist®, véetné Zurnalistickych fotografa (Poulet, 2011).

Diskurz objektivniho zaznamu v takovychto realiich mtze také znamenat roli nastro-
je disciplinarniho charakteru, formu rozliSeni mezi dodrzovanim jakéhosi interniho seznamu
moralnich pravidel a témi, kdo je nedodrZzuji a stale se pokouseji realizovat vlastni cile. Podob-
nou roli v sou¢asném diskurzu zastava kategorie politické korektnosti; vyuzivané od 80. let
ve Spojenych statech, a casem v globalnim smyslu, vlastné vyhradné v negativnim charakteru
(Weigel, 2016). Objektivnost reportérské prace by vtomto chapani znamenala rozliSovaci znak
ani ne tak odvedené prace, ale spiSe - jejiho vykonu timto ucelem povérenych pozorovatelt
— podobny resentiment se dere napovrch konec koncti v o dva odstavce drive zminéné disku-
zi o fotografii z varSavského protestu, vyvolané pouzitim formulace fotoreportér vici nékomu
plsobicimu mimo toto pole. Obrana skupinové integrity by vyZadovala jasné oddéleni jednéch
od druhych také v souvislosti s nutnosti chranit zmensujici se zdroj potenciondlniho vydélku,
a probihaly by vramci - v popsané diskuzi také pritomné - kritiky upadku Zurnalistického trhu
spolu se vstupem autorek a autordl narusujicich paradigma objektivniho zaznamu na stran-
ky novin. Pokud tedy pfijmeme, Ze objektivni Zurnalisticka reportdz je utopisticka vize, a to
z mnoha riznych divod{, bude kategorie objektivity predstavovat predevSim poznavaci zna-
meni charakterizujici socidlni skupinu podle deklarace jejich ¢lent, a ne podle zvlastni hodnoty
objektivniho zdznamu, kterou by bylo moZné pozorovat ve vysledcich jejich ¢innosti.

Tato polarizace by samoziejmé znamenala, Ze na druhém polu existuje jakasi populace
neobjektivnich tviirkyn a tviircd. Jaky je pohled na tuto druhou skupinu? Na k objektivnim re-
portaZim opacném polu se nachazi figura aktivismu a obéanskych médii. Kudy tedy v tomto dis-
kurzu probiha hranice mezi aktivismem a Zurnalistikou? V perspektivé hodnotitele. Tak jako je
subjektivné hodnoceny objektivismus méritkem femeslné zrucnosti, je aktivismus stigmatem
angazZovanosti novinarky ¢i novinare na jedné ze stran. Jde o koncepci odtrZenou od toho, co se
v procesu vytvareni informace odehrava po praci reportéra v terénu. Ve jménu profesiondlni
solidarity je ¢innost aktivistd posuzovana blahosklonné a neochotné, dotyka se vSak rady pro-
blémil soucasné komunikace. Co jiného je tato neochota — jejiZ sila se odraziv Zivotaschopnosti
rozdéleni na praci objektivni a neobjektivni reportérskou praci — neZ vyraz odcizeni, v némz
hnév zaméstnanch vzmensujicim se pracovnim sektoru neni namifren proti tém, ktefi se provi-
nili zhorSenim vydéle¢nych podminek, ale proti ostatnim ¢lentim a ¢lenkam stejna tridy, kteri

jim, jak se zd4, konkuruji a prekaZeji v praci?
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Nechut'k medialnim aktivistim ma v sobé také rozmeér smutku po jiné, symbolické figu-
fe novinare, mnohem bliZe spojené s postavami v duchu gonzo. Prosel by stereotypni novinar,
Zijici na strankach vnapinavého scénare, pohanény kavou v boji za nalezeni odpovédi na nepo-
hodlné otazky, pfisnym hodnocenim étosu své prace? Jeho ¢innost prece motivuje silna, indi-
viduadlni potfeba plynouci ze subjektivni perspektivy. Velmi zjednoduSené miiZzeme pfijmout,
Ze aktivismus je ¢innost sleduji konkrétni cil, majici potencial ovlivnit béh udalosti, pak se zda,
Ze postava novinare — opojeného vizi proniknuti k pravdé, nekompromisniho, riskujiciho, aby
dané téma ziskalo ohlas — do toho zapada. A co kdybychom misto toho prijali, Ze roli novina-
fe, reportéra, dokumentaristy by mohlo byt nejen shromazdit vyjadreni téch, jejichz hlas uz
je zastoupeny ve vefejném diskurzu, protoZe maji zdroje a komunikaéni prostredky, ale spiSe
proniknuti k tém, kdo v diskuzi nemaji zastoupeni? Na stejné linii, po niZ myticka postava no-
vinare za kaZdou cenu sméruje k pravdé, se miize nachazet také smérovani k vyslechnuti téch,
kdo jsou vytlacovani mimo ramec této debaty.

Pokud timto rozliSenim pripustime existenci reportazni a dokumentarni ¢innosti, ktera
neni objektivni formou prohlaseni, jaky prinos by toto spojeni pfineslo? I dokumentarni re-
alizace, nejcastéji pojimané v ramci subdiscipliny vizualnich uméni (Cotton, 2010), se stavaji
predmétem otisténi v tisku, ale zda se, Ze se pohybuji v §ir§im socidlnim kontextu. Dokumenty
dostupné ve formé vystav, monografickych kniznich publikaci nebo uspésné popularizovanych
interaktivnich dél v prostoru internetu, popisuji, ilustruji a vypravéji o svété v paradigmatu
non-fiction, aniZ by se nechaly svazat pfisnym korzetem plynoucim z koncepce objektivniho
zaznamu svéta v reportazni fotografii. Hranice mezi umeélci a aktivisty se stira, kdyz se ukazuje,
Ze aktivity uméleckého charakteru maji socidlni dopad.

Pokud to zrekapitulujeme, diskurz objektivniho zdznamu v soucasné reportazni a do-
kumentarni fotografii je formovan minimalné nékolika faktory ve stejnou dobu. Zaprvé, sa-
motnou situaci na medidlnim trhu. Oproti oekdavanim masmédia nejsou a nikdy nebyla ve
své podstaté objektivnimi subjekty — nejde o transparentni vysilace, formuji svou agendu v
souvislosti se zvolenym ideologickym, politickym, socidlnim a komer¢nim profilem svych
prijemct. Kde se v takovéto krajiné nachazi prostor pro kritérium objektivity, poZadavek ne-
utrality pfedavanych informaci, vyslechnuti vSech stran konfliktu vyvazZené a balancovani
mezi jejich uhly pohledu?

Pokud prijmeme nejjednodussi kapitalovyvyklad, vnémz je pluralismus médii omezeny
jejich vlastnickou strukturou - rizné skupiny maji rizné subjekty masové komunikace - dis-
kurz zurnalistického objektivismu chapaného jako disciplinarni nastroj by byl urcovan jako
vysledek zajmu téchto skupin. V praxi by to znamenalo, Ze v hranicich lidského pojeti se na
stranky konvenéné chapaného tisku miZe dostat to, co se nenachdzi v rozporu se zpriimérova-
nymi politickymi a ekonomickymi zajmy aktért vlivu. V této krajiné se hlas marginalizovanych
a neprivilegovanych skupin nachdzi mimo diskurz, protoZe jaksi z vlastni definice takovéto
skupiny nemohou mit komunika¢ni nastroje, které by je postavily na roven takovym aktériim,
jako je statni moc nebo politicky spfiznéné zajmové skupiny. Lze s tim samoziejmé polemi-
zovat — demokraticka revoluce v masmédiich vyrovnala pristup ke kanaltim Siroce dostupné-

ho sdéleni, kdyz zaroven postavila zdi mezi sektory médii — k novinam a televiznim kanaltm
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ukazujicim méné nebo vice zahalené své politické sympatie, se pridaly kanaly zaloZené na so-
cidlnich sitich, jejichZ vyuzivani vyZaduje jistou uroven zdrojt a technickych kompetenci. V za-
vislosti na zvoleném prizmatu mohou byt protestujici v néjaké véci pouze skupinou radikala
narusujicich svou ¢innosti status quo rozpinajici se vyvazené mezi aktéry.

Reseni tykajici se moZnosti objektivniho poznani a popisu na ptidé spolecenské akti-
vity se zdaji byt ze sociologické perspektivy nejen rozpoznanym, ale také do zna¢né miry vy-
feSenym problémem. Z této perspektivy lze diskurz objektivniho zdznamu, chapaného jako
poznavaci znameni reportazni fotografie, které ji odliSuje od dokumentarni fotografie, ome-
zit na frakéni rozdéleni, diktované tfeba nutnosti konkurence v ramci smrst'ujici se poptavky
po takovéto praci ve svété hypervizualni komunikace, které se mohou ucastnit vSichni. Jestlize
odpovédi sociologie na neschopnost samotnych badateld zbavit se determinant vyplyvajicich
z participace ve svété byl navrh metodologické triangulace, je to pravé hypervizualni komu-
nikace a participace béznych pozorovatelli, v nichz je tfeba spatfovat potencialni odpovéd na
pozadavky objektivity v prezentovaném svété.

Samotna postava fotoreportéra, jednoho z mala vyvolenych, ve svém charakteru ob-
sahuje opravdu hodné odkazl na subjektivni pohled, a mnoho mytd vystupujicich v diskurzu
soucasné zurnalistické fotografie se ukazuje byt po bliZ§im provéreni uvnitf ¢astecné prazdny-
mi. ProtoZe kdyZ aparat priloZeny o oku a pohled tohoto mimofadného vyvoleného nahradime
obecné dostupnym, podle polohy a ¢asu vzniku se samoindexujicim oceanem obrazl propo-
jenych s metadaty, zda se byt skute¢né objektivni relace mnohem dosazitelnéjsi — za priklad
muiZe poslouzit vySetfovani Forensic Architecture, reprodukujici z jednotlivych policek videi
natoCenych mobilnimi telefony pozorovateld a ucastnikd realny pribéh nasilnych udalosti v
zonach konfliktu. Podobné aktivity také v mezindrodnim méritku vyviji kolektiv Bellingcat,
kladouci svou ¢innost pfimo na pole investigativni Zurnalistiky.

Tim se tedy ukazuje, Ze na poli vizudlnich uméni a fotografické Zurnalistiky existuje na
otazku po objektivnosti praxe stejna odpovéd, jako v sociologii pfed sto lety. Nastalé vakuum si
vynucuje readaptacni strategie — jak si osvojit svét, ktery uz nepotirebuje fotografii zptisobem,
drive povaZovanym za samoziejmy? Pokud by jednou ze strategii bylo zakopani se na stanove-
nych pozicich (obrana disciplinarni ,¢istoty“, odkazovani se na abstraktni principy), druhou by
méla byt forma reakce na nastalou zménu situace vytvorenim novych zpiisobli vypravéni o své-
té, zplisobem primo zasazenym do nové ziskané reflexivity tykajici se samotné role fotografie

a jejich mozZnosti vypraveét o svéte.
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4. Nerozhodny moment.

Co se tedy odehrava s fotografii, kdyz strukturalni zména trhu prace, medidlni komunikace
a samotné potfeby vypravéni o svété prostfednictvim obrazl vynucuji adaptaci po samotnych
tviirkynich a tvlircich? Charlotte Cotton navrhuje ve svém dile usporadavajicim nové vyvojové
tendence analytickou kategorii fotografie deadpan, do nizZ umistuje nové jevy z oblasti umélec-
ké a dokumentarni fotografie. Ve své knize Fotografie jako soucasné uméni, jejimz cilem byly
vyznacit ramce a zplisoby fungovani fotografie jako plnopravné umélecké discipliny a také
predstavit mnohotémati¢nost tohoto oboru lidem zvenci, Cotton vénuje dvé kapitoly — Dead-
pan a Okamziky historii — popsani praci umélc-prikopnikt tohoto zvlastniho druhu praci s
neprimym predstavenim ve fotografovaném svété jako zptsobu divani se na §irsi spolecenské
jevy. Deadpan ma byt, dle nazoru Cotton, odpovédi na soumrak tisku — prechodem fotografie
z uzitnych pozic na umélecké, a jejim novym zaclenénim do obéhu uméni. Komodifikace foto-
grafie do novych ramct by si podle tohoto konceptu vynutila estetické zmény. Pro Cotton je pri
popisovani tohoto jevu kli¢ova rostouci obliba velkoformatovych tiskll a s ni souvisejici rast
hodnoty fotografie na sbératelském trhu. Poptavka po velkych vytiscich s sebou nese, vchapanu
autorky, zevSeobecnéni estetiky prizpisobenych pracim tohoto druhu, tedy rozsireni velkofor-
matovych fotoaparatl nebo praci realizovanych v barvé. Tyto jevy ¢asem ziskavaji ustfedni roli
ve formovani zakladd nového zplisobu vnimani vztahu svéta - fotografie, stavajiciho se zakla-
dem soucasné dokumentarni praxe.

Z tohoto nové vzniklého pracovniho stylu se vyvozujici zpisob zobrazovani lze rov-
néz vtésnat do ramct jisté konvence. V ramci estetiky deadpan - terminu pfimo vyuZzivaného
a chdpaného v soucasnosti jako jeden z interpreta¢nich ramct v dokumentarni fotografii, ve
vyznamu o néco SirSim neZ ptvodné zvolila Cotton — se fotografie vyznacuje vétSim diirazem
na zklidnény zptisob prace, odtrzeni feSenych témat od povinnosti zdznamu udalosti. Skaro-
hlidi by si mohli myslet, Ze deadpan je portrét hrdiny stojiciho v pozoru, bez emoci — a skute¢né
je tento postup celkem bézZné reSeni. Naopak, coZ je pro prijaté rozliSovani obzvlasté dilezité,
zminéné odtrzeni, sejmuti zavazku participativniho zaznamu, umoznuje tviircdm konstruovat
nove projekty narativniho charakteru, vypravéjicich o abstraktnéjsich jevech, nez jsou ty pfimo
dostupné o¢im a objektiviim fotoaparati. Tato zdanlivé jemna zména se stava klicovym prvkem
pro nastoleni narativniho povédomi v oblasti fotografie jako vizualniho uméni, coZ umoznuje
metafori¢nost a predevsim - konstrukci komplikovanéjSich charakteru. Jednim z prvka svéta
fotografie stojicim v antitezi k dfive pfijimanému axiomatickému radu zaznamové fotografie
se stal periferni zpisob zobrazovani, jehoZ koreny sahaji k jeviim odehravajicim se v oblasti
diskurzu historie fotografie minimalné od 70. let 20. stoleti.

Periferni zptisob zobrazovani se stal nastrojem vypravéni o realité, jako jim byl dfive
pro reportazni a Zurnalistickou fotografii Bressoniv rozhodny moment - na rozdil od vyhli-
Zeného punctum, Barthesem popisovaného okamziku predstavujiciho vycerpavajici synergii
vSech proménnych, které mohou nastat v ramci pozorovaného svéta — nékteré jevy se zdaji byt
predstavitelné vjeho pfesném opaku, ze vzdalené perspektivy, objektivizované, nezucastnéné.

Tento druh prace nalezl své vyuziti v projektech zahrnujicich jevy masového, generalizovaného
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charakteru. Nezavisle na tom, jestli je pribéh obsaZeny v realizaci pfibéhem nasili, pfibéhem
hledani charakteru identity dané skupiny nebo pribéhem promén samotného prostredi a jejich
vlivu na ¢lovéka, pokazdé se zda, Ze se zaobira tématy s rozsahem, ktery presahuje individudlni
zkuSenost jednotlivce a moZnosti individualniho vnimani i toho nejzkuSenéjsiho pozorovatele.
Cotton postulované staZeni se fotografi, ktefi svou subjektivni perspektivu nahrazuji objekti-
vtéchto projektech srozumitelné pro prijemce. Za vyjimecnych okolnosti, jako jsou projekty po-
jednavajici o nasili zazivaném individualné, je tato perspektiva narusena charakterem zevseo-
becnéného pohledu - ofima jinych ¢lent kolektivu, v jejich realné nebo predstavované podobé.
Storytellingovy charakter realizace z pole sou¢asného dokumentu soustrediciho se na krajinu,
tvoriciho hlavni oblast zajmu této prace, je charakter plynouci z védomi samotnych tvircd. Se
znalosti mnohorozmérnosti vztahi mezi fotografii a pravdou a védomostmi o omezenich sa-
motného média pfi vypravéni o skutecnosti, se fotografové a fotografky védomé rozhoduji pro
konstruovani vypovédi — na zakladé dostupnych, tématice prizptisobenych prostredki. Foto-
grafie uzZ nemusi zachycovat vojaky s puskami, aby vypravéla o nasili — ob¢as snimek prazdnych
ulic a dér uprostred pole plni tento kol mnohem lépe. OvS§em mnoho predstavenych projekti
vzniklo a bylo prezentovano s podporou dal$ich vyrazovych prostredk, jako je text, popis jed-
notlivych fotografii, hlas svédkt udalosti, instala¢ni forma prezentace pripoustéjici doplnujici
zdroje. S ohledem na uplatnovani téchto opatfeni si miiZeme odnést dojem, Ze fotografové pra-
cujici s cilené konstruovanymi naracemi si jsou védomi omezeni samotné fotografie vmoznosti
popisu svéta.

Shrnuto: nezavisle na deklaraci jsou vSechny projekty odkazujici se na vychodiska Co-
tton nebo novodokumentarni koncepci dokumenty, protoze vypravéji pribéh o ¢lovéku. Hledi
na néj ovSem z jistého odstupu, soustredi se pritom na stopy jeho ¢innosti. Tento zdanlivé nud-
ny a vSedni pohled utvari specificky periferni obraz. Soustfedéni pozornosti na néj muize, ale
nemusi — kdyZ se uzna pouze za estetickou volbu — umoznit vytvoreni paradoxu, v némz to, Ze
se nic nedéje, miiZe vypovidat o tom, jak moc se toho ve skute¢nosti odehrava. OvSem nez se
dynamiky téchto jevid chopila a Siroce je popsala Cotton a jini historici fotografie, objevily se
jevy tvorici jeji zaklady.

Na mezi fijnem 1975 a inorem 1976 uvadénou vystavu ,New Topographics: Photographs
of a Man-Altered Landscape” v George Eastman House v New Yorku William Jenkins pozval de-
set fotografl (presnéji devét fotografti a jednu fotografku): Roberta Adamse, Lewise Baltze, Joe
Deala, Franka Gohlkeho, Nicholase Nixona, Johna Schotta, Stephena Shora, Henryho Wessela
Jr. a Hill a Bernda Becherovy. Ugastnici vystavy dfive spoleéné netvofili skupinu, nepiedsta-
vovali autorsky kolektiv v sou¢asném chapani tohoto terminu. Fotografie této desitky, v ¢asti
vytvorené specidlné s ohledem na prezentaci na vystavé, zapadaly do tehdy vSudypritomné-
ho trendu ¢ernobilé fotografie a prevazné se soustfedily na krajinu Spojenych statd. Vyjimku
z téchto dvou pravidel predstavovaly prace Stephena Shora tvorici ¢ast pozdéji publikované-
ho cyklu American Surfaces - jedné z prvnich tak velkych dokumentarnich realizaci v barvé
— a prace manzeld Hill a Bernda Becherovych, pedagogti Kunstakademie Diisseldorf, tvoricich

od 50. let 20. stoleti objektivizované zaznamy primyslovych struktur — dilnich Sachet, velkych
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peci, vodojem - ¢asto svou architekturou navazujicich na obdobi intenzivni industrializace Né-
mecka na zac¢atku minulého stoleti. Becherovi prezentovali své prace formou tabla sestaveného
z nékolika snimku objekt toho samého typu. Ostatni tvirci, vét§inou mladi fotografové, pred-
stavili na vystaveé fotografie ve formé deseti vytiskti v unifikovaném formatu 20 x 25 cm (8 x 10
palcti), s vyjimkou se ¢tvercem pracujicich Joe Deala (32 x 32 cm) a Franka Gohlkeho (24 x 24 cm).

V kuratorském textu doprovazejicim vystavu se Jenkins odkazuje na pritkopnické prace
Edwarda Rushy, jako je 26 Gasoline Stations nebo 34 Parking Lots, vydané umélcem samostat-
né formou kniZzni publikace v 60. letech minulého stoleti. Pokud budeme citovat samotného
Jenkinse, ,prezentované obrazy byly prosté jakychkolivumeéleckych aspiraci a zredukovany na
pouhou topografickou reprezentaci reality, ¢imZ je zaroven pfedano mnoho podstatnych infor-
maci prostfednictvim svrzeni kritérii krasy, emoci a nazora“.

Vystava se nesetkala s vielym prijetim. BEhem vernisaZe byly na nékolika mistech galerie
postaveny magnetofony Zivé zaznamenavajici recepci dél prijemci. Na prepisech téchto nahra-
vek, jejichz vybér byl umistén vdruhém vydani pivodniho katalogu vystavy, mizZeme prevazné
slySet slova prekvapeni divakd, Ze na prezentovanych fotografiich neni nic vidét. Tuto vytku -
pojimanou Jenkinsem jako problém stylu - mtze chapat jako zarodek zmén v ramci americké
konceptualni fotografie a fotografie krajiny. Zatimco prikopnické prace Eda Rushe se plivodné
nesetkaly s priliSnym zajmem, Jenkinsova vystava zachytila velice podstatny bod zvratu v ram-
ci konstituovani se nového jazyka konceptudlni fotografie, ¢imz byly vytyceny ramce nového
trendu. Tento obrat, operujici se snadno zaznamenatelnymi estetickymi kody - vétsina fotogra-
f pracovala s fotoaparaty 8 x 10 palcli zptisobem vynucujicim si soustfedéni na fotografovany
prostor; prace se vyznacovaly pro pfijemce zpocatku nesrozumitelnou prazdnotou a absenci
podstatnych udalosti — mél také konceptudlni pozadi. Tento odvrat od Bressonovské koncepce
rozhodujiciho momentu a obrat smérem k meditaénimu charakteru samotného obrazu, ktery
pri zdanlivém opusténi kritérii esteti¢nosti fotografie propasoval co nejvice informaci o vyfo-
tografovaném prostoru, ziskaval totiZ novy rozmér v podobé koncepce stojici za vétSinou pre-
zentovanych cykld.

V podtitulu postulovana souvislost vyfotografovanych krajin s lidskou ¢innosti se ma-
nifestovala v pracich Lewise Baltze, ktery fotografoval nové vzniklé, dokonale aseptické a vy-
razu zbavené - a tim dehumanizované a neklid vyvolavajici — skladovaci a kancelarské pro-
story. Frank Gohlke fotografovanim opusténych obilnych elevatort a sypek komentoval kolaps
zemédélstvi a jeho postupnou degradaci. Stephen Shore, pfi cestovani po Statech pfi hledani
kuriozit na bezvyznamnych mistech, vyslapal cesticku barevnym konceptudlnim fotografiim,
ale zaroven hledal portrét USA praveé z perspektivy téchto vS§ednich mist, neznamych z prvnich
stranek novin, a prece podstatné spoluutvarejicich americkou identitu. Robert Frank se v The
Americans snazil portrétovat Staty velice podobé, ovSem vizualné odli§né. Pri fotografovani
nové vzniklych domi Joe Deal pozoroval, jak se ¢lovék snaZzi zkrotit nehostinnou krajinu ji-
hozapadu, a Robert Adams ucinil ze zapadni ¢asti Stath téma své fotografické prace po vétsinu
umeélecké kariéry. Pokazdé byly zdanlivé sémanticky prazdné a vyznamu zbavené fotografie
nic¢eho pro autory vyjadrenimi s hluboce promyslenym charakterem, podle né€jz méla byt foto-

grafie jen objektivizovanym zaznamem nezachytitelného procesu. Cely vyznam téchto snimku
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mist — zdanlivé povrchnich a snadno prehlédnutelnych - vystupuje teprve po jejich zkombino-
vani s dopovézenimi ve formé avodniho textu.

Ve své usporadavajici koncepci Deadpanu se Cotton na Jenkninsovu vystavu pfimo ne-
odvolava - pousti se ovSem do analyzy tvorby fotografek a fotografii podilejicich se na original-
nivystavé z roku 1975. Diky takovémuto pojeti problematiky Cotton prezentuje vlastni, odlisny
zplsob analyzovani praci fotografek a fotografii spojenych s touto estetikou a filozofii prace.
Primo se mizZeme pokusit prelozit deadpan jako ,s kamennou tvari“ — a pravé s touto dvojznac-
nosti vySe uvedeny termin pouZzil Jenkins v avodnim textu k ,New Topographics”. Cotton trefné
zaznamenava rysy charakteristické pro projekty konceptualné se vyvozujici z ,New Topogra-
phics” — nepritomnost umélce, zdanlivy objektivismus, monumentdlnost, zadjem o témata pro-
mén soucasného svéta v souvislosti s postupujici industrializaci a konflikty. Podle Cotton maji
byt pro vydéleni takovéhoto zpiisobu mysleni, které nazyva také germansky styl, dva faktory:
fotografie Neue Sachlichkeit z 30. let 20. stoleti, v€etné praci takovych umélct jako August San-
der, a pedagogicka ¢innost Diisseldorfer Kunstschule spolecné s ateliérem Hill a Bernda Beche-
rovych. Cotton uvadi celou fadu studentti Diisseldorfské Skoly fotografie, tehdy uz znamych ve
fotografickém svété a svété soucasného uméni diky rekordnim cendm, jichZ na aukcich dosahly
jejich prace.

Pokud to shrneme, ,New Topographics” 1ze vnimat dvojznacné - jako nazev konkrétni
vystavy a jako oznaceni jisté estetické a konceptualni vize vdokumentarni a umélecké fotogra-
fii. Williamem Jenkinsem realizovana vystava z roku 1975 je skvélym prikladem formovani se
povédomi o nové ziskanych narativnich moZnostech fotografie. Jeji vliv na dalsi rozvoj foto-
grafie jako samostatného odvétvi uméni zistava nedocenény. Zpocatku nesnadno pochopitelny
a v jasném rozporu s doposud prijimanymi zpiisoby prace stojici, periferni, objektivizovany
zplsob zobrazovani se casem stal soucasti gramatiky fotografického jazyka dostupné tviirciim
a tviirkynim. Sifeji se tématu dédictvi této vystavy a vlivu na soucasny dokument budu véno-
vat v kapitole ,New Topographics i Deadpan - zdanlivé objektivizovany pohled®, zbézné jsem ji
také popsal ve své bakalarské praci.

Dédictvim ,New Topographics” se stalo konzistentni paradigma prace narativniho cha-
rakteru s vyuzitim fotografickych obrazl — obsahujici pokyny tykajici se jak estetického, tak
i konceptudlniho usporadani, pojimaného v kategoriich deklarovaného objektivismu pohledu.
Ze sociologické perspektivy patrné fiasko objektivismu (viz nasledujici kapitola) ,novych topo-
grafii“ nevyplyva z chyb uc¢inénych v konceptualni vrstvé nebo v oblasti planovani samotnych
projektovych aktivit jednotlivych umélci. Ukazuje spiSe nemozZnost naplnéni mytu o nevin-
ném oku, zplisobenou nemoznosti objektivniho jednani lidského aktéra ve svété poznani a ve
svété interakci s jinymi lidmi. Misto této ,nové topografie” predstavuje obrat fotografie smérem
k cilené konstruované, interni naraci — ¢imz ji odtrhuje od povinnosti sledovani realného tady
a ted’ za ucelem vypravéni pribéhu o odehravajicich se udalostech. Tim samym se fotografie,
ktera se vénuje diagnoze a dokumentarnimu zaznamu umélcem vybranych oblasti - ve smyslu
jak prostorovém, tak konceptualnim - vzdalila od svych koren ilustrace v tisku a stala se pl-
nopravnou oblasti (auto)narativni lidské aktivity. Kulturni kompetence umoznujici zakédovat,

komunikovat a intersubjektivné ¢ist byly vytvoreny pravidly komunikace obrazti — vsouvislosti
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s opakujici se expozici storytellingovych dokumentarnich projektti odtrzenych od rozhoduji-
cich momentt ziskali prijemci citlivost vii¢i tomuto druhu vypravéni. Z tohoto hlediska neni
»,New Topographics” priikopnické v nacrtnuti mimoreportérského potencialu fotografie, o jejiz
umeélecké hodnoty se svadély spory uz déle nez pil stoleti pfed Jenkinsovou vystavou. Je ovSem
prikopnicka ve vytvoreni samotné discipliny ramce tak oteviené negujiciho teoretiky dfive za-
stavané principy ¢innosti fotografek a fotograft.

MiZeme v tomto procesu rozpoznat prvni sloZku umoZznujici s béhem ¢asu proménu
struktur komunikace zaloZené na obrazech spole¢né s demokratizaci medidlni komunikace -
vdechnuti fotografii narativniho potencidlu obsazeného v samotném obraze predstavuje pri-
¢inu pro udéleni fotografickému obrazu - nepodporenému jinym médii, jako je historie malif-
skych ikonografii — potencidlu mnoha interpretaci, rekontextualizace, zmény vyznamu. Proud
,nové topografie” neni samozrejmé individualné zodpovédny za promény komunikace obrazi;
navic v jistém smyslu pravé tyto promény umoznily rist jejiho vyznamu spole¢né s transfor-
maci tisku a poklesem vyznamu Zurnalistické fotografie. Jde ovSem o nesmirné podstatny prvek
konstituovani se socialnich rdmci pisobeni obrazii jako komunikatd. Skodolibé bychom mohli
poznamenat, Ze fotografie cehokoliv se mize stat vypravénim o valce, zlo¢inu, narodni identité
—do okamziku, kdy bude zafazeno do kontextu vystavy v galerii nebo publikace ve photobooku.
Reinterpretace fotografie krajiny, jednoho z prvnich fotografickych témat, které se casem kon-
stituovalo jako plnopravna pracovni oblast — také fotografl soustfedicich se na narativni a ne
estetické funkce fotografického obrazu - odtrhla fotografy od nutnosti sledovat rozhodujici
momenty a rozsirila citlivost vi¢i vicerozmérovosti zptsobd, jak 1ze prostfednictvim obrazu
vypravét ten samy pribéh. Miizeme sice vystoupit s vyhradou, Ze takovato fotografie se stala v
recepci elitarnéjsi, protoze chapani souvislosti mezi dirou v zemi a valecnym pribéhem, ktery
se za ni skryva, vyzZaduje §irsi kulturni kompetence a vizualniho ¢teni nez novinova reportazni
fotografie padajici stfely, ale mnohost zplisobt, jak je krajina stale reinterpretovana, aby pred-
stavovala zakladni téma praci dal$ich tvrch a tvirkyn, a také pocet pribéhti, které tak byly
vypravény, nas nuti uznat tuto vyjimecnou kombinaci estetickych a konceptualnich podminek,
pfimo Cerpajici z koncepce origindlni vystavy z George Eastman House, za jeden z plnoprav-
nych a nesmirné podstatnych prvki jazyka soucasné fotografie.

Zavérem lze Fici, Ze fenomény, které nabraly na sile spolu se soumrakem klasicky cha-
paného Zurnalistického trhu, se ukazuji byt dobre ukotveny v historii fotografie jako discipliny.
Obzvlasté tam, kde fotografie sahala mimo ramec svéta masové komunikace a stala se predmé-
tem umeéleckych uvah, mGZeme narazit na stopy dodatec¢né zakorenénych reflexi o nad¢asovém
charakteru periferniho zobrazovani. Prace Rogera Fentona, porizené béhem krymské valky,
jsou skvélym prikladem - i pTes jedno stoleti, které je déli od vétSiny jevli feSenych v ramci to-
hoto diskurzu, maji prekvapivé blizko k vizualni citlivosti zaujimané dnesnimi dokumentarni-
mi realizacemi fe§icimi téma valky a dozvuka valky (aftermath). I kdyz ve Fentonové pripadé to
vyplyvalo spiSe z omezenych technickych moZnosti batolici se fotografické techniky a ne z vé-
domych estetickych voleb, ispé€sné najdeme mnoho podobnosti.

Tim, ¢im se ovSem tento a jiné pribuzné projekty lisi od aktuadlné realizovanych fotogra-

fickych dokument, je reflexivita tykajici se potencialu vypravéni pribéhu fotografii. Neuchylim
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se zde k oznaceni koncepce Bressonova rozhodujiciho momentu za reklamni trik - je ovSem
jasné, Ze popularizace tohoto konceptu se vydatné podilela na upevnéni pozice fotografa a osob
pracujicich podle podobnych pravidel v panteonu fotografie na mnoho, mnoho let. Spole¢né s
mytem vyvozujicim se z podobnych pozic Capy, postavy fotoreportéra — nachazejiciho se na
spravné misté a ve spravném case, silné davaji najevo svou pritomnost intenzivné subjektivi-
zovanym zpusobem tvorby narace a zaroven deklarativnim objektivismem — na dlouha léta
vytvorila fad, v némz fotografie zastavala roli zapisovatele udalosti tady a ted’ — aniZ by pone-
chavala pole k reflexi nad mozZnosti vypravéni o méné linearnich, nebo vicetematickych jevech.
Zajimavym, a z hlediska téchto uvah velmi signifikantnim dikazem existence dlouhé cesty na-
byvani povédomi a znovu vymysleni se jako dokumentarni discipliny, vybavené reflexi tykajici
se vlastni metodologie a narativnich moZnosti, je skute¢nost transformace agentury vytvorené
Capou a Bressonem — Magnum, vychazejic z pozice systémové ukotvujicich rad vzesly z rozho-
dujiciho momentu jako korunniho paradigmatu, jediného opravnéného a spravného zptisobu
vypraveéni o svété prostiednictvim fotografického zaznamu, se postupné vyvijela k vicesméro-
vému rozvoji, kdyz zohlednila také — nebo pfimo kladla podstatny dliraz — na postupy zapada-
jici do ramce fotografického dokumentu, ktery ziskal reflexi. Osobnosti jako Soth, Parr, Milach,
Bendiksen, Power nebo Wylie - fotografové silné zasazeni do kontextu souc¢asnych dokumen-
tarnich narativd, nebo pfimo - v pfipadé poslednich Sothovych nebo Bendiksenovych praci -
postdokumentarnich - stoji ve své praxi v silné opozici k postupiim vyvozujicim se z koncepce
punctum nebo rozhodujiciho momentu. Jsou prikladem mnohosti moZnosti a cest narace, po

nichZ se dnes miize pohybovat sou¢asna dokumentarni fotografie.
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5. Subjektivni dokument (cz) a hyperrealismus (pl)

Ve svétle doposud diskutovanych okrajovych podminek problematiky z oblasti sou¢asné doku-
mentarni fotografie probirané v této praci by bylo na misté také upozornit na specificky rozpor,
jehoz existence se vyrazné manifestuje také vobecné chapané tvorbé studentii a absolventa ITF,
a také v Siroce chapaném profilu vzdélavani na institutu. Jde o problém viditelny nejen v celém
fotografickém diskurzu, ale také v odlisné terminologické interpretaci mezi polskou a ¢eskou
dokumentdrni praxi, obzvlasté zajimavy z perspektivy polskych dokumentaristl prezentu;ji-
cich své prace ve strukturach skoly.

Pokud totiZ pfijmeme nemoZznost vyhnuti se subjektivnosti dokumentarni praxe jako
¢innosti zasazené do socidlniho kontextu, stane se jasnym, Ze kazdy dokumentarni projekt je
projekt realizovany subjektivné, podobné jako kazdy socidlni vyzkum ve Weberovském pojeti
majici rysy plynouci z osoby samotného autora nebo autorky, jeho nebo jejich nazort a podmi-
nek. OvSem ceska metodologie dokumentdarni praxe v této oblasti rozliSuje samostatnou kate-
gorii subjektivniho dokumentu jako narativniho postupu - subjektivni dokument setrvavajici
v dokumentdarnim zaznamu reality se jevi jako studie koncentrovana na subjektivitu samotné
osoby tvlrce — zaminku k obraceni objektivu smérem k vlastnim prozitym emoc¢nim stavim ¢i
zazitkdm. V jistém rozsahu je v subjektivnim dokumentu subjektivni narativni ramec, protoze
se vmezich projektt realizovanych v tomto fadu pripousti jisty rozsah inscenovani nebo mani-
pulace, jde o fotografii jaksi vyplyvajici z vlastnich zkuSenosti, pfipousti jejich pfehravani nebo
reinterpretaci. I pfes o¢ividnou existenci podobnych postuptiivsoucasném polském dokumen-
tu se tento termin je§té nedockal vhodného prenosu do pozice plnopravného pojmu.

Pro potreby této argumentace prijimam zjednodusSenou dichotomii - samozrejmé nejde
o kategoricky zaveér, spiSe o zdznam jisté pozoruhodné zakonitosti. Zakonitosti zvlasté zajima-
vé z perspektivy vazeb Institutu tvirci fotografie SU v Opavé s praveé timto interpreta¢nim kli-
¢em v SirSim povédomi prijemct - po 1éta totiZ v regiondlnim prostredi Opava figurovala jako
striktné dokumentarni Skola, soustfedéna na projekty predstavujici vtéleni rznych strategii
z oblasti nového dokumentarismu nebo objektivizovaného pohledu. Tato situace v perspektivé
studenta z Polska nenachazela uplné odraz v realité, a studium katalogt vydavanych k prile-
zitosti kulatych vyroci existence institutu nas nuti o ni pochybovat - bude opodstatnéna jen v
pripadé aplikovani uzsi, v polském kontextu silné zakotvené perspektivy toho, co je dokument
a na jaké otazky odpovida.

Polska souc¢asna dokumentarni fotografie nema jednotny zacatek, spise ptisobi dojmem,
jakoby jaksi vyplynula z nékolika prostfedi najednou. Jako diikaz takovéto situace lze uvést v
loniské magisterské praci Mgr. Krzysztofa Orlowského feSenou souvislost novodokumentarni
tradice a americkocentrickou perspektivou ve fotografii — dokument by pak byl prikladem pri-
chodu jistého druhu moédy zpoza oceanu. Neni nahodou, Ze jedna z prvnich polskych realizaci
z oblasti New Topgraphics, v podobé cyklu Wojciecha Zawadzkého, nese nazev ,Moje Amerika“
a i kdyZ sam tvlrce se v tomto pripadé odkazoval na jiny katalog inspirace — Ansela Adam-
se nebo Josefa Sudka, urcité v tomto pripadé dokaZeme rozeznat vlastnosti silné zasazené do

postuptl tehdy vznikajicich projektd, predstavujicich moment zformovani se nového zptisobu
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stavby narativnich dokumentarnich projektt s objektivizovanym zpiisobem vystavby narace.
Obdobné v této oblasti plisobi také prace Ireneusze Zjezdzatky, operujiciho jak s podobnym vi-
zualnim kli¢em, tak oscilujiciho v podobnych zajmech, co se volby témat tyce. Tim, co odliSuje
prace Zawadzkého a Zjezdzalky, je jimi samotnymi zminovana kategorie emotivnosti praci -
Zawadzki hovoril o striktné emocionalnim charakteru své prace, Zjezdzatka na néj odkazo-
val nepfimo. Z tohoto hlediska, které je samoziejmé velkym zjednoduSenim, by vztah k emoci
konstituoval ,novodokumentarnost® néjakého fotografického cyklu — naprosto stejné jako v

pripadé vydéleni subjektivniho dokumentu v ¢eské pracovni metodologii.
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nahofte: Ireneusz Zjezdzatka, ze série Sedymentacja

na predchozi strance: Wojciech Zawadzki, ze série Moja Ameryka
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DalSim tviircem, ktery je klicovym zastupcem ranych novych dokumentaristi v Polsku,
je Wojciech Wilczyk - jeho tvorba se objevuje v mnoha rozhovorech s novymi dokumentaristy
jako podstatny referen¢ni bod, a nejednou také jako uvod nejen do estetickych, ale i koncep-
tudlnich ramct nového dokumentu. Wilczyk, ktery stdle zstava aktivnim tvircem, své pro-
pracované fotografické realizace tvori od konce 90. let — zaroven byl jednim z prvnich, kdo tak
dtsledné spojovali odkazy na novou topografii a barevnou fotografii v uméleckém pojeti. Co je
zajimavé, a stoji za poznamenani, je, Ze na zacatku znacna ¢ast jeho pracivznikala ne v kontex-
tu prostredi, ale spiSe v opozici k nému, pri¢emz se setkavala s kritikou stran vzeslych z odlisné
perspektivy, tato kritika nasla své vyusténi a bibliograficky zaznam v podobé dlouholetého spo-
ru s Krzysztofem Jureckym, kritikem fotografie usazenym v kontextu fotografiky, praktikem
umélecké fotografie chapané v naprostém souladu s myslenkami Jana Buthaka. Na Jureckého
kritiku Wilczyk zareagoval tim, Ze privedl k Zivotu hyperrealismus, manifest své tvarci praxe,
odkazujici na extrémné objektivizovany pohled na feSend témata. VétSina Wilczykovych reali-
zaci zistava vérna témto vychodiskiim, i kdyZ emoc¢ni vazba s ¢asti témat je v pripadé Wilczyka

nesmirné zjevna, ziistava stale jaksi mimo ramec projektu samotného.
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Wojciech Wilczyk & Elzbieta Janicka, ze série Inne miasto

na predchozi strance: Wojciech Wilczyk, ze série Niewinne oko nie istnieje

na strance pred predchozi: Wojciech Wilczyk, ze série Zycie po zyciu
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Wojciech Prazmowski, ze série Bialo-czerwono-czarna
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Na okraj je opét dobré zminit i jednotlivé realizace, které jsou svym zptisobem rozkro-
¢eny mezi tyto dvé perspektivy, jako je projekt ,Bilo-Cerveno-cerna“ Wojciecha Prazmowského
nebo tvorba jednotlivych autort spojenych s projektem Koalicja Latarnik. V poslednim pfipadé
obzvlasté tvlrci postupy Juliusze Sokolowského, dua Grzeszykowska/Smaga a hlavné Konrada
Pustoly vyvolavaji mySlenku na hluboké souvislosti s objektivizovanym dokumentem - ovSem
podobné jako v pripadé reprezentanti Jelenohorskeé skoly kladou programové manifesty a ku-
ratorské texty diiraz na néco jiného. Stejné jako v pripadé Fentonovych snimkt opét miazZeme k
pfipadiim tohoto druhu pristupovat jako k jistému druhu nehody pfi praci, formé nezamysle-
ného odkazu.

Kone¢né zformovani diskurzu o nové dokumentarni fotografii pfinesl v polském kon-
textu rok 2006, kdy se v Centru souc¢asného uméni Zamek Ujazdowski otevrela vystava Novi
dokumentaristé, realizovana v péci kuratora Adama Mazura. Pfehled prezentovanych umélca:
Anna Bedynska, Agnieszka Brzezanska, Nicolas Grospierre, Aneta Grzeszykowska / Jan Sma-
ga, Andrzej Kramarz / Weronika Lodzinska, Zuzanna Krajewska, Franciszek Mazur, Rafal Mi-
lach, Igor Omulecki, Krzysztof Pijarski, Przemystaw Pokrycki, Igor Przybylski, Konrad Pustota,
Szymon Roginski, Wojciech Wilczyk, Albert Zawada, Krzysztof Zielinski, Ireneusz Zjezdzalka
a Zorka Project (Monika Berezecka, Monika Redisz) zlstava z prevazné vétSiny dodnes pod-
statnym referen¢nim bodem v diskurzu o novych dokumentarnich strategiich v Polsku. A i kdyz
¢ast umélch casem méni zdjem a smér své ¢innosti, tato vystava svym zplsobem zacemento-
vava pritomnost tohoto jevu v polské fotografii, a stanovi ramec toho, jak by se mélo pracovat v
paradigmatu nového dokumentu.

Zavérem lze Fici, Ze praxe subjektivity v dokumentu je v polské a eské dokumentarni
fotografii chapana odlisné, v pripadé ceské fotografie je Casto imanentné vepsana do stejného
zptsobu konstrukce ve vypovédi, a v pripadé polské — obvykle zistdva mimo ramec projektu.
Jak jiz bylo v této praci zminéno, je v8ak toto polské paradigma samoziejmé stale subjektivni
vybérem tématiky nebo editorskymi rozhodnutimi, ale zistava konzistentni ve svém soustre-
déni na otazky mimo samotného umeélce. OvSem skute¢nost nezpochybnitelného vlivu vzdéla-
vani na ITF na mladou polskou fotografii plyne ze skutecnosti, Ze béhem témér 20 let institu-
tem proslo mnoho vyznamnych osobnosti z dokumentarniho prostredi v Polsku, stejné jako po
,2Novych dokumentaristech” nastoupivsi vina obliby momentkové estetiky (zproblematizovana
na priklad v ramci vystavy Blogspot v roce 2011) zptisobila, Ze v Polsku béhem poslednich 15 let

vzniklo mnoho projektd pfimo se odkazujicich na paradigma subjektivniho dokumentu.
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Konrad Pustola, ze série Niedokoriczone domy
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Rafat Milach, ze série Znikajqgcy cyrk
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6. Soucasné narativni strategie ve fotografickém dokumentu
— pripadova studie.

Tato kapitola predstavuje synteticky popis €asti jeva probihajicich v ramci nového dokumentu,
vyplyvajicich ze socialné ekonomickych, v této praci jiz predstavenych podminek, stejné jako ze
specifickych mod a fenomént z oblasti soucasné fotografie. Byly rozdéleny podle koncentrace
na jednotlivé nastroje slouzici k budovani narace - konstrukci samotnych vyjadieni z ¢asového
hlediska, volby periferniho zplsob zobrazovani, vztahu se zprostfedkovanymi a/nebo samo-
statné€ publikovanymi pracemi v rozsahu od nezavislych publikaci po ,velké” obéhové instituce.

V souvislosti s dostupnymi syntézami predstavenych jevi soustfedicimi se jak na jejich
globalni charakter, tak na drivéjsi casova obdobi, byly k prezentaci cilené zvoleny projekty lo-
kalniho charakteru, v nékterych pripadech spojené se zahrani¢nimi realizacemi, které pro né
predstavovaly ¢itelnou inspiraci.

Druhym pfijatym predélem byl vznik nebo publikovani po roce 2006 - toto datum je
konsensualni datum poukazujici na to, Ze v polském fotografickém diskurzu zacal existovat jev
nového dokumentu v souvislosti s vystavou v Centru sou¢asného umeéni. Tato prace samozrej-
meé nepredstavuje kompletni kompendium jevl z této oblasti v Polsku po roce 2006, poukazuje
jen na vzniklé tendence a jejich realizaci v praxi.

Toto obdobi, definujici souc¢asnost v polské umélecké fotografii, si jisté vyzaduje synkre-
Adama Mazura (kuratora vystavy z Centra soucasného uméni) popisujici v souladu s podtitu-
lem ,Nové jevy v polské fotografii po roce 2000 nevzniklo nové pojednani o tomto problému,
které by aktualizovalo vS§eobecné dostupné védomosti o této problematice. S naprostou jistotou
mohu prohlasit, Ze vyzkum tohoto obdobi a v ném panujicich trendtt by mél pokracovat, a v
soucasnosti (jaro 2022) je mym planem dalsi védecka prace v ramci doktorského studia na ITF
Opava. V soucasné dobé 1ze k této kapitole pristupovat jako k prispévku k hlubsi reflexi, nebo

jako k bednicce s naradim pro novy dokument.
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6.1 Projekt, denik, experiment

Pokud pfijmeme, v souladu s dfive predloZenou koncepci, ktera je vysledkem dvou zplisobt
chapani subjektivity vdokumentarnifotografii, Ze sou¢asny dokument vypravi o subjektu, jimz
miuiZe byt také samotny autor nebo zevSeobecnény kolektivni subjekt, 1ze rozlisit tfi zakladni
formy narativni konstrukce dokumentti samotnych. Kazda z nich nachdzisvé uplatnéni v praxi,
zCasti se také mlZe kombinovat s jinymi pfijimanymi vychodisky.

Prvni zakladni formou soucasné dokumentarni realizace je projekt — ve vyznamu exis-
tujicim po desetileti, Casem se ale ¢im dal silnéji vydélujici v portfoliich tvirkyn a tvlrch jako
jednotka organizace a déleni prace. Projekt ma konkrétni téma, koncept, zac¢atek, konec, formu
prezentace - jde o uzavieny celek vypravéjici pifjemci o uréitém misté, jevu nebo lidech. Cas-
to mu prechazi badatelska ¢innost a research, dokumentarni projekt v metaforickém smyslu
umoznuje uzavirat velka témata vypravéni do stanovenych ramci, od-do. Projekt jako takovy
také umoznuje abstrahovat tviirce od vypravéni — dokumentarni vysadkar mtiZe realizovat né-
kolik projektd na riiznych mistech ve stejnou dobu, kdyZ se presunuje mezi tématy spole¢né
se zménou geografické polohy. V klasickém chapani tohoto zplisobu prace je prikladem pro-
jekt ,The Americans” Roberta Franka, projekt geograficky a ¢asové ohraniceny, predstaveny ve
stanoveném, uzavieném celku. Nejvétsi soucasné projektové realizace jdou ale mnohem dadle
- dokumenty Roba Hornstry, jako ,The Sochi Project” nebo ,Europeans®, zahrnuji teritoridlnim
a ¢asovym rozsahem velkou plochu terénu a nékolik narodd. V kontextu nasi univerzity pred-
stavuje dokumentdrni realizaci s charakterem projektu napf. vétSina tvorby Tomase Pospécha,
Rafata Milacha nebo Jana Brykczynského, realizace Michata Luczaka, Krzysztofa Gotucha,
Adriana Wykroty, Mariusze Foreckého nebo Karola Grygoruka. Obliba takovéto formy orga-
nizace prace se po roce 2006 se ¢asové shodovala s obnovenym nastupem fotografické knihy
jako formy publikace a méla vyznamny dopad na popularizaci novych postupt fotografického
dokumentu u $irsi vefejnosti a mladych tvirkyn a tvirct. PotméSile bychom mohli pozname-
nat, Ze jesté pred nékolika lety kazdy fotograf ,pracoval na svém projektu®, kdyz si vytycoval

konkrétni ramce a oblasti plisobeni.
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Tomas Pospéch, ze série Sumperdk / Ztrdta planu

na predchozi strance: Rob Hornstra & Arnold Van Bruggen, The Sochi Project: An Atlas of War and
Tourism in the Caucasus
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Michat Luczak, ze série Wydobycie / Extraction

47



Zvlastni zména polarizace svéta fotografie zptsobilo vynoreni se novych referen¢nich
bodd, jako je tvorba Aleca Sotha, ktery je pro mnoho fotograft — v€etné autora této prace — pod-
statnym referenénim bodem v utvareni vlastni cesty ve svété dokumentu. S prezentaci zaci-
nam od Sotha, abych ukazal podstatny vliv jeho prace na formovani se gramatiky nového do-
kumentu také v regionalnim dosahu - stopy vSeobecné uznavanych Sothovych praci Ize totiz
najit v projektech Polakd, ktefi se vice nebo méné oteviené nechavaji Ameri¢anovou tvorbou
inspirovat. Ozvény projektu ,Songbook” najdeme v realizacich Adama Lacha vytvofenych pro
potfeby Wrzesnienské sbirky nebo individualné, ,Sleeping by the Missisipi” nebo ,Niagara”
utvarely citlivost na americanu Krzysztofa Ortowského, a nejpfiméjs§im odkazem na Sothovu
tvorbu zlstava v roce 2012 vydana monografie Karola Krukowského ,Rozbite-marzenie” (Roz-
bity sen), ktera je nejen vizualnim, ale také konceptudlnim dialogem s ,Broken Manual” do té

miry, do niZ je nazev samotny parafrazi tohoto cyklu.

Adam Lach, ze série Neverland
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Krzysztof Ortowski, ze série North America




Karol Krukowski, Rozbite-marzenie
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Rytmus akademické prace na ITF spolu s klauzurami a diplomovymi pracemi jesté vice
zdlrazinuje takovyto druh organizace prace a svym zpisobem poukazuje na nutnost realizace
uzavrenych cyklt zamérenych na specifickou problematiku. Projekt je v sou¢asném dokumen-
tu zakladni mérnou jednotkou, nékdy nahrazuje $irsi pojem body of work. Z dokumentarnich
tviirc spojenych se §kolou a vyuzivajicich tuto formu organizace prace musime uvést prace au-
tord, jako jsou Wiktor Kubiak, Michat Adamski, Dominika Gesicka nebo Wojciech Sienkiewicz.

Wiktor Kubiak, tviirce pochazejici z polského Slezska, predstavuje priklad umélce ope-
rujiciho v zacatcich své tvorby s jednotkou projektu jako zakladni organizaci prace. Mohli by-
chom hofce konstatovat, Ze v epose klasickych médii by byl Kubiak ur¢ité uznavanym autorem
spolupracujicim s ilustrovanymi magaziny - jeho mensi formy rozhodné objemem vyhovovaly
tématu Cisla néjakého tydeniku. BohuZel, v tomto pripadé teze Cotton o pfeneseni pozornosti
na jiné pracovni metody, zptisobeném soumrakem prace nachdazi své potvrzeni. Jak rozsahlej-
§1 Kubiakovy dokumenty - o boxerském klubu Kleofas, Polacich pracujicich ve Velké Britdnii,
nebo s Maciejem Gapinskym realizovana historie tabora La Jungla ve francouzském Calais, tak
i krat$i formy - o soucasném slaveni barborek nebo nejdelsi Zelezni¢ni trati v Polsku — dobre

ilustruji takovouto metodologii prace. Kubiakovy prace jsou ve své podstaté syntetické, soustre-

déné na autorem vybrané jevy, ¢asto geograficky nebo tematicky rozptylené.
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Wiktor Kubiak, ze série Kleofas

na predchozi strance: Wiktor Kubiak, ze série Butlins
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Dal$im dokumentdarnim autorem stojicim v této oblasti za zminku je Poznanan Adam
Wilkoszarski - fotograf disledné pracujici na dlouhodobych dokumentarnich realizacich, po-
kazdé zhotovovanych na geograficky oddélenych mistech. Jeho dokumentarni projekt o Izraeli,
~When the dust settles”, byl publikovan jako kniZni monografie, podobé jako dfive samostatné
vydané ,After Season”. Estetika jeho praci je dynamicka, ale pokazdé ¢erpa z vizudlniho jazyka
nového dokumentu, v jistych okamzicich pfipomina tvorbu takovych fotograft, jako jsou Todd
Hido nebo Bryan Schutmaat.

Také s Poznani spojeny Michal Adamski, student institutu, je dals$im dokumentarnim
maratoncem - jeho v roce 2020 vydanad monografie ,Pes s dvéma ocasy” feSi téma souc¢asného
Madarska, k ¢emuz vyuziva jazyk popisu zasazeného do kontextu nové topografie nebo objek-
tivizovaného pohledu.

Dal8im projektovym fotografem je absolvent ITF, Wojciech Sienkiewicz. Sienkiewiczo-
va osobnost je o to vyznamnéjsi, Ze s ohledem na delsi praxi jde v jistém smyslu o prikopnika
novodokumentdarnich postupt v Polsku, kdyZ se uc¢astnil specifické prvni vlny takovychto pro-
jekth pripadajicich obdobim své realizace na polovinu prvni dekady 21. stoleti. Sienkiewicz di-
sledné realizuje dlouhodobé projekty, ¢asto se soustiedi na témata z lokalni historie, pfedev§im
ponémecké obdobi uzemi Dolniho Slezska. Jeho soucasné dokumenty se také odkazuji na tuto
oblast témat, ovSem i na Sifeji chapany soubor vizualnich postupii z oblasti nového dokumentu

nebo pfimo - nové topografie.

=3
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nahore: Adam Wilkoszarski, ze série When the dust settles
dole: Adam Wilkoszarski, ze série Silent mode
na predchozi strance: Michat Adamski, ze série Pies o dwdch ogonach
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nahofte: Wojtek Sienkiewicz, ze série Under (De)construction

dole: Wojtek Sienkiewicz, ze série Denkmalforschung
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Jan Brykczynski, ze s
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Druhou, vi¢i uzaviené projektové struktuie odlisnou formou organizace dokumen-
tarnich realizaci je denik nebo life’s work, terminologicky konsensualni kategorie pfijata pro
oznaceni odliSné, v jisté smyslu protikladné pracovni metodologie. V tomto pripadé autorky
a autori jednoduse fotografuji, neni vzacné, Ze se pritom nachazeji v samotném stfedu popiso-
vanych jevi. Jejich prace nema definované ramce, ale mtiZe byt vystavena ¢asovému ohraniceni
pro potreby prezentace uzavienych celki formou vystav nebo publikaci. Denik mtZe faktic-
ky vyplyvat z kaZdodennich postupt dokumentace reality, jako v pfipadé Nan Goldin, Filipa
Zawady nebo Kuby Dabrowského, miize byt také formou dlouholetého projektu s neostrym
zacCatek a koncem, jako v pripadé realizaci Anny Grzelewské nebo Marcina Kruka - v prvnim
pripadé zustava téma prace nedodefinovano, vdruhém — absence omezeni umoziuje pozoro-
vani intimnich vztaht bez ¢asového tlaku. V tomto pojeti predstavuji velké prirezové vystavy
tvorby pedagogti ITF, véetné Vladimira Birguse nebo JindFicha Streita skvély pFiklad vysledki
plynoucich z takto usporadané formy prace. Z dalsich fotograft kazdodennosti musime zminit
také Jakuba Borsa, Alicji Labadz, Eda Tempeltona nebo Weroniku Krawczuk.

V ramci této podkapitoly bych se rad vratil k mnou dfive zminéné oblibé takovéto me-
todologie prace v obdobi druhé poloviny prvniho desetileti 21. stoleti, na ptidé polské fotografie
zproblematizované — témér paralelné se zacatkem konce obliby tohoto zpiisobu prace - vysta-
vou ,Blogspot” z roku 2011, pofadanou v Hlivicich pod kuratorskym dohledem Magy Sokalské.
Prezentované tvlirkyné a tviirci: Anna Bajorek, Karol Grygoruk, Marcin Grabowiecki, Monika
Kotecka / Kama Rokicka, Rafal Milach, Marcin Morawicki, Michat Luczak, Bart Pogoda, Silvia
Sencekova a Karolina Zajaczkowska - predstavuji skupinu nejen velmi blizce spojenou s ITF v
Opavé, ale také tym Casto samostatnych umélcid, znamych s ohledem na jiné prvky jejich tvar-
¢ich postupti. KaZdodenni, pamatni¢kova forma fotografie vtomto pripadé ¢asto predstavovala

doplnék k bézné tviréi praxi.

57



tri fotografie z vystavy Blogspot:
nahore: Karolina Zajgczkowska
dole: Rafal Milach

na predchozi strancé: Marcin Morawicki
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Marcin Kruk, student ITF, predstavuje pfiklad autora vyuZzivajiciho denikovou formou
k tvorbé propracované, dlouholeté realizace v ramci projektu ,How much will I be able to go
through”, vypravéjiciho o nemoci jeho Zeny. Charakter kaZdodenni dokumentace umozZznuje
prozkoumavat intimnost nenucené a, i pres rizné formy publikovani — také formou diplomo-
vého projektu — Marcin stale miiZe sviij projekt dale rozvijet, kdyZ dokumentuje kazdodennost
u sebe doma.

Podobnou zavislost miiZeme pozorovat v pripadé o néco starsiho cyklu ,Drewniane
gody” (Drevéné hody) Filipa Zawady — dokumentovanim téhotenstvim své tehdejsi Zeny Za-
wada vytvoril intimni rodinny portrét patého roku manzelstvi, kdyz ukazoval kazdodenni ¢in-
nost, ale také prvky okolniho svéta, vyvolavajici v ném myslenky na vlastni psychicky stav.

Vyjimeénou formou denikového zdznamu, kterou si miZeme v plné krase prohlédnout
diky archivu studentskych praci ITF, je monumentalni cyklus ,Julia Wannabe” Anny Grze-
lewské. V podobné poetice, majici blizko k Zawadovi a Kruk, Grzelewska sleduje vyrtstani své
dcery. Samotna skute¢nost dlouholeté prace s ¢im dal starsi hrdinkou, coZ je viditelné v po sobé
jdoucich formach prezentace projektu - jako klauzury za prvni a druhy roénik a konce diplo-

movou praci projektu — zplisobuje, Ze se hlavni hrdinka z malé hol¢icky stava plnoletou Zenou.
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na této a predchozi strance:

Marecin Kruk, ze série How much will I be able to go through
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Filip Zawada, ze série Drewniane gody




Anna Grzelewska, ze série Julia Wannabe
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Ponékud jina forma deniku, bliZe spojena s koncepci momentové fotografie a.d. 2011,
tvori narativni osu projektu ,Strike a pose” Alicje Labadz. Dokumentovdanim sama sebe, svého
zZivota, nejblizsiho okoli a spolubydlici Labadz, pracujici jako profesionalni modelka, prezen-
tuje méné elegantni kulisy své profese - té€sné, preplnéné byty, mezinarodni kontrakty na dru-
hém konci svéta, neustalé opravy liceni na dalsi fotografovani.

Blizko k této formé prace ma také Piotr Pytel, byvaly student ITF, uzce souvisejici s hi-
phopovym prostfedim v Polsku. Jeho profesni ¢innost, pratelstvi a kaZdodennost se spojuji do
jednoho celku - bydleni, cestovani, traveni ¢asu se znamymi rapery, Piotr de facto tvori kroniku
mladého polského hiphopu, na néjz se diva nejen na pédiu nebo ve studiu, ale také ze zakulisi.
Sam byl nakonec, jako kronikar, zvécnén ve videoklipu skupiny Pro813m, prvni znamé sestavy,
se kterou spolupracoval.

Jednou z tvirkyn nejdéle pracujicich v klasicky snapshotovém usporadani je Vratisla-
vanka Agata Kalinowska. Neustdle zlistava vérna pred desetiletim oblibené publikac¢ni plat-
formé - Blogspotu — a dokumentuje svou kazdodenni Zivot, pfi¢emz prechazi z perspektivy
zaméstnankyné noc¢ni gastronomie k intimnéj$imi pozorovani tykajicimu se jejich partnerek

a spole¢ného Zivota.
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na této a predchozi strance:
Alicja Labadz, ze série Strike a pose
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Agata Kalinowska, Yaga
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Treti formou organizace dokumentu mutiZe byt experimentalni forma, ktera se vyzna-
Cuje ¢astecné otevienou restrikci ¢asovych ramct prace, casto pritom predstavuje formu po-
kracovani nebo reinterpretace jiz uzavienych projektdi. Dynamiku téchto dvou zptsobii orga-
nizace prace — experimentu a projektu — velmi dobfe vidime v tvorbé Aleca Sotha — ¢aste¢né je
vynucena redliemi trhu s uménim, prezentaci vysledkil experimentalnich realizaci, jako LBM
Dispatch, formou ¢isté projektovych kniZnich publikaci. Obvykle ovS§em proces experimentalni
dokumentarni realizace probiha naopak, kdyz umoznuje na zakladé uzavreného celku tvorit
nové prace — v tomto pripadé muZe jako skvély priklad spojeny s nasi Skolou poslouZit tfeba
publikace Agnieszky Sejud nebo Karoliny Wojtas. Striktné experimentalni formou, predpokla-
dajici vlastné neomezené manévrovaci pole a zaroven vymezeny ¢as nebo misto, jsou doku-
mentdarni rezidence.

S ITF souvisejicim prikladem experimentalniho tvirce je Jakub Bors — dlisledné tran-
smedialni Jakubova tvorba kombinuje pribéznou, kaZdodenni denikovou fotografii, archivni
materialy, ale také vytvarné techniky, kolaz nebo dokonce soukromé zapisy nebo nahledy ob-
razovky. Je to totalni dokumentace, majici mnoho spole¢ného s technikou slévani oblibenou v
experimentalnim jazzu.

Dalsim experimentalnim dokumentem, ktery si zaslouzi zminku, je projekt ,Blue zone”
Moniky Orpik. Pfi dokumentovani dneSni podoby mist, kde se dfive nachazel od zac¢atku roku
1940 pusobici Gusen, prvni a nejvétsi pomocny tabor Mauthausenu, mnohymi Némci nazyvam
stabor likvidace polské inteligence®, se Orpik uchyluje ke kyanotypii. Tato uslechtila technika
vyuziva k ziskani charakteristické modré barvy pariZskou modr - derivat kyanovodiku, ktery
byl soucasti prostiredkti pouzivanych v plynovych komorach v tomto a jinych koncentrac¢nich
taborech béhem 2. svétové valky.

Za extrémni priklad zde nakonec muZe poslouZzit projekt ,30 minute walks” Jana Rogaly,
realizovany na zakladé minutky a jednorazovych fotoaparatd, s prikazem porizovat fotografii
kaZdou jednu minutu, dokud v aparatu nedojde film. Forma zvolena autorem jako pokus unik-
nout z tvarciho zablokovani zptisobeného stéhovanim do nové zemé umoznila vytvorit mimo-
radné husty zdznam, ktery je zaroven experimentem v oblasti nepfedvidanych vysledki, deni-
kem z hlediska pravidelnosti realizace a projektem s ohledem na uzavienou formu publikace.
Jak je vidét, toto rozliSeni je tedy pouze formou ukazky rznych pracovnich strategii, které 1ze

uspésné kombinovat.

67



o NOSY
(57

Jakub Bors, ze série When the radon levels drop

FoulD FOOTAG ol

« d2iemmnleows ‘em‘gwikﬁlt’b"wfb
\ g I1¢ WIM\()W

[ALEnae U T 2¥CIA

" RT/ A

gl 24

68



A g

Monika Orpik, ze série Blue Zone
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Jan Rogalo, ze série 30 minute walks
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6.2 New Topographics a Deadpan - zdanlivé objektivizovany
pohled

Tato podkapitola predstavuje rekapitulaci témat, ktera jsem drive resil v bakalarské praci ,Kra-
jina jako vypravéc” obhajené na ITF v roce 2018, a také jinych textd o této problematice, jichz
jsem autorem, publikovanych v polstiné.

V ctvrté kapitole této prace predstavena reflexe nad nad¢asovym vyznamem Jenkinsovy
vystavy z roku 1975, stejné jako nad neprilis§ mlad$im jevem problematizovanym Cotton, jimz
je deadpan, nachazi stale vyznamné misto v metodologii prace na dokumentarnich realizacich.
V jistém smyslu je novy dokument, se svym védomym prozkoumavanim vztahu ¢asu a mis-
ta, a smélym odkazovanim se na antitezi rozhodného momentu, velmi silné zakofenén v po-
stupech Cerpajicich z téchto dvou zdroji. S ohledem na omezeni této prace tato kapitola pred-
stavuje svého druhu aktualizaci ve vztahu k realizacim prezentovanym v mé bakalarské praci,
a prfipomenuti pouhych nékolika dokumentarnich realizaci odkazujicich na toto paradigma.

Nejdrive nas soucasna geopoliticka situace (valka na Ukrajin€) nuti znovu se zamé-
Fit na praci Michata Sierakowského, realizovanou v ramci cyklu ,Dzikie pola” (Divoka pole).
Sierakowski vySel z typicky dokumentdrnich pozic, rozhodl se dokumentovat to, co se tehdy
(2014-15) zdalo byt souc¢asnou Ukrajinou, spole¢né s jejim historickym kontextem a zasazenim
do polsko-ukrajinskych vztahii. Dlouholeta Sierakowského prace na Ukrajiné nebyla nikdo za-
konéena Zadnou komplexni publikaci ani vystavou, ale pfi praci jako kurator na mensi vystavé
tohoto cyklu, ktera se konala jesté béhem jeho realizace, jsem mél moZnost pozorovat, jak se
smér Sierakowského praci vyviji. Umélec, v soucasnosti pracujici pfedevs§im jako filmovy ka-
meraman, se casem vydal smérem k soustfedéni se na fotografie, které zpocatku vznikaly vlast-
né pri prilezitosti praci na cyklu - na sérii pracovné nazvané ,Untitled Ukrainian Landscapes”.
Pravé krajina, vyjmuta z pfisné dokumentarniho kontextu, se méla finalné stat jadrem pozo-
rovani - vztah s ni, pfedevsim procesy jejiho formovani, zakladem pro reflexi nad narodnimi
identitami. BohuZel, v tomto pripadé se historie rozhodla kruté pripsat dalsi kapitolu.

Evgeniy Stepanets, fotograf pochdzejici z Luhansku, vypravi pribéh ukrajinské iden-
tity — a také dalsi kapitoly vlastniho Zivotopisu - kdyZ kombinuje dva projekty soustredici
se na krajinu - ,Not The Promised Land” z let 2013-14 a ,Green City” z roku 2018. Prvni je
dokumentaci rodného mésta autora béhem mésicti pred vypuknutim valky, ktera zpiisobila,
Ze mésto preslo do rukou separatistil. Jde o kruté pozorovani, soustredici se na kazdodenni
beznadéj a touhu utéct. Green City to je uz uték — Kyjev, kam byl Stepanets nucen emigrovat
v souvislosti s valkou, a jeho dynamické rozsifovani. Dalsi faze konfliktu Stepanetsa zastih-
la mimo hranice rodné zemé, existuje tedy velka Sance, Ze se stane podnétem k dalsi reflexi

o vazbach krajiny a identity.
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Michal Sierakowski, ze série Dzikie pola

72



& "'\"”{ 1

Evgeniy Stepanets, ze série Not The Promised Land
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S ITF spojenym dokumentdrnim tvircem odkazujicim se ve své praxi na metodologii
nové topografie je také v této praci jiz zminény Wojciech Sienkiewicz. Pozornost si zaslou-
Zi souc¢asné Wojtkovy cykly, predevSim od roku 2019 vznikajici cyklus ,Denkmalforschung”,
o osudech pomniki pfipominajicich 1. svétovou valku, které se nachazely na drive némeckych
uzemich prevzatych Polskem v roce 1945.

Vyjimecény proces se skryva za realizacemi Pawla Jaskiewicze, pochazejiciho z prostredi
tviirct z Poznané, silné zasazeného do nového dokumentu. Jaskiewicz ale pracuje naopak -
predevSim v terénu, objevy u¢inéné béhem po sobé jdoucich terénnich misi zasazuje do cykla
mensi nebo vétsiho rozsahu teprve retroaktivné. V jistém smyslu je cela Jaskiewiczova tvorba
(s nepocetnymi vyjimkami) jeden velky cyklus vypravéjici o soucasné dynamice vztahu ¢lovéka
a prostoru v riznych koutech Evropy.

Pokud zustaneme u Poznané, stoji za zminku duo - Anna Gregorczyk a Lukasz Sza-
matek, pracujici disledné na vicetematickém cyklu ,Krajobrazy tymczasowe” (Doc¢asné kraji-
ny), vypravéjicim o procesu spojovani mést v Polsku rychlostnimi silnicemi - a také o daleko-
sahlych dasledcich vystavby silnice dfive klidnymi obcemi.

Podobna citlivost v¢i vztahim ¢lovéka a prostoru provazely Dominiku Jarugu, stu-
dentku ITF - jeji cyklus ,(Nie)pamiec” ((Ne)pamét) vypravéjici o specifické pripravé prostoru
pro osoby trpici postupné se zhorsujici demenci, v podstaté studium situace v rodinném Zivoté
umélkyné, vyjadruje proces postupného zaniku pomoci citlivého sledovani zmén, které se ode-
hraly vjejim rodném domé.

Dal8im projektem hodnym pozornosti, ktery se ve své metodologii odkazuje na detailni
dokumentaci predmétii — zpisobem rozpoznanym v dokumentarni praxi napf. prostfednic-
tvim praci Taryn Simon - je prace Antoniny Gugaly ,Historie”, tvoFici soucast jejiho SirSiho do-

kumentarniho projektu o sou¢asném Recku v kontextu socialné-politicko historickych kofent.
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na této strance: Pawel Jaskiewicz, ze série Zenith

na predchozi strance: Wojtek Sienkiewicz, ze série Denkmalforschung
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Dominika Jaruga, ze série (Nie)pamig¢
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Anna Gregorczyk & Lukasz Szamatek, ze série Krajobrazy tymczasowe
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6.3 Archivjako zdroj

Dal$im podstatnym dtsledkem rozvoje novodokumentarnich postupt ve fotografii je rozsire-
na role archivu, jako nejen prirozené tvirci prace, vrstvici se po 1éta, ale také jako stavebniho
materidlu umoznujiciho nové, dfive nedostupné syntetické pojeti predmétts dlouhodobych do-
kumentdrnich realizaci. V zjednoduSeném smyslu cestu takovymto postuptim - postupné jako
v pripadé vztahu dokumentu a krajiny - vydlazdily projekty ze 70. let, predev§im uspéch cyklu
»The Evidence” Larryho Sultana a Mika Mandela, vytvoreny z archivnich a zaptjcenych mate-
rialfl, prezentovanych v novém kontextu. V tomto specifickém archivnim obratu miZeme roz-
liSovat minimalné tfi perspektivy: individudlni, spolecenskou a bezpredmétnou.

V prvni z nich se z archivu stava uZite¢ny zdroj tviirce — navrat k realizovanym pracim
po letech, Casto v pojeti realizovaném bez ptivodniho zameéru, zstava projektem, umozinuje
reflexivni pristup primo Cerpajici z vizudlnich postupt sociologie, popisovanych v polské li-
terature tfeba Krajewskym a Drozdowskym. Fotografie se stava oknem, pres které divadk, a v
tomto pripadé také autor, pozoruje spolecenské praktiky, casto zachycené jaksi nahodou. Mezi
autory dokumentarnich praci vyuzivajicich individualni archiv, kte¥i si zde zaslouZzi zminku,
patri Aleksandra Graczyk, studentka ITF, nové zpracovavajici snimky, které poridila v pozdnim
détstvi. Hra s fotoaparatem v pozadi se po letech stdva zaznamem kaZdodennosti, emoc¢nich
stavil dospivajici autorky nebo dokonce studii interiérového vybaveni nebo odévu.

Podobné se véc ma u Jedrzeje Sokolowského, autora blogu ,Young amateur photogra-
pher”. Skute¢nost, Ze autor pochazi z umélecké rodiny — Sokolowského otec je jednou z vliv-
nych osobnosti polské fotografie pfelomu 20. a 21. stoleti — zplisobila, Ze od nejmladsich let So-
kolowski otcovymi fotoaparaty fotografoval sebe, piatele, spoluzaky. Casem se z archivu stava
nejen zaznam dospivani a formovani umeélecké vize, ale také - mimochodem - dokumentace
kulis polské umélecké fotografie prelomu stoleti, pozorovanych o¢ima ditéte, sledujiciho praci

otce a jeho pratel.
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Jedrzej Sokotowski, ze série Young Amateur Photographer
na predchozi strance: Aleksandra Graczyk, ze série Daleko jeszcze
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Socialni funkce archivu predpoklada v kontextu soucasného dokumentu jisté kolektivni
aktivity, nejc¢astéji spocivajici ve spolupraci na néjakém projektu s otevienou strukturou. V pri-
padé obou prikladl se autorstvi stava druhofadou zaleZitosti, a vysledek spoluprace je prezen-
tovan kolektivné. Takto probihaly na priklad oficidlni prezentace ukonceného projektu ,Lost
territories”, realizovaného kolektivem Sputnik Photos na izemi byvalych republik SSSR. C4st
autort se rozhodla pozdéji publikovat ,sviij“ prispévek do projektu individualné, ale jako celek
- navystavach a v knihach - projekt existoval jako jisty archivni fond, z néjz prizvani kuratori
konstruovali nové formy.

Obdobou podobu ma projekt Archiv vefejnych protestii (Archiwum Protestéw Publicz-
nych) vytvofeny v roce 2018 za ucelem shromazdovani dokumentace protestti v Polsku po roce
2015. Kolektiv v soucasnosti (jaro 2022) €itd 18 osob, své prace prezentuje tfemi formami - vSe-
obecné dostupnou webovou strankou, coZ je samoindexovany archiv, formou kolektivné pub-
likovanych Protestnich novin a ucasti na vystavnich projektech. Jako spolutviirce archivu po-

zoruje participacni procesy zevnitf, pricemz vidi, jak se prace individualnich autorek a autort

stava v kontextu aktivit APP spole¢nym zdrojem.
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Prvni &islo stavkovych novin vydavanych kolektivem APP
na predchozi strance: Vystava: Archiv Lost Territories (LTA 8) v RIBOCA
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Nakonec treti formou archivu jako stavebniho materidlu v dokumentarnim projektu je
bezsubjektovy archiv, odkazujici svou formou na originalni aktivity Sultana a Mandela. Prace
s institucionalnim archivem nebo zobecnénou sbirkou vernakularni fotografie umoznila vy-
praci z ostatnich let z této oblasti je publikace ,How to look natural in photos” Beaty Bartec-
ké a Lukasze Rusznicy, obsahujici fotograficky archiv polské Statni bezpe¢nosti, analyzovany
z hlediska vizuality opresivniho komunistického systému.

Svym rozsahem se podoba realizaci, kterou pred nékolika lety vytvoril Arwed Messmer,
ktery ve své publikaci ,Reenactment MfS”, vytvorené na zakladé archivu vychodonémecké
Stasi, vytvari mnohovrstevnaté vyjadieni o kaZdodenni krutosti totalitarismu, skryté za fasa-

dou dozoru a zachovavani bezpecénosti.
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na této a dalsi strance:

Beata Bartecka & Lukasz Rusznica, How to look natural in photos
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Arwed Messmer, ze série Reenactment MfS
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6.4 Obéh - selfpublishing, zinova kultura

DalSim, jiZ v uvodu symbolizovanym teoretickym problémem spojenym se soucasnymi do-
kumentdrnimi realizacemi, je jejich obéh, a konkrétné — postupné zanikani drivéjSiho mo-
delu kolportaze, ve velké mire zaloZeného na tiSténém tisku a magazinech. V tomto kontex-
tu se odpovédi na postupujici zanik klasickych mozZnosti publikace, které si spravné povsimla
jiz Charlotte Cotton, stalo zformovani hnuti v ramci dokumentarni fotografie, které oznaci-
la jako deadpan - v souvislosti s nemoznosti publikovat dokumentarni fotografie v tisku totiz
méli fotografky a fotografové prenést svilij zajem na realizace na poli uméni, které umoznovaly
kolportaZ praci formou ¢im dal draZe oceniovanych sbératelskych tiskdi. OvSem narist zajmu
o dokumentarni fotografii a ¢im dal vétsi rozpor mezi institucionalni podporou a poptavkou,
se ¢asem ukazal nutit autory k hledani dalsi formy prezentace svych praci, coz nékdy prineslo
vysledek v podobé (opétovného) zaujeti taktik z oblasti self-publishingu, a pak - zinové kultury.

Selfpublishing predstavuje jeden z nejpodstatnéjsich jevi poslednich 20 let v oblasti po-
stupti nového dokumentu. V jistém smyslu otocil pravidla hry (prace z hlediska publikovani v
magazinu nebo jako vystava), v jiném - definitivné upevnil nové prvky tvarci krajiny (projekt
jako organizacni jednotka). Stal se nutnosti z divodu absence institucionalni podpory, aby po-
stupné zacal predstavovat reakci na hlad po prezentaci svych praci v $ir§im kontextu. Za zmin-
ku stoji likvidace kategorie ,selfpublishing” ze soutéZe Fotograficka publikace roku - ¢asem se
totiz ukazalo, Ze prevaZzujici vétSina publikovanych knih se do obéhu dostala pravé takto. Tento
model je specificky pro nas region a jeho realie nelze zcela preloZit napf. pro zapadoevrop-

skou perspektivu.

74

85



Mezi vydavateli soucasné oscilujicimi mezi selfpublishingem a kolektivni spolupraci
workshopového charakteru musime uvést selfpublishing Pix.house z Poznané, s dislednou
formou tvorby vydavatelského portfolia oscilujiciho mezi monografiemi — napf. Mariusze Fo-
reckého, Adriana Wykroty, Michala Adamského, Michata Sity — a publikacemi z pomezi zinu
a umélecké knihy, vydavanymi v ramci soutéZe Talent roku. Tato soutéZ také ocenila projekto-
vou spolupraci s Krzysztofem Orlowskym - rovnéz absolventem ITF, ktery jiz byl v této praci
zminén. Ortowski je zodpovédny za nékolik vydavatelskych projektti, véetné 8991 vedeného
spole¢né s Piotrem Pytlem, a Zinteka. Na mapé polského selfpublishingu sehrala vyznamnou
ulohu také nadace Papier Bije Kamien (PBR), dfive poradajici workshopy pod nazvem 8hbooks.
Mezi lety 2013-2015 jsem se podilel na rozbéhnuti nadace a pfi realizaci workshopt pak mél
moznost pozorovat za¢atek boomu selfpublishingu fotografickych knih - do jisté miry plynou-
ciz nutnosti, ale také z nového spektra moznosti, co se umélecké svobody vyjadreni autord tyce.
Jan Rogato, zodpovédny za oZiveni formule 8hbooks, je jednim z prvnich polskych samovyda-
vateld, stojicim za publikovdanim dvou ¢asti knihy Normalizm v letech 2010 a 2012. Svou vyda-
vatelskou platformu vede také vratislavské Centrum tvircich postoji (Osrodek Postaw Tworc-
zych), a Lukasz Rusznica, kurator galerie OPT takto publikuje oceniované monografie. APP také

vydava své fotografie formou kvazicyklickych Protestnich novin (Gazeta Strajkowa).

ziny vytvorené béhem workshopti nadace PBR na Akademii vytvarnych uméni ve VarSavé
na predchozi strané: Normalizm # 1, editoval Jan Rogalo
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nahofte: knihy vydané nakladatelstvim Pix House
dole: sbirky nakladatelstvi Zinteka
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Hranice mezi zinem a samostatné vydatnou fotografickou knihou je v pfipadé soucasné-
ho selfpublishingu plynula a vlastné konvenéni — samozrejmé, zin ma, protoze vychazi z jinych
technik produkce, obvykle jinou kvalitu nez kniha, ale v pfipadé nakladu nékteré z nich pora-
Zeji knihu v dostupnosti. Mezi vydavateli, ktefi se stale soustfedi na ziny jako klicovou formu
publikovani vlastnich praci, nelze vynechat Vaclava Tvartizku, absolventa prazské FAMU, ktery
béhem posledniho desetileti realizovalo celou fadu prchavych a nizkonakladovych publikaci,
nebo Sergieja Vutuce, chorvatského umélce Zijiciho aktualné v Berliné, ktery vlastné neustale
publikuje své fotografie formou zint dostupnych v po¢tu 30 nebo méné exemplar. Nakonec,
duo absolventek ITF, Agnieszky Sejud a Karoliny Wojtas, vydavajicich spole¢né jako Kwas.

Na zavér zminéné duo Kwas se zda byt, v souvislosti s tim, Ze autorky prozkoumavaji
estetiku internetového uméni, dobrym okamzikem pro zminéni dal$iho jevu z oblasti selfpub-
lishingu - protoZe naklady na samostatnou publikaci fotografické knihy nebo dobre vydaného
zinu rostou, a pro nékteré tvlrce je linedrni narace publikace prili§ restriktivni, vedlo hledani
efektivniho zpiisobu vypravéni o svété prostrednictvim fotografie k vynoreni se dalsi publikac-
ni platformy. Online publikovani to nejsou jen specializované stranky pro fotografické nadsen-
ce nebo nahrani souboru PDS s portfoliem na své stranky, ale také interaktivni dila - nové nara-
ce zaloZené na digitalnim pristupu, vyuZzivajici technologické prednosti nematerialni formy. V
Polsku se této problematice vénuje predev§im vnLab, experimentalni program a vydavatelstvi
interaktivnich dél, pfivedena k Zivotu lodzskou PWSFTViT. Rada stipendii na interaktivni dila,
udélena polskou vladou béhem prvni viny COVID-19, se méla vydatné podilet na nardstu za-

jmu, ale vsoucasnosti (jaro 2022) tento druh publishingu teprve bojuje o svou oblibu.

MAKESHIFT SOUND= FEEABQUT ?

o]

fragment rozhrani interaktivniho dila Makeshift.vnlab.org, vytvoreného na zakladé mého pro-
jektu ve spolupraci se studiem vnLab na Polské narodni filmové skole v LodZi, design webu:

Michat Szota, kurator: Krzysztof Pijarski, Anna Boratyn
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7. Zaver

Tato prace predstavuje prispévek k hlubsi reflexi nad analytickymi metodami, které metodo-
logie spolecenskych véd spousti v déjinach soucasné fotografie. Mezi popisovanymi jevy, tvo-
Ficimi soucast Siroce chapaného nového dokumentarismu, vétSina z nich zachovava pro doku-
mentarni fotografii klicové paradigma soustfedéni se na ¢lovéka a socidlni realitu, ale pfimo se
uchyluji k novym pracovnim metodam a zobrazovani, aby tento popis jesté ziskal na hloubce
a podrobnosti.

Tyto jevy by nemohly existovat bez postupného riistu povédomi v oblasti samotné fo-
tografie — tvorba vlastniho jazyka a gramatiky, ale také zevSeobecnéni reflexe nad samotnym
médiem, jeho funkcemi a moZnostmi. Problém objektivity, jehoZ definitivniho feSeni se prav-
dépodobné nikdy nedockame, umoznil rozvoj novych trendd — ponékud nepfimo pfi prilezi-
tosti zaniku starého systému Zurnalistické komunikace, jejiZ pad vyvolal vakuum, nezbytné
pro zformovani se novych postupd.

Soucasna dokumentarni fotografie je nesmirné rozsahla disciplina, sméle se odkazujici
na celek shromazdénych zkusenosti fotografické prace béhem poslednich 150 let, ¢asto spoju-
jici prekvapivé metody zobrazovani se soustfedénim na moznost vystavby narace. VEdomi po-
tencialu dfimajiciho ve fotografii odtrzené od popisovani tady a ted umoznilo vybudovat kom-
plikovanéjsi narativni struktury, casto odkazujici na metafory objektivizovaného zaznamu.

Subjektivnost pohledu, i pfes jeho mnohostrannou kritiku jako negativniho jevu smé-
rem od klasické fotoreportaZe na jedné, a smutku po objektivnim zdznamu porizeném tviircem
skryvajicim se za nastrojem na druhé strané, se stala podstatnou soucasti dokumentarni po-
etiky, ktera v Ceské republice a Polsku vytvaii ponékud odlisné jevy. V obou p¥ipadech ziista-
va spole¢nym jmenovatelem dokumentarni vztah k realité, soustfedéni se na otazky plynouci
z mezilidskych vztahd nebo interni reflexe ¢lovéka — také tviirce samotného.

Komunikace fotografie, i pfes viru nejzapalenéj$ich zastanci fotografie v ¢istém stavu
v duchu Bressonovské poetiky, nikdy neprobiha ve vakuu - obrazy se nezhmotnuji pfed oci-
ma prijemct samotné, spisSe jsou vZdy zasazeny do urcitého kontextu, jehoZ pochopeni nam
umoznuje ¢init zavéry o smyslu toho, co se nachazi pred nasSima o¢ima. Tento kontext - vysta-
va, kniha, otiSténi v novinach, interaktivni dilo, pfispévek na Instagramu — pokazdé podminuji
nase zpusoby chapani fotografie a potencionalné nam, jako tvircim, poskytuje nastroje pro
konstruovani vyjadreni se SirSim rozsahem.

Fotografie, stejné jako jakakoliv jina spolecenska aktivita, nevznika ve vakuu také v ji-
ném smyslu. Vznika jako ¢innost lidi, a jako takova je nachylna nejen na subjektivnost ¢lové-
ka samotného jako spolecenského aktéra (dokonce i vyuzivajiciho pokud mozZno maximalné
objektivizované nastroje), ale také — na mody fidci spoleCenské chovani, Sifeni novych trendi
a fenoménd. V tomto pripadé ¢ast z prvki konstrukce dokumentarniho vyjadreni, zafazenych
do této prace, ziskavaji a ztraceji na oblibé na krivce v podobé sinusoidy - kdyZ jsem v roce 2018
psal svou syntézu hnuti probihajicich ve fotografii jako reinterpretaci vystavy ,New Topogra-
phics”, zdal se byt tento fenomén jednim z nejpodstatnéjSich v souc¢asné fotografii. Maly pocet

novych realizaci vznikajicich v tomto paradigmatu béhem poslednich ¢tyr let ovSem ukazuje
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na presun obliby ve prospéch jinych, novych nastroji. Naopak, s novym dokumentem tolik
spojena estetika deadpan ziistava stale aktualni, kdyZ se pro mnoho prijemci fotografie stava
vlastné synonymem dokumentarniho projektu. Neustdle je pfitomna i v pracich studentek,
studentd a pedagogii ITF, coZ miZe dokazovat posledni vystava institutu na lodZském Foto-
festivalu v roce 2022.

V zavéru své bakalarské prace jsem poukazoval na specifické, institucionalni vakuum
spojené s novou krajinnou fotografii v paradigmatu objektivizovaného pohledu Novych topo-
grafii. Tentokrat ovSem vede Sirsi pojeti problému k tomu, Ze novy dokument - ve svych raz-
nych vyvojovych fazich a konstrukénich prvcich — dobfe zapada nejen do vzdélavaciho progra-
mu (dfive zminény nazor okoli na ITF jako dokumentarni §kolu), ale také do ¢innosti galerii,
vydavatelstvi nebo ve zbytkové formé existujicich magazinovych publikaci.

Potreba svéta fotografie vypravét s velkou davkou pravdépodobnosti nikdy neskon¢i,
i kdyZ na ptdé polské fotografie uz uplynulo 10 let od posledniho pokusu o syntézu novych
jeviivdokumentu, tento proud se stale rozviji a zlistava vyznamnym referenénim bodem nejen
pro mladé tvirce, ktefi svou drahu teprve zacinaji, ale také — pro nezucastnéné prijemce, kteri
hledaji v novych dokumentarnich zdznamech odpovédi na otazky po podobé soucasného svéta,
ktery je obklopuje.

V praci popisované jevy predstavuji priklad postupné evoluce jazyka soucasné doku-
mentdarni fotografie, odehravajici se postupné v prabéhu ptl stoleti. Od silné zddraznéného
svazku reportazni fotografie s tady a ted dokument urazil dlouhou cestu ke konstituovani se
jako aktivity narativniho charakteru, coZ umoZznuje tvorit komplikovanéjsi a abstraktnéjsi vy-
jadreni. Védomi tohoto potenciadlu jde ruku v ruce s rostouci kompetenci ¢ist takova sdélent,
¢imZ se plné buduje vyznam dokumentarni fotografie jako zrcadla spole¢nosti. V sociologické
perspektivé se dokument stal nastrojem sebepoznani, popisu, nebo primo - individudlniho vy-

jadreni autord, pokazdé vsak zlistava zakofenén v tom, co pro néj bylo od samotného zacatku

vvvvvv
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Rafal Siderski, ze série Odejit ziistat
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