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ABSTRAKT

Préce je snahou o vhled do problematiky autenticity fotografie. Obsah je rozd€len do dvou
oddild, kde v prvnim jde o nastinéni problematiky manipulace na pozadi historického

ptijeti fotografie a v ramci fotografického média jako takového. Druhou cast tvofi analyza
a porovnani jinych interpretac¢nich ramct fotografie a to zejména ze strany zpravodajstvi a

uméni v ¢eském a svétovém kontextu.
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ABSTRACT

The work tries to inspect the issue of the authenticity of photography. The content is divided
into two sections: the first outlines the issue of manipulation against the background of the
historical reception of photography and within the photographic media as such. The second
part is the analysis and comparison of other interpretative frames of photography and espe-

cially news and art in the Czech and world context.
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Uvod

Problematika objektivnosti, autenticity, vérohodnosti, pivodnosti, originality ma své opaky, fal-
za, podvrh, zkresleni, ale iisttednim motivem je hranice mezi t€émito dvéma opaky, formy tikajic
polopravd, ¢i pololzi. Tato prace je pokus sledovat a definovat tuto hranici, hranici mezi dvéma

poly, mezi objektivitou a subjektivitou, mezi vérohodnosti a zkreslenim apod.

Na samotném pocatku stala stézejni otazka jak postupovat, jak a co hledat, jak v tomto hledani
hranic objektivity zustat objektivni. Dal jsem si tedy ukol: sledovat hranici, pfinést co nejvice
dakazi, nebyt soudce, byt v interpretaci obecny, ale zaroven v udalostech ukazat na konkrétni
ptipad, hledat zptisob, jak fadit miseni novych zanrt, pokusit se 0 mapovani z riznych stran
pro slozeni vét§i mozaiky a moznosti uzieni celého obrazu problematiky. Snaha uvidét tuto
problematiku z uré¢itého nadhledu a v ucelené podob¢ pro mne znamenala projit co nejvice
informaci z riznych ¢asti oboru a ty nasledné obsahleji interpretovat, jako zaruku objektivity
meého hledani. Lze fici, Ze jde o model ptejaty z fotozurnalistiky, kdy celkové zabéry z udalosti
potizené fotografem jsou divakovi zdrojem nejveétsiho mnozstvi informaci a postupnym zu-
zovanim zabéru v detail se redukuje mnozstvi informace pouze na konkrétni unikatni jednot-
livost. Takovyto zptisob snimani v kombinaci s vét§Sim mnozstvim materialu lze povazovat

posléze za objektivni ptenos informace.
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1.1

Historické prijeti fotografického média
ve svétovém kontextu



]

1.1.2/1

Edouard Baldus
Klaster Saint-Trophime, Arles 1851
20.4 x 23.2cm

1.1.1 PEVNY SVAZEK REALITY A FOTOGRAFIE

Vnimani fotografie od samého vyhlaseni vynalezu daguerrotypie (1839) je brano jako dokumen-
tarni a objektivni otisk reality. Koteny divéryhodnosti ve spolecnosti jsou pevné spjaty s tech-
nickym principem vzniku fotografického obrazu a nutnosti pfitomné okolni reality. Fyzikalni jev
probihajici uvniti fotoaparatu neni ovlivnén lidskym faktorem a je povazovan za ptiblizujici se
objektivite, stejne¢ jako princip zachyceni fotografované scény pomoci odrazeného svétla do svét-

locitlivé vrstvy filmu (tzv. Referent index, viz. kapitola 1.2.1 Objektivita fotografického média).

Spolecnost a prvni prukopnici hledajici moznosti fotografie zprvu vychazi ze zptisobu zobrazeni
z malby. Jde o estetické tendence kompozice, zaramovani, ale i mozny zasah do fotografované
scény pro dosazeni lepsiho vizuadlniho podani snimku. Tento lidsky faktor, tato subjektivita vni-
mani neni ale sou¢asti tehdej$iho premysleni o fotografii a z procesu pofizovani fotografického
obrazu je takika odseparovana. V prvnich tiech desetiletich od objevu se fotografie ihned zacala
prosazovat a prikopnici oboru prinaseli stale nova vylepSeni a zplisoby vyuziti. Objevuji se také
prvni ptipady manipulace s obrazem, kde z dne$niho pohledu jiz mizeme sledovat postprodukc-
ni upravy pro zvySeni technické kvality obrazu, ovlivnéni svédectvi udalosti nahranim déje,
uptrednostnénim estetiky ptred zpravodajskou objektivitou, propagandistické zneuziti fotomonta-

ze a autorské umelecké vyjadieni formou inscenace déje a fotomontaze.

1.1.2 MANIPULACE PRO POTREBY DOKUMENTU

Vznik fotografického obrazu byl na samotném pocatku velmi omezen technickymi vlastnostmi
aparatu, optiky a citlivosti chemické vrstvy. Jako idealni pro fotografovani proto zprvu byla ne-
hybna architektura a krajina, ale i zde fotografové narazeli na technické moznosti, které se snazili
fesit postprodukéni technikou montaze a retuse. Francouzsky fotograf Edouard Baldus vytvafi
asamblaz deseti riznych negativii podle potieb perspektivy — Klaster St. Trophime, Arles, 1851
(obr. 1.1.2/1). Objektiv mu neumoznil zabrat najednou strop i podlahu, Baldus proto snima tyto
Casti zvlast a rozsttihané negativy spojuje, viditelné §vy nebo chybéjici casti klenby na vysledné

fotografii ru¢né domaluje.

|7



1.12/2

Maxime Du Camp
z cyklu Egypt, Syrie a Palestina, 1852
20.2x16.2cm

Gustave Le Gray
Mer Méditerranée, Mont Agde, 1856
32,6 x 42 cm, Musée d‘Orsay, Pafiz
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Gustave Le Gray se potyka s podobnymi problémy u fotografie vodni hladiny mote Mer Médi-
terranée, Mont Agde, 1856 (obr. 1.1.2/3), kdy obraz sestavuje ze dvou negativli riznych expozic,
nebe snimé kratkym Casem osvitu pro dramatické vyznéni mrakti a motfe naopak casem dlou-
hym pro zvyraznéni pohybu vin. Le Grayova technika skladani negativti oblohy a krajiny m¢la
1 hlubsi technicky ptivod v 19. stoleti, ktery souvisel s vyssi citlivosti fotografické emulze vici
modré a fialové oproti ostatnim odstiniim barevného spektra.' Vysledné pozitivy fotografii byly
proto v mistech oblohy pfepéalen¢ (pifeexponované) a vyskytovala se i skvrnitost. Mnozi krajinati
se snazili obejit tento technicky problém sniménim dvou expozic téhoz mista, méfenim zvlast na
oblohu a zvlast’ na krajinu. Vzniklé negativy poté slozili ve vyslednou fotografii. Tato technika se
nazyvala des ciels rapportés, v anglic¢tiné znama jako composite printes (dnes je pouzivan termin
sendviova monta).” Druhou variantou tohoto postupu bylo nahrazeni negativu s oblohou nega-
tivem z jiného obdobi i mista. Vznikala tak vysledna fotografie slozena ze dvou mist, kdy divak
nemohl byt schopen rozeznat zdrojovy pivod a povazoval tento snimek za vypovédni. Timto
zpusobem postupoval napt. americky fotograf Carlton E. Watkins, ve snimcich zachycujici mys

Horn a feku Columbii ve staté¢ Oregon, 1867.

Popsané techniky ovlivni findlni obraz az zpétné, v laboratofi, kdy technickymi a ru¢nimi
ukony vznikne fotografie, ale jsou tu i moznosti ovlivnéni obrazu jesté pred samotnym zmack-
nutim spousté. Fotograf Maxime Du Camp pofizuje etnografické snimky ze svych cest z cyklu
Palestina a Syrie, 1849 (obr. 1.1.2/2), umist'uje do obrazu vedle fotografovanych pamatek lid-
skou postavu pro ziskani méfitka velikosti. V jeden okamzik dochazi k dokumentaci historické
pamatky a zaroven inscenovani déje, kterym divak ziskava predstavu o velikosti néceho, co

spatfuje poprvé v zivote.

Du Camp, Le Gray a Baldus tvoti priklady, kdy fotografové chtéli zobrazit to, co je bézné vidi-
telné lidskym okem, ale nejde zaznamenat fotografickym ptistrojem. Postprodukéni a inscenac-

ni manipulace nejsou obrazovym a déjovym klamem, ale feSenim technické nedokonalosti.

' CESALEK, Tomés. Vyvoj technologie digitalni fotografie jako transformace vyjadfovacich moznosti fotografic
kého média, Praha, 2014. Dostupné z: https:/is.cuni.cz/webapps/zzp/download/120177027 Diplomova prace.
Fakulta humanitnich studii. Katedra Elektronické kultury a sémiotiky Univerzity Karlovy v Praze. Str.32

2 LABOVA, Alena a LAB, Filip. Soumrak fotozurnalismu? manipulace fotografii v digitalni éte.

Vyd. 1. Praha: Karolinum, 2009, s. 22 ISBN 978-802-4616-476



1.1.3 MANIPULACE V ZAZNAMU OZBROJENEHO KONFLIKTU

S technickym objevem mokrého procesu (Frederik S. Archer, Anglie, 1851), ktery rychle nahra-

dil daguerrotypii a kalotypii, ptichazi kratsi expozicni doba osvitu a s tim moznost fotografie lidi,

1.13/1

byt stale ve velmi statickych pozach. S timto technickym omezenim, ale rovnéz s touhou pfinést
obrazové svédectvi, se vydava Roger Fenton dokumentovat valecny konflikt (Krymska valka
1853 — 1856). Technické podminky pro vznik fotografie v exteriéru vyzadovaly na jedné strané
mit s sebou celou mobilni laboratof, na stran¢ druhé nizka citlivost neumoziovala fotografovat
pfimo v bojich. Fenton proto voli statické zabéry spicich vojakti anebo scény piimo inscenuje.
Vojéci ptedstirajici ¢innost pro moment zmacknuti spousté znehybni, zastavuji pohyb téla a tento
strnuly vyjev Fenton fotografuje: Srdecni dohoda, 1855 (obr. 1.1.3/1). Fotograf nenahrava scény
jen z diivodu , technického feseni®, ale i pro zvyseni dramatiénosti vyjevu, jako v piipadé Udoli
stinu smrti, 1855 (obr. 1.1.3/2-3), kdy fotografuje cestu posetou délovymi koulemi, které nedolétly
ke svému cili, s tim, Ze existuji dve varianty. Jedna jako ohromujici dokonalost rozmistnénych

délovych kouli autorem a druha ukazujici pravdépodobné piivodni stav.

Roger Fenton
Srdec¢ni dohoda, 1855
Angli¢ti a francousti vojdaci béhem Krymské valky

Roger Fenton
Udoli stinu smrti / Shadow of the Valley of Death, Krymskd vdlka, 1855
Vlevo s plnou a vpravo prdzdnou cestou délostreleckych kouli

10]



Ernest Eugene Appert pfistoupil k realit¢ postprodukénimi zasahy, které méni vyznam his-
torické udalosti a vznikaji tak prvni propagandisticka dila v ramci valecného konfliktu ze série
Zlociny spachané Komunou, 1871 (obr. 1.1.3/4). Po prohte v prusko-francouzské valce a svrzeni
Napoleona III. revoltovaly tisice obyvatel Patize proti nové vlade. Nasledné byla Patiz obsazena
a vyhlasena za nezavislou komunitu. V nasledujicich tydnech proti sob& na barikadach stanuli
versailleska vojska a povstalecti komunardi nicici vefejné budovy. Appert v reakci na probiha-
jici udalosti vydava soubor deviti fotografii, kde akcentuje brutalitu zlo¢inti spachanych rebely.
Fotograf si najimé herce, ktefi v ateliéru podle jeho scénare rekonstruuji domnélé scény. Tyto
figury poté vsazuje do realného prostiedi ulic a na misto hlav hercti dosazuje obli¢eje skutecnych
aktéri, jez ziskal z portrétnich snimki nejaktivngjiich rebeli.®> V piipadech fotograféi Fentona
a Apperta jde o uvedeni udalosti v jiny kontext nahrdnim déje a manipulaci scény, Apperta jeste
navic vyuziva retuse, a jak dokazuji pripady v dal§im stoleti prostoupeném svétovymi valkami
a totalitnimi rezimy, nejde jen o vySinuti z normy, ale zneuziti fotografie se stava soucasti nasle-

dujicich dé&jin.

3 CESALEK, Tomas. Vyvoj technologie digitalni fotografie jako transformace vyjadfovacich moznosti fotografic
kého média, Praha, 2014. Dostupné z: https://is.cuni.cz/webapps/zzp/download/120177027 Diplomova prace.
Fakulta humanitnich studii. Katedra Elektronické kultury a sémiotiky Univerzity Karlovy v Praze. Str. 36
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1.1.4 AUTORSKE VYJADRENI

Jedna z forem ptibliZeni se fotografie k uméni méla zprvu charakter kopirovani malifskych po-
stupti pti vzniku dila. Malif pracujici s imaginaci vybira namét bud’ v okolni realité, anebo ve své
predstavé a umistuje ho do prazdné plochy platna ¢i papiru. Fotografové pracujici s inscenaci,
autorskou rezii a fotomontazemi vychazeli z kompozi¢nich pravidel perspektivy a obrazovou
plochu vznikajici fotografie zapliiovali podobné jako malifi seskladanim obrazu podle zamysle-
ného namétu a obsahu. Fotografovana realita méla byt jen prostiedkem sdéleni myslenky, kterou
vzniklé fotografické dilo mélo piedstavovat. Prvotni autorska dila tedy pracovala s divadelni in-
scenaci herct a kulis, kompozi¢nimi pravidly pfevzatymi z malby, montazi negativii do novych

souvislosti a ru¢nimi retusérskymi zasahy do negativu i pozitivu.

Prvni inscenovanou fotografii vytvotil Hippolyte Bayard, Shohem kruty svéte! (n€kdy i pod
nazvem Autoportrét jako utonuly), 1840 (obr. 1.1.4/1), ktery neuspesné soupetil s Daguerrem o
oficialni uznani podilu na vynalezu fotografie. Bayard sim sebe aranzuje do postavy utonulého
a pridava text oznacujici své vyobrazené télo jako ostatky mrtvého vynalezce, ktery na protest
neuznani spachal sebevrazdu. Bayardovo obrazové vyjadieni je spiSe protestni akce s manipu-
laci d€je a kontextu. Nicméné jde o osobni vnitini prozitek zmaru nad probehlymi udalostmi,
v jejichz souvislosti autor publikuje sam sebe jako mrtvého. Vnitini svét jednotlivce na pozadi

historické udalosti vyjadiené obrazem.

Mnohem jasnéj$im a zfetelnéj$im autorskym vyjadienim je fotograficka alegorie Dvé cesty Zi-
vota, 1857 (obr. 1.1.4/2), kterou vytvotil §védsky malif zijici v Anglii Oscar Gustave Rejlander.
Namétem dila je moralni, etické téma o spolecnosti. Autor vyobrazuje moznosti vybéru Zivot-
nich cest, lidskou rtiznorodost, spole¢ensky cenéné lidské ctnosti a moralni Gpadek v zabavé a
nefesti,  inspiraci pro toto dilo byla zfejmé freska Rafaela Santiho, La scuola di Atene (Aténska
Skola), 1508-1511. Tato fotografie ale neni jednostrannou kritikou t¢ ¢i oné lidské cesty. VSechny
znazornéné lidské vlastnosti jsou autorem vyobrazeny esteticky a nehanliveé. Jde o uzieni lidské

podstaty v celé §ifi a uvédomeni si tohoto dvojiho spole¢enského vnimani jako krasu Zivotem

zkusSeného starce, ktery sleduje rozdilnost svych mladych synd.

*FOLPRECHT, Vladimir. Etika, pravdivost a objektivita v historii fotografie, zejména zurnalistické. Praha, 2014.
Dostupné z: https://is.cuni.cz/webapps/zzp/download/120147501 Diplomova prace. Katedra teologické etiky a
spiritualni teologie, Fakulta humanitnich studii Univerzity Karlovy v Praze. Str. 19
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1.14/1

Hippolyte Bayard

Sbohem, kruty svéte!,
(Autoportrét jako utonuly), 1840
Primy pozitivni tisk
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1.1.4/2

Oscar Gustave Rejlander
Dvé cesty Zivota / The Two Ways of Life, 1857
77,5x40cm
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1.14/3

Oscar Gustave Rejlander
z cyklu Déti ulice: Chlapci na ulici hraji kostky s kastany /
Street kids playing ossicles with chestnuts, 1857

Rejlander pro vznik dila pouzil tficet negativi, které jsou slozeny v jeden celek. Vyfotografoval
separatné tficet skupin hercli, modell a prostitutek, které poté umistoval do obrazu na zakladé
vypoctu pravidla perspektivy. Postavy jsou takto velikostné odstupnovany ve tfech planech za
sebou a vytvari dojem prostoru v obraze. Pozadi je taktéz montaz a to z negativt vyfotografova-
nych divadelnich kulis. Rejlander vyuzil Talbotlv princip kopirovani a celkové dilo tedy vznika
kontaktni kopii, nikoli zvétSovanim. Technicky se jedna o slozity a promysleny proces. Autor
pracuje nékolik tydnti na snimani jednotlivych segmentt, které sklada dle své ptivodni vize, jak

kompozi¢ni, tak autorské.

Dilo mélo zna¢ny tspéch, jednu kopii zakoupila i krdlovna Viktorie, ale nahota zen zptsobila
skandal ve vystavni sini v Edinburghu, polovina obrazu musela byt zakryta a v jinych vystavnich
sinich dilo nebylo vystaveno vibec. Thomas Sutton, redaktor Photographic News, prohlasil: ,,
Neni nevhodné vystavovat fotografie nahych Zen, ale je nevhodné verejné vystavovat fotogra-

fie nahych prostitutek se viemi detaily jejich tél.*

Dilo vzbudilo rozruch jak pro své moralni
a etické téma, tak pro priliSnou vérnost originalu zobrazenych postav. Ptfi dalsim tisku kopie
vznikla druhd verze této fotografie, kde ustfedni postava otce jiz nehledi smérem k frivolnim
nefestem, ale smérem na lidské ctnosti. Ve své eseji Beyond Reality: Art Photography histo-
rik fotografie Marc Mélon uziva termin ,,demechanizace fotografie” k oznaceni Rejlanderovy
prace a diskutuje disledky podobnych manipulaci s fotografickym obrazem. Predestira, Ze fo-
tografie byla prijata jako médium, které ma nabizet verny portrét sveta, a ze pokud ji fotograf
upravuje, retusuje ¢i rekonstituuje, aby byla uznana za uméleckou, je to stejné, jako by upra-
voval sam svét.® Mélon, 1986. Rejlander ve stejnou dobu experimentoval nejen s montazi ob-
razu a divadelnimi rekvizitami, ale aplikoval autorskou rezii i do zcela béznych kazdodennich
vyjevi jako napt. z cyklu Déti ulice (The Street Urchins). Inscenované snimky déti v chudobé
ulice pusobi jako realistickd socialni fotografie, ale v podstaté se jednd o peclivé aranZzované
studiové snimky. Fotograf také vyuziva i drobné retuse pro tehdy jesté¢ nedokonalou techniku.
Na snimku z dnes$niho pohledu vypadajicim jako dokumentarni momentka hrajicich si déti je
zachycen chlapec s pohledem upnutym k leticimu kastanu nad jeho hlavou, ale tehdejsi technika
jesté neumoziovala zachytit takto rychly pohyb, vyhozeny kastan z chlapcovy ruky je proto na
provazku, ktery fotograf poté vyretuSoval, a chlapci jsou figuranti Chlapci na ulici hraji kostky

s kastany, 1857 7 (obr. 1.1.4/3).

5> FOLPRECHT, Vladimir. Etika, pravdivost a objektivita v historii fotografie, zejména Zurnalistické. Praha, 2014.
Dostupné z: https://is.cuni.cz/webapps/zzp/download/120147501 Diplomova prace. Katedra teologické etiky a
spiritualni teologie, Fakulta humanitnich studii Univerzity Karlovy v Praze. Str. 19

® LABOVA, Alena a LAB, Filip. Soumrak fotozurnalismu? manipulace fotografii v digitalni éfe.

Vyd. 1. Praha: Karolinum, 2009, s. 22. ISBN 978-802-4616-476

7 LESTER, Paul. Photojournalism: An Ethical Approach. Lawrence Erlbaum Associates, 1991, str. 92

dostupné: http://hoaxes.org/photo_database/image/street_urchins_tossing_chestnuts
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Pro Rejlandera je fotografie imaginaci, pouziva veskeré mozné retusérské a inscenacni strategie
pro zobrazeni svych myslenek, stejné jako Bayard ve svém autoportrétu vyuziva zdanlivé auten-

ticity k vytvoteni fiktivniho obrazu.

Henry Peach Robinson tvofil stejnymi technikami jako Rejlander. Umirdni, 1858 (obr. 1.1.4/4),
je jednou z jeho nejznaméjsich autorskych fotografii. Jedna se o slozeny fotograficky obraz z 5
negativl, kde byly lidské postavy snimany zvlast. Timto zpisobem byla ziskdna perfektni ostrost
a také dokonalé nasviceni vSech postav v dennim svétle. Nejde zde ale jen o technickou stranku
fotografie, ktera z ni udélala znamou, jde i o obsahovy namét vystihujici atmosféru pokoje umi-
rajici divky obklopené rodinou. Po uvefejnéni dila vznikla spolecenska diskuze o tom, Ze takto
bolestiva scéna se nehodi k ,,dokumentovani* realité odpovidajiciho media.® Byt §lo o autorskou
imaginaci, vznikla kontroverze byla tim bodem, ktery dilo 1 autora ucinil zndmym. Robinson jako
autor nékolika teoretickych uvah dava nazvem své nejznaméjsi knihy Pictorial Effect in Photo-
graphy z r. 1869 pojmenovani fotografickému sméru — piktorealismu a zaroven v ni formuje prin-
cipy idealizace skutecnosti, harmoni¢nosti a subjektivnosti ve fotografii. ,,Jakakoliv finta, trik
nebo kejkle jsou ve fotografickeé praxi dovoleny. Fotograf je dokonce povinen vyhnout se obycej-
nosti, prostoté a osklivosti a své objekty zuslechtovat, je povinen vyhnout se nevhodnym tvariim a
upravit to, co je nemalebné... Sebevétsi mnozstvi védecké pravdy samo o sobé fotografii nevytvo-

7i. K tomu je potreba vic. Potiebna je pravda umélecka — tedy néeco uplné jiného* ? Skopec, 1963.

Porovnanim zminénych ptipadd manipulace ve dvou desitkach let po objevu fotografie je ziejma
rozdilnost v pfistupu k fotografickému médiu. Schopnost zachytit realitu svého okoli vnimaji
spole¢nost a jednotlivci odlisne. Od pfekonavani technickych problémil ve prospéch dokonale;jsi-
ho dokumentarniho otisku reality pies zneuziti obecného povédomi o pravdivosti fotografického
obrazu ve svij prospéch az po inven¢ni vize pracujici s fotografickym obrazem jako tvarnym

materidlem jiné reality pfipominajici tu béznou.

$ CESALEK, Tomas. Vyvoj technologie digitalni fotografie jako transformace vyjadfovacich moznosti fotografic
kého média, Praha, 2014. Dostupné z: https:/is.cuni.cz/webapps/zzp/download/120177027 Diplomové prace.
Fakulta humanitnich studii. Katedra Elektronické kultury a sémiotiky Univerzity Karlovy v Praze. Str. 35

® LABOVA, Alena a LAB, Filip. Soumrak fotozurnalismu? manipulace fotografii v digitalni éte.
Vyd. 1. Praha: Karolinum, 2009, s. 24. ISBN 978-802-4616-476.
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1.14/4

Henry Peach Robinson
Umirdni / Fading Away, 1858
23.8x37.2cm
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1.1.5 MANIPULACE V RAMCI ZIVNOSTENSKE ESTETIKY

Jednim z hlavnich prosttedkt ,,vylepSovani* fotografického obrazu od samého pocatku je tech-
nicka retus finalni papirové fotografie nebo negativu. Retusi vnimame jakykoli zasah do foto-
grafického obrazu, jehoz cilem je zménit, opravit nebo upravit vysledny vzhled snimku (Tausk,
1973).1° Pogatedni retusérské zésahy byly spojeny hlavné se zmifiovanou kompenzaci vad ma-
terialu rané fotografické techniky (viz. 1.1.2), pozdéji jsou retuse vyuzivany v ramci autorského
pristupu anebo naopak zneuzivany ve prospech ideologii. Jednim z nejcastéjSich ptipadt vedle
manipulaci odstranujicich technické nedostatky jsou estetické retuse zejména portrétni fotogra-
fie. ,,Ma se za to, Ze potieba retusovat portrétni fotografie vyplynula z potreby vyrovnat kulturni
Sok, zpiisobeny vérnosti fotografického zobrazeni. Fotografie zobrazila lidskou tvar a telo tak
podrobnée a s takovou mirou presnosti, na kterou clovek 19. stoleti nebyl zvykly. Lidé sice od
portrétu ocekavali podobnost, ale rovnez krasu. A zatimco ruka malife mohla upravit nedostatky
a nedokonalosti obliceje a vyrobit laskavou verzi, ktera zakaznikovi lichotila, fotograf nemél
moznosti opravit nedokonalosti prirody. Fotografie byla prilis pravdivym zrcadlem, které ne
vzdy ukazovalo to, co zakaznikova marnivost prala videt.* ' Gernsheim, 1982: 96. Forma zakaz-
nické nespokojenosti a zklamani z nelichotivé az realistické podoby byla jakym si ekonomickym
tlakem. Dodate¢né zasahy tak dopliiovaly piedstavu fotografovaného o novém vlastnim obraze a

zmenSovaly rozdil od prostého fotografického zobrazeni.

Technickych postupt a principd, kterymi retusujici vstupovali do vzniku fotografie, byla cela
fada. Jednim z nejcastéjsich bylo ru¢ni domalovani ¢i dokresleni celé ¢asti obrazu, zejména po-
zadi portrétni fotografie. Naptiklad $lo o techniku malované tenké folie s naméty mraki, krajin,
interiéri apod., ktera se prikladala pii kopirovani k ptivodnimu negativu. Fotograf mohl sadm
tyto naméty na sklenénou desku namalovat, anebo zakoupit celou fadu jiz pfipravenych scén.
Technik a trikti bylo ale samoziejmé mnohem vic, od popraseni negativu simulujici snézZeni pies
malované pozadi ve velikosti 1:1 k portrétovanému az po ru¢ni domalovani téla portrétovaného,

kdy z ptivodni fotografie byla pouzita jen hlava.

0TAUSK, Petr. Prakticka fotografie. 1. vyd. Praha: Statni nakladatelstvi technické literatury, 1973. Str. 254
in:LABOVA, Alena a LAB, Filip. Soumrak fotozurnalismu? manipulace fotografii v digitalni éte.
Vyd. 1. Praha: Karolinum, 2009, s. 17. ISBN 978-802-4616-476.

U Tamtéz, str. 17-18
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Domalovanim obrazu byla Casto feSena i ptilisna stati¢nost fotografie zpisobena tehdej$im ome-
zenim nizkou citlivosti materialu, napt. konim byly domalovany b&zici nohy pfipominajici po-
hyb. Dal$im Castym retusérskym zasahem do obrazu byla fotomontaz, ktera spocivala ve sloZeni
rozstiihanych negativi ¢i fotografii a nasledného opétovného vyfoceni a vzniku jedné fotografie.
Nejrozsitenéjsi bylo uziti v krajinaiské fotografii k vykryti oblohy (viz. 1.1.2), ale setkavame se
s metodou dodate¢ného montovani hlav nebo celych postav do snimku, napt. u tehdejsi velmi
oblibené fotografie uniformovanych vojaki, kdy v méstech s vojenskou posadkou mél fotograf
obvykle na sklad¢ jiz ptipravené postavy vojakd, ke kterym dle potieby ptidal konkrétni portrét
obliceje zakaznika.

|21



1.2

Mista teoretického stretu
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1.2.1 REFERENT INDEX

Referent index jako teoreticky termin je hlavni stavebni kdmen klasické fotografie, soucasné je
to hlavni pojem v oblasti diivéryhodnosti fotografie a je to také ten samy prvek, ktery je zmino-
van v souvislosti s digitalnim obrazem jako dukaz ztraty aury pravdivosti fotografického média.
Teoretické oznaceni ma v sob& zakddovanou veskerou podstatu fotografického obrazu a objevuje
se prakticky ve vSech urovnich oboru. Soustfedénim se na tento pojem a porovnanim vyvoje od
vynalezu po soucasnost vychazi najevo urCitd sporna charakteristika povahy tohoto terminu.
Pravé tato na jedné stran¢ absolutni dilezitost zajist'ujici auru pravdivosti fotografie od pocatku
jejiho vzniku a na strané druhé fatalni rozpoznani manipulovatelnosti je sttedobodem mého za-
jmu, ktery v kratkosti uvedu srovnanim klasické fotografie s digitalni a prostiednictvim vztahu

fotografie s malbou.
1.2.1.1 Porovnani klasické fotografie s digitalni ve vztahu k referentu

Pokud budeme chtit porovnat analogovou a digitalni fotografii, je nejdiive nutné si uvédomit,
ze neporovnavame jen dvé naprosto odlisné technologie a média, ale ze jde 1 o celkovy posun
ve vnimani obrazu a reality, a o nasi schopnost s timto pracovat. Koncept klasické fotografie by
se mohl shrnout jako ujisténi se o spravnosti exaktniho zobrazeni a potvrzeni racionalistickych
vychodisek. Naproti tomu digitalni fotografie je pouhym pokra¢ovanim, ptfirozenym rozvinutim
racionalnich vychodisek, ale zaroven novym modelem reality. Klasicka fotografie, fungujici na
principu opisu okolni reality dopadajicim svétlem, potvrzuje nase lidské vnimani okolniho svéta
tvrzenim, ze jak svét zobrazuje, je shodné analogické s naSim lidskym vnimanim. Proto méla
fotografie jako médium takovy tspéch: ujisStovala a presvédcovala nas o spravnosti naSeho po-
hledu.!? Oproti technologii stojici na principech camery obscury, fyziky, chemie a mechaniky
stoji digitalni elektronika umoznujici jednak pouhé zaznamenani okolni skutecnosti, ale zaroven
i jednoduchym pieskupenim pixeld ziskani obrazu, ktery ptivodni skutecnost méni do nového
modelu reality. Digitalni technologie tedy vychazi z ptivodni analogové a dale rozsituje jeji pt-

vodni funkce.

12 AB, Filip a TUREK, Pavel. Fotografie po fotografii. Vyd. 1. Praha: Univerzita Karlova v Praze,
nakladatelstvi Karolinum, 2009, s. 9. ISBN 978-80-246-1617-9.
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Jednou z implicitnich funkci fotografie devatendactého stoleti bylo podvédomé odstranovani uiz-
kosti a strachu z neznamého. Fotografie napomahala naplnéni pozitivisticko-sociologického snu
Augusta Comta. Toho docilovala pomoci svych schopnosti exaktniho zobrazeni a svou domnélou,
iluzivni a pevné zakorenenou schopnosti objektivné zaznamenat pravdu. Fotografie slouzila jako
prostredek vytvareni obrazového katalogu svéta za ucelem rychlejsiho, lepsiho a konecného po-
zndni a z toho vyplyvajicich lepSich a vétsich moznosti kontroly a nadvlady nad svétem. V mnoha
ohledech fotografie urychlila pozndni svéta.”® Zasadni rozdil mezi klasickou a digitalni fotografii
je ale v digitalnim obrazu, ktery piestal byt zavisly na svém referentu, a také zanik chemicko-fy-
zikalniho charakteru. Digitalni obraz zahrnujeme do skupiny tzv. syntetickych obraz, tj. obrazi
zhotovenych na pocitagi.'* Jedna se ale jen o iselnou fazi ulozeného zdznamu na pamétovém
disku, obrazem ho nazyvame az v jeho zobrazené, projevené fazi, napf. na monitoru. Tyto umélg,
nove vzniklé svéty mtizeme ptirovnat ke kresbe. I kdyz nevznikaji rukodélnym zptisobem, piesto
jsou mozné lokalni zasahy do jeho obsahu, tak jako napt. u kresby. Digitalni fotografie diky své
nehmotné povaze jako takova neexistuje, ma kryogenicky charakter, nebledne, nestarne, neroz-
klada se, mize byt kdykoli probuzena, mizeme mit nekone¢né mnozstvi kopii nerozeznatelnych
od originalu. Digitalni zobrazeni, jak bylo fe¢eno, neni zavislé na svém referentu, to, co vidime
na fotografii, nemuselo byt proto souc¢asti fotografované skutecnosti, ale existuje teoreticka moz-
nost zkonstruovani daného referentu zpétné, a tim dodatecného stvrzeni pravdivosti obrazu vici

realité.
1.2.1.2 Fotografie vymezujici se vii¢i malbé ve vztahu k referentu

Fotografie je od svého nastupu s malifstvim neustale srovnavana a po celou dobu mezi t€émito
dvéma obory probihd vzijemné vymezovani. Obecny nazor na rozdil mezi nimi byl od samého
pocatku postaven na odseparovani lidského faktoru pii tvorbé fotografického obrazu. Oslnéni ne-
zkreslenim a magii dokonalého detailu bylo pro fotografii jako nového nositele pravdy obrovskou
vyhodou. Pted ptichodem fotografie zobrazeni okolni reality dominovala pouze realisticka malba
se snahou o co nejvernéjsi podani. Ptichozi fotografie malbu mnohonésobné piedc¢ila mirou de-

tailti, rychlosti vzniku a eliminaci vyrazného zkresleni lidskym faktorem.

BLAB, Filip a TUREK, Pavel. Fotografie po fotografii. Vyd. 1. Praha: Univerzita Karlova v Praze,
nakladatelstvi Karolinum, 2009, s. 20. ISBN 978-80-246-1617-9.
4 Tamtéz, str. 41
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Nejpodstatnéjsi rozdil mezi t€émito zobrazovacimi technikami je ale kauzalni vztah fotografie a
pfedmeétu jejiho zobrazeni pfi vzniku obrazu. Tento pfedmét nazyvame jiz zminovanym referen-
tem a mize se jednat napf. o dim, postavu pted objektivem apod. Fotograf pouzivajici klasickou
fotografii je na pfitomnosti referentu béhem procesu fotografovani absolutné zavisly, malit pti
tvorbé obrazu nikoli. Vznikly fotograficky obraz je otiskem svételné stopy, kterou zanechal ve
svétlocitlivé emulzi filmu fotografovany predmét. A tento jednoduchy fyzikalni jev je pravdépo-

dobné pricinou obecné kulturni zakotvenosti vnimani fotografie jako pravdivého média.
1.2.1.3 Duvéryhodnost a ztrata divéry fotografie ve vztahu k referentu

Kofeny diveéryhodnosti fotografie miizeme shrnout na nutnost fyzické pfitomnosti osoby, véci
pred objektivem, jinak nazyvané referent indexem, a mechanického vzniku obrazu, kdy proces
uvnitt fotoaparatu neni ovlivnén lidskym faktorem a miZzeme jej oznacit za priblizujici se ob-
jektivité. Referent je absolutnim pozadavkem zejména u analogové fotografie a zdroven jednim
z prvki, kterym se fotografie vymezila vici malifstvi. Malif neni pifimo zavisly na pfitomnosti
predmétu, ktery maluje, ani na jeho pifimé existenci. Naproti tomu fotografie byla vniména jako
otisk tohoto ptredmétu.

Zatizeni, které tento ,,otisk™ reality zaznamenalo, byl vzdy fotoaparat, nikoli ¢lovek. Obsluha
fotoaparatu neni oproti specidlnim malifskym technikam povazovana za nikterak specialni do-
vednost, ale za technickou gramotnost. Fotoaparat ve své podstaté pracuje samostatn¢, fyzikalni
proces probihajici uvnitf neni ni¢im ovliviiovan a miiZzeme ho oznacit za objektivni. Ovladat
fotograficky aparat mize tedy prakticky kdokoli, kdo disponuje zékladnimi technickymi znalost-
mi, ale je to vZdy osobnost fotografa, kterd urcuje parametry tohoto vzniku. Autorsky pohled,
zpracovani a pristup k tématu je to, co Cini fotografii zajimavou. Fotograf je veden autorskym
stylem, ktery odliSuje jeho praci od ostatnich. Vedle fotoaparatu, ktery je bran jako pomyslny
status dokonalého a objektivniho super oka, stoji navysost subjektivni akt samotného fotogra-
fovani. Stoji tu vedle sebe dva opozicni aspekty vzniku fotografického obrazu: snaha o realitu,
co nejveérnéjsi zobrazeni a snaha o autorské vyjadieni povahy lidské zkuSenosti — tzv. Dvoji au-
tenticita fotografického media, Arnhaim 1993. Pocatky fotografie byly vzdy ve znameni tohoto
pomyslného soupeteni mezi dvéma autenticitami. Toto nazorové vymezeni je ale zaroven také
formou symbidzy, kde autenticita reality dopomahd vzniku autentického autorského vyjadieni,
zaroven ale subjektivni autorskd myslenka podrazi autenticitu objektivniho zobrazeni (viz. 2.2

Hranice uméleckych zanrt).
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Zmeéna pohledu na konstantni divéru v pravdivost a divéru ve fotograficky obraz ptichazi
s nastupem digitalizace, proto je mozné diskuzi o ztraté divéry shrnout na technologické pred-
poklady vyvoje fotografie a na hlediska vnimani fotografie v kulturnim spole¢enském ramci.
Jako jeden z prvnich a zakladnich aspektii ztraty divéry ve fotografii vnimédme moznost digitél-
niho zasahu do obsahu fotografie na urovni jejiho stavebniho prvku, bez moznosti nasledného
zjisténi tohoto zasahu." Jednoduchou a rychlou upravou v editanim programu, napt. Adobe
Photoshop, provedeme zasah, ktery oproti diivéjSim ruc¢nim retusérskym tipravam neni lidskym
okem rozpoznatelny. Od tohoto momentu souvisejiciho s digitalizaci obrazu a jeho nezjistitelnou
upravou prichazi druhy aspekt ztraty divéry ve fotografii a to, ze fotografie jiz neni zavisla na
svém referentu. ,, Co ale nejvic zasahlo pravdivost fotografie, byl fakt, Ze od okamZiku mozné digi-
talizace obrazu prestala byt fotografie zavisla na svém referentu. Fotografie noveé miize nabyvat
ruznych podob, bez narokit na existenci zobrazovanych objektii ve vnéjsi realite. Fotografie jiz
nemusi byt nutne dokumentaci skutecnosti, ale mize zobrazovat nerealné formy, aniz by o tom

pFijemce védél. A co je na celé situaci nejzdsadnéjsi, v relativné velkém méritku se tak i déje.'°

Komplikovanost vnimani fotografického obrazu jako pravdivého anebo naopak nedtvéryhod-
ného ale zasahuje mnohem dal. Jednak jde o zminované technické charakteristiky samotného
média, ale neméné dulezité jsou kulturni a socidlni souvislosti a to zejména obecného vnimani
fie produktem, byla pravda povazovéna za stabilni, dosazitelnou, skoro absolutni hodnotu.

Dnesni digitalni zobrazeni, postfotografie, je soucasti relativistického postmoderniho nahledu,
ve kterém se pravda chape jako nestala, proménliva hodnota, ménici se v zavislosti na kultufe

spole&nosti.!”

'S LAB, Filip a TUREK, Pavel. Fotografie po fotografii. Vyd. 1. Praha: Univerzita Karlova v Praze,
nakladatelstvi Karolinum, 2009, s. 48. ISBN 978-80-246-1617-9.

16 Tamtéz, str. 49

17 Tamtéz, str. 50
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1.2.2 PERSPEKTIVA

Nejstarsi a nejznamé;jsi opticky klam ve vytvarném umeéni, ktery je zakladem pfi tvorbé a vni-
mani obrazu. Jasné teoretické definice a odtajnéni tohoto jevu vedou ke spoleCenskému piijeti,
ovSem nikoli snahy o podvod spachany na divakovi, ale nau¢ené konvence vnimani obrazu, kodu
prevodu. Fotografie pfejima tuto obrazovou vlastnost z malifstvi. Rozdil v uziti perspektivniho
zkresleni fotografem a malifem je rozdilna. U malby je mira zkresleni a pievod okolni reality
malifem na papir povazovan za hlavni ¢ast jeho autorského stylu. U fotografie je pievod okolni
reality do 2D obrazu vytvoren technickym zatizenim, které je bud’ vybavené sklenénou ¢ockou
(telo fotoaparatu a objektiv), anebo se miize jednat o cameru obscuru, ktera pracuje na principu
primocarého Sifeni svétla (temna komora malych i velkych rozmért, do které prochazi svétlo
skrz maly otvor). Tento pfevod okolni reality do fotografického obrazu je povazovan pouze za
zakladni technickou gramotnost obsluhy technického zatizeni. Autorsky styl fotografa netvori

jako u malife mira zkresleni reality, ale jeho intelektualni ptistup k tématu a obsahu fotografie.

1.2.3 FOTOGRAFICKY RAM

Fotograf potazmo fotoaparatem vyiezava z okolni reality prostorovou vysec. Obraz je obrazem,
jen pokud je ohraniceny. Tento proces ohrani¢eni nami zvoleného objektu je moment, kterym
fotograf vdechne fotografii zivot. Vybérem objektu pritadi fotograf dané scéné dilezitost. Pritadi
vidénému jevu smysl a vyznam. Ve stejny moment se ale porusi ¢asové kontinuum navaznosti
moznych souvislosti s okolim a vybrany vyjev se vytrhne z kontextu. Je mozné mluvit o nasto-
leni destruktivnich celkt; tam, kde diive byly moznosti pokracovani, zaciné fotograficky ram.
Stoji tu proti sobé dva samostatné procesy, které jeden bez druhého nemohou existovat. Vytrzeny
kontext a logicky smysl fotografie. Miizeme se jen domyslet, co zlstalo ukryto mimo ram. Jaky
byl dvod pro ptifazeni vyznamu pravé tomu jevu, ktery je vyobrazen? A je to ten samy dtivod,
ktery nam skryl vSe ostatni? Otazek timto smérem mutze byt velmi mnoho, stejné jako odpovédi.
Jde o teoretické uchopeni procest, které vznikaji ve stejny moment a maji v sob€ spor i harmonii
zaroven, ale pfedevsim je zde fe¢ o obsahu fotografie. Ram ohranicuje obsah. I pouha bila plocha

ve stiedu ramu je obsah. Ram je destrukci souvislosti a sou¢asné moznosti konkrétni existence.
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1.2.4 CASOVY RAM

Cas a fotografie jsou samoziejmym, ale nejednoznaénym celkem. Je zajimavé sledovat konkrétni
fotografii a ptitom si uvédomovat ¢asové disharmonie a rozdilnosti ve vnimani vidéného. Stejné
jako u fotografického ramu, tak i ve vztahu fotografie a ¢asu se jedna o vytrzeni z kontextu. Toto
vytrzeni z kontextu probihajici udalosti je logicky spjato s pofizenim fotografie a odehrava se
v pfitomném Case potizeni fotografie. Zminka o pfitomném case je ve vztahu k fotografii diilezi-
ta, protoze fotografie nam vzdy prezentuje praveé probihajici udalost pted objektivem. Je jasné, ze
prohlizenim fotografie s odstupem ¢asu jsme atakovani ptitomnym ¢asem potizeni, ale uz napfi-
klad nékolik let od probéhlé akce. Dalsi soucasti zminovaného vytrzeni z kontextu jsou obecné
dasledky tohoto vytrzeni. Jde pfedevsim o narusSeni linearniho toku pfi¢in a nasledk, jinak také
naruseni kauzality. Potizenim fotografie piifadime diilezitost danému okamziku, ze kterého neni
ale patrné, co tomuto okamziku pfedchazelo a co po odeznéni udalosti nasledovalo.

Naproti vyse popsanému vytrzenému kontextu odehravajicimu se v ptitomném case a bojujici-
mu s naruSenou kauzalitou stoji dulezité téma: o¢ekavany smysl fotografie. Bresonovsky roz-
hodujici okamzik. Piedjimani toho, k ¢emu dojde, jinak také mizeme hovotit o budoucim ¢asu
v nasi mysli. Toto pfedjimani budoucnosti jde spole¢n¢ s nasi zivotni zkusSenosti, vzdélanosti a
socidlnim zafazenim. Pfihodnym ptikladem, ktery se soucasn¢ tyka indexikalizace a symptomu
ve fotografii, je pohled na kout vychdzejici zpoza zalesnéného kopce. Bez znalosti ohné, ktery
charakterizuje viditelny kouf, nemtizeme spravn¢ odhadnout ptitomnost pozaru a v nasledujicim
okamziku se mtizeme stat obéti pozaru. Bresonovsky rozhodujici okamzik stoji na uvédomént si,
ze fotograf neni spiritualni védma, ktera hada budouci okamziky z kiistalové koule, ale je abso-
lutnim znalcem déni kolem nés. Nadchazejici okamziky odhaduje na zaklad¢€ zivotni zkuSenosti

a praxe.
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2

OBJEKTIVITA UHLU POHLEDU
V OSOBNOSTI AUTORA A DIVAKA
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2.1

Zpravodajstvi
- objektivita jako nedosazitelny ideal
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2.1.1 FOTOZURNALISTIKA

Pravdivost a objektivita zpravodajstvi je jednou z nejsledovanéjsich oblasti spolecenského déni.
Svoboda slova a nezavislého zpravodajstvi jsou vysadou vyspélé demokratické spole¢nosti, na
rozdil od autokratickych nebo totalitnich rezimtl, kde neexistuji viibec. Podstatou zZurnalistiky
a hlavni funkci novin obecné je zprostiedkovani nové pravdivé informace ze spoleCenského Zi-
vota a to jak textem, tak obrazem. Na pozadi tohoto zakladniho pfindSeni informaci se nesou i
dalsi faktory ovlivijici vyslednou objektivitu zprav. Jsou to v dnesSni dob¢ predevsim stranky
ekonomické povahy, snaha se odlisit od konkurence, zabavna funkce tisku, ale také i politické
a vojenské zakulisi. Problematicka témata, jiné nazorové roviny a otazky spojené s ohrozenim
objektivity vyvstavaji napti¢ celym spektrem, kterého je fotozurnalistika samoziejmou soucasti,
jsou jiz napt. v samotném technickém principu média fotografie, v lidském faktoru, ktery obraz
nejen Cte, ale hlavné potizuje, edituje, popisuje textem, uvadi v kontext publikovanim, zdnrovymi
trendy magazint a bulvarii, samoztejmée v propagandistické kampani a v propojeni uméleckych
obrazovych trendl se zpravodajskou informaci. Problematika objektivity zpravodajstvi a foto-
zurnalistiky je velmi komplikovana, obsahuje velké mnozstvi navzajem se ovliviiyjicich faktort,

ma bohaty historicky a spole¢ensky vyvoj a s pfichodem digitalni technologie je aktualni.

Fotozurnalista - duchovni osobnost

Hlavnim poslanim zpravodajstvi je piinést nezkresleny, obrazovy popis vyznamné udalosti, di-
lezity je obsah, ne forma. Novinovou fotografii je mozné brat jako vyjev Cisté informace, kde
jsme soucasn¢ svedky aktualni udalosti, ctenaisky zajimavé dynamiky obrazu a dokumentéarnos-
ti, ktera se vyznacuje objektivitou a pravdivosti. Zasadni ulohu hraje osobnost fotografa, jeho pfi-
rozené schopnosti priibojnosti, extrovertni povahy, voyeura, ale také hlavn¢ ¢estnosti a poctivosti
ve zpusobu piistupu ke svému okoli. Fotoreportér se pohybuje leckdy v nebezpeéném prostiedi
a jeho schopnost rychle reagovat a vybrat motiv, ktery konkrétni udalost nejlépe charakterizuje
je pro jeho praci, ale i pro celkovou fotoreportdz, rozhodujici. Sledovani motivu a zasazeni do
kontextu béhem udalosti vyzaduje stalé nasazeni a nutnost byt neustale svédkem probihajiciho
déni, fotograf se stava soucasné novinafem a tyto dvé poloviny musi vytvofit harmonicky ce-
lek. Naroc¢nost na fotoreportéra je ale kladena i v mnohem hlubsim pozadavku, ktery spociva
ve zieknuti se uméleckych ambic. FotoZzurnalista potizujici zpravodajské aktuality nevklada do
obrazu sviij autorsky nazor a nepietvari vidénou realitu do umélecké konstrukce. Z toho vyplyva,
ze jakykoli zasah do dé€je napt. formou inscenace ¢i postprodukénimi upravami, se stava ihned

neetickym jednanim a v ramci poslani Zurnalistiky jde o soucast diskuze o jeji objektivite.
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Technické omezeni reality

Naznacena problematika autorského stylu ve fotozurnalistice se tyka nejen pfimych zasaht do
d¢je pred objektivem, ale jde 1 o vybér namétu jakozto symbolu udalosti a celkového zaramovani
scény, které souvisi s technickymi podminkami fotografického média. Zejména jde o fotografic-
ky ram (viz 1.2.3 Fotograficky ram), udavajici svym ohranicenim vyfez z reality a kompozici,
ktera umociiuje emocionalni naboj a méla by korespondovat s inspira¢ni hodnotou snimku. Ram
také vymezuje thel pohledu pomahajici zlepsit Citelnost motivu a interpretacni vyznam. ,,Uva-
Zujeme-li o vyrezu, musime zhodnotit i velikost zabéru, ktery rozlisujeme na ¢tyri druhy. Celek,
detail, polocelek, polodetail. Vysadou celku je vysoka informovanost divaka, jeho informacni na-
sycent, schopnost zachytit udadlost tak, jak se doopravdy stala. Polocelek ma rovnéz velkou miru
informacniho nasyceni, dokaze vytahnout objekt zajmu, tim padem ale zdurazinuje jen nékteré
motivy udalosti. Vysadou polodetailu je absence zachyceni celkové atmosféry, nenapomdaha di-
vaku v orientaci, zato se soustiedi na podrobnosti daného objektu. Detail zcela postrada schop-
nost orientace, ale dokdze postihnout podstatu zobrazeného jevu.“18 Labova, 1989. Soub&zné s
oramovanim zabéru a expozici snimku probéhne ve stejny okamzik ¢asové ordmovani udalosti
v piitomném &ase pofizeni (viz 1.2.4 Casovy rdam). Pokud bychom chtéli podniknout kroky ke

zméng udalosti vidéné v novinach, tak ne¢kolik dni ¢i let stara aktualita se jizZ samoziejmé nedéje.
Novinova konstrukce skute¢nosti

Kli¢ovou vlastnosti objektivniho ¢i neobjektivniho zpravodajstvi neni jen samotna fotografova
osobnost a technické omezeni v zaznamu obrazu fotografie, ale jde o otazku celého redakéniho
tymu v Cele s $éfredaktorem, novindti, fotoeditory a dalSimi kolegy. Propojenim desitek lidi
vznika tymova spoluprace, na jejimz konci je publikovani zpravy. Pro fotografii a pro jeji ,,objek-
tivni interpretaci® pfenosu informace je dulezitych hned nékolik faktort spojenych s publikaci,
napt. jak velky prostor pro fotografii grafik vycleni, barevné ¢i ¢ernobilé podani snimku, samot-
ny vybér zabéru, ale hlavné jde o propojeni obrazu s textem, ktery fotografii uvadi v kontext,
¢imz ptichazi na fadu divak, ¢tenaf a jeho individualni osobnost a schopnost fotografii precist a
interpretovat. ,,Ctendr si u textu nemusi predstavovat realitu, nebot ji sam vidi. Fotografie infor-
muje o jednotlivostech, které se na strankach, pomoci textu, spojuji v pribéh, v konstrukci reality.
Vzbuzuje dojem, Ze ctenar nevidi pribéh, ale samotny jev — jelikoz je fotka zdanlivé totozna s re-

alitou, miize ji zastupovat.

8 LABOVA, Alena. Zaklady fotozurnalistiky I, Statni pedagogické nakladatelstvi, Praha, 1989, str. 77 -78
in: MATEJU, Alzbéta. Pavodni fotografie Magazinu DNES v proménach asu. Brno. 2010. Dostupné z: http://is.
muni.cz/th/237868/fss_b/ Bakalaiska prace. Fakulta socialnich studii Masarykovy univerzity.
Katedra medialnich studii a zurnalistiky. Str. 17-18
1 LOFAJ, Jan. Fotografia v novinach. Vyd. 1. Bratislava: Univerzita Komenského v Bratislavé,
1996, 153 s. ISBN 80-223-1008-5.Str. 42
in: MATETU, Alzbéta. Pavodni fotografie Magazinu DNES v proménach &asu. Brno. 2010. Str. 25
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Ctendr si neuvédomugje fotografa jako prostiednika mezi sebou a uddlosti. Na rozdil od psaného
slova, kde je existence druhé osoby hmatatelnéjsi, vaimame fotografii jako obraz vytvoreny pouze
pro nase oci. Ctendi- ma pocit, Ze byl pii fotografované uddlosti, stava se mu bliZSi a zacnou jej

zajimat detaily“"® Lofaj, 1996.
Informacni vs. ilustra¢ni hodnota fotografie

V ptfedchozim textu jiz bylo zminéno nékolik faktort, které mohou vychylit a posouvat vérohod-
nost novinové fotografie. Jednim z dalSich prvki ovliviiujicim nase vnimani zpravodajské infor-
mace jakoZto objektivni, je kombinace prolinajicich se fotografickych zanrl a s tim souvisejici
divakova obecna neschopnost rozeznat tyto odlisné obrazové a informacni vzorce. Pevné zanrové
rozdéleni v novinové fotografii takika neni, jako ale v celé obecné roviné oboru fotografie ne-
existuji pevné exaktni hranice. Prolinani zanrd a ovliviiovani jeden druhym vytvari vzajemné
obohaceni, ale v oblasti objektivni informace jakékoli pfimési napt. z uméleckého ¢i komeréniho
prostiedi zpisobuji ztratu divéry. Zejména se jedna o inscenacni manipulace s déjem a postpro-

duk¢ni digitalni pravy obrazu.

Stylové novinové zanry mtizeme rozdé€lit napt. na aktuality, kde neni piipustné jakékoli autorské
ovlivnéni, fotoreportaz, kterd jiz na divaka plisobi emocemi, estetickym citénim a je vyrazna
autorskym postojem, na rozdil od aktuality se mlize zaméfit na svédectvi o vécech znamych, ale
zobrazenych v novém svétle. FotoreportaZ lze nalézt teoreticky rozdélenou na dokumentar-
ni, vytvarnou, pravou a nepravou, aranZovanou a inscenovanou. Hranice téchto podzanra jesté
dopliiuje portrét, ktery je téméf vzdy stylizovany a vnasi tak do fotoreportaze autorsky prvek.
Problematickym fenoménem dnes$ni doby je ¢im dal ¢astéjsi vyuziti ekonomicky vyhodného ob-
razu z fotobank, které je oznacovano jako ilustra¢ni fotografie. Timto redakce nahrazuji pivodni
fotoreportaze potizené redakénim fotografem a snimky jiz nejsou v ptimém kontaktu s textovou
udalosti ¢i ptibéhem. Samostatnou kapitolou jsou titulni stranky magazint a bulvarnich denik,
které lakaji k zakoupeni a obsahuji ¢asto rizné formy skandalizujicich koldzi. Ve spojitosti se
schopnosti rozeznani obrazové informace v médiich mluvime o vizualni dobé¢, kdy obraz a jeho
vnimani dnes tvori vyznamnou slozku celkové vzdélanosti ¢lovéka a spolecnost je nazyvana

vizualni kulturou.?!

20 MATEJU, Alzbéta. Piivodni fotografie Magazinu DNES v proménach ¢asu. Brno. 2010. Dostupné z: http://is.
muni.cz/th/237868/fss_b/ Bakalatska prace. Fakulta socialnich studii Masarykovy univerzity. Katedra medial
nich studii a Zurnalistiky. Str. 32

2'KESNER, Ladislav. Muzeum uméni v digitédlni dob&. Vnimani obrazu a prozitek uméni v soudobé
spole¢nosti. Praha: Argo 2000
in: KABELKOVA, Barbora. Fotografie - médium, které ovliviiuje nase vnimani svéta. Brno. 2009. Dostupné z:/
th/186339/ff b _bl/Fotografie - medium_ktere ovlivnuje nase vnimani_sveta.pdf Bakalaiska prace. Filozofic
ka fakulta Masarykovy univerzity. Str. 29
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2.1.2 VALECNA FOTOGRAFIE

Vélecna fotografie je Siroky pojem, pod kterym se skryvaji mnohé vyznamy. Otazkou dneska
neni ale definice valecné fotografie, je to spiSe otdzka definovani, co je jesté¢ valka, protoze sa-
motny konflikt miize mit mnoho podob. Fotografie valky neni tedy jen ukazka smrti a nestésti,
ale 1 boje proti nespravedlnosti, odhodlani postavit se za sviij nazor a ukazani dobrych lidskych

vlastnosti, jde obecné o Zivot a udalosti v mistech zasazenych konfliktem.
Medialni valka pied oima

Dulezitym faktorem, ktery se stava globalnim fenoménem, je dezinformacni vliv internetu a
ovlivnéni socialnimi sit€émi. Zaplaveni internetu propagandistickym vojenskym obsahem ma za
cil prolomit okruh t¢astnik konfliktu a stat se mezinarodnim zajmem, napf. medialni forma
valky teroristické organizace ISIS. Vztah vojenskych aktivit a politickych $picek k informacnim
médiim je naprosto zasadni a nemusi jit hned o propagandisticky materidl. Jde o vné&jsi zasahy
z nemedialniho prostiedi zejména ze strany predstaviteld statu a ze strany armady. Sdélovaci
mechanismy upravujici medialni obraz valky a postaveni vlastni strany v tomto konfliktu — jinak
také valecna propaganda — Ize rozd¢lit na primé zasahy — cenzurni a nepiimé, které jsou soucasti
snah zainteresovanych stran konfliktu. Pfizpiisobeni obrazu valky svym cilim v praxi znamena
vytvofeni metody na blokovani piistupu novinaii do oblasti anebo modifikace jejich thlu pohle-
du. Otazka nezaujatosti médii potazmo zpravodajské etiky vyvstava v bodé, jak v manipulova-

nych podminkach dodrzet nestranny pohled a plnohodnotny zpravodajsky servis.
Valecna fotografie = hledani vztahu armada-novinar

Medialni strategie maji hlavni tikol, kterym je snaha udrzet si ptizeii vefejnosti ohledné vedeni
ozbrojen¢ho konfliktu. Hlavnim medidlnim ,,stratégem™ jsou bezpochyby USA, které¢ jiz od 50.
let vyvijeji medidlni strategie konflikt od konfliktu. Jde predevsim o povoleni pristupu a akredi-
tace novinaiu a fotozurnalistd do oblasti, které bylo zprvu velmi benevolentni (vietnamska valka,
pti které vznikla mnoha ikonicka fotozurnalisticka dila a ktera se stala zaroven nejen symbolem

utrpeni, ale byla oznacena za diivod odvraceni se vefejnosti a prohry USA).?2

2VITKOVA, Katefina. Sou¢asna valedna fotografie a etika, Praha, 2012,
Dostupné z: https://is.cuni.cz/webapps/zzp/download/130068965/?1ang=cs
Bakalatska prace. Fakulta socialnich véd. Katedra zZurnalistiky Univerzity Karlovy v Praze. Str. 53-58
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V dalsim konfliktu je jiz nutna akreditace podminéna souhlasem cenzury (valka o Falklandy,
1982), pozdgji byl pouzit model odmitnuti ptistupu do oblasti v prvnich dnech bojt a poskytnuti
obrazovych materialti Pentagonem (invaze na Grenadu, 1983), kombinace uzaviené oblasti, akre-
ditace, cenzury a zakazu publikovani zranénych ¢i mrtvych americkych vojakt (valka v Perském
zalivu, 1990 — 91), strategie zaclenéni zpravodaji do vojenskych jednotek (Irak, 2003-2011).

Vedeni valky v dnesni dobé znamena dvé fronty soucasn€. Na jedné stran¢ armada zastupujici
»nase z4jmy* proti neptiteli a na druhé strané€ boj s vefejnym minénim a média, ktera ho definuji.
Zpravodajska média maji za ukol pravdivé, pfesné a Gplné zpravovat své divaky, ¢tenare, veiej-

nost o tom, co se déje. Nutno dodat, Ze dalsimi zd&méry mohou byt finan¢ni a politické cile, kdy

vvvvvv

38|

2.1.3 ETIKA

Zejména valecna fotografie a etika se prolinaji v miste zasazeni do kontextu tim, jak byl snimek
potizen anebo pro koho je ur¢en.Fotografie jako médium samotné je neutralni. Posouzeni a roz-
hodnuti o etické a neetické fotografii je spjato se zminovanym zptsobem vytvofeni a publiko-
vani. K procesu rozhodovani jsou k dispozici etické normy a kodexy, ale v principu jde stale o
subjektivni zalezitost. Mira, kterou se eticka dilemata jednotlivcli dotykaji, je rizna a konkrétni

otazky jsou mezi sebou provazany.
Etické normy

Nazory na rozhodnuti jednotlivcl v danych situacich se vyviji piipad od pfipadu. Neexistuje zad-
ny autoritativni ramec, ktery by ptesné¢ urcil dobré rozhodnuti od $patného. Lidska individualita,
bytost kazdého z nas je prostoupena jinymi sny, cili, osobnostnim vyvojem, které¢ v konecném
vysledku mohou zasadné ovlivnit rozhodovani jednotlivce. Rozdily v osobnosti charakteru pova-
hy fotografa jsou mezi sebou namichany u kazdého v jiném pomeéru, fotoreportér, umélec, strazce
poradku, voyeur apod. miizou byt v inkriminovany moment rozhodujicim faktorem. Ve spornych
situacich to jsou snad jen etické kodexy, které mohou napovédeét, ale nejsou pravidly a mantinely

pro kazdy krizovy scénaft.
Etické kodexy

Pojem etické kodexy l1ze shrnout jako uzitd pravidla ve zpravodajstvi, nastaveni norem a hranic
tykajicich se jak individualnich povolani napf. Zurnalistl, redaktort, tak obecnych standarda
agentur, medialnich organizaci, vydavatelstvi apod. Kodexy nemaji pravni zavaznost dokumen-
th, ale prekroceni ¢i nedodrzeni miize znamenat ztratu dobré povésti, divéryhodnosti povolani,
publika. Etické kodexy se mezi sebou navzajem lisi, jsou vydany medialnimi organizacemi a
jejich obsah tykajici se etickych norem je pfimo zasazen do konkrétniho segmentu prostiedi,
ve kterém se zaméstnanci spole¢nosti pohybuji. V mezinarodnim métitku patfi k nejpropra-
covangj$im napft. kodex agentury Reuters>® / Handbook of Journalism, ktery dopodrobna fesi a
omezuje pouzivani funkci na Gpravu obrazu v pocitaci a jasn€ vymezuje nepiipustnost jakékoli
d&jové inscenace, anebo kodex profesionalni zpravodajské organizace NPPA% (National Press
Photographers Association), kde se mimo jiné definuje vedle schopnosti fotografie pomahat i jeji

moznost Skodit a klade se dliraz na dtlezitost divéry vefejnosti.

23 REUTERS / Handbook of Journalism. Dostupné z: http:/handbook.reuters.com/index.php?title=Main_Page
24 NPPA / Code of ethics. Dostupné z: https:/nppa.org/code of ethics
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V &eském prostiedi mezi organizace, které maji své interni etické kodexy, patii napt. CTK, vyda-
vatelstvi Economia (Hospodaiské noviny, Respekt), medialni skupina Mafra (MF Dnes, Lidové

noviny), Syndikat novinait CR.>

Vsechny etické kodexy obsahuji nebo by mély obsahovat stejné, pro dnesni dobu nejproblematic-
t&jsi obecné okruhy témat tykajicich se zachazeni a pristupu k informacim. Je dilezité zminit, Ze
nastaveni norem a hranic téchto problematickych témat je subjektivni a kazd4d medialni spolec-
nost miize zaujmout svijj individualni pohled na danou otazku. Nejcastéji dnes zminiované okru-

hy témat, tykajicich se profesnich zurnalistickych norem jsou zahrnuty v nasledujicim vybéru:

Objektivita je v zurnalistice idedl, které neni mozné dosahnout, zarovern je jejim zakladnim poza-
davkem a principem, o ktery musi usilovat, stejné jako zdakladnim kamenem pro fungujict vztah
mezi novindiem a ctendiem, respektive publikem.® V ramci objektivity zpravodajstvi a fotozur-
nalistiky je mozné sledovat nasledujici okruhy diskuzi: zaméstnanecké zadani (ptichozi foto-
zurnalista s pfedem definovanym zadanim ze strany redakce), nestrannost (armadni a medialni
ucely), kontext (fotograf nemuaze ovlivnit vysledny kontext v jakém snimky budou pouzity), edit
(fotograf, editor, Seferedaktor, jde o postupné omezovani poctu snimku, coz je ve vysledku nevy-

vazené a neucelené zpravodajstvi).

Dalsi dilezité okruhy se tykaji témat mira zobrazeni nasili v publikované fotografii, fotograf
profesional vs. lidskd pomoc (zasadni a velmi Casté dilema tykajici se samotné podstaty povolani
— fotit, anebo pomoci?), problematika autorského stylu (fotografie miize byt vnimana jako in-
terpretace individualni reality, vice se vénuji v nésledujici kapitole 2.1.4 Hranice fotozurnalistiky,

umeni a etiky).

» KODEX CTK.
[online] Dostupné z: http://www.ctk.cz/o_ctk/kodex/
VYDAVATELSKY KODEX MEDI[PROVOZOVANYCH SPOLECNOST{ MAFRA, a. s.
[online] Dostupné z: http://economia.ihned.cz/403/1109/file/
MLADA FRONTA DNES. Eticky kodex.
[online]. Dostupné z:http://redakeni.blog.idnes.cz/blog.aspx?c=365699
SYNDIKAT NOVINARU CESKE REPUBLIKY. Eticky kodex novinée.
[online], 1999. Dostupné z: http://syndikat-novinaru-cr-z-s.webnode.cz/etika/kodex/

20 VITKOVA, Katefina. Soucasna vale¢na fotografie a etika, Praha, 2012,

Dostupné z: https:/is.cuni.cz/webapps/zzp/download/130068965/?lang=cs
Bakalafska prace. Fakulta socidlnich véd. Katedra zurnalistiky Univerzity Karlovy v Praze. Str. 25 - 28
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Jednim z nejdiskutovangjsich etickych problémi dneska je digitdlni manipulace v novinové fo-
tografii. Lidsky faktor, jak jiz bylo feceno, byl vzdy z procesu vzniku fotografie tak trochu odse-
parovany, tento faktor hral dilezity prim s ddvéryhodnosti ve fotografii v obdobi po jejim objevu
(viz kapitola 1.2.1 Ditveryhodnost a ztrata ditvery fotografie ve vztahu k referentu), ale ptichod di-
gitalizace toto téma opé€t vynesl do popiedi, bohuzel z té horsi strany. Vyhody digitalni fotografie
v rukou fotozurnalisty jsou nesporné, napt. je mozné fotit za vSech okolnosti, fotograf ma takika
neomezeny a tim pddem bezlimitni pocet snimkt, miize zptistupnit fotografie ihned po potizeni.
Na druhé strané to, co je ,,vyfotografovano* a publikovano, nemuselo byt pted objektivem. Coz
v ptipadé zpravodajské aktuality je naprosto fatalni. Mira manipulace je pevné spjata s lidskym
faktorem a dig. technologie pouze umoziuje to, co analogova nemohla bez rozpoznatelné stopy
upravy. Jinak feceno, objektivita fotografie je v rukou lidi, ktefi s ni pracuji. Praxe ukazuje,
ze pritomnost stale prisnéjsich etickych kodexti neni dostacujicim nastrojem ani u profesionalii
oboru, coz dokazuje napf. kauza 2’ Adnana Hajji (fotograf/stringer), ktery digitalné ménil obsah
svych snimkt pro agenturu Reuters, kde pracoval od r. 1993 vice jak deset let, ¢i ptipad 28 Briana
Walskiho, redakéniho fotoreportéra Los Angeles Times, ktery digitaln€ meénil vyznam obsahu

jim nasnimanych zabéri z valky v Irdku.

Neméné¢ dulezitym etickym okruhem oproti digitdlnim zasahtlim a ve své podstaté horSim, proto-
ze je jeste hiife odhalitelny, je inscenace fotografické scény a zdasahy fotografem. Inscenovani ve
fotozurnalistice miizeme teoreticky rozdélit na snimky, kde je zfejmy zasah fotografa do scény,
fotografse tento status nesnazi zakryt, tyto fotografie (kam patii napt. zanr portrét) etické diskuze
pravdépodobné nezjitii a pak snimky, kde zasah zfejmy nent, ale fotograf ¢iredakce se k zdsahu po-

sléze ptizna, nebo neptizna — do této skupiny patii tzv. opakovani scény, fotografickeé ,,F actions®*

27 LABOVA, Alena a LAB, Filip. Soumrak fotozurnalismu? manipulace fotografii v digitalni éfe.
Vyd. 1. Praha: Karolinum, 2009, s. 115. ISBN 978-802-4616-476 28
28 Tamtéz, str. 113

2 Factions* - fiktivni fotografie zaloZzené na faktu. Jde o pomé&rné béznou fotozurnalistickou praxi opakovani
scény, dokud neni fotograf se zabérem spokojen. Takto vzniklé snimky jsou poté prezentované jako opravdove,
tézko se daji oznacit za pravdivé, ale stejné tak za 1zivé. V celkovém kontextu novinaiského zpravodajstvi nedo
sahuji zasadnich vyznamu, moralnimi autoritami a fadou teoretikti a odbornikl jsou odsuzovany.
in: VITKOVA, Katefina. Sou¢asna valedna fotografie a etika, Praha, 2012,

Dostupné z: https://is.cuni.cz/webapps/zzp/download/130068965/?1ang=cs
Bakalai'ska prace. Fakulta socialnich véd. Katedra zurnalistiky Univerzity Karlovy v Praze. Str. 44
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Vedle pfimého zasahu fotografa do dé€je fotografované scény fadime jesté ovlivnéni udalosti
samotnou pfitomnosti fotografa/novinafe (jsou znamy ptipady, kdy si napf. palestinsti chlap-
ci vrhajici kameny schovavaji nejlepsi kousky az na pfitomnost fotografli), v neposledni fadé
to jsou inscenované udalosti samotnymi u&astniky konfliktu — Napf. tzv. ,,Hezbollywood>.
Samostatnou kapitolou manipulace zpravodajské informace je fotografovo po¢inani zaznamena-
vat udalosti tzv. zevnitt. NejznamejsSim takovym piipadem je ptibéh amerického fotografa J. Rosse
Baughama, ktery se v 70. letech pfipojil k elitnim jednotkam rhodéské arméady, kde jako jeji ar-

17!

madni fotograf zaznamenal vyhlazovaci akce, které posléze publikoval.” Etické otazky vyvolalo

nejen podnécovani pritomnosti fotografa, ale také jestli fotograf ma pravo nosit uniformu a zbran.

30 Oznaceni ,,Hezbollywood* se vzil pro inscenovéani scény z izraelsko-libanonského konfliktu ze strany
Hizballahu. Praktiky popisuje napt. reportér CNN Anderson Cooper, kterého v Bejrutu vzali na projizd’ku
s pfedpfipravenymi zastavkami u civilnich obéti za pfitomnosti sanitek - 30. 7. 2006 Izrael podnik] letecky Gtok
na libanonské mésto Qana. Na mistech, kam byli pfivezeni novinafi, se v pozde&jsich analyzach fotografii a videi
zjistila snaha ptitomnych rezirovat udalosti a byla zjisténa ptitomnost stejnych lidi z jinych Gtokt. Doty¢ni tvr
zeni popfeli. Udalost je také znama pod nazvem Green Helmet podle pfileb oznacenych lidi.
in: VITKOVA, Katefina. Soucasna véaleéna fotografie a etika, Praha, 2012.
Dostupné z: https:/is.cuni.cz/webapps/zzp/download/130068965/?lang=cs
Bakalafska prace. Fakulta socialnich véd. Katedra zurnalistiky Univerzity Karlovy v Praze. Str. 46

3

LABOVA, Alena a LAB, Filip. Soumrak fotozurnalismu? manipulace fotografii v digitalni éfe.
Vyd. 1. Praha: Karolinum, 2009, s. 43. ISBN 978-802-4616-476 28.
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2.1.4 HRANICE FOTOZURNALISTIKY, UMENI A ETIKY

Etika ohranicuje fotoZurnalistiku a nastavuje subjektivni hranice. Jedna z hlavnich problematik
tykajicich se nejen etiky je otdzka, kde konci zpravodajska informace a kde za¢iné subjektivni
autorské vyjadieni, nakolik je fotografie povaZzovana za spoleCensky nastroj a nakolik je vylucné
umeleckym obrazem.

Historicky vyvoj fotografie, jak jiz bylo zminéno, je ve znameni vzajemné plurality subjektivniho
lidského vnimani a technické objektivity fotografického zaznamu (viz 2.3.1 Vztah dokumentu a
fikce ve svétovém kontextu), jinak také znamé pod pojmem dvoji autenticita. Zasadnim prialomem
v otazce hranice dokument-uméni jsou 60. 1éta v Americe a prichod subjektivné pojatého doku-
mentu. Nad tehdejsim uvazovanim o formé dokumentu ,,mit ostry obraz a byt u toho* se zacal
prosazovat osobni autorsky pohled, podpofeny silnou vizualitou snimku. Vyvoj fotozurnalistiky
je ovlivnén timto trendem a jiz koncem 80. let se mluvi o tzv. nové fotozurnalistice. Autofi (napt.
Alex Webb, Susan Meiselas, Gilles Peress) zacinaji vyuzivat kompozi¢ni prvek barvy, denikovity
obrazovy zdznam, vyrazné kompozice pracujici s minimalismem a emocemi, dekorativni styl
pripominajici uméni, ale na druhou stranu zaznamenavaji znepokojujici socidlni témata a reali-
stické prostiedi valek. Pojem nova fotozurnalistika znamena osobité pojeti reportaze, které ma
uplatnéni nejen v tradi¢nich informac¢nich médiich, ale zaroven vyuziva format autorské knihy a
umeélecké galerie. Jde o nové vnimani novinaiské fotografie, jeji propojeni s umeéleckym prostie-
dim a zdrovei nastaveni novych standardi v posileni uvétitelnosti fotografie. Autofi vymezujici
se vici konven¢ni novinarské objektivité si sva témata vybiraji sami, Cas straveny s fotografova-
nymi je mnohem delsi, diilezitou roli hraje osobni zajem, intenzivni kontakt, hlubsi svédectvi. Jde
o to uvidét skutecnost noveé a nezaujaté. ,, Netradicnim zpiisobem zpracované téma nuti k bdélejsi
pozornosti a emocionalnéjsimu cteni snimkii, jez nenesou primdrné informativni, ale hodnotu
pridanou, filtrovanou autorskym videnim, skrze néhoz je skutecnost i odrazem fotografovanych
prozitkii. Novinarska fotografie se dostava na stale tenci led mezi zpravodajskou hodnotou a
estetikou, pravdou a metaforou, etikou a tviircim vyrazem. Mél by fotozurnalista predné infor-

movat, nebo tvorit umeni? «32

V pribéhu 90. let se jiz emocionalni, rozostfené, nékdy az abstraktni fotografie objevuji bézné€ na
strankach novinového tisku (styl napt. Antonina Kratochvila) a sou¢asné dochazi k propojent re-
portdzni a vytvarné fotografie, napt. u Sebastido Salgada, Stevena McCurryho, Jamese Nachtwaye.

Prace téchto autorti bylo mozné vidét v fade galerii, byt’ se sami fotografové za umélce nepovazuji.

32 LANGER, Jan. Promény fotozurnalistiky v digitdlnim v&ku. Opava, 2011.
Dostupné z: www.itf.cz/index.php?docs&file=78
Diplomova prace. Institut tvirci fotografie. Slezska univerzita v Opavé. Str. 63
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Fenomén propojeni uméleckého a zpravodajského prostiedi je ale mnohem §irsi nez prace tii
zminénych autorii, diivodi, pro¢ galerie vystavuji prace plné valecného nésili a smrti mize byt
cela fada. Miize jit napf. o neustale postupujici bulvarizaci médii, odmitnuti ze strany tiskovych
médii publikovat problematicka témata a snimky s vys$i mirou nasili anebo nizké redakéni a
agenturni honorafe nutici fotografy pracovat na volné noze a prodavat fotografie na uméleckych
aukcich. Zarovei ale vystavenim zpravodajské fotografie v galerii 1ze uvést obraz v §ir§im kon-
textu a rozbeéhnout tak diskuzi na dané téma, galerie se timto stava unikatnim mistem, kde Ize

ptvodné Cistou informaci vnimat v jinych souvislostech.
Vilecny fotograf - osobnost objektivniho zaméstnance

Jsme tedy svédky vyvoje a transformace fotozurnalistiky v novy model, ktery propojuje tviréi a
zpravodajské prostiedi. Vedle tohoto vyvoje tu je ale stale ptitomny pohled vychazejici z tradic-
niho rozdéleni z pocatku 20. stol vychazejici z ¢asti i z dnes$niho etického kodexu, norem a per-
sonalnich skatulek. ,, Valecni fotozurnalisté jsou vnimani spis jako objektivni zaznamenatelé nez
subjektivné jednajici osoby. Fotograf obecné vsak byva povazovan za uméleckou osobnost, proto
i profese fotozurnalisty miize byt castecné videna jako umélecké nebo do urcité miry kreativni
zaméstnani. Podle Chapnicka nejsou fotozurnalisté povazZovani za soucast umélecké komunity,
nybrz je na né pohlizeno spise jako na prosté zaméstnance, navic jedince usilujici o zisk. ,,Ale
dokumentarni fotografoveé, stejné jako basnici, maliri a dalsi umélci, piisobi jako nase kolektivni
svédomi,” doddva Chapnick“> Ke spoletenskému rozdsleni na ,,zaznamenatele a umélce” se
vaze jeste dalsi diskuze, ktera je spjata s etickym kodexem, a to problematika estetizace valecné
fotografie. Estetika a ,,stylovost* autorského rukopisu spolu nepochybné souvisi a u vale¢ného
fotografa je to vnimano jako eticky problém. Jde o fakt, ze umélecké prostiedi ve fotografii
k vyjadfeni své myslenky vyuziva digitalni manipulace, kolaze, déjové rezie a jiné stylizacni
prvky, které jsou ve zpravodajstvi neptipustné, a jde o hrubé poruseni etickych norem. Estetika
pripominajici ,,uméni“ mize byt dusevnim ptifazenim téchto postupt ke zpravodajské informa-
ci, ale jde spiSe o otazky tykajici se formy a femeslnosti nez uméni. Je znama cela fada ,,zkraslo-
vacich® postupit dokonalého nasviceni dennim svétlem, kompozic, volby objektivii apod., kde
jejich ovladnutim jde o femeslny um a samotné ,,uméni je az v intelektualni ¢asti interpretace
fotografie. ,, Predseda komise NPPA pro etiku a standardy John Long uvadi, ze v nejlepsim fo-
tozurnalismu je do jisté miry uméni obsazeno: ,,Zname ,,pravidlo tretin®; zname rozdil mezi
teplymi a studenymi barvami (...) Spisovatelé védi, jak uzivat interpunkci, ale existuje rozdil mezi

prozou a poezii. Dokonce ani ti nejlepsi novinari nepisi v dvojversi,* tvrdi Long.“3 4

33 CHAPNICK, Howard. Truth needs no ally: inside photojournalism...s. 13.

in: VITKOVA, Katefina. Soucasna vale¢na fotografie a etika, Praha, 2012,

Dostupné z: https:/is.cuni.cz/webapps/zzp/download/130068965/?lang=cs

Bakalatska prace. Fakulta socidlnich véd. Katedra zurnalistiky Univerzity Karlovy v Praze. Str. 10
3 Tamtéz, str. 37
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Poslani

Dilezitou roli ve vyvoji a transformaci fotozurnalistiky sehravaji fotografické agentury a jejich
Clenové. Zasadni roli hraje fotozurnalistickéd agentura Magnum. Tato legendarni agentura zaloze-
na v r. 1947 byla postavena na zasad¢, ze vize kazdého jednotlivého fotografa musi byt respekto-
vana. Pfibyvani novych ¢lent pracujicich s autorskym pohledem (napt. Martin Parr, Marc Power,
Harry Gruyaert, Alex Webb) dokazuje ojedinélou povést této agentury, pro kterou osobni a tvirci
pristup zustava stale zdkladnim principem. ,,... zahrnutim fotografii, kteri miri vice k viastnimu
vyrazu, dokdazalo Magnum, Ze originalita autora je vzhledem k potenci zasahnout hloubéji Sirsi
publikum zcela zasadni. V dobé, kdy témér kdokoli s fotoaparatem je schopen zaznamenat uda-

lost publikovatelnym stylem, tkvi uplatnéni fotozurnalisty v uvédomeni, ze ,,jedinym zpiisobem je
35

7o

byt sam sebou a mit viastni zpusob nahlizeni,” komentuje prerod Magna Rio Branco.

Jsou to ale ,,poslani®, kterd jsou riiznoroda a ktera zavisi na uhlu pohledu, jsou jakymsi mostem
mezi generacemi i pfistupy lidi k realité. Pfedstavy valecnych fotografi se lisi od predstav pub-
lika, od zastupcti konfliktu zainteresovanych zemi, osob na snimcich i pfedstav jinych fotografii,
ale v jednom se ptredstavy jak tradicnich fotozurnalistd, tak autorskych a jinych fotograft shodu-
ji: vira v humanitu a lepsi svét. FotoZzurnalista a spoluzakladatel agentury VII Ron Haviv komen-
tuje, ze i kdyz fotografie neukonci valku, véii, ze poslouzi aspon jako ditkaz. James Nachtwey
na otazku, jak si vybira stranu, kdyz pokryva ob¢ strany valky: ,,Jsem na strané lidskosti. To je

Jjedind strana, na které miizete byt.*>

35 LANGER, Jan. Promény fotozurnalistiky v digitdlnim véku. Opava, 2011.
Dostupné z: www.itf.cz/index.php?docs&file=78
Diplomova prace. Institut tviréi fotografie. Slezska univerzita v Opave. Str. 70
3 VITKOVA, Katefina. Soudasna valeéna fotografie a etika, Praha, 2012,
Dostupné z: https:/is.cuni.cz/webapps/zzp/download/130068965/?lang=cs
Bakalatska prace. Fakulta socidlnich véd. Katedra zurnalistiky Univerzity Karlovy v Praze. Str. 14-15
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2.1.5 PRIPADY ZNEUZITI V SOUCASNE CESKE ZURNALISTICE
— Nastoleni demokratickych principu po r. 1989

Listopadovymi udalostmi v Ceskoslovensku r. 1989 definitivné konéi obdobi plosné kontroly,
politické propagandy a cenzury tisku. Po padu totalitniho rezimu do ¢eské zurnalistiky ptichazi
doba svobody projevu, zaroven prichazi vlivy ekonomickych priorit, bulvaru, reklamy a skrytych
politicko-obchodnich strategii. Ceska polistopadova spole¢nost se nachazi v euforickém stavu
nového zacatku a v ramci ruseni diivéjSich komunistickych reguli jsou jakakoli nova statni za-
konna natizeni automaticky povazovana za omezeni svobody. Velka diskuze a vzdor proto pted-
chéazi navrhiim tvorby etickych kodext, kdy se novinafi obavaji zdsahu do své prace a vzniku
nového druhy cenzury a kontroly. Za hlavni princip své prace povazovali svobodu a véfili v ni i
jako v argument pro nastaveni samoregulac¢nich pravidel. I pfesto vznikl a byl odsouhlasen zakon
o CTK (517/19928b), jehoz pomyslnym zakladem je eticky kodex uréujici zasady prace pracovni-
kil agentury. Diky tomuto zdkonu se stava CTK apolitickou organizaci a v nasledujicich letech je
tento proces ochrany zakonnou cestou jiz pevné spole¢ensky ukotven a etické kodexy vznikaji i

v dalsich redakcich a vydavatelstvich publikujicich v Ceské republice.’’
- ZneuZziti fotomontadze ve zpravodajstvi

Princip fotomontaze, kdy je ¢ast obrazu zaménéna za jiny ve prospéch nového vyznamu obsahu
fotografie, je jeden z nejstarSich a nejznaméjsich postupi, kterému se podrobnéji vénuji napf.
v kapitole 1.1 Historické prijeti fotografickeho média ve svétovém kontextu anebo napt. 1.2.1
Referent Index. Fotomontaze jsou soucasti historie fotografie a to v riznych formach. V novi-
nafské fotografii jsou fotomontaze spjaty casto s bulvarnimi tituly, ale objevuji se i v béznych
zpravodajskych casopisech. V obou ptipadech jde vétsinou o titulni strany, které maji za tikol
Sokovat, vytvofit prvoplanovou senzaci a zvysit tim prodejnost titulu. ,, V souvislosti s kolazemi a
fotomontazemi na titulnich strandch zejména zpravodajskych casopisii se mluvi o tom, Ze pravda
se stala obéti komerce, ze je dillezitéjsi prodat obraz reprezentujici smyslenou pravdu nez délat

obrazy, které vérné zobrazuji a Fikaji pravdu.“®

37 STUDENY, Martin. Eticka stranka pouZiti fotografie v &eské zurnalistice, Opava, 2015. Dostupné z:
http://www.itf.cz/dokumenty/martin-studeny-eticka-stranka-pouziti-fotogafie-v-ceske-zurnalistice-2015.pdf
Bakalafska prace. Institut tviréi fotografie. Slezska univerzita v Opave. Str. 22

3% LABOVA, Alena a LAB, Filip. Soumrak fotozurnalismu? manipulace fotografii v digitalni éfe.

Vyd. 1. Praha: Karolinum, 2009, s. 57. ISBN 978-802-4616-476.

46|

215/1
A-quU,g”” .u_mw‘ WWwW.slda.cz

PR OSTEJOVSKY

je ce4lrol are
TV PROG!

Titulni strana prostéjovského tydeniku s publikovanou fotomontdzi
26.8.2013

215/2-4

V levo redakcni fotomontadZ
v pravo plvodni snimek z ¢inské fotoagentury CFP
zdroj: iDnes
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26. 8. 2013 vychazi Prostéjovsky vecernik s hlavnim tématem napadeni jednotlivce skupinkou 2.15/5

Romii, doplnénym o fotografii dokumentujici Gtok a text ,,Cikanské utoky se mnozi“ (obr. 2.1.5/1). % Eugen Kukia

Ve skutecnosti jde ale o fotografii potycky ¢inskych sportovnich fanouskd (obr. 2.1.5/2-4). Redak-

Triple selfie Vacla Klause mladSiho , vyznamenané Lucie Bilé a Neznamé.

ce skryla tuto pravou identitu ¢inského prostiedi jednak ofezem a také vymeénou hlavy Asiata za QEhasiiiadaaR s

(Piedposilam, Ze budu - vyjimetné - nékteré komentare mazat.)

Evropana. Grémium Syndikatti novinaiti na zaklad¢ stiznosti oznacuje jednani Prostéjovského W7z 2 o W

veCerniku za zneuziti fotografie a také poukazuje na mozné poruseni zakona o hanobeni naroda. 1
Naproti tomu redakce vecerniku své pochybeni nepfipousti s odivodnénim autora ¢lanku Mar-
tina Zaorala o nedostatku obrazového materialu vhodného pro vznik ¢lanku a tedy nahrazenim
ilustraénim snimkem. Jde tedy o dvé redak¢ni pochybeni najednou a to rasisticky podtext ¢lanku

a chybéjici viditelné oznaceni fotografie jako fotomontéaz anebo ilustracni fotograﬁe.39
— Publikovani neautorizované fotografie v jiném kontextu

Bulvarni internetovy portal Extra.cz publikoval fotografii Eugena Kukly pfevzatou z jeho osob-

niho facebookového profilu bez jeho souhlasu a se zaml¢enim ptvodniho zdroje. Kukla se zu-

Castnil predavani statnich vyznamenani na Prazském hrad¢ 28. 10. 2014, kde fotografoval po e
., . . o . . , o, Pavodni fotografie na facebookovém profilu Eugena Kukly
ceremonidlu zucastnéné hosty potizujici si selfie fotografii (obr. 2.1.5/5). Redakce portalu piebira Screenshot 28.10. 2014
tento snimek z autorova socialniho profilu a umistuje na své webové stranky, jiz ale s novym
titulkem (obr. 2.1.5/6). Zdrojem fotografie redakce myln€ oznacuje Facebook, neinformuje autora
o svém zaméru, neziskava tedy souhlas a zneuziva osobni obrazovy denik jednotlivce. Nasledné
tento obrazovy material publikuje v kritickém kontextu komentare probehlé spolecenské udalosti.
Autor povazuje po¢inani redakce za kradez a ohrazuje se proti zneuziti v ¢lanku. Na zakladé této

intervence internetovy portal clanek stahuje a ptechazi udalost bez oficidlni omluvy.40

Objednat |
SIM kartu

{Febatkovou.

1,500 CZK.

Zemanova Slechta se chlubila na
Facebooku! Tohle je vykvét éeské

oot

L HRAT TED
prezidentskych vyznamenan i (esm

51 [N | W e -

Webovy portdl Extra.cz publikuje ¢ldnek s pouZitou fotografii
Screenshot 29.10.2014

3 STUDENY, Martin. Etické stranka pouziti fotografie v ¢eské zurnalistice, Opava, 2015. Dostupné z:
http://www.itf.cz/dokumenty/martin-studeny-eticka-stranka-pouziti-fotogafie-v-ceske-zurnalistice-2015.pdf
Bakalatska prace. Institut tvurci fotografie. Slezska univerzita v Opave. Str. 23

40 Tamtéz, str. 25
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Fotografie jako nastroj
medialni manipulace
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Frantisek lllek a Alexandr Paul
Bohatsvi
In: Lubomir Linhart, Socidlni fotografie 1934

Rudolf Kohn

Hladovy

In: Lubomir Linhart, Socidlni fotografie
1934

2.2.1 SOCIALISTYCKY REALISMUS V CESKOSLOVENSKU

2.2.1.1 Vyvoj uddlosti v Ceskoslovensku pi'ed r. 1950
— Zneuziti avantgardy pro upevnéni nového totalitniho umeéni

Udalosti v ¢eskoslovenske fotografii byly jiz pred r. 1948 silné ovlivnény levicovymi vytvarnymi
sméry, socialistickym realismem a pfedevsim sovétskou avantgardou. Jiz v r. 1933 vznikla praz-
ska ,.film-foto skupina“ pti Levé fronté, hnuti za ,,socialni, spolecensky funkéni, bojovou foto-
grafickou tvorbu, bytostn& spjatou se zajmy délnické t¥idy“*' Cleny byly napf. Jaromir Funke,
Ptremysl Koblic, Antonin Zapotocky, Rudolf Kohn, FrantiSek Patizek, Frantisek Povolny, Franti-
Sek Turnovec aj. Lubomir Linhart, ktery stal v &ele této skupiny, vydal v r. 1934 v Ceskosloven-

sku prvni teoretickou fotografickou ptiruc¢ku ,,Socialni fotografie* (obr. 2.2.1/1-2).

Pro povale¢ny vyvoj a soc-realistickou fotografickou kritiku 50. let mélo velky vyznam prave
toto mezivale¢né propojeni avantgardy s kulturou sovétskou. Avantgarda stala u zrodu propojeni
uméni a umélcd s levicovou a zvla§té marxisticky komunistickou ideologii.*> Nicméng veskeré
sméry mezivalecné avantgardy byly pozdéji oznaceny za burzoazni a reak¢ni a jako takové za-
Vrieny.43 Fotografové mohli publikovat jen za cenu zieknuti se svého pfedchoziho smétovani,
pokud bylo v rozporu s oficialnim uménim. Po r. 1945 se Ceskoslovensko dostalo pod mocensky
vliv Sovétského svazu a v nasledujicim roce KSC vyhravé volby a stava se vladni stranou. Fak-
tické uchopeni moci KSC piichazi v inoru 1948. Socialisticky realismus jako nova linie kulturni

politiky statu, je ustanovena na IX. sjezdu KSC na podzim r. 1949.

4 QVETLIK, Jan. Socialisticky realismus v ¢eskoslovenské publikované fotografii 40. a 50. let, Opava, 1997.
Bakalatska prace. Institut tvirci fotografie. Slezska univerzita v Opavé. Str. 11

4 Tamtéz, str. 13

4 Tamtéz, str. 5
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2.2.1.2 Udadlosti v Ceskoslovensku po r. 1950
— Ideové umeni jako obecnd forma pravdy

Ptichazi potieba kontroly z pozice mocenského centra. Fotografie se po vzoru Sovétského svazu
stava hlavnim mocenskym propaga¢nim nastrojem a systémova reorganizace se dotkne vSech
urovni amatérské, umelecké i profesionalni fotografie. Veskeré fotoamatérské fotografické krouz-
ky byly sdruzeny do Ceskoslovenského svazu socialistické fotografie (CSSF).** K tomuto svazu
byla dale ptidruzovana dalsi hnuti a svazy, ktera jiz neméla za tikol rozvijet amatérskou tvarci
fotografii, ale hlidat stranickou ideologii. Zejména se jednalo o organizaci Revolu¢niho odboro-
vého hnuti (ROH), které klubtim poskytovalo materialni zizemi, Ustiedni diim lidové umélecké
tvotivosti a Ustiedni sekce pro fotografii. Krajské pobocky téchto organizaci, jinak také Domovy
osvéty, byly piisobistém krajskych poradnich sbori pro amatérskou fotografii. V oblasti Zivnos-
tenské fotografie byli podnikatelé donuceni ke vstupu do druzstva Fotografia a profesionalové na
volné noze museli zadat o vstup do Svazu ceskoslovenskych vytvarnych umélct.

Komunisticky rezim vytvofil novy organizacni systém svazii, hnuti, druzstev aj., které mély své
ideové poslani jasn¢ dané. Byly to mantinely své doby, sita, kterymi byli prosivani lidé, dimysiny
statni aparat kontroly nad v§im a nad kazdym. Stranicka idea byla kulturnim stropem déni své
doby. Stranickost byla povazovana za zakladni princip fotografické tvorby a uméni se prezen-
tovalo jako ideova sluzba lidu. Nové ideové umeéni mélo byt novou a obecnou formou pravdy.45
Vse ostatni bylo brano automaticky v opak. Um¢lecké prostiedi bylo naplnéno z jedné strany
ideologickymi bezobsaznymi frazemi a na stran€¢ druhé jasnym polarizovanim svéta na staré a
nové, dobré a Spatné. Hlavnimi rysy kazdodenniho obrazového Zivota byla propaganda, cenzura,
prevzeti sovétského vzoru a jasn€ dané formalni mantinely zobrazeni. Toto vSe se odehravalo
v raznych intenzitach a kombinacich u veSkerych fotografickych zanrt tehdejsi doby a to zejmé-

na pocatkem 50. let.

#QVETLIK, Jan. Socialisticky realismus v &eskoslovenské publikované fotografii 40. a 50. let, Opava, 1997.
Bakalaiska prace. Institut tvarci fotografie. Slezska univerzita v Opavé. Str. 16-17
4 Tamtéz, str. 18
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2.2.1.3 Socialisticky realismus v publikované fotografii

Inscenace dokonalého stésti

Veskerou tehdejsi obrazovou produkei je mozné shrnout do nékolika zanri, které byly ideologic-
ky protézovany. Fotografie pracujiciho lidu v tovarnach, venkovské hospodareni za pomoci ze-
meédélskych stroji, détsky svét vizualng kopirujici politicky svet dospélych, volny ¢as pracujiciho
lidu v rdmci z4jmové Cinnosti, statni predstavitelé obklopeni pracujicimi, vojenské piehlidky aj.
(obr. 2.2.1/3-10). Zajimavou skute¢nosti a spole¢nym rysem v kanonu socialniho realismu byla
vsudypfitomna inscenace vyjevu, ktera se objevuje prakticky v celém spektru zminovanych té-
mat a zanrd obrazové propagandy. Naroky obrazovych ideologti a cenzort na podobu otisknutel-
nych snimkt byly v uvozovkach vysoké. Umisténim zietelnych prvki do obrazu, napf. ¢itelnych
politickych hesel, portrétt vidca apod. vytvareli svoji podstatou nerealné, skoro az divadelni
prostiedi. Do téchto kulis oslavujicich rezim byly vsazeny vyjevy z bézného Zivota délnik,
zemedélet, sportovei, détskych krouzkii. Popfeni okolniho svéta v zajmu vytvoreni divadelni-
ho ptedstaveni, na které se bylo nutno povinné divat a oslavovat jej. Tvrdost a bezohlednost, se
kterou byla prezentovana uméla piedstava o radosti, neznala mezi. Teatralita komponovani napt.
agitac¢nich pracovnikd je dechberouci ky¢, ale s ohledem na namét jasné fesSeni pro propagandu.
Naproti tomu stalo ateliérové snimani a inscenovani béznych udalosti, které neni tfeba insceno-
vat, jako jsou napft. hry déti, portréty sportovct s exteriérovymi kulisami apod. Upiednostnéni
studiové inscenace pied fotografii z pfirozeného prostiedi. Popteni lidské prirozenosti umélym
napodobenim. Komunisticky obrazovy systém, ktery zbavuje obcany své zemé identity a nahra-

zuje je figurinou piedstirajici §tésti, zabavu a pohodli.

Zobrazeni krajiny — poetika nahrazena technickym pokrokem

V ramci stranického svéta zobrazeni byla poetika krajinaiské fotografie vytlacena a zobrazeni
okolni prirody se zuzilo na dilo ¢lovéka. Drtivéjsi obavy lidi z ptirody a strach z jeji nepiizné na
druhé strané znamenal respektovani ptirodnich pravidel a po staleti se rozvijejici snahu Zzit v har-
monii a v souladu se svym okolim. Pro budovani socialismu to znamenalo néco star¢ho. Novy

¢lovék se uz prirody neboji, ale vladne ji za pomoci strojt.
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Politicka kolaz reality

Préce, volny Cas, sport, déti — tady vSude se jednalo o oslavu ¢loveka v plné sile. Zobrazeni soci-
alistického nad¢loveéka mél byt ptimym pohledem do o¢i pokroku. Lidé jsou ale v drtivé vét§iné
na snimcich pouhymi figurkami deklarujicimi $tastny vzorek celé skupiny. Takika bezejmenné
zastupy hornikd, pionyrt, dojiek aj. byly jen naznaCenim spravného zptsobu zivota. Jina si-
tuace ale panovala v politickém zivote. Politické osoby na snimcich byly také svym zplisobem
loutkami, ale jejich pfitomnost na fotografii a zptisob znazornéni podléhal nejptisnéjsi kontrole.
Ceskoslovensti komunisti¢ti viidci nekladli tak velky dtiraz na kult osobnosti a takové vyzdviho-
vani, jako tomu bylo v obdobi stalinismu. V oblibé byl styl zachycujici politika mezi pracujicimi
anebo nejcastéji béhem fecnéni k masam z tribuny a od fecnickych pulti. Samostatnou kapitolou
politickych naméta byly rizné manifestace, nejéastéji oslavy 1. méje. Slo o popisné snimky ale-

gorickych vozi, transparentd, mas lidi s prapory a s povinné optimistickymi usmevy.

Odstranéni nepohodlnych politikti fyzickou likvidaci a naslednym déjinnym vymazanim pattilo
k nejtemné&j$im strankam doby. Filmové scény, na kterych byl inkriminovany politik ptivodné
zachycen, byly pretoceny, postava na fotografii odretusovana a ucebnice prepsany. V tomto bodé
politickych retusi ceskoslovenské prostiedi plné kopirovalo sviij vzor, Sovétsky svaz. Politické
mizeni protivnikl bylo soucasti budovani kultu Stalinovy osobnosti a je nejvice spojovano s 30.
lety, kdy na pivodné skupinovych portrétech zbyla po desetileti odstranovani domnélych politic-
kych souputnikil jiz jen jedna postava, samotného Stalina (obr. 2.2.1/ 15-18). Neslo ale jen o tech-
niku gumovani nepohodlnych, technika byla pouzivana i opacnym postupem, kdy napf. postava
Stalina byla do obrazu pfidana. (Slo zejména o historické manipulace udalosti Rijnové revoluce
v Petrohradu, kam byl tehdy neptitomny Stalin dodate¢né vretusovan k ptitomnému Leninovi.
Fotografie z téchto udalosti, které vypadaji autenticky, jsou pro zménu zabéry z filmi Sergeje M.
Ejzenstejna — Deset dni, které otidsly svétem a Kriznik Potémkin natoCené na objednavku rezimu
o nékolik let pozdeji.) Existuji i ptipady, kdy systém nelitostného aparatu mizeni lidi a souvisejici
historické manipulace mély dosah i mimo hranice sovétského rezimu a piidruzenych politickych
sateliti, napt. ¥ v 60. letech, kdy sovétsky rezim poskytl zapadnim zemim nabidku restaurovéni
jejich archivu zdarma. Po navraceni se zjistilo, Ze film sice zrestaurovan byl, ale také Ze ma jinou

stopaz a chybéji vybrané scény.

4 LAB, Filip; LABOVA, Alena. (2010). Fotografie a propaganda. Acta Politologica, Vol. 2, No. 2, s. 261-264
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skupina delegdtt v breznu 1919 na 8. sjezdu ruské komunistické strany

puvodni snimek, 1919

Postupnym odstrafiovdnim politikd
vznikl trojportrét, poté dvojportrét z kterého
v r. 1938 Alexander Rodcenko vytvoril Stalindv portrét.
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2.21/18
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2.2.1/11-12

CTK / autor neznémy

Unor 1948, Predseda KSC a predseda viddy Klement
Gottwald prfi projevu na Staroméstském ndmésti v Praze.
V pravo snimek z néhoZ byl odretusovdn Vlado Clementis
a fotograf Karel Hdjek.

z knihy: Zakdzené déjiny ve fotografiich CTK

2.21/13-14

CTK / JiFi Rubli¢

Antonin Novotny - Nikita Sergejevic Chruscov, 9. 7. 1957.

V pravo snimek z néhoZ byl odretusovdn ministr Rudolf Bardk.
7 knihy: Zakdzené déjiny ve fotografiich CTK

Technicky postup téchto zasahti byl zavisly na femeslnosti a zruc¢nosti retuséri. Dokonalost a ne-
postfehnutelnost retuse lidskym okem mély oproti dnesnim digitalnim technikam své mantinely.
Je tieba si ale uvédomit tehdejsi zpiisob publikovani fotografie na novinovém papite. VSechen
denni tisk obsahoval hruby novinovy rastr, ktery ukryl veskeré zasahy pied zraky ¢tenaiti celkem
spolehlivé. Vyskyt tohoto mizeni ,,nevhodnych osob® je pomérné znamy fenomén z pocatku 50.
let a diky své povaze technické nedokonalosti zasahu je i pomérné dobie zmapovan (obr. 2.2.1/
11-14). Tento typ retuse je ale postupem casu natolik zdiskretitovan, Ze v pozd¢jsich letech nor-
malizace se jiz takika nevyskytuje. Pro tehdejsi dobu typické, ale ne prilis ¢asté, bylo estetické
ptiblizeni se k historizujicimu novorenesanénimu slohu formou postprodukéni kolaze a retuse.*’
Inspirace historizmem se objevuje v sovétském vytvarném umeéni v obdobi stalinismu. Pro poz-
déjsi socrealistické umént je toto estetické priblizeni typickou formou, kterou autoti vyobrazovali
skupinové schiize a snémy. Tato inspirace historizmem se objevuje snad jen do poloviny 50. let.
Fotografie tuto formu také kopiruje a to zminovanym zptsobem technické kolaze, kdy jsou jed-
notlivé postavy fotografovany zvlast’ a nasledné slozeny v jeden novy kompozitni snimek.
Fotomontaz a jeji vyznam je vétSinou spojovan v souvislosti s propagandou, mizenim politikt
a také i s plakatem, zejména revolu¢nim, budovatelskym ¢i propagacnim. ,, Fotomontdz jako
nazorny informacni prostredek, ktery svym nizkym podilem textu prihlizi i k negramotnosti lidi.
Jinde v Evropé je viak fotomontaz vnimdna spise jako zabava ¢i vyuzivana k zvysovani spotreby
v reklamé.**® Roubal, 1947

Novinova fotografie — vykladni skrin propagandy

Jednou z nejvice sledovanych a pro propagandu vyuzivanych byla novinova/denikova fotografie.
Komunistickym ideologtim fotografie vyhovovala svou realistickou schopnosti puisobit vérohod-
né a pravdivé, ale také pro moZnost rozsifeni mezi masy, mezi pracujici 1id.** Velka pozornost
rezimu byla proto zaméfena na personalni obsazeni denikovych redakci. Veskeré vedouci pozice
podléhaly statnim organtim a ideologické oddanosti. Provéteni fotografové potizujici obrazovy
materidl méli pfesn¢ dané jak vizudalni, tak obsahové pozadavky. Cenzura probihala na vSech
urovnich vzniku i oti§téni fotografie: témata byla zadana statem, volba zabéru byla autocenzuro-
vana fotografem a vybér z potizeného materialu byl proveden redakénim editorem spolupracuji-

cim se statnimi organy.

4 SVETLIK, Jan. Socialisticky realismus v &eskoslovenské publikované fotografii 40. a 50. let, Opava, 1997.
Bakalatska prace. Institut tvurci fotografie. Slezska univerzita v Opavé. Str. 65

4 Tamtéz, str. 5

4 POSPECH, Tomas. Socialisticko - realistické tendence v &eské fotografii. Opava, 1998.
Magisterska teoreticka diplomova prace. Institut tvirci fotografie. Slezska univerzita v Opavé.
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- Ceskoslovenska tiskova kancelar pod vlivem cenzury

Cenzurni kontrole se nevyhnula ani Ceskoslovenska tiskova kancelat (CTK), ktera deniktim do-
davala vétsinu tiskového materialu. Tato nejveétsi tiskova agentura u nas prosla za svou dobu
pusobnosti dvéma totalitnimi rezimy, které razily tvrdé cenzurni zasahy. Nacisté a komunisté.
Komunistické cenzura byla aplikovana pfedevsim na soudoby vystup, ale i na praci s archivem,
ktery po padu zelezné opony ¢ital odhadem 5 mil. zabért. Porevolucni piebirani archivnich ma-
teriali znamenalo radostné zji$téni, Ze i po cenzorskych zasazich je archiv kompletni a vyfazené

snimky nebyly niCeny, ale byly uchovany jako tajné.

Vyvoj systému pro kontrolu zapocal zkraje 50. let, kdy ceskoslovensti komunisté zakladaji cen-
zurni Gfad Hlavni zprava tiskového dohledu (HSTD), pievzaty podle sovétského vzoru instituce
zvané GLAVLIT.*® Zaméstnanci HSTD nebyli pracovné oznatovani jako cenzofi, ale jako pl-
nomocnici. Jejich souhlas rozhodoval o vydani jakékoli zpravy a fotografie. Vytazeni snimku
plnomocnikem nebylo brano na lehkou vahu, hlaseni podavana vzdy s oznacenim ,,tajné* mohla
obsahovat zavazna obvinéni. Napf. obvinéni autora ze snahy poskodit lidové demokratickou re-
publiku pofizenim dané fotografie. Takovéto obvinéni v 50. letech, v dob¢ politickych poprav,
mohlo pro doty¢ného znamenat velké problémy (obr. 2.2.1/19,21). Instituci HSTD v r. 1967 nahra-
dila na pouhy rok Ustiedni publikaéni sprava (UPS), ktera byla 13. 6. 1968 zrusena a v nasled-
ném zakong& vydaného n&kolik dni poté byla uvedena fraze ,,cenzura je neptistupna>! O dalsi
dva mésice pozdgji Prahu obsadila vojska Varsavské smlouvy a v za¥i téhoZ roku byl ziizen Uiad
pro tisk a informace. Nastavé tzv. normalizaéni obdobi a agentura CTK jiz neni pod vlivem cen-
zury, ale je sama cenzorem (obr. 2.2.1/20,22). Nasledujici principy systémovych pokyni a tajnych

informaci skoncily padem komunismu 17. 11. 1989.

Y REHAKOVA, Hana a Dugan VESELY. Zakéazané déjiny ve fotografiich CTK. 1.
vyd. Praha: X-Egem, 1999, s. 202. ISBN 80-719-9035-3.
S Tamtéz, str. 197
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2.21/19

221/20

CTK / Bohuslav Parbus

Vyzdoba Prahy ke Stalinovym sedmdesdtindm 1949
cenzurni zdsah

7 knihy: Zakdzené déjiny ve fotografiich CTK

221/21

CTK / Josef Nosek

Prijezd na Vdclavském ndmésti v Praze,
kde se 25. unora 1969 updlil Jan Zajic
cenzurni zdsah

z knihy: Zakdzené déjiny ve fotografiich CTK

221/22

CTK / autor nezndmy

Odstrel pomniku J. V. Stalina v Praze. 28. 10. 1962.
cenzurni zdsah

z knihy: Zakdzené déjiny ve fotografiich CTK

CTK / autor nezndmy

Konec léta 1968

cenzurni zdsah

z knihy: Zakdzené déjiny ve fotografiich CTK
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Autocenzura — princip existencniho strachu

Jednim z dalSich neméné efektivnich samoregulujicich mechanism mocenského aparatu byla
autocenzura. Tento zridny aspekt je v dnesni dob& svobody a neomezeného digitalniho zazna-
mu jiz takika nepfedstavitelny. Autocenzura byla spjata s vybérem z pofizené¢ho materialu a to
samotnym autorem ¢i redakénim editorem, ale pfedevsim se tykala okamziku jesté pfed zmack-
nutim spousté. Zejména ji ddvame do souvislosti s agenturnimi fotografy potfizujicimi oficialni
zabéry politického déni. Fotografové disponovali svéfenou technikou a pfidélenym filmovym
materidlem, ktery po naexponovani musel byt odevzdan do laboratote k dal$imu zpracovani.
Veédeli, ze po vyvolani budou jimi nafocené filmové pasy kontrolovany cenzorem a to poli¢ko po
policku. Nasniméni nevhodnych zabért nebylo bez trestu — jednalo se o finan¢ni postihy, neli-
tostné vypoveédi z prace ¢i exemplarni zakazy vykonu povoléni.52

Soucasti tohoto aspektu rozhodovani ve chvilich, kdy udalost bézi pted objektivem, byla pomy-
slna hranice spravného/ideologického zobrazeni, kterou kazdy fotograf musel fesit at’ chtél, nebo
ne. Pfi predstavé dnesniho az bezmyslenkovitého cvakani zavérek byla prace agenturniho foto-
grafa o mnoho jina. Za piekroceni této pomysiné hranice bylo povazovano naptiklad zachyceni
statnika mimo jeho oficialni roli (obr. 2.2.1/23). Jde o momentku ¢i portrét povétSinou z oficial-
niho programu politika, ale i z jeho neoficialniho privatniho prostfedi. Podobné snimky mizeme
v soucasnosti oznacit jako life-style a jsou takto zachyceni jak statni prezidenti svymi osobnimi
fotografy, tak osobnosti napfi¢ spole¢enskym spektrem. Image komunistického politika byla sta-
véna na chladnosti, odlid$ténosti, vedena do jisté miry pochopitelnou snahou o moralni ctnost a
distojnost predstavitelt moci. Chybéjici lidska podstata spojend s originalitou jednotlivee byla
nahrazena vérnosti stran€. Najit hranici, kde konc¢i role statnika a kde zacina bytost ¢loveka, ne-

bylo snadné.

2 REHAKOVA, Hana a Dusan VESELY. Zakézané d&jiny ve fotografiich CTK. 1.
vyd. Praha: X-Egem, 1999, s. 202. ISBN 80-719-9035-3.
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2.3

Hranice fotografickych zanru
— umélecké vyjadieni ve vitahu k dokumentu
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2.3.1 VZTAH DOKUMENTU A FIKCE VE SVETOVEM KONTEXTU
Lidska subjektivita v opozici technické objektivity

Interpretace fotografie byla od samého pocatku vnimana nejednoznacné. Na jedné strané schop-
nost redlného autentického zobrazeni a na strané druhé clovék samotny a jeho autorsky zamér,
umélecké vyjadieni. Tyto dva faktory vytvareji napti¢ d€jinami neustale se ménici pomér mezi
technickou objektivitou a lidskou subjektivitou. Tento pomér ovlivitujici obecné vnimani fotogra-
fie byl od samého poc¢atku objeveni fotografie az do 60. let 20. stol takika vzdy jednostranng vy-
chyleny a jasné€ urcoval povahu vnimani fotografie v dané dobé¢. Sttidavy rytmus mezi dokumen-
tarni objektivitou a uméleckymi trendy vytvarel charakteristickd obdobi a zanrové vymezené
hranice. Sledovani promén tohoto poméru v prubéhu minulého stoleti je dtlezité pro pochopeni
soucasného prolnuti inscenace, dokumentu a uméleckého vyjadieni formou digitdlni manipula-
ce. Nejde ale jen o pochopeni, jde i o schopnost uvidét prekryvani a fiizi hranic fotografickych

zanra v soucasné autorské tvorbe.
Historické stridani pevnych Zanrovych mantineli

Za pocatky svédectvi reality ve fotografii miizeme povazovat socidlné-dokumentacéni projekty,
které vznikly v prvnich desetiletich v Americe. Témata z4jmu se soustiedila na socidlni pro-
blematiku, drsné zivotni podminky ptistéhovalcti (Jacob Augustus Riis), détskou praci (Lewis
Wickies Hine), mapovani zivota obycejnych rolniki v obdobi hospodaiské krize (Farm Security
Administration, FSA — Walker Evans, Dorothea Lange, Russel Lee, Gordon Parks a jini).

Fotografie z téchto a jinych projektii jsou vnimany jako svédectvi zachycené reality, jako autentic-

ka vypovéd. Fotografové nikterak mechanicky ani personalné nezasahovali do vzniku obrazu.>?

3 FOJTIK, Libor. Fuze ¢eské inscenované a dokumentarni fotografie po roce 1989, Opava, 2011.
Dostupné z: http:/www.itf.cz/dokumenty/liborfojtik-fuze-ceske-inscenovane-a-dokumentarni-fotografie.pdf
Diplomova prace, Institut tvurci fotografie. Slezska univerzita v Opavé. Str. 19
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Opakem pouhého zobrazeni skutec¢nosti byly silici tendence vytvaret umélecké obrazy. Anglicky
piktorealismus, ktery jiz predchazel socialné-dokumentarnimu svédectvi, presel v impresioni-
sticky a secesni piktorealismus a stal se novym smérem, ktery hlasal, Zze za upadkem fotogra-
fie stoji pouhé zobrazovani skute¢nosti. U piktorealistické fotografie Slo o zdmérné potlaceni
charakteristickych vlastnosti fotografického obrazu (napt. pfesné zobrazeni reality) a zaroven o
vyzdvizeni moznosti Gprav pii rucni vyrobé fotografie za pomoci uslechtilych tiskil a tonovani.
V této dobé je jiz zcela zfejmé, ze vnimani fotografického média se zacina Stépit na dva pomysiné
tébory.54 Jeden tvorii autofi, kteti sva dila stavi na prvotni myslence vedouci ke vzniku nemani-
pulované fotografie, ktera tuto myslenku potvrzuje jako diikaz. Druhy pak autoii, kteti vnimaji
aktualni umélecké tendence a individualnim ruc¢nim zpracovanim vtisknou fotografii punc ori-
ginality autorského uméleckého dila. Hlavnimi postavami svétového trendu impresionistického
piktorealismu byli mimo jiné Robert Demachy, Theodor a Oskar Hofmeisterovi, v ¢eském pro-
sttedi autofi, ktefi byli ovlivnéni svétovym trendem a v €asti své Zivotni prace tvorili pomoci
uslechtilych tiskti, gumotisku, bromolejotisku apod.,napt. Karel Novak, FrantiSek Drtikol, Josef
Sudek. Z dnesniho pohledu je mozné vnimat tvarné procesy jako soucasné rozsifené upravy ob-
razu, ale se zdsadnim rozdilem: ty dnesni jsou provedeny ve virtudlni realit¢ pocitace.

Jako reakce na pouzivani uslechtilych tiskid a jinych malifskych technik ve fotografii prichazi
ve 30. letech umélecky smér Nova vécnost, ktery mél velky vliv na zménu chépani postaveni
fotografie v uméni. Znamena odklon od autorského vyjadreni ve formé uslechtilého tisku k au-
torské myslence v obsahu dila. Nahrazenim tvarnych procest pfimou fotografii bylo hledani
krasy v béznych vécech ve své naturalni podobé¢ bez ptikras. Za priukopnicka dila miizeme pova-
zovat knihy Pratvary uméni (Unformen der Kunst) od Karla Blossfeldta, Svét je krasny (Die Welt
is schon) od Alberta Rengera-Patzsche, autory pracujicimi ve stylu Nové vécnosti byli Alfred
Stieglitz, Edward Steichen, Paul Strand, ¢lenové skupiny F64 — Edward Weston, Ansel Adams,
Imogen Cunningham a dalsi.

Avantgardni umélci tvofici v duchu hledani nového pohledu vyuzivali fotografii jako média pro
svlyj ucel vytvoreni uméleckého dila. Fotografie se stava soucasti knizni ilustrace, reklamy, ume-
lecké kolaze, pramyslového designu &i propagandy na plakatech. Napt. Jindfich Styrsky, Karel

Teige, Jaroslav Rossler, v zahrani¢i Man Ray, Laszlo Moholy-Nagy a dalsi.

54 FOJTIK, Libor. Fuze eské inscenované a dokumentarni fotografie po roce 1989, Opava, 2011.
Dostupné z: http:/www.itf.cz/dokumenty/liborfojtik-fuze-ceske-inscenovane-a-dokumentarni-fotografie.pdf
Diplomova prace, Institut tvuréi fotografie. Slezska univerzita v Opave. Str. 20
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Fotozurnalisté jiz nevidi fotografii jako obraz, ale jako okno do svéta, o kterém podavaji aktualni
zpravu.” K hlavnim protagonistiim, ktefi ovlivnili svym dilem nékolik dal3ich generaci autori,
jsou: André Kertész, Brassai, Martin Munkacsi, zakladatelé a clenové agentury Magnum — Henri

Cartier-Bresson, Robert Capa, David Seymour, George Rodger a dalsi.
Pocatek nového zacatku — subjektivni dokument

S ptichodem 60. let konc¢i do té doby takika pravidelné stfidani trendti upfednostiiujicich bud’
vizualni kvality obrazu, anebo naopak vyzdvihujicich pfednosti autenticity dila. Socialni doku-
ment je protivdhou piktorealismu, ktery je stfidan pfimou fotografii Nové vécnosti. Avantgardni
sméry 30. let nahrazuje autenticita snimku fotozurnalistiky. Pevné zdnrové vymezené sméry a
tendence jsou nahrazovany stejn¢ zanrové kompaktnimi a pomér mezi objektivitou a subjektivi-
tou je pravidelné jednostranné vychylovan.

Ustupem humanisticky pojaté dokumentarni skuteénosti z povaleénych 50. let nastava velka
zmeéna. Prichazi subjektivni pojeti autorem zvoleného tématu. Zasadnimi autory této nastupujici
dekady jsou William Klein s knihou New York a Robert Frank se svou vypovédi ,,0 americkém
snu“ vydané knizné pod titulem Americané (The Americans). Dila Kleina a Franka ukazuji stav
americké spolecnosti bez prikras. Jsou to kriticka dila spolecnosti, ktera se ocitla na ekonomic-
kém vrcholu a stala se vykladni skfini svétové demokracie. Autoii poukazovali na nizkou Zivotni
uroven socialné slabych vrstev, rasové problémy, nezaméstnanost, ptedsudky o snu v bohatstvi,
dokumentovali odvracenou stranu amerického snu, velkych aut a domku pro vSechny. Zapocala
nejen faze subjektivné pojatého dokumentu, ale také piinos kritického pohledu, ktery musela

spole¢nost akceptovat a vyrovnat se s nim.

5 FOJTIK, Libor. Faze ¢eské inscenované a dokumentarni fotografie po roce 1989, Opava, 2011.
Dostupné z: http://www.itf.cz/dokumenty/liborfojtik-fuze-ceske-inscenovane-a-dokumentarni-fotografie.pdf
Diplomova prace, Institut tvaréi fotografie. Slezska univerzita v Opave. Str. 21
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- Fiize objektivity a subjektivity

Navazujicimi autory, jako jsou napf. Diane Arbus, Lee Friedlander, Leon Levinstein, Garry Wi-
nograd, Bruce Davidson a jini, vznika do té doby ne pftili§ obvyklé propojeni objektivniho do-
kumentu a subjektivniho pohledu s prvky inscenace. Jiz se nejedna o interpretaci autentické
skutecnosti, ale o zajem a vytvateni novych obrazovych svétt. Vznika obrazové vypraveéni plné
vizudlnich symboli, expresivity, sledovani socialnich nerovnosti, kritického pohledu, zajmu o
bizarnost.

Fotograf a kurator John Szarkowski sleduje tyto tendence a v r. 1967 sestavuje v Museum of Mo-
dern Art v New Yorku skupinovou vystavu, kde prvné uvedl a pouzil termin ,, New Documents”
vyrovnany a vznika novy zanr slozeny z drive neslucitelnych slozek.

90. Iéta ptinasi nejen postmoderni interzanrové miseni tradi¢nich hodnot s komer¢ni oblasti, ale
také digitalni technologii a nové pfemysleni o iluzivnosti fotografie. Pfichazi novy termin para-
dokument ¢i inscenovany dokument, ktery fotografii ukazuje jako obrazové vypraveni, ale jiz
oprosténé od stoprocentnich vazeb na realitu. Toto nové mysleni nejvice vystihuji dila svétovych
autoru, jako jsou napt. Jeff Wall, Philip Lorca diCorcia, Sandy Skoglund, Cindy Sherman, Gre-
gory Crewdson, Thomas Demand a jini.

Digitalni technologie plné nastupuji v 90. letech a pfinasi nejen fakt o nerozpoznatelnosti zasahu
do obrazu, ale také vétsi miru necitelnosti stirajicich se hranic mezi Zanry. Zasadnim problémem
s prichodem virtualniho prosttedi je ohrozena autenticita fotozurnalismu ¢i nerozpoznatelnost
umeéleckého vyjadieni ve formé digitdlni manipulace s obrazem a s tim souvisejici prekryvani

hranic uméleckych zanrt.

6 FOJTIK, Libor. Fuze ¢eské inscenované a dokumentarni fotografie po roce 1989, Opava, 2011.
Dostupné z: http:/www.itf.cz/dokumenty/liborfojtik-fuze-ceske-inscenovane-a-dokumentarni-fotografie.pdf
Diplomova prace, Institut tvurcéi fotografie. Slezska univerzita v Opave. Str. 21
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23.1/3

Jeff Wall
Mimika / Mimic, 1982
light box, 198 x 228,5 cm

2.3.1.1 Jeff Wall
Rekonstrukce reality

Fotograf Jeff Wall (*1946) patii k ikondm soucasné svétové inscenované fotografie. Proslavil
se svymi velkoformatovymi snimky, které byly vystaveny v nejprestizngjSich svétovych gale-
riich, jako jsou napt. Tate Modern v Londyné, Museum of Modern Art v New Yorku, Deutsche
Guggenheim v Berliné anebo Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig (MUMOK) ve Vidni.
Wallovo dilo se pohybuje na hrané peclivé aranzované scény a dokumentu. Na jedné strané pre-
cizni filmova rezie pfibéhu a na druhé stran¢ intuitivni prace s principem nahody. Pro tvorbu
tohoto autora je typické pouzivani velkoformatové snimaci techniky, filmové rezie, inspiracnich
namétt z malby a filmu, vytvareni solitérnich fotografii (nikoli v cyklech), socioekonomicka
témata, styl kritického diskursu postkonceptudlniho uméni, vyuzivani moznosti technologie di-
gitalni manipulace. Vznikly pocetné teoretické teze jeho dila, kterych je v n€kterych pripadech
sam autorem a kontinualni prezentace jeho velkoformatovych fotografickych dél ve svételnych
lightboxech. Autor pochazi z kanadského Vancouveru, kde se v r. 1946 narodil a kde také vznikla
vétsina jeho dila. Wall pfiznava, ze mize pracovat kdekoli, za pfedpokladu, ze to bude v mést-

ské komunitg.>’

Mesta ho fascinuji tim, jak se v nich koncentruji lidé v nejriiznéjsich Zivotnich
situacich. Nevnimame proto fotografie umisténé do ulic a pfedmésti Vancouveru jako portrét
tohoto mista, vybér méstského prostiedi je spiSe bran jako fascinace méstem jako takovym, kde
autor v bezprosttedni blizkosti pozoruje bézné udalosti a mista, ktera divérné zna. Jak sam autor
zminuje, tyto odpozorované udalosti, situace kazdodenniho zivota, psychické vjemy poté s néko-
likamési¢nim odstupem Casu rekonstruuje a autorsky interpretuje.

Autorova cesta k nalezeni vlastniho fotografického stylu a rukopisu byla zprvu riiznoroda a nejis-
ta, nicméné spoleCnym jmenovatelem vSech jeho zajmu byla studia obrazovych forem, zejména
malifstvi a kinematografie. Jeff Wall je vystudovanym historikem uméni, ktery v pribéhu svych
studii ptichazi v 70. letech do Londyna zpracovat svou disertacni praci a kde také zapoc¢ne jeho
zajem o filmovou tvorbu. Tehdejsi vyvoj fotografie je pro néj spiSe zklamanim. Z jeho pohledu
nejsou ikonické knihy Walkera Evanse a Roberta Franka svymi nasledovniky jiz posouvany dal,
ba co vice, jejich tvorba ani nedosahuje kvalit téchto knih. Zacina se tedy sam zabyvat filmovou

tvorbou a je presvidéen, Ze budoucnost tkvi v pohyblivych obrazech.”®

ST WEWERKA, Olga. Berlin, Deutsche Guggenheim, 3.11.2007 — 20.1.2008, Casopis Ateliér 25-26, 2007
8 ZITNANSKA, Klara. Jeff Wall v reflexi literatury, Praha, 2013. Diplomové prace. FAMU. Str. 18
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Po navratu z Londyna do Vancouveru za¢ina psat scénare, které se netspés$né snazi udat do ho-
llywoodské produkce. Po par letech prestava s aktivnim zajmem o filmovou tvorbu, ale zaujeti a
filmové pristupy vtisknou jeho dilu typicky rukopis.

Za pocatky jeho fotografické tvorby stoji snaha prenést vyhody malby a kinematografie do foto-
grafie. V r. 1976 se Wall za¢ina zajimat o inscenovanou piktorialni fotografii, o které sice véd¢l,
ze byla od samého pocatku teréem posméchu, ale v rozhovoru s Jamesem Rondeuem to komen-
tuje slovy: ,,Vedel jsem, zZe inscenovand fotografie byla ve 20. letech povazovana za smésnou a
ze prvni vina téchto praci utrpéla tim, Ze neimitovala zrovna to nejlepsi z piktorialniho umeni té
doby, ale naopak to nejhorsi. Lidé se ohlizi zpét na Henryho Peach Robinsona a jemu podobné,
Jako by to byli predchiidci moji viastni tvorby, ale ja jsem tyto fotografy nemél rad a nemam je
rad doted. Robinson a ostatni méli rozpoznat, ze pokud chtéji napodobovat malbu, neméli by
imitovat nejhorsi salonni odpad, méli by vychdzet z Degase.*® ? Autortiv osobni vztah ke klasické
fotografii nebyl priznivy a Wall se vici tehdej$im trendim nepfimo vymezuje a je znat urcita
mira revolty, kterou on sam nepopira. V r. 1977, kdy se za¢ina zabyvat velkymi barevnymi ciba-
chromy, stale pfevladala klasickd idea umélecké fotografie, ale také se jiz prosazovala dila, ktera
Wall nazyval ,,nové umélecké fotografie” od Cindy Shermann, Sherie Levine, také zacinaji tvotit
studenti Bernda Bechera vyucujiciho na Akademii uméni v Diisseldorfu. Wall uvazoval o klasic-
ké fotografii jako o ukonceném procesu, o nécem, co jiz bylo dotazeno k dokonalosti. Vychazel
proto z predpokladu, ze vSechny dalsi pokusy budou jiz horsi, Ze neni diivod pokracovat tam, kde
Evans prestal. Dnes s ohledem na uplynuly ¢asovy odstup hodnoti svoji docasnou ambivalenci
vii¢i klasickym mistriim jako to nejlepsi, co mohl udélat.%

Prvnim dochovanym Wallovym lightboxem je Zniceny pokoj, 1978 (obr. 2.3.1/2), kde autor po-
tvrzuje svlj enormni zajem o studia malby a inspiraci timto médiem. Pfedlohou k fotografii je
historickd malba Eugena Delacroixe, Smrt Sardanapala (obr. 2.3.1/1). Rafinovana barevna kom-
pozice mystifikuje divaka, napovida tajemstvi, které zlstava hadankou, jako v§echny Wallovy
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,,cinematografic photography” “, jak své metafyzicky ozvlastnéné kompozice nazyva.

% ZITNANSKA, Klara. Jeff Wall v reflexi literatury, Praha, 2013. Diplomové prace. FAMU. Str.19

0 Tamtéz, str. 20

I Tamtéz, str. 21 ,,Wall citil drobny posun oproti klasickému kdnonu umélecké fotografie, zacal svou tvorbu nazyvat
cinematografic photography. Tento pojem zaroven odkazuje hlavné k technikam pouzivanym béhem
filmového nataceni: spoluprace s piedstaviteli roli (ne nutné profesionalnimi herci, dle neorealismu), technické vy
baveni, pecliva piiprava zabéru a otevienost smérem k rozdilnym tématim a stylim. VSechny tyto procesy si Wall
vypuj¢il od filmatt a aplikoval je na fotografickou tvorbu®.
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Eugéne Delacroix
Sardanapalova smrt/
La Mort de Sardanapale, 1827

Jeff Wall
Zniceny pokoj / The Destroyed Room, 1978
light box, 159 x 234 cm

23.1/4

Jeff Wall
Miéko / Milk, 1984
light box, 187 x 229 cm

Jeff Wall
Adrian Walker, 1992
light box, 119 x 164 cm
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Dalsimi vyznamnymi dily v kontextu inspirace malbou jsou napt. Obraz pro zenu (1979), vycha-
zejici z obrazu Eduarda Maneta, Bar ve Folies-Bergere (1881-82), kde malif pouzil jako ptedlohu
odraz v zrcadle, anebo v dalsi fotografii Vypravec (1986), ktera opét vychazi z dila Eduarda
Maneta, Snidané v trave (1863), kterou ale Wall ptevedl do tématu migrace a lidi bez domova.

Jinym inspira¢nim zdrojem oproti malbé je Wallovi rekonstrukce situace, které byl svédkem.
Pro tento pojem vytvaii termin ,,near documentary®®’, ktery spolu s cinematografic photogra-
phy pfevezmou teoretici a standardné se objevuje ve vSech textech o Wallovi. Zakladnim dilem
protinajicim filmovy pfistup a rekonstrukci vidéného nachazime napf. ve fotografii Mimika, 1982
(obr. 2.3.1/3), kde se Wall stal svédkem posmesného gesta bilého muZze na prochazejiciho Asiata.
Wall s odstupem casu rekonstruuje situaci s herci, které maji své role a cela fotografie ma svij
scénaf. Stejny princip uplatituje v dalsich dilech Mléko, 1984 (2.3.1/4) anebo v pozdé&jsim Adrian
Walker, 1992 (obr.2.3.1/5). Rozdil mezi témito dvéma dily je v jiném rezijnim pfistupu k déji a
portrétovanému. Mléko je herecky tvar, moment vytvoieny rezisérem, Adrian Walker je realna
postava zabrana do své ¢innosti. Ob¢ dvé scény jsou pofizeny autorskym rezijnim konceptem,
ale na jedné stran€ je univerzalni zprava o frustraci a krizi, o ndhl¢ explozi nahromadéné vnitini
zlosti, a na druhé jsme svédky absolutniho soustfedéni, kdy figura na obraze je zcela zaujata svou
¢innosti, nevnima pozorovatele, nepfedvadi svij svét, ale je pouze jeho soucasti. Tyto dva obrazy

jsou si vzajemnym protipolem: divadelni p6za a soustfedéné zaujeti.

Bézné praxi prace ve fotografickych cyklech se Wall vyhyba, tvofi solitérni dila stojici kazdé
samo za sebe, jedna se o izolovana prohlaseni k tématu. Autor je kontinualni ve svém koncep¢-
nim pfistupu, ale v oblasti témat, stylu a koncepce obrazu je neustale v pohybu. Na pocatku 90.
let, t€sné€ nez se zacne zabyvat digitdlni manipulaci, kratce experimentuje s klasickou fotografii,
které se diive systematicky stranil. Vytvaii Trochu fazoli, 1990 a Chobotnice, 1990 a nazyva je
prima fotografie. Nejde ale o dokumentarni snimky, jde o inscenovana zatisi. Ve stejném duchu
pracuje i na své ojedin&lé sérii UhlopFicnd kompozice, 1993, kde se jedna o fotografické eseje o
krasné osklivosti vychazejici z Rod¢enka a Moholy-Nagye, kteti pfednasi o zméné thlu pohledu
aparatu jakozto ukonu ke zkrasleni i zdanlivé osklivého pfedmétu. Wall se tady definitivné smi-

fuje s fotografickou tradici.

2 Near documentary — rekonstrukce situace, které byl svédkem. Miize zahrnout drobnou intervenci umélce.
Pohybuje se mezi dokumentem a fikci. Nepouceny divak mize fotografii pokladat za dokument*.
in:ZITNANSK A, Klara. Jeff Wall v reflexi literatury, Praha, 2013. Diplomova prace. FAMU. Str. 27
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S digitalnimi kolazemi Wall za¢ina kolem roku 1990 a jako zasadni vyhody digitalni montaze
pro vytvoteni dokumentarniho efektu uvadi opravitelnost vad negativu a moznost nefotografovat
vSechny objekty na fotografii v jednom ramci. ,, Fotograficka montaz se stava fotografii ve chvili,
kdy je nerozpoznatelnd, ve chvili, kdy splyne v jeden celek. Klasicka fotomontadz, kde jsou videt
spoje a Fesi se jen juxtapozice elementii, mne nezajimd, ®® komentuje sviyj pristup Wall. Foto-
grafie Nahly poryv vétru, 1993 (obr.2.3.1/7) vznikla jako rekonstrukce malby japonského malite
Katsushika Hokusaie (Silny vitr v Yeijiri, 1831-33), je slozena ze sta snimki a Wall na ni pracoval
taktka rok. Stejnym zplsobem, ale jiz v ateliéru, postupuje pii tvorbé Mrtvé vojsko promlouvd,
1992 (obr.2.3.1/6). Wall nechava postavit poustni vojensky zakop, kde n¢kolik mésicti postupné
snima jednotlivé postavy, které pak digitalné spoji do jedné fotografie. Literarnim namétem této
fotografie je kniha Mrtvé duse od Gogola. Ozivlé mrtvoly spolu v zdkopech vedou rozhovory a
s usmévem se bavi. Wall pro tento typ svych dél vytvari vymysleny termin ,,philosifical come-
dies”. Fotografie tohoto typu nelze brat ptili§ vazng, divak si je s realitou nemuize splést, jde o
nadsazku, ale pfesto jsou vnitini témata zcela vazna. Napt. Piknik upiri, 1991 ukazuje na kraji
lesa skupinku nali¢enych hercti do podoby upirti, kteti ale dle Wallovy interpretace ptredstavuji
nadvladu méstského stylu zivota a kapitalismu nad veskerym okolim.

Oproti svym zacatkim, kde se vymezuje vici klasické fotografii, dokumentu a ¢ernobilému
podani, se Wall v poloving 90. let dostava k postupnému smifeni s klasickou estetikou a za-
¢ina pracovat s ¢ernobilym obrazem. Jeho cernobilé fotografie byly poprvé vystaveny v ramci
Document X (umelecka prehlidka v Kasselu, 1997) a vétSinou jde o kazdodenni naméty, scény
z bézného zivota, zobrazujici hlavné osoby na okraji spole¢nosti, jako napt. Vzadu, 304 W.25
Ave., May 20, 1997, 1,41 & 1,42 p.m., (obr. 2.3.1/8). V rozhovoru, ktery vedl Boris Groys, Wall
komentuje svij ptistup a pfechod z barevného na Cernobily obraz nasledovné: , Wall rFika, ze
kdyz zacala jeho generace fotografovat, bylo bézné jaksi bojovat s médiem, zkouSet, kam az
lze zajit, jit proti klasickym formalnim postupum a proti estetice fotografie (vSeobecnad stra-
tegie postmoderny). Proto ho v ten moment klasicka fotografie nezajimala. Dnes uz se mo-
hou umélci povazovat za fotografy nezavisle na déjinach fotografie, takze o sobé Wall miize

uvazovat jinak nez na zacdatku 80. let. Jeho postoj se uvolnil a presunul zpét k tradici.“®*

6 ZITNANSKA, Klara. Jeff Wall v reflexi literatury, Praha, 2013. Diplomové prace. FAMU. Str. 38
4 Tamtéz, str. 47
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23.1/7

Jeff Wall
Ndhly poryv vétru / A Sudden Gust of Wind (after Hokusai), 1993
light box, 229 x 377 cm

Jeff Wall
Vzadu, 304 W.25 Ave., May 20, 1997, 1,41 & 1,42 p.m., 1997
montadZ ze dvou bromostribrnych cernobilych fotografii, 246.6 x 363.5 cm
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Po r. 2000 se opét vraci k barvé a ke stylu near documentary a zpracovava sociockonomicka té-
mata. Wall se ve své tvorbé brani politicky angazované fotografii a ve svych dilech jsou socialni
¢i politické problémy zobrazeny jen v naznacich: Uplynuvsi, 2001 (obr. 2.3.1/9). Lidé s kufry mo-
hou byt chudi, mohou byt migranti, ale mohou to byt i turisté jedouci na dovolenou. Na fotografii
je v8e jasn¢ viditelné, ale soucasné neviditelné, nezname souvislosti, nevime, kam a pro¢ jdou.

Pohled z bytu, 2004-5 (obr. 2.3.1/10): Fotografii pfedchazela dvouleta ptiprava, kdy Wall nejdtive
hledal vyhovujici lokaci — byt, poté najal studentku, ktera dostala za kol byt zabydlet dle svych
predstav a zit v ném, ¢imz se stala spoluautorkou. Nasledn¢ najal druhou postavu a s nainstalo-
vanymi reflektory za okny tietiho patra poridil nékolik desitek zabéri, které jsou poté sloZeny

v jeden celek.
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23.1/12

Thomas Demand
Kanceldr / Biiro, 1995
C-Print a Diasec, 183,5 x 240 cm

2.3.1.2 Thomas Demand
Model reality

Thomas Demand (*1964) pochazi z Mnichova, v r. 1987 nastupuje na Akademii vytvarnych
umeéni v Mnichové, obor interiérového designu, odkud r. 1989 odchazi na Akademii uméni v Dii-
sseldorfu do atélieru sochaftstvi Fritze Schweglera. Prvnimi pokusy s fotografii jako s doku-
mentaénim médiem vytvari papirové modely ve dvou verzich, objekt jako sochu a objekt pro

r w7

fotoaparat.®> Demand také 74da o moznost navitévovat ateliér Bernda Bechera, ale netusp&$né.
Od r. 1993 studuje dale v Pafizi na Cité des Arts a nasledné v Londyné na Goldsmith College.
Je jednim z nejznaméjsich némeckych umélet, ktery ptistupuje k realité jako k modelu skute¢nos-
ti vytvorené manualné lidskou rukou a myslenkou. Autor svym dilem atakuje zakladni principy
objektivity obrazového zpravodajstvi a zdroven demonstruje odtrzeni spole¢nosti od kontaktu
s realitou. Demand ve svém ateliéru vytvari v métitku 1:1 papirové modely korun listnatych stro-
md, kancelafi, chodeb a schodist’ budov. Po dokonceni tyto modely fotografuje velkoformatovym
Sinarem na barevny filmovy material, ktery dale neupravuje. Demandova fotografovana papirova
realita neni zkreslena, neprobihd postprodukéni digitalni manipulace ani nahrani nového déje,
ktery by fotografovanou scénu posunul do jiného kontextu. Pti transformaci ,,skute¢né* reality
do papirové autor ptistupuje s exaktné popisnou presnosti, modely na jeho fotografiich nejsou
tedy autorsky manipulovany a jako duplicitni kopie pfesn¢ kopiruji autorem vybrané piedlohy.
Pro pochopeni uméleckého konceptu tohoto autora je ale nutna znalost nejen technického princi-
pu vzniku, ale pfedevs§im historické povédomi o udalostech souvisejicich s vybérem namétu pro
realizaci papirového modelu.

Zékladnim impulsem a naméty pro vétSinu Demandovych fotografii jsou obrazy z masmedial-
niho prostoru. Casto se jedna napf. o reportazni snimky pievzaté z tiskovych agentur, které jsou
publikovany napfti¢ svétovymi deniky. Demand je fascinovan touto cirkulaci medialniho obrazu
a sledovani tohoto procesu je hlavnim zdrojem z4jmu jeho tvorby. Papirové modely vystavéné
v ateliéru kopiruji medialni obraz, fotografie z denniho tisku, 8 tento prostor medialniho obra-
zu vnima jako formu sdilené vizudlni zkusSenosti, ktera se jiz nevztahuje k percepci viditelnych
fenoménui, ale k tele-pozorovani. ,,Snima de facto sviij mentalni obraz skutecnosti utvoreny na

zaklade sdilent z druhé ruky.

65 KOLSKY, Jan. Thomas Demand, Praha, 2014. Bakalaiska prace. FAMU. Str. 7

66 VIRILIO, Paul. Obrazy a udélosti,
in: KOLSKY, Jan. Thomas Demand, Praha, 2014. Bakalafska prace. FAMU. Str. 17

67 LAB, Filip a TUREK, Pavel. Fotografie po fotografii. Vyd. 1. Praha: Univerzita Karlova v Praze,
nakladatelstvi Karolinum, 2009, s. 88. ISBN 978-80-246-1617-9.
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Ukazuje pravdu mcluhanovského medialniho véku, ze drtivou cast znalosti o sveté dnes clovek
nabira zprostiedkované. Takova znalost je nekompletni, mélka a nestabilni, stejné jako Deman-
dovy fotografie, jez z duvodu svého vzniku postradaji detaily.‘é7 Inspirace mediadlnim obrazem
jako zdrojem pro namét souvisi také se sledovanim konkrétniho tématu, ke kterému se autor vy-
jadri vybérem zabéru k rekonstrukei. Autorsky koncept recyklace medialniho obrazu pomoci pa-
pirovych modelti miize byt bran jak jednou, napt. technickou ¢asti a vybérem udalosti, k jakym se
vyjadiuje, tak ¢asti druhou, kterd nam ptiblizuje Demandovo umélecké mysleni a osobni nazory

v kontextu soucasnych 1 historickych udalosti z oblasti politiky, uméni, architektury ¢i zlo¢inu.

Model, 2000 (obr. 2.3.1/11), vychazi z historické fotografie, na které si Adolf Hitler s architektem
Albertem Speerem prohlizi model planovaného pavilonu pro svétovou vystavu v Pafizi r. 1937.
Archiv, 1995, je rekonstrukce filmového archivu Leni Riefenstahl, ktera v dobé v dobé nacistické-
ho Némecka tvofila pro rezim ideologicka dila.®® V souvislosti s témito fotografiemi lze Demanda
zaradit do kontextu tzv. ,,druhé generace”, tedy generace vyrovnavajici se s dédictvim druhé
svetoveé valky a paméti techto udalosti a traumat generace predchazejici. 69 Fotografie Kancelar,
1995 (obr. 2.3.1/12), vznikla rekonstrukei Zurnalistické fotografie z udalosti spojené s padem Ber-
linské zdi, kdy obyvatelé vychodniho Némecka vyrabovali kancelafe tajné sluzby ministerstva
statni bezpecnosti (STASI), kdyz hledali v archivech slozky o své spolupraci. Tavern /I-V, 2006
(obr. 2.3.1/13), je misto spojené se zlo¢inem tyrani malého chlapce. Demand v tomto pfipadé
necerpa svij obrazovy zdroj z médii. Autor ¢asto nezlistava jen u jediné zdrojové fotografie, ale
ve snaze dukladné prozkoumat namét najima detektivni kancelat pro zjisténi dalSich okolnosti.
Fotografické agentury nebo jeho asistenti mu pofizuji snimky souvisejici s patranim a z téchto
zabérl poté vychazi pro své rekonstrukce. V jinych ptipadech mu pfedlohou mohou byt zabe-
ry z bezpe¢nostnich kamer, fotografie od ptatel, pohlednice. Demand mista, ktera rekonstruu-
je, osobné nenavstévuje, do skuteCnosti nahlizi pouze virtualné, skrz zprosttedkovany obraz.
Vyjimkou mtize byt neumoznéni potizeni jakéhokoli fotografického zaznamu, jako v ptipadé
Nigerijské ambasady v Rimé, ktera Demandovi sic vstup povolila, ale rekonstrukei interiéru i
exteriéru provedl na zaklad¢ svych vlastnich vzpominek Ambasdada I-VII, 2007 (obr. 2.3.1/14).
Ambasada je spojena s udalostmi z ledna r. 2001, kdy doslo ke kradezi oficialnich hlavickovych
papirt a razitek, které byly kratce po utocich z 11. zafi pouzity k padé€lani dokumentl spojenych
s diikkazem prodeje uranu Saddamovu rezimu v Irdku.

% KOLSKY, Jan. Thomas Demand, Praha, 2014. Bakalafska prace. FAMU. Str.19
% HIRSHOVA, M. 2013, Generace post-pameéti, In: Labyrint revue, ¢. 31-32, Praha, 2013, s. 178-82.
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23.1/11

Thomas Demand
Model / Modell, 2000
C-Print a Diasec, 164 x 210 cm

23.1/13

Thomas Demand
Tavern / Klause I., 2006
C-Print a Diasec, 275,1 x 170,1 cm
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Thomas Demand
Gate, 2004
C-Print a Diasec, 180 x 238 cm

23.1/14

..
i =18

Thomas Demand
Ambasdda / Embassy V, 2007
C-Print a Diasec, 224 x 164 cm

Staly tak na pocatku invaze USA do Irdku v r. 2003 a dodnes trvajici valky proti terorismu.
Pokracovanim sledovaného tématu a navazujicich udalosti je napt. dalsi dilo Gate, 2004 (obr.
2.3.1/15), kde se jedna o prostor letecké kontroly, kudy prosla ¢ast teroristii z 11. zafi.

Pro uceleny obraz Demandova dila a jeho spravnou interpretaci je ale také nutné zminit zni¢eni
papirovych kulis ithned po pofizeni fotografii. V tomto ohledu se pouziti papiru stava praktic-
kym, protoze dochazi k jednoduchému uvolnéni ateliéru pro dalsi projekt. Nicméné k vybéru
materidlu, se kterym pracuje, autor dodava: ,, Zvolil jsem si papir kviili jeho dostupnosti: je to
otevieny materidl. Vsichni na néj mame stejné vzpominky a ja tak mohu vyuzit vasi zkusenosti
pro objasnéni toho, co Fikam.*’° Tviiréi proces zakon&eny pofizenim snimku a naslednym zni-
¢enim kasirovanych kulis dokazuje, ze Demandovi jde vzdy o fotografii ,, praxe, ktera ho pripo-
dobnuje k fotoreportérovi. Zachycuje, co se jednou uddlo a poté pominulo. Jde o svédectvi, nikoli
o ilustraci. Za takovou divak fotografii povazuje, chce ji timto videt. Psychologicka jistota ,toto
bylo* se prolina s nediivérou vici medidalnimu svétu. Tvdri v tvar jeho fotografiim je prijemce vy-
staven stejné nemoznosti overit si zobrazené ve skutecném sveté, jelikoz vhodna konstatace realii
pred objektivem jiz davno pominula. “

Thomas Demand patii do kontextu umelecké fotografie, i kdyz jeho sochatsky ptistup ho tadi
spise k umélctim pracujici s fotografii. ,, Pole fotografie obsazené umélci se vyznacuje urcitou
rezistenci viici tradicnimu pojeti fotografie a dochdzi zde k castému prolnuti s tradicnimi umé-
leckymi médii malby a sochy.“72 V soucasné svétové fotografii Demanda mizeme zatadit mezi
tzv. nové piktorealisty. Termin, ktery zmifiuje ve své knize Michael Fried”?, vysvétluje jako au-
tory vytvarejici povétsinou velkoformatové fotografie pro prezentaci v galeriich a kteti se timto
odlisuji od predeslé tradice prezentace fotografii predevsim v knihach a Casopisech. Spadaji sem
autofi napf. z tzv. Diisseldorfské Skoly, Andreas Gursky, Thomas Ruff, Candida Hofer, Thomas
Struth a jini. Mimo autorské osobnosti této $koly napt. Jeff Wall, Hiroshi Sugimoto, Rineke
Dijkstra.

70 QUINTIN, 2000, 5.40. in: KOLSKY, Jan. Thomas Demand, Praha, 2014. Bakalaiska prace. FAMU. Str.15
"' LAB, Filip a TUREK, Pavel. Fotografie po fotografii. Vyd. 1. Praha: Univerzita Karlova v Praze,
nakladatelstvi Karolinum, 2009, s. 88. ISBN 978-80-246-1617-9.
2 KOLSKY, Jan. Thomas Demand, Praha, 2014. Bakalaiska prace. FAMU. Str. 9
3 Why photography matters as art as never befor, Michael Fried, 2008.
in: KOLSKY, Jan. Thomas Demand, Praha, 2014. Bakalai'ska prace. FAMU. Str.10
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23.1/16

Gregory Crewdson
z cyklu Rand prdce / Early works, 1986-88
C-Prints, 50,8 x 63,5 cm

2.3.1.3 Gregory Crewdson
Za oponou lidské psychiky

Nalezeni poméru dokumentu a fikce u amerického fotografa Gregoryho Crewdsona nemusi byt,
tak uplné zfetelné, jak by se mohlo na prvni pohled zdat. Fotografie tohoto autora jsou fantazij-
nim pifibéhem v celém svém rozsahu. Vse je nahrané, od drobnych malickosti na stole v rohu
mistnosti az po ovladnuti fotografované scény formou bourani vybydlenych domt. Pfistup autora
k realité¢ se ale pribehem let jeho tviréi kariéry méni. Na samotném zacatku ptistupuje k foto-
grafované realité jako k respektujicimu objektu zkoumani na kterém demonstruje své umélecké
nazory, a naproti tomu v pozd¢jsich projektech jiz tuto vSedni ,,nabouranou” realitu nahrazuje za
studiovou, za vymyslenou konstrukci své fantazie a jeho kreativnich fiditeld. Crewdson se tak
posunul od fascinace samotnou realitou, kterou nabourava a atakuje ji, k vytvoreni nové reality
pfipominajici skuteény svét, ale stale vyjadiujici umélcovy myslenky, tak jako ve svych ranych
projektech. Jinymi slovy lze fici, Ze oproti diivéjSku vnima dnes$ni americkou spolecnost jako
umely svét Stésti, ktery jinak nez studiovou rekonstrukei reality nejde jiz zobrazit. Dokumentar-
ni a umeéleckd fotografie se u Crewdsona jakoby protinaji v jedné rovin¢ snahy o naznaceni, ¢i
pfimého vyobrazeni americké spolecnosti za jejimi zavienymi dvefmi, za oponou hojnosti reali-
stickych kulis domkt a zahrad amerického predmésti. Autor vSak neni mesidSem a neutuchajicim
kritikem néceho tak krasného a poklidného, jako kazdodenni zivot mize byt. Ke svym divakim,
kterym predklada své dilo je ohleduplny, zkazenou moralku a temné zakouti lidské psychiky
prezentuje v pohadkové atmosféie peclivé vymyslenych scén za pomoci ohromnych produkénich
rozpocti a hollywoodského stabu spolupracovniki.

Crewdson pochazi z malého amerického méstecka Hudson vzdaleného necelé dvé hodiny jiz-
dy autem od New Yorku. Jeho otec Dr. Frank Crewdson, psychoanalytik, mél svou ordinaci na

Manhattanu, nad kterou o patro vy§ v domé& bydlel se svou rodinou.”*

Gregory vzpomind na
své détstvi v détském pokojiku nad ordinaci svého otce poslouchajici celé dny psychoanalytické
vysetrovani a zpoveédi otcovych pacientd. Tento vjem z détstvi spolu s vinimanim praci napf. foto-
grafky Cindy Sherman, malife Edwarda Hoppera anebo filmovych hororovych rezisérii Alfreda

Hitchcocka ¢i Davida Cronenberga uvadi Crewdson jako své inspiracni zdroje.

7 JANDOUREK, Filip. Gregory Crewdson, Opava, 2009.
Dostupné z: http://www.itf.cz/dokumenty/filip-jandourek-gregory-crewdson.pdf
Bakalafska prace. Institut tvirci fotografie. Slezska univerzita v Opave. Str. 9
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Prvni publikované fotografie z cyklu Rand prdace, 1986 — 1988 jsou soucasti Crewdsonovy studij-
ni diplomové prace, pro kterou ziskéaval své modely do fotografii obchdzenim sousedl ve svém
okoli. Zabéry nesou jiz jist¢ znamky autorského rukopisu let budoucich. Z dnesniho pohledu se
muze zdat prace svételné a technicky nedokonald, ale s ptihlédnutim na nulovy produkéni roz-
pocet se jedna oproti nadchézejicim letim o autentické prostiedi, realné postavy obycejnych lidi
ve svém vlastnim osobnim prostoru. Autor experimentuje, zkousi zabéry déti zabranych do her,
soustiedéni zvitat, objevuje no¢ni ulice a potemnélé mistnosti za svitu lampicek. Objevuji se i
zabéry potizené za dne, které na pozdéjsich pracich jiz taktka nenalezneme, napft. obr. 2.3.1/16,
chlapec mimo htisté, za hradbou mantinelu ohranicujiciho soutézni klani probihajici o par metra
dale. Je mozné, ze by mohlo ve skutecnosti jit o momentku sbérace mick, ale v kontextu ins-
cenované autorovy prace je reportazni zabér sportovni udalosti malo pravdépodobny, nicmén¢ v
ramci rané prace neni vylouceny. Crewdson ve svém prvnim souboru naznacuje, Ze vi, kam se ma
divat, a ze vi, co pohledem hleda. Voyeursky pohled na chlapcovo bloumanti, které je ukryté pred
zraky mozna stovky divakt sportovni udalosti. Odd¢leni jednotlivce do svého prostoru mimo
vyhrazenou herni a divackou zénu. Tyto rané prace bez svételnych $tabt a desitek asistentli jsou
inscenovanym divadlem na ulici, kdezZto pozd€;si, zejména posledni cykly, jiz smétuji k odtrzené
realit¢ dokonalého filmového chramu iluze.

Soubor Zazrak prirody, 1992 — 1997, ktery mizeme povazovat za hledani formy, ale také za
kompletni zdafilé umelecké vyjadieni, jsou studiové, individualné zhotovené kulisy v métitku
loutkového divadla, kterymi Crewdson hraje alegorické divadlo temného, hororového svéta pod
rouskou pékného slunného dne. Pro autora je typické pieslapovani mezi komentatem bézné rea-
lity, ve které vidi symboly (napf. vyobrazeni ptaka pijiciho vodu otravenou domacim odpadem) a
vytvarenim surrealistickych vyjevl ve formé nadsazky, napft. obr. 2.3.1/17.

S fantazijni nadsazkou dale experimentuje a rozviji své myslenky, ale uz v ,,kulisach* bézného
zivota malého amerického méstecka. Soubor Vzndaset se, 1992 — 1997, (obr. 2.3.1/18) je focen cely
z ploSiny pronajatého autojefabu a zachycuje nahrané, nékdy az absurdni déje. Monochromni
podani Cernobilé fotografie dodava jednak pocit dokumentarni objektivnosti, ale zaroven divak
neni oslnén barevnymi vjemy a mize hledat a sousttedit se pouze na ,,crewdsonovsky déj. Da se
fici, ze autor jiz nachazi svi{ij budouci styl a téma amerického predmésti, ale stale jesté pracuje na

day-light a je znat konceptualngjsi pristup k médiu jako takovému.
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23.1/19

Gregory Crewdson

z cyklu Vysnény dum / Dream House, 2002

C-Prints, 73,7 x 111,8 cm

2.3.1/20

Gregory Crewdson
z cyklu Pod razemi / Beneath the Roses, 2003-5
C-Prints, 144,8 x 233,5cm

21

231/

Gregory Crewdson

Stfihdni vlasd / The Haircut, 2014

z cyklu Katedrdla z borovic / Cathedral of the Pine, 2013 - 2014
digital pigment print, 95.3 x 127 cm

V nasledujicich tiech projektech Soumrak, 1992 — 2002, Vysneny dim, 2002 (obr. 2.3.1/19), Pod
ruzemi, 2003 — 2005 (obr.2.3.1/20), jde o nalezeni formalniho stylu temnych mistnosti a ulic pted-
mésti, spoluprace se slavnymi hollywoodskymi herci, vét§i mira zapojeni digitalni technologie,
ovSem pouze pro vys$$i miru dokonalosti zobrazeni, pfesunuti interiérovych scén do studia a na-
riist produkéniho tymu &itajiciho nékdy az 150 spolupracovniki.”> Crewdson se od po&ate&niho
dokumentu s prvky inscenace posouva do dokonalé formy autorské rezie. Tyto tii soubory maji
mimo zminovanych atributl jednu véc spolecnou, a to touhu uvidét néco vyjimecného. Na jeho
fotografiich jsme casto svédky prozfeni, procitnuti, moznosti uvidét véci v jinych souvislostech
¢i spatfit béznou, ale pfitom mimotadnou udalost. Oproti ranym pracim, kde jsou mozné obavy
jen naznaceny, v pozd¢jsich je na n¢ jiz explicitné ukazano, fotografie jsou naléhavéjsi, temnéjsi,
ale ptilisnou filmovou stylizaci jsou natolik odtrzeny od reality, ze dfivejsi tajemné znejisténi se
¢astecné vytratilo. Precizni strasidelny zamek, ktery jiz sva tajemstvi vyjevil, ale stale zustava

dokonalym vizualnim zazitkem nesouci zpravu o odvracené stran¢ lidské psychiky.

V poslednim souboru Katedradla z borovic, 2013-2014 (obr. 2.3.1/21), opousti Crewdson ve svém
tvaréim procesu velké hollywoodské produkce i pro néj do té doby typickou potemnélost a vraci
se ke klasickému pfistupu pripominajici jeho rané prace. Opousti také filmovou velkoformatovou
techniku a cely projekt je sniman digitalné.

D¢j souboru se odehrava v zapadlé americké vesnicce Berkshire, kam se autor pied Sesti lety
uchylil, mozna se ukryt pted dopady rozpadu osobniho zivota, mozna se vylécit z autorské kri-
ze... ,,Je velmi tézké byt umélcem, ktery nedéla svou prdci... mate pocit, Ze ¢ast z vds je mrtva
anebo asporn spz’cz’.“76 Crewdson se v poslednim projektu nejenze vratil, ale Sel dal: propojuje
intimni prostfedi venkovského byti, ticha a melancholického napéti. Jde o autorovo duchovni
zrani, diiveéjsi hledani strachu ve stinech béznosti nahrazuji chvile spo¢inuti.

Soubor je z pohledu prolinani hranice dokumentu a fikce zatim tim nejzajimavejSim z autorovy
dosavadni prace. Crewdson dokazuje, ze uméni je zaznamenat Zivot ve své naturalni podobg, ale

zaroven schopnost dokumentaci skutecnosti ukazat jiné moznosti reality.

S JANDOUREK, Filip. Gregory Crewdson, Opava, 2009.
Dostupné z: http://www.itf.cz/dokumenty/filip-jandourek-gregory-crewdson.pdf
Bakalatska prace. Institut tvirci fotografie. Slezska univerzita v Opavé. Str. 26
76 Rozhovor Davida Rosenberga s Gregory Crewdsonem 5/2016, Web portal: SLATE, pod ndzvem For Photogra
phers, Living Life Is a Constant State of Preproduction, dostupné: http://www.slate.com/blogs/behold/2016/02/05/
gregory _crewdson_s_photos_cathedral _of the pines.html
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2.3.2 VZTAH DOKUMENTU A FIKCE V CESKEM PROSTREDI

2.3.2.1 Ceskoslovensko pied r. 1989

Vyvoj fotografie v Ceskoslovensku pted r. 1989 byl oproti zapadu pomale;jsi, ale nové trendy a in-
spiracni vlivy i pfesto prosakovaly skrze Zeleznou oponu a ovlivitovaly déni na ¢eské scéné€. Agen-
tura Magnum, hnuti hippies, hudba, surrealismus ve filmu, performance, existencionalismus,
symbolismus i pozvolné pronikani subjektivniho dokumentu ve stylu Williama Kleina a Roberta
Franka a jiné. Velky vliv na vyvoj inscenované fotografie u nas méla studentska skupina FAMU,
tzv. ,,slovenska nova vlna“ Rudo Prekop, Kamil Varga, Tono Stano, Miro Svolik, Vasil Stanko.
Déle je tu velka skupina autort, kteti pracuji s vytvarnou a inscenovanou fotografii a fadi se k pro-

gresivnim solitérim Ceské fotografie, napt. Ivan Pinkava, Vaclav Jirasek, Pavel Banka a dalsi.

V ceském prostiedi v 50. letech byl vyrazny trend oficialni fotografie propagujici tehdejsi komu-
nisticky rezim (viz 2.1.1 Socialisticky realismus v Ceskoslovensku). Charakteristickym rysem
tizené socialistické propagandy bylo inscenovani déje k podpote rezimu a zatajovani skutec-
n¢ho zivota béznych lidi. Neoficidlni, amatérska, umélecka fotografie byla kontrolovana. Ote-
viend kritika rezimu nebyla bez postihu. A pravé mozna tento silovy az 1zivy postoj totalit-
niho rezimu vedl neoficidlni, alternativni autory k zobrazovani skutecného lidského byti bez
prikras. Nejde vSak jen o pouhé snimani okolni reality, autofi pracuji se symboly, s naznaky,
se subjektivnim sdélenim mezi fadky. V oblasti reportdaze a dokumentu proto panovaly spe-
cifické podminky a pravidla ,,nedotknutelnosti®, tzv. Cisty dokument. Fotograf je bran spiSe
jako pozorovatel, nezasahuje do fotografované situace, nemanipuluje postprodukéné s médi-
em, nepouzivaji se vyiezy — fotografie se publikuji i s okolnim Cernym rameckem negativu,
upfednostiiuje se Cernobily obraz pfed barevnym, ktery psychologicky neovliviiuje ptisobe-
ni na divika a dava vyniknout p¥ib&hu a kompozici.”” Mezi ,,¢isté dokumentaristy v oblas-
ti reportaze a sociologického dokumentu patiili napt. Gustav Aulehla, Bohdan Holomicek,
Karel Cudlin, Markéta Luska¢ova, Dana Kyndrova, Viktor Kolat, Jindfich Streit, Jiti Hanke
a jini. Hlavnimi protagonisty generace barevného dokumentu, kterd vyuziva stejné postu-

py a je rovnéz fazena mezi tzv. Cisty dokument, jsou napt. Vladimir Birgus, Jan Sagl a dalsi.

77 FOITIK, Libor. Fuze &eské inscenované a dokumentéarni fotografie po roce 1989, Opava, 2011.
Dostupné z: http://www.itf.cz/dokumenty/liborfojtik-fuze-ceske-inscenovane-a-dokumentarni-fotografie.pdf
Diplomova prace, Institut tvircéi fotografie. Slezska univerzita v Opavé. Str. 4
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Inscenace v dokumentu se pred r. 1989 objevuje v ¢eském prostiedi okrajove a jen velmi ztidka.
Asi nejvice pracuje s aranzovanym portrétem Josef Koudelka v cyklu Cikani, kde takika polo-
vina portrétt je stylizovana autorem. Druhym autorem okrajové pracujicim s prvkem inscenace
ve svém dile, je Jind¥ich Streit. Autor vyuziva komunikaci s fotografovanym, dotyéné vyburcuje,
dava podnét k zopakovani déje. Vzdy se ale drzi zasady, ze driv anebo pozdéji by se cosi podob-
ného zirejmé v miste, kde fotografuje, stalo, tudiz nevytvari néco, co by celou situaci otocilo, de-
honestovalo a nebylo onou vypovedi pravdépodobné skutecnosti.”® Je jasné, ze takovyto postup
je mozny pouze pro umélce, ktery se takto vyjadiuje a postup, jakym obraz vznika, je pro jeho
osobnost typicky a tudiZ neni divakovi zamléen. Citelnost obrazového dila subjektivniho doku-
ptistup k tématu nemtize dovolit a naopak musi byt obeznamen se vSemi moznostmi manipulace
s obrazem, kterych se je tfeba vyvarovat a ptinést co mozna nejvice objektivni obrazovou infor-
maci typickou pro ,,netotalitni* denikové zpravy.

Vliv ,,Cisteho* subjektivniho dokumentu byl v pfedlistopadové dob¢ velmi silny a tento vliv mohl
mit za disledek ptilisné nepropojeni se zapadnimi trendy inscenace v dokumentu. Je ale tfeba
zminit, Ze izolované prostfedi totalitniho statu vyzadovalo jiné autorské nasazeni nez v ekono-

micky vyspélych zapadnich zemich, kde probihal zajem o zcela jina témata.

2.3.2.2 Miseni styli, Zanru a technik po r. 1989

Pad totalitniho rezimu a otevieni hranic znamenal pro ¢eské prostfedi nejen nové inspiracni tren-
dy, ale pro fadu autort také zajem zahranici o jejich dila. Prolinani c¢eského prostiedi s okolim
tedy probihalo obousmérné a na plno. 90. 1éta pfinasi dva nové vyrazné proudy: silné obrazové
vypravéni ve stylu denikovych zaznamu a digitalni manipulaci jako vyrazovy prostfedek umeé-
leckého zdméru. Syrovy osobni denikovy zdznam prozité udalosti, autenticky déj odehravajici se
bez inscenace, to je styl napt. Larryho Clarka nebo Nan Goldin. Tradice ¢eskych autort ,,Cistého*
subjektivniho dokumentu reaguje pozitivné na tento vliv, ¢aste¢né ho ptejima jako tvirci inspi-

raci a z mého pohledu jde takika o jasny logicky krok.

8 FOJTIK, Libor. Faze &eské inscenované a dokumentarni fotografie po roce 1989, Opava, 2011.
Dostupné z: http:/www.itf.cz/dokumenty/liborfojtik-fuze-ceske-inscenovane-a-dokumentarni-fotografie.pdf
Diplomova prace, Institut tvuréi fotografie. Slezska univerzita v Opave. Str. 24
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Soucasné se také objevuje dalsi novy trend spojeny s prechodem analogové fotografie v digitalni
a to digitalni upravy obrazu. Techniky retuse, koldze apod. byly ve fotografii od samého pocatku
a proto nejde o nic nového. Uskali je, Ze provedené zmény nebyly nikdy v tak dokonalém pro-
vedeni a proto byly lidskym zrakem odhalitelné. A prave tato ,,odhalitelnost* nebo jinak fec¢eno
Citelnost obrazu divakem je problémem nejen v oblasti uméni, kdy Casto k rozeznani zaméru a
miry uprav je nutny textovy doprovod, ale hlavné napf. ve fotozurnalismu, kde jde o zdsadni téma
objektivity obrazového zpravodajstvi. Od této chvile je jiz fotografie nezavisla na svém referentu
(viz 1.2.1 Referent index) a stava se novym médiem.

Umélci reaguji na tento novy trend a vyuzivaji digitalni manipulaci s obrazem jako vyrazovy
prostiedek, sestavuji nové obrazové svéty a prezentuji své snové vize na principech fotografické
reality. Prikopniky vyuzivajici manipulovanou digitalni fotografii jako vyrazovy prostfedek byli
napt. Jiff David a jeho série placicich svétovych politikl. Veronika Bromov4, kterd zkombino-
vala grafickou podobu anatomického atlasu téla v realné zenské télo v provokativnich zabérech.
Nastupujici generace autort po r. 2000 pokracuje v tomto zajmu o ¢loveéka a objevuji se prvni
prace zabyvajici se kyberprostorem. V Ceském prosttedi, které jiz dnes je prakticky na stejné
urovni jako okolni evropské zemé, dochazi k postmodernimu miseni n¢kolika novych tendenci.
Prolnuti ¢eské tradice ,,Cistého* subjektivniho dokumentu s inscenaci, s médnimi vlivy komerc-
niho prostfedi a s digitalni manipulaci jako vyrazovym prosttedkem. Dtlezitym faktorem této
faze je digitalni technologie, ktera sice piindsi novy zptsob vyjadfovani, ale zaroven proti sobé
stavi diivéjsi pojem objektivity — dokumentarni autenticity se sou¢asnym uméleckym subjektiv-
nim vyjadfenim. Do tradi¢niho vnimani fotografie ptisel novy signal o nutnosti zmény vnimani
tohoto média. Nastava otazka, jak pojmenovat soucasné udalosti v oboru fotografie a jaky zvolit
zpusob tfidéni v rovin€ — co je jesté dokument a co je jiz fikce. V oblasti dokumentu se objevuji
terminy paradokument, postdokument, aranzovany, inscenovany, novy dokument. Pro obecné;jsi
tfidéni sleduji dulezité vnimat pomér mezi dokumentarni a virtualni identitou fotografického
média propojenou s tvircim stylem a urcit jednotny termin pro dila, kde se objevuje tato fuze.
Autofi pracujici na ,,Cistych® dokumentarnich zakladech tak, jak si predstavoval fotografii napt.
Henri Cartier-Bresson, ale pfesto pouzivajici prvky inscenace v momenté aranzovani portréta
nebo pouzivajici rezijni déj ve svych fotografiich ¢i self-portrétu, z mého pohledu stale vyuzivaji

dokumentarni identitu média.

9|

V dilech, kde jsou pouzity za pomoci digitalni Gpravy konstrukéni zmény v obraze, napt. dupli-
kace, deformace, preména’, je ztetelngjsi virtualni povaha identity dila.

Z mého pohledu je nutné po vstupu digitalni technologie do fotografie vytvotfitnové pojmy a po-
kusit se pojmenovat tfidéni jiz takika ustalenych novych trendid z pocatku 21. stoleti a usnadnit
tak obecnou ¢itelnost nejen pro divaka, ale i pro autora: co je ,,pouhym‘ dokumentarnim otiskem
reality, co digitdlnim uménim a co Zurnalistickym podvrhem. Pokusil jsem se proto vytvofit
tfidéni autort, do kterého jsem zahrnul povahu identity média a autorské zanry spjaté jak s ins-
cenaci d¢je, tak s digitdlnimi manipulacemi, které se objevily ve svétové 1 Ceské fotografii po r.
1989. Ve snaze jasného oddéleni od tradi¢nich postupli minulého stoleti volim nazev, ktery nema
koten slova dokument. Rozhodl jsem se pro vyraz nova realita, ktery jasné¢ vymezuje hranici

mezi starym-novym a urcuje nové slozité¢ podminky 21. stoleti.

2.3.2.3 Nova realita

Soucasti fotografického obrazového sdéleni byla od samého pocatku jiz zminovand dvoji auten-
ticita fotografického média, ktera sleduje opozi¢ni tendence vyzdvihujici na jedné strané doku-
mentarni vlastnosti a na stran¢ druhé vytvarné prednosti fotografie (viz 1.2.1.3 Diivéryhodnost a
ztrata duvery fotografie ve vztahu k referentu, 2.2.1 Vztah dokumentu a fikce ve svétovém kontex-
tu). S nastupem subjektivniho dokumentu v 60. letech tento bipolarni trend ustupuje a prichazi
postupné miseni zanrd, které se dodnes prohlubuje, s tim rozdilem, ze autofi minulého stoleti
nemohli volit mezi dvéma naprosto odlisSnymi technologiemi vzniku fotografie. Domnivam se
proto, ze s digitalni technologii neptichazi pouze debata o ztraté objektivni diveéryhodnosti fo-

tografie, ale vstupuje novy vyrazovy prostfedek a s nim jina kritéria pohledu na vznikajici dila.

" duplikace, deformace, preména - soucast obsahového déleni autort tvorici manipulovanou digitalni fotografii in:
DITTRICH Tomas. Digitalni manipulace v souc¢asné ¢eské fotografii, Praha, 2006. FAMU. Str. 12-13

,,UCinit prvni krok a naznacit ur¢ité obecné pozice a smeéry, které se jiz dnes rysuji a jimiz se, myslim, bude
toto mladé digitalni medium ubirat i nadale. Nefesim tedy dovednosti jednotlivych ,,manipulatoria“ a jejich
technické ptistupy, které jsou, doufam, vzdy druhotné. Zatazuji jen ty autory, ktetfi se vénuji tomuto zanru ce-
lym svym srdcem a nepfistupuji k manipulované fotografii jen jako k experimentu svého tvoieni, ale posouvaji
jeji hranice svymi myslenkami dale. Pokousim se zatadit jednotlivé autory také podle obsahu jejich dila, bez
ohledu na jejich vek a zkusenosti®. Citace tamtéz, str. 5, tvod
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Nesnadnou otazkou bylo, jak pristoupit k zafazeni sou¢asnych autord, v jejichz dile nachazime
postmodernistické miseni stylii, zanru, ale i technik. JelikoZ se nachazime v tésné ¢asové bliz-
kosti vstupu digitalni technologie do naseho ptivodniho ,,analogového* prostfedi, mozna oficialni
autorské tfidéni nejsou navrzena a pokud néjaka existuji, nejsou obecné ustélena a jedné se o
formu fakultnich studii. V nasledujicim ttidéni autort proto ¢aste¢né vychazim ze dvou diplomo-
vych praci: Fojtik, Libor, Fiize ceské inscenované a dokumentdrni fotografie®® a Dittrich, Tomas,

Digitalni manipulace v soucasnée éeské_fotogrqﬁigl.

Zkoumanim konkrétnich fotografickych d€l soucasnych autorti vyvstava otdzka poméru mezi
fikci a realitou, a to jak v obsahu dila, tak v poméru pouziti analogové a digitalni technologie.
Faktory ovliviujici tento stale se pohybujici pomér se nejvice vazou k mite zasahu do déje zazna-
menavané udalosti, mitfe vizualniho zkresleni spojeného s digitalni postprodukei a fuzi fotogra-
fickych zanri. Tyto faktory v zasadé¢ méni nas obecny pohled na vniméani fotografie a to jak ze
strany uméleckého, kdy novy tvirci smér je bran pozitivne a patii k autorské praci, tak ze strany
profesniho, napt. fotozurnalismu, kdy vyvstava negativni otazka ztraty davery ve fotograficky
obraz. Z mého pohledu je nutna zminovana analyza soucasnych trendii a zaroven snaha o popsani
napf. novych tvircich stylii vznikajicich fuzi fotografickych zanrti a ozfejméni obecného pove-
domi o problematice poméru fikce/realita. S ohledem na obecné vnimani fotografie jako pravdy
je problematika autenticity a s ni predpokladany ptichod spolecenskych zmén pro mne zacatek

néceho nového, nové reality.

8 FOJTIK, Libor. Fuze ¢eské inscenované a dokumentarni fotografie po roce 1989, Opava, 2011.
Dostupné z: http:/www.itf.cz/dokumenty/liborfojtik-fuze-ceske-inscenovane-a-dokumentarni-fotografie.pdf
Diplomova prace, Institut tvturci fotografie. Slezska univerzita v Opavé. Str. obsah

81 DITTRICH, Toma4s. Digitdlni manipulace v soucasné eské fotografii, Praha, 2006. FAMU. Str. 5-6
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2.3.2.4 DOKUMENTARNI IDENTITA DiLA

2.3.2.4.1 Dokument s prvky inscenace

Hranice, ktera teoreticky a prakticky vymezuje prvek inscenace v dokumentu, je do jisté miry
hypotetickd, ale v jadru véci jde o miru stylizace. Miize jit napft. o stylizaci portrétovaného do
jiného prostfedi nez které mu je blizké a pro néj tedy neptirozené, publikovani vyrazu ¢i nahra-
ného déje, ktery méni vyznam jeho osobnosti a nesouvisi s jeho Zivotnim piibéhem. D¢j, ktery
se odehrava skrze portrétovaného na snimku, by mél byt pfirozeny pro prostiedi, ve kterém
se odehrava a nahrand situace by se proto mohla stat kdykoli piedtim anebo potom. S timto
postupem souvisi i otazka ptizptsobeni okoli pro ,,0ko fotografa®. Opét by mélo platit to, co u
portrétu. Snimky nalezeného zatisi, rozmisténi véci v interiéru ¢i exteriéru by mely souhlasit se
skutecnosti tohoto mista a zasah do scény by nemél narusit vyznam a d&€jové souvislosti. Jelikoz
se ale pohybujeme v ramci uméleckého vyjadieni, kde prevazuje dokumentarni Cast, tak ana-
lyza ptistupu autora k realité je hlavné moznosti pro nas, jak zatadit autora a jeho vzniklé dilo.
Kritické vnimani bude pochopiteln¢ jiné napft. v prostiedi fotozurnalismu, kde upfednostiiovani
autorského stylu a nahrani scény je povazovano za manipulaci.

Barbora Kuklikova a Evzen Sobek jsou dokumentaristé. Oba dva spojuje zajem o clovéka a pro-
sttedi, ve kterém Zijeme. Subjektivni, citlivé, psychologické, socilni, to jsou mozné atributy, kte-
rymi by se dala vyjadrit povaha zaznamu skutecnosti vybranych cykla od téchto autorti. Oba dva
pracuji ve svych souborech s ¢astecné aranzovanym portrétem, kdy portrétovany je ve svém pfi-
rozeném prostiedi. Portrét, jakozto zanr, sdm o sob¢ je takika vzdy inscenovany. Portrétovany vi,
ze je fotografovan a s fotografem spolupracuje, vnasi tak do obrazu své ja. Fotograf pomaha najit
vhodné misto a uhel zabéru, ale hlavné vystihnout atmosféru souvisejici s osobnosti portrétova-
ného. Vybér mista a nahrany déj je prvkem inscenace a tento faktor nemeéni pohled na autenticitu
dokumentarniho dila, ale k zaznamu reality pfipojuje jesté autorskou myslenku. Takovéto dilo je

jiz povazovano za subjektivni vypovéd.
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Barbora Kuklikova oproti Sobkovi je ve svém dile, Citajici velkou fadu velkych cykli i mensich
projektt, co se do pristupu k realité tyCe, mnohem vétsi experimentatorem. Autorka experimen-
tuje se zménou vyznamu déje vretusovanim ciziho objektu do snimku Cekdni na UFO, 2005
anebo rezirovanim déje, kdy vznikly soubor pfipomina filmové zadbeéry Ghost, 2005. Tyto prace
by $lo zatadit do Autorské rezie pribéhu anebo v ramci Digitdlni krajiny, ale s ohledem na pieva-
zujici a takika jiz ukotveny autor¢in rukopis zatazuji soubory ve spojitosti s cyklem Dokument
s prvky inscenace.

Pro autorku je typické publikovani v diptychu a v rdznych obrazovych celcich (filmové pasy,
mozaiky, apod.), ve kterych kombinuje nalezené zatisi, portrét, architekturu, detail. Tento vznik-
ly obrazovy mix rozsifuje psychologicky aspekt dila a vizualné ho umoctuje. Vybér témat ma
prevazné socialni podtext, coz je kontinualni soucast autorcina dila. Jiz v prvnim raném projektu,
ktery lze povazovat za urcujici pro jeji budouci styl, tematizuje socialni aspekt cizincl Zijicich
v Praze City v cizim city, 2004. Sledovanim ¢tyt zivotnich prib&hti mladych lidi dostava divak
nejen autenticky zaznam prosttedi jejich domovt apod., ale autorka nam formou prace se sym-
bolem, barvou a dynamickymi kompozicemi nacrtava sny a emoce doty¢nych. Jde o propojeni
opravdového prib&hu, snl a vizuality obrazu. Stejny pracovni koncept Kuklikova uplatiiuje i
v dalsich projektech, v t¢ématu zabyvajicim se vztahem mezi rodi¢em a dospivajicim ¢i dospélym
ditétem Matky a dcery, 2007/08 (obr. 2.3.2/3-5) a v souboru volného pokracovani o cizincich zi-
jicich u nds TRANScontinent, 2009 (obr. 2.3.2/1-2), jehoz tématem jeje prolinani kultur, smiSena
partnerstvi ¢i globalizace.

Vizualn¢ dynamicky obrazovy rukopis a citlivé pfemysleni o tématu tvofi jiz ovéfeny ,,pracov-
ni postup®, ktery autorka dokdze mistrné pouzivat a aplikovat jej nejen na rtiznoroda Zivotni
prostiedi lidi, které zaznamenava ve své volné tvorbé, ale jak dokazuji jeji posledni publikova-
né prace na autorinych webovych strankéach, dokaze taképropojit invenéni autorsky ptistup s
castecné komercnim prostfedim, fotografovalanaptiklad portréty osobnosti organizacniho tymu
festivalu Jeden svét nebo individualni portrétni sérii sportovcti a uméleckych femeslniki.
Zajimavym souborem, ktery je zaméfen na intimni pohled do autorcina vlastniho soukromi /N
-TY-MY-TA, 2005/06 (obr. 2.3.2/6-7), Kuklikovd vybocCuje nejen obracenim objektivu na sebe
samou, ale zaroven i vyraznou hrou s perspektivnim zkreslenim. Optické zkresleni zplisobené
uzitim Sirokouhlého objektivu je soucasti autorcina vizualniho rukopisu a objevuje se ve vSech
jejich cyklech. Nutno dodat, Ze stejna forma se nachazi i v pracich vSech ostatnich dokumentaris-
td snimajicich objekt timto zptisobem.
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23.2/1-2

Barbora Kuklikovd
z cyklu TRANScontinent, 2009

23.2/3-5

Barbora Kuklikovad
3x z cyklu Matky a dcery, 2007-08

23.2/6-7

Barbora Kuklikovd
2x z cyklu IN-TY-MY-TA, 2005-06
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EvZen Sobek
5x z cyklu Modry Zivot / Life in Blue , 2006

2.3.2/8-12

Vyrazné zkresleni zptisobujici zvlastni nepomér téla takika roéniho novorozenéte a dospélé Zeny
se muze zdat matouci, ale spolecnosti je tento pievod reality jiz znam jako perspektiva a jedna se
o nejzname;jsi opticky klam ve vytvarném umeéni, ktery je zakladem pfi tvorb€ a vinimani obrazu
(viz 1.2.2 Perspektiva). Kuklikova tentokrat rozehrava nejen hru s barvou, symboly, ¢aste¢nym
self-portrétem, ale i perspektivni hru, ktera dodava dilu takika surrealisticky vjem. Stale ale jde
0 osobni vypoveéd zaloZenou na principech subjektivniho dokumentu a jak je pro experimentujici
autorku ptirozené, priblizujese opét k jinému pomeéru mezi dokumentem a fikci.

EvZen Sobek na rozdil od Barbory Kuklikové fotografuje takika neustale v exteriérech. Tak jak
je pro Kuklikovou dilezita architektura a propojeni architektonickych linii s pfibéhem portréto-
vaného, tak pro Sobka je to krajina. Od malych prostor mistnosti, kde vSe v obraze ma své misto
a vyzaduje precizngj$i volbu zabéru, tak u exteriérovych krajinnych celkt, kde prokazuje schop-
nost pozorovat v $ir§im métitku a vnimat okolni déj. Evzen Sobek je mistr v zachyceni v§edniho
okamziku a kazdodenni béznosti jako podstaty Zivota.

Autor ve své rané tvorb¢ inklinoval ke stylu tradi¢niho ¢eského Cernobilého dokumentu (napr
Lidé Hlucinska nebo Konvent, 1992-94), ze kterého ptesel na barevny, kde jiz uplatiioval drobné
prvky portrétni inscenace: téma tykajici se volnocasovych aktivit c¢eského naroda v polistopado-
vé dobé Ma viast, 2003.

Vyrazna zména prichazi v souboru Modry zivot / Life in Blue, 2006 (obr. 2.3.2/8-12). Autor ob-
jevuje vikendovy zivotni styl v rybarskych rekreacnich koloniich a dlouhodobym zaznamenava-
nim zachycuje vSedni déni s portréty lidi, kteti nachdzeji zivotni alternativu na btehu umélé vod-
ni nadrze. Sobek vystihuje vikendovy fenomén atéku z mést do provizornich chatréi a karavant.
Autor poprvé ve své praci prechazi z role ,,pouhého” pozorovatele do role iniciatora déje. Zadost o
portrét a umisténi portrétovanych do obrazu je ale autorovym inscena¢nim maximem a stale jde
spiSe o vizualné-kompozi¢ni feSeni. Autor nepouziva rezijni zasah, neplanuje, jeho piibéh vzni-
ka az vybérem fotografii ex-post. Dal§im souborem, kterym autor navazuje na piedeslé téma, je
Europe in Blue, volné pokracovani a vypravéni o souziti lidi tentokrat v blizkosti mofte. Prolinani
turistickych a privatnich svétl, navratu cloveka k tradiéni formé byti v souladu s pfirodnim oko-
lim, které ho obklopuje a sdili ho s ostatnimi.

Sobek je nejen vyjimecny pozorovatel, ale v jeho obrazech je ukryt i optimismus a Zivotni nad-
hled, ve kterém dokaze glosovat a kritizovat sou¢asnou spolecnost formou jemného humoru.
Naléza souvislosti lidského byti a jeho bezprosttedniho okoli. Kombinuje detaily zatisi kazdo-
denniho zivota s krajinnymi celky, kde lidskéa ptitomnost mize byt jiz pouhym nostalgickym

symbolem.
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2.3.2.4.2 Inscenovanda fotografie s prvky dokumentu

Inscenovana fotografie s prvky dokumentu mize byt povazovana za pomyslnou hranu mezi
tim, co je jeSté dokument a co je jiz fikce. Pomér oproti dokumentu s prvky inscenace je
otoceny, v dé¢jové struktuie obrazu prevlada autorovo mysleni, jeho vize, jeho umélecké vy-
jadreni, které realizuje formou inscenace déje. Dokumentarni prvky se redukuji na ,,pouha*
voditka vedouci divaka k autorské myslence. D¢j v zabéru fotografie je takika vzdy precizni
konstrukci a mira ndhody je v zanedbatelném procentu. Povaha lidské identity v insceno-
vanych fotografiich je oproti pfedeslym dokumentarnim zadsaddm zménéna, lidské postavy
jsou casto herci, kteti maji svou roli. Jiz nezastupuji sami sebe, nejde o portrét osobnosti.
Divame se jakoby na divadelni hru. V takto ryze autorském prostiedi vynikaji v soucasnosti
dva tvurci styly: autorsky autoportrét a autorska rezie pribéhu. Je jasné, Ze zanr inscenované
fotografie je mnohem bohat$i nez déleni na pouhé dvé skupiny, ale vybiram je jako styly
nejprogresivngjsi a zaroven zakladni, ze kterych jejich kombinaci ¢i dalsi pfimési vychazeji
dalsi tvarci styly.

Autorsky autoportrét

K vyznamnym ceskym fotografkam pracujicim v obraze se sebou samou jsou bezpochyby
Dita Pepe a Barbora Balkova. Ob¢ dvé autorky se dlouhodobé zajimaji o téma zmé&ny identity,
ale kazda pouziva jiny autorsky piistup. Barbora Balkova se ve svych divadelnich vystupech
prevtéluje do herecky nesouci poslani, kdezto Dita Pepe ve svych socialnich sondach ztstava
sama sebou. Ve svétovém kontextu téma zmény identity a self-portrétu miizeme najit v praci
autord, jakymi jsou napf. Cindy Sherman, Yasumassa Morimura, Andy Warhol, Robert Ma-
pplethorpe a dalsi. Za ¢eské prostfedi jmenujme Jana Saudka, Veroniku Bromovou, Michaelu
Dopitovou ¢i Vaclava Stratila.
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V dile Dity Pepe hraje dokument velmi dilezitou roli. Oproti svétovym tvircim pracujicim
s inscenovanou fotografii (napt. Gregory Crewdson, Sandy Skoglund, Jeff Wall), kteti ve studi-
ich postavi kompletné celé vybavené mistnosti, jsou interiéry na fotografiich Dity Pepe taktka
stoprocentn¢ autentické. Nejde tedy jen o dokonalé studiové prosttedi, ale soucasti jednotlivych
fotografii je i socialni dokument.

Nejznamé;jsi a zaroven nejdlouhodobéjsi autor€in projekt zacal vznikat jiz od 1. 1999 a jedna se o
dodnes neuzavieny cyklus autoportrétli, nejdiive se zenami a posléze i s muzi a rodinami Aufo-
portréty se zenami (obr. 2.3.2/13-14). Dita Pepe v nich oslovuje své blizké, nahodn¢ potkané nebo
i znamé osobnosti, se kterymi se poté fotografuje v jejich soukromém prostredi suplujic jejich
mozny socialni protéjsek. Jedna se o autorCin Zivotni fotograficky projekt, ktery souvisi s jeji
zivotni linii, peripetiemi a poznadnim. Dokonaly, takika chameleonsky ptfesny herecky vykon
sice autorku v jednotlivych fotografiich z velké ¢asti pied divakem psychologicky skryje, ale jeji
lidska osobnost se ndm odkryva v dlouhodobosti tohoto dila. Prochazime cestu od raného obdobi
plného revolty, sni a lasky k obdobi, kdy nastupuje zivotni realita stfedniho véku. Od pubertal-
nich sester, dospivajicich dcer, zamilovanych rockovych fanynek k emancipované podnikatelce,
matce velké etnické rodiny ¢i manzelce zvladajici partnerovu vdznou nemoc. Existenci poméru
dokumentu, uméni, sociologie a psychologie v jejim dile asi nejlépe vystihuje text kuratora a
historika Vladimira Birguse v tivodu jeji prvni monografie Dita Pepe/Autoportréty, 2012: ,, Dita
Pepe je autorkou desitek precizné inscenovanych autoportréti, v nichz meni sviyj vek, charakter
a spolecenské postaveni a prizpiisobuje se lidem, s nimiz se fotografuje; del, ve kterych se osobi-
té prolina aranzovana fotografie se sociologickym dokumentem, psychologicka charakteristika
konkrétnich lidi se zobecnujicim obrazem riiznych kulturnich, tFidnich ¢i genderovych stereoty-
pu, ,,vysoké umeni* s pop kulturou, postmodernismus s konceptualismem, sociologicky portrét
s modni fotografii. «82

Ve svych poslednich projektech autorka jiz ¢aste¢né opousti piivodni koncept pievtélovani se do
jiné socialni role, ale téma zkoumani Zenské identity neopousti. V novych cyklech zabyvajicich
se prostituci, starnutim, smrti a nemoci se jiz vyjadiuje v kombinaci zatisi a praci s archivem,
portrétem a self-portrétem. Vznika tak obrazova a konceptualni hra, kde na jejim konci opét na-
lézame ukrytou Ditu Pepe (obr. 2.3.2/15-18).

82 BIRGUS, Vladimir. DITA PEPE / Autoportréty. Vyd. Praha: KANT, 2012. s. Givod. ISBN: 978-80-7437-069-4
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2.3.2/13-14

Dita Pepe Dita Pepe
Luncia, 2000 Radomir, 2007
z cyklu Autoportréty se Zenami z cyklu Autoportréty s muzi

2.3.2/15-18

Dita Pepe
Betynka
4x z cyklu Intimita

Dita Pepe
2x z cyklu Matka | 107



232/21

Barbora Bdlkovd
Anna Karenina, 2004
z cyklu SebevraZdy v literature, 2004-09

23.2/22-23

23.2/24

Barbora Bdlkovd
Maska smrti, Bubliny
2x z cyklu Masky, 2004-2010

Barbora Bdlkovd
Plavkyné, 2012
z cyklu Cesky vitéz, 2012-2014

2.3.2/25-26

Barbora Bdlkovd
Zrcadlo Nivnice, Bazén
2x z cyklu Denni a nocni prizraky, 2009
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Barbora Balkova stejné jako Dita Pepe vyuziva zménu identity a promény sebe sama skrz de-
koraci, ale Balkova jde v ptimé inscenaci jeste dal. Nova identita ji zcela psychologicky zakryje
a sama ze sebe tak vytvori objekt zkoumani, hereCku nesouci autor¢inu myslenku. Stejné jako
jiné umélkyné pracujici s tématem zmeény identity, i ona pro své divadelni a promyslené vyjevy
pouziva prevleky, paruky, dekorace, make-up a jiné. Inscenaci d¢je ztvarnuje Balkova celou fadu
svych niternych pocitii, myslenek, vychodisek, naznakt. Autorka zhmotiiuje snové vize z détské-
ho svéta Denni a nocni priznaky, 2009 (obr. 2.3.2/25-26), ale 1 spolecensky nekorektni pocity ze
svéta dospélych Cesky vitéz, 2012-2014 (obr. 2.3.2/24). Pohyb na délici hranici détského svéta se
svétem dospélych nejlépe vystihuje souborem o Zenskych romanovych postavach, které zemiely
sebevrazdou Sebevrazdy v literature, 2004-09 (obr.2.3.2/21). Autorka minimalisticky vyuziva
détské hracky jako dekoraci predstavujici pomyslnou realitu dospélych soucasné€ propojenou s ro-
méanovym piibéhem.

Dokumentarni obrazové ukotveni je u Balkové spjaté s mySlenkou tématu, proto prostiedi, ve
kterém fotografuje, spolu s pouzitou dekoraci vzdy explikuji voditka pro divaka. Veskery doku-
mentarni ,,dotyk* s realitou je dalsi kulisou, ktera neni vybrana ndhodné. Konceptualni, déjova
a vizualni slozka se u Balkové navzajem podporuji, autoré¢in vhled mezi fadky a urcita ,.kompli-
kovanost* pro autorku typicka se ale v poslednich projektech, kde s autoportrétem jiz nepracuje,

jakoby vytraci a je nahrazena obrazovou vizualnosti (Posledni okamziky rdje, 2014-2015).

Autorska rezZie pribéhu

Autorska rezie ptibeéhu by mohla byt pielozena také jako dokumentérni rezie. Ze soucasné tvorby
jsem vybral tfi soubory od tii autorskych subjektt (dva z nich jsou autorské dvojice), pro které
autorska rezie neni ni¢im novym, ale také je nutné poznamenat, ze nejde o kontinualni linku
jejich volné tvorby.

Myslenka autora, jeho autorska vize, je zinscenovana do dé€je fotografického obrazu. Takto vzni-
ka fotografie n€kdy i celé mésice pred svym potizenim. Ovlivnéni autorem v pribéhu vzniku fo-
tografie je proto nejen v oblasti post-produkce, kdy jsou provedeny zmény v digitalnim prostiedi
po potizeni snimku, ale i na samotném zacatku pii planovani scény a déje. S timto povédomim je
nutné pii prohlizeni fotografického dila pocitat a intelektualni zamér brat jako zaklad vzniku ka-
zdé takovéto fotografie. Rozeznany autorsky zamér a odhadnuta mira inscenace jsou podminény
divakovou znalosti a zajmem o obor fotografie, ale také pfiznanim autorského tviréiho postupu.
Je jen na autorovi, jestli divaka necha v nevédomosti, v podezieni, v otazkach, ¢i zda osvétli pti-

vod vzniku fotografie.
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Vybrané soubory jsou z dila autort, kteti své postupy uvefejiuji, ale zaroven, a co je prednéjsi,
autorska rezie inscenace jim umoznila vyfotografovat skutecnost, ktera neni bézna a ktera uka-
zuje na mnohem hlubsi socialni podtext dila. Vybér tématu a autorskd myslenka je proto u insce-
novanych dokumentarnich dél zakladni stavebni kamen a je pomyslnym vrcholem subjektivniho

dokumentu.

Anna Gutova & Gabriel Fragner spolupracujici na souboru / Love My Family, 2011 (obr.
2.3.2/27-34), nejsou tradicni autorskou dvojici, jedna se o jejich spoluautorsky debut. Kazdy
zvlast se vénuji spiSe subjektivnim poloham dokumentu. U Gabriela Fragnera jesté navic dopl-
nény o prvky autoportrétu. Spole¢nym projektem obou autort je vypravéni fiktivniho piibchu
mladého manzelského paru z 80. let minulého stoleti. Vysledny fotograficky soubor pfipomina
rodinné album, sttidajici se formaty velikosti jsou umistény do dobovych ramecki na valeckem
vymalovanou zed’ a celou vystavni instalaci dopliiuji jesté kiesla se stolkem. Obsahova hra, do-
bové kulisy, filmova analogova technika, to jsou atributy vytvarejici autentickou vypoveéd. Téma
o naSich vzpominkach a moznosti s nimi manipulovat. Téma o mutujicim fotografickém médiu,
kdy 1 bez pouziti slozité digitalni manipulace je vytvofeno dokonalé fiktivni prostiedi. Projekt
mél mimofadny ohlas nejen na tuzemské scéné, napt. v ramci fotografického festivalu soucas-
nych autord OFF festivalu v Bratislavé, ziskal ocenéni na fotografické soutézi Frame (2011),
uspeéch zaznamenal i na mezindrodni scéné v ramci mezinarodniho projektu reGeneration 3
(2015), ktery sestava z putovni vystavy s tvodni vernisazi v Elyssejském muzeu v Lausanne a z

publikace vénované mezinarodni vznikajici fotografické scéné.
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Gabriel Fragner & Anna Gutovd
8x z cyklu | Love My Family, 2011

2.3.2/27-34

Ndvrh autorské instalace
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Jan Vaca. Ve volné tvorbé tohoto autora je znat experiment v pristupu jak k dokumentu, tak
k realité a historii. Vyuziva moznosti kolaze, inscenace, kombinuje analogové a digitalni postupy,
ale soucasti jeho rané prace je i klasicky ,.Cisty* dokumentarni pfistup a dlouhodobé projekty
zabyvajici se soucasnou podobou venkova veskrze komparace historické fotografie a soucas-
nosti. Projekt Stalking, 2007 (obr. 2.3.2/35-38), se vyjadiuje k forme psychického nasili, které se
objevilo a naplno projevilo s pfichodem mobilnich telefonti, socialnich siti, internetu. Stalkefi se
chovaji jako lovci a svou obét’ pronasleduji nejen ve virtudlnim svété: uverejiiovanim vétSinou
choulostivych a dehonestujicich fotografii na siti, zasilanim napadajicich mail a SMS zprav,
ale i v bézné kazdodenni realité fyzickym napadenim, které si zaznamenavaji a pak mezi sebou
sdili. Vaca inscenuje tyto momenty nasili ve formé nahrané momentky. Podle slov autora my
byly inspiracidostupné materialy na internetu, kde stalketi publikuji své ,ulovky*, ale nejde jen
o prefoceni vidéného na internetu, jak zdiraznuje Vaca, jde o zrealizované predstavy, o temné

myslenky a autorské vize.

Stépanka Stein & Salim Issa. Autorské duo, které ve své volné tvorbé dlouhodobé sleduje za-
jem o sociologicka témata a subjektivné pojaty dokument. Jako jedni z mala u nés také dokazali
vizualné propojit své komercni projekty z oblasti mody a portrétu se svou volnou tvorbou. Vybra-
ny soubor Ndrodni obrozeni, 2012 (obr.2.3.2/39-42), patii v portfoliu této dvojice mezi posledni
aktudlni prace v rdmci volné tvorby. Pfedeslé projekty se zajimaji o socialni téma vietnamské
komunity u nas Little Hanoi, 2008, ptemény meéstské prazské casti Karlin, 2004, reflexe prolinani
mody a designu mladou ¢eskou generaci Czechmania, 2004. Byt duo Stein & Issa tvofi osttileni
komer¢ni tvirci, ve svych socidlnich dokumentech typické atributy komercniho prostiedi — dé-
jovou rezii a ptiliSnou stylizaci — nepouzivaji. Portréty z vietnamské komunity v prazské trznici
Sapa (Little Hanoi) jsou autentické, stejné jako prostfedi, ve kterém jsou potizeny. Byt jde o
stylizovany zamer, portrétovany je sam za sebe ve svém vlastnim prostiedi. Cyklus Narodni
obrozeni je jiny. Jde o pokracovani projektu Little Hanoi, ale da se fici, Ze jiz v jiném autorském
stylu. Autofi se dostali od pozorovatele k vypravéci. Vychazeji ze znalosti obou prostiedi, jak
ceského, tak vietnamského. Od pozorovatele, ktery si v pfedchozich projektech v§sima drobnych
socialnich nuanci a vizualné je ptetvari do obrazu, se dostavaji k autorskému nazoru, pocitu,
myslence, kterou zinscenuji formou obrazového fotografického vypravéni. Narodni obrozent je
forma pohadky vychazejici z hloubi lidské zkusenosti, kterou vypravéjici zabali do nadpftiroze-

ného svéta magie a kouzel.

12|

Jan Vaca
4x z cyklu Stalking, 2007

2.3.2/35-38
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Stépdnka Stein & Salim Issa
4x z cyklu Ndrodni obrozeni, 2012

2.3.2/39-42

Spole¢nym faktorem vsech tfi vybranych projektt (7 love My Family, Stalking, Narodni obroze-
ni) je dokonalost iluze o skutecnosti a k tomu v navaznosti dilezity vybér fotografické techniky.
Pro docileni iluze rodinného alba a atmosféry 80. let je pouzita autenticka analogova technika,
stejné tak pouziti amatérského kompaktniho fotoaparatu s vestavénym bleskem, ktery je nené-
padny i pohotovy zaroven, je pro voyeurské ucely idealni. Byt se u obou soubort (/ love My
Family, Stalking) jedna taktka o ,,chybny* obraz, plny kompozi¢nich chyb a nezvladnuté prace
se svétlem apod., tak v€doma prace fotografa s neprofesionalni vyslednou podobou vytvaii do-
konaly autenticky obraz voyeura sledujiciho svou obét’ anebo archiv rodinného alba. V projektu
Narodni obrozeni je situace v ptistupu obdobna, ale piesto jind. Na rozdil od predeslych neni
v divakovi hledicim na Ndrodni obrozeni podporovan pocit dokumentarni autenticity a vtazeni
do d¢je jakozto svédka skutecnosti, ale jde spise o pfiblizeni se k malifskému vyjevu. Autofi pou-
zivaji mistrovskou techniku snimani a digitalni korekci barev, ktera ale svou dokonalosti spolu se
stylizaci pfipomina spise barokni malby, tudiz néco nerealného, snového a presto realisticky pu-
sobiciho. Nejde o to uveftit, ze vidime bajného Bivoje s kancem na zadech, ale o navedeni divaka
na autorsky koncept. Vyobrazeni Bozeny Némcové a jinych typicky ¢eskych historickych postav
na modelech asijského ptivodu sugeruje téma integrace narodnich mensin do ¢eské spole¢nosti;
jde o nadsazku, provokaci, skryty humor a intelektualni hru. Hozena rukavice kritikiim, redak-

torim, vykop s ocekavanim diskuze na zvolené aktualni téma.

Dokonala iluze autenticity u vybranych projektii ma tedy jiné vyznamy a je tieba jiny divacky
pristup, jak pfi Cteni dila, tak jiny autorsky pfistup pfi publikovani. Intelektualni hru na zakla-
dech socialniho dokumentu v souboru Ndrodni obrozeni neni mozné zaménit diky své stylizaci
za skutecnost, za zpravodajsky vystup, kdezto u dila Jana Vacy v souboru Stalking to bez autor-
ské anotace mozné je. V ptipade rodinného alba také, ale snimky rodinného $tésti nepatii ani po

vyjmuti z kontextu o typ medialni zpravy, ktera po publikovani zpasobi vinu dezinformace.
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Zavér

Téma mi umoznilo sledovat fotografii jako celek, byt se jedna o tematickou ,,vysec* bez pevnych
hranic. Umoznilo mi uvidét fotografii z nadhledu jako slozity homogenni organismus, kde se
soucasn¢ jednotlivé ¢asti navzajem propojuji, ovliviiyji, odpuzuji nebo piimo eliminuji. Cestu po
hranici mezi jednotlivymi Zanry a oblastmi oboru je mozné ptirovnat k cesté podél statni hranice
kolem jedné zemé a sledovani vlivl a primési z vedlejsi zemé. Rizné lidské vnimani a historicky
kontext urcuje pravidla a jen mistni rozeznaji, co je jesté ,,jejich a co odjinud. Sledovani délici
¢ary mezi objektivitou a subjektivitou bylo pfedev§im dobrodruzstvim, v némz muze platit pti-
mér, Ze cesta je cil. Neslo o to najit svaty gral pravdy. Slo o to udrZet si nestrannost, najit cestu a

zacit pozorovat odstiny Sedé mezi Cernou a bilou.

Vysledky ¢i spise mé individualni objevy mohou byt subjektivniho charakteru a vazi se ke sle-
dovani tématu v celé §ifi, s nadéji, Ze z nadhledu. Nasel jsem je v né€kolika bodech prace, které
nyni v kratkosti zminim. V rdmci uméleckého vyjadieni je to pro mne napt. dlouhodobost celo-
zivotni prace, kde jejim sledovanim jakozto divaci objevime autora, ale i mozny komentai doby.
O to viczajimavejsi ve chvili, kdy se dilo dotyka spole¢ensky pohyblivych hranic dokumentu,
podvrhu, fikce, komerc¢nich vlivii a reakce okoli na takovéto dilo. V prostfedi fotozurnalistiky a
zpravodajstvi nachdzim pro sebe termin ,,poslani®, ktery spojuje lidskosti, odvahou, humanitou a
odhodlanim jak klasické tradi¢ni zpravodaje, tak fotozurnalisty zaznamenavajici v subjektivnim
autorském stylu. Jde o spole¢ny stfed, humanitu, v jinak nazorove rozdéleném prostiedi. Za dule-
zitou povazuji také roli archivu napf. v kauze manipulovanych politickych retusi, kdy jde zejména
o stfidavy rytmus publikovani povolenych a zakdzanych variant ptivodnich a upravenych verzi
fotografie. Na jednu stranu mtize jit o memento zrtidnosti totalitnich praktik a na druhou stranu
o usmévné hotky vyvoj spole¢nosti ve vztahu k fotografii, potazmo k realité kolem nas. V nepo-
sledni rad¢ jde o nalezeni feSeni spojené s otazkou fazeni soucasnych autorti pohybujicich se na
hrang, zanrq, stylt a technik, které zatim neni zcela obecné definovano a pro které jsem v ramci
prace navrhl déleni dle zpiisobu vyuziti technologie, jinak také na dokumentarni a virtualni iden-
titu dila. Hlavni dtivod pro tento zptisob oddéleni spattuji v naprosto odli§né podstaté digitalniho

a analogového principu fotografického média a s tim spjaté nutné odlisnosti divackého cteni.
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Mozné dalsi pokracovani prace vidim v rozsifeni skupin umeleckych zanrt spojenych s nastu-
pem digitalni technologie v ¢eském prostiedi. Zaméteni na technické analyzy k ovéfeni pravdi-
vosti ¢i naopak vyvraceni falza. Osloveni k rozhovoru osobnosti pohybujici se profesné v pro-
stfedi spjatém s novinaiskymi soutézemi, tuzemskymi i zahrani¢nimi, s cilem odhalit aktualni
stav diskuze o zjisténi digitalnich a d€jovych manipulaci soutéznich fotografii. Dale osloveni
soucasnych Ceskych autor pohybujicich se na hranici uméni/dokument, sledovani komer¢nich
vlivl, Zurnalistiky a zjisténi osobnich nazort na toto téma. Zajimavy by mohl byt i rozhovor
s odbornikem z oblasti autorského prava ¢i soudniho diikazu anebo specialistou na forenzni ana-
lyzy obrazu a policejni fotografie.
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