SLEZSKA UNIVERZITA V OPAVE

Filozoficko-prirodovédecka
fakulta v Opave

Institut tvurCi fotografie

Aneta Wojcik

Mezi dokumentem a soucasnym
umeénim v polskeé fotografii
po roce 2000

Teoretickd diplomova prace

Obor: Tvurci fotografie
Vedouci prace: Mgr. MgA. Tomas Pospéch Ph.D.
Oponent: Mgr. Jan Brykczynski

SLEZSKA %

UNIVERZITA
V OPAVE

Opava 2016



Abstrakt

Ve své praci analyzuji hranice mezi fotografickym dokumentem a uménim.
Na zdkladé v soucasnosti prijimanych definici tvofim continuum od cistého doku-
mentu k Cistému umeéni na pfikladu soucasnych polskych fotografickych cykl@. Vy-
brané cykly analyzuji a vztahuji se pfitom k ptijatym definicim, na jejichz zakladé
urcuji, v jakém bodé continua by se mély ocitnout. | pfes v soucasnosti se vyskytujici
kontroverze ohledné definovani téchto pojmd, se podatilo rozmistit cykly na této
ose a definovat, na kolik mame v pfipadé dané prace co do cinéni s fotografickym
dokumentem a na kolik s uménim. Prace se snazi uspotddat v soucasné fotografii
panujici chaos pojmd, tykajici se hranic mezi dokumentem a uménim. Jejim cilem je

také upozornit na jisté posuny, které v této oblasti v soucasnosti probihaji, predevsim
ve vztahu k fotografickému dokumentu a jim plnénych funkci.

Klicova slova: fotograficky dokument, uméni, hranice, continuum, definice umént,
nominativni definice, instituciondlni definice, historické definice, funkcni definice,
funkce dokumentu, funkce uméni

Abstract

My thesis investigates the borderline between documentary photography and
art. Referring to modern definitions of documentary and art, | propose a continuum
from pure documentary to pure art, quoting examples of contemporary photogra-
phy series by Polish artists. | select some of the series for analysis and juxtapose them
with the quoted definitions to establish their place on the continuum. Even though
definitions of documentary and art are disputed, | demonstrate the places where
each of the series belongs, arguing what is each work’s relation to documentary and
art. The aim of my thesis is to examine and clarify the hazy, debated definitions of
terms that are used in discussions of documentary and art. In addition, | also high-
light selected developments in this field, particularly those related to documentary
photography and its function.

Keywords: documentary photography, art, borderline, continuum, definition of art,
intentional definition, institutional definition, historical definition, functional defini-
tion, function of documentary, function of art



SLEZSKA UNIVERZITA V OPAVE
Filozoficko-piirodovédecka fakulta v Opavé
Akademicky rok: 2012/2013

ZADANI DIPLOMOVE PRACE

(PROJEKTU, UMELECKEHO DiLA, UMELECKEHO VYKONU)

Jméno a pifjmeni: Mgr. Aneta WOJCIK
Osobn ¢islo: F121008
Studijni program: N8204 Filmové, televizni a fotografické uméni a nova média
Studijni obory: Tvardi fotografie
Tvaréi fotografie

Nézev tématu: T: Mezi dokumentem a souc¢asnym uméni. Fotografie
v Polsku po roce 2000.

Téma anglicky: T: Post-2000 Polish photography: between the documentary
and the modern art.
Zadavajici ustav: Institut tvaréi fotografie

Zadsady pro vypracovani:

Ve své praci analyzuji hranice mezi fotografickym dokumentem a uménim. Na zakladé v sou-
Casnosti pfijimanych definici tvofim continuum od ¢istého dokumentu k ¢istému uméni na
prikladu soucasnych polskych fotografickych cykld. Vybrané cykly analyzuji a vztahuji se
pritom k pfijatym definicim, na jejichz zékladé urcuji, v jakém bodé continua by se mély
ocitnout. I pfes v soucasnosti se vyskytujici kontroverze ohledné definovani téchto pojmi, se
podafilo rozmistit cykly na této ose a definovat, na kolik mame v pripadé dané prace co do
¢inéni s fotografickym dokumentem a na kolik s uménim. Préace se snazi uspotradat v soucasné
fotografii panujici chaos pojmi, tykajici se hranic mezi dokumentem a uménim. Jejim cilem
je také upozornit na jisté posuny, které v této oblasti v soucasnosti probihaji, predevsim ve
vztahu k fotografickému dokumentu a jim plnénych funkei.



Forma zpracovani diplomové prace: tist&nd/elektronicka

Seznam odborné literatury: viz priloha

Vedouci diplomové prace: Mgr. Tomas POSPECH, Ph.D.

Institut tvirdi fotografie

Datum zadéni diplomové prace: 29. ¢ervna 2013

Termin odevzdani diplomové préce: 30. €ervna 2016

r. Vladimir BIRGUS
vedouci ustavu

V Opavé 21. dubna 2016



Piiloha zadani diplomové prace

Seznam odborné literatury:

COTTON, Charlotte. Fotografia jako sztuka wspéczesna. Krakéw: Towarzystwo
Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych Universitas, 2010. ISBN 97
88324213535.

Materiay z sesji naukowych zorganizowanych w ramach 5. Krakowskiej Dekady
Fotografii. Krakéw: Muzeum Historii Fotografii, 2008. ISBN 9788389 177377.
MAZUR, Adam. Decydujicy moment. Nowe zjawiska w fotografii polskiej po
2000 roku. Krakéw: Wydawnictwo Karakter, 2012. ISBN 9788362 376209.
MAZUR, Adam. Efekt czerwonych oczu, doprovodn4 slo¥ka k vystavé.
Warszawa: Centrum Sztuki Wspéczesnej Zamek Ujazdowski, 2008.

MAZUR, Adam. GRYGIEL, Marek. katalog vystavy Nowi Dokumentalisci.
Warszawa: Centrum Sztuki Wspéczesnej Zamek Ujazdowski, 2006. ISBN 8385
142339.

MYKICKA, Ewelina. Migdzy teori$ symulakrum a portretem. Portrety Anety
Grzeszykowskiej i Portrety Thomasa Ruffa. Polisemia, Czasopismo Naukowe
Antropologéw Literatury Uniwersytetu Jagiellonskiego, ¢islo 1/2012, 15.04
2012. Poznan. ISSN 20823053.

POSPECH, Tom4s. Nowy dokument. Czechy, Slowacja, Wegry, Polska / Novy
dokument. Ceska republika, Slovensko, Madarsko, Polsko. S. 22 37. In:
MICHAOWSKA, Marianna. POSPECH, Tom4s. SIOSTRZONEK, Jifi.
STREIT, Jindfich. TOMASZCZUK, Zbigniew. Fotografie dokumentalna w
projektach fotograficznych /Dokumentarni fotografie ve fotografickych
projektech. Sbornik mezinirodni konference vénované dokumentarni fotografii.
Cieszyn: Galerie Szara, 2005, s. 2237. ISBN 83923 03601.

RONDUDA, ukasz. Strategie subwersywne w sztukach medialnych. Krakéw:
Wydawnictwo RABID, 2006. ISBN 8360 236097.

ROUILLE, André. Fotografia. Miedzy dokumentem a sztuks wspoéczesns.
Krakéw: Towarzystwo Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych Universitas,
2007. ISBN 9788324206292.

SOULAGES, Francois. Estetyka fotografii, strata i zysk. Krakéw: Towarzystwo
Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych UNIVERSITAS, 2012. ISBN
9788324217649.

Stanford Encyclopedia of Philosophy [online]. Dostupny z WWW:
<http://plato.stanford.edu/entries/art-definition/>.

TOMASZCZUK, Zbigniew. Swiadomos$é¢ kadru szkice z estetyki fotografii.
Wrzesnia: Wydawnictwo Kropka, 2003. ISBN 8389494043.



Podékovani

Velmi dékuji Mgr. MgA. Tomasi Pospéchovi, Ph.D. za odborné vedeni mé diplomové
prace a za laskavost, otevienost a podporu, které jsem z jeho strany zazila jak pfi
pfipravach této prace, tak i po vSechny roky studia.

Velmi dékuji prof. Vladimirovi Birgusovi za laskavost, kterou mi vzdy projevoval, in-
spirujici prednasky a otevienost pfi vedeni Institutu.

Za pomoc, inspiraci a vse, co mé béhem téchto let naucili, dékuji vSem pedagogfm
Institutu tvarci fotografie.

Chci také podékovat svym kolegynim a kolegdm za inspiraci, jiz pro mé byli, pre-
devSim pak Tomaszovi Wiechovi za inspirujici mnohahodinové diskuze a podporu,
kterou jsem v ném vzdy méla.

Prohlasuiji, ze jsem diplomovou prdci vykonala samostatné a a na zakladé uvede-
nych pramend a literatury.

Souhlasim, aby tato prace byla zvetejnéna zatazenim do Univerzitni knihovny SU
v Opaveé a knihovny Uméleckopréimyslového muzea v Praze a na internetové stranky
Institutu tvarci fotografie SU FPF v Opavé.

V Opavé dne 30. Cervna 2016
Aneta Waojcik



Obsah

Uvod 7
1. Definice pojmd 8
1.1. Definice dokumentu 8
1.2. Definice uménf 13
1.2.1. Soucasné definice uméni 16
1.2.2. Zavéry 20
1.3. Shrnuti 21
2. Jak se Uvahy vyse vztahuji k definici uméni ve fotografii? 22
2.1. Intuitivni déleni na uméni a dokument ve fotografii 22
3. Fotografie jako uménf 24
4. Pokus o vytvofeni continuum 25
4.1. Cisty dokument 25
4.1.1. Prlmyslové kamery 26
4.1.2. Google Street View 29
4.1.3. Technickd a védecka fotografie 35
4.1.4. Amatérské pamatecni a rodinné fotografie 40
4.1.5.Pamatecni a rodinné fotografie pofizené profesionalnimi
fotografy 44
4.2. Autorské cykly 46
4.2.1. Fotografie-dokument. Prehlednost a vérnost.
ul. Ofawska Wojciecha Sienkiewicze, 2011-2013 46

4.2.2. Fotografie-sociologicky dokument.

Rytuaty przejscia (Pfechodové ritualy)

Przemystawa Pokryckého, 2005— 53
4.2.3. Fotografie jako komentdf. Hra s konvenci.

Wojciech Wilczyk Niewinne oko nie istnieje

(Nevinné oko neexistuje), 2006-2008 61
4.2.4. Fotografie jako komentdf. Pfechod od kopirovani k mapovani.

Tomasz Wiech Paragwaj (Paraguay), 2012 71
4.2.5. Uméni fotograf@ — fotograficky kniha.

Andrzej Kramarz Niewidzialne mapy (Neviditelné

mapy), 2014 79



4.2.6. Uméni fotografll — dokumentace jako prevzeti uméni.

Anna Ortowska Niewidzialnos¢ — studium przypadku

(Neviditelnost — pfipadova studie), 2012-2014 88
4.2.7. Uméni fotografl — fotografické ready-mades.

Mikotaj Dtugosz Pogoda fadna, az zal wyjezdzac

(Tak krasné pocasi, Ze je aZz skoda odjizdét), 2006 96
4.2.8. Fotografie umélcd — Photoshop jako nastroj inscenizace.

Aneta Grzeszykowska Bez tytutu (Bez ndzvu) —

Portréty 2005-2006 102

4.2.9. Fotografie umélcd — fotografie jako materidl a obsah uménti.
Zbigniew Libera Pozytywy (Pozitivy), 2002—-2004 108
Shrnutf 115
Zavery 117
Seznam literatury a pouZzitych zdroj@ 119
Seznam obrazkd 124

Jmenny rejsttik 126



Uvod

Cilem mé préce je definovat hranice mezi dokumentem a uménim v soucasné
fotografii. PoloZila jsem si otdzky, jaka kritéria urcuji toto rozdéleni. Existuji takova
kritéria, ktera jsou akceptovatelnd, pokud ne pro viechny, tak pro vétsinu fotogra-
f& a kritik8, a pokud ano, da se s jejich pomoci vytvofit cotinuum od cistého do-
kumentu po cisté uméni a umistit do néj vyznamné soucasné fotografické cykly?
Budou kritéria a umisténi, kterd zde prijmeme, shodnd s hodnocenim samotnych
tvbrcl? Jak oni v tomto continuu popisuji sami sebe a pfipoustéji vlibec moznost
prijeti takovéhoto continua? MdGze byt cisty dokument zdroven cistym uménim?
Analyzu provadim na pfikladé polské fotografie po roce 2000. Sousttedila jsem se
na soucasné cykly. Pfirozenou cézurou zde je rok 1989, kdy se v souvislosti se zménou
zfizeni, ndstupem svobody a zavedenim kapitalismu zménil také zp&sob vnimani role
umélce a fotografa a spolu s tim probéhla zména témat a uplatfiovanych strategif.
Snadny pfistup k zdpadnimu uméni ovlivnil rovnéz narlst povédomi o fotografic-
kém médiu a diferenciovani pouzivanych metod a naraci. Mezi soucasnymi polskymi
umélci tento proces zacal mnohem dfive, coZ ilustruji tteba prace Zbigniewa Libery
a jinych tvlrcl proudu kritického uméni — do svobodného Polska vstoupili jako plné
uveédoméli, zformovani tvirci. Ve fotografii tento proces probihal pomaleji, zpocatku
dominoval cernobily dokument, obvykle inspirovany piktorialismem, a konceptudini
tradice silné v polské fotografii od 70. let 20. stoleti. Rok 2000 je chdpan jako dohod-
nuty, symbolicky meznik, kdy se uz tyto procesy vyrazné vyrovnaly a fotografové si uz
byli znacné védomi rliznorodosti dostupnych strategii a ¢im dal sméleji je uplatiovali.
Nenarazila jsem na komplexni zpracovani tohoto tématu v polské literature. Ve své
praci se opfu o knihu André Rouillea ,Fotografie. Mezi dokumentem a soucasnym
umeénim”. Na jejim zakladé budu analyzovat, jak se formuiji tyto odliSnosti mezi doku-
mentem a uménim v polské fotografii a v polském uménfi vyuZzivajicim fotografii jako
nastroj (nebo, jak by to oznadil Rouille, jako material) svého sdélent.



1. Definice pojmu

Pro zahdjeni téchto Uvah je nutné poloZit si otdzky na definice pouzivanych
pojmd. Prehled dostupnych definic a vybér a pftijeti téch, které se zdaji byt v souladu
a adekvatni sou¢asnému chdpani umeéni a fotografie, stejné jako k t€émto Uvaham
pfredstavuje prvni a nezbytnou etapou pfi realizaci této analyzy.

Intuitivné je dokument svého druhu odraz reality vytvoreny s pomoci kon-
krétniho ndstroje, v nasem pripadé fotoapardtu. Podle Wikipedie je dokument ,v
zobecnéné definici vécné svédectvi o néjakém jevu sestavené formou odpovidaji-
¢/ danému casu a mistu. Podle zpGsobu pofizeni se rozlisuji dokumenty: vizualni,
pisemné (napfF. rukopis, tisky, knihy, casopisy), nepisemné (napf. fotografie, plany,
mapy, umélecké dila), sluchové (napf. zvukové pasky a desky), audiovizualni (napF.
filmy).”" Déle ,,Slovnik polského jazyka PWN" uvadi, ze ,dokument je materidl v po-
dobé textu, fotografie nebo jakéhokoliv pfedmétu, majici ddkazni nebo informacni
hodnotu"?; a ,,Populdrni encyklopedie PWN"2 ho definuje jako: ,kaZdy hmotny pred-
mét vyjadrujici lidskou myslenku, slouZici k prokazani néjakého tvrzeni; dokumenty
se déli na: grafické (tisky, rukopisy apod.), vizudlni (napf. fotografie, filmy) a slucho-
vé (zvukové pdsky, desky)”. Vlastné zde neexistuji odlisnosti — dokument je predmét,
ktery rGiznymi zpGsoby reprodukuje skutecnost.

Existuje mnoho definici charakterizujicich ikonografické dokumenty. Nejobli-
benéjsi z nich popisuje tuto skupinu jako graficky dokument, jehoz obsah je pred-
staven v podobé obrazu.*

Ve svém textu ,O fotografii — terminy a zdsadni pojmy”> Tomasz Sobieraj
definuje dokumentdrni fotografii jako ,zdznam stavajici reality”, na rozdil od in-

" Wikipedia [online]. [cit. 2016-03-12]. Dostupny z WWW: <pl.wikipedia.org/wiki/Dokument>.
2 Stownik jezyka polskiego PWN [online]. [cit. 2016-03-12]. Dostupny z WWW: <sjp.pwn.pl/sjp/
dokument;2555296.html>.

3 Encyklopedia popularna PWN, 22. vyd., Warszawa: Polskie Wydawnictwo Naukowe, 1992. ISBN
83-01-10416-3. 5. 182.

4 KUCHARSKA, Jolanta B.; MILLER, Maria.; WORNBARD, Matgorzata. Rézne aspekty opisu dokumen-
téw ikonograficznych w Bibliotece Cyfrowej Politechniki Warszawskiej na przyktadzie kolekgji foto-
grafii Henryka Poddebskiego. Warszawa: Polskie Biblioteki Cyfrowe, Biblioteka Gtéwna Politechniki
Warszawskiej, 2008. ISBN 978-83-7314-014-1. s. 53.

> SOBIERAJ, Tomasz. O fotografii — terminy | pojecia istotne [online]. 2006, 2012 [cit. 2016-03-12].
Dostupny z WWW: www.sobieraj.art.pl/dmdocuments/O_fotografii_terminy i pojecia_istotne.pdf.



scenované fotografie, kterd je ,zédznamem skutecnosti zkonstruované pro potfeby
fotografie” a manipulované fotografie, ,vznikajici vyhradné ve vysledku registrace
a fotografického zasadu do uZ zaznamenaného obrazu.”

Podle historika kinematografie Georgese Sadoula se pfidavné jméno , doku-
mentarni” ve filmovém kontextu poprvé objevilo v roce 1879, ve formulaci ,doku-
mentarni charakter” (Littre). Od roku 1906 se v souvislosti s kinematografii objevu-
je v textech Jeana Girauda.®b Oproti tomu oficidIni pojem ,, dokument” byl zaveden
v roce 1926, kdy John Grierson takto oznacil americky film nazvany ,Moana”, ktery
tvofila zprava z kazdodenniho Zivota obyvatel Polynésie. Jde viak o smluvni cézu-
ru, protoze toto oznaceni, v jeho francouzské verzi, pouzivali uz bratfi Lumiérovi.
K prvnimu védomému vdechnuti dokumentarni hodnoty vizudlnimu obrazu doslo
ve vztahu k filmovému umeéni; do fotografie toto pojeti proniklo teprve pozdéji, coz
dokazuje pouzivani tohoto terminu — na konci 20. let 20. stol. — pro prace Eugéna
Atgeta a Adrého Kertésze (ackoliv Atget sdm své snimky dfive nazval ,documents
pour artistes”).”

Ze skutecnosti, ze se v 19. stoleti tento termin ve vztahu k fotografii nepo-
uzival, <inf historicka a uméleckd kriticka Abigail Solomon-Godeau zavér, Ze tento
termin by byl tehdy povazovan za tautologii.8 Zpocatku byla fotografie chdpana jako
dokument par excellence. Jeji mechanic¢nost byla na jedné strané vnimana jako zaru-
ka vérnosti reprodukovani predmétu, ,, pfiléhani” k realité. Na druhé strané ji to zcela
zbavovalo umélecké funkce, protoZe v dané dobé byla role fotografie vnimana jako
specificky transparentni. Fotograf byl jednoduSe mechanik obsluhuijici stroj, jehoz
funkci bylo vérné kopirovani skutecnosti.

V poloviné 20. stol. prestava byt dokumentdrnost chdpdna jako d@sledek
technického vylepseni fotografického procesu a zacind byt vnimdna jako védoma
umeéleckd iniciativa. Zacina tim obdobi op&tovného definovani terminu. Nasledovaly
pokusy o popsani slozitych vztahl mezi realitou a jeji fotografickou reprezentaci.
V definici fotografického dokumentu sehrala zdsadni roli teorie znaku Charlese San-
derse Pierca. Pierce rozliil tfi druhy symbol0: ikonicky znak (ktery s designatem spo-
juje vztah podobnosti), indexovy znak (majici s designatem ptimy vztah) a symbol

6 POSPECH, Tomas. Nowy dokument. Czechy, Slowacja, Wegry, Polska/Novy dokument. Ceskd
republika, S/ovenslgo, Madarsko, Polsko. In MICHALOWSKA, Marianna. POSPECH, Tomas.
SIOSTRZONEK, Jiff. STREIT, Jindfich. TOMASZCZUK, Zbigniew. Fotografie dokumentalna w projektach
fotograficznych/Dokumentarni fotografie ve fotografickych projektech. Sbornik mezindrodnikonference
vénované dokumentarni fotografii. Cieszyn: Galerie Szara, 2005, s. 22-37. ISBN: 83-923036-0-1.

7 LESNIAK, Kamila. Dyskusje nad pojeciem i istota dokumentu fotograficznego. Quart, 2010, ¢. 4,
(18), Wroctaw: Uniwersytet Wroctawski. ISSN 1896-4133, s. 84.

& Podle: SIKORA, Stawomir. Dokument dzis. In: Materiaty z sesji naukowych zorganizowanych

w ramach 5. Krakowskiej Dekady Fotografii. Krakéw: Muzeum Historii Fotografii, 2008. ISBN
978-83-89177-37-7, s. 54.



(ktery je konvenciondlni znak). Podle Pierce v sobé fotografie spojuje vlastnosti iko-
nického a indexového znaku. V tomto smyslu ma Uzky vztah se skutecnosti: napodo-
buje ji a také, diky vlastnostem fotografického procesu, se s ni ptimo styka.

Jinym pfistupem, snaZicim se vyrovnat s dokumentarnosti fotografie, je an-
tropologicka reflexe. Snazi se prolomit dichotomii mezi bézné postulovanou védec-
kosti a estetickym aspektem fotografického dila. Tento pfistup se snazi spojit objek-
tivni vyobrazeni reality (chdpané jako svédectvi) se subjektivni perspektivou cloveka,
ktery tuto realitu vizualizuje.®

Zda se, Ze samotny koncept dokumentu neni diskutabilni. V soucasnosti se
objevujici kontroverze plynouci z nového vnimani role fotografa, tykaji se spiSe moz-
nosti vytvorit Cisty dokument. Vérnost reprodukovani reality je narusena specifiky sa-
motného nastroje — 3D skutecnost prevedena do 2D, perspektivni zkresleni, omezeni
rozliseni matrice nebo citlivosti negativu. Kromé toho, pokud zde mame co do di-
néni se subjektivni perspektivou tvlrce, coz je v soucasnosti uz spise pfijimano jako
jistota, je na jedné strané zpochybnéna moZnost objektivniho, nestranného predsta-
veni reality, na druhé strané, pokud je ,prlihlednost” fotografa fikce a souhlasime,
Ze podstatné pUsobi na prezentovany obraz skutecnosti, nemdzeme uz jeho jednani
upfit umeéleckou funkci. Ve skutecnosti mira téchto zasah@ rozhoduije, jestli v ptipa-
dé dané prace méame co do cinéni spise s dokumentem nebo spiSe s uménim. Nenf
to ale vybér bud anebo, spise odstupfiované procentudini zastoupeni.

Jak pise André Rouille , fotografie dokument se opird o pfesvédceni, Ze je pFi-
mym otiskem”. Toto pfesvédleni se stalo pficinou vycitek vici fotografii, Ze pti uka-
zovani vieho, co je viditelné, paradoxné vykazuje slabost a jeji mensi hodnotu vici
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umeéni, které si, v souladu s ,teorii obétovani”, z viditelné reality vybira jen to, co je
ddlezité a opomiji nepodstatné detaily. Jak napsal Eugene Delacroix, z této nadmér-
né dokonalosti paradoxné vyplyva zlomkovitost fotografie, kterd ,oslepuje a falsuje
obraz"."® Za prvé totiz, jak upozorfiuje Rouille, ,,v rozporu se obecnym minénim fo-
tografie-dokument neumoZriuje pfimy (dokonce ani blizsi nebo transparentni) vztah
s v&ci. Realita a obraz nejsou vzdjemné spojeny tvari v tvar, v binarnim vztahu pfi-
Inavosti. Mezi skutec¢nosti a obrazem se nachazi nekonecné mnoho jinych obrazd,
neviditelnych, ale plsobicich, které tvofi vizudini fad a ukladaji ikonicka doporucenf
a estetickd schémata. Dokonce, i kdyZ je fotograf v pfimém kontaktu s vécmi, nema
vibec blize k realité neZ malit stojici pred platnem.” A na jiném misté: ,Fotografie,
také dokumentarni, nepredstavuje automaticky realitu a nezaujima misto vnejsi véci.

o LESNIAK, Kamila. op.cit., s. 85-86.

1 DELACROIX, Eugene. Dzienniki, T. II. Cit. podle: ROUILLE, André. Fotografia. Miedzy dokumentem
a sztuka wspdtczesng. Krakow: Towarzystwo Autorow i Wydawcow Prac Naukowych Universitas,
2007. ISBN 97883-242-0629-2, s. 58.
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Dogma otisku — které, jak uvadi Rouille, pfijima krom jinych Barthes ve své praci
.SVétld komora” — spfed nami skryva skutecnost, Ze fotografie, podobné jako dis-
kurz a jiné obrazy, tvoli existenci, které cela je konstrukci, tvofi a uvadi v Zivot jiné
svéty. Presto, Ze otisk je odrazem véci (preexistujici) ve formé obrazu, je nutné se
zamyslet nad tim, jak samotny obraz rovnéz tvofi realitu.”'" Tato imanentni nemoz-
nost transparentnosti fotografie, na niz upozorfuje Rouille, tvoti zdsadni problém
dokumentarni fotografie. Autor snimk& védomé rozhoduje o sdéleni. Zaprvé tak cinf
na Urovni obsahu, kdyZ rozhoduje, co se ocitne na fotografiich a tedy jaky ptibéh
bude vypravén spise nez jiné, nasledné tim, které prvky tohoto, k vypravéni ur¢eného
pfibéhu, budou vybrdny a zddraznény, jaké z néj budou naopak odstranény, uznany
za nedilezité ve smyslu podstaty udalosti. Neni totiz pravda, Zze v uméni uplatfio-
vana ,teorie vénovani” se neaplikuje na fotografii. Pfi rozhodovani kterym smérem
nasméruje objektiv, vybérem konkrétnich detaill dava vaznost jedném prvklm uda-
losti a zaroven z naseho védomf odstrarfiuje ostatni. Takto se rozhoduje o nasem —
pfijemcl — vidéni téchto udalosti a o jejich interpretaci.

Kromé rozhodnuti na obsahové, informativni Grovni, nasleduje také celd fada
formalnich rozhodnuti — zdbér, ohniskovad vzdalenost, Uhel, perspektiva, hloubka
ostrosti, vzdalenost od objektu, vybér barvy nebo Cernobilé fotografie — které slouzf
estetice a expresi, fidi naSe emoce a jesté silngji nas tak vzdaluji od objektivnosti
a nestrannosti sdéleni a od , pfiléhani” ke skutecnosti. Fotografie, i pres vaci ni for-
mulovanym vyhradam, rozhodné neukazuje vse. Stejné jako uméni si vybira to, co
je podstatné, a ukazuje to vlastni zvolenou formou. Podil fotografa na samotném
obrazu a v ddsledku i na naSem zpC@sobu vnimani predstavené reality, v¢etné toho,
jaky ndzor si na ni udéldme, je zde tedy samozfejmé mnohem vétsi, nez by chtély
pfredpoklady.

Neexistuje tedy ptisné rozdéleni na dokument a expresi. Mdme spise co do ¢i-
néni s kvantitativnim podilem, v jehoz rdmci ten nejcistsi dokument obsahuje, a pfi-
nejmensim se pokazdé snazi obsahovat, co nejmensi podil exprese.

Dalsim, v soucasnosti silné feSenym problémem, je moZnost fotografické ma-
nipulace, kterou ndm pfindsi digitaIni technika. Fotograf neni nestranny, k zfalSovani
tedy m0Ze dochdzet nejen na Urovni vybéru pfibéhu a zplsobu jeho predstaveni
ale mlze se objevit zdsah do obrazu prostrednictvim odstranéni nebo pfidani kon-
krétnich prvk@ ménicich smysl a vyznéni predstavené situace. V soucasnosti obrazu
davétujeme ¢fim dal méné. Etos dokumentu je zaloZen na prikézani sméfovat k prav-
dé, digitdlni manipulace s obrazem je pak povaZzovana za ocividné poruseni tohoto
étosu. Ovsem zasahy a falSovani mohou probihat nejen na takovéto Urovni, kterd

" Ibidem, s. 10-11.
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predstavuje ocividny podvod. Samotné fotografovani zasahuje do situace. Fotograf
neni neviditelny. Jako v kvantové teorii, kde objekty neni mozné prozkoumat, pro-
toze samotné zahdjeni zkoumani tvofi zdsah, ktery méni rozlozeni, fotograf svou
pfitomnosti provokuje chovani, k némuz by v mnoha ptipadech bez jeho ptitomnos-
ti a objektivu zaméfeného na , herce” téchto udalosti nedoslo. Také na této Urovni
proto nelze mluvit o pravdomluvnosti nebo , transparentnosti”.

Bé&hem poslednich let dochazi k vyraznému uvolnéni zdsad pfijatych v doku-
mentarni fotografii, posunu spise smérem ke komentovani reality nez k jejimu ne-
strannému predvadéni, To se stalo — jako piSe Rouille — rozsitenym vlivem od 80. let
20. stol. Plyne to z nastupu novych technologii a nového rozlozeni akcentl a rolf.
.Dnes ale, jak se zdd, dokumentarni fotografie ¢im dal vice ustupuji od omezeni
a analoqif! Zasadni pficinou zmirnéni role analogie je mozna to, Ze , to-co-nikdy-dFi-
ve-nebylo-vidét” béhem pocatecni etapy primyslové spole¢nosti, bylo nahrazeno
Ltim-co-bylo-vZdy-vidét”, charakterizujicim informacni spolecnost. Mezi véci a jejim
obrazem se nyni vyskytuje celd spousta jinych obrazd, které ho koriguji, komentu-
Ji nebo doplriuji; takto je mezi obrazem a véci utkana husta sit spojeni a vztahd,
vaci nimz analogie nepfedstavuje nediskutovatelny imperativ. PferGstani a nadmérné
mnoZstvi téchto mediaci se objevilo tam, kde doposud takovéto mediace vdbec ne-
existovaly. Na pfiklad fotografie prezentované v dnesnich denicich a tydenicich jsou
nyni ¢imsi sekundarnim ve vztahu k televiznim obrazdm. Televize informuje a no-
vinafska fotografie komentuje. Prvni z nich prezentuje a druha reprezentuje. Prvni
z nich je podFizena analogii, druha si maze dovolit postradat podobnosti." "

Shrnuto — v soucasnosti mame co do cinéni s jistym predefinovanim funkce
fotografického dokumentu, od pGvodniho , pfiléhani” ke skutecnosti a jejiho vérné-

A

ho, nestranného predstaveni, k veétsi Ucasti komentdte a exprese. S tim se poji, Ze

hranice mezi dokumentem a uménim, kterd vlastné nikdy nebyla presnd, se jesté vice
setfela.

2 Ibidem, s. 89.
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Zda se, Ze nejvetsim problémem bude definovat pojem uméni. Uvedu zde né-
kolik definic a pokusim se v nich najit spolecné body. ,Novy slovnik polského jazyka
PWN" definuje uméni jako ,uméleckou tvorbu, jejimz projevem jsou dila z oblasti
literatury, hudby, malifstvi, architektury, sochafstvi apod., odpovidajici narokGm kra-
sy, harmonie, estetiky a povzbuzujici k zamysleni.”'* Takze zde mame co do cinéni
s peti determinanty uméni: cilenou cinnosti, jejimz vysledkem je dilo, charakterizujici
se zamyslenou a harmonickou formou a jehoz nasledkem (vedlejsim nebo zamysle-
nym) je reflexe ptijemce. Z dnesni perspektivy je samozfejmé, Ze takovato definice by
z oblasti uméni vyloucila vyraznou cast dllezitych a vyznamnych dél, tfeba vSechny
antiestetické proudy, jako je abstraktivni expresionismus, vidensti akcionisté, per-
formance a videoart nebo, v polském soucasném uméni nesmirné dalezity, proud
kritického uménti. Steji — z uméni by byl zcela vy¢lenén konceptualismus. Cilem a vy-
sledkem uméni neni vzdy harmonie, ne vzdy pfichdzime do kontaktu se zamyslenym
dilem — mnoho proud® to ponechavalo znacné davce ndhody. Jediné, co z takto for-
mulované definice z0stava, je cilené jedndni, jehoz cilem neni, stalo by doplnit, néja-
ky prakticky vysledek, ale Siroce chapané dilo, které m@ze vyvolat odezvu v pfijemci.

Déle podle Wikipedie: ,Uméni je cast kulturniho dédictvi civilizace, manifes-
tujici se pomoci praci, v¢etné uméleckych dél. (...) Podle nazoru nékterych je pojem
umeéni nemozné kompletné popsat, protoze jeji hranice jsou neustale redefinovany
a kdykoliv se mize objevit dilo, které se do arbitrarné prijaté, uzaviené definice
nevejde. Uméni pini rozmanité funkce, napfr. estetické, socidlni, didaktické, tera-
peutické, ty ovsem nerozhoduji o jeho podstaté. (...) Ve 20. stoleti bylo uméni zafa-
zeno do skupiny otevienych pojmd (termin vytvoreny Ludwigem Wittgensteinem),
tedy takovych, které volnym zpUsobem seskupuji pfedméty nemayjici jasné spolecné
vlastnosti, pouze néco, co Wittgenstein definoval jako ,rodinnou podobnost”, tedy
takové, Ze neni mozné pro takovouto skupinu uvést nezbytné a dostacujici vlastnos-
ti. Toto pojeti se setkalo s kritikou s ohledem na to, Ze na jeho zdkladé bylo mozné
do uméni zafadit vse.

Alternativni definice opirajici se o alternativni formulaci ,bud-anebo”: umé-
ni je reprodukovanim véci nebo konstruovanim forem nebo vyjadfovanim proZit-
kG — pokud je vytvor tohoto reprodukovani, konstruovani, vyjadfovani schopny nad-
chnout, nebo pohnout, nebo otfast.'

13 Nowy sfownik jezyka polskiego WN PWN, Warszawa: Polskie Wydawnictwo Naukowe. 2002.
ISBN: 83-01-13675-8, s. 996-887.

4 TATARKIEWICZ, Wtadystaw. Dzieje szesciu pojec, Warszawa: PWN, 1988. ISBN 83-01-14369-X, s. 52.
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Nominativni definice uméni Fika, Ze spolecnou viastnosti vsech uméleckych
dél ma byt intence, s niz dilo vzniklo. Pokud ho tvirce vytvarel s intenci stvofit dilo,
Je dany vytvor nepochybné dilem. To koresponduje s vyrokem Donalda Judda, Ze
uméni je to, co se za uméni povazuje. Takovato definice znemozriuje ohodnocovani
vytvord, podobné jako v pfedchozim pfipadné, vsechno, co autor uznd za umeéni, se
Jim musi stat bez ohledu na droven, jakou reprezentuje.

Kontextudlni definice pak Fika, Ze to, jestli se pfedmét nebo uddlost stane
umeéleckym dilem, zavisi na tom, jestli to vSeobecné lidé spjati s uménim, tzv. art-
world, uznaji uménim na zakladé intersubjektivnich nazord. DdleZity zde je kontext
aktualniho stavu teorie uméni a také mista a casu, ne vse je totiz mozné kdekoliv
a kdykoliv. Takovyto thel pohledu rozhodné oddéluje uméni od estetickych hodnot.
Pojem kontextudlni uméni v Polsku zaved! Jan SwidziAski.

Institucionalni definice uménf je pojeti velmi podobné vyse zminénému, jen
s tim rozdilem, Ze artworld je zde chdpan jako uméni vénujici se spolecenské instituci
v Sirokém vyznamu tohoto slova. Je nutné uvést, Ze takto chapany artworld nema
uzce formalizovanou strukturu, uznani daného predmétu za umélecké dilo nema
podobu formdiniho ufedniho vynosu. Toto chdpani uméni odtrhuje, stejné silné jako
ty predchozi, od estetickych hodnot.

Terry Atkinson rozlisuje ctyfi modely jednani v uméni: 1. konstruovani pred-
métd, jejichz forma ma vsechny vlastnosti nezbytné k tomu, aby byl dany pred-
mét uznan za umeélecké dilo (napf. Malovani obrazu), 2. dodavani novych viastnost/
k tém, které uz byly urceny jako pfislusejici uméleckému dilu (napf. Magdalena Aba-
kanowicz tvofici poprvé prostorovou kompozici z uméleckych textili), 3. uznavani
libovolnych predméti za umélecka dila, pokud tyto budou umistény do kontextu,
ktery je jako takovéto situuje (napf. Marcel Duchamp ,Fontanna”), 4. tvorba teo-
retickych objekt( s tautologickymi vlastnostmi, tvoficich vypovéd uméni o umeéni
(konceptualismus, metaart).

V' okamziku, kdy vsechny celkové, modernistické systémy urcujici sprdavné
ucely uméni odlisujici uméni od neuméni padly a nastoupil postmodernismus, doslo
ke ztraté ,objektivniho”, ,vnéjsiho” opérného bodu pro soudy o uméni, chybi pro
né konecné, teoretické opodstatnéni. Samo déleni na uméni a ne-uméni ale zdstalo,
pribézné se tvofi v neustavajicim diskurzu o uméni, nema, a jak se ukazuje, ani ne-
potiebuje, Zadné hlubsi zakofenéni v jakékoliv metanaraci.

V' novovekych konceptech uméni byl ndzor o jeho estetické povaze zpochyb-
novan od romantismu smeéry, jako jsou naturalismus, expresionismus. Tyto jevy byly
estetickym myslenim dlouho marginalizovany, k pfelomu doslo teprve diky avant-
gardé, samotny smyslovy pohled prestal stanovit zaklad nejen pro hodnoceni, ale
dokonce i pro rozpoznavani uméleckého dila (dadaismus, surrealismus, kubismus).
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Neoavantgarda 60. let (napf. konceptualismus) odmitla vSechny estetické typické
rysy uméni.”

Definice Oxford dictionaries tika, Ze ,uméni je exprese nebo vyuZivani lidskych
tvarcich schopnosti a predstavivosti, obvykle ve vizudlni formé, jako je malifstvi nebo
socharstvi, tvofici dila za ucelem jejich docenéni, predevsim diky jejich krdse nebo
emocionalni sile"'¢. Dale ,Oxford Advanced Learner’s Dictionary” definuje uméni
jako: ,,PouZiti pfedstavivosti k vyjadfeni myslenky nebo pocitd, obzvidsté v malifstvi,
kresbé a socharstvi.""’

»Stanford Encyclopedia of Philosophy” upozorfiuje na obtize s definovanim
pojmu umeni. ,,Definice uméni je v soucasné filozofii kontroverzni. Predmétem kon-
troverze je také to, jestli uméni mlze byt definovano. Diskutuje se rovnéz o filozofické
uzitecnosti definice uméni. Existuji dva druhy soucasnych definic. Jeden, vyrazné mo-
derni, konvencionalisticky druh uméni se soustfedi na institucionalnf vlastnosti/funkce
a zdUraznuje pfitom to, jak se uméni méniv case, moderni dila se zdaji radikalné skon-
covdvat s celym tradi¢nim umeénim a soustfedit na relacni vlastnosti uméleckych dél,
které zavisi na poméru dila k déjindm uméni, uméleckym zanréim atd. Méné konvencio-
nalistické druhy soucasnych definic pak vyuzivaji Siri, tradi¢néjsi koncepci estetickych
vlastnosti, kterd obsahuje vice nez jen relacni uméni a koncentruje se na pankulturni
a transhistorické vlastnosti umeéni.”

Déle encyklopedie popisuje omezeni spojena s definici uménf a tradi¢ni, dnes
uz k existujicim formam umeéni neadekvatni, definice. Cast badateld tvrdi, ze uméni
vlbec nepotfebuje definici nebo pfijimaji definici natolik Sirokou, Ze pojme prakticky
jakoukoliv aktivitu. Pokud ale chceme analyzovat tento jev, potfebujeme presnéjsi
definovani pojma. Proto se snazime o definici, jednou z nich je teorie klastru, shodné
s ni je uméni objekt, ktery: 1) ma pozitivni estetické hodnoty; (2) je projevem emo-
ci; (3) je intelektudlni vyzvou; (4) je formalné sloZitd a integritni; (5), ma schopnost
pfedavat slozité vyznamy; (6) disponuje jednim Uhlem pohledu; (7) je origindin;
(8) tvofi artefakt nebo vystup, ktery je produktem vysokého stupné schopnosti; (9),
spadd do ustdlené umélecké formy; (10) je to vytvor vznikly s Umyslem, aby tvofil
umélecké dilo (Gaut 2000).

V rozsahlych Uryvcich zde uvadim popisy soucasnych definic uméni a diskuzi,
které vyvoldvaiji.

> Wikipedia [online]. [cit. 2016-02-26]. Dostupny z WWW: <pl.wikipedia.org/wiki/Sztuka>.
16 Oxford dictionaries [online]. [cit. 2016-02-26]. Dostupny z WWW: <www.oxforddictionaries.com/
definition/english/art>.

7 Oxford Advanced Learner’s Dictionary [online]. [cit. 2016-02-26]. Dostupny z WWW: <www.
oxforddictionaries.com/definition/learner/art>.



Konvencionalistické definice — institucionalni a historické

Konvencionalistické definice popiraji, Ze by existoval vyznamny vztah mezi
umeénim a estetickymi, formalnimi nebo expresivnimi vilastnosti a s tim vsim, co tra-
dicni definice drive povaZovaly za esenci uméni. Konvecionalistické definice silné za-
visi na ve 20. stoleti vznikajicich uméleckych dilech, ktera se zdaji radikalné odliSovat
od vSech predchozich dél — avantgardni ready-mades Marcela Duchampa — béZné,
neupravené predméty, jako jsou lopaty na odhrnovani snéhu, nebo prace Roberta
Barryho nebo Johna Cage, které se podle nazoru mnoha filozofG zdaji byt zcela
zbaveny tradicnich vlastnosti uméni, dokonce je jakymsi zpGsobem odmitajici: tedy
mayjici zameér vyvolat esteticky zajem, umélost vytvoreni a dokonce vnimavost. (...)

Konvecionalistické definice se vyskytuji ve dvou variantach — instituciondlnich
a historickych. Institucionalni konvencionalismus nebo institucionalismus obvykle tvr-
di, Ze umélecké dilo je artefakt vytvofeny umélcem za ucelem predstaveni umélec-
ké verejnosti (artworld public) (Dickie, 1984). Historicky konvencionalismus vychazi
z toho, Zze umélecka dila stoji' v historicko-uméleckém vztahu k souboru drivéjSich dél.

Institucionalni definice

Jeji zaklady vytvoril Arthur Danto. Razil termin ,,svét uméni”, ¢cimz myslel , at-
mosféru teorie uméni”. Dantova definice vypada nadsledovné: néco je uméleckym
dilem pokud, a jen tehdy, kdyz (I) disponuje objektem/subjektem/tématem (subject)
(1), ve vztahu k némuz projektuje konkrétni postoj nebo uhel pohledu (ma styl), (Il)
prostrednictvim rétorické elipsy (obvykle metaforické) zapojuje verejnost do vyplnéni
toho, co schazi, a (IV) v pfipadé, kdy otdazky obsazené v prdci a jejich interpretace
vyZaduji historicky kontext (Danto, Carroll). Bod IV m(Ze za to, Ze je tato definice
institucionalni.

Tento uhel pohledu byl kritizovan napf. za to, Ze v souladu s jeho predpokla-
dy je umélecka kritika napsana vysoce rétorickym stylem umeéni;, kromé toho v ném
chybi (a pfitom je nezbytny) samostatny bod vysveétlujici, co stoji za tim, Ze ma umeéni
historicky kontext, neuplatriuje se rovnéz na hudbu.

Nejznamnéjsim a nejvlivnéjsim institucionalismem je ten George Dickieho.
Dickieho institucionalismus se casem vyvijel. VV souladu s ranou verzi je umélecké dilo
artefakt, jemuz néjaka osoba (nebo osoby) jednajici jménem svéta uméni pfiznala
status kandiddta k uznani za umélecké dilo (Dickie 1971). Nejnovéjsi verze se sklada
ze souboru péti prekryvajicich se definici: (1) Umélec je osoba, kterd se s porozu-
ménim podili na vytvdreni uméleckého dila. (2) Umélecké dilo je artefakt vytvoreny
za Ucelem prezentace umeéni svétu. (3) Vefejnost je kolektiv osob, jehoz ¢lenové jsou
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v jisté mife pripraveni pochopit pfedmét, ktery je jim prezentovan. (4) Svét umeéeni
Je soubor vsech systém@ svéta umeéni. (5) Systém svéta umeéni je struktura uréena
k prezentaci uméleckych dél umélcem svétu umeéni (Dickie, 1984).

Obée verze institucionalni definice se dockaly Siroké kritiky. Filozofové ji vycita-
li, Ze je mozné uméni tvofené mimo jakoukoliv instituci a tato definice ho diskvalifi-
kuje, stejné jako to, Ze svét umeéni se, podobné jako kazda jind instituce, mize mylit.
Také se upozorriovalo na to, Ze pfinasi vnitini definice klicovych pojm@ — neobsahuje
jakykoliv informacni zpGsob odliseni systém& uméleckych instituci od jinych, struktu-
ralné podobnych, spolecenskych instituci.

V drivéjsi verzi své koncepce Dickie tvrdil, Ze kaZdy, kdo se povaZuje za Clena
spolecnosti svéta uméni, jim je, pokud by to tak bylo a neexistovala by omezen/ tyka-
Jjici se druhu véci, které se mohou stat uméleckymi dily nebo kandiddty na né, mohlo
by byt uméleckym dilem cokoliv (i kdyZ jim pfece vSechno neni).

Nakonec Matravers rozdélil insitucionalismus na silny a slaby — v silném mus/
existovat zdsadni ddvod, aby umélecka instituce uznala dany vytvor za umélecké dilo,

v slabém se vZdy najde né€jaky divod, aby umélecka instituce néco uznala za umé-
lecké dilo.

Historické definice

V souladu s nimi je tim, co charakterizuje uméni, byti ve specifickém umélec-
ko-historickém vztahu k néjakym uz drive urcenym umeéleckym dilam.

Historické definice existuji v nékolika obméndch. Vsechny z nich jsou, nebo
pfipominaji, indukcni definice: tvrdi, Ze nékteré subjekty bezpodminecné spadajf
do tfidy uméleckych dél, zatimco jiné jimi jsou proto, Ze se k nim nachdzeji ve sprav-
ném vztahu. V souladu s nejznameéjsi Levinsonovou intenciondlné-historickou defini-
ci je umélecké dilo véc, ktera byla zamérné koncipovana tak, Ze odkazuje na dila, jez
Ji'v Case predchazeji (Levinson 1990). Druhda verze — historicky funkcionalismus, Fika,
Ze predmét je uméni v Case t kde t neni dFfivéjsi nez cas, kdy byl pfedmét vytvoren,
tehdy, a pouze tehdy, se vméstna do jedné z centrdlnich forem uméniv t a je tvofen
se zamérem naplnéni funkce, kterou ma uméni v t, nebo je dilem, které dosahuje
dokonalosti v dosahovani takovéto funkce (Stecker 2005). Treti verze — historicky
narativismus, existuje v nékolika variantdch. V souladu s jednim z nich je dostatec-
nou podminkou, i kdyZ ne nezbytnou, pro identifikace vytvoru jako uméleckého
dila konstrukce skutecné historické narace, podle niz bylo dilo umélcem vytvoreno
v uméleckém kontextu, s uznanou a Zivou uméleckou motivaci a jako vysledek tako-
véhoto vytvoreni pfipomina minimalné jedno uznané umélecké dilo (Carroll, 1993).

Podobnost téchto pohled( s institucionalismem je ocividna a kritika se podoba
té, ktera vznikla vAaci institucionalismu. Za prvé se zda, Ze historické definice vyZaduji,
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ovsem nedisponuji, Zadnou informacni charakteristickou tradici uméni (funkce umé-
ni, umélecké kontexty atd.) a tim ani jakymkoliv zpGsobem jejich rozliSeni od tradice
neumeéni. Zaroveri se zda, Ze nezapadni nebo cizi uméni, autonomni oblasti uméni
vseho druhu predstavuji pro historicky pohled problém: kaZzda autonomni umélecka
tradice a umélecka dila kauzalné (tfeba geograficky) izolovana od nasi umélecké
tradice jsou z definice vylouceny. Podobné mohou existovat subjekty, které z vedlej-
sich pFic¢in nejsou v historické naraci spravné identifikovany, prestoZe ve skutec¢nos-
ti stoji ve vztahu k urcenym umeéleckym dilGm, které je &ini spravné popsatelnymi
v naraci odpovidajictho druhu. Historické definice vedou k tomu, Ze tyto subjekty
nejsou umélecka dila, i kdyZ se jako plijateln€si jevi tvrzeni, Ze jde o umélecka dila,
ktera nejsou jako takova identifikovdna. Za druhé také historické definice vyZaduji,
ale nezajistuji, uspokojivou zakladnu pro kazdy pfipad — napf. prvni umélecka dila,
v pfipadé historicky zamérenych definici, nebo prvnich, pfipadné centralnich, forem
uméni v pfipadé historického funkcionalismu. Za treti se nominalistické historické
definice, jak se zda, potykaji s jakousi verzi Euthyfrdnova dilematu (jestli je dobro
dobro samo o sobé nebo proto, Ze to tak prikazali bohové, nebo jestli se bohové
mohou domahat ¢inG povaZovanych za Spatné — kradeZ, vraZzda apod. — a jestli by to
ucinilo tyto ciny dobré).

Takovéto definice zahrnuji také vécné charakteristiky, co to znamena byt od-
bornik nebo ne. Pokud neobsahuji Zaddnou charakteristiku k tomu, co to znamena
byt odbornik, ani Zadna vysvétleni, pro¢ seznam odbornik(G zahrnuje osoby, které
zahrnuje, pak to znamend, Ze to, co cini z véci umélecka dila je nevysvétlitelné.
Na druhé strané predpokladejme, Ze je status odbornik(G vécné zaloZen, tedy Ze
abychom byli odbornikem, musime disponovat jistymi schopnostmi, které laikdm
chybi (napfiklad vnimani vkusu) a na jejichZ zakladé jsme schopni rozeznat historické
souvislosti mezi urcenymi uméleckymi dily a dily uchazejicimi se o oznaceni za umé-
ni. Za takovéto situace definice Fika, Ze byt historicky zajimavy je sporné, protoZe se
kvali tomu status uméni stava funkci schopnosti odbornikG provést spravny vybér.

Obranci historickych definici odpovidaji, Ze ve vztahu k autonomnim umélec-
kym tradicim Ize uznat, Ze cokoliv rozezname jako umeéleckou tradici nebo uméleckou
praxi, objevi se estetické pochybnosti, protoZe estetické pochybnosti tvorily od polat-
ku centralni bod a udrzely si centraini postaveni v zdpadni tradici uméni po tisice let.
Odltud se bere historicka, nikoli konceptualni pravda, Zze néco, co uznavame za ume-
leckou praxi, bude Ustfedné angaZovat estetiku, protoZe estetické pochybnosti odjak-
Ziva v nasi umélecké tradici dominovaly. Proto ji také nedefinuji (Levinson 2002).
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Funkcni definice (predevsim estetické)

V této teorii jsou urceny definujici funkce (nebo zamyslené funkce) pro ume-
lecké dilo. Zde budou posuzovadny pouze estetické definice — propojené s estetickym
usudkem, zkuSenostmi nebo viastnostmi. Rizné estetické definice obsahuji rizné
pohledy na estetické vlastnosti nebo estetické soudy. Jak bylo uvedeno vyse, néktefi
filozofové se do znacné miry opiraji o rozliSovani mezi estetickou a uméleckou vlast-
nosti, kdyz k prvni pFistupuji jako k smyslové utocicim viastnostem, které mohou byt
v pracich pfimo vnimany, bez znalosti o jejich pavodu a cili; druhy z nich jako relativni
vlastnosti, jimiz prace disponuji diky jejich vztahu k déjinam uméni, uméleckym zanrdm
apod., samozrejmé je mozné zastavat méné omezujici pohled na estetické vlastnosti,
podle néhoz nemusi byt estetické hodnoty percepcni. V souladu s timto sirsim po-
hledem neni ddvod popirat, Ze abstrakce, jako jsou matematické jednotky a védecké
zakony disponuji estetickymi vlastnostmi.

Beardsleyova koncepce uméni jako zkusenosti se opira o koncepci Johna
Deweye: estetické proZitky jsou komplexni, unifikované, intenzivni zaZitky toho, jak
se nam predmeéty predstavuji; a jsou to zkusenosti kontrolované témito pfedmeéty.
Existuji rovnéZ pohledy, které v sobé spojuji rysy instituciondlnich a estetickych defi-
nic. Iseminger na pfiklad buduje definici na Gctu uznani, na némz, abychom uznali,
Ze néco je F, musime uznat, Ze zkusenost F je hodnotou samo o sobé a nasledkem es-
tetické komunikace (coZ je funkce propagovana ve svété uméni) (Iseminger, 2004).

Estetické definice byly kritizovdny rovnéz za to, Ze jsou pfilis Gzké, | za to, Ze
Jsou prilis Siroké. PHilis uzké, protoze nejsou schopny obsahnout novovéeka dila, jako
Duchampova ready-mades, nebo konceptudini prace, jako ,Vsechno, co vim, ale
na co v tuto chvili nemyslim — 13:36 PM, 15. cervna 1969” Roberta Barryho, které
se vyznacuji absenci estetickych vlastnosti. (Duchamp prohlasil slavny vyrok, Ze jeho
pisodr ,Fontana” byl vybran hlavné kvili nepfitomnosti estetickych rysQ). Estetic-
ké definice jsou pfilis Siroké, protoZe hezky navrzené automobily, peclivé udrzovani
trdvniky a produkty komercniho designu jsou casto tvofeny se zamérem, aby byly
objekty estetického docenéni, a nejsou to pfitom umélecka dila. Nakonec ty radikal-
néjsi pochybnosti vaci estetickym definicim se soustfedi kolem Citelnosti a uZitecnos-
ti estetiky. Beardsley(v pohled na pfiklad kritizoval Dickie, ktery také predlozil vlivny
kriticismus myslenky estetického postoje (Dickie 1965, Cohen 1973, Kivy 1975).

Na tyto vyhrady bylo polozeno nékolik odpovédi. Za prvé zde Ize pouzit méné
restriktivni koncepci estetickych vlastnosti, zminénou vyse, podle niz se tyto mohou
opirat o nepercepcni formalni viastnosti. Z tohoto Uhlu pohledu by mély koncepcni
prace estetické vlastnosti, stejné, jako se casto tvrdi, Ze je maji matematické jed-
notky (Shelley 2003, Carroll 2004). Za druhé lze zavést rozliSeni mezi vlastnostmi
citlivymi na Cas, jejichz standardni podminky pozorovani zahrnuji zésadni odkazy
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na casovou polohu pozorovatele, a necasové viastnosti, jichZ se toto netyka. Estetic-
ké vlastnosti vyssiho fadu, jako je drama, humor a ironie, které tvofi vyraznou cast
Duchampova odkazu a Cageovych praci, plynou v souladu s timto uhlem pohledu,
z vlastnosti citlivych vaci casu (Zemach 1997). Nebo mizZeme pfijmout, Ze dila, jako
jsou ready-mades, nemaji estetické funkce, ale parazituji na nich, protoZe maji byt
posuzovany v kontextu praci, které estetickou funkci maji, predstavuji tedy bézné
hrani¢ni pfipady. Nakonec Ize kategoricky popfit, Ze ready-mades byla umélecka dila
(Beardsley 1982).

Ve vztahu k nadmérnému rozsahu estetickych definici mdzeme rozliSovat
mezi primarnimi a sekundarnimi funkcemi. Nebo mdzeme tvrdit, Ze néktera auta,
travniky a produkty primyslového designu stoji na pomezi uméni a neuméni a ne-
tvofi tak jasné a rozhodné protipfiklady.

Konvencionalistické definice odpovidaji soucasnému uméni, ale maji problémy
s obsahnutim univerzdlnosti uméni, obzvlasté skutecnosti, Ze mdze existovat uméni
odtrzené od nasich zapadnich instituci a tradic a od nasich Zanrd. Estetické definice
lépe popisuji tradicni, univerzalni funkce uméni, ale hare, minimainé podle jejich
kritik@, revolu¢ni soucasné uméni, jejich dalsi obrana vyZaduje zohlednéni estetiky,
ktera mGze byt principialnim zplsobem protaZena na konceptualni a radikalni ume-
lecké sméry (estetické a konvencionalistické definice uméni Ize jednoduse spojit).'®

'8 Zpracovano na zakladé: Stanford Encyclopedia of Philosophy [online]. [cit. 2016-01-03]. Dostupny
z WWW: <plato.stanford.edu/entries/art-definition/>.
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Nesamoziejmost hranic mezi obecnosti a uméleckym dilem, vaci niz stoji-
me, mUze za to, ze oko nevybavené teorii nebo koncepci umeéni je Casto bezradné,
pokud ma urcit, s ¢im ma pravé co do cinéni. Teorie a koncepce uméni, dokonce
I pokulhdvajici a netplné, jsou pro nads nezbytné pro pochopeni soucasného umeni
a smysluplnou a integritni diskuzi o ném.

Shrnuto, v soucasnosti disponujeme konvencionalistickymi definicemi, mezi
nimiz vynikd instituciondlni definice, kterd predava rozhodnuti, co je uméni, kriti-
kim, kurdtor@im a dalsim zastupc@m, shledanym kompetentnimi, uméleckych insti-
tuci; a historické — které umélecké dilo definuji prostfednictvim jeho odkaz@ na dfi-
vejsi, uz uznana dila a umélecké sméry — dana prace je umélecké dilo, pokud vytvafi
vyznamny a smysluplny vztah a odkazy k néjakému dfive uznanému dilu; a také
funkeni definice, predevsim estetické, které definuji uménf prostrednictvim jim plné-
né funkce. Umélecké dilo je to, co pIni funkci pfisuzovanou uméleckym dildm jako
takovym, na ptiklad estetickou funkci, a ma pfitom dokonalou formu. Nakonec zde
mame také nominativni definici, kterd tikd, Ze v3e, co bylo vytvofeno se zdmérem
byt uméleckeé dilo, jim je, a tedy, jak fekl Donald Judd, ,uménf je to, co se za uméni
povazuje”.
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2. Jak se Uvahy vyse vztahuji k definici umeéni
ve fotografii?

Zda se, ze kazda z vyse popsanych definici se k fotografii vztahuje v obdobné
mite, jako k jinym formdm uméleckych dél, jednotlivé definice se zdaji |épe popisovat
rlzné fotografické cykly, spadajici do rliznych smérd a stylQ. Jejich ptijeti pro potteby
téchto Uvah se tak zdd byt opodstatnéné.

Co odliSuje uméni od dokumentu? Soucasny umélec tvofi svého druhu inte-
lektudIni konstrukt, do néhoz umistuje fotografie. Fotografie je zde vyuzivdna jako
médium, jazyk sdéleni, ale neslouzi vyhradné pro prosté reprodukovani skute¢nosti,
vyuziva se jistym zplsobem instrumentalné, k ilustrovanf jistych tezi nebo, prostfed-
nictvim své zdanlivé transparentnosti, k ¢inéni sdélovaného obsahu nebo vize svéta
ddvéryhodnymi. Nékdy také slouzi k manipulovani s divdkem s pomoci obecné pfi-
jatého ndzoru, Ze fotografie ze své podstaty tvofi odraz reality — jistym zpdsobem
divdka oklame, aby si tento podvod pozdéji uvédomil a byl pfinucen k reflexi. Plvod-
né tento zpUsob mysleni odpovidal spise umélclim vyuZzivajicim médium fotografie,
fotografové tvotici umeéni se soustredili spiSe na estetizaci. V soucasnosti se zda, Ze
tyto metody pouzivaji obé skupiny (tuto diferenciaci Siteji popiSu v dalsi ¢asti prace,
kde predstavim koncepci André Rouilléa).

Mozné je otézkou, odlidujici uméni od dokumentu: kvéli ¢emu? Cisty do-
kument ukazuje realitu, dostatecnym dlvodem pro jeji prezentaci je prosty fakt,
Ze existuje. Dokumentarista fotografuje pohled, protoze je. Forma je transparentni,
slouzi vyhradné obsahu, nevylep3uje je ani ptridavnou funkci, ani nadmérnym este-
tismem. VSechny vypravy smérem ke krdse, estetizaci, uz jsou poznamendny lepsim
nebo horsim artismem, chtéji o sobé premyslet jako o umeéni (srov. funkeni definice).
Dokument mé@ze mit samozrejmé za cil mnohem vice nez jen prosté predstaveni sku-
tecnosti, jako tomu bylo tfeba v pfipadé Farm Security Administration v 30. letech
v USA a popisu tragické situace jistych spolecenskych skupin bé&hem krize. Cilem je
pak upozornit na problém a naklonit pfijemce k jeho feseni. Ovsem fotografie tu
naddle zOstdva transparentni, v jistém smyslu ,nevinnd” a ,Cistd”, neni, a v kazdém
pfipadé by neméla byt, ndstrojem manipulace.

V pfipadé uméni je motivace uz slozitéjsi. Obvykle existuje problém, filozo-
ficky, sociologicky, myslenka, kterou chce tvirce ptredat, pochybnosti, kterou chce
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vyvolat. Formdlni prostfedky pak voli velmi uvédoméle. Fotografie se stdva volbou
s ohledem na své vlastnosti — zddnlivou subjektivitu a transparentnost, schopnost
falSovat realitu, zatimco se zd3, Ze ji popisuje.

Zda se, ze tyto intuitivni Gvahy dosti silné koreluji s vyse uvedenymi defini-
cemi tvotrenymi filozofy pro potfeby diskuze o uméni. Fotografie se zdd byt stejnou
formou uménf a zrejmé nevyzaduje samostatné definice. Jaky je ovsem vztah tohoto
predpokladu k diskuzi, kterd se na téma pfislusnosti fotografie k umeéni vede od po-
catku jeji existence?
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3. Fotografie jako umeéni

Uvahy, jestli je fotografie uméni, existovaly od jejiho objeveni. Byly vznése-
ny namitky, Ze jeji techni¢nost, mechanicnost ji situuji spiSe do oblasti femesla nez
umeéni. Umélecké provenience fotografie se naléhavé snazil prokdzat a ubrdnit pik-
torialismus, ktery se ji nasilné pokousSel pfipodobriovat k malitstvi a jednal tak jako-
by v rozporu se samotnym médiem. Tato metoda se v3ak ukdzala byt do jisté miry
ucinnd, piktorialismus se stal prvnim krokem k uznani fotografie jako oboru vytvar-
ného umeéni, kdyz vytvarna galerie , Albright Galery” v r. 1910 zakoupila od Alfreda
Stieglitze 15 fotografii a symbolicky jim tak oteviela dvere do svéta uméni. Ovsem
aby byla fotografie uznana za odvétvi umeéni, muselo jesté uplynout nékolik desitek
let. Béhem dalSich let fotografie rliznymi zplsoby napliiovala své umélecké aspirace,
nejdfive formou nové vécnosti, dale fotomontaze a fotogram0, subjektivni fotogra-
fie Otty Steinerta nebo Sirokého proudu surrealistické fotografie.

Ackoliv se formy umélecké fotografie ménily, kontroverze neustdvaly, na foto-
grafii atocili jak maliti, ktefi v ni vidéli redIné ohroZeni tradic¢nich odvétvi uméni, tak
filozofové. Jedni i druzi ji upirali pradvo byt uménim. Casem fotografii ptipadla role
paradigmatu umeéni (Marcel Duchamp), pozdéji jeho nastroje (Francis Bacon, Andy
Warhol), nasledné vektoru uméni, jako tomu bylo v konceptualismu, podobné ji vy-
uzival také body art a land art. Teprve v 80. letech 20. stoleti byla fotografie umélci
pfijata jako umélecky materidl. Jak zd@razfiuje André Rouille, v mensi mite se tak
stalo diky samotnym fotografém, pfedevsim pak diky umélc@im. Tento proces plné
zapada do oblasti uméni a predstavuje reakci na probihajici estetické a ekonomické
zmeny.'

9 Srov. ROUILLE, André. Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukg wspdtczesna. Krakdw: Towarzystwo
Autoréw i Wydawcdw Prac Naukowych Universitas, 2007. ISBN 97883-242-0629-2, s. 13-14.
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4. Pokus o vytvoreni continuum

Pokud, jak ukazuji tvahy vyse, je hranice mezi dokumentem a uménim teku-
td, neostrd, zavisla na pfijaté definici, kontextu nebo interpretaci, jak je mozné urcit
oblast, jiz mGzeme intersubjektivné prijmout jako cisty dokument a dale vytvofrit
cotinuum ve fotografii od tohoto cistého dokumentu k Cistému uméni? Pravé to se
zde pokusim udélat. Vyuziji v soucasnosti pfijimané definice uméni — instituciondini,
historickou, funkéni a nominativni, k nimz vztahnu popisované cykly.

André Rouille pfi popisovani zavislosti mezi fotografii a uménim jasné rozliSuje
umeéni fotografl od fotografie umélcl a upozoriiuje ptitom, ze vyr@staji z naprosto
odlisnych tradic, vyuZivaji jiné prostfedky a tvofi naprosto samostatné, nekoherent-
ni skupiny. Nacrtava svého druhu osu, na niz odlisuje oddélené soubory: fotografii
dokument, fotografii expresi, uméni fotografl a fotografii umé&lc@?°. Pti analyzovani
jednotlivych cykl@ se také vztahuji k tomuto rozlisSovani.

D4 se ve fotografii uvést, co je cisty dokument? Jde o oblast, v niz je na-
stroj transparentnéjsi a méné upravuijici skutecnost a podil fotografa, rozhodujiciho
0 vybéru obsahu a pouzité formé, je minimalizovan prakticky na nulu. Abychom
takovyto cisty dokument nalezli, bude nutné rozsitit oblast hledadni mimo tradi¢né
chdpanou fotografii.

20 Ibidem.
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4.1.1. Prumyslove kamery
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Timo Arnall, Robot readable world (Svét pohledem robota), 2012

Zda se, ze nejcistsi formou dokumentu je zdznam prémyslovych kamer umis-
ténych v rlznych oblastech vetejnych prostor. Jejich cilem je cistd dokumentace uda-
losti probihajicich v zorném poli udalosti, bez jejich selekce, hodnoceni, stejné jako
bez jakychkoliv formdalnich aspektl — vybrany zadbér slouzi pouze k zahrnuti co nej-
Sirsi oblasti, nejcastéji za Ucelem zajisténi jeho bezpelnosti. PGvodné jsme v tomto
ptipadé méli co do cinéni s jistou selekci sledovanych oblasti, ovéem v soucasnosti
vede hustota rozmisténi kamer k ,,dokumentovani” prakticky kazdého zakouti to-
hoto prostoru, bez selekce na vice a méné ,pozorované” oblasti. Momentky z tako-
vychto kamer by mohly byt ptikladem dokumentu ve formé instant, v nejcistsi po-
dobé — naseho dokumentdrniho vzorce ze Sevres. Podle zaddné z definic zde nejsme
v kontaktu s uménim — tyto nahravky se nevztahuji k zadnym historicky uznavanym
pracim, nejsou popisovany a interpretovdny kritiky umeéni, jejich kontext a cil je na-
prosto mimoumeélecky, nepini funkci uméni — at uz estetické nebo jakékoliv jiné.
Situace by se samozfejmé radikalné zménila, pokud by je tvlrce nebo kritik, pfipad-
né kurator, vnesli do prostoru galerie, jako tam Duchamp vnesl svij pisoar a udélal
z néj tak umélecké dilo. Ovsem i tehdy by se to tykalo jen konkrétnich zabérd s jejich
proménénym kontextem, vSechny ostatni na svété existujici nahravky budou nadale
splnovat ndroky cistého dokumentu.

V soucasném umeéni vznikaji prace zaloZené na technice found footage,
které vyuzivaji nahrdvky pr@imyslovych kamer. ZdGraznuji erozi soukromi a nasich
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William Betts, Executives (Vedouci pracovnici), 2008
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William Betts, Miami Beach January 2013 (Plaz Miami, leden 2013)

obcanskych svobod, kterd je ndsledkem permanentniho sledovadni kamerami nami-
fenymi na nds prakticky v kazdém bodu prostoru. Za ptiklad méze poslouzit kratky
experimentalni film Timo Arnalla s ndzvem ,,Robot readable world” (Svét pohledem
robota), prozkoumavajici zplsob vidéni mechanického oka kamery.

Jinym prikladem mohou byt obrazy tvorené Williamem Bettsem, ktery pro
praci na nich vyuziva snimky z prémyslovych kamer, silni¢nich kamer a jiné fotografie
tohoto typu, jako zdroj pro jeho zneklidfujici, rozmazané obrazy, které vypadaji jako
rozpixelované digitdlni fotografie v nizkém rozliseni. Betts dokonce na své obrazy
umistil informaci o ¢ase a datu nahrdvky. Tyto prdce rovnéz tvofi komentdf k stalému
sledovani, jemuz jsme vystaveni, a nasemu sebeuspokojeni plynoucimu z neznalosti
nasledkd, které tento dohled pfindsi.
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4.1.2. Google Street View

Kyle F. Williams, Bez tytutu (Bez ndzvu)

Druhym ddlezitym bodem cotinua dokument-uméni jsou nahravky kamer
automobill Google Street View. | tady je cilem cistd dokumentace, formaini ohledy
v tom nehraji Zaddnou roli, cilem je vytvotit nastroj usnadnujici orientaci v prostoru
a tedy i nejvérnéjsi popis tohoto prostoru, prakticky tedy — Cisty dokument. Mame
tu uz vSak co do cinéni s jistou selekci, védomym vybérem mist, kterd jsou doku-
mentovdna. Tento vybér viak neslouzi formdlnim nebo uméleckym hledisk@im, jen
Cisté uzitnym. Nakonec bude jisté vyfotografovan kazdy kout na zemékouli. Google
Street View ve své Cisté podobé rovnéz nema umeélecky kontext, nachazi se mimo
oblast zajmu kritikd a teoretikd umeéni, nevztahuje se k zadnym dFivéjSim uméleckym
smérdm, ani neplnf jeho funkci.

Cim dal castéji se viak stavd oblasti z&jmu umélcd, jako zajimavy, uzite¢ny né-
stroj, ktery Ize vyuzit v umélecké praci. Prikladem je digitalni umélec Kyle F. Williams,
ktery sbird bizarni obrazy vzniklé v ddsledku deformaci, kdyz se pfilis silné priblizi
zabér na Google Street View — ruka trcici z asfaltu uprostred rusné ulice, pes se dvé-
ma hlavami nebo na plazi sedici Zena bez hlavy. Kanadsky umélec Jon Rafman zase
ve svém projektu The Nine Eyes of Google Street View (Devatero oci Google Street
View), sbiré zvlastni a krdsné pohledy zachycené fotoaparaty v automobilech Google

Street View fotografujicich scény z celého svéta.
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Kyle F. Williams, Bez tytutu (Bez ndzvu)

Jon Rafman, Nine Eyes of Google Street View (Devatero oli Google Street View), 2007
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Jon Rafman, Nine Eyes of Google Street View (Devatero oCi Google Street View), 2010
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Thompson Harrell, The Color Project (Barevny projekt), 2013

Treti ptiklad, ktery se uz nevyznacuje pouhym sbirdnim, ale znacnym pfetva-
fenim obrazu, kladoucim d@raz na psychedelickou krasu tohoto média, je The Color
Project (Barevny projekt) Thompsona Harrella, pracujictho spole¢né s MPC digital.

Justin Blinder ve svych dvojicich snimk@ ,,pfed a po” stazenych z Google Stre-
et View upozorfiuje na problém gentrifikace, umélec Emilio Vavarella spojuje 3 ob-
razy do jednoho a vytvati tak zvlaStni panoramata a Halley Docherty vklada ikonické
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Justin Blinder, Vacated (Vyklizené), 2013

fotografie nebo malitské obrazy do aktudlnich snimkd, které na stejnych mistech
poridil fotoapardt Google Street View.

Vyuzivani kamer Google Street View umeélci bude jisté ¢im dal castéjsi, proto-
Ze pfindsi mnoho novych moznosti, ale ve své zakladni podobé a zdméru jeho tvir-
c0 maji tyto fotografie naplfiovat pouze uzitné hodnoty a slouzit aplikacim Google
Maps a Google Earth.
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Emilio Vavarella, The Google Trilogy (Google ftrilogie), 2012

Halley Docherty, Classic
album covers in Google
Street View (Klasicke
obaly alb v Google Street
View), 2014

Halley Docherty, Classic
paintings of world cities
meet Google Street

View (Klasické obrazy
svétovych mést potkavaji
Google Street View), 2014
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4.1.3. Technicka a vedecka fotografie

Vystava Zareni, A Schulz, Porfréety Zen v lidovych krojich, Kielce, 1916 1. /
Aneta Grzeszykowska, Bez titulu, 2005

Technickd a védeckd fotografie tvofi dalsi bod continua, ktery je zde nutné
zminit. Podle zadméru tyto fotografie predstavuji Cistou dokumentaci, jejich autofi
nemaji umélecké vzdélani ani umélecké ambice. Fotografie vznikaji za ucelem do-

-----
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smér@im, netvofi tak oblast zajmu uméleckych instituci.

Rovnéz nesplniuji naroky funkénich definici. Ovsem diky preciznosti zabérl je
forma casto prekvapivé shodnd s pracemi Cisté uméleckého charakteru. Zajimavou
vystavou prezentujici zavislosti a vztahy mezi technickou a védeckou fotografii a fo-
tografii uméleckou bylo Promieniowanie (Zateni), kterd se predstavila v Muzeu japon-
ského uménfi a techniky Manggha (Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej Manggha)
v ramci Mésice fotografie v Krakové v roce 2014 a jejimz kurdtorem byl Wojciech
Nowicki. Vystava predstavuje pokus o odstranéni hranic mezi uméleckou a védeckou
fotografif, zlikvidovani jejich kontextu a vzdjemné usporddani do dvojic, které ndm
pomohou uvédomit si, ze rozdil mezi nimi casto vychazi vyhradné z vyznamu, ktery
jim pfipisujeme, nenachazi se v obrazu samotném. Nowicki kombinuje na pfiklad
ve photoshopu vytvorené portréty Anety Grzeszykowské s etnografickymi portréty
zen v lidovych krojich nebo kriminalistické fotografie s analytickymi detaily predmétd
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Vystava Zafeni, kukasz Trzcinski, Szare paszporty (Sedé pasy), 2011 / Némed&ti
vojdci — Druhd svétova valka

vytvarenymi Zbigniewem Dtubakem. Ukazuje se, Ze je vice spojuje, nez oddéluje. P¥i
sledovani praci mimo jejich kontext (umélecky nebo védecky) je identifikujeme jen
na zakladé jejich vzhledu — ve vétsiné ptipadl pak nejsme schopni urcit, ¢im jsou.

Cely hlavni program Mésice fotografie v roce 2014 nesl ndzev RE-SEARCH
a vénoval se vztahlm mezi védeckou fotografii a uménim, prezentujicim mnoho
zajimavych umélcl, védomeé vyuzivajicich ve svych uméleckych pracich védecké foto-
grafie nebo védecké nastroje, zminit zde mGzeme treba prace J6zefa Robakowského,
nebo ,kriminalni” fotografie Clare Strand — diskrétni, ernobilé snimky pfipominajici
dokumentaci z mista c¢inu, které ale, po blizSim pohledu, nezachycuji nic konkrét-
niho a jen prostfednictvim nalady a formy naznacuji spachani ,zlocinu”. Strand si
hraje s konvencemi a vysledkem jsou esteticky rafinované fotografie plné humoru.
Nejzajimavejsi z prezentovanych vystav byly podle mého ndzoru Ostatnie obrazy
(Posledni obrazy) Trevora Paglena, tvotici zpravu z jedinecného projektu vytvoreného
Paglenem. V listopadu 2012 byl do vesmiru vysldn satelit EchoStar XVI, s kfemiko-
vym diskem na palubé. Bylo na néj uloZzeno sto snimkd, které jsou vypovédi o nasem
krouzit, dokud se Slunce neproméni v rudého obra.

Tento soubor fotografii vznikl béhem dvou etap: Paglen nejprve tvoftil vlastni
kolekci snimk@ a ndsledné pozadal skupinu tvarcl, védcd a filozofd, aby z ni vybrali
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Taryn Simon, Kolekcja obrazow (Sbirka obrazd), 2013

Taryn Simon, Kolekcja obrazow (Sbirka obrazd), 2013
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sto fotografii, které maji smysluplnym zplsobem prezentovat na$ druh, nas svét
a nasi civilizaci.

Jinou umélkyni, jiz je treba zminit, pohybujici se v soucasnosti mimo jiné v ob-
lasti ,,védecké” fotografie a prezentujici se béhem tohoto ro¢niku Mésice fotografie
je Taryn Simon s jejim projektem Kolekcja obrazdw (Sbirka obrazd), jehoz téma-
tem je giganticky fotoarchiv Newyorské verejné knihovny, ktery Simon prozkoumala
a analyze podrobila jej fidici pravidla — klasifikaci a metody katalogizace. Ve sbirce se
nachdzeji jak ikonické fotografie, tak i zcela anonymni snimky, které Simon sestavila
zplsobem pripominajicim slozky na obrazovce pocitace a navézala tak na soudobé
zdroje fotografii dostupné v databdzich Google.
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Ctvrtym bodem zde tvoteného continua, ktery si zaslouzi kratky komenta¥, je
amatérskd pamatecni a rodinnd fotografie. Fotograf zde nenf pripraveny tvlirce, nej-
Castéji ani nemda umeleckou prépravu, ani se nevztahuje k zadnym pracim situova-
nym do svéta umeéni. Jeho cilem je obycejna cista dokumentace udalosti, slouzicich
k jejich delSimu uchovani v paméti Ucastnikd, nebo k predani jinym clendm rodiny
nebo dalsim generacim. Samoztejmé nelze vyloucit jisty neuvédomély vliv zpopula-
rizovanych uméleckych dél na formalni aspekt potizovanych fotografif, ale obvykle
k tomu nedochdzi zamérné.

Musime zde uvést chyby v obrazu plynouci z amatérského pouziti fotoapara-
tu — odrazy, pohnuti apod., které nechténé a v rozporu s ocividnym zamérem umélce
doddvaji snimku jistou plasti¢nost, kterd je Citelnd pro fotografy umélce a je asti
z nich védomé vyuzivdna.? Amatérské pamdatecni fotografie se, kromé dokumen-
tovani samotné udalosti, stavaji, jaksi vedle své zdsadni intence a funkce, skvélym
dokumentem své doby.

Tato skutec¢nost mlze za to, Ze se tento jev, jako celek i jako konkrétni fo-
tografie, stdva oblasti zdjmu kurdtord, protoZe informacni hodnota téchto snimkd
dalece presahuje Umysly jejich tvQrc@.

Jde také o oblast, ktera se pfed jistou dobou stala pro umélce inspiraci a na-
strojem pro tvorbu individudlnich vypovédi. TvQrcem, ktery zacal rodinné a pama-
tecni fotografie vyuzivat nejdfive a zdroven vytvotil nejhodnotnéjsi a nejvyznamné;si

21 Srov. Estetyka bfedu. In TOMASZCZUK, Zbigniew. Swiadomos¢ kadru — szkice z estetyki fotografii.
Wrzesnia: Wydawnictwo Kropka, 2003. ISBN 83-89494-04-3.
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prace z této oblasti, byl Jerzy Lewczynski. Od konce 60. let 20. stoleti Lewczynski

rozvijel styl, ktery obsahoval mnoho odkaz na amatérskou fotografii — na priklad
vyuzival vlastni rodinné fotografie i nalezené a znicené negativy (Tryptyk znaleziony
na strychu (Triptych nalezeny na ptdé), 1971) a tvoril z nich soubory nékolik praci,
které vystavély naraci plynouci z pofadi jejich prezentace, jako by vypravély , filmovy”
pfibéh (Dziecinstwo (Détstvi), 1968; Drzwi (Dvete), 1971). V 90. letech Lewczynski
definitivné formuloval teoretickou koncepci ,archeologie fotografie”, na niz pra-
coval poslednich 20 let. ,Archeologie fotografie fikdm cinnostem, které si kladou
za cil objeveni, prozkoumani a komentovani udalosti, faktd, situaci probihajicich
drive v tzv. fotografické minulosti. Diky fotografii vytvari stdlost vizudlniho kontaktu
s minulosti moznost rozsifovat pdsobeni davnych kulturotvornych vrstev na dnesni.”

Lewczynského prace znacné predbéhly zdjem o amatérskou uméleckou foto-
grafii, oblibenou ve svétové fotografii od 80. let 20. stoleti.22

V Polsku je tento proud v poslednich letech obzvlasté oblibeny, ovsem pokud
byly Lewczyhnského prace svézi a objevné, zda se v soucasnosti, ze se tento trend
vyCerpdva a tvoti do nekonecna opakovana schémata a klisé. Zajimavou vyjimkou je
prace Album (2005) Anety Grzeszykowské, v niz ze skutec¢nych snimk& pochazejicich
z jejiho rodinného fotoalba umélkyné pomoci Photoshopu odstranila sebe sama
a ziskala tak zcela nové situace a nové vyznamy.

Pamatecni fotografie predstavuji oblast zajmu nejen umélcd, ale také doku-

mentaristd. Sdruzeni pro kulturni vzdélavani (Stowarzyszenia Edukacji Kulturalnej)

22 Zprac. na zakladé JURECKI, Krzysztof. Jerzy Lewczyriski. culture.pl [online]. duben, 2004 [cit. 2016-
03-12]. tdédz: Muzeum Sztuki w todzi. Dostupny z WWW: <culture.pl/pl/tworca/jerzy-lewczynski>.
ISSN 1734-0624.
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WIDOK, jehoz ¢leny jsou mimo jiné Grzegorz Dabrowski a Urszula Dgbrowska, vy-
tvofilo projekt Albom.pl, v jehoz rdmci se vénuje znovuziskavani pro nase odi, a tedy
vyhleddvani, skenovani, zvétsovani a vystavovani starych fotografii, predevsim pama-
tecniho charakteru. V rdmci projektu Fotograficzna wyprawa archeologiczna na pol-
sko-biatoruskie pogranicze (Fotografickd archeologickd vyprava do polsko-bélorus-
kého pohranici) v roce 2013 prohledali soukromé archivy a nasli zajimavé fotografie
v sedmi pohranic¢nich obcich, dvou na polské strané (Kleszczelich a Grodku) a péti
na béloruské strané (Volkovysk, Sopotskin, Lunna, Volpa a Kamenec). To, co se jim
podatilo vyhledat, umistili na webové strdnky www.albom.pl a vydali v podobé fo-
tografického albu pod stejnym ndzvem v nakladu 300 vytiskd, které se distribuovalo
mezi osoby a instituce vénujici se historii pohranici. Znac¢nou ¢ast touto cestou zis-
kanych fotografii samozfejmé tvofi rodinné a pamatecni snimky pofizené mistnimi
profesiondinimi fotografy, nechybi ale ani amatérské pamatecni fotografie.
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4.1.5. Pamatecni a rodinné fotografie porizeneé profesionalnimi fotografy

Przemystaw Pokrycki, Rytuaty przejscia (Pirechodoveé ritudly), 2005—

Rodinné a pamatecni fotografie mohou byt porizovadny nejen Gcastniky uda-
losti, tedy amatéry, ale i najatymi kvalifikovanymi femesiniky, ktefi netvofi soucdst
uddlosti, ale jeji svédky a pozorovatele. Tento druh fotografii tvorenych nasmlouva-
nym a placenym fotografem tvofi, jak se zda, dalsi bod continua mezi dokumentem
a uménim. Bézné se zde dostdvame do kontaktu s fotografiemi potizenymi kvalifi-
kovanym femeslnikem, ktery nedisponuje ani znalostmi ani schopnostmi, které by
mu umoznovaly zamérné odkazovat na uméni a tvofit tak prace, z nichz by se mohly
stat uchazedi o oznaceni za umélecké dilo. Ovsem zpravidla se v tomto ptipadé klade
vétsi dlraz nejen na technicky aspekt prace, ale i na jeji formu. Fotografie potize-
né profesiondlnimi fotografy se ze své podstaty vyznacuji technickou dokonalosti,
na niz je kladen nejvétsi dlraz. Myslenkou je odstranéni chyb plynoucich z amatér-
ského pouzivani fotoapardtu. Obvykle je pro né charakteristické také smérovani k co
nejdokonalejsi formé, ackoliv tato dokonalost byvd definovana jinak, nez v.uméni,
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a naplfiuje se vice nebo méné zdarilym zplsobem. Jednou z oblibenych zdsad kom-
ponovani obrazu mezi fotografy-temesiniky je pravidlo zlatého fezu, vyvozuijici se
z architektury a klasického malitstvi. Usilovani o zlaty fez, jehoZ idea vznikla ve sta-
rovéku, plynulo z estetickych vychodisek aplikovanych na uméni za Ucelem dosaze-
ni hezkych, harmonickych proporci. Tento tlak na esteti¢nost zabé&ru v pamatecni
fotografii vykondvané femesiniky ale ptredstavuje jediny odkaz na uméni. Vzdalené
navazani, protoZe estetika je v soucasnosti hodnotou mnoha oblasti Zivota, od prd-
myslové vyroby pres femeslo, design po navrhovani prostor, aniz by byla vyhrazena
jen pro umeéni. U fotografii tohoto typu nemadme co do ¢inéni s Zadnym uvédomé-
lym pfemyslenim o médiu, s zadnym promyslenym navazovanim na stavajici dila,
dialogem s jinymi pracemi, ackoliv nepochybné ¢ast z takto pracujicich fotograf@ by
0 sobé rada uvaZzovala jako o umélcich.

DUlezitym aspektem fotografii tohoto druhu je skutecnost, Ze pozorovani
uddlosti stranou, ne jako jejich Ucastnik, ale jako svédek, umozfiuje fotograflim-fe-
meslnikdm zachytit jiné aspekty udalosti, které by jisté unikly jinym Gcastnikdim sou-
stredicim se na emoce a na Ucast na udalosti. Déje se to jak na kognitivni Grovni, kdy
neuniknou Zadné dUlezité a nékdy velmi prchavé momenty, tak na formalini Grovni,
umoziujici zachytit estetické zdvislosti, které by do udalosti zapojenému a zdroven
nevycvicenému oku proklouzly.

Takto chdpand prace fotografa rezonuje u fotografll védomych si média.
Samoziejmé zde vytane na mysli jméno Przemystawa Pokryckého, dokumentaristy,
ktery praci fotografl na zakdzku, pfipominajicich d@lezité uddlosti ze Zivota svych
zdkaznikl, povznesl na zcela novou Uroven, kdyz vytvotil védomy dokumentarni pro-
jekt. Pokryckého cyklus Siteji popiSi v dalsi ¢asti prace, protoze dle mého ndzoru tvofi
vyznamny bod zde formulovaného continua.
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Na tomto misté continua se na ose dokument-uméni objevuji autorské cyk-
ly. Nejdfive ty, které jsou dle mého soudu nejblizsi , transparentnosti” a , pfiléhani”
k objektu, nasledné dalsi, na nichz je podil fotografa ¢im dal vétsi, ¢im dal vice pfibli-
zujici fotografii k uméni, az po takové, v nichz umélec vyuziva fotografii jako nastroj
nebo materidl své prace.”

Kdyz premyslim o vzorci ,transparentnosti” a , pfiléhani” ze Sevres, napa-

da mé z autorskych projektd jako prvni pokazdé cyklus ul. Ofawska Wojciecha Si-
enkiewicze. Tento cyklus vznikal v letech 2011-2013, kdy systematicky vyhledaval

23 Srov. ROUILLE, André. Fotografia. Miedzy dokumentem a sztuka wspdiczesng. Krakow: Towarzystwo
Autoréw i Wydawcdw Prac Naukowych Universitas, 2007. ISBN 97 883-242-0629-2.
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a fotografoval vSechny nalezené Otawské ulice v Polsku — tedy takové, jejichz ndzev

pochdzi od obce, v niz se narodil — Olavy. Nasel jich 18. ,Vétsinu fotografovanych
ulic tvoli prachozi silnice ,odnékud do Olavy” na uzemi Dolniho Slezska, nékdy,
v nékterych vesnicich, to jsou jediné ulice. Ve Vratislavi je ul. Ofawska reprezentativni
obchodni tfida bézici z ndmésti na vychod — smérem k Olavé. Ale v tomto pfipadé jde
0 odvozené nazvy jesté z némeckych dob. Na tzemi soucasného Polska, ve méstech
Jako je Poznari, Varsava nebo Czestochowa, nema ulice Ofawska vyznam ukazate-
le cesty mifici ,na Olavu”. V Poznani je to polni cesta kolem zeleznicni magistraly,
ve Varsavé severozapadni okraj mésta a v Czestochowé zakouti nové developerské
obytné vystavby. Perifernost téchto mist piné odpovida perifernimu charakteru més-
ta, jehoz historie tvofi jen lhostejné pozadi pro mnoho jinych” .?*

Tyto ulice tedy maji rlzné postaveni, od jediné ulice v obci po polni cestu
na okraji, asto také nevedou do Olavy a jediné, co je spojuje, je ndzev. DGvodem
jejich fotografovdni neni pokus ptitdhnout pozornost k néjakym specifickym hod-
notam samotného mésta — Olava, jak autor pfizndva, je ,neviditelné” mésto, nijak
nevybocujici z polské krajiny a nemajici nic zvlastniho, co by mohlo nabidnout.

24 SIENKIEWICZ, Wojciech. ul. Ofawska, doprovodny text k fotografiim, 2014.
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Jde o vysledek sloZitého historického procesu — mésto, které bylo po staleti
némecké, se po vdlce ocitlo na polském Uzemi a ve vysledku toho doslo k Uplné
vyméné jeho obyvatel a mésto samotné upadlo. Fotograf nasi pozornost nepfimo
sméfuje na samotné mésto a na obtizny problém obci tohoto regionu, které ztra-
tily svou staletou identitu, ale nedokdzi si vybudovat novou a predstavuji tak v jis-
tém smyslu dlkaz porazky politiky zmén hranic povédle¢ného obdobi, protoze to, co
na tomto Uzemi bylo hodnotné, tato politika znicila a na jejich misté nevznikla zadna
novad hodnota. Autor, jak se zd3, se ptd po pficinach tohoto jevu. Lidé, ktefi Uzemf
zabydleli, nejsou prece méné hodnotni a tvlrci nez ti, bydlici v jinych méstech Polska,
vice akcentujicich sv@j vyznam. Je pricinou jejich vykofenéni, pfestéhovani se sem
z jinych, velmi r@iznorodych, oblasti a neidentifikovani se s novym mistem? Nedosta-
te¢nd financnich podpora téchto Uzemi, stdle trochu povazovanych za cizi, statem?

O formalnim aspektu praci autor pise jen: ,Pokud to bylo mozné, snaZil jsem
se namifit fotoaparat zplsobem, ktery by umoZrioval snimani co nejdelsi ¢asti ulice.
VZzdy v nedélni rana, vzdy za dsvitu, kdy jsem se mohl bezpelné postavit s velko-
formatovym fotoapardtem do stfedu ulice.” ,Transparentnost” téchto fotografii je
znacnd, jako by ilustrovala prlhlednost samotného mésta. Paradoxné ukazovanim
naprosto jinych mist na mapé Polska, velmi casto se samotnou Olavou naprosto
nesouvisejicich, nebo propojenych pouhym ndzvem, jehoZ geneze se da tézko urcit,
fotograf prezentuje samotné mésto, s jeho vice a méné reprezentativnimi oblastmi
a periferiemi.

Vlastné jedinym zaznamenatelnym formdainim rozhodnutim tykajicim se fo-
tografii z tohoto cyklu se zda byt prezentace co mozna nejdelsiho Useku ulice, ho-
rizont umistény ve stredu zdbéru a prace s velkoformatovou kamerou a cernobilym
filmem. Velkoforméatovd kamera zde na jedné strané plsobi ponékud neadekvatné,
trochu by se zdalo ironicky, pfece zachycuje néco, co je spise malého formatu, bezvy-
znamné a prakticky ,,nepostfehnutelné”. Na snimcich viditelné ulice a samo mésto,
na néz navazuji, se tolik podobaji jinym mistdm tohoto typu, jsou tak zbavené vyra-
zu a vlastni identity, néceho, co by je odlisilo od jinych, Ze je az udivujici, Ze se na né
zamifilo oko apardtu. Asi kazdy si pfi pohledu na tyto fotografie poloZil otdzku ,k
cemu?”, co je tak zvlastniho na této sadé ,prlhlednych” mist, Ze se fotograf kvdli
nim vypravil na cestu po Polsku s t&Zkym, nepraktickym fotoapardtem a pak stravil
mnoho hodin v tmavé komote, aby jejich obraz vydobyl na denni svétlo a postavil
pred nase oci.

Moznd pravé tato jejich bezejmennost, ta absence identity, tvofi néjakou vy-
znamnou ,identitu bez identity” na jedné strané celého regionu ptevzatého Uze-
mi, na druhé strané celého Polska B nebo C, které vidime na fotografiich. Proto to
moZna neni pouhd ironie. Velkoformdtovy fotoaparat neni neadekvatni, protoze se

49



fotograf s jeho pomoci snazi vratit vyznam neviditelnosti a nepodstatnosti této ob-

lasti a pritdhnout pozornost k d@lezitému problému identity téch mist, na nichz Zije
znacné procento polské spole¢nosti.

Vybér cerné a bilé dnes rovnéz neptedstavuje ocividnou volbou a mél by mit
své opodstatnéni. Pfirozené je pfece fotografovani s pomoci nastroje, ktery nam pfi-
nasi soucasna technika, a ne omezeni informaci, jaké mohou pfijemci pfinést barvy.
Vybér cernobilého filmu na jedné strané unifikuje predstavené krajiny, bere jim Sanci
existovat alesponi prostrednictvim barvy, zd@raznit svou identitu a odliSnost od jinych
rzovou zdi domu nebo divné natfenym plotem. V cerné a bilé jsou tyto ulice jesté
vice stejné a jesté vice zbavené svych rysl, nez jak by je vidélo oko v pfipadé barvy.
Na druhé strané predstavuje vybér cerné a bilé navazani na drivéjsi fotografii a pro
mé se poji s jakymsi metaforickym fotografovanim minulosti, historie a tedy doby,
kdy mésto, k némuz se tyto snimky vztahuji, prozivalo své obdobi sldvy. Na jedné
strané prOhlednost samotného fotografa, dosazené omezenim jeho role a formalni-
ho komentafe na minimum, spojend s prlhlednosti prezentované krajiny, vede v mé
hlavé ke vzniku specifického paobrazu. Na misté této pustiny se objevuji vymyslené
postavy a mista klokotajici v minulosti Zivotem. Zivot nesnd3i prazdnotu, mozek se
tuto pustinu automaticky snazi zaplnit. Nevim, na kolik jde o zamérné opatteni, jestli
fotograf chtél dosahnout takovéhoto efektu. Urcité ne. Ovsem jisté chtél upozornit,
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ze se za touto neviditelnosti skryva néjaka viditelnost — na jedné strané viditelnost

a realnost zivota tam zijicich lidi, na druhé strané viditelnost a redlnost vyznamu
mésta v minulosti. Kdyz byla v r@iznych, casto vzdalenych méstech, postavena ulice
.ve sméru Olavy” (takovy je bézné smysl a etymologicky kofen ndzvu , Otawska”),
muselo mit toto mésto na mapé regionu néjaky specificky vyznam. Pokud ho ztratilo
v dUsledku zmén a historickych procesli, mozna lezi na statu, ktery ho prevzal, po-
vinnost zajimat se o pficiny tohoto jevu a pokusit se navratit tomuto mistu vyznam
a udélit mu smysl a zaroven s tim také jinym, bezejmennym, neviditelnym mistim,
které vidime na fotografiich.

Fotograf tedy nedéld nic, jakoby se stahl ze zorného pole prostrednictvim
prevzeti absolutné transparentnich formdlnich prostredkd, a dava tak hlas témto
mistdim a vlastné se k nim ddrazné hlasi.

Podstatnd zde je také, v tomto cyklu vyrazné vnimava, jista aesteticnost téch-
to fotografii, autor nic nepfikrasluje, neptiddva ani se nesnazi tato mista fotografo-
vat tak, aby vypadala atraktivnéji neZ ve skutecnosti, nesnazi se také vytvofit formal-
né ,atraktivni” snimky. Tyto prdce tak neplni estetické funkci a nemohou byt s jejf
pomoci definovany jako uméni. OvSem dokumentdrni funkci naplfiuji Cisté, témeér
modelové, bez jejiho porusovani a zprosttedkovani vyraznou formou.,
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Ze vsech vyse uvedenych dlvodl jsem tedy Ofawskou, s pomoci Barthesem
formulovaného pojmu , pfimého otisku” nebo teoretiky ¢asto pouzivaného vyrazu
LPriléhani” a ,transparentnost”, klasifikovala jako cisty dokument.

Ovsem celd situace s timto cyklem vibec neni tak jednoduchd a ocividna.
MUze se stat v konkrétnim kontextu a za jistych okolnosti uménim? Tento cyklus do-
posud nebyl popsan zadnym z kritik@, zaddny vlivny kurdtor ho neuved| do prostoru
vazené galerie, takze artworld ndm zde v dany okamzik nepomdze, v soucasnosti se
instituciondIni definice neda pouzit. Oproti tomu sam autor cyklus oznacuje za cisté
umeéni, které casem ziskd hodnotu dokumentu. TakZe v souladu s nominativni teorif
tu mame bez diskuzi co do ¢inéni's uméleckym projektem. Pokud bychom tento cyk-
lus posuzovali v historickych kategoriich, m@zeme se pokusit v ném dohledat odkazy
na drivéjsi prace umélcd — predevsim k typologii Becherovych, kterd je klasifikovdna
(vedle svych ocividnych dokumentdrnich hodnot) jako umélecky, konceptudini cyklus.
OvSem toto navazani vykazuje dosti volné podobnosti. Pro typologii Becherovych je
charakteristickd vysoka formalni ptisnost, kterou u Sienkiewiczovych fotografii nena-
jdeme. Ulice nejsou fotografovany identicky, jako byly zabirdny vodojemy, panuje tu
vétsi volnost — jednou je snimek pofizen ze stfedu ulice, jindy z boku, zvolend vysec
ulice se také lisi — jednou je to rovny Usek, jindy zatdcka a vlastné nevime proc zrovna
ta? Nekdy je to jisté celd ulice, casto ale ne, co tedy rozhodovalo o vybéru daného
fragmentu ulice pro portrétovani? Mozna tato spojitost existuje na jiné Urovni? Nenfi to
na priklad vzdy geograficky vypocteny centralni Usek silnice? Odpovédi na tyto otazky
se nenachazeji na samotnych fotografiich, ani v textu, ktery je provazi.

Kromé unifikace jednotlivych ,portrétld” vézi a jejich vyabstrahovani prostted-
nictvim té&sného zabirani z okoli a kontextu, Becherovy snimky spiSe neptedstavuji
jednotlivé, jako je tomu u cyklu Ofawska. Tvofi z nich grafické tabule, na kterych
kombinuji nékolik, a nékdy nékolik desitek, identickym zplsobem fotografovanych
objektl, coz umozniuje zachytit podobnosti a rozdily a na formalni Grovni vytvati
svého druhu grafickou mozaiku — vice podobnou grafikdm nez jednoduchym do-
kumentdrnim fotografiim. Formalni zdkroky tohoto typu jsou charakteristické pro
oblast uméni. Formalni svoboda, kterd je viditelna na Sienkiewiczové projektu, a pre-
zentovani fotografii formou typickou pro dokumentarni fotografii — ve fotografic-
kych sekvencich, dle mého ndzoru tento projekt umistuji rozhodné blize dokumentu,
i kdyZ s odkazy na uméni.

Pokud cyklus posuzujeme v ramci r@znych definic uméni, vidime, Ze se na-
chazi v rliznych bodech zde utvatrené osy. Jednou jde o prakticky cisty, transparentnf
dokument, jindy o cisté uméni. Dokud se tedy kritik a kurdtor nerozhodnou tuto
praci zasadit do konkrétniho kontextu, tézko rozhodneme o definitivni klasifikaci.
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4.2.2. Fotografie-sociologicky dokument.
Rytuaty przejscia Przemystawa Pokryckeho, 2005-

Przemystaw Pokrycki, Rytuaty przejscia (Pfechodove ritudly), 2005-

Przemystaw Pokrycki se fotografii profesné vénuje od roku 1998. Po mnoho
let pracoval jako fotoreportér, vénoval se také cernobilému dokumentu. Od roku
2005 se zabyva komercni dokumentaci kitd, prvnich svatych ptijimani, svateb a po-
htb0. Tyto prace mistrovsky vyuzil pfi tvorbé dokumentarniho cyklu Rytuaty Przejscia
(Prechodové ritudly). Soustredil se na tyto ctyfi udalosti lidského zivota, kdy na jedné
strané zobrazuje nejdUlezitéjsi okamziky lidského Ziti a na strané druhé tvofi skvély,
uvédomeély a promysleny dokument o své dobé.

Pokrycki se sousttedi na svetsky aspekt udalosti. ,/ pfes prudké zmény ve zvy-
cich a zivotnim stylu Poldk( zGstavaji pro vétsinu z nich kitiny, prvni svaté pfijimani,
svatba a pohfeb nadale nejddlezitéjsimi okamziky v Zivote, nejen naboZenském, ale
predevsim rodinném. Tyto ritudly (rites de passage) totiz vytycuji trajektorii lidské
existence a jsou symboly pfechodu z jednoho stavu do dalsiho. Zapojuji clovéka
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Przemystaw Pokrycki, Rytuaty przejscia (Pfechodove ritudly), 2005

Jak do rodinné, tak i do katolické komunity. Dokonce, i kdyz se v Zivoté Polakd role
cirkve a ndbozZenstvi zmensuje, jsou tyto obfady stale slaveny. Maji pro né totiz velky
naboZensky, ale také osobni a spolecCensky vyznam jako pokracovani domacich tra-
dic. BEhem realizace projektu mi zaleZelo na tom, abych se dostal do vsech polskych
region a k osobam z rGznych spolecenskych tfid. Cile mé prace ma totiz byt ukdzat
podobnosti a rozdily ve zplsobu svétského slaveni obfadl konanych v kostele. Fo-
tografie predstavuji ¢leny rodiny na misté, kde dany ritudl slavi. Mam tak v umyslu
vytvofit sociologicky zéznam polské spolecnosti nasich ¢asd."?

Okamzité se zde vynofuji konotace se Zapisem sogjologicznym (Sociologickym
zdznamem) Zofii Rydet — tento projekt se zdad byt pokracovanim stejného zpUlsobu
mysleni charakteristického pro jeji praci. Nazev cyklu odkazuje na knihu nizozem-
ského sociologa Arnolda van Gennepa, ktery popsal univerzalni pfechodové ritudly

25 POKRYCKI, Przemystaw. Rytuaty przejscia, doprovodny materidl k vystavé v galerii Starmach, 4.—
21.kvétna2007 vKrakové[online].[cit.2016-03-09]. Dostupnyz WWW: <http://www.sztuka.net/palio/
html.run? Instance=sztuka& PagelD=850& cms=newser&newsld=9724&callingPageld=851&
CheckSum=1334557795>.
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vyskytujici se v kazdé spolecnosti. ,Ritualy pfijeti do spolecnosti, symbolického konce

détstvi, vytvofeni nového paru az do konce, tedy do smrti. Rozhodl jsem se spatfit,
Jak vypadaji nase polské ritualy, jak je slavime. Odtud se vzal nazev celého cyklu , Ry-
tuaty przejscia”.”

Hodnota téchto snimk0 s casem poroste, jak v ramci rozsitovani cyklu a tvor-
by ¢im dal monumentalngjsich sbirek, tak v rdmci plynuti Casu, kdy dnes ocividné
motivy, obleceni, Ucesy, chovani a ritudly upadnou v zapomnéni a tyto fotografie se
stanou svédky a dokumentem umoznujicim pfiblizit a poznat nasi minulost.

Ovéem i nam, kdo si tyto snimky prohlizime v soucasnosti, tento cyklus umoz-
Nuje vidét ,jiného”, o jehoz existenci casto nemame tusSeni. Na druhé strané také
ukazuje unifikaci typickou pro soucasnost. Pokrycki chtél na zacdtku prace na cyklu
mimo jiné ukazat regionalni rozdily ve slaveni téchto udalosti. Ukazalo se, ze zadné
rozdily neexistuji. Neexistuji také odliSnosti mezi méstem a venkovem, dokonce ani
dobfi sociologové, na nichz Pokrycki experimentoval, kdyz jim ukazoval tyto snimky,

26 CWIELUCH, Juliusz. Jak sie zmieniajg polskie rytuaty? Miedzy rosotem a sushi, rozhovor
s Przemystawem Pokryckym. Polityka, 27.03.2013. Nr 22 (2909). ISSN 0032-3500, s. 28-30.
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nedokazali urcit, v jakém regionu Polska byly pofizeny, ani jestli k tomu doslo ve més-
té nebo na venkové. Jedinym viditelnym rozliSenim, které se na fotografiich da velmi
silné zaznamenat, jsou odliSnosti mezi bohatstvim a chudobou. Chudoba se neda
zamaskovat ani tehdy, kdyZ nejbohatéji prostreme stdl, vidime ji na levné ndbytkové
sténé, osklivé lampé ze supermarketu, na levnych, osklivych materidlech, z nichz jsou
usity obleky a Saty. Vyznamné jsou pro nas také symptomy promén probihajicich
pfed naSima ocima, kdy na stole zacind tradi¢ni tizek nahrazovat de volaille, které se
pro tyto lidi stdva kvintesenci kulindrni rafinovanosti, a vedle ného se objevuje sushi.

Tento cyklus je kromé sociologickych, ¢asto dokumentarnich hodnot zajimavy
i z formaliniho hlediska, zabéry jsou peclivé zkomponované a rafinované. Autor klade
ddraz na humorné situace provazejici oslavy, které plynou ze socidlnich kontrastd,
Jlidové” estetiky nebo z jistych prekvapivych kombinaci.

Mohli bychom vystoupit s vyhradou, Ze nejde o Cisté ,objektivni” dokument,
ze fotograf trochu ,inscenuje” fotografované, zachycuje a zd@razfiuje to, co je
na nich a v jejich okoli smé&sné, vyznamné, né&jakym zplsobem je zrazujici a , de-

=/

konspirujici”. Jisté to nenfi transparentni dokument. Fotograf pracuje na zakdzku

56



vV v

téchto lidi, a ptesto se zdd, Ze nekdy pracuje ,proti” nim a lehce je zesmésiiuje.
S touto vytkou by se jen tézko dalo polemizovat, ovsem autor to déla tak subtilng,
Ze si toho fotografovani pravdépodobné vibec nejsou védomi, hranice je pouze
lehce narusena, nikdy nenf pfekrocena, vyrovnanost mezi objektivnim predstavenim
a podilem autora je mistrovskd. Humor a ironie, viditelné na téchto fotografiich, jsou
v podstaté plné tepla a srdecnosti. Fotograf si je zfejmé védom, Ze se vyjadfuje nejen
o jakychsi nedefinovanych ,,onéch”, ale o ,nds” a o sobé.

Formalni aspekt, o némz pisi, zachycovani vyznamnych nebo humornych mo-
tiv@, mohou za to, Ze tato prace neni Cisty, transparentni dokument. Ma v souvislosti
s tim hodnoty uméni? Pokryckého prace byly soucdsti zndmé vystavy Adama Mazura
Nowi dokumentalisci (Novi dokumentaristé), takze se zda, Ze by podle ndzoru to-
hoto kritika a kurdtora spadala do této oblasti. Ovsem ndzev vystavy se ukazuje byt
pro nase Uvahy zavadéjici. Shodné s tim, co o vystavé piSe Mazur: ,,Mezi tendence-
mi v polském uméni zacatku stoleti Ize, vedle mladého malifstvi a ,postkritického”
umeéni vyuzivajiciho ironii, rozlisit proud novych dokumentarist(, zaloZzeny na zazna-
menavani obrazG reality. Do kontextu soucasného uméni zapadajici novi dokumen-
taristé védomé skoncovali s ve fotografii donedavna dominujici tradici uméleckého
jednani, chdpaného v kategoriich , vytvarného gesta”. Jinymi slovy, v novém doku-
mentu nejde o utvareni alternativnich, osobnich prostor. Misto vytvareni estetického
azylu tvarce s pomoci fotoaparatu konfrontujte pfijemce s realnymi obrazy. (...) V
novém dokumentu, i pres pfibuznost s reportaZzi ustupujici do pozadi, je dilezité)-
si analyticky aspekt aktivit tvircl, ktefi reaktivuji tradici zosobriovanou v polském
umeéni Zbigniewem Dtfubakem (...) Novi dokumentaristé realizuji analogicky navrat
ke skutecnosti a zaroveni reviduji hranice soucasného umeéni, do nichz situuji svou
umeéleckou produkci.” A dale: , Postoj nového dokumentaristy, na néjZ se vyjimecné
hodi Benjaminovsky pojem ,vyrobce” (ném. Produzent), se umistuje na Gzemi niko-
ho, nékde mezi uznavanymi formami aktivit umélcG a fotograf(, vyhledava a doku-
mentuje vysece reality, které by v zésadé mohl vyfotografovat a zvécnit kazdy, ale ve
skutecnosti to nikdo nedéla. Podobné jako v pfipadé ready mades Marcela Ducham-
pa nebo surrealistickych objets trouvés je ddleZité gesto ,,nalezeni” a udéleni novych
vyznamd, v tomto plipadé fragmentim zachycenym na fotografiich. Dokumentace
zbavenda patosu umoZriuje podivat se na realitu novym zpGsobem. (...) Typické foto-
grafie umoZriuji nejen nahlédnout, vidét, ale rovnéz pochopit vyjimecny stav, v némz
se nachazi soucasna spolecnost."?’

27 MAZUR, Adam. GRYGIEL, Marek. Nowi Dokumentalisci, katalog vystavy. Warszawa: Centrum
Sztuki Wspodtczesnej Zamek Ujazdowski, 2006. ISBN 83-85142-33-9, s. 7-8.
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Mazur si, zda se, neuvédomuje, Zze do prostoru umeéni uvadi tuto praci on,
kurdtor, nemusi to byt, a v mnoha ptipadech neni, zamérem jejich tvarcd.

Déle se vyjadfuje Marek Grygiel — druhy z kurdtor@ vystavy: ,To, co se na-
bizi pfi setkani s nejnovéjsi fotografii, kterd ¢im dal Castéji pronika do vystavnich
sald a publikaci vSeho druhu, je ndvrat k tzv. materidlnosti predstavovaného sveé-
ta. V tomto svété je vSe poddno jako na talifi, neexistuji zde Zadné skryté vyzna-
my a nevyicena tajemstvi. (...) MozZna to rovnéZ predstavuje reakci na to, Ze se
uz fotografie stala historicky zformovanou oblasti uméni a zacala Cerpat a zpra-
covdvat to, co doposud sama nashromdZdila. Tato pretvofeni, navraty a vypdjc-
Ky, védomé nebo ne, v soucasnosti predstavuji pro fotografickou kritiku, kte-
ra fotografii zapojuje (a spravné!) do oblasti vizualnich uméni, nejzajimavejsi jev.
Zda se, Ze jev s ndzvem novy dokument, pokud zistaneme u tohoto oznaceni, nové
vidéni nepredstavuje jen lehce osvéZeny pokus toho, co uz v blizsi a vzdalenéjsi mi-
nulosti dostatecné vyrazné zaplnilo skfiné fotografie, do novych Suplickd. Je to dalsi
Krok na cesté k obohaceni a rozriznéni fotografie jako moderniho prostfedku ume-
leckého projevu.”? Dva kuratoti pofadajici vystavu, jak ukazuji vyse uvedené Uryvky,
fadf jimi prezentované dokumentaristy a jejich fotografické cykly do oblasti soucas-
ného umeéni. Rozliseni mizi. TvQrci vyuzivajici nové zplsoby dokumentovani jsou za-
roven plnohodnotni umélci. Kuratofi v jistém smyslu kladou rovnitko mezi soucasny
dokument a soucasné umeéni.

Na této vystavé ovsem prezentuji celé spektrum praci a tvlrcl, ktefi maji
na jedné strang, tak jako Pokrycki, blize k dokumentu, i kdyZ s vyraznymi autorskymi
rysy, na druhé strané zde madme, jako v pfipadé Grzeszykowské a Smagy, rozhodné
co do c¢inéni s umélci, ktefi rzné, casto prevratné, vyuzivaji fotografické médium.
Jak ve své knize ,Fotografie. Mezi dokumentem a soucasnym uménim” pozname-
nava André Rouille, jsou to naprosto odlisné, nehomogenni, absolutné nespojitelné,
dokonce protilehlé skupiny, jejich miseni v rdmci jedné vystavy mlze samozfejmé
vést k jistému intelektudinimu kvasu, kldst otdzky, nacrtnout problémy — ovsem udé-
lat to bez jakékoliv reflexe nad odlisnosti téchto skupin se rovna neopodstatnénému
zjednoduseni a zneuziti a mlZze vypovidat o absenci hlubSiho zamysleni kurator(
nad prezentovanym jevem.

Vystavy se zUcastnili: Anna Bedynska, Agnieszka Brzezanska, Mikotaj Grospie-
rre, Aneta Grzeszykowska/Jan Smaga, Andrzej Kramarz/Weronika todzinska, Zu-
zanna Krajewska, Franciszek Mazur, Rafat Milach, Igor Omulecki, Krzysztof Pijarski,
Przemystaw Pokrycki, Igor Przybylski, Konrad Pustota, Szymon Roginski, Wojciech
Wilczyk, Albert Zawada, Krzysztof Zielinski, Ireneusz Zjezdzatka a Zorka Project

28 |bidem, s. 25-26.
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(Monika Berezecka, Monika Redisz). Z téchto jmen by se vlastné dalo vytvofit celé
toto continuum, jez se zde pokousim zkonstruovat. Nékolik z nich v této praci popiSi
Siteji, protoze podle mého presvédlent jejich projekty tvori dllezité body na mé ose.

Rouille upozorfiuje, ze uméni fotografl a fotografie umélcd jsou dvé teritoria
navzajem oddélena tuhou hranici. Jak koncepce, tak i zplsob vénovani se uméni
a fotografii jsou u obou skupin odlisné. ,Umén/ fotograf( je ve vsech ohledech
odlisné od uméni umélcd, podobné jako fotografie fotografl nelze v Zadném pfi-
padé ztotoZriovat s fotografii umélcd. (...) Svét uméni a fotografie totiz déli vse:
problematika a formy, kulturni horizonty, socidini oblasti, mista, sité, herci a to do té
miry, Ze vzajemné prolinani jednoho a druhého svéta musime ve skutecnosti uznat
za néco uplné vyjimecného. ,,Uméni fotograf(” oznacuje umélecké aktivity vyvije-
né zevnitf fotografické sféry, zatimco ,fotografie umélcG” se vztahuje k praxi nebo
vyuzivani fotografii umélci pravé v oblasti uméni, jemuz se vénuji, a fotografie v je-
Jich pFipadé predstavuje odpovéd na cisté umélecké otazky.” A dale: ,NeZ zacala
fotografie v soucasném uméni sehravat roli materialu, byla nejdfive vnimana jako
to, co bylo z uméni vytlaceno spole¢né s impresionismem, nasledné ji pfipadla role
paradigmatu uméni (Marcel Duchamp), pozdéji jeho ndstroje (Francis Bacon a v jiné
podobé Andy Warhol) a jeho vektoru (konceptudlni uméni, body art, land art). Te-
prve v osmdesatych letech, v jakémsi ndvratu k experimentdm, jimZ se vénovala
avantgardni hnuti na zacatku stoleti, ale v naprosto jiné formé, byla fotografie pfijata
umeélci jako skutecny umélecky material. (...) Fotografie se stala materidlem umeéni
v mensi mite diky samotnym fotografGm, nejddleZitéjSimi aktéry zde jsou umeélci
a tento proces plné zapada do oblasti uméni, jako reakce na nastavajici estetické
a ekonomické zmény."?°

Skutecnost, Ze kuratofi umistili Pokryckého praci do uzndvané umélecké gale-
rie, v sousedstvi praci umélc@, zdalo by se, Ze ji tak na zdkladé instituciondlni teorie
definovali jako uméni.

Na druhé strané nazev vystavy ,,Nowi dokumentalisci” a naprostd absence
rozliSovani mezi pracemi dokumentarist, uménim fotografl a fotografif umélcq, jiz
se vyznacuje vybér praci pro tuto vystavu, poukazuji na jisty myslenkovy chaos. Zda
se, Ze kuratofi dosti bezmyslenkovité pfechdzeji nejednolitost této oblasti, na ob-
tiznost a slozitost tématu reaguji svého druhu Unikem. Pojem ,novy dokument” se
zde stal slovnim ndstrojem, druhem pytle, do néhoz se vhodilo v3e, co v soucasnosti
vznikd, od Pokryckého po Liberu, takze ztratil sv0j identifikacni a definujici vyznam.
S tim souvisi skute¢nost, Zze umisténi cyklu Rytuafy przejscia na této vystavé nam

29 ROUILLE, André. Fotografia. Miedzy dokumentem a sztuka wspdfczesng. Krakdw: Towarzystwo
Autoréw i Wydawcdw Prac Naukowych Universitas, 2007. ISBN 97 883-242-0629-2, s. 12-14.
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vlastné nic nefikd o jeho spiSe dokumentdrni nebo spiSe umélecké provenienci. D3
se Fici, Ze kritik a kurdtor zde neplni svou roli ,identifikujici uméni, protoZe se ani
nepokusili uspotrddat pojmy, zlstali v myslenkovém a pojmovém chaosu.

KdyZ nas k odpovédi na otdzku, do jaké miry mdme v tomto ptipadé co do di-
néni s uménim, nepfibliZili kritici, co vyplyne z aplikovani jinych zplsobl definovani?

Pokud se na tuto praci podivdme z historického Uhlu zpGsobl definovani
uméni, nezda se, Ze by odkazovala na néjaké uzndvané umélecké sméry nebo dila.
Autor pti popisovani projektu jasné navazuje spise na sociologicky dokument a mo-
numentalni prdci, jiz v této oblasti v 70.-90. letech minulého stoleti vykonala Zofia
Rydet. Pfi definovani tohoto projektu na zakladé Juddova vyroku, ze ,uméni je to,
co se za uméni povazuje”, tedy v rdmci nominativni definice, jevi se ndm rozhodné
jako dokument.

Kdyz dale praci analyzujeme z hlediska plnénych funkci, tak se zd3, Ze splfiuje
vsechny dlezité funkce dokumentu, ovsem funkce uméni, prostfednictvim své rafi-
novanosti a estetizace, naplfiuje jaksi mimochodem a v znacné omezené mite.

Pokryckého prace rovnéz nenesou zndmky konceptudiniho cyklu, podobné
jako cyklus Rydet. Sama Rydet neuméla odpoveédét na otdzku, jestli je ji tvoteny
cyklus dokument, védecky nebo umélecky projekt. Nesoustfedi se na myslenku, ani
na proces. Z Casové perspektivy jeji cyklus plsobi jako néco na zplsob ,totdIniho
dokumentu”, v némz se autorka snazila zvécnit co mozna nejvice riznorodych prv-
kO svéta a fotoapardt pfitom zamétila pfilis mnoha sméry, aby se z toho dala vycist
néjaka koherentni koncepce. Teprve po jeji smrti se zacalo s pokusy o usporadani
tohoto mnohovrstveného cyklu.

Pokrycki sice odkazuje na praci Rydet, ale je nepochybné mnohem dUsled-
ngjsi. V souladu s prvotnim vychodiskem se soustfedi na Ctyfi konkrétni udalosti
z lidského Zivota, prezentované fotografie tvofi spojity cyklus. Spise ale, jak se zd3,
zkouma realitu, nez by se sousttedil na ideu, jestli exponovat samotny tvarci proces,
jako tomu je u konceptualismu, nesnazi se také své prace deestetizovat, naopak, sta-
ré se o jejich esteticky rozmér. | kdyz zdrojem a inspiraci tu je jistd védeckd koncepce
(rites de passage sociologa Arnolda van Gennepa), vysledek ptedstavuje pokus pro-
hlédnout si, jak vypada v polské realité a ne soustfedéni se na diskuzi se samotnou
myslenkou. Neni to konceptudini cyklus, ale cistokrevny dokument. Jeho misto je
na zacatku zde tvofeného continua.
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4.2.3. Fotografie jako komentar. Hra s konvenci.
Wojciech Wilczyk Niewinne oko nie istnieje, 2006-2008

Wojciech Wilczyk, Niewinne oko nie istnieje (Nevinné oko neexistuje), 2006-2008

Wojciech Wilczyk predstavuje vyznamnou osobnost soucasné polské fotogra-
fie. Vlastné kazdy z jeho cykl@ by si zaslouzil Sirsi komentdfr a pokus poméfit ho se
zde formulovanou osou, i kdyz by v zavislosti na provedené volbé byla mista, kterd
by v tomto continuu obsadily, rdzna.

Vlybrala jsem si cyklus Niewinne oko nie istnieje (Nevinné oko neexistuje),
na jedné strané pro jeho monumentalitu a vyznam pro polskou fotografii a polské
uvédomeéni,* na druhé strané s ohledem na specifické prolinani vlastnosti dokumen-
tu a uméni v ném.
ben, nebo to, co po nich zUGstalo. Ty, které nebyly zcela znicené, nyni, jak se ukazuje,
pIni rozmanité funkce, ¢asto velmi vzdalené od svého prvotniho Ucelu — pubd, gara-
Zi, skladd, kulturnich domU, obchodg, kin, Ufad@, femeslinych dilen, pozarnich sta-
nice nebo polikliniky. Wilczyk proved!l svého druhu inventarizaci, kdyz pofidil stovky

30 Srov. MICHALOWSKA, Marianna. Wolnos¢ fotografii dzisiaj. Format, ¢. 60, 2011, Wroctaw:
Akademia Sztuk Pieknych we Wroctawiu i Fundacja im. Eugeniusza Gepperta. ISSN: 0867-2555.

61



fotografif, které doprovazi historicko-architektonické popisy budov a zdznamy roz-
hovord, jeZ vedl fotograf s osobami, které potkal béhem fotografovani.

Ndpad fotografovat synagogy byl vysledkem dvou jevd. Zaprvé Slo o pfiro-
zené konsekvence jistého procesu: ,kdyZ jsem jezdil po Polsku, odedavna jsem si
vsimal zanedbanych casti mést a premyslel jsem piitom, proc vypadaji, jako by je 50
let nikdo neopravoval. Moji pozornost pfitahovaly formy samotnych budov, charak-
teristické urbanistické rozvrzeni, no a stav devastace vylucujici tyto objekty z udrzo-
vanéjsiho okoli. K svému druhu osviceni doslo v Jedrzejowé, kdyZ jsem se pohyboval
pravé takovymto okolim a na zdi pekarny, do které jsem vstoupil pro koldcky, jsem
uvidél do dreva vypdlené panorama méstecka s napisem Tradice od roku 1943. Dnes
uz tato ,dekorace” neexistuje. Projekt ,,Niewinne oko nie istnieje” se v jisté mire
ukdzal byt vysvétlenim zahady z détstvi.”?' Druhym, pfimym stimulem k zahdjeni
prace na cyklu, byla skutecnost, Ze se v polské politice, spole¢né s novou vlddou, ob-
jevil jazyk pohrdani a nenavisti k ,jinému”, jimz se v polskych redliich s ptekvapujici
ddslednosti stavé, po desitky let nepfitomny, Zid. Vyvolalo to jisty mordlni imperativ
tohoto ,jiného” a UZeji to, co po ném zdlstalo a co jsme s tim udélali, ukdzat.

Vznik projektu predchdzela poctivéd badatelskd prace vykonana Wilczykem,
zaloZena na dostupnych védeckych zdrojich, v jejim vysledku vzniklo 5800 fotografii,
z nichz jich bylo vybrdno 307. Tolik v Polsku zUstalo synagog, které nebyly zdemolo-
vany, ale pInf jinou, nez jim vlastni, funkci.

Wilczyk plvodné zacal s praci na cernobilém materidlu, myslel si totiz, jak
fika, ze absence barvy umozni ocisténi fotografovanych objektl od souc¢asného kon-
textu a povede k jejich jakémusi vysunuti do poptedi. ,Po naskenovani 10 svitk(
filmu jsem si uvédomil, Ze slo o chybnou koncepci a Ze soucasny kontext je v tomto
pfipadé nesmirné dalezity.”** Ve vysledku vznikly barevné snimky, pofizené v rQiz-
ném, protoZe pravé panujicim v dany okamzik, svétle, s rliznou tonalitou. RGznoroda
je rovnéz kompozice, jednou to jsou centrdlni zabéry ,,na ptimo”, jindy ze %4 nebo
z jesSté jiného uhlu, ktery si na jednu stranu vynutilo okoli, budovy obvykle stoji v tizké
zastavbé, a na druhé strané je diktoval Ucel pofizovani téchto snimkd. Objekty byly
fotografovdny v kontextu, v némz bézné existuji — za zaparkovanymi auty na ulici,
s reklamnimi Stity a v obecném estetickém chaosu charakteristickém pro soucas-
ny polsky prostor. Wilczyk se nesnazi je vyabstrahovat, stvofit ,portrét” samotné

31 STEPNIKOWSKA, Aleksandra. Zapomniane synagogi, rozhovor s Wojciechem Wilczykem. Archirama
[online]. [cit. 2016-03-24]. Dostupny z WWW: <http://archirama.muratorplus.pl/architektura/
zatarta-pamiec-architektury-rozmowa-z-wojciechem-wilczykiem,67 369.html#>.

32 JANICKA, Elzbieta. Fotografowanie niedozwolonych obiektdw, rozhovor s Wojciechem Wilczykem.
In Niewinne oko nie istnieje. £t&dz: Atlas Sztuki. ISBN 83-919506-6-2; Krakdéw: korporacja halart.
2009. ISBN 978-83-61407-96-6, s. 28-36.

33 STEPNIKOWSKA, Aleksandra. op.cit.
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budovy, protoze tématem tohoto cyklu vlastné nejsou budovy samotné, ale to, jak
funguiji ve svém okoli a v nasem, obyvatelQ téchto mést, povédomi.

Fotografie stfedniho formadtu, uzavfené v Ctvercovém zabéru, jsou peclivé
komponovany, ovsem Wilczyk se je nesnazi ,zkraslovat”, tvorit lyrické, nostalgické
snimky. Vysledek jeho prace pCsobi chladné a syrové. V nékterych textech se dokonce
objevuje formulace, Ze to uz ani neni dokument, ale dokumentace.** Pokud z toho
Jurecki ¢ini formdlni vyhradu a vycitd Wilczykovi absenci stylu a formalni neddsled-
nost, Janicka tento pojem pouzivad opisné, bez negativnich konotaci. Ta tyto foto-
grafie pfirovnava k architektonické dokumentaci tvorené vedci. S timto oznacenim
ale nesouhlasim, tyto fotografie ptredstavuji Cistokrevny dokument. Jsou estetické
a porizené s vysokou formalnf citlivosti a tondIni nejednotnost, kterd plyne z rdzného
osvétlen{ jednotlivych budov v okamziku, kdy autor dorazil na misto, m@ze byt jistym
druhem kompromisu, ktery ale umoznil dovést projekt do konce v redlném case —
prace na ném trvala dva a p0l roku.

34 JURECKI, Krzysztof. Dylematy ,nowego dokumentu”. Obieg [online]. 25.02.2009, aktualizace
19.03.2009 11:42 [cit. 2016-03-23]. Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa.
Dostupny z WWW: <www.obieg.pl/recenzje/8293>; JANICKA, Elzbieta. Fotografowanie
niedozwolonych obiektdw, rozhovor s Wojciechem Wilczykem. In Niewinne oko nie istnieje. to6dz: Atlas
Sztuki. ISBN 83-919506-6-2; Krakdw: korporacja halart, 2009. ISBN 978-83-61407-96-6, s. 28-36.
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Toto rozloucenf se s estetizaci fotografie, o némz pisi vy3e, je zde velmi vy-
znamné. Neni to lyricky, nostalgicky cyklus, ktery vraci pfijemce zpét v paméti do mi-
nulosti a prehrdva pfitom davné udalosti a minulou realitu. Je to projekt se silné
kritickym vyznénim, ukazujici soucasnost a nasi dnesni Ihostejnost vici témto bu-
dovdm a tedy i vOci holocaustu. Budovy synagog existuji v prakticky kazdém mésté
a méstecku, pred 2. svétovou valkou citala Zidovskd mensina v Polsku 3,5 milionu
osob, tvotila tedy dfileZitou soucast nasi historie a identity. Soa — holokaust byla
tragédie, jez musela zpUsobit obrovskou rédnu a diru v této identité, ale kdyz se
podivdme na nase uvédomeéni, nevidime zddnou rdnu a zadnou diru. Misto toho
tu panuje jasné vnimava nechut k , cizosti”, kterd se na jedné strané na fotografiich
viditelné vyjadtuje ve vztahu k samotnym objektlim, které se bud proménuji v tplné
ruiny, nebo jsou prestavény a jejich plvodni vyznam je peclivé zamaskovan. Stavaji
se z nich obchody s nizozemskym ndbytkem, budovy bard nebo Ufadd. Tato nechut
se projevuje rovnéz v rozhovorech s potkanymi obyvateli, které autor zaznamenava.
Obyvatelé chtéji védét, proc a pro koho autor fotografuje, maji podezteni, ze to déla
na zakdzku pGvodnich majiteld budov, ktefi je budou chtit ziskat zpét, mGzeme po-
citit silnou nechut jak vGci nim, tak i v@ci fotografovi. Dokonce, i pokud je v daném
ptipadé otdzka vlastnictvi nespornd, protoze budova byla odkoupena od Zidovské

Wojciech Wilczyk, Niewinne oko nie istnieje (Nevinné oko neexistuje), 2006-2008
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obce, pretrvava v obyvatelich i tak nechut. UZ samotny akt fotografovani téchto ob-
jektd je policek jejich obyvatellim, jejich dobrému pocitu sama ze sebe. Dokonce aniz
by vidéli fotografie, tak bezchybné vycitili kritické a obzalovavajici vyznéni, plynouci
ze samotné skutecnosti jejich fotografovani, na denni svétlo jsou tak totiz vytazeni
z oblasti ,,nebyti” a ,,prlhlednosti” a jsme nuceni se na né podivat. A pohled sebou
vzdy nese nasledky. Zd4 se, ze jen v malo pfipadech si fecnici nic nevycitaji, nejcastéji
se da vycitit jakysi podkozni, nékde vzadu na hlavé ptritomny, i kdyz z védomi vytlace-
ny, pocit viny a nejspise on vyvolava tuto agresivitu. Néco by se mélo udélat, ty budo-
vy by tak nemély vypadat, ovsem kazdy si myje ruce a odvraci oci, pficemz navrhuije,
Ze tuto prdci by méli udélat ti ,,jini”. OvSem jini tu uz nejsou, byli vyvrazdéni a sou-
casni obyvatelé se jich staletou pfitomnost nijak nesnazi pfipomenout. Naopak, zda
se, ze Usill je vyvijeno spiSe smérem k zapomenuti na tuto skutecnost a setfeni stop.

Kniha vydana ve vysledku této prace citd kolem 700 stran a teprve ona plné
ukazuje métitko projektu a monumentdlnost tohoto cyklu. Pométeni se s timto roz-
sahem v pfijemci vyvoldvd velmi silny dojem. Sila tohoto cyklu spocivd predevsim
v jeho jednoduchosti, formalini ,transparentnosti” a pravé v této monumentalnosti.

Na jedné strané zde mame katalogovy zaznam, ktery vyvoldva konotace s atla-
sem pamatek. To zdGrazruje abecedni usporaddni objektl, katalogové poznamky do-
provazejici fotografie a jisté ,, pozastaveni” estetizace. To je ovséem matouci, protoZe cy-
klus, jak uz jsem uvedla vySe, nema védecky, ale silné kriticky cil. Wilczyk nemoralizuije,
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Wojciech Wilczyk, Niewinne oko nie istnieje (Nevinné oko neexistuje), 2006-2008

nekritizuje, vlastné nedéld vlbec nic kromé samotné prezentace soucasného stavu
véci — a to staci. Jednoduchy nastroj ptindsi neocekdvané dobry vysledek.

Tato formalni syrovost a ,,drsnost” cyklu se stala d@vodem kontroverzi mezi
polskymi kritiky a kurdtory. Znacny ohlas zaznamenala emociondlini polemika mezi
Krzysztofem Jureckym a Adamem Mazurem probihajici na strdnkdch ,,Obiegu”, jed-
noho z nejvyznamnéjsich polskych periodik vénovanych souc¢asnému uméni, vydava-
nému Centrem soucasného umeéni Zamek Ujazdowski ve Varsavé.® Jurecki Wilczy-
kovi vycetl, Ze tento cyklus, i kdyZz nepochybné dileZity a pottebny, je fotografovdn
dosti ndhodné a nedUsledné. Predevsim mu vytkl neovlddnuti svétla a barvy a absen-
ci vlastniho stylu. Odvoldva se pfitom na tradici polské dokumentarni fotografie, po-
chdzejici od Jana Buthaka, uvadi ptiklady Andrzeje J. Lecha, Wojciecha Zawadzkého

3 JURECKI, Krzysztof. Dylematy ,nowego dokumentu”. Obieg [online]. 25.02.2009, aktualizace
19.03.2009 11:42 [cit. 2016-03-23]. Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa;
MAZUR, Adam. O stylu w fotografii. Obieg [online]. 25.02.2009 [cit. 2016-03-23]. Centrum Sztuki
Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa. Dostupny z WWW: <www.obieg.pl/recenzje/8293>.
ISSN 1732-9795.
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nebo Bogdana Konopky, jako téch, ktefi timto stylem podle jeho nazoru disponuji.
Jde v3ak o tradici, na niz Wilczyk nejen Ze nechce navazovat, ale od které se védomé
distancuje, ¢ehoz si Jurecki musi byt védom, protoze ve svém textu odkazuje na roz-
hovor, v némz se o tom Wilczyk jasné vyjadfuje. Chce byt co nejdale od lyrickych,
zamlZenych krajin a veSkerych téch sentimentdlnich fotografif, jaké v Polsku predsta-
vuje Buthak@v odkaz. Povazuji ho za Spatny, pseudoumélecky.

V odpovédi na Jureckého c¢lanek Adam Mazur, kurdtor Wilczykova projektu,
zpochybriuje smysl pouzivani terminu ,styl” jako v soucasném umeéni neaktudlni
a neadekvatni, protoze byl uz pted lety vytlacen tvlrci, jako jsou Duchamp, Ma-
lewicz, Breton, Rodczenko a jini, stejné jako samotnou fotografii, kterd svou bez-
duchosti @ mechanic¢nosti zavedla ,styl nula”, za coZ si ji tak cenili konceptualisté.
A'i kdyZ se tato antiexpresivita fotografii ukdzala byt casem fikci, k ndvratdm ke stylu
uz nedochdzelo a na jeho misté se objevila stylizace a prave jeji absence, podle Ma-
zurova ndzoru, v tomto projektu popuzuje Jureckého.?®

AniZ bych vstoupila do tohoto sporu o opodstatnénosti pouzivani pojmu styl
v soucasnosti, je ocividné, Zze Wilczykovi nejde o malebny cernobily obraz stylizovany
do 19. stoleti. Neskryva, Ze takovyto zplsob fotografovani povazuje za anachronicky.
Estetiku podfazuje etice a povinnostem dokumentaristy. Stylisticky chaos, ktery mu
vyCitd Jurecki, ve skute¢nosti predstavuje chaos polského vetejného prostoru, ktery
se Wilczyk nesnazi vyhladit, uspofadat a zapudrovat, ale nelitostné ho pfispendluje
a vystavuje. TéZko tak mGZeme souhlasit s Jureckého vyhradami.

V odpovédi na ¢lanek Jureckého Mazur piSe, ze pokud novi dokumentaristé,
mezi néz Wilczyka fadi, maji néjaky styl, je to pravé ,styl nula”, odmitany Buthako-
vymi epigony jako neumélecky, amatérsky a anonymni.

Tato teze se mi nezda byt trefnd. Styl reprezentovany touto skupinou foto-
grafd (pokud se o ni da v@bec mluvit jako o celku, ma totiz daleko k homogenité,
o ¢emZ jsem psala vySe) rozhodné existuje, vyrazové prostredky, které pouziva treba
Krzysztof Zielinski, jsou nepochybné jiné nez ty Buthakovych ndsledovnikll, oviem
neni pochyb o jejich existenci, daji se popsat a dokonce jsou zachycovany jinymi fo-
tografy. Jisté nejsou identické s tim, jak fotografii vyuzivali konceptualisté.

Mazur také piSe, Ze ptistup estéta domahajiciho se stylu neni adekvatni ve
vztahu k soucasnému umeéni, ale ani k tématu tohoto projektu, jimz je holokaust.
Tézko s timto tvrzenim nesouhlasit — estetizovani holokaustu by se jevilo jak néco
rozhodné nepatficné, co by jaksi uhlazovalo a cinilo snesitelnym a tedy, de facto,
falSovalo. Pouze prezentace bez ozdob a estetizace plné ukazuje hrlzu, jen tak by
mél byt prezentovan.

36 [bidem.
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Tato polemika ovsem ukazuje nesoulad mezi kritiky ohledné Wilczykem zvole-

nych formdlnich prostfedkd. | kdyz mdm vyhrady k obranné linii vytycené Mazurem
a povazuji nékteré jeho teze za kontroverzni, nebo dokonce neodpovidajici, souhla-
sim ale s tim, Ze Jureckého vyhrady jsou bud neopodstatnéné nebo, pfinejmensim,
se jako vytka fotografovani v rznych atmosférickych povidkdch, tykaji v podstatné
drobného a margindiniho prvku, ktery by mozna byl na pfekdzku ve sbirce 10 foto-
grafil prezentovanych na vystavé, ale v kolekci 307 snimkd je tato spojitost v zamys-
leném case prakticky nedosazitelnd, a za druhé, a to ptredevsim, nenf jeji ocekavani
a vysouvani do popredi adekvatni k povaze tématu. Wilczyk v jistém smyslu odmita
naplhovani estetické funkce uméni a podtizuje ji etickym narokdm.

Wilczyk@v projekt se vyznacuje specifickym balancovanim mezi dokumentem
a uménim. Na jedné strané jsou zvolené formalni prostfedky cisté dokumentarni.
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| pfes ptehled, zvlastni katalog jednotlivych budov fotografie diky rliznorodému zp-
sobu predstaveni, zabéry nelze ptirovnat k becherovské typologii, ackoliv se tato
pfirovnani v nékterych recenzich objevuiji, treba ve vyse zminéném Jureckého textu.
Neptichdzime zde ale do kontaktu s typologif, ani pti analyzovani formalnich aspek-
td prace, ani podle zdmérQ autora, ktery se od pokusu vytvofit typologii rozhodné
distancuje, typologie by vyluc¢ovala pfedvedeni kontextu, v némz tyto budovy fun-
guji, a ten je pro Wilczyka nejdUlezitéjsi. Pri pouzivani rliznych zdbérl se sousttedf
pravé na néj. Elzbieta Janicka (ve vySe uvedeném rozhovoru s Wilczykem) navrhuje
popsani tohoto cyklu jako navzdory potizenou typologii, subversivni, coz Wilczyk
shleddva vystiznou interpretaci. Pokud to tedy neni ani estetizace ani typologie, co
Cini tento projekt uméleckym? Subverze, zmifiovana Janickou, je metoda vypdjcend
z kritického uméni. Tézisté zde lezi v jisté Wilczykové hte s védeckou fotografii a es-
tetikou atlasu pamatek, do niz se pustil, ovSem nedoved| ji do konce, protoZe tyto
snimky nemaji vlastnosti charakteristické pro tento typ fotografii. Jejich vybaveni
veédeckymi popisky, usporddani do knihy v podobé dvojic, rozklddacich stranek, kde
text ,,védeckého” popisu predchdzi fotografie a uzavreni knihy sérii dialogl zazna-
menanych autorem, které ved| s obyvateli, tvofi svého druhu formalni usporadani,
které je néco vice, nez jednoduchy dokument.

Ptijatd stylistika dokumentdrnich snimkd, které pouze popisuji, prezentuji rea-
litu, se rovnéz stava formalni hrou — Wilczykovym konecnym cilem vibec nenf pouhé
predvedent stavu véci, cil je kriticky, je to prace ve svém plsobeni ponékud podobna
dil&im umélcl kritického uméni, jako tfeba Libery, v nichZ je myslenkou prace provo-
kovat prijemce, pfinutit ho k mysleni, k celeni tématu, které bylo z neznalosti nebo
Spatného Umyslu odstranéno ze zorného pole. Wilczyk s ndmi pomoci téchto foto-
grafii vede specifické psychoanalytické sezeni, zdanlivé pritom nedéld nic zvlastniho,
ale konfrontuje nds s obrazy vytlacenymi z povédomi a tim z naseho podvédomi
vytahuje v ném leZici obavy a pocit viny. Prace je pfedeviim o paméti/nepaméti nebo
také o nechténé paméti — vytlacené, poprené, ale stale ptitomné. Zdanlivé ndm uka-
zuje Zidovské sakrdIni objekty, ale ve skute¢nosti ndm nastavuje zrcadlo.

Ve svém textu ,Rzecz na tasce opowiesci: na marginesie Rzeczy i Zagtady
Bozeny Schallcross” (V&c na milost a nemilost pfibéhu: na okraj Rzeczy i Zagtady
Bozeny Schallcross) vénovaném roli predmétd v transmitovani paméti na holokaust
a vytvareniidentifikace s obé&tmi, tzv. , heteropatické paméti” (Max Scheller, ,The Na-
ture of Sympathy, 1923) Katarzyna Bojarska upozoriiuje, ze ,vidéni véci <ne na jejim
misté> se mlze stat ddleZitym prvkem kritiky kultury. VVéci spojené s holokaustem
nejsou na svém misté pouze v muzeich, ale také na ulicich (recyklace macev), v do-
mech novych majitelG (véci pfechadzejici z ruky do ruky), v kaZzdodennim i svate¢nim
pouzivani.” Uvadi, ze Wilczykav cyklus je ,,umélecky a mozna nejdiraznéjsi komentar

69



takovéhoto stavu véci". ,V polskych méstech uZ Zidy témér vibec nenajdete, neexis-
tuji Zidovskd méstecka a, na coZ poukazuje umeélec, ty (po)Zidovské <véci> obsadily
polské kolektivni nevédomi a spektraini pfitomnost jejich nepfitomnosti krouZi nad
témito misty. S nezbytnou davkou ironie (a autoironie) se umélci dafi zachytit napéti
a mnohovrstevnatost vztahu mezi vzdjemné soupeficimi vypravénimi o transformaci
polské historie a polské krajiny. Fotograf tvoli bohaty archiv mezigeneralni péce
a transmise <véci> kromé nich (maskovaného a mozna dokonce nevédomého) an-
tisemitismu, stejné jako ztraty a zniceni nejen hmotné reality, ale i paméti”.s” Wilczyk
z nds tuto pamét jaksi vynucuje.

Sam Wilczyk zdlraznuje, Ze od zacatku o této praci premyslel jako o umélec-
kém projektu, podle nominativni definice je rozhodujici intence autora. Zaroven tika,
Ze chtél, aby tento projekt bylo mozné pfijimat na nékolika Urovnich.

| institucionalni definice nas kloni spiSe k tomu, abychom tento projekt na-
zvali uménim — jak o tom jasné piSe jeho kurdator Adam Mazur. Nezda se rovnéz, ze
by tuto skutecnost zpochybrioval s nim polemizujici Krzysztof Jurecki, spise vdha nad
kvalitou tohoto uméni nez o uméleckosti projektu. Historické definice, jak uz jsem
se zminila pfimo ve vztahu k Becherovym, neni opodstatnénd, i kdyz zde mlzeme
mluvit o jisté hte a diskuzi s typologii, tedy aktivitdch odkazujicich v jistém smyslu
na prace Becherovych. A kdyZ jde o polemiku s konvenci, je to pfece uméni.

Ovsem pfi otdzce Janické na vizudlni referencni body se Wilczyk odvoldva
na fotografie Roye Strykera a jeho spolupracovnikd v rdmci Farm Security Adminis-
tration: Johna Vachona, Walkera Evanse a Todda Webba. Jak Tikd, zalezi mu prede-
vSim na co nejjednodussim zpClsobu zobrazeni, jako u Edouarda Balduse. Odkazuje
tak na deklarované dokumentaristy. Je také ocividné, ze Wilczykoweé praci se nedaji
upfit ani obrovské dokumentarni hodnoty.

Mdme zde tak co do ¢inénfi se svého druhu balancovanim mezi dokumentem
a uménim, projektem, ktery se zda byt umistén nékde na hranici, tedy ve stredu to-
hoto continua.

37 BOJARSKA, Katarzyna. Rzecz na fasce opowiesci: na marginesie ,Rzeczy | Zagfady” Bozeny
Schallcross”. Teksty Drugie: teoria literatury, krytyka, interpretacja. 2011, ¢. 5 (131), s. 144-152.
ISSN: 0867-0633.
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Neni ndhodou, Ze zde komentuji konkrétni cykly a ne samotné fotografy.
Tomasz Wiech se povazuje za dokumentaristu a znacna c¢ast jeho fotografického
dila je skutecné takto klasifikovana. V letech 2004-2010 pracoval jako fotoreportér
deniku ,,Gazeta Wyborcza” a tento reportérsky rys se dosti vyrazné otiskl do jeho do-
kumentdrni prace, coz v roce 2009 vedlo k ziskani ceny World Press Photo v kategorii
jednotlivych snimkd, za praci z cyklu ,Something Private” o soukromi v korporacich.

Po delSi dobu jsem méla dojem, Ze tento reportérsky rys Wiecha poskozo-
val a Ze jistou dobu hledal vlastni pole plisobnosti. V posledni dobé se jeho projekty
jasné presouvaji smérem k uméni a ziskavaji rysy konceptudlnich praci. Paragwaj (Pa-
raguay) (2012) je jednim z pro mé nejzajimavéjsich a nejlépe ukazujicich tuto evoluci.

Jak tika Wiech: ,Paraguay je vzdalend zemé, ktera se malokdy objevi na stran-
kdch novin a v televiznich programech. Zdné katastrofy, ozbrojené konflikty, slavni
umélci, kvali tomu mame o této zemi malo informaci. Je malo dévodd ji zmirovat.
Rozhodl jsem se zeptat svych znamych na to, co védi o Paraguayi a pfipadné jak si ji
predstavuji. Visechny vypovédi byly sepsany. Ke kazdé z nich jsem pfipojil fotografii,
pofizenou tady v Polsku, ktera méla tyto predstavy ilustrovat. Diky tomu vznikl ma-
terial o znalostech ve svété vyplnéném po okraj informacemi*

Ovsem tento projekt je ¢imsi mnohem vice, nejen dokumentem o nedostatku
znalosti ve svété vyplnéném informacemi, mozna dokonce nécim Uplné jinym, nez
projektem o znalostech. Wiech vyuzil Paraguay, o niz nic nevime, jako svého druhu
Rorschachovu skvrnu (psychologicky projektivni test slouzici k diagnéze osobnosti,
v jehoz rdmci se vySetfovanému predkladaji nic neznamenajici inkoustové skvrny
a ten je Zadan, aby vypravél, s ¢im se mu spojuji), na néz jeho znami projektuji své
predstavy, sny nebo obavy. V jistém smyslu fotograf pronikl do jejich vnittniho svéta,
do emociondiniho a ne informacniho obsahu jejich mysli. Pti sbéru kolekce tako-
vychto vypovédi ziskdme univerzalizovany obraz obay, snll a predstav tykajicich se
soucasného svéta, které vsechny mame schované nékde vzadu v hlavé. Vyslechnuté
osoby jsou umélci (dvé malitky, vizudlni umélkyné), kurdtofi nebo graficti ndvrhafi,
Ize tedy diskutovat o tom, jestli jde o univerzalni predstavy, autor se spise soustre-
dil na skupinu osob reprezentujicich mu blizké mysleni, Groveri védomosti o svété
a citlivost. Lze to povazovat za vadu celého projektu s ohledem na absenci jeho
univerzalnosti, ale myslim, Ze $lo o cilené opatreni. Autor chce ukdzat, Ze dokonce
i lidé, ktefi by se méli z podstaty svého vzdéldni a kontaktu s uménim hodné zajimat
0 svét a hodné toho o ném védét, ve skutecnosti tyto znalosti nemaji a nahrazuji je
schématy, predstavami a obavami.

3 WIECH, Tomasz. Paragwaj, doprovodny text k fotografiim. 2012.

72



Tomasz Wiech, Paragwaj (Paraguay), 2012
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Tento projekt také ukazuje, Ze nase predstavy o nezndmém a vzdaleném tvo-
fime na zdkladé toho, co zndme, co nds pfimo obklopuje, at uz v realité nebo na ob-
razovce pocitace, televize nebo na strdnkdch barevného casopisu. Proto se tento
vymysleny Paraguay trochu jevi jako zkfiZzeni Polska s exotikou obrazkd pochazejicich
z reportazi nebo z reklamnich katalogd.

Na formalni Urovni se tento projekt skldda z triptychd — portrétu osoby, jejiz
predstavy o Paraguayi pozndavame, fotografie ru¢né sepsaného textu jejiho sdélenf
a fotografie ilustrujici toto sdéleni, kterou se autor snazi zaznamenat kolem sebe,
tedy tam, kde tyto predstavy vznikly a kde lezi jejich skutecny zdroj. Formu triptychd,
dokumentovani sepsanych textl a rafinovanost , ilustrativnich” fotografii (esteticka
funkce) si spojujeme spise s uménim nez s dokumentem. Také se jednd o projekt
od zacatku do konce vymysleny. Na jedné strané jde o formu psychologického ex-
perimentu vedeného Wiechem s mysli jeho zndmych. Na druhé strané jde o jisty
intelektudini konstrukt, ktery fotografovi slouzi k vypravéni toho, co chce o svété
fici. Kanalyzovani toho, jak v dobdch zdanlivé neomezeného ptistupu k informacim,
v nasich hlavach vznikaji predstavy o svété.

Ve je tady inscenizace, nejen samotna myslenka, kterd se celd zrodila v hlavé
autora. Jsou ji portréty ,, dotazovanych” a predevsim ji jsou fotografie ilustrujici pred-
stavy o Paraguayi, protoz i kdyz to jsou fotografie prezentujici néjakou skutecnost
(tygra v zoo, indidnské stany nebo stavenisté), ve skutecnosti tvofi v hlavé autora
vymysleny, Casto Zertovny nebo pokrytecky komentar k tomu, co se projevuje v my-
Slenkdch zndmych. Tyto fotografie jsou pro autora spiSe nepfimo pUsobici nastroj,
odkazujici na naprosto jinou realitu, nez prostym ,pfiléhanim” a dokumentovanim
zachycené reality. Wiech zdanlivé ilustruje, ale do tohoto ilustrovani zavadi drobné
posuny, jemné presunuti dlrazd, diky nimz se ze zdanlivé ilustrace stava v podstaté
komentdt. Tento projekt nepochybné tvoti formu sdélovani néjaké pravdy, prede-
vsim ale pravdy samotného fotografa a ne pravdy véci, které predstavuje, za pouZziti
a prostrednictvim této véci nebo obrazu. Je zde vice exprese nez predstavovani,
pouzité nastroje pochdzeji spise z oblasti uméni nez dokumentu, jako tfeba vyse
popsana subversivni strategie, kterd je charakteristickd pro proud kritického uméni.»
Ndsleduje ptechod od transparentnosti k vypovédi. ,,Obraz se uz neodvolava pfimo
na objekt (véc) ale na jiny obraz; obraz zapada do néceho, u eho nejsme schopni
urcit plvod, do fetézce po sobé nasledujicich kopif.”*

3 Srov. RONDUDA, tukasz. Strategie subwersywne w sztukach medialnych. Krakow: Wydawnictwo
RABID, 2006. ISBN 83-60236-09-7.

40 ROUILLE, André. op.cit., s. 180.
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Dle mého presvédceni je to projekt prevazné umélecky, prace nesouci kon-
ceptudlni vlastnosti, od zacatku do konce vymyslena a napldnovand/navrzend. Pokud
ji posuzujeme v kontextu definic uméni, vidime navaznosti na uméni a vypljceni
jeho ndstrojd, jako je treba vyuZiti pro uméni typické kritické subverze. TakZze dokon-
ce i za situace, kdy nem@zeme pouzit institucionalni definici, protoze doposud se
k tomuto cyklu nevyjadfili ani kritici ani kuratofi, mGzeme, tak jak ndm to napovida
historickd definice, na zdsadé analogii ptirovndvajicich k dfive existujicim a popsa-
nym pracim, pfijmout, Ze zde mame co do ¢inéni s uménim.

Wiech nema rad slovo umélec, povazuje se za ,fotografa, ktery se diva a ko-
mentuje to, co vidi kolem".*" V kategoriich nominativni definice by se to, co dél3,
zdanlivé jen téZko dalo oznacit jako uméni. Na druhé strané sdm Wiech mluvi o tom,
Ze nepreddva skutecnosti, ale o jejim komentovani a tedy ne o nestranném predsta-
vovani skutecnosti, ale o pfredkladdni svého Uhlu pohledu. Mame tu tak jasny posun
na ose mezi dokumentem a expresi dokonce i v deklaraci samotného autora.

Jak pite Rouille: ,,Cim vice touZi byt fotografie-dokument ptimym otiskem, o to
vice fotografie exprese uznava svdj nepfimy charakter. Misto zajistovani shody modelu
a kopie vede hru, do niZ se zapojily véci a obrazy-které-uz-jsou, dfive vidéné obrazy
a tedy klisé, metody zaznamu, subjektivity. V reZimu exprese se to, co uz bylo vidéno,
nestavi proti tomu, co vidime nyni, protoZe to, co vidime nyni, se vyvozuje z toho, co
bylo vidéno dfive. Od dokumentu k expresi pfechazime jako od kopirovdni k mapo-
vani, jako od ideadlu k pravdé a od blizkosti k nekonecné hfe odchylek a odstupi”.*?

Rouille, jak jsem uvedla u analyzy Pokryckého cyklu, klade dliraz na odliSovani
uméni fotografll od fotografie umélcl a upozorniuje, Ze to jsou naprosto odlisné
skupiny, vyr@stajici z rGiznych tradic a vyuzivajici fotografii jinak a komunikace mezi
nimi je vzdcnosti. Zda se, ze od doby, kdy Rouille psal tuto knihu, doslo mezi témito
skupinami k jistému sblizeni. Fotografové dokumentaristé, ktefi doposud na slovo
L~umélec” nahlizeli velmi nedveétivé, uz v soucasnosti dobfe poznali metody a for-
malni prostfedky, které ve své praci s fotografii vyuzivaji soucasni umélci. Osvajili si je,
a jak se zda, pro ¢ast z nich se staly nepochybnou inspiraci. Vyse zminény WiechQv
cyklus dobfe ilustruje tento posun. Tézko fici, jestli to plyne z jistého opottebenf
dokumentarni metody, ze ztraty dGvéry vQci ni, nebo mozna, coz si myslim ja, z no-
vych potteb, které v soucasnosti nastaly. Kdyz dnes fotograf pocituje spiSe nutkani
komentovat realitu, nez o ni jednoduse informovat, potfebuje k tomu nové nastroje.
Ty pouZzivané doposud na poli uméni se k tomu dobte hodf a rozsituji tak instrumen-
tarium fotografa — komentatora reality.

41 7 korespondence s Tomaszem Wiechem, 18.03.2016
42 ROUILLE, André. op.cit., s. 183.
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4.2.5. Umeni fotografu — fotograficky kniha.
Andrzej Kramarz Niewidzialne mapy, 2014

Andrzej Kramarz, Niewidzialne mapy (Neviditelné mapy), 2014

Proces predstaveni Niewidzialnych map (Neviditelnych map) ptijemclm pro-
béhl ve dvou etapdch. Nejdfive se objevila kniha. Kdyz na ni divdme, neni ndm prak-
ticky nic zndmo. Evidentnf je jen obdlka a forma knihy, sled stran, které ale vyplfujf
podivné obrazy podivnych mist tisténé na spad, nezlstal ani kousicek bilého papiru.
Chybi tu jakékoliv ndzvy, autor, vod umoZznujici se orientovat, s ¢im jsme v kontaktu.
74dnd vysvétleni, zadné stopy. Vlastné nevime, kde je prvni a kde poslednf stranka,
kde je nahote a kde dole. Autor nds nechava v této nevédomosti, odmita jakakoliv
vysvétleni, také autorska setkani probihaji v nesmirné tajemné atmosfére. Dozviddme
se, ze se nic dalsiho nedozvime, kromé toho, Ze oblast, k niz se tyto fotografie vzta-
huji, zaujima 0,17 hektaru. Témito obrazy se musime prokousat sami a najit jejich
smysl nebo jim jednoduse smysl udélit, protoze samy o sobé neznamenaji nic. Zlsta-
vame tu tedy s pocitem nejistoty, neklidu plynouciho z poznavaci disonance, mame
pred sebou néco, co kompletné nechdpeme a co vyvoldva diskomfort. Kniha zacind
odpuzovat, iritovat. BEéhem této fazi ji Ize znechucené odlozit, ale také se ji mGzeme
pokusit prozkoumat. Cim déle si tyto fotografie prohlizim, tim silngji si uvédomuii,
Ze nikam nevedou. VSechny pfibéhy a pokusy o vypravéni, které z nich poskladame,
budou jen nasi projekci, plynouci spiSe z nds a nasich zkusenosti, nez ze samotnych
obrazl. Takze knihu nakonec odlozime. Za néjakou dobu po ni sdhneme znovu,
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protoZe se v ni pfece musi skryvat néjaky smysl, néjaké sdéleni, na tolik, na kolik
zname Kramarze, chdpeme, Ze to neni jen uméni pro uméni. A odkldddme ji stejné
bezradni.

Celé toto jedndni autora predstavuje jasnou provokaci a experiment, ktery
na nas provadi. Pozoruje nas pritom chladnym okem badatele, jak si s timto materi-
alem poradime a co s nim udéldme.

Ke knize je pfilozen volny list papiru, na némz antropolog Dariusz Czaja rozva-
di své myslenky tykajici se této prace. Navazuje na Kosmos Gombrowicze, ktery zde,
jak Kramarz ptiznava, predstavuje dobrou stopu, protoze tato kniha je pro autora dd-
lezitd, neustdle v ném rezonuje a mozn4 jistou ¢ast sdéleni a jazyka, Gombrowiczovu
estetiku pfenesl do své prace. Oviem z Czajova textu toho pfilis nevyplyva. Je to jakysi
pokus o interpretaci, ovsem v podstaté jen jednou z mnoha interpretaci. Takovychto
interpretaci existuje tolik, jako pfijemcl této knihy, takZe tolik takovychto listd by
mohlo byt umisténo do knihy. Vlastné by si kazdy mél takovyto list napsat sam. Jisté
pravé proto je tento list do knihy tak ndhodné vlozen, nenf jeji soulasti a jisté se, tako-
vy byl zfejmé zamér autora, brzy ztrati. Pak uz s touto knihou zlstaneme Uplné sami.

Jistou stopou je skutecnost, ze Kramarz je dokumentarista, ktery pracuje s te-
matikou paméti a vazeb c¢lovéka s mistem. MGzeme tak soudit, ze i zde zkouma toto
téma. Tento projekt je vak naprosto jiny, rozhodné jiny na formalni Grovni. Ziskanim
formy knihy-objektu umoZzniuje, abychom s nim pobyvali doslovnym, hmatatelnym,
zplsobem, oviem neddva se poznat.

Andrzej Kramarz, Niewidzialne mapy (Neviditelné mapy), 2014
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Fotografie obsazené v knize jsou pfiblizeni k jakymsi rozpaddvajicim se pro-
storm, interiérdm domd@, davno opusténych, které prebird vihkost, hmyz a casem
vsezahrnuijici ptiroda. N&jaka zed' s lisejnikem, néjaka tlejici vétvicka, jakysi vihkosti
se rozkladajici dopis, prakticky uz necitelny, jakési fotografie, na nichZ se uz neda-
ji zachytit postavy. To v3e v priblizeni, jakoby pozorované pfes lupu. ZvétSeni lupy
na jedné strané predmét pfiblizuje, umozfiuje Iépe ho vidét, na druhé strané ho ale
abstrahuje z okoli, oddéluje. Tak to tedy je s témito fotografiemi. Kazda z nich je
samostatnd, nespojuji se, jedna neni sprdvnou napovédou k druhé.

Kniha nese nazev Neviditelné mapy, ale mapa je uspotrddany prostor, po-
psany, s pfipojenou legendou, smérovou rlzici ukazujici svétové strany, méfitkem,
stupnici, vSim tim, co umoznuje tomuto prostoru porozumét. Tyto snimky se inte-
lektudIiné nedaji pochopit, pfinejmensim nijak kromé toho, Ze jde o soubor foto-
grafovanych zbytkd, poz@statkd, artefakt@, které tento prostor definovaly, kdyz byl
obyvan, a dnes predstavuji jakési stopy pro detektiva snaziciho se dozvédét o tomto
opusténém misté a jeho obyvatelich néco vice. Rozklad, ktery se dotkl téchto pred-
métd, ztéZuje jakékoliv sledovani, nedaji se precist dopisy, prohlédnout fotografie.

Pti prohlizeni této knihy se citim trochu jako voyer, nachdzim se v cizim in-
timnim prostoru, zobrazeném v pfiblizeni, coz ma na jedné strané vzrusujici prichut
poznavani néciho tajemstvi, na strané druhé pocituji neohrabanost a neopravneé-
nost prehrabovat se v cizi minulosti, o niZ nevim, pro¢ nebyla zabalena a vyhozena
na smetisté, jen se tu rozklada v nicoté a zarlsta ji zeleri. Je to trochu, jako bych se
divala na rozkladajici se télo Clovéka, které natékd, zapacha a je pred myma ocima
pojiddno hmyzem. Neni ndhoda, Ze ostatky zakopdvame. Télo v procesu rozkladu je
cosi intimniho, co by mélo zlstat mimo nas zrak. Pfesné stejny pocit nepovolanosti
mam pfi pohledu na tyto snimky. Upoutaji, tim voyeurskym zdjmem typickym pro
nasi dobu, kdy ndm bylo namluveno, ze mame prdvo vSechno vidét, ale také odpu-
zuji, na jedné strané timto pocitem neoprdvnénosti, na druhé samotnym vnimanim
procesu rozkladu. Zda se, Ze tyto fotografie maji svou texturu, Ze kniha je vihka, Ze
tento rozklad smrdi a hned ho pocitime, neni to pfijemny zazitek.

Tento prostor se nedd intelektuadlné poznat, protoze nevime, co to je za déim,
ale také, jestli je to jeden nebo nékolik dom@ a tedy jestli list na jednom snimku
jakkoliv souvisi s rozkladajici se fotografii na druhém. Moznd je to ptibéh jedné
osoby, moznd rodiny, mozna nékolik samostatnych osud@ nékolika osob nebo ro-
din, které se zde misi. Neexistuje tu zadné spojité vypravéeni, ale mozna vlastné ano,
v tom smyslu, Ze tyto pribéhy rliznych osob jsou ve své podstaté univerzdini a do-
sti banalni ptibéh narozeni, Zivota a smrti. Znamena to néco? Nevime. My se ale
snazime vdechnout tomu viemu néjaky smysl a najit v tom néjaky poradek. Jako
v zivoté. Proto, i kdyz na intelektudlni Grovni nechdpu, na co se divam, ¢tu tento
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pfibéh intuitivné na jinych Urovnich. Jsou zndmé a blizké, protoze jsou univerzalni.
Detaily, jimiz zapInim chybéjici mista, jsou samoztejmé projekci, jsou moje, ale také
tato rliznorodost a subjektivnost podrobnosti tykajicich se nasich ptibéhl je zaroven
opakovatelnd a nepodstatna. To, co je dllezZité, je spolecné. Pomalu tedy pozndvam
ta mista, jako bych chodila po tom domé (téch domech?), pozndvdm ten prostor
intimné&, intuitivné, stejné, jako ho znali jeho obyvatelé.

Néjaky cas po knize se objevila vystava. A ta uz vysvétlila o néco vice, ukazalo
se, ze autor nam predved| jednu kratkou, 300 metrovou pfistavni ulici Mamo ve
mésté Hilo na Havaji, kde Kramarz bydli. Dozvédéli jsme se, Ze prace na projektu za-
brala tfi roky, Zze autor zkoumal historii, zahrabal se v knihovné, vyptdval se obyvatel
na jejich vzpominky tykajici se toho, jak tato ulice vypadala v minulosti. VSechna tato
vysvétleni se ale ukazala byt bezvyznamnd, protoze vybrany prostor je zcela ndhod-
ny. Byl blizko, proto Kramarz ,,popsal” prave jej, stejné Ize ale popsat kazdy prostor
a kazdy ndm bude vypravét podobny ptibéh. To se ndm nakonec autor pokousel
fict od samotného zacatku, kdyz se branil uvadéni detailC. Ale teprve, kdyz jsme ho
poznali, pochopili jsme, ze mél pravdu. Nemaji vyznam.

Vystava je mnohem Sirsi nez kniha, nynfi je vidét, Ze tento projekt predstavuje
totalni prdci, vedle knihy-objektu se ndm dostdva fotografii na zdech, hald snimkd
pohazenych na stole nahranych zvuk@, rozhovord, vzpominek okolnich obyvatel,
knihovnich dokument@ a stop, které Kramarz peclivé shromazdoval po tfi roky.
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Samy obrazy jsou nécim témér nepfehlédnutelnym, prace zahrnuje témér
1000 fotografii, map, vystfizk@ z novin, obrazkl, pozndmek — nevime, jestli zapsa-
nych autorem, nebo nalezenych. Cést je nedbale rozhdzena po stole a tvo¥i tak
hromadu promériujici se béhem prohlizeni jednotlivymi osobami. Cast je vlepena
do alb, nevime, jestli vytvotenych autorem nebo vypéj¢enych od sousedd. Cést se
ocitla na zvétsenindch na zdech, ani zde nevime, jestli jim to ma udélit zvIastni vy-
znam a dUlezitost, nebo jestli jde o ndhodny vybér a kazdy jiny by byl stejné oprav-
nény. Jsem si schopna predstavit libovolny pocet dalSich vystav, aranzovanych po-
dobné, na nichZz budou vybrdny a zvétseny jiné obrazy a vyznam a sdéleni vystavy se
nezméni. Jejich prohlizeni mlzeme zacit kdekoliv a kdekoliv také mdzeme skoncit.
Z0stdvdme po ni s pocitem prebytku, presyceni, ptilis mnoha impulz@, abychom
je s pochopenim obsahli. Neexistuje zadna hierarchie, nikdo neoddélil to dUlezité
od nepodstatného. Protoze viechno je stejné dilezité. Jako v zivoté. Dllezité je to,
na co klademe ddraz, na co se soustfedi nase pozornost.

Pozndvani této prdce se trochu podobd hledani informaci na internetu. Do-
stdvame jich pfilis, ovsem ve skute¢nosti toho z nich pfilis neplyne. Pocit, Ze to, co
jsme se dozvédéli, je klamné. Informace si Casto protiteci, nejsme schopni ovéfit si
jejich zdroje, podstatné véci se misi s informacnim odpadem, chybi fad a hierarchie.
Znalost, jiz ziskdvame, je zdanliva.

V pfipadé této prace to je skutecné znalost, jiz jsme uz disponovali. Jen se ak-
tualizuje vlivem vsech téch obraz{. Tato mista vlastné zndme, protoze zndme intimni
prostory vlastnich domU, podobné jako cizi, i kdyz blizké prostory — byt uklizeny

Andrzej Kramarz, Niewidzialne mapy (Neviditelné mapy), 2014
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po smrti babicky, prdzdny dém, do kterého jsme jako déti chodili, protoze v ném
strasilo. V byté babicky byly predméty, jejichz smysl zndme, vétsina by viak pro nds
byla, stejné jako tady, hddanka. DGm, ktery jsme navstévovali, patfil lidem, o kterych
jsme néco védéli od dospélych, dostdvaly se k ndm stfipky pribéhu, oviem vétsina
byla, stejné jako zde, tajemstvi.

Tato prace predstavuje otevieny projekt bez jakékoliv dominantni narace. Ka-
2d3 je opodstatnénd. Jisté vypovida o vzajemném plsobeni prostoru na nas, ktefi ho
obyvdme, a nds na tento prostor. Formujeme, ménime a uzplsobujeme se vzdjemné.
Také mu doddvdme vyznam, ktery vyplyva z nasi historie, prozitych zkusenosti, dob-
rych i zlych. Nékdy se fika, Ze mista, domy maji svou energii a nékdy se ji da vycitit.
Na mistech, o nichz vime, Ze se tam stalo néco Spatného, pocitujeme néjakou zlou
energii, jakousi hr@izu. Ale nékdy ji pocitujeme i tam, kde o daném misté nic nevime.
Na jinych se zase, z nezndmého dlvodu, citime necekané dobfe. Nenfi to tak, Ze
na tento prostor promitdme né&jaké nasSe emoce a konotace, nebo skutecné v téchto
zdech a prostorech zUstala néjaké energie, vyznamy? Na této Urovni nasich znalosti
se to nedozvime. Ale kdyz je, jak fikd soucasna fyzika, vsechno energie, kdo vi?

Kramarz tika, Ze: ,,Niewidzialne Mapy se stavaji vypravenim o misté a case. Jsou
to interpretace jednotlivych, obycejnych mist, jakych nevédomky denné mijime desit-
Ky, nejsou to jejich obecné plany, na néz jsme si privykli diky soucasnym navigacnim
nastrojm. Sit cest postupné privadim do detailu. Zaznamenavam drobné vibrace Zi-
vota, coZ tato mista ¢ini méné lhostejnymi. Takto se anonymni body na mapé méni ve
vyznamné prostory a nabizeni spektra synesteznich, vicesmyslovych, vicerozmérovych
a viceCasovych impulzG a spousti moZnost navazani vztahu s mistem. Z elementarnich
Vécl se stava metafora. Tvorbu map chapu spise jako vytvareni, udélovani smyslu, kdyz
se snaZim zachytit vyznamy, které se rodi na protnuti (nasich) cest.” Tato prace je , po-
kus zkonstruovat uméni, které by bylo jakymsi intelektualnim a emocionalnim mode-
lem, v némz objekt neni cilem kontemplace, ale ma vyvolat, nebo také spustit, proces
nastavajici béhem vytvareni vztahu clovéka s mistem."* Tedy fotografie znovu nevypo-
vidaji o tom, o ¢em se zdd, Zze mluvi, ale odesilaji k né¢emu jinému, jsou vehikulem jiné
formy poznani, procesu, ktery ma po jejich zhlédnuti probéhnout v pfijemcich.

Je to také prace o médiu, o fotografii, a Uzce feceno o neustdle nds dopro-
vazejicim riziku nesprdvné interpretace obrazu. V textu provazejicim knihu Dariusz
Czaja piSe, ze Kramarz nam dlsledné zpod nohou odstraniuje koberec. Pravé toto
odstraniovani koberce ndm znovu pomahd uvédomovat si, ze nase interpretacni po-
kusy nds dovedly na scesti, kde jsme si sami vytvorili néjaké pfibéhy a néjakad vyprave-
ni, k nimz nas fotografie vlibec neopraviiovaly — je v tomto procesu klicové.

3 KRAMARZ, Andrzej. Niewidzialne mapy, doprovodny text k vystave. Krakow, 2015.
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Kramarz je fotograf-dokumentarista, na to nds minimalné pfivykl. Dokonce,
i pokud mély dfivejsi cykly umélecky rys, tfeba konceptudlni, byl dominujici dlraz
kladen na tuto dokumentarni hodnotu, i kdyZ to byl dokument nastavény uz spise
na kladeni otdzek, komentovani, nez na informovdni. Tato prdce je néco naprosto
jiného. Je to totdIni, multimedidini prace, kterou je tézké uzavrit do rdmcl a definic.
A jisté by to bez pokusu umistit ji na tuto osu mezi dokumentem a uménim ani
nebylo zapottebi. A, protoze jsem si ji pro umisténi na této ose vybrala mezi jinymi
pracemi, musi se na této ose néjak popsat, definovat jeji dlezity bod.

Tato prace je umélecké dilo vytvotené fotografem-dokumentaristou. Jeji nej-
zajimavejsi soulasti je nepochybné kniha, art-book, kterd ni¢im neptipomind jiné
fotografické knihy.

Fotograf samozirejmé vzdy, kdyz uzavird fotografie do knihy, témto ddva jis-
tou vyssi strukturu, vyssi formu, z plochych jednotlivych listkl je proménuje v troj-
rozmérny objekt. Jejich usporadani s pomoci grafiky a typografie je prendsi na vyssi
Uroven, nové je interpretuje. V jistém smyslu se z nich vice stdvd uméni. Ovsem ,Nie-
widzialne mapy” tvoti totdIni objekt dovedeny do vlastnich hranic. Zaroven vyuZivaji
vyrazové prostredky, které nabizi kniha, a popiraji je. Absolutné vystupuje z ramu.
Nepochybné pravé proto jsou tak zajimavé.

Intuitivn@ nemdm pochybnosti, jde o praci zcela uméleckou. Presto, Ze se
sklddd z divnych, preestetizovanych dokumentarnich snimk0. Fotografie samotné
nejsou kreace, minimalné v tom smyslu, Ze predstavuji to, co autor nasel béhem
svych ttiletych hleddni. Do obsahu nepfidava nic ze sebe. Velmi mnoho ovsem doda-
va ve své formé — v tomto zvétSeni jakoby pres lupu a jeho ,vtlaceni”, jakoby silou,
do této zvlastni knihy. Tato forma tvofi podstatnou cast sdélenf, to ona obsahuje
komentat a nejdllezitéjsi stopy.

Kramarz byl nepochybné sveden nesmirnou plasti¢nosti tohoto mista — to se
odrazi v této estetizaci, kterd fotografie pfipodobriuje k malitskym dildm, takze samy
nepochybné plni estetickou funkci uméni.

Sam autor o této praci mluvi jako o uméleckém dile. Trochu bezradné se
vaci ni jevi kritici a kuratofi, ale zda se, Ze spiSe na Urovni interpretace jejich smysl{
a vyznamd, neZ na urovni definovani polohy na ose dokument-uméni. | kdyz vystavy
prezentujici tento projekt probéhly spiSe ve fotografickych nez v uméleckych galeri-
ich, zda se, Ze umélecky charakter tohoto projektu neni zpochybriovan.
mé nic, na co by navazovala. Obzvlasté kniha samotnd predstavuje ve své kategorii
novatorskou praci. A jako takova se vmeéstnd do definice uméni, které se redefinuje
v d@sledku vzniku novych dél presahujicich jeho rdmec.
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4.2.6. Uméni fotografu — dokumentace jako prevzeti uméni,
Anna Ortowska Niewidzialnos$¢ — studium przypadku, 2012-2014

Anna Ortowska, Niewidzialnos¢ — studium przypadku (Neviditelnost — pripadova studie),
2012-2014

Cyklus Niewidzialnos¢ — studium przypadku (Neviditelnost — pfipadovd stu-
die) je pokus autorky o nashromdazdéni kolekce obraz@, které se vztahuji k pojimanf{
neviditelnosti jak ve védé, pfirodé, filmu, tak i v mytech nebo anekdotdch. Vsechny
v této kompilaci ziskdvaji stejny status — cernd dira, tank i jednorozec, protoze se
stejnou silnou zapliuji nas svét a stejné na nds plsobi ze svého Ukrytu.

Prace na projektu trvala dva roky, Ortowska tento bestiaf vytvorila, kdyz ¢as-
tecné fotografovala samostatné, ¢astecné poftizeni snimk@ zaddvala jinym a ¢astec-
né je kopirovala z internetu.

Neviditelnost je termin, jeZ ma v soucasném svété mnoho, c¢asto protichdd-
nych odkazl, smysld a vyznam0. Jak pozitivnich, tak negativnich. Jak pise kurator
projektu Jakub Cwircz: ,Lidé se z téch, kteli ze svych jeskyni pFili§ nevidéli, od oka-
mziku Prométeovské vzpoury ¢im dal rychleji ménili v ty, ktefi se mohou divat shora,
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pomalu zaujimajici misto doposud vyhrazené bohim. Ti se nakonec méli ukazat byt
v pribéhu tohoto procesu jako zbytecni."*

Zrak ovladl nasi dobu, vidéni, casto chybné, ztotozfiujeme s poznanim,
na coz se nds Ortowska snazi upozornit. ,UZ ve starovékém Eqypté oko symbolizo-
valo vsevédoucnost, vsevidouci oko je také symbolem opatrnosti — oko Boha, ktery
vidi vSechno a vi v§echno. Samoziejmé to vse v paprscich svétla, stin je, jak vime,
vyhrazen pro nelegalni véci, Cernou magii a tajemstvi. TakZe pohled se rovnal dispo-
novani znalostmi. Skryté ve stinu unika oku a tedy i znalostem. "

Dominance zraku a vidéni mohou za to, Ze se zacaly hledat rdzné metody
kamuflaze, tedy zachranéni své neviditelnosti. V pfirodé slouzi pfipodobnéni se okoli

44 SWIRCZ, Jakub. Niewidzialnos¢. Studium przypadku, text kurdtora, doprovodny letdk k vystave.
2014.

45 SWIRCZ, Jakub. LISOK, Marta. Chodzi o obraz. Rozhovor s Annou Orfowskou. Magazyn Szum
[online]. 5/2014. 04.09.2014 [cit. 2016-03-27]. Dostupny z WWW: <magazynszum.pl/rozmowy/
chodzi-o-obraz-rozmowa-z-anna-orlowska>. ISSN 2300-3391.
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bud obrannym uceldm, nebo efektivnéjsimu lovu, v obou ptipadech tedy, ve své
podstaté, k preziti. Podobny vyznam ma neviditelnost ve vojenské sféte, i kdyz tam
nabyvd naprosto nové formy — casto uz nejde o neviditelnost pro oko (maskovaci
vzor), ale pro radarové systémy nebo pro kamery s termovizi, neviditelnost v tomto
pfipadé spociva v prijeti teploty okoli.

V soucasné civilizaci, kde jsme permanentné sledovani jak vsudypfitomnymi
kamerami, tak i k tomu specidlné vytvorenymi internetovymi programy, jsou pokusy
dosdhnout neviditelnosti ve své podstaté pokusy o zachranu zbytkd svobody, rozsi-
feni oblasti, kterd neni vystavena kontrole.

Ve védé se neviditelnost zase poji s oblasti, kterd existuje a plsobi na nas, ale
kterd odoldva poznani a omezuje tak nase znalosti. Neviditelnost je tedy ztotoznéna
s neznalosti, s omezenim naseho pozndni. Nejzndméjsim a na predstavivost nejvice
pUsobicim pfikladem neviditelného a nepoznaného je cerna dira.

V soucasnosti se nejen méni formy neviditelnosti, ale mame také co do ciné-
ni se smrstovanim, témér zanikem, oblasti neviditelnosti do té miry, ze nékde bylo
nutné zacit tvofit chranéné oblasti (jako v pfipadé Jizerské oblasti tmavé oblohy —
.rezervace tmy”).

Neviditelnost je velice silné spojena s fotografii. Ta se témér 200 let véno-
vala rozsifovani oblasti viditelnosti — kdyz fotografové jezdili na jiné, pro bézného
smrtelnika nedostupné kontinenty, aby odtamtud ptivezli fotografie a rozsitili nase
predstavy o tom, jak vypada svét; pres fotografie pohybu, makro- a mikrofotografie,
ukazujici oblasti unikajici lidskému oku, az po rentgenovou fotografii, kterd nam
ukazuje to, co je uvnitf nds. Aspiraci fotografii od jejich pocatkd na konec bylo ne-
jen ukdzat hmotny svét, ale také pokusy o zachyceni pocitli, emocionalnich stavd
a dokonce duchovnosti, jako v pfipadé fotografii aury nebo ve své dobé oblibenych

fotografii duchd.
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Fotografie predstavuje civilizacni ndstroj slouZzici k rozsiteni oblasti poznani,
jak vnéjsino svéta, tak i samotného ¢lovéka s jeho slozZitosti. Fotografie se tak vlastné,
I kdyz se ze své podstaty vztahuje k vidéni, neustéle od pocatku své existence snazila
fotografovat neviditelné. Projekt Orfowské tvori druh hry s timto paradoxem. Je to
vypovéd nejen o samotném zkoumaném jevu a mechanismech fungujicich ve svété,
ale také o fotografickém médiu. Tento jev také predstavuje genezi vzniku projektu.
.Prvni impulz pochdzel z byti v pozici fotografa pfemyslejiciho, jak vyfotografovat
néco neviditelného, s reflexi, Ze je tato touha v podstaté absurdni a zaroveri neustale
pfitomnd, prakticky od zacatku fotografie."*

Na formalni Grovni maji tyto snimky hodnotu jednoduché, antiestetické do-
kumentace, charakteristické pro konceptudlni fotografii. Maji blizko k védecké foto-
grafii, snimku expondtu v muzeu, oznaceni ,hezky” nebo ,esteticky” se k nim Uplné
nehodi. O to v tomto cyklu nejde. ,Zjistila jsem, Ze mé ¢im dal méné zajima to, jak

46 |bidem.
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je obraz zhotoven, jak vypada, a vice to, co je na ném. To se nejcastéji dozvidame
7 textu, ne z obrazu samotného, ve skutecnosti ale z prostoru nékde mezi textem
a snimkem. Tento prostor mé zajima.”+ Jde o co moZna nejtransparentnéjsi pred-
vedeni pfedmétl samotnych, samotnych referencnich objektl bez zprostredkovani
takovouto nebo jinou formou.

pofidila sama, myslenkou je prezentovat jev, jakousi dal3i oblast neviditelnosti kterd
ma byt ptibliZzena a katalogizovdna vsemi dostupnymi prosttedky — pokud musi byt
snimky vyfotografovany nékym jinym, pro autorku to nepfredstavuje problém.

Na jednom z obrazl se nachazi trojrozmérnd maketa loveckého zamecku,
jehoZ vyrobeni autorka zadala. Kdyz byla dité, nachazelo se blizko jejiho rodného
méstecka takovéto misto, skryté hluboko v lese, kde sidlil Ustav pro zdravotné posti-
Zené. Autorka poftidila sérii fotografii ze vSech stran budovy a Slo o jediny materidl,
na jehoz zakladé vznikl model. Osoba, kterd ho vyrabéla, neméla zadné doplfiujici
informace: rozméry, plany, jen fotografie. , Tento proces budovani néceho jen na za-
kladé fotografii pfipomina dnesni procesy tvofeni predstav, tzv. ,znalosti”. Ziskava-
me rdzné stfipky informaci a na tomto zdkladé si mame tvofit nazory."* Dochdazi
zde tak k patrové hte s neviditelnosti — nejdtive neviditelnost postizenych lidi skry-
tych na zamku uprostred lesl, na niz se nandsi ,neviditelnost” objektu samotného,
za coz mUze jeho zbaveni planu, rozmérl a jinych dat, omezeni znalosti o0 ném jen
na samotné fotografie. Jak se ukazuje, ta nenf dostatecnym ndstrojem pro popis —
jejim vysledkem je zfalSovani reality.

Prace ma analyticky, intelektudlni charakter, odmitd vSechna omezeni, kter3
na fotografii klade imperativ potizeni ,, dobrého snimku”. Dokonce ptedstavuje cel-
kové odmitnuti nutnosti vyfotografovat snimek, jak fikd autorka — ,jde o obraz” — jak
bude ziskdn, jestli fotografickymi nebo jinymi metodami, je druhotada zalezitost.

Zaroven v tomto cyklu, i ptes jeho intelektudlni, chladny charakter, nechybi
vtip, védomé miseni faktl a mytu, anekdot, zajimavosti nebo klevet, je to intelek-
tudlni hra, kterd vtdhne jako dobra detektivka. Autorka se bavi rliznorodosti, mezi-
druhovosti a vicevyznamovosti oblasti, o nichz vypravi. Vzruseni pfi sledovani téchto
praci plyne ze skutecnosti, Ze pred ndmi autorka otevird nové vyznamy, nové oblasti,
uz ne jen tykajici se samotného pojmu neviditelnosti, ale ndsledkd, plynoucich z jeho
rlznych ztélesnéni. V podstaté nam ukazuje slozitost svéta.

47 DREWKO, Piotr. Niepoprawnos¢ narracji, rozhovor s Annou Ortowskou. MAGENTAMAG [on-
line]. 7/2014, 16.07.2014 [cit. 2016-03-27]. Dostupny z WWW: <www.magentamag.com/
post/91926059580/niepoprawno%C5%9B%C4%87-narracji-rozmowa-z-ann%C4%85-0r%C5%820
Wwsk%C4%85> .

48 SWIRCZ, Jakub. LISOK, Marta. op.cit.
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Ortowska paradoxné diky vyuzivani dokumentarnich konvenci si dosti volné
silné s nimi hraje, treba kdyz je bez upozornéni doplfiuje o inscenizace tvafici se jako
dokument, vypovidd o svété vice nez nejeden tradi¢ni dokument. RozSifuje oblast
vidéni a chdpani svéta presné tak, jako to od zacatku své existence délala fotografie.
Jak je tedy vidét, informacni funkce neni vyhrazena pro fotograficky dokument, fo-
tografie-uménf ji mGzZe naplfovat stejné dobfe.

Vyznam zde vznikd na kontaktu obraz( a doprovodnych text(, které maji
také jednou podobu pfisné védecké informace a jindy jsou jen Zert podobajici se
veédeckosti. Nové vyznamy tu vznikaji mezi jednotlivymi obrazy diky jejich nashro-
mazdéni. Pfi prohlizeni této prace je tvofime sami. Do této hry se nejprve zapojila au-
torka, pozdéji k ni zve divdka. Nenofi se do kazdého z téchto jevl, pouze je nacrtava
a nechava dalsi prozkoumavani na pfijemci. Jak Ortowska fika v rozhovoru — proces
shromazdovani materidlu pro tento cyklus byl ,jako navijeni cukrové vaty na spejli,
kterou bylo slovo neviditelnost. Cokoliv se na ni pfilepilo: klepy, anekdoty, zaslech-
nuté nebo prectené informace — jsem zohlednila, zkoumala"+

Anna Ortowska,
Niewidzialnos¢ - studium
przypadku (Neviditelnost —
plipadova studie), 2012—-
2014
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Velkou ¢3ast oblasti jejiho zdjmu tvofi internet, ktery je rovnocennou, ne-li
dnes dominantni, formou reality. Vyhleddva na ném jevy, pochdzi z néj ¢ast obrazd.

Ackoliv jde nepochybné o umélecky projekt, jeho jednoduchost sttizend li-
dem na miru jej Cini Citelnym i pro ty ptijemce, ktefi s uménim nepfichdzeji do kon-
taktu kazdy den. Autorka ho stavi predevsim na jim znamych prvcich, s nimiz uz pftisli
do kontaktu, fotografiich, které tu uz byly, vypravénich, mytech, anekdotdch a tedy
na nécem, co se da pochopit.

Bez jakychkoliv pochyb jsme se uz na zde formulovaném continuu ocitli
na strané uméni. Ortowska je fotografka-umélkyné, jeji prace je umélecky projekt,
takze podle zdméru umélkyné i na zdkladé vSech definic — instituciondIni — mame
k tomu ujisténi kurdtor@ a kritikd, historickou — protoze navazuje na celé umélecké
dédictvi, treba na konceptudlni uménfi a vyuziva jeho nastroje. Tim, co je na této pra-
ci zajimavé, je skute¢nost, Ze na rozdil od svych dtivéjsich praci autorka pfitom vyuzi-
va dokumentarni fotografii, v podstaté fotografickou dokumentaci, kterou dopliuje
o utvarené fotografie, ale ty se snazi ptipodobnit dokumentu, ktery je diky tomu cinf
vérohodnymi. Lze ¥ici, Ze Ortowska v této praci pouziva fotografickou dokumentaci
jako umélecky materidl a zaroven jako jeho prevlek.
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4.2.7. Umeéni fotografu — fotografické ready-mades.
Mikotaj Dtugosz Pogoda tadna, az zal wyjezdzac, 2006

Mikotaj Diugosz, Pogoda tadna, az zal wyjezdzac (Tak krasné pocasi, Ze je azZ skoda
odjizdér), 2006

Mikotaj Dtugosz je fotograf. Studoval fotografii na Statni filmové, televizni
a divadelni akademie L. Schillera (Panstwowa Wyzsza Szkola Filmowa, Telewizyjna
i Teatralna im. L. Schillera) v LodZi, komercné se vénuje reklamni fotografii. Ovsem ve
své tvarci praci prakticky nefotografuje. Podle jeho ndzoru uz ve fotografii vse bylo
a on se chce vyhnout duplikovani. Proto si za modus operandi své tvirci prace zvolil
naprosto jinou metodu. Je sbérac, ktery hledd zajimavé motivy mezi uz existujicimi
obrazy. Tim se z né€j stal svého druhu kronikat dokumentujici svoji éru.

Cyklus a kniha Pogoda fadna, az zal wyjezdzac (Tak krdsné pocasi, ze je az Sko-
da odjizdét) predstavuje sbirku sto tficeti pohlednic ze 70. a 80. let, porizenych jako
melouchy fotografy Narodni vydavatelské agentury (Krajowa Agencja Wydawnicza),
napt. Andrzejem Swietlikem, Mariuszem Wideryiskym, Leszkem Surowcem, Jerzym
Malinowskym nebo Krzysztofem Gierattowskym. Predstavuji prazdninové a slunecné
Polsko casl PLR. Dtugosz si je vybral z archivu agentury citajiciho vice nez 15 000
fotografif.
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Jak piSe Adam Mazur ,Dfugosz se chopil prepracovani propagandistické-
ho obrazu PLR a obnoveni paméti na léta détstvi a raného mladi svych vrstevnika.
\/ tomto smyslu je Pogoda fadna aplikovana archeologie PLR, odkryvani prGmérnych,
spatnych a divnych pohlednic pofizenych jako ,melouchy” dnes v naprosté vétsiné
zapomenutymi fotografy. Chladny pohled na minulost se tu misi s kouzelnou ,, nud-
nou” estetikou, ktera projektu vdechuje specifickou nostalgickou eleganci.”* Pokud
se odpoutdme od toho, Ze za zapomenuté byli oznaceni fotografové, jako jsou An-
drzej Swietlik nebo Krzysztof Gierattowski, téZko nesouhlasit s tezi, Ze zde méme co
délat s casto podivnymi fotografiemi, jejichZ kvalita mnohdy zna¢né pokulhavd a au-
toti fotografujici architekturu maji problém tfeba i s b&Znym udrzenim vertikalnich
smérQ. Teze o ,,svétové Urovni” téchto fotografii predstavend Krzysztofem Miekusem
v doprovodném textu vystavy v Yours Galery (2006) se zda byt ponékud nadsazena.
Ale i ptes tyto nékdy prekvapivé nedostatky, maji fotografie jedinecnou, nostalgickou
atmosféru. Tézko fici, jestli pravé to k nim pfitdhlo Dtugoszovu pozornost, nebo jestli
je tato nélada spiSe vysledkem jim védomé provedeného vybéru snimkd.

Jak Dtugosz prohlasuje, tento cyklus se pro néj stal zplsobem, jak podniknout
sentimentdini cestu ¢asem do Polska svého détstvi, pokusem reprodukovat ndladu
onéch let. Vzdava se ale veskerych posmévacnych nebo ironickych konotaci, nekriti-
zuje ani tehdy panuijici ztizeni. Odtizl zde cely aspekt spolecensko-politického Zivota,
velmi Zivého v onéch politicky horlivych dobdach. Zivot na jim vybranych pohlednicich
se omezuje na opalovani, hrani her, rybafeni nebo na jiné formy relaxa¢niho traveni
Casu v pfimotskych letoviscich, ldzeriskych parcich nebo na détskych hfistich. ,Ma
matka je fotografka. Kdyz jsem byl maly, brala mé na cesty po celém Polsku, kde
fotografovala architekturu malych mést — vypravi Dtugosz. — KdyZ jsem si prohlizel
tento archiv, vracely se mi vzpominky.”s' Tato atmosféra vzpominek se da jasné vy-
citit, najdeme zde vyrazné méné ironie nez v jinych projektech autora ,Real Foto”.

Obrazy na téchto pohlednicich jejich autofi vytvareli podle pokynd, které pro
potteby jejich pofizeni vydala Ndrodni vydavatelska agentura: ,,zalidnéné ulice sidlist,
slunecné zabéry v pohybu, barevna auta, v ramci moznosti vybrani lidé, Zivée, barev-
né oblecCeni; na snimcich zabéry kvétinovych zahon( a méstskych zeleni, $koly roz-
hodné s détmi a mladezi. Prazdné fotografie nebudou posuzovany”, fotografovan/
zajimavych prGmyslovych staveb v krajiné v pfiblizeni s figurdlni stafaZi, napf. hornici

% MAZUR, Adam. Wyprowadzenie kupcdw. Mikotaj Diugosz, Rekonstrukga [online]. 2009 [cit.
2016-04-22]. Dostupny z WWW: <fotoprezentacje-animatornia.blogspot.com/2010 01 01 archive.
html>.

51 Cit. podle: KAMINSKI, tukasz. tadna pogoda na starych pocztéwkach. Gazeta Wyborcza.
Warszawa [online]. 2006, 24.07 [cit. 2016-04-21]. Dostupny z WWW: <http://warszawa.wyborcza.
pl/warszawa/1,34861,3504602.html>. ISSN 0860-908X.
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Mikotaj Dtugosz, Pogoda tadna, az zal wyjezdzac (Tak krasné pocasi, Ze je aZ Skoda
odjizdér), 2006

na pozadi dilnich Sachet, brdna huté s délniky ve vétsi skupiné, lodénice, pristavy
apod. Moderni polni préace — mechanizovana setba, sklizeri. Chovatelstvi — stada
krav, koni, ovci na pastvindch v zajimavé krajiné. Sbéry napf. ovoce/Krasné divky
/"2 Autofi pohlednic se nesnazi tyto smérnice obejit nebo propasovat nepovoleny
obsah. Jsou to typické fotografie pofizené na objedndvku systému, se silnym pro-
pagandistickym vyznénim. Ale, jaksi navzdory jejich zdmérlim a intencim socialistic-
korealistické propagandy, maji dnes ohromny dokumentarni potencial, kdyz ukazuji
neobrousenost Polska onéch let. To je jakoby zesileno autorskym vybérem fotografii,
nékde upravenych tak, aby zachytily néco, co by oku nezasvéceného pozorovatele
uniklo a co jisté uteklo cenzufte, jako tfeba muzi otevirajici ldhev vodky v kfovi na jed-
né z fotografii. Proto se, i pres deklarovani autora, na tyto fotografie neda divat vy-
hradné sentimentalné. | kdyz ironie, prinejmensim té ptimo citelné, je v nich méné,
mUzeme ji pocitit pod kGzi, tyto snimky maji silny posmévacny potencidl, naprosto
nechténé ukazuji absurdnost Zivota v tomto uméle vytvofeném, selankovitém svété.

2 Cit. podle: JARECKA, Dorota. Kolorowy sztafaz ludzki na pocztéwkach z PRL. Gazeta Wyborcza.
2006.10.-12.11. Nr 263.5270. ISSN 0860-908X, s. 16.
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To je obzvlasté silné pocitovatelné pro osoby z Diugoszovy generace a starsi, které si
tuto realitu pamatuiji.

Zdanlivé nijak nudné pohlednice jsou ve skute¢nosti, obzvlasté kdyz se na né
divdme dnes, silné prosyceny absurdnosti. Tato absurdnost se neomezuje jen na ume-
le vytvorené scény idylického Zivota, kde citime hru hercl jakoby ndhodné zachyce-
nych kolemjdoucich, nebo osob lezicich na plazi, ktefi pro fotografie de facto poézuji,
ale také ve formalini vrstvé. Zd4 se, ze Dtugosz z obrovského archivu agentury vybral
pravé ty fotografie, které disponuji timto potencidlem absurdnosti. Jejich spravné
usporadani tuto skutecnost jesté posiluje. V tomto ptehledu se jejich forma zda byt
prekvapivé moderni a prekvapivé si je ,védoma” této absurdnosti.

Dany cyklus si recenzenti spojuji s dvéma jinymi autory. Na jedné strané
s Jerzym Lewczynskym a jeho koncepci ,archeologie fotografie”, na strané druhé
s Martinem Parrem a jeho cyklem Boring postcards. | kdyz je tézké nezaznamenat
ocividné podobnosti a odkazy, mnohem vice zfejmych konotaci tuto prdci spoju-
je s ready-mades Marcela Duchampa. Dtugosz si stejné vybird a ukazuje predméty
(v tomto ptipadé fotografie), které se maji diky jeho zdsahu pfesunout do prostoru
galerie a zaroven se tak povysit na Uroveri soucasného uméni. Jde o fotografie, které

plvodné, ani podle zdméru jejich zhotoviteld, ani podle svych formalnich vlastnosti,
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Mikotaj Diugosz, Pogoda
tadna, az zal wyjezdzac
(Tak krasné pocasi, Ze je
oZ skoda odjizdet), 2006

neusilovaly o to, aby byly uméni. Diky novému kontextu je vnimdme jako ptekvapivé
umélecké. Timto kontextem je na jedné strané jejich vybér a vytvoteni z nich urcitého
sledu, na druhé strané je to jejich uvedeni do prostoru galerie a udélenf statusu dila.
Navazovani na Lewczynského archeologii fotografie je u tohoto cyklu silngjsi nez
u jinych Dfugoszovych praci. V Real Foto bychom téZce dohledali zajem o autora nebo
hrdiny snimkd, jejich Zivot, nebo Uctu k nim, jimiz se vyznacoval Lewczynského pfistup.
Jde spiSe o silné ironicky soubor, ktery komentuje soucasny svét a zevdeobecniuje jevy
nebo procesy, nesoustfedi se na ptibéhy jednotlivych osob — autorl fotografii. Na po-
hlednicich spiSe citime tento zdjem. Fotografie predstavuiji, stejné jako u Lewczynského,
materidIni stopy po minulych udalostech, svédky minulosti umozfuji dospét k prav-
dé o ni. UmoZznuji prohlédnout si Zivot lidi onéch cas@, poskytuji predstavu o redliich,
v nichZz museli fungovat, laskavé pozornost, s niz se autor na né sousttedi, jde silné vyci-
tit a ironie je mnohem vrelejsi. Dtugosz se s nimi jasné identifikuje, coz je pochopitelné,
jde prece o dobu jeho détstvi. Ve stejnych redliich se pohyboval on sdm a jeho blizci.
Na druhé strané jsou relikty onéch dob, v podobé architektury bytovych sidlist,
letovisek nebo celkové organizace prostoru, v nasem okoli stdle patrné, i kdyz obrostly
reklamnimi Stity a banery. Tento dobfe znamy prostor tak dnes paradoxné vypada mno-
hem hdte nez tehdy, kdyz byl zbaven této reklamniho strakatosti. Nami tak Zivé kriti-
zovana komunistickd Sed’ se ukazuje byt mnohem dcistsi a promyslenéjsi nez soucasny
vizuaIni chaos a architektura onéch cas byva zajimavéjsi nez soucasné architektonické
paskvily. Tyto fotografie tak nejen ukazuji minulosti a pfedstavuji dokument o vizudini
kultute PLR, ale také citelny komentdf k soucasnosti zbavené jakékoliv vizudini kultury.
Dtugoszem vybrané pohlednice do jisté miry popiraji to, co si obecné spojuje-
me s ,,pohlednicovosti”. Nejsou na nich malebna historickd mésta, hrady, ndmésti a v
lidovém smyslu krasné vyhledy. Naopak tam jsou sidlisté, rekreacni stfediska, kominy
tovdren, zvlastni architektonické objekty nebo prekvapivé Zanrové scény, jako treba
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Mikotaj Diugosz, Pogoda tadna, az zal wyjezdzac (Tak krasné pocasi, Ze je aZ skoda
odjizdet), 2006

Zena uprostred sidliste, které pes dava pac. V jistém smyslu jde o pohlednice a rebours.
Trochu podobné je tomu v pfipadé pohlednic nashromazdénych v cyklu Boring Post-
cards Martinem Parrem. Dtugosz psal Parrovi, informoval ho, Ze ma podobny ndpad,
a zadal ho o souhlas, ovsem Parr shledal, Ze zaddny souhlas nenf zapottebi, protoze by
to bylo jako souhlasit s pofizovanim cernobilych fotografii. Podobnost a navazovani
na Parra tak jsou zaroven ocividné i Zadné, Parr nevymyslel ani sbirani starych pohled-
nic, ani techniku found footage. Nepochybné si viak vyp@ijcil nazev ,Nudné pohledni-
ce”, ktery Dfugosz pouziva na svém blogu, kde prezentuje vice fotografif z této série.

Dtugoszova prdce tedy odkazuje na dfive uznané umélecké aktivity — jako
tfeba Lewczynského konceptualismus nebo Duchamp(v ready-mades. Rekontextua-
lizaci, jiz provadi na starych fotografiich, se fadi mezi subverzivni strategie fungujici
v soucasném umeni.s Prace tim zaroven spliiuje veSkeré pozadavky historické defini-
ce umeéni. Jako umeéni ji také klasifikuji kuratofi a kritici, treba tukasz Gorczyca nebo
Adam Mazur, podobné ji chdpe i Dtugosz samotny. Jde o velmi inteligentni zpGsob,
jak svym jazykem mluvit v dobé, kdy tu uz viechno bylo, forma je podtizena panujici
realité a v ni dominujicimu chaosu obraz{ a udélovanf jim novych vyznama.

> Srov. RONDUDA, tukasz. Strategie subwersywne w sztukach medialnych. Krakéw: Wydawnictwo
RABID, 2006. ISBN 83-60236-09-7.
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Praci Bez tytutu (Bez ndzvu) Anety Grzeszykowské tvoti soubor 18 portrétd,
které byly celé vytvotreny v Photoshopu. Grzeszykowska vyuzivd ¢asti rliznych foto-
grafii a s pomoci korigacnich ndstroj vytvotila nesmirné vérohodné vypadajici por-
tréty neexistujicich osob.

Tato prace vznikla v reakci na dvé jiné prace. Na jedné strané rozviji o rok dfive
vzniklou jinou praci umélkyné, Album, v niz Grzeszykowska ze skutecnych pamatec-
nich fotografii, pochdzejicich z domdciho alba, odstranila svou osobu. Mizeme tak
mluvit o jisté symetrii téchto praci, o tom, ze spolu urcitym zpl&sobem komunikuji
a navzajem na sebe navazuji. V jedné kdosi existujici mizi, v druhé se objevuje nékdo
neexistujici. Nakolik je neexistence na pamatecnich fotografiich specifickou formou
ztraty vlastni minulosti a tedy i identity, natolik se existence na fotografii v nasi kul-
tufe rovna udéleni této identity, jejimu potvrzeni, i kdyz dané osoby ve skutecnosti
neexistuji.
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Druhou praci, na niz portréty navazuji, je cyklus portrétl Thomase Ruffa.

Portréty Ruffa, zdka Becherovych a nasledovnika jejich typologické filozofie, jsou
emociondlné neutrdini dokumentace typl lidskych oblicejl, prestavené unifikova-
nym zplsobem a pfipominajici snimky pofizované pro potreby priikazd totoznosti.
Na prvni pohled se tyto prace zdaji byt témér identické. Ovsem projekt Grzeszykowské
odlisuje nejen to, Ze postavy neexistuji. Manipulace zde zachdzi mnohem dale. Pokud
jsou tvafe na Ruffovych fotografiich natolik zbaveny emoci, Ze se zdaji az nerediné,
obliceje Grzeszykowské emoce jasné maji. Vidime na nich mimiku, kterd vlastné po-
tvrzuje vnitfni Zivot, tedy identitu a existenci.

Mdazeme tedy Fici, ze portréty Grzeszykowské jsou v podstaté inverzi Ruffo-
vych portrétl. Kazdy z téchto oblicejl vyjadfuje emoce a to znamena, Ze proziva,
ze premysli, nemdze tedy neexistovat, v souladu se samozfejmou logikou naseho
vnimani, dokonce shodné s Descartovskym ,,myslim, tedy jsem”.

Pokud tedy tyto obliceje, i pres jasné dlkazy existence, nejsou pravdivé, co
se v takovém pfipadé déje s mou, divakovou, identitou a s mymi dlkazy existence?
Buduiji ji pfeci na stejnych predpokladech. Frangois Soulages pise v, Estetice fotogra-
fie”, ze subjekt dnes sdm sebe uz nepoznava béhem dialogu s ,.jinym”, ale prostfed-
nictvim fotografii — na autoportrétech, fotobiografiich, v rodinné fotografii. Foto-
grafovani uspokojuje délezitou potrebu vyjadfeni vlastni individuality a jedinecnosti,
subjekt se vnima prizmatem fotografii, které pofizuje, a téch, na kterych se nachazi.
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Snimky, vyfotografované, vybirané, sledované a uchovdvané, se stavaji materidlem,
s jehoZ pomoci poznavame sami sebe a ve vysledku konstruujeme svou identitu.>*

Fotografie se od svych pocdtkd stala dlkazem, potvrzenim existence, jako
tomu bylo v roce 1854 v ptipadé snimk{ z Jeruzaléma, potizenych Augustem Salz-
mannem, které dokazovaly spravnost, spolec¢nosti zpochybfiovanych, tezi archeolo-
ga Caignarta de Saulcy. Pofizeni fotografii ukoncilo kontroverze — staly se konec¢nym
a nezpochybnitelnym dlkazem.>

Tato role po léta pretrvava a dokonce i nyni, kdy d@véra k fotografii zdanlivé
poklesla, a najit se na ni se rovna potvrzeni existence. ,,Pics or it didn’t happen” tikd
oblibend prlpovidka. Jsme si samozfejmé védomi podvodd, které s sebou nese fo-
tografie, pfivykly nds na né vSudyptitomné reklamy a retus, ovsem podvody se tykaji
vyhradné toho, JAK vypadd realita prezentovana na fotografii, dGvéra ke skutecnosti,
Ze tato existuje, nebyla zpochybnéna.

> SOULAGES, Francois. Estetyka fotografii, strata i zysk. Krakow: Towarzystwo Autoréow i Wydawcdw
Prac Naukowych UNIVERSITAS, 2012. ISBN 97 883-242-1764-9, s. 140.

% ROUILLE, André. op.cit., s. 51.

104



Aneta Grzeszykowska,
Bez tytutu (Bez ndzvu),
2005-2006

Pokud tedy obli¢eje na fotografiich Grzeszykowské maji emoce, musi nékomu
patfit. Informace, Ze neexistuiji, je tak stejné nevérohodna, jako moje, divdkovo, nee-
xistovani. V rdmci prvniho instinktu umélkyni téZce uveéfime. Nakonec ji musime vérit
na dobré slovo, nemdme moznost si ovérit, ze ndm nelze. Nékde vzadu v hlavé pfi-
poustime moznost, Ze nékde na ulici nékdy potkdme nékterou z postav jejich portré-
t8 a odhalime tak jeji podvod. Chceme si to myslet, protoze uvéteni v nepravdivost
téchto postav se rovna zpochybnéni i nasi identity, kdyz ji stavime na stejnych d@ka-
zech existence — fotografiich. Kromé toho zpochybriuje také nase znalosti o vnéjSim
svété, pravdivost celého naseho dosavadniho poznani — prece pokud se ji povedlo
nas oklamat, urcité to uz udélali jini. Nic uz nenf jisté.

Skutecnost, Ze na tvafich viditelnd mimika neodkazuje na nic kromé sebe
sama, neprekryva se s Zadnou emoci, protoZe se za ni neskryva zddna osoba, nava-
zuje na teorii simulakr( Jeana Baudrillarda. Takovouto interpretaci , fotografii Gr-
zeszykowské predstavuje Ewelina Mykicka ve svém texu ,,Miedzy teorig symulakrum
a portretem. Portrety Anety Grzeszykowskiej i Portrety Thomasa Ruffa” (Mezi teorif
simulakrum a portrétm. Portrety Anety Grzeszykowské a Portrety Thomase Ruffa).
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Ve své teorii simulakr@ (,Simulakry a simulace”, 1981) Jean Baudrillard ¥ik3,
Ze Zijeme v simulovaném svété, obklopeni symboly, které se jen zddnlivé vztahuji
k néjaké realité, ve skutecnosti uz ale na nic neodkazuiji.

.Simulovani je zpdsob generovani — s pomoci modeld — skutecnosti zbave-
né zdroje a redlnosti.”® Hyperrealita (vysledek , nahrazeni reality symboly reality”)
v oblasti, v niz se podle Baudrillardova ndzoru pohybujeme, je produkt moci. ,Jako
masa jsme vystaveni rozmanitym pasobenim, které maji za cil pfedevsim manipulo-
vat spolecnosti tak, aby se nijak nevymykala totdini kontrole. Zakladnim jednanim
moci je podrobny plan, scénaf, podle kterého spolecnost, nazyvana zde spolecnost
divadla, funguje” (...) ,Lidskd pamét je nahrazena uméle vytvofenou nahraZkou —
Ize s ni manipulovat.” (...) ,Jak k tomu doslo? V novovéké ére se kapitalismus tvaril,
Ze kontroluje produkci zboZi, v postmoderni dobé se zakladni aktivitou spole¢nosti
stala produkce a vymeéna symbolQ. Ale ani viada ani kapital ani samotna spole¢nost
uZ tuto produkci neovldda, symboly neustale obihaji v nekonecné vymeéné, uvadeé-
Jji realitu do tekutého stavu. Konc/ moZnost uspofadani svéta, protoZe nepretrzity
obéh symboll neumoZzriuje skladat udalosti do jasnych vztah( ,pficina — nasledek”
nebo ,,symbol — vyznam”. Podle Baudrillarda je svét simulakrG vytvorem nasi zoufalé
a henasytné honby za skutecnosti — za pravdou, identitou, pojmem, jasnosti. Sme-
Fujic k absolutni jistoté jsme si usili extrémné nejisty svét.”s” V Baudrillardové teorii je
simulakr symbol, ktery neodkazuje na nic kromé sebe sama. Naprosto stejné jako fo-
tografie Grzeszykowské. Manipulace, jiz se umélkyné dopustila, ndm tak paradoxné
sdéluje mnohé o svété, ktery nas obklopuje, pomaha ndm uvédomit si hrozby a ma-
nipulace, jimz jsme vystaveni. Zfejmé proto tato prace vyvolava tak silnou disonanci
a tak silnou nechut, protoze zpochybriuje smysl véeho, v co véfime.

Cyklus Grzeszykowské predstavuje stoprocentné uméleckou praci. Prakticky to
uz vlastné ani neni fotografie, i kdyz ji umélkyné pouziva.= V Rouillové nomenklatute
je to fotografie umélcd. Jak podle zaméru (nominativni definice), tak podle ndzoru
umeéleckého svéta (instituciondlni definice), mame co do ¢inéni's uménim. Uménim
ocenénym kritiky, Grzeszykowska se vedle Zbigniewa Libery, jako jedna z pouhych
dvou polskych umélcl, ocitla v knize ,PhotoArt. The New World of Photography”

% BAUDRILLARD, Jean. Cit. podle: MYKICKA, Ewelina. Miedzy teorig symulakrum a portretem. Portrety
Anety Grzeszykowskiej i Portrety Thomasa Ruffa. Polisemia, Czasopismo Naukowe Antropologdow
Literatury Uniwersytetu Jagiellonskiego. ¢islo 1/2012, 2012, 15.04. ISSN 2082-3053.

> Ibidem.

8 Adam Mazur piSe o rozsiteném poli uméni, které vzniklo v d@sledku koexistence mnoha uméleckych
diskurz a na némz se prace Grzeszykowské, kterd je vysledkem konstruovani obrazl, pohybuje
nékde mezi vytvarnym gestem a dokumentarnim impulzem, tedy mezi uménim a fotografii. Srov.
MAZUR, Adam. Fotografia w rozszerzonym polu. In Materiaty z sesji naukowych zorganizowanych
w ramach 5. Krakowskiej Dekady Fotografii. Krakéw: Muzeum Historii Fotografii, 2008. ISBN
978-83-89177-37-7, s. 30-40.
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(Grosenick Uta; Seelig Thomas), prezentujici medailony 112 nejdlezitéjsich svéto-
vych tv@rcl vénujicich se fotografickému médiu.>* Rovnéz historicky tato prace od-
kazuje na dfive uznané umélecké prace (treba Ruffovy snimky). Déla to jesté jednim,
prekvapivym, zplsobem — vytvoteni obrazu prakticky od nuly v pocitacovém progra-
mu, s pomoci virtudlniho Stétce, s vyuzitim femeslnického uméni a talentu, se ve své
podstaté podoba klasickému malitstvi — je to jeho aktualizovana forma.

9 Podle: MAZUR, Adam. Fotografia artystyczna XX wieku, czyli globalny kanon z Grzeszykowska i Liberg.
In Kocham fotografie. Warszawa: Wydawnictwo 40000 malarzy, 2009. ISBN 978-83-928864-1-9,
s. 150-154. 107



Zbigniew Libera je jeden z nejdUlezitéjSich soucasnych polskych umélcd, pi-

onyr proudu kritického uméni 90. let 20. stoleti. Jeho prdce, kontroverzni a casto
obrazoborecké, se uz staly klasikou souc¢asného umeéni v Polsku.

Cyklus Pozytywy (Pozitivy) je fotograficka prace jak ve formalni vrstvé, protoze
se skldada ze souboru velkoforméatovych fotografii, tak i ve vrstvé obsahové a sym-
bolické. Libera v ni navazuje na ikony zakddované v masovém povedomi. Vybral si
zndmé a v kolektivni paméti zakddované reportdzni a historické fotografie, jejichz
vyznéni je negativni, témér drastické. Ke kazdé z téchto fotografii vytvoril ji odpovi-
dajici ,pozitiv’ — snimek, na némz je ptredstavovana scéna na prvni pohled stejna,
po pozornégjSim prohlédnuti se ale ukaze, ze ma pozitivni vyznéni.

60 Text zpracovany na zdkladé mé bakalatské prace K cemu je nam umélec? Zbigniew Libera — vybrana
dila jako ilustrace kritické role uméni. Opava. 2011.



Zbigniew Libera,
Wiezniowie Auschwifz
PO wyzwoleniu,
Negatyw” 1945,

Zbigniew Libera, Mieszkancy (Obyvatelg), 2002

.Cyklus PozitivQ je dalsSim pokusem o hru s traumaty — komentuje Libera —
VZdy mdme co do cinéni se zapamatovanymi zobrazenimi véci, ne s vécmi sami
0 sobé. Chtél jsem vyuZit tento mechanismus vidéni a pamatovani, dotknout se
fenoménu paobrazi paméti. Pozitivy chdpeme prdvé takto — pfes nevinné scény

109



pronikaji flashbacky téch origindlnich, krutych fotografii. Ony , negativy” jsem vybral
z vlastni paméti, z fotografii zapamatovanych z détstvi."®!

Je to vicerozmérova prace. Na jedné strané se zdd, Ze autor tikd, v ndvaznosti
na jazyk fotografie a za vyuZiti dvouznacnosti v ni existujicich pojmd, Ze kazda ne-
gativni uddlost musi mit svou pozitivni verzi, Ze pokud existuje ,negativ”, musi také
nékde existovat jeho ,pozitiv’. Na druhé strané se tento pozitiv zdd byt ironickou
odpovéd( na jisté ocekdvani porddku a konecného Stésti. Zda se, Zze autor sdéluje:
.nechcete pravdu, jen barevné obrdzky, ddm vam tedy to, po ¢em touzite.” Nenf
to ale tak snadné. | v téchto ,idedInich” obrazech tkvi jisty nesoulad a druhé dno.
Postavy, zdanlivé radostné a jednoznacné, se tu jevi byt pouhymi statisty, ktefi dob-
fe sehrdvaji jim svéfené role, uzavreni do jistych schémat — tak jako na fotografii
.Mieszkancy” (Obyvatelé) (antitezi osveétimskych vézna), kde jsou od svéta oddéleni
$Adrou na pradlo. ,Mozna to neni tak, Ze jsou obyvatelé spokojeni, ale méli tak
na fotografii vypadat” v realizovani definované propagandistické vize a predstavujici
zadouci obraz reality. Diky jejich pouZivani propaganda pfepracovava realitu do sou-
boru optimistickych hesel. Jedna mytologie, negativni, je nahrazena druhou — pozi-
tivni. Nejsme zde tedy v kontaktu s pravdou, ale bud's ideologii mucednické paméti,
nebo s ideologii komercionalizované paméti, neni tu vychodisko mimo ideologii jako
takovou, ta je totiZz soucasti spolecenského systému.e?

Dalsi véci, kterou Libera prostfednictvim téchto fotografii sdéluje, je to, jak
jsme si zahledénfi do televizoru a absorbujici obrazy smrti a nasili tyto osvojili a zdo-
macnéli u nds do té miry, Ze uz na nas nijak neplsobi. Tyto fotografie zndmé z kolek-
tivni paméti byly nasim mozkem ,,0svojeny” do té miry, Ze se uz staly jakoby prazd-
nou formou, z niZz uz nase mysl nevycte v ni obsazeny negativni, drasticky obsah.
Paradoxné teprve predvedeni ,antiteze” takovéhoto negativniho obrazu v mozku
uvolni primdrni obraz, pom@ze uvédomit si celou jeho hrézu. Libera vylovil z mote

=/

fotografickych dokumentl ty nejcharakteristictéjsi ikony soucasné historie, které maiji

e
I

své misto v nasi paméti, ale prostfednictvim jistého ,,okoukdni” se staly necitelnymi.

Jak velmi ptesné usuzuje Jerzy Jarniewicz: ,Jsou to fotografické zaznamy cili
negativy, které se objevuji na snimcich — Cili na vyslednych pozitivnich obrazech ex-
ponované reality.”® Proto se na Pozytywy neda jednoduse divat s potéSenim, sku-

1

te¢né totiz v nasem veédomi ,vyvoladvaji” zdrojovy ,negativ”. Také to do jisté miry

1 Materidly galerie Raster.

52 DOMANSKA, Ewa. Czy Libera mogtby nas jeszcze uratowac. Obieg [online]. 2006-12-23, last
revision 2009-07-26 [cit. 2016-04-20]. Dostupny z WWW: <www.obieg.pl/artmix/4159>. ISSN
1732-9795.

6 Cit. podle: JARNIEWICZ, Jerzy. taczniczka w konspiracji, o ksigzce ,,Co robi taczniczka Darka Fok-
sa i Zbigniewa Libery. Twdrczos¢, brezen 2006, Warszawa: Biblioteka Narodowa. ISSN 0041-4727,
s. 105.
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Zbigniew Libera, Nepal, 2003

Zbigniew Libera, Che. Nastepny kadr (Che. Dalsi zabér), 2003
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ilustruje sily spocivajici v negativnich obrazech tkvicich v nasich myslich, které pred-

stavuji svého druhu ,klisé” nebo také , matrice”, jejichz prosttednictvim vnimame
svét a ,pamatujeme” si udalosti z minulosti.

~Pozytywy” jsou také prace o zneuzivani a manipulaci. Stejné jako jsou smrt
a drama kazdy den vyuzivany televizi a tiskem k vytvoreni podivané, kterd ma oslnit
publikum, Ize i tento obraz zmanipulovat, pfedstavit ho pro potteby propagandy a v
souladu s jejimi ocekdvanimi. Autor, jak se zd3, fika, ze v dneSni dobé nelze vétit do-
kumentdrni fotografii, protoze ta je dnes prostorem stejné manipulace jako reklama.
Je to nastroj utvafenf reality a ne jeji odraz. Do kolektivniho povédomi Ize naockovat
jakoukoliv vizi svéta a zménit tak smysl udalosti. Manipulovani s fotografii je dnes
manipulovani s paméti. Libera manipuluje s divdakem a s pomoci této manipulace od-
kryvd mechanismus, jenz vyuziva systém, aby manipuloval kolektivni pfedstavivost.

Diky vyuzivani konvenci inscenované fotografie si umélec hraje s propagandi-
stickymi metodami, s jejichz pomoci média hldsi o smrti, zoufalstvi nebo valce. Na-
priklad americka intervence v Irdku ziskala sv{j ,pozitivni” protéjsek v Liberové dile
Bushdv sen (Sen Busha). V nejhorsim obdobi valky (13.04.2003) se na obalce ty-
deniku Przekrdj objevil inscenovany snimek: irdckd Zena plnd emoci a vzruSeni ob-
jima amerického vojdka. Dilo mélo cynicky nazev: BushGv sen. Je to aluze na ma-
nipulaci s kolektivni ptredstavivosti, k niz kazdy den dochazi na strdnkdch novin. Je
to také jasné poukdzani na hrozby: propaganda, tentokrate americkd, by mohla
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vypreparovanim takovéto fotografie ovlivnit americkou spolecnost a presvedcit ji
0 opodstatnénosti valky.

Tato prace rovnéz upozorfiuje na silu fotografie, kterd je i pres cetné dlka-
zy o nedlvéryhodnosti stdle, v percepci spolec¢nosti, nejddlezitéjsim (vedle televize)
a dbvéryhodnym svédkem udalosti.

Libera vyuZiva fotografii opacnym zplsobem, na jedné strané k ni pfistupuje
jako k materidlu, na druhé jako k tématu svého uméni a vytvafi z ni jisty model, jehoz
prostfednictvim si uvédomujeme 3irsi jevy. Dle mého nazoru se jedna o nejzajimavéj-
S ptistup k fotografii v polském uméni poslednich let.

Je to nejvzdalengjSi bod navrzeného continua — uméni tvofené umélcem.
Uzndvanym umeélcem, ktery se v 80. letech 20. stoleti stal v Polsku pionyrem kritic-
kého uméni a dnes je ikonou a referencnim bodem polského uméni. Ve vztahu ke
vsem mnou zde pouZzivanych definic uméni, at uz nominativni, instituciondIni nebo
historickou, mame zde co do ¢inéni s ¢istym uménim. Fotografie je tedy jak materi-
alem, tak i obsahem této prace.
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Shrnuti

Mezi dokumentem a uménim dochazi spise ke kvantitativnim nez kvalitativ-
nim rozdilam. Cisty dokument idedIné reprodukuje realitu a je v podstaté vyhradné
teoretickym konstruktem. Ve skutecnosti ho nelze s ohledem na omezeni plynouci
za prvé ze samotného nastroje, na néz fotograf nema vliv nebo je tento jeho vliv
omezen (3D realita prevadénd na 2D, klamnd perspektiva, omezeni rozliseni matrice
nebo citlivosti negativu), za druhé z Ucasti fotografa, jehoz rozhodnuti se tyka toho,
CO bude vyfotografovano a tedy cemu je prikldddn vyznam a co bude zapomenuto,
stejné jako toho JAK to bude vyfotografovdno (vzdalenost od objektu, ohniskova
vzdalenost, Uhel, hloubka ostrosti, barva nebo cernobild atd.), dosdhnout. Na zaca-
tek zde predstaveného continua jsem umistila pr@imyslové kamery, jako co mozna
jektem (s danou ohniskovou vzdalenosti) a namiteny danym smérem. Néjakd Ucast
fotografll existuje vzdy, o tom, jestli ma fotografie spiSe dokumentdrni nebo spise
umeélecky charakter, rozhoduje mira této Ucasti.

Pfechod od dokumentu k uméni Ize popsat s pomoci nékolika stupnic.
Za prvé to jsou stupnice tykajici se obsahu. Prvni z nich je stupnice projekce-insce-
nizace-kreace. Pficemz i zde mdzeme mluvit o stupriovani inscenizace, uz samotné
zabirdni je jemnou formou inscenizace. Tak jako je (shodné s definici) inscenizace
dila zplsobem jeho interpretace rezisérem, je inscenizace skutecnosti zplsobem jejf
interpretace fotografem a nemusi nutné probihat na uméle vytvoreném pozadi. In-
scenizaci je tedy na ptiklad vybér Uhlu fotografovani, diky cemuz se ménf jak vzhled,
tak i pozadi predstavovaného objektu. Dalsimi formami inscenizace, jiz CitelngjSimi,
je hrani udalosti, k nimZ dos$lo, ale nebyly vyfotografovany, jejich dalsi upravovani
a nasledné utvéreni. Cista kreace je uz ¢isté umeént.

Formou inscenizace je také pouzivani nastrojl pro Upravy, jako je Photoshop,
tteba pro odstrafiovani nechténych detaill, nebo zaostfeni a rozjasnéni objektu,
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ktery chceme odlisit, k némuZz chceme pfitdhnout pozornost ptijemce. Extrémni for-
mou photoshopové inscenizace je tvorba neexistujiciho — jako to na svych ,portré-
tech” udélala Aneta Grzeszykowska.

Mohou také existovat inteligentni formy inscenizace/interpretace — jako u Para-
gwaje Tomasze Wiecha, ktery v této praci uplatfiuje subverzivni strategii — zdanlivé jen
ilustruje slova vyjddfend svymi respondenty, snimky se zdaji , citovat” jejich vypovédi,
ve skutecnosti ale tvofi jemné posuny, kdyz je interpretuje v souladu se svym vidénim
svéta a tim, co ndm chce o tomto svété a zakonech, které ho tidi, sdélit. Zpracovani re-
ality je také hra, do niZ se s ni pousti Libera, kdyz vytvati jeji zrcadlovy odraz, jeji pozitiv.

Druhou stupnici tykajici se obsahu fotografie je stupnice objektivita-subjekti-
vita. Cim vétsi je vklad fotografa do to, co a jak méa byt ukdzano, tim vétsf je subjek-
tivita sdéleni. Tim vice se fotografie stdvd komentdtem, méné pak informaci, a tim
méné je dokumentem a vice uménim.

Kromé stupnic vztahujicich se k obsahu fotografii, m&zeme rozlisit také stup-
nice tykajici se formy. Nejd@lezitéjsi z nich je stupen estetizace. Podil fotografa se
tykd nejen vybér obsahu, ale i védomé tvorby kompozice, tedy vieho, co se vztahuje
k estetickym otdzkdm. V zdsadé m@zZzeme ptijmout, Ze ¢im je vétsi podil tohoto védo-
mého kompozi¢niho rozhodnuti, tim vice je zde uméni. Pfitom nemad vyznam, jestli
toto rozhodnuti povede k zvySeni stupné estetizace nebo k védomému a zamysle-
nému odestetizovani fotografie — v obou pfipadech se to rovna spiSe mysleni tvirce
neZ dokumentaristy. Uméni tedy nepfedstavuje jen estetizovani, ale i zamyslenou
hru s esteti¢nosti, jednou z jejich forem mdze byt odestetizovani, jako tomu je v pfi-
padé studie o neviditelnosti Anny Ortowské, kde autorka vyuziva hru s konvenci ¢isté
dokumentaci, aby ucinila své sdéleni vérohodnéjsi.

Umeénim jsou i jiné formy hry s konvenci, jejim zpochybriovani, pretvareni,
jako je tomu v ptipadé Wilczykova projektu, ktery vede prevrdcenou, vzdorovitou
hru s typologif.

Specifickym formalnim zdkrokem je vytvoteni fotografické knihy. Umisténi fo-
tografii do fotografické knihy jim vdechuje dalSi, vyssi formu. Jejich spojeni's grafikou
a typografii (a tedy formami uméni) a ucinéni z nich trojrozmérného objektu vytvari
na kontaktu mezi témito dvéma oblastmi nové vyznamy, opattuje je dopliujicim in-
terpretacemi a v d@sledku toho je na ose posouvd smérem k uméni. Mozna proto se
to v posledni dobé stalo mezi fotografy tak médni — jaksi to nobilituje, dodava dalsi
smysl jejich pracim.

Tim, co se na této ose nestupnuje, je pravda. Oproti ndzoru nékterych do-
kumentaristl v sob& dokument ze své definice neobsahuje vétsi davku pravdy nez
umeéni. Ukazuje to tfeba studie Ortowské o neviditelnosti. O realité Ize fikat pravdu
s pomoci rlznych nastrojl, vcetné simulace.
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/Aveéry

Vystupuji, podle André Rouillea, s tezi, ze fotograficky dokument se da odlisit
od uméni a Ze rozdil panujici mezi dokumentem a uménim ma spiSe kvantitativnf
nez kvalitativni charakter. Co s tim souvisi, je mozné vytvofit continuum mezi ¢istym
dokumentem a Cistym umeénim.

Na prikladu vybranych polskych praci jsem nacrtla toto continuum. Tyto prace
jsem nejdfive intuitivné rozmistila na konkrétni body osy a nasledné jsem podrobila
analyze za prvé to, do jaké miry pIni dokumentarni funkci, a za druhé, jaké je jejich
postaveni ve vztahu k nejd@lezitéjsSim v soucasnosti pfijimanym definicim umént.

Prvotni intuice se tu ukdzala byt viceméné spravnd. Samoziejmé v zavislos-
ti na tom, kterou definici uméni v dany okamzik vyuzijeme, se m@ze analyzovana
prace ocitnout na ponékud jiném bodé continua, tento posun se v3ak jevi byt spise
jemny. Vyjimku predstavuje nominativni definice, u niz se stava, Ze tvlrce svou praci
oznacuje za uméni, ovsem pfi konfrontaci s ostatnimi definicemi se ukazuje byt spiSe
dokumentarni praci. Stava se, Ze nejsem dané definice schopna aplikovat, protoze se
0 praci jesté nevyjadrili kritici, ovsem tehdy se to, diky historické definici, dafi udélat
nepfimo, pokud komentovanou praci vztdhneme ke kritiky uz klasifikovanym dilém,
cestou analogie pak rozhodnu, jestli je to spiSe dokument nebo spiSe umént.

S jistymi drobnymi vyhradami se tedy dafi nakreslit takovéto continuum. Daji
se definovat jak krajni body (Cisty dokument a Cisté, umélci tvofené, uméni) ale i body
uprostred této osy. Je to priblizné prechod od cisté dokumentace pr@imyslovych kamer
a Google Street View pres technickou a védeckou fotografii, pamatecni fotografie
tvorené amatéry, pamatecni fotografie pofizované profesiondlnimi fotografy a dale (uz
v rdmci autorskych cykld) od témér Cistého dokumentu (ul. Ofawska Wojciecha Sien-
kiewicze, Rytualy przejscia Pokryckého) pres prace, v nichz je podil interpretace a ko-
mentare jiz vyrazné vétsi (Niewinne oko nie istnieje Wilczyka, Paragwaj Wiecha), dale
pres umélecké prace tvorené fotografy dokumentaristy, kde je dalSim prvek urcujicim
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misto na této ose vyuziti fotografické knihy (Niewidzialne mapy Andrzeje Kramarza),
nasledné pres umélecké prace tvorené fotografem-umélcem (Niewidzialnos¢ Anny
Ortowské, Pogoda fadna Mikotaje Dtugosze), az dospejeme k Cistému umeéni tvorené-
mu umélci s pomoci fotografie (Portrety Grzeszykowské, Pozytywy Libery).

V ptipadé kazdé z téchto praci se dd umisténi na této ose presvédcivé opod-
statnit. Zda se ocividné, Ze Rytuafy przejscia jsou situovany blize dokumentu nez
Kramarzovy Niewidzialne mapy a tim spiSe nez Niewidzialnos¢ Ortowské. Na prvni
pohled se Niewinne oko nie istnieje mlze jevit byt témér Cistym dokumentem, pfi
blizsi analyze ale vidime, Ze se situuje mnohem blize uméni.

V zavislosti na tom, jaké kritéria vice zohlednime, m@ze na této ose dochdzet
k posun@m. Continuum by mohla zacinat Pokryckého prace a Ofawska Sienkiewicze
by se mohla ocitnout na dalsim bodu téZe osy. Podobné je myslitelnd zména mist
mezi Wilczykovou a Wiechovou praci. Umisténi ostatnich praci jak se zd3, ale nevy-
volava pochybnosti.

Na continuun se daji vydélit oblasti, které nacrtdvd André Rouille ve své knize
.Fotografie. Mezi dokumentem a souc¢asnym uménim”. V zéné, kterou definuje jako
.fotografie-dokument” by se ocitly prace Sienkiewicze a Pokryckého, ddle v soubo-
ru fotografie-exprese (nebo také fotografie-komentar) by se ocitli Wilczyk a Wiech,
v dalsi oblasti ,uméni fotografl se pohybuji prace Kramarze, Ortowské a Dtugosze
a nakonec do zény , fotografie umélc” zatadime prace Grzeszykowské a Libery (do-
konce i kdyz prace Grzeszykowské fotografie vlastné nejsou). Pfreskupeni na mnou
zde navrzeném continuu jsou moZné jen v rdmci téchto zén navrzenych Rouillem,
ale ne mezi nimi — to, Ze dané prdce patfi do dané zény, jak se zdd, nevyvolava
pochybnosti.

Samoziejmé Ize vystoupit s vyhradou, Ze ptitazeni jednotlivych praci k jednot-
livym bodlm continua, které provadim v tomto textu, i kdyZ zalozené na definicich
umeéni, jsou zatiZzeny jistym interpretativnim subjektivismem. Takovouto vyhradu ale
budeme moci klast i pred kazdy alternativni ndvrh. Ten predlozeny zde ptedstavuje
spiSe vybidnuti k diskuzi, nez jeji konec.

Na zadkladé vySe uvedené analyzy je nutné zdUraznit, ze definice uméni, do-
konce i zlomkovité a kontroverzni, pomahaji uspofadat nase chapdni uméni a nase
chdpani fotografie. Jako nespravné se zdaji byt vyroky nékterych filozofl, Ze prestaly
byt zapottebi. Kvdli jejich kontroverznosti se dd premyslet o nacrtnuti alternativniho
continua nebo na pfiklad okruhu, oviem na druhé strané je diky nim moznd smyslu-
plnd a homogenni diskuze o fotografii a jejim misté v uméni.
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