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Abstrakt

Tato teoreticka diplomova prace je zamérena na dokumentarni fotografii
a pouzivani raznych technik manipulace. Zaméruje se na historii
manipulace a zabyva se divody manipulace fotografie v soucasné dobé.

Predklada priklady od britskych a americkych autord.

Klicova slova:

fotografie, dokument, manipulace, autenti¢nost

Abstract

This thesis is focused on the use of manipulation techniques in
documentary photography. It looks at the history of manipulation and
deals with reasons why photographs may be manipulated in
contemporary photography, using examples from British and American
photographers.

Keywords:

photography, document, manipulation, authenticity
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UvoD

Tato diplomova prace je zamérena na dokumentarni fotografii a
pouzivani rtiznych technik manipulace v jejim kontextu. Konkrétné bych
chtéla zjistit, nejen to, zda manipulace je v dokumentarni fotografii
prijatelna, ale také to, zda existuje néco jako ,pravy dokument“. Od
vynalezu fotografie roku 1839 Jacquesem Daguerrem fotografové méli
tendence manipulovat se scénou pred fotoaparatem z divodu vypravéni
pribéhu, ktery fotografie skryva a z estetickych davodu. V poslednich
dobé k témto technikam manipulace pribyla i digitalni manipulace, kde
Ize fotografii manipulovat i v postprodukcnim procesu. O dokumentarni a
reportazni fotografii jsme se dlouha léta domnivali, ze ji lze vérit, Zze jsou
pravdivou evidenci skutecnosti. Dnes ale vime, Ze tento fakt postrada
divéryhodnost. V historii fotografie Ize nalézt rizné udalosti, které nas
donutily divat se na dokumentarni fotografii z jiného uUhlu. Jednim
prikladem jsou Vily z Cottingley (1917) od mladych sestrfenic Ellise
Wrigthtové a Frances Griffithsové, nebo pozdéji Byci lebka (1936) od
Arthura Rothsteina. Divak se domnival, ze tyto fotografie znazornuji
absolutni pravdu a nikdy tuto pravdu nezpochybnoval. Kdyz na povrch
vyplula skuteCnost, ze fotografie nemusi byt autenticka, divak se zacal
nad timto tématem zamyslet. To mélo pozitivhi dopad na problematiku
fotografie, ktera byla tehdy pouzivana jako nastroj propagandy. | pres
tuto skutecnost, po vice nez 150-ti letech, od vzniku fotografie, je divak
v mnoha pripadech stale presvédcen ze fotografie ma charakter sdileni

pravdy.

Prvni kapitola se zabyva historii dokumentarni fotografie z dnesniho
pohledu a dale pojednava o tom, jak se charakter pravdivosti ménil
v zavislosti na case. Je zde uvedeno nékolik prikladi a fotografii, které

Sirokou verejnost donutily premyslet o fotografii a jejim vyznamu jako o
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evidenci pravdivé skutecnosti. Zde se budu zabyvat autory tradicCni
dokumentarni fotografie, jako jsou napriklad Arthur Rothstein, Dorothy
Lange, Henri -Cartier Bresson, Weegee a Robert Capa. Tyto priklady
podnitily otazky o vérohodnosti uvedeného média a byly pocatkem velice
zajimavych diskuzi o tom, jak i doposud vérohodna vizualni interpretace

nemusi byt pravdiva.

Druha kapitola se zabyva soucasnym dokumentem, a to konkrétnimi
priklady a diskuzi. Zde pojednavam o tom, jakym zplisobem mohou byt
interpretovany. Konkrétni priklady se zaméruji na praci americkych a
britskych autoru, jako je napfiklad Simon Norfolk, Jeff Wall, Alec Soth a
dalsi. Zvolila jsem tyto autory, a to z duvodu historické navaznosti jejich
fotografického zanru na autory, které uvadim v prvni kapitole jako
predstavitele klasického dokumentu. Napriklad tradi¢ni valecna fotografie
Robera Capy a jeji navaznost soucasné valecné fotografie Simona
Norfolka. Také zde nalezneme zminku o obcanské Zurnalistice, ktera jak
se zda ma obrovsky vliv na ménici se soucasny dokument, kde socialni
média jsou mnohem rychlejsi a objektivnéjsi v poskytovani informaci nez
tradicni média. O této skutecnosti jsme se opét presvédcili béhem

nedavnych udalosti v Bostonu.
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1. PREHLED DOKUMENTARNiI FOTOGRAFIE

1.1. Definice dokumentu

Jak fotozurnalistika, tak dokumentarni fotografie nas presvédcuji o tom,
ze maji autenticky a presny pohled na svét. Nicméné, toto tvrzeni bylo
nékolikrat zpochybnéno a fotograf se musel zpovidat z toho, jestli scéna
pfed fotoaparatem nebyla néjakym zplsobem zmanipulovana. Tato
kapitola predstavuje prehled historie dokumentarni tvorby a jejiho

vztahu k tomuto argumentu.

Dokumentem se rozumi diikaz a miZe se vazat k vyrazu ,documentum®,
stredovékému urednimu dokladu, jinymi slovy evidenci, ktera se neda
zpochybnit, pravdivy vyrok, ktery vystupoval pod autoritou stadtu.
Dokumentarni fotografie jako zanr vzdy vystupovala ve stejném ramci
autority a vyznamu. Je proto pravé pouZzivana jako dikaz toho, co se
pravdivé a objektivné odehrdlo, nebo reprezentace toho, co se stalo.
(Clarke, 1997, 147)

Pojem dokument je pojmem vizualniho porozuméni, ktery byl poprvé
oznacen Johnem Griersonem (1898 - 1972), zakladatelem britského a
kanadského filmového dokumentu. Grierson skvéle oznacil film Roberta
Flathertyho Moana, z roku 1926, dokumentem jako ,kreativni zpracovani
skutecnosti“. Tento film se stal prvni dokumentarni fikci v historii
cinematografie. Znazornuje Zivot domorodcl v Samoe. Robert Flathery
béhem nataceni tohoto filmu zil se svoji manzelkou a détmi v Samoe po
dobu vice jak jednoho roku a pracoval na tomto snimku. Pro Griersona je
pravdou interpretace vnimani. V tomto pripadé byla beletrie nedilnou
soucasti dokumentarniho procesu, ktery vyuzil moznosti

vykonstruovanych skutecnosti k vyprodukovani vizualni evidence.
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1.2. Vily z Cottigley

Fotografie od svého pocatku méla funkci dokumentu, zaznamu,
interpretovani socialnich konfliktl, které mély informovat divaka. Také
zde bylo zazité silné presvédceni o tom, ze fotoaparat neni schopen lhat a
u fotografii se predpokladala pravdivost, na rozdil od malby. Nicméné toto
vhimani nebylo podlozeno zadnymi dukazy. Pravdépodobné nejznaméjsi
podvod v déjinach fotografie jsou Vily z Cottingley/Cottingley Fairies
(1917). V Cervenci 1917 se patnactileté Ellise Wrightové a jeji devitileté
sestrenici Francesce Griffithsové podarilo oklamat verejnost na mnoho let.
Tyto dvé mladé divky vyfotografovali pravdépodobné nejznaméjsi
fotografie vil ve Velké Britanii, o kterych se mluvi dodnes. O téchto
fotografiich se Siroce diskutovalo a byly povazovany za diukaz existence
vil. Pravda vysla najevo mnoho let pozdéji a bylo zjiSténo, ze vily byly
pouze vystfizky z Casopist. Kolektivni zklamani ukazalo do jaké miry je
mozno vnimat fotografii jako evidenci. (Bright, 2006, 9) Tyto fotografie se
dostali do povédomi verejnosti vroce 1920 v ¢lanku od Sira Arthura
Conana Doyla, ktery tyto fotografie pouzil ve svém clanku pro Strand
casopis. Conan Doyle jako znamy spiritualista zde fotografie pouzil jako
viditelny dikaz psychickych jevi. Vefejnost méla smisSené pocity, nékteri
akceptovali fotografie jako pravdivé a nékteri vérili tomu, ze byly

zfalsované. V 80. letech minulého stoleti, kdy samotné autorky priznaly,

ze vily byly vystrizky z ¢asopisu a fotografovaly svoje myslenky.

-




Ellise Wrightova, Frances Griffithsova, Vily z Cottingley, 1917

s vr

1.3. Byci lebka Arthura Rothsteina

Dalsim prikladem manipulace a rezirovani ,dokumentu“ byla prace
amerického fotografa Arthura Rothsteina, ktera rozpoutala spoustu
diskuzi v politice a mezi verejnosti a pozdéji vstoupila do historie, jako
dalsi priklad zpusobu manipulace. Rothstein je autorem snimku Byci
lebka/Steer Skull (1936), ktera byla vybélena od slunce a zrejmé
zanechana na vysusené, popraskané pudé, kde nebyla znamka jakékoliv
vody a zivota. Rothstein chtél v tomto snimku poukazat na soucasnou
krizi v zemédélstvi. Tato fotografie vznikla béhem pusobeni pro Farm
Security Administration (FSA). Pravdou je, Zze Rothstein vyfotil jednu
fotografii, kde lebka lezela v travé. Sam uznal ze premistil lebku z travy

V. Vv s

pritomnost téchto dvou velice rozdilnych fotografii vysla najevo, vyvolalo
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to velké poboureni. Mnoho republikanskych novin, prevazné Fargo
Forum, tvrdilo, Ze tato fotografie slouzila jako vladni propaganda, ktera
prekroutila dopady obdobi sucha ve Spojenych statech. Ti tvrdili, ze
verejnost ma pravo vidét fotografie s objektivni pravdou spise nez ty,

které byly zmanipulovany z divodem zdramatizovani urcité skute¢nosti.

v

Arthur Rothstein, ByCi Lebka, 1936, zmanipulovdna fotografie 1 a 3

,lento pribéh upoutal pozornost verejnosti, ktera si uvédomila, ze

fotografie nemusi byt vzdy autenticka a vse zavisi na fotografovi, nebo
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filmari, jestli on se rozhodne scénu néjakym zptusobem ovlivnit. Kromé
bezprostredni motivace politiki se fotografie Byci lebka stala velice

dilezitym namétem k diskuzi o autenticnosti dokumentu.“(Mraz, 2003)

1.4. Migrujici matka Dorothey Lange

Dalsim prikladem manipulace z hlediska rozhodovani fotografa, jaké
skutecnosti do zabéru zahrne a které vypusti je znama fotografie od
Dorothea Lange, Migrujici matka/Migrant Mother (1934). Pokud jde o
ovlivnéni vysledku dokumentarni fotografie, fotografové délaji své
rozhodovani pred, béhem a po vlastnim porizeni fotografie. Toto
rozhodovani se sklada predevsim z toho, ktery objektiv si zvoli, ktery film
si vyberou, jaky zvoli uhel pohledu, jestli zahrnou, nebo nezahrnou do
zabéru néjaké udalosti, osoby a architekturu. Nasviceni scény muze byt
také velice dllezité, protoze mlize zvyraznit nékteré prvky kompozice.
Pri tisku fotograf déla dalSi rozhodnuti, kterymi fotografii a jeji chapani
muze zmanipulovat. Zde se prevazné jedna o to, kterou cast zabéru
vytiskne, nebo kterou skutecnost z finalni fotografie vypusti. V tomto
pripadé tato rozhodnuti byla provedena na zakladé urcité ideologie,
ktera provazela praci pro FSA (Farm Security Administration). Tato
organizace byla zalozena v roce 1935 za Rooseveltovy vlady. Mélo za cil
zlepsit zivot drobnym farmarim a sdruzit je do vétSich farem
s efektivnéjsim hospodarenim. Soucasti tohoto programu bylo i
dokumentovani tohoto obdobi. Zde bylo Castym namétem ztvarnéni
utrpeni a stéhovani naroda béhem pramyslové krize ve 30. letech a s ni
spojeného obdobi sucha ve Spojenych statech. Zde se fotografie stala
nastrojem propagandy, a tudiz urcita manipulace zde byla fizena
politickou situaci. Cleny této skupiny byli elitni fotografové jako naptiklad

Walker Evans, Dorothea Lange, vyse uvedeny Arthur Rothstein a mnoho
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dalSich. Tito fotografové jsou v historii fotografie mnohdy oznacovani
jako ti, kteri ukazali lidskou tvar éry Velké deprese ve Spojenych statech.

Mnohdy ale nebyli velmi objektivni, jak Liz Wells rika:

,Tyto dokumentarni fotografie, stejné jako vsechny ostatni, jsou
jednoznacné konstruované prace, které pouzivaji urcité techniky a formy,
aby v divdkovi vyvolaly jistou reakci. My miZeme vérit, Ze se jednd o
Lpoctivé” snimky vytrzené ze skutecného Zivota, ale také zde jde o
produkt velice talentovaného fotografa.“ (Wells, 2004, 95)

A Mraz na to odpovida:

,Kontradikce direktni fotozurnalistiky, kterda se nejenom zaklada na
divéryhodnosti fotoaparatu jako objektivni a neintervencni svédek, ale
predevsim zavisi na kontrole fotografa nad scénou, a to se stalo
manifestem nejvice renomovanych epickych fotografii vyprodukovanych
pod zastitou FSA.“(Mraz, 2003)
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Dorothea Lange, Migrujici matka, 1934

Zena na této fotografii je znazornéna jako subjekt k vytvoFeni ikony
utrpéni a dustojnosti, coz bylo typické pro fotografovani FSA. Zde
Dorothea Lange vytvari nabyty emocionalni text, ktery na této fotografii
zavisi na zobrazeni déti a matky bez pritomnosti otce. My v podstaté
vidime matku se zoufalym vyrazem ve tvari bez jakéhokoliv kontaktu
s fotografem. Kolem ni jsou zachyceny tfi sedici déti, z nichz zadné
opét nema kontakt ani s fotografem a dokonce ani se subjektem
fotografie. Lange vyfotila Sest snimkl této Zeny a jejich tfi déti béhem
deseti minut. Z toho je zfejmé, Ze zena pro ni musela pézovat a Lange ji
rezirovala k dosazeni zadouci fotografie. Lange se také rozhodla vyloucit
ze zabéru jeji tii daldi déti a jejiho manzela. Zena se chova, jako kdyby
nevédéla, ze fotografka je pritomna, a tim také fotografie naprosto
zapada do historického a politického obdobi. Je vSak nékdo schopen
takto skvéle zahrat pozadovanou roli? Timto se opét mlizZeme vratit
k Arthuru Rothscheinovi, dalSimu clenovi FSA a jeho kontroverznimu
snimku Byci Lebka, kde provedeni malych zmén v kompozici zpusobilo

naprostou zmeénu v chapani celého kontextu.

,Stejné jako ve fotografii od Dorothey Lange, veskeré fotografie, které
jsou spojeny s FSA, jsou silné promyslené a jsou zalozeny na specifické
vizudlni strategii, kodexu referenci, ve kterém subjekt, presné jako
historie, je zahrnut do vétsi symbolické role vyznamu.” (Clarke, 1997,
153)

2. 5. Rozhodujici okamzik Henri Cartier-Bresson a Weegee

Henri Cartier-Bresson byl fotozurnalista, ktery symbolizuje klasicky
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pristup a je autorem strategie ,rozhodujiciho okamziku®, ktery nazyva
intuitivnim darem, kdy presné vi, ve kterém okamziku zmacknout spoust.
Jak Bresson tvrdi: ,Pro mé je fotografie paralerni poznani, kdy ve zlomku
sekundy je nutné zvazit vyznam urcité udalosti, zdaroven tak presna
organizace forem, které ddvaji udalosti presny vyraz.“ (Bresson,
2007,102). Pfed nim se spousta fotografli predevsim zamérovali na
konecnou podobu fotografie, ktera mohla byt zmanipulovana libovolnym
mnozstvim zplUsobl a byt stdle legitimnim zpusobem mysleni. Pro
Cartera-Bressona byl format 35 mm jeho fotoaparatu Leica tim spravnym
formatem, ktery chtél vidét ve vysledném tisku fotografie. Jeho zamérem
byla presna geometrie jeho fotografii, jasny vztah mezi popredim a
pozadim, umisténi lidi a jejich nalad na fotografii, presné tak jak to bylo
pofizeno. Bud fotografie fungovala tak jak byla nebo ne. Cartier- Bresson
také uvadi, ze on nikdy neorezal fotografii, kromé znamé fotografie Za
nadrazim Lazare v Parizi/ Behind the Gare Sait-Lazare, (1932). (Bresson,
2007, 58)

Henri Cartier-Bresson, Za nadrazim Lazare, 1932

Cartier-Bresson byl fotozurnalista, ktery byl ovlivhén surrealismem.

Nicméné, je mozné aby surrealismus a dokument fungovali spolu jako
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jeden celek? Robert Capa mu pred jeho vystavou v Muzeu moderniho
uméni, MOMA v New Yorku rekl: ,Prestan si rikat surrealisticky fotograf,
bud pouze fotoZurnalistou. Mij drahy, nech si surrealismus ve tvém
srdci.” (Capa citovan ve filmu Rozhodujici okamzik, 1993). Co zrejmé
chtél fici je, Zze pokud se bude oznacovat za surrealistu, jeho fotografie
nebudou vnimany jako divéryhodné ztvarnéni pravdy a on ztrati zajem
publika a prijde o spoustu zakazek. Pokud se znovu podivame na jeho
dokonale zkomponovanou fotografii Za nadrazim Lazare (1932), musime
premyslet nad tim, Ze tato scéna mohla byt zinscenovana. Zde muzeme
zhlédnout dokonalou symetrii a kdyz peclivé prostudujeme fotografii,
vSimneme si nékolika ikonickych prvk( v pfimych liniich. Témi jsou
industrialni budovy v pozadi, plot, ktery se odrazi v kaluzi, a dale
kombinace Zzebriku, ktery na tuto symetrii nenucené navazuje.
Kontrastem k této nehybnosti a klidu je spéchajici clovék, ktery
preskakuje z Zebfiku do kaluZe vody. Zebfik s plakatem ,Railowski*
slouzi jako parodie nadrazi, za kterym se scéna odehrala. Tato fotografie
se zda az prilis dokonala na to, aby byla zachycena bez néjakych priprav.
Bresson zde musel bud stravit néjakou dobu a vyckavat daného
okamziku, nebo scénu zinscenoval za pomoci néjakého nahodného
chodce ci svého asistenta, se kterym celou situaci dopodrobna
naplanoval. Toto oviem nikdy nebylo dokazano, proto zpuUsob, jak se

porizeni této fotografie mohlo odehrat, je prostou domnénkou.

DalSim prikladem této planované situace je velice znama fotografie od
Weegeeho, Kritik/Critic (1934). Tato fotografie byla zmanipulovana jiz
pred porizenim fotografie za ucelem funkcnosti fotografie beze slov.
Zachycuje ,rozhodujici okamzik®, ktery Cartier- Bresson oznacuje za
velice dllezity ve fotozurnalistice, ale nékdy je praktické a méné casoveé
narocné zmanipulovat prirozeny proces vyvoje udalosti nez cekat za

plotem a Cekat na ten spravny moment.
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Weegee tuto fotografii planoval velice dlouho. Jeho asistentka, Liotta na
jeho zadost vybrala jednu z béznych zakaznic v Sammyho baru na Bowery
v New Yorku. S dostateCnym mnozstvim levného vina se spolu vydali
k Narodni opere. Kdyz dorazili, z limuziny, ktera patfila majitelim z vyssi
spolecnosti, zrovna zacali vysedat jejich pasazéri. Weegee pozadal Liottu,
aby podrzela tu podnapilou zZenu, kterou si s sebou privedli z Bowery,
blizko chodniku a on se sam postavil ke vchodu do Opery. Na predem
domluveny signal, Liotta pustila zenu a doufala v to, ze Zena bude
schopna udrzet rovnovahu do té doby, nez Weegee poridi nékolik
snimku. (Barth, 1997, www)

1.6. Padajici Republikan a valecna fotografie

Fotografie byla také povazovana za velmi dllezity prostfedek k liceni
valek. Zde mGzeme uvést pfiklad z Ob&anské valky ve Spanélsku (1936-
1939). Mnohé cCasopisy zobrazovaly fotografie, které mély vliv na utvareni
pohledu na tuto valku. Pravdépodobné ta nejznaméjsi fotografie byla od

Roberta Capy Padajici republikan [Falling Soldier (1936), ktera se pozdé€ji
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stala namétem ke spekulacim o autenticnosti snimku. Robert Capa,
puvodnim jménem Endre Friedman, pfijal jméno Robert Capa, protoze
s jeho Zidovskym plvodem a jménem mél velké problémy prodat svoji
praci. V roce 1947, Robert Capa, Henri Cartier-Bresson a David Seymour
spolu pri jednom obédé v New Yorku zalozili agenturu Magnum, ktera je
do soucasné doby pravdépodobné nejznaméjsi a nejprestiznéjsi foto-
zurnalistickou agenturu na svété. Chtéli nezavislost na obrazovych
redaktorech, kontrolu nad svymi negativy a schopnost zajistit si vlastni
prijem, ktery jim umozni vybirat si vlastni a pro samotného fotografa

atraktivni a zajimavé zakazky.

B

Prilis blizka vzdalenost od jeho objektu a nacasovani, kdy se Capa
rozhodl stisknout spoust, bylo podnétem k dlouhym debatam o pravosti
této fotografie. Zhruba v 70. Letech se zacalo spekulovat, Zze vojak na
fotografii pouze predvadi umirani, ze vojaci pouze Capovi p6ézovali podle
jeho prani. Fotografie se dokonce podrobila i policejnim forensikim a
patologum, ktefi potvrdili, Ze reflex v levé ruce opravdu odpovida reflexu
umirajiciho ¢lovéka. Je to nejvice znama fotografie z Obcanské valky ve
Spanélsku a dlvod je ndm pfi pohledu na tuto fotografii zcela jasny.

Padajici vojak byl poprvé publikovan v zari 1936 v Casopise VU a poté
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v Casopise Life a stal se ikonou valecné fotografie. Dlouha léta se Siroka
verejnost domnivala, zZe tato fotografie byla porizena blizko vesnice Cerro
Muriano a padly vojak byl identifikovan jako Federico Borrell Garcia. Tato
skuteCnost byla vyvracena historikem fotografie z Baskické univerzity
José Manuelem Susprreguim, ktery srovnal krajinu ve fotografii
s krajinou v okoli Cérdoby a zjistil ze fotografie byla pofizena o 35 km
dal u obce Espejo a tam se v dobé porizeni fotografie nebojovalo. Tyto
poznatky José Manuel Susperregui uvedl ve své knize Shadows of
Photography. Proto zde vznikla domnénka, zZe tato fotografie byla
zinscenovand a vojaci bud provadéli néjaké cvi¢eni a nebo Capovi
predvadéli nékteré manévry. (Wheelan, 2002). Ani nyni nejsme schopni
s naprostou jistotou zjistit, jak tato fotografie byla pofrizena, ale
samozrejmé Capovi vSak pomohla v nastartovani jeho fotografické

kariéry.

,Fotografové agentury Magnum jsou nékdy kritizovani za estetizovani a
znazornovani nasili jako néceho krasného. Ale to je zcela jisté jejich
prace, zobrazeni teroru jako néceho krasného a nezapomenutelného, aby
se zobrazeni vrylo do paméti divaki tak, aby byli odhodlani udélat néco

proto,aby tento teror bylo mozno zastavit.” (Ignatieff, 2000, 56)

Dnes vime, ze valeCna fotografie se inscenovala jiz od dob Krymské valky
(1853 -1856), kde fotografie byla poprvé pouzita k dokumentovani
udalosti a vnimana jako dikaz pravdy. Je pravdou, ze zde vzhledem
k omezené technologii, se zde jednalo pouze o fotografie skupinek
vojakl a fotografovani mist po bitvé. To ndm v mnohém pfipomina praci
soucasnych vale¢nych fotografli. Rekonstrukce pfibéhu, organizovani a
preorganizovavani skutecnosti k naplnéni potreby prevypravét to, co se
vlastné odehralo, dle potreb filmare nebo fotografa, byla bézna praxe

v minulosti a v budoucnu tomu nebude jinak. To v mysli Siroké verejnosti
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vyvolava otazku, zda opravdu vidéla skutecnou udalost. Verejnost timto
zplUsobem vidéla a za skute¢né povazuje to, co skutecné byt nemusi. O
inscenovani zabéru by vsak verejnost kvuli divéryhodnosti méla byt

informovana.

2.7. Verejné minéni a projekt Mass Observation

Mass Observation byl dalsi projekt, ktery ve vétsim méritku analyzoval
zvyky a tradice lidi ve Velké Britanii. Na rozdil od Farm Security
Administration nebyl tento projekt dotovany statem, a tudiz byl vice
autenticky a nebyl soucasti propagandy statu. V soucasné dobé ma tato
metoda obdobu v obcanské Zurnalistice, kterou se budeme zabyvat
v nasledujici kapitole o soucasné dokumentarni fotografii. Tato metoda
udalost. Mass Observation zahajilo svou Cinnost v Boltonu v roce 1937 po
abdikaci krale Edwarda VIll. a jeho nasledném snatku s rozvedenou Wallis
Simpson. Tento projekt zalozil antropolog Tom Harrison, basnik Charles
Madge a umélec Humphrey Jennings. Zde byla vyjadfena nespokojenost
s tradicnimi médii, autenticnosti a jejich postoji k dané udalosti. Do
tohoto projektu byla zapojena Siroka verejnost, ktera prispivala svymi
pribéhy a fotografiemi a vytvorila néco jako ,nasi antropologii“. Tato
strategie je velice tésné propojena s obcanskou zurnalistikou, ktera bude
podrobné popsana ve druhé kapitole. Humphrey Spender, ktery byl
zakladatelem tohoto dokumentarniho stylu, upfimné fotografie, ktera se
hodila ke stylu a metoddam Mass Observation. Metody shromazdovani
informaci u této organizace vyvolavaly primo negativni reakce od lidi,
kteri namitali byt fotografovani a po nékolika letech se k tomu samotni

autofri vyjadrili takto: ,Byli jsme nazyvani spehy, slidily, zvédavci,
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podiviny, sexudlnimi maniaky a padavkami®. (Spencer citovany v Bolton,
117). Pro Humphereyho Spendera nebylo prijemné zasahovat lidem do
soukromi. | kdyz byl zakladatelem této organizace, tyto urazky a jeho

vlastni pocity ho pozdéji vedly k tomu, Ze se vzdal profese fotozurnalisty.

Humphrey Spender, Mass Obseration Projekt, 1937 -1690
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2. SOUCASNA DOKUMENTARNI FOTOGRAFIE

Tato kapitola se zabyva soucasnymi fotografy, jejichz Cinnost souvisi
s problematikou toho, jak manipulace, do které Ize zahrnout rezirovani,
inscenovani, komponovani a digitalni manipulaci v soucasné
dokumentarni fotografii, ovliviuje vyvoj a rozchod novych sméru
dokumentu s klasickou dokumentarni tvorbou. Dale se zabyva tim, jak je
tento dokument chapan Sirokou verejnosti a fotografy samotnymi. Tato
kapitola také predklada otazku, kdy nastava moment, v némz se
z dokumentarni fotografie stava uméni, kde jsou hranice dokumentu a
zda Ize hovofrit o ,novém dokumentu®, ktery se stal fotografickym stylem
mnohych soucasnych fotografud. Tento styl ma kofeny v zanru
dokumentarni fotografie, ale jen zfidkakdy ho miZeme pravym

dokumentem nazyvat. Jak Susan Bright tvrdi:

~Rozpor mezi fotografickym dokumentem a uméleckou fotografii se
rozmaha v galeriich (taktéz v uméleckych knihdch) a zistdvad jednou
z mdla platforem, kde tato metoda neni ohroZena. Casopisy jsou stale
castéji vice a vice naplnény celebritami a prostoru k dokumentarnim
fotografickym pribéhum stdle ubyvd. To znamend, Ze nejsou tak casto
voleny hlavnim distribu¢nim kanalem dokumentarnich praci a stale castéji

tyto prace muzZeme vidét na zdech galerii.” (Bright, 2006, 159)

2.1. Barva v dokumentu

DalSim divodem k posunu dokumentarni fotografie na uméleckou Groven

a jeji nasledné manipulovani a inscenovani k dosazeni subjektivni
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interpretace umélce - fotografa je nepochybné pocatek pouzivani barvy
v dokumentu. Prukopnikem tohoto stylu se stal William Eggelston. Jeho
fotografie se zabyvaji predevsim analyzou obycejnych lidi a béznych véci
amerického jihu. Eggleston také voli velice nevSedni uhly pohledu,
napfriklad pohled z détské perspektivy na trikolku, kdy divak je schopen
vzit se do role ditéte. Tento jeho vSedni pohled na svét a mirny neklid,
ktery tyto prvotni fotografie provazi, nam v mnohém pripomina filmy

Davida Lynche, ktery ve svych filmech pod rouskou predméstské idylky

odhaluje smysl neklidu.

Willliam Eggleston, Memphis 1969-71 Chlapec v ¢erveném svetru, 1971

<t

Los Alamos 1965-68 Cerveny strop 1973

V roce 1976 mél Eggleston sélo vystavu v Muzeu moderniho uméni

(Moma v New Yorku). Tento soubor dila byl pofizen na diapozitivy a
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pocCateCni reakce na tuto vystavu byly velmi rozdilné. Eggleston byl
kritizovan nejen za banalni namét v jeho fotografiich, ale také za pouziti
a zpracovani barev. Do té doby dokumentarni fotografové pracovali
prevazné s Cernobilou fotografii a barva byla povazovana za vhodnou
vyhradné pro pouziti v komercni fotografii. Eggleston zde také
experimentoval s barvenim pozitivl, kde fotografie byly vice saturované,
a to jim davalo néco jako hyperrealisticky nadech, ktery namisto pohledu
na realny predmét v divakovi vyvolal emocionalni reakci. Dalo by se fici,
ze cernobila barva v dokumentarni fotografii znazornovala vétsi
autenti¢nost nez fotografie barevna. Pouzivanim riiznych barev a saturaci

je autor schopen zménit vyznam fotografie.

2.2. Simon Norfolk

Na vyuzivani barvy v dokumentarni fotografii bych chtéla navazat
fotografem Simonem Norfolkem, u néhoz si na pfikladu mizZeme
vysvétlit, jak volba denniho svétla a tédnovani fotografii mize naprosto
zmeénit vnimani a chapani fotografie. Simon Norfolk se narodil v Lagosu,
v Nigerii v roce 1963. Skolni dochazku absolvoval ve Velké Britanii, kterou
zakoncil studiem filozofie a psychologie na Oxfordské a Bristolské
univerzité. Po absolvovani studia dokumentarni fotografie v Newportu
v Jiznim Walesu pracoval jako fotozurnalista. V roce 1994 se zacal
zamérovat na krajinnou fotografii. Norfolk je znamy predevsim svymi
fotografie o genocidé, valecnych zlocinech a nasledcich valek. Mezi jeho
nejznaméjsi prace patri fotografie z Afghanistanu. Afghanistan:
chronotopia z roku 2001 a jeho druhy projekt z roku 2010, Burke +
Norfolk: Fotografie z valky v Afghanistanu, kdy se opét vratil do
Afghanistanu, kde pracoval s fotografiemi Johna Burkeho z devatenactého
stoleti. Burke byl prvni fotograf, ktery dokumentoval anglo-afghanskou

valku. Norfolk se snazil nalézt mista, ktera Burke fotografoval a
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premyslel, co by asi tak Burke fotografoval, kdyby tam byl v roce 2010.

Pokud srovname fotografie, které byly porizeny v roce 2001, s témi, které
byly porizeny o deset let pozdéji, hned na prvni pohled je nam zrejmy
fotografuv pohled na problematiku. Jak Norfolk fika: , V roce 2001 jsem
si myslel, ze valka skoncila, myslel jsem si, ze Afghanistan se vzchopi a
lidé vybuduji novou spolecnost. Tehdy jsem vstaval ve Ctyri rano, abych
fotografoval se zlatym rannim svétlem, které ukaze konec velké éry a
zacatek néceho nového. V roce 2011 jsem fotografoval svoje zklamani a
horkost, jak moje vliada promrhala deset let, aniz by cehokoliv dosahla.
Proto jsem fotografoval v mékkém modrém svétle, protoze jsem to tak

citil a nejlépe to vykreslilo vyznam této tragédie”. (Fulleylove, 2011)

V jednom rozhovoru se Norfolka zeptali, jestli je rozdil mezi tim, co vidi
v Afghanistanu na vlastni oci, a co nam sdéluji média. Norfolk odpovédél:
Je to neuvéritelné, vyfotografoval jsem tolik fotografii v Kabulu o tom,
jak se Kabul ménil a ukazal jsem tyto fotografie obrazové editorce
casopisu New York Times. Tato Zena dostdva veskeré fotografie od vsech
fotografi, nebot pracuje pro nejlepsi ¢asopis na svété. Zavolala mi a
fikala: ,Muj bozZe ja jsem vubec nevédéla, Ze to tam takhle vypada.” Ja
jsem byl docela naStvany, ze mi to rika. V Kabulu muselo byt v dany
moment zhruba 400 fotografu , tak co tedy fotografovali, kdyZ ne
Kabul?« (Fulleylove, 2011) Na tomto sdéleni Simona Norfolka si mizeme
uvédomit, jak neobjektivni jsou fotografie, které mizeme vidét
v nejriznéjsich médiich. Kazdy autor, fotograf do snimk( vklada sviij
vlastni subjektivni pohled, predevsSim vybérem situaci které fotografuje,
dale uhlem pohledu a posléze ofezanim a podobné. Dale obrazovy editofri
zde mohou vlozit také svij subjektivni pohled a ve findle konecni
prijemce informace, neboli Siroka verejnost neziskava az tak objektivni

pohled na danou situace, ktera se odehrala.
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Pravé proto jsou se mizeme domnivat, pro¢ fotografové jako jsou Simon
Norfolk voli jiny zplsob sdélovani valec¢nych pfibéht, nez pouhou
reportaz valecnych udalosti. Jeho fotografie maji nesmirnou jasnost a
detaily, postradaji typicky Sok a trauma, které mizeme od valecnych
fotografii oCekavat. Na tomto prikladu lze vidét, jak fotograf muize
vysledny efekt a plsobeni na divaka zmanipulovat pouhou volbou svétla
a barev. | pochmurna fotografie mize vypadat optimisticky, pokud zde

zvolime spravné osvétleni a spravnou barevnou kompozici.

Na prvni fotografii Prodejce balonki u byvalé cajovny, ze souboru dila
Afghanistan: Chronotopia z roku 2001, lze vidét byvalou ¢ajovnu v parku
vedle afghanské vystavy ekonomickych a socialnich GUspéchu ve Ctvrti
Shad Shahid v Kabulu. Balonky pod nadvladou Talibanu byly nezakonné,
ale v tehdejsi dobé byly bézné vidét v ulicich a slouzily jako levné
pobaveni pro déti. Na této fotografii a na celém souboru dila je vidét
urCity optimismus, ktery je evokovany svétlem pouzitym pfi
fotografovani. Na druhé fotografii 1ze shlédnou Hrbitov na Kohe Asmai,
se souboru dila Burke + Norfolk z roku 2011. Simon Norfolk fotografoval
tento soubor dila v mnohem melancholické naladé. Maji nadech modré
barvy, ktera v nas evokuje zklamani a depresi. Je to vysledek toho, co se
v Afghanistanu béhem deseti let, které ubéhly od tvorby prvniho souboru,
udalo. Bylo zde utraceno miliardy dolart a zemé je mnohem desolatnim
stavu nez predtim. Na tomto prikladu Ize vidét, jak pouha volba barevné

kompozice mlize zménit celé vnimani vyznamu fotografie.

Norfolk se také snazi ztvarnit krasné fotografie, o kterych sam
v rozhovoru rika: ,Krdsa je zde pouze prostredek. Tim, Ze fotografie jsou
nadherné, jste vy na urcCity okamzik vlakani do nich témér vstoupit.

Zaplést se s ni a a mit s ni rozhovor a pak zjistite, Ze jste poslouchali
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spoustu rozhovoru, které byste pravdépodobné neposlouchali, pokud
bych vas nenaved! do této fotografie, do tohoto dialogu. Proto krdasa byla
vzdy velice taktickou zalezitosti. Pokud bych si myslel, ze budu schopen
sdélit své poznatky bez krasy, tak bych se krasy v mych fotografiich vzdal
hned zitra. Ale ted je krdsa velice diileZitym ndstrojem.“ (Norfolk hovofi
v Burke+Norfolk, Tchalenko, 2011)

Simon Norfolk, Prodejce balonku u byvalé cajovny, 2001

Simon Norfolk, Hrbitov Kohe Asmai, 2011
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Fotografie porizené béhem valek byly a stale jsou velmi pusobivé a maji
velky vliv na verejnost, proto se vojenské organy snazi kontrolovat
novinare a fotografy, kteri pracuji v konfliktnich zénach. V nékterych
pripadech primo, v jinych pres redaktory a vydavatele, ktefi fotoreportéry
zaméstnavaji. Dostat se do centra udalosti na bojisti se stava stale
obtiznéjsi a v mnoha pripadech natolik nebezpecné, ze fotozurnalisté
musi hledat novy styl, jak prinaset reportaz z valeCnych oblasti a
zaujmout obrazové editory a verejnost. Mimo Simona Norfolka zde
muzeme uvést také Lucka Delahaye, ktery taktéz pracuje retrospektivné
a jejich jednotlivé fotografie jsou velice velké ucelné rizené a

inscenované.

Luc Delahaye a Simon Norfolk se vydavaji do valecnych zén az po
samotném incidentu a dokumentuji vysledek nasilného konfliktu. V jejich
praci nenalezneme zadné fotografie z nasilného konfliktu, ale naopak
muzeme zhlédnout snimky zni¢enych budov, nebo pohrby, které
v divakovi mohou vyvolat mnohem silnéjsi pocity. Mezi mnoha duvody,
proC jsou tyto fotografie tak pusobivé a proc¢ divaka tolik oslovi, je
skutecnost, Zze snimky jsou do nejmensiho detailu promyslené,
zrezirované a zkonstruované. Také moznost vidét uvedené fotografie na
sténach svétovych muzei nebo galerii vyvola v divakovi velky obdiv.
Napriklad Luc Delahay, byvaly clen fotografické agentury Magnum,
komponuje své fotografie podle vzoru historickych maleb. Jedna se
prevazné o velkoformatové fotografie a pfi pohledu na né mizeme vidét
naprosty klid, vysledek hrazy valek, kterych jsme si védomi diky
sdélovacich prostfedkum, avsak tyto fotografie jsou mnohem silnéjsi a
osobitéjsi a zaryji se v nasi mysli na dlouhou dobu. Jak Charlotte Cotton
rika: ,Delahay si ve fotozurnalistice zvoli napriklad aktualni politické

téma, verejnosti dobre znamé, a vytvori historické tablo, znazornujici
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tuto nedavnou traumatizujici historickou udalost velmi hlasitym a
znepokojujicim zpusobem* (Cotton, 2004, 185). Tyto dokumentarni
snimky jsou povazovany za skutecné dokumentarni fotografie se
znamkami fikce. Delahayho snimky jsou krasné fotografie, které vypadaji

jako malby na sténach galerie. Vtomto pripadé se stale jedna o

dokumentarni fotografii.

Luc Delahaye, Kabul Road, 2001
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2.3 Obcanska zurnalistika

Navic technicky pokrok, zejména v digitalnich médiich, je rovnéz
povazovan za ztratu autenticity a duvéryhodnosti dokumentu, coz by se
dalo povazovat za dobrou véc, nebot to divaka donuti zamyslet se nad
tim, zda fotografie je opravdu zachycenim pravdy a skutecCnosti.
Problematika obcanské Zzurnalistiky, ktera je velice Uzce spojena
s technickym pokrokem, mulze prinést zaruku pravosti a autenticity,
protoze divak ziska informaci z nékolika nezavislych zdroji. To je
jednoznacné nevyhoda a podle Liz Wells je to také jeden z diivodul, proc

se dokumentaristé obraceji k umélecké tvorbé.

Jako reakci na tento zjevny nedostatek, kdy fotografové nejsou schopni
reagovat na bezprostredni udalosti a kontrolovat tak svou praci, se mnozi
rozhodli prijmout (alespon v urcCitém ohledu) pozici umélce, ktery je
schopen vystavovat své fotografie v galeriich a prodavat tyto umélecka

dila na stdle se rozsirujicim uméleckém trhu. (Wells, 2004, 110)

Obcanska zurnalistika je néco, co se déje v zurnalistice a reportazni
fotografii uz nékolik let, a je to prevazné diky technickému vyvoji, ktery je
naprostou soucasti naseho soucasného zivota. SkutecCnost, ze Casovy
rozdil mezi tim, kdy se udalost stane, a casem, kdy jsou fotografie nebo
jejich zaznam publikovany, se stale zkracuje. To ma za dusledek to, ze
fotografové uz nejsou schopni uspokojit vydavatele a editory rychlosti
svych porizenych fotografii, k danym udalostem, protoze mnohé uz jsou
davno zverejnény na socialnich sitich, jako je YouTube, Twitter, Flickr a
dalsi. Fotograf musi reagovat okamzité, protoze pokud s fotografiemi
prijde nékdo jiny drive, a nemusi se ani o profesionalniho fotografa

jednat, on sam prichazi o svou provizi.
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Rok 2005 byl pravdépodobné rokem, kdy si verejnost ve Velké Britanii
zacala délat svoje vlastni zpravodajstvi. Technické vylepSeni mobilnich
telefonu s vestavénymi fotoaparaty umoznilo Siroké verejnosti nejen
mluvit a posilat textové zpravy, ale také porizovat fotografie a
videozaznamy. Pro BBC byl pravdépodobné priulomem 7. Cervenec, kdy
doslo k teroristickym vybuchim v londynském metru. Sest hodin po
vybuchu BBC obdrzela vice nez 1000 fotografii, 20 amatérskych
videozaznamu, 4000 textovych zprav a 20000 e-mailu. Lidé se na téchto
zpravach podileli jako nikdy predtim. Pristi den se hlavni zpravy skladaly
pouze z editovanych amatérskych videozaznamdu, které byly do redakce
zaslané divaky. (Sambrook, 2005, 13)

Teroristické utoky v Londynském metru, 7. Cervence 2005

Tento technicky vyvoj je diivodem proc si dokumentaristé hledaji dalsi
zpusoby jak praktikovat svoji praci. Dokonce i obycejny telefon ma
zabudovany fotoaparat a je schopen zachytit udalost s dostatecnou
kvalitou, kterda muaze byt publikovana na internetu nebo dokonce i
v tisténych médiich. Fotografové pracujici pro tisk uz nejsou vysilani na
mista kde se néco stalo, aby danou udalosti fotografovali, ale mnohem
vice se stava ze média pozadaji verejnost, aby prispéla svymi
fotografiemi. Kdyz se napriklad podivame na internetové stranky BBC, tak

zde mlzeme vidét, jak Ctenafe vyzyvaji: ,Pomozte nam vytvofit zpravy
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s vaSimi fotografiemi, pribéhy a nazory.“ DalSi vyhodou tohoto pristupu je
fakt, ze média obdrzi informace z vice zdroju, které celkové nabizeji vice
autenticky pohled na udalosti nez jako prace jednoho fotografa.
Nestranny editor potom vybere takovou fotografii, ktera je co nejvice
schopna vylicit pravdivou a realistickou verzi udalosti. O vyznamu
obcanské zurnalistiky jako autentického zdroje informaci jsme se v mohli
presvédcit pri nedavnych teroristickych Utocich v Bostonu. Zde socialni
sité slouzili nejen jako komunikacni kanal mezi policii a obCany, ale takeé
jako zdroj informaci pro média, které na zakladé nich vytvarela zpravy.
Informace z téchto zdroju ale poslouzily i ke kone¢nému dopadeni
pachateli. Zde muizZeme vidét jednu z mnoha fotografii, ktera byla
porizena amatérskym fotografem bezprostfedné po vybuchu a
publikovana na socialni siti Flickr. Kvalita je naprosto idealni a rychlost
mezi samotnou udalosti a publikaci na na webovych strankach je témér

instantni.

Aaron Tang, Boston, Flickr, 2013
2.4. Pedro Mayer

Dale se nam nabizi se zde také otazka, zda je skutecné dilezité mit pro
divaky autentickou fotografii, anebo zda manipulace a fotografiiv zamér

k pfekrouceni udalosti jsou dostatecné odivodnéné? Prikladem takového
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fotografa je Pedro Mayer, jehoz fotografie, jako napfiklad Kde jsou
penize/ Where is the money (1985) je digitalné manipulovana. Tato
fotografie je slozena ze dvou fotografii, které byly pofizeny v roce 1985

ve stejny den, na stejném misté, ale z jiného Uhlu pohledu.

Pedro Mayer, Kde jsou penize, 1985

Je tato fotografie dokument? Mayer tvrdi, Zze se jedna o dokumentarni
fotografii, ze pouze shrne informace dohromady, stejné jako novinar,
ktery Cerpa z poznamek a rozhovorl a dokumentarni filmafi upravuji
finalni dokument editovanim. Mnohé debaty o dokumentarni a reportazni
fotografii se pravidelné vraci k otazce o pravosti a vérohodnosti.
Pravdépodobné zakladni problémy jsou etické, které se netykaji otazek
prirozené presnosti, zavaznosti ucelu, detailu a hloubky nastudovani a

celistvosti vypravéni.

Pedro Mayer také rika: Ano, fotografie byly zménény, ale jaky je rozdil
mezi tim, co vytvarim digitalni manipulaci na pocitaci a rozhodnutim

fotografa jaky pouzit uhel pohledu k porizeni fotografie? (Mayer, 2002)

Debaty na téma manipulace ve fotografii, jako byla v minulosti napriklad
BycCi lebka a v souCasné dobé na téma digitalni manipulace, jsou velmi
dilezité, protoze verejnost si je védoma toho, Ze fotografie neni evidence

pravdy a skutecCnosti.
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2.5 Jeff Wall

Jednim z dalSich prikladu, ktery nas donuti zamyslet se nad
dokumentarnim zanrem je Jeff Wall a jeho termin ,novy dokument”. Je
nutno zamyslet se nad tim, a zda-li, jak tvrdi, je tfeba tento zanr také
vnimat jako dokument, pravou fotografii, kterou vnimame jako
»-absolutni* pravdu, nebo se na tuto fotografii musime divat jako na
produkt kreativniho intelektu fotografa. Susan Bright rekla:

,Soucasny dokument neztratil svou pravomoc sdélovat pravdu, jako se to
stalo v minulosti, ale pouze se posunul nékam dal. Fotografie nyni
umoznuji divakovi utvorit si Siroky vyklad pomoci dvojsmysinosti, spise
nez jednoznacnosti, ktera z mnoha fotografii vyplyvd. Vystavovat
fotografie v galerii nebo je otisknout v uméleckych knihach umoznuje
soucasnym umélcum se s timto terminem vyporddat plynuleji a jako Zdnr

to zacalo mit mnohem sirsi vyznam." (Bright, 2006, 159).

e ‘
S

Jeff Wall, Ranni uklid, Barcelona, 1999
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Jeff Wall, Vyhled z mého apartmanu, 2004 - 2005

Jeff Wall je kanadsky fotograf a spisovatel, ktery se narodil v roce 1946 ve
Vancouveru a je znam prevazné pro své velkoformatové podsvicené
transparentni fotografie. Byl jednim z prvnich umélcd v nové vlné
fotografu, ktefi si uvédomovali obrovsky potencial masivniho zvétSovani
fotografii. Velice ambiciézni a komplexni praci je napriklad, Nahly zavan
vétru/Sudden gust of Wind (1993), podle namétu malby japonského
malife Hokusai z roku 1832, kde fotografie je sestavena z nékolika
fotografickych prvka a jedna se o digitalni montaz. Tato fotografie
obsahuje scénu z japonského venkova, ktera byla pretvorena v Britské
Kolumbii v Kanadé, bylo zde pouzito herct, celd produkce zabrala
zhruba rok a bylo porizeno 100 fotografii. Posléze byly tyto fotografie
zkomponovany dohromady tak, aby bylo dosazeno souvislé montaze,
ktera nam dava iluzi o zachyceni skutecného okamziku v Case. Fotograf
zde pracuje obdobné jako mnoho malifi z devatenactého stoleti,
podobné jako Hokusai, ktery predlohu k této fotografii ztvarnil minulém
stoleti, a ktery se snazil zachycovat déni kolem sebe a vnasel do obrazu

svij subjektivni pohled. VétSina kritiki se domniva, Zze Wallovo
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zobrazovani kazdodenniho zivota ma néjaky socialni vyznam. Pravdou ale
je, ze skutecny vyznam formalnich, technickych a ikonografickych
elementl, které Wall spojuje ve svych dilech, je velice prchavy. Wall
reaguje predevsim na kycCovité snapshoty z kazdodenniho Zzivota
s rozhodujicim okamzikem, kde néjaka zapletka je castecné opomijena,
nebo zde neni vibec. Tyto snapshoty jsou povzneseny ke zdanlivé

epickému vyznamu pomoci velkoformatové prezentace.

Jeff Wall, Nahly zavan vétru (1993)

Soucasna dokumentarni fotografie neztratila silu sdélovaciho prostredku,
pouze nas naucila premyslet o skutecné dokumentarni fotografii a o jeji
pravosti. Jeff Wall pouziva formalné dokumentarni styl k pretvareni scén,
které vidél, ale nemél Cas je zachytit v okamzik kdy se udalost odehrala.
Jednim z téchto prikladi je fotografie s nazvem Mimic (1982), kterou
vidél se odehrat v ulicich Vancouveru, ale nemél Cas ji zaznamenat v dany
okamzik. Pozdéji tuto udalost zrekonstruoval tak precizné jak jen mohl,
s pouzitim specifickych technik k dosazeni urcité nalady ve fotografii.
Vysledna fotografie ma takovou estetickou kvalitu a divaka oslovi do

takové miry, ze si bude myslet, Ze se diva na udalost, ktera byla porizena
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v realném case. Konecna fotografie ma vérohodnost udalosti v realném

zivoté, ma emocionalni vlastnosti jako v realném svété, proto mizeme

=«

ici, ze se jedna o dokumentarni fotografii, i kdyz byla pofizena

¢ -

zrezirovanim scény od samotného pocatku. Proto Jeff Wall zacal tyto
snimky nazyvat ,novym dokumentem“ a vyjadril se k tomu takto: ,ProtozZe
jsem mél ten pocit, Ze tento vyraz vyjadruje presnéji, nez ty ostatni, které

mé napadly, abych vyjadril vztah k dokumentarni fotografii.“ (Wall, 2005)

Jeff Wall, Mimic, 1982

Ale je to dokument? napada nas pri pohledu na fotografie Jeffa Walla a
Pedra Mayera, které se v realném svété opravdu mohou uskutecnit. My
ale vime, Ze byly bud zinscenovany nebo digitdlné manipulovany. Jedna
se tedy o dokumentarni fotografii do urcité miry. Zda se tedy, ze hlavni
otazka muze byt formulovana takto: Proc se zda byt pfijatelné divat se na
fotografie téchto autortl a povazovat je za dokumentarni fotografii, kdyz
je to v podstaté pretvoreni néjaké udalosti? Odpovéd vsak mize byt
takova, ze zde si je divak od prvniho pocatku védom, ze neni klaman a
nucen vérit néCemu, co neni pravda. Chapeme tuto praci jako liceni
reality a vime, do jaké miry tato fotografie je realna a do jaké miry

dokumentarista/umélec fotografii upravil k dosazeni tvirciho efektu.
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2.6 Tom Hunter

DalSi umélec, fotograf, ktery se zabyva inscenovanou fotografii
dokumentarniho stylu je Tom Hunter. Tom Hunter se narodil v roce 1965
v Bournemouth, ve Velké Britanii, vystudoval Royal College of Art a
zabyva se prevazné dokumentovanim zivota v Hackney, vychodni casti
Londyna. Hunter je znam predevsim tim, ze je prvnim fotografem, ktery
mél solo vystavu v Narodni galerii v Londyné. Tato vystava byla
vyznamnou udalosti v historii fotografie, protoze se stala prvni
fotografickou vystavou v prostorach této instituce. Narodni Galerie je
vystavni prostor, kde Ize exkluzivné schlédnout vytvarna dila klasickych
autory a fotografie zde neméla do této vystavy zadné zastoupeni. Tento
soubor dila Zivot v pekle a dalsi pfibéhy/Living in Hell and Other Stories
(2005) se prevazné sklada z fotografii, které jsou pretvorena umeélecka
dila od klasickych umélcl, jako je Johannes Vermeer, nebo Diego

Velasques. Byl to naprosty zlom v chapani fotografie jako uméni.

Jeho nejznaméjsi fotografie se nazyva, Zena ¢&touci dopis o
vystéhovani/Woman Reading Possesion Order, (1998) , za kterou v roce
1998 v kategorii portrétni fotografie ziskal Cenu Kobal. Jeho velkou
inspiraci a namétem k vytvoreni této fotografie se stal znamy obraz od
Johannese Vermeera, Divka cCte u otevieného okna (1657-1659). Stejné
jako slavni malifi Hunter zobrazuje tichou, kazdodenni scénu, ktera dava
jeho subjektim z okraje spolecnosti urcitou viditelnou pritomnost a
klidnou vznesSenost. Hunter si vyhledava subjekty ve svém blizkém okoli,
mnoho jeho prvnich fotografii jsou fotografie squattert, nebot on sam

dlouha léta jako squatter zil.
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Tom Hunter, Divka cté dopis o vystéhovadni, 1998

Soubor dila, ktery bylo moznost shlédnout v Narodni galerii v Londyné, se
nazyva Zivot v pekle a dalsi pribéhy/Living in Hell and Other Stories
(2005). Pro tento soubor dila Hunter sbiral titulky z mistnich novin a
obrazové je ztvarnuje dle toho jak si mysli, Ze se urcita udalost odehrala
se silnou referenci na staré mistry malire. Jedna se zde o fantazii, ktera se
misi se socialnim realismem s cilem vytvofit néjaky pribéh. Zde se jedna o
naprosto zinscenované fotografie s herci, kde pribéh je sice skutecny, ale

jedna se zde pouze o dohad jak se udalost odehrala.

Tom Hunter, Zivot v pekle, 2005
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,Fotografie se stejnojmennym ndzvem, jako cely soubor Zivot v pekle
(Living in Hell), bylo velice zajimavé, bylo to o zené, ktera bydlela v byté
zamoreném Svaby. Takovéto pribéhy se ani nezverejnuji, protoze bidna
uroven bydleni v Hackery je naprosto bézna zalezitost a neni to zadna
novina. TakZe mnohem radostnéjsi bylo to, Ze jeden z téchto pribéhi se
dostal nejen do novin, ale nakonec do jiného média. Skutecni lidé takhle
musi Zit a je to naprosto otresné. Pristé, az mi nékdo s takovym
pribéhem zavola, budu se snazit si vybavit tuhle fotografii. On pretvoril
néco, o cem lidé nechtéji védét v néco na co se lidé chtéji jit podivat.*

(Jack Leafley v rozhovoru se Sophii Heawoodovou, Guardian)

Zde se nejedna o klasickou dokumentarni fotografii, ani o
fotozurnalismus, ale o pribéh, ktery se na pravdé pouze zaklada.
V tomto pripadé fotografova predstavivost a jeho domnénky, jak se asi
skutecnost udala jsou vychodiskem ke ztvarnéni téchto fotografii. Jedna
se zde tedy o dokument? Stejné jako u Jeffa Walla si nemizeme byt jisti.
Pravdou ale zlistava, ze fotografie evokuje urcité pocity v divakovi, ktery
na danou situaci reaguje a uvédomuje si, ze tyto véci se déji kolem nas,
ale neni si toho normalné védom, protoze nikdo na takové véci nikdy

nepoukazuje.

2. 6. Hranice dokumentu

Kde se tedy nachazi hranice dokumentu? Pravdépodobné velice
zlomovym bodem pro pochopeni této problematiky byla v roce 2003
vystava Cruel and Tender, s podtitulkem ,Skutecnost ve fotografii
dvacatého stoleti“, v galerii moderniho uméni, Tate Modern, v Londyné.
Zde jsme na jedné vystavé méli moznost shlédnout fotografii od Walkera
Evanse, Roberta Franka , pres Williama Egelstna az k vice soucasnym

fotografiim a vice kontroverznim, jako jsou napfiklad Philipa Lorcu
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diCorsiu, Lewise Baltze a dalsi. Co tito autofi maji spoleCné je zaznam
reality s velice individualnim pristupem. Philip Lorca diCorsia fotografuje
bud velice neformalni snaphoty, nebo zinscenované fotografie s kultovni
kvalitou, které casto pusobi velice barokné. Dale zde mizeme shlédnout
manzelé Bechrovi a jejich jednoduché fotografie industrialni krajiny.
Vétsina této tvorby na nas na prvni pohled nepulsobi jako dokumentarni
fotografie. Pokud se ale nad témito fotografiemi zamyslime jsme ochotni
je prijmout za dokument. Na ¢em, nebo na kom tedy zalezi, co je a co uz
neni dokument a co je uméni. Dokumentarni tvorba se v mnohém
rozchazi a fotografové jsou nuceni hledat nové sméry a novy zpusob jak

danou problematiku ztvarnit.

2.7 Alec Soth

Alec Soth je relativné mlady fotograf z Minneapolis. Studoval malbu, ale
byl ovlivnén svym ucitelem Joelem Sternfeldem do takové miry, ze se
rozhodl zabyvat se fotografii. O jeho praci se zacala zajimat prestizni
foto-zurnalisticka agentura Magnum a Soth se stal jejim Clenem, i kdyz
se za dokumentaristu ani reportéra viibéc nepovazuje. Jeho ucitel o ném
rekl: ,Alec Soth udélal néco, co zménilo smér vyvoje tohoto média, smér,
ktery budou nasledovat dalsi fotografové“. (Joel Sternfeld citovan
v Schumann, 2004). Ale je to pravda? Prace v barvé v neokazalém
dokumentarnim stylu, ktery navazuje na tradice Walkera Evanse a
Stephena Shora, vnesla do této tradice zajimavy novy pohled. Soth
priklada k fotografiim i fotografie ru¢né psanych dopisti se spolecnym
tématem. (Aletti, 2006). Nicméné jeho prace je v podstaté Uspésnou
reinterpretaci tradice americkych ,road“ fotografi. Tato myslenka se bude
vyskytovat v nasledujici rozpravé na téma jeho prvni vyznamné prace
Spani u Mississippi/Sleeping by the Mississipi. Spanek v kontextu této

vystavy muzeme chapat i jako snéni.
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P W : 3
Luxora, 2002 Lenny, 2002
z cyklu Sleeping by the Mississippi
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Sleeping by the Mississippi byl poprvé vystaven na bienale Whitney v New
Yorku v roce 2004 a je to vysledek pétileté prace kolem ,tretiho pobrezi“
Spojenych statd, jak se nazyvaji bfehy feky Mississippi. Pfi praci pouziva
10x8 velkoformatovy fotoaparat, ktery je velice objemny a jak sam rika,
mulze se timto prirovnat k filmaram. Filmovi tvirci také pouzivaji velkou
objemovou techniku, proces produkce je velmi pomaly, je zde potreba
ziskat financni zdroje, poté samotné fotografovani a postprodukce. Jeho
fotograficky styl je oznaCovan jako ,poeticky dokument“ (Fallon, 2003).

George Slade umélecky reditel, pfesné popsal Sothlv styl:

,2Domnivam se, Ze je néco na Alecovych fotografiich, kde jakoby flirtuje
s fikci, za kterou se skryva néjaky pribéh, ktery ale nemusi byt vzdy
pravdivy. Vsechno je to o vypravéni pribéhu. Nékdy je pravdivy, nékdy

7

neni.” (Slade citovany v Combs, 2004)

Béhem svého cestovani po vodnich tocich Spojenych stati Soth svyma
oCima a svym fotoaparatem dokumentoval vsedni zivot zapomenutych
mist a lidi. Jeho fotografie naplnuji tradici americké ,road photography®,
ktera byla zalozena Walkerem Evansem a Robertem Frankem. Soth
Uspésné seskupil nékolik zanra fotografie - krajinnou fotografii, zatisi a
portrétni fotografii. Stejné jako Evans, Soth vytvoril pribéh o americkém
zivoté kolem hlavnich vodnich tokl Spojenych Stath. To, co Grundberg
tvrdi o Walkeru Evansovi, muze byt také jednoduse aplikovano na soubor

Sleeping by the Mississippi.

,Evans se zaméruje na symboly a fotografii jako na znakovou rec nebo
sémiotické médium, které je témér nevyslovitelné. Jak mizeme vidét na
fotografiich, které jsou zahrnuty v souboru dila Americké fotografie

(American Photographs), a v jejich posloupnosti. Evans se snazil o
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vytvoreni textu pomoci fotografii. Ve skutecnosti se snazil vytvofrit
evokujici spojitost oznaceni, symboliky americkych véci. Prohlizime si
fotografie, stejné jako kdyz cteme roman, kazda dalsi stranka navazuje
na tu predchazejici. A ze zkusenosti vime, ze Evansovo dilo se sklada ze
snimku, které muZeme oznacit jako politické. Ameriku v Americkych
fotografiich ovladaji symboly. (Grundberg, 1999, 15-16).

Soth védomé pracuje v americké tradici a v uméleckém duchu a ma
zajem vytvorit stav mysli, spiSe nez provést zemépisny zaznam béhem
své cesty podél brehu reky Mississippi. Jeho fotografie jsou velice
romantické, vztahuji se ke vSem klasickym tématim, sexu, nabozenstvi a
smrti. Kazda fotografie této sbirky ma v sobé skryty pribéh, ktery se
skryva pod vrstvami symbolll a vyznamu. Divak je nucen tento pribéh
hledat. Fotografie se zdaji byt na prvni pohled velice obycejné, ale to je
to, co je déla tajemnymi, krasnymi a duchovnimi. Fotografie komunikuji
beze slov a divak je nucen si vytvorit vlastni pribéh. Tyto fotografie
nejsou o rece samotné, ale jsou o zapomenuté americké spolecnosti zijici
kolem reky Mississippi. Aby Soth navodil naladu, presklada predméty,
nabytek, pozadi, tak aby mu to vyhovovalo. Soth vysvétluje: ,, PouZivanim
velkoformdtové kamery strdvite vétsinu casu skladanim snimku
dohromady a jeho realizaci. Ackoli fotografie neni cela zkonstruovana, ale
muze tak na prvni pohled vypadat. Na fotografii neni to, co tam bylo
puvodné ve skutecnosti, pripaddte si jako na stojanu a celou dobu
montujete snimek pred sebou.“ (Soth citovan v Less, 2005, 9). Jeho
inspiraci pravdépodobné mulzeme najit v malifstvi, které plvodné
studoval, tvofi zde fotografii podobnym zplsobem jakym by vytvofril
malbu. Dobrym prikladem tohoto je fotografie Sugar’s, Davenport, lowa

2002 ze série Sleeping by the Mississippi.
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Alec Soth, Sugar’s, lowa, 2002

Vypada to jako idealni rodinny obyvaci pokoj, silny synteticky koberec,
Calounéné kreslo, krb s lampickou a zelené stény, které nam davaji pocit
relaxace. Vsechno nam zacina dochazet kdyz si vSimneme casopisu
Hustler, ktery tam Soth polozil sam na zem vedle kresla a titul nam
prozradi vice. Jedna se v podstaté o ,zeleny pokoj* v jednom nevéstinci
na malém mésté. Divak nemusi mit vSechny informace, ale pfi pohledu na
fotografii si pfibéh muze domyslet a ne kazdy divak musi mit stejny
pribéh. Soth pouziva jednoduchou strategii: fotografuje velice jasné a
jednoduse a pouzivani titulu dava divakovi napovédu. Obvykle kdyz Soth
potkal nékoho, kdo vyvolal jeho zajem, zepta se jich, co je jejich nejvétsi
sen a aby ho napsali na papir, pak je fotografuje na néjakém misté, které

si vyberou, nebo v jejich vlastnich domovech.

Zpusob, jakym pracuje, je velice zajimavy. Kdyz ho néco opravdu zaujme,
predstavi se, rekne ¢im se zabyva, a lidé jsou k nému vétSinou velice

stédri, jako napriklad fotografie Nikdy jsem nevédél kam jit /I never knew
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where | wanted to go (2003). V jednom baru v Minneapolis potkal svj
subjekt, ¢lovéka ktery jej pozval k sobé dom, a zde byla také vytvorena

tato fotografie.

,Doufam, ze vam nevadi, ze si to tu trochu preskladam?“ Plakaty byly
premistény za zidli, lampa presunuta dopredu a dalsSi véci byly
presunuty. Prostor je ted lépe zkomponovan, je klidnéjsi, je to takova
poeticka verze toho, co tam bylo predtim. (Soth citovan ve Fallon, 2003,
24)

Alec Soth, Nikdy jsem nevédél kam jit, 2002

| kdyz Soth je tolikrat srovnavan s Walkerem Evansem, Evans by Sothovi
inscenovani fotografii neschvalil. Evans se jednou vyjadfil k incidentu
s jeho kolegou z FSA Arthurem Rothsteinem, ktery premistil lebku na
vyschlou pldu. Tady slovo dokument ma své zasady: na nic se nechyta.

~Manipulujes fotografii pouze, kdyz se rozhodujesS, co zabrat, ale
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rozhodné do zabéru nic nedavame. (Evans citovan v Mraz, 2003) Pro
Evanse pfemistovani a upravovani scény bylo naprosto nepfijatelné, ale
pri pohledu na jeho perfektné komponované fotografie se v nas probouzi

otazka o pravosti jeho prace.

Ve fotografiich od Aleca Sotha je spousta fikce. On dokumentuje realitu
svyma ocima, svou mysli a sdéluje nam pribéh, ktery nam chce fict. |
kdyz mnoho teoretikl a kritikli popisuji jeho praci jako dokumentarni
fotografii, Soth sam s touto kategorizaci neni priliS spokojeny. Jak rekl
v rozhovoru s Aaronem Schumanem pro Casopis Seasaw: ,, Nejsem uplné
spokojen s tim, Ze tato prace je oznacCovana za socialni dokument. To je
proC jsem tuto praci nazval Sleeping by the Mississippi.” (Soth citovan
v Schuman, 2004). Tento soubor dila, jak uz bylo vyse zminéno, zaujal
fotografickou agenturu Magnum a jeho prace je do znacné miry
srovnavana s praci Walkera Evanse a Roberta Franka a jejich
dokumentarnim stylem. ,Jsem si téchto véci védom, ale ja jsem si utvarel
vlastni reku. To je to, co fotografové bézné délaji, nebo snad ne? Vytvaret
si vlastni vizi. Velmi rad bych vidél, jak by jini fotografové k tomuto
tématu pristupovali. Jsem si zcela jist, ze kazdy pristup by byl naprosto

jedinecny.” (Soth citovan v Schuman 2004)

Chceme-li se podivat na podobnosti v jinych médiich, napriklad
francouzsky filmar Nicolas Philibert, autor dokumentarniho filmu Etre et
Avoir/Byt a mit, z roku 2002, je Casto kritizovan za to, ze tento snimek
neni zcela autenticky. Tento film je nataceny na zakladni Skole v malé
vesnici, kterda ma zhruba 200 obyvatel a jeho tvirci byli kritizovani a
zalovani ucitelem a rodic¢i zakl této malotfidky za zavadéjici duvod

k nataceni tohoto filmu.

» Je to velké nedorozuméni o dokumentu samotném. Lidé by si méli
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uvédomit, ze dokument je subjektivni pohled jednoho clovéka, jednoho
autora, filmare, ktery se rozhodne, ze kameru umisti tady, nebo tam, ze
bude nasledovat déti po trfidé, nebo bude filmovat pouze z jednoho
mista, nebo natoci tohle, nebo tamto, nebo nenatoci néjakou udalost
viubec atd. Délate rozhodnuti kazdou vtefinu a na konci filmu to neni
realita, ale rekonstrukce reality, prevypravéni pribéhu udalosti a svéta.”
(Nicolas Phlibert citovan v Search 2004).

Pokud pochopime, ze Soth vymyslel scénu a zvolil to, co znazorni, mélo
by to v nas vzbudit pozornost o poctivosti jeho dokumentarni tvorby. Je
to néco jiného nez rozhodnuti kteréhokoliv jiného dokumentaristy pfi
porizovani fotografie. Volba sméru, ze kterého je fotografii mozno
poridit, rozhodnouti pridat nebo skryt néjaké informace, které by
divakovi mohly scénu lépe vysvétlit, jsou skuteCnosti, pro které se
fotograf béhem porizovani fotografie musi rozhodnout. Zda se byt
naprosto nemozné poridit skutecné neutralni fotografii. Je to, co déla
Soth, z estetického a deskriptivniho divodu, néco jiného nez rozhodnuti,
ktera délaji valecni fotografové? Ti se rozhoduji, jak ma byt zabér Siroky,
jestli zaberou nebo nezaberou urcité osoby ¢i budovy do scény tak, aby
do fotografie vnesli ducha, kterého oni sami chtéji v zavislosti na svém

nazoru a svych zamérech fotografa. Pravdépodobné nikoliv.
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ZAVER

Tato diplomova prace byla zamérena na zjisténi, zda existuje absolutni
pravda ve fotografii, ve fotozurnalistice a v dokumentarni fotografii, a
jestli ne, ¢emu mizeme ve fotografii vibec vérit. Otazka v podstaté
znéla: Jaké jsou limity manipulace ve fotografii? Do jaké miry jsme
ochotni akceptovat inscenovanou, rezirovanou, editovanou, nebo
dokonce fotografii, ktera je cela vyprodukovana jako predstava fotografa
a pouze budi dojem, ze se jednda o dokumentarni fotografii? Mizeme

vibec v soucasné dobé véfrit fotografii, jako evidenci pravdy?

vvvvvv

kterou v sobé fotografie nesla. Dokument byl jedina oblast fotografie,
ktera byla akceptovana, a pro uméleckou fotografii neexistoval trh, proto
byt uméleckym fotografem nebylo moc ziskové ani moc bézné. Pokud by
se dokumentarista priznal k manipulaci, nebo konstruovani fotografii, byl
by oznacen za umélce. Po dlouha léta se o moznosti manipulace ve
fotografii moc nemluvilo. Pravda vysSla na jevo, kdyz se zacla
zpochybnovat pravost nékterych znamych fotografii a fotografie

postupné ztracela svoje kredibilitu.

Soucasna dokumentarni tvorba si hleda nové sméry, posouvaji se hranice
a fotografové hledaji nové zplUsoby své prace. Fotozurnalismus ztraci svuj
vyznam, protoze zpravy jsou schopni vytvaret dokonce i amatérsti
fotografové, kteri vétSinou maji autentictéjsi a fotografie udalosti,
s mnohem kratSim casovym rozdilem, protoze se na misté udalosti uz
nachazeji. Profesionalni fotografové se proto snazi tvorit krasné
fotografie, které nejsou jednoznacné, ale funguji na principu
dvojsmyslnosti a divaka oslovi mnohdy mnohem intenzivnéji nez klasické

dokumentarni fotografie. Manipulace v jakékoliv mire je zde nezbytnym
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nastrojem jak téchto pusobivych fotografii docilit. V soucasné dobé
musime brat na védomi i existenci digitalni manipulace, ktera
pravdépodobné znamena konec pravé dokumentarni fotografii, protoze
kazdou porizenou fotografie je mozno upravovat v riuznych foto
editorech, jako je napriklad Photoshop. Timto jakakoliv fotografie ztraci
svoji divéryhodnost Uplné. Pedro Mayer mél pravdu, kdyz rikal: ,Budeme
milovat digitalni fotografie, protoZe umozni vyspét a porozumét samotné

podstaté dokumentarnich fotografii“. (Mayer, 2006).

Fotografie soucasnych dokumentarnich fotografii chapeme pouze jako
jejich vlastni pohled na skutecnost. Jedna se zde o subjektivni pohled
jednoho fotografa. Stejné jako fotografie Simona Norfolka, Jeffa Walla,
Aleca Sotha, ale také Pedra Mayera nam polozi otazku o poctivosti a
dokladaji, ze zde neexistuje neutralni fotografie, ktera bude divéryhodna
a bude dikazem pravdy. Je dllezité si byt védomi vesSkerych skutec¢nosti,
a rozhodnuti, které fotograf uskutecnuje pred, béhem a po jejim
porizeni. Tyto fakta nam pomohou vytvorit si na fotografii vlastni nazor.
Témeér vsSichni soucCasni fotografové v této diskusi se nepovazuji za
dokumentaristy, ale je velice zfejmé, ze pouzivaji styl dokumentarni
fotografie, ktery Evans povazoval za néco nepfrijatelného: ,Prikladem i
dokumentu by byla policejni fotografie mista vrazdy. Zde Ize vidét, Ze
dokument ma urcité vyuZziti, naproti tomu uméni je k nicemu, proto
uméni nikdy nemuze byt dokument, ale mize si tento styl osvojit.“ (Evans
citovan v Roberts, 2003, 20)

Zda se, ze tuto otazku zda manipulace fe fotografii je pripustna Ci nikoliv,
nelze zodpovédét jednoduse. Jedna se zde o néco hlubsSiho a nema to
co délat s néjakymi pravidly, s tim co bylo a co nebylo manipulovano, ale
mnohem vice s tim, jak je urcita fotografie prezentovana. Na jedné

strané mame fotografie, o kterych autofi tvrdi, Ze se jedna o
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dokumentarni realismus, avSak neobsahuji zakladni prvky
dokumentarniho realismu a nevypovidaji o skutecnosti pravdivé a
objektivné. Na druhé strané mame fotografie, o kterych autofri otevrené
tvrdi, ze se jsou subjektivnim pohledem na urcitou situaci, a Cini tak
uprimné. Takova fotografie ma pro divaka vysokou miru vérohodnosti.
Jako divaci jsme v tomto pfipadé plné informovani o zpusobu vzniku
fotografie a jedna se o ,dokumentarni styl“, kde manipulace a inscenace

jsou zrfejmé a nejsou zatajeny. Tim nam mohou podat mnohem

jsou zcela autentické.
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