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Abstrakt

Tato bakalédfska prace se zabyva etickymi problémy v reportazni a dokumentarni
fotografii, jakymi je objektivita, hranice mezi informa¢ni hodnotou a estetickymi kvalitami,
ptistup k fotografovanym lidem a stim souvisejici pravo kazdého c¢lovéka na soukromi.
Soucasti problematiky jsou také kontroverzni pfistupy V podobé upeviovani stereotypt,
pornografie chudoby a estetizovani lidského utrpeni. Prace vznikla na zakladé kompilace
informaci a nazorti z uvedené literatury a jejich nasledné konfrontace se zkusenostmi Vybranych
fotografi, které vyplynuly z uskute¢nénych rozhovori. Tim doslo k nastinéni etickych hranic

Vv reportdzni a dokumentérni fotografii ve vztahu k zobrazovanym.

Klic¢ova slova: etika ve fotografii, etické aspekty, dokumentarni fotografie, reportazni

fotografie, pornografie chudoby, estetizace utrpeni, objektivita ve fotografii

Abstract

This bachelor thesis deals with ethical issues in reportage and documentary
photography, such as objectivity, the boundaries between information value and aesthetic
qualities, access to photographed people and the related right of every person to his privacy.
Controversial approaches in the form of reinforcing stereotypes, pornography of poverty and
aestheticization of human suffering are also part of the issue. The work is based on
a compilation of information and opinions from the literature and their subsequent
confrontation with the experiences of selected photographers, resulted from the interviews. This
outlined the ethical boundaries in reportage and documentary photography in relation to

portrayed people.

Keywords: photography ethics, ethical aspects, documenzary photography, reportage

photography, poverty porn, aestheticization of suffering, objectivity in photography
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1. Uvod

V této bakalai'ské praci se budu zabyvat etickymi otazkami spojenymi se zobrazovanim
Clovéka vreportazni a dokumentarni fotografii. Pravé tyto fotografické zanry se totiz
soustied’uji pfedev§im na zachycovani lidskych piibéhi a udélu, stejné jako usiluji o vystizeni
typickych ryst daného cloveka, pripadné skupiny lidi. Sledovat budu jak dlouhodobé
dokumentarni projekty, ve kterych dochazi k navazani vzéjemné duveéry mezi fotografujicim
a fotografovanym, tak reportaze z valecnych ¢i jinych dramatickych udalosti, béhem kterych je
udé€lovani souhlasu s fotografovanim problematictéjsi, ne-li nemozné. Zajimat mé bude taktéz
specifi¢nost fotografovy situace a problematické vymezeni etickych hranic Vv poulicni
fotografiit, kdy souhlas nejéasté&ji vede k nezddoucimu pdézovani, a naopak jeho neposkytnuti

vzbuzuje otazky ohledné narusovani soukromi jednotlivct.

Budu vychdazet z ptedpokladu, Ze fotografie neni nikdy zcela objektivni, naopak je vzdy
ur¢ovana skrytymi ¢i pfiznanymi zaméry téch, ktefi se podileji na jejim vzniku a nasledném
zvefejnéni. Nabizi se tak otazka, nakolik je etické (pfipadné moralni) potizovat fotografie
jiného ¢loveka, at’ uz s dobrym timyslem osvéty, ¢i za ucelem spoleéenské Kritiky, naplnéni
estetickych cili nebo z pouhé senzacechtivosti. Zkratka jestli reportazni a dokumentarni

fotografie uz z principu vzdy nezneuziva toho, koho zvéciuje, k vlastnim cilim.

S tim souvisi dalsi teze, tedy Ze reportazni a dokumentarni fotografie odepira druhému
¢loveéku moznost kontrolovat sviyj vlastni obraz, a tim je fotograf nad zobrazovanym ¢lovékem
mocensky zvyhodnén. Cela situace je jesté komplikovangjsi, pokud se fotograf nachazi
Vv prosttedi socialn€ chudych ¢i jinak znevyhodnénych, a tudiz z urcitého hlediska profituje na
jejich bid¢, nebo se minimalné nachazi ve zdvojené nadfazené pozici. Dale, ze fotografie — cely
jeji proces od zvoleni namétu ptes jeho uskutecnéni az po konecné pouziti — mlize ublizit
zobrazovanym lidem, ptipadné jejich blizkym nebo na fotografii zobecnéné skuping lidi. A to
bud® pfimo, necitlivym pfistupem beéhem samotného fotografovani, nebo druhotné,

upevilovanim stereotypll a potvrzovanim hlasanych pravd skrze zpiisob zobrazeni.
Reportazni a dokumentarni fotografie jsou s novinafstvim uzce propojené jiz od samych
pocatku, pricemz se po celou dobu nepfetrzité vzajemné ovliviiuji. Neni také ni¢im

neobvyklym, ze se ¢asem z nékterych reportaznich fotografii stavaji fotografie dokumentarni.

1 Znadmé také pod anglickym nazvem street photography. Jedna se o druh dokumentarni fotografie, pro ktery
jsou charakteristické nearanzované portréty a snimky z vetejnych prostranstvi, pfedevsim pak z ulice.



Oba zanry si Spole¢né kladou za cil informovat, pfinaset svédectvi a lidské piibéhy, ptipadné
se angazovat, a prispivat tak ke spolecenské zméné. Nicméné pies veskerou upfimnou snahu
nejsou dopady fotografie vzdy ¢isté pozitivni. Leckdy dochazi k pravému opaku, naptiklad
v podobé pornografie chudoby?, tedy zveiejiovani nadmérného mnozstvi estetizovanych
fotografii bidy z oblasti 7ozvojovych zemi®. Navic se tak V nemalé mife dé&je za ucelem vyvolani
soucitu zhmotnéného v poskytnuti finan¢nich prostfedkd. Nedostatek Sirsiho kontextu naopak
ptispiva k relativizaci, globalizaci a stereotypizaci ve skutecnosti riznorodych problému

a rozdilnych osudi jednotlivych lidi.

Piestoze uz je dnes piedstava o ,spasitelské tloze“* fotografie snad z velké miry
prekondna, povazuji za dulezité se touto odvracenou stranou fotografie zabyvat. Téma pro mé
ma také osobni rovinu. Béhem dvoumésicniho dobrovolnictvi v Keni jsem totiz dilema
spocivajici ve zmacknuti ¢i nezmacknuti spousté fesila nescetnékrat. Stejné tak jsem se musela
zabyvat pravé otazkou (ne)eti¢nosti a pocity jisté nepatti¢nosti plynouci z privilegovaného
postaveni fotografa-cizince, ktery zaznamenava mistni ,,exoti¢nost™. Tato skute¢nost mtize byt
problematicka také z hlediska minulosti, kdy fotografie sehrala nemalou tlohu pfi kolonizovani
rozvojovych zemi zapadnimi mocnostmi®. Dané téma je dle mého nazoru o to aktudlngjsi, Ze
V dne$ni dobé dochazi kreflexi téchto na prvni pohled nepodstatnych nespravedinosti
napachanych na domorodém obyvatelstvu, mezi které patfi jiz zminény pfistup k jejich

zobrazovani. K této debat€ bych svou praci rada ptispéla.

Hlavnim cilem této bakalaiské prace tedy je pokusit se o nastinéni etickych hranic
V reportazni a dokumentarni fotografii. Dosdhnout toho budu chtit prostiednictvim reflexe
historického vyvoje reportazni a dokumentarni fotografie se zaméfenim na zmény hlavnich
tendenci ve sledovanych obdobich, kompilace informaci z uvedené odborné literatury
a zpracovanim kvalitativnich rozhovorii s reportaznimi a dokumentarnimi fotografy. Pfestoze
je ziejmé, Ze jejich stanoviska budou ovlivnény jejich subjektivnimi zkuSenostmi a nazory,
domnivdm se, Ze konfrontovani zvolenych fotografii s etickymi hranicemi v piipadé
prekracovani lidského soukromi nebo estetizaci utrpeni a nasledné porovnavani jejich odpovédi

muzZe ptinést novy pohled na celou problematiku.

2 Viz kapitola 5.3 Pornografie chudoby
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4 Viz kapitola 3.3 Humanisticka fotografie
® Viz kapitola 5.1 Vybeér fotografického ndmétu: fascinace jinakosti, 5.2 Upevitovani stereotypii



V nasledujicich kapitolach proto nejprve vymezim zanr reportazni a dokumentarni
fotografie a jejich specifika, abych se nasledné mohla zabyvat proménou dobovych dirazi
reportazni a dokumentarni fotografie v historickém kontextu se zaméfenim na hlavni
mySlenkové proudy a ménici se vnimani funkce fotografie ve spole¢nosti. Zajimat mé bude
obdobi od vzniku moderniho fotozurnalismu a fotodokumentarismu pies humanistickou
fotografii az po jeji naslednou kritiku v podobé subjektivniho a sociologicky orientovaného
dokumentu. Budu se vénovat také jednotlivym etickym aspektim reportazni a dokumentarni
fotografie, jakymi jsou objektivita ve fotografii, problematika sttetu verrejného zdjmu s pravem
na soukromi® a v neposledni fadé také piistup k fotografovanému ¢lovéka a s tim souvisejici

souhlas k fotografovani.

V zavérecné kapitole jiz budu stavét na vySe uvedenych principech a ptislusnych definicich,
skrze které — jesté za pomoci vypovédi z rozhovori — nahlédnu na nejproblemati¢téjsi etické
otazky reportazni a dokumentarni fotografie. Mezi ty patii samotny vybér fotografického
namétu souvisejici s tematizovanim ,,jinakosti“ fotografovanych lidi, dale upeviovani
stereotypil, které mé z dlouhodobého hlediska negativni dopady na fotografované, naptiklad
v podob¢ jiz zminéné pornografie chudoby, a nakonec zobrazovani lidského utrpeni ve

fotografii.

6 Viz kapitola 4.4 Udélent souhlasu k fotografovani a zverejnéni



2. Vymezeni reportazni a dokumentarni fotografie

Reportazni a dokumentarni fotografie vychazeji ze spole¢nych zaklada a po celou dobu
své existence se V mnoha ohledech vzajemné prolinaji a ovliviiuji. Dle fotografa Ludvika
Barana (In: Labova, 2019: 338) mezi jejich shodné charakteristické rysy patii respekt
k zobrazované realité a také snaha o obrazovou jedine¢nost. Ptesto jejich podstata neni zcela
identicka. Lisi se od sebe predevsim rozdilnym ptistupem k tomu, v jakém ¢asovém useku
udalosti zaznamenavaji a jak moc je nebo neni pro jejich Zivotnost diilezita rychlost
publikovani, tedy aktualnost danych fotografii. Jak nastinuje teoreticka fotografie Daniela
Mrazkova (1985), tak zatimco reportaz ,,se vdy vdze ke konkrétnim déjiim na konkrétnim
misté a v konkrétnim case** (tamtéz: 139), dokument si klade za cil podat zhusténé svédectvi
o lidskych pfibézich a postihnout soudobé spolecenské problémy z dlouhodobéjsiho
hlediska. Pro oba zanry je vSak naprosto stéZejnim tématem ¢loveék a jeho tloha ve svéte.

Je proto piirozené, ze ve velké mife pracuji s portrétni fotografii.

2.1 Reportazni fotografie

Reportazni fotografie zaznamenava udalosti a lidské ptibeéhy takovym zpisobem, aby
nasledné mohly byt publikovany v tisku nebo jinych médiich. Jeji hlavni podstata tedy tkvi
Vv informovani vetejnosti, z ¢ehoz vyplyva nejen zodpovédnost vici zvefejnénému obsahu, ale
také jista podfizenost. Zamé&stnani fotografové musi naplnovat pozadavky redakce, kterd se zase
pfizpisobuje vefejnosti a tomu, co je zrovna ochotna konzumovat. Jak zdtraziuje fotograf
Viktor Kolar (2000: 7-8), autofi fotoreportazi nemaji konecné slovo ve vybéru vyslednych

fotografii, ten totiZ provadéji povétreni obrazovi redaktofi.

Na druhou stranu to ale dle fotografa a teoretika Jaroslav And¢la (2012) byla pravé nova
profese obrazovych redaktord, ktera spolu se vznikem fotografickych agentur a rozvojem
masové kultury ve tficatych letech minulého stoleti vedla kustanoveni moderniho
fotozurnalismu (tamtéz: 354-355). Vyvoj zapocal uz v obdobi mezi prvni a druhou svétovou
valkou a pramenil z potfeby podpofit psané svédectvi i tim obrazovym. Neni proto ni¢im
piekvapiveé, ze reportdzni fotografie zcela pfirozen€ inklinuje k informovani o valecnych
konfliktech ¢i jinych dramatickych udalostech. Hodnota fotoreportaze ,,spocivd v tom, Ze

zajimavé a pravdive postihuje realny svet a kazdého ctenare ve chvili proméni v ocitého svédka



udalosti, jiz se nemohl zucastnit,” shrnuje fotografka Alena Labova (2019: 205). Fotoreportéti
si tedy vybiraji témata, u kterych predpokladaji, piipadné veédi, ze budou ,,hybat déjinami®,

tvotit zpravodajské udalosti nebo minimalné ptitahovat pozornost vefejnosti.

Reportazni styl se od ostatnich odliSuje predevs§im charakteristickym zplisobem vypravéni,
konkrétné tzv. fotografickym esejem, jehoz vznik souvisi se zalozenim obrazové zamétenych
Casopist, jako byly britsky Picture Post nebo americky Life. Format fotoeseje spociva
v sefazeni fotografii do daného potradi tak, aby za vyuziti dopliujicich popiskti davaly
dohromady uceleny ptib¢h. Jelikoz jsou tizce spojeny s aktualnimi udalostmi, v drtivé vétSiné
ptipadd se také vazou na konkrétni misto, ¢as, osobu ¢i skupinu lidi. Mohou samoziejmeé
vznikat i fotoreportaze tvorené v del$im ¢asovém useku, které maji blize k dokumentu a k tzv.
slow journalism’. Stylem odpovidaji fotografickému eseji, nicméné jejich hlavnim zdmérem je
zachyceni zmén urcité oblasti nebo daného jevu, ke kterému dochazi naptiklad vlivem
klimatické ¢i jiné krize a které je mozné popsat jediné z dlouhodobéjsi perspektivy. Tyto prace

vSak piedstavuji pouhou ¢ast ze vSech reportaznich dél.

Reportaz sice vzdy usiluje o zachyceni nejatraktivnéjSiho momentu z celé udalosti,
informace zaznamenana timto zptisobem by ovSem neméla manipulovat ¢i jinak pozménovat
skute¢nost a mistni souvislosti. Labova (2019: 211) k tomu poznamenava, ze problematika
pravdivosti fotografii provazi v podstaté po celou dobu jeji existence, vyraznéji potom druhou
polovinu minulého stoleti. Pfi¢emz nejde jen o to, zda se zobrazené udalost opravdu stala, navic
tak, jak je zobrazena, ale také o uvedeni snimkt do odpovidajiciho kontextu. Stézejni roli zde
tedy hraje popisny titulek k fotografii. Fotograf Svatopluk Sova (In: Labova, 2019: 206)
vymezuje dva druhy reportaZe: tu, kterd je tvofend pfevazné fotografiemi a popisky pouze
doplnéna, a tu, ve které jsou fotografie s textem v podobném poméru. Ve druhém ptipadé je
podle n¢j dlilezité, aby text neopakoval to, co jiz explicitn€ vyjadiila fotografie. Povazuje navic
za nutné, aby si fotoreportér v ramci piedbézné ptipravy zjistil zékladni informace, a nasledné

si poznamenal vSechna jména a Gdaje vazané na jeho reportaz (tamtéz).

S problematikou pravdivosti a faktické ptesnosti souvisi také dal$i narok, ktery je na
fotografii kladen, totiz ,,snaha o objektivitu“, jak tento pozadavek nazyva And¢l (2012: 354).
Jde opravdu predevsim o ideal ¢i vyssi cil, o ktery by fotozurnalisté méli usilovat, nez 0 jasné

meéfitelny a splnitelny ukol. Navic fotograf uz ze samé podstaty svého povolani byt objektivni

7 Jedna se o typ zurnalistiky, kterd zamérné usiluje o nad¢asova témata, kterd nejsou svazovana podminkou
aktualnosti.
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nemuze, protoze béhem celého procesu fotografovani ¢ini spoustu voleb a rozhodnuti, které
jsou nutné subjektivni®. Piesto v8ak jde miru subjektivnosti v uréitém méfitku kontrolovat
a v urcitych profesich je nezbytné o tento ideal usilovat. Baran (1965: 70-71) jako dulezité
atributy doplnuje jesté dynamicnost a autenti¢nost celého snimku. K tomu 1ze podle n¢j vyuzit
techniku momentky, ptipadné skryté kamery, kdy si fotografovany ¢lovék neni védom toho, Ze

se stdva né¢im namétem, a tudiz ho Ize zobrazit v pfirozené podobé.

S autenti¢nosti se poji také zcela zasadni princip reportazni fotografie, tedy Ze zobrazovana
situace nesmi byt nikdy rezirovana, a to ani fotografem ani fotografovanym objektem. Ovsem
stejn¢ jako pravdivost a objektivita, i aspekt autenti¢nosti a piipadné aranzovanosti se velmi
tézko zpétn¢ posuzuje. Dalsi spornou otazku, kterou se reportazni fotografie musela zabyvat,
pfedstavuje jeji pfipadnd vytvarnost ¢i uméleckost. Podle slovenské teoreticky Anny
Marcinkové (In: Labova, 2019: 214-215) neni uméleckost fotografii skodliva, pokud piitom
zUstava zachovana pravdivost zprostfedkovavanych informaci. Oproti tomu fotograf Tom Ang
(2015) zastava nazor, ze ,,umélecka reportadz je protimluv' (tamtéz: 310) a spojenim téchto dvou
protipold je snizovdna divéryhodnost reportaZze. Presto lze reportdzni fotografii rozdélit na

umeéleckou, humanistickou a sociologicky orientovanou.

2.2 Dokumentarni fotografie

Dokumentarni fotografie ,,zkouma predméty od etnografie a vilky az po zmény
spolecenskych podminek a prirodniho sveta do vetsi hloubky, nez jakého miize kdy dosahnout
denni zpravodajstvi* (Smith, 2021: 28). Z toho vyplyva, ze vétSinou vznika v delsim ¢asovém
useku, ptficemz cyklus fotografii je mozné doplilovat i celoZivotné. Na rozdil od fotoreportaze
totiz dokumentarni fotografie neni zavisla na potiebach médii, coz fotografim umoznuje
vénovat se jimi zvolenym tématim v potfebném casovém obdobi a uplatiiovat vétsi tvirci
svobodu. Kolaf (2000: 8) potvrzuje, ze dokumentarni tvorba je vice spjata s autorem, jeho
osobnimi hodnotami, vizemi a zplisobem vnimani svéta. Nabizi se také jako idealni prostredek
ke sd¢élovani autorovych stanovisek (tamtéz). Vysledek dokumentaristova snazeni potom byva

prezentovan na autorskych vystavach a v kniznich publikacich.

8 Viz kapitola 4.1 Objektivita ve fotografii
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Nicméné neziidka dochazi k tomu, Ze dokumentarni cyklus vznikne az druhotné, z ptivodné
zamyslené fotoreportdze. Zaznamenani aktualni udalosti pro ucely zpravodajstvi se totiz
S odstupem ¢asu snadno mize stait dokumentem tehdejsi doby. Odpovidajicim ptikladem je
tteba dilo fotografii dokumentujicich sametovou revoluci. Tato provazanost reportize
s dokumentem neni ni¢im zarazejici, jelikoz jejich vyvoj se vzajemné prolinal. N&jaky Cas se
v tisku publikovaly také dokumentarni fotografie, takze rozlisit od sebe navzajem tyto dva
dokumentarni fotografie nebyva piilisS ak¢ni, naopak se snazi rozeznat charakteristicka
osobnostni gesta, pohledy, vyrazy nebo pohyby fotografovaného cCloveéka. Ty nasledné
zaznamenat a vystihnout jejich prostiednictvim jeho celou osobnost, pfipadné momentalni
rozpolozeni. Dle Barana (1965: 73-74) muze dokument uplatiovat bud’ techniku pohotové
momentky, nebo tzv. organizované ¢&i oboustranné zainteresované fotografovani, kdy si
fotografovany ¢lovek svou roli v celém procesu uvédomuje, Upozoriiuje oviem, ze pripadna
inscenace nesmi ovlivnit dany stav véci. Je otazkou, na Kkolik jsou tyto dva protichidné

pozadavky uskutecnitelné.

Moderni dokumentarni fotografie se vyvijela od tficatych let minulého stoleti a je uzce
provazana s Velkou hospodatskou krizi v Evropé a pfedevs§im Americe. Z toho lze usuzovat
jeji ptirozenou inklinaci k socidlni tématice. Mimo jiné i podle zplsobu, jakym tuto
problematiku zpracovava a jak se kni stavi, se dokument déli na subjektivni, socidlni
a sociologicky. Socialni dokument ma velmi blizko k humanistické fotoreportazi zalozené na
moralnim apelu a soucitu s lidskym utrpenim, jak ho prosazovali ¢lenové agentury Magnum
a kterému se dnes vénuje napiiklad Sebastian Salgado. Zatimco sociologickému dokumentu jde
spiSe o vicestranné, kriti¢t&jsi vystihnuti daného problému. Ve svém dile zkoumajicim ceskou
spole¢nost jej zhmotnili Pavel Stecha nebo Markéta Luskadova. Také subjektivni dokument se
vuc¢i humanistickému pojeti vymezuje, pti¢emz dle Birguse a Ml¢ocha (2009: 294) nabizi feSeni
v podobé jedine€ného zpracovani osobniho tématu z nezastirané subjektivni perspektivy a tvori
tak jisty protipol k prvnim dvéma druhiim dokumentu. Historik uméni Tomas Pospéch (2002:
10-12) vsak upozornuje, ze hranice mezi zminénymi typy se velmi tézko piesné vymezuji.

Casto navic dochazi k jejich prolinani, a to i v ramci prace jednoho fotografa.

| pfes pomérn¢ dlouhou existenci dokumentarni fotografie se ale jeji styl nijak zavratné
neinovuje. Pospéch (2002) dale uvadi, ze ,,klasické zpiisoby fotografovani, v primé navaznosti
na zlatou éru mezinarodni fotografické zurnalistiky, se dodnes osvédcuji jako velice sdélné

a vyvoj je zde patrny jen v jemnych stylovych a namétovych nuancich* (tamtéz: 10). Vyrazng&jsi
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zménou, diky které 1ze snadno rozeznat mladsSi generaci dokumentaristl, bylo az vyuzivani
barvy na ukor typické ¢ernobilé fotografie, pticemz Birgus (2009: 294) usuzuje, ze prave to lze
oznacit jako zakladni rys novych proudii v dokumentarni fotografii na ptelomu tisicileti. Kolat
(2000: 17) k tomu dodava, ze intenzivnéjsi prace s barvou a obecné formalni strankou obrazu
byla dana piedevs§im snahou vyrovnat se s konkurenci v podobé¢ televizniho vysilani. Dokument
se tedy nakonec potyka s podobnymi problémy jako reportaz: nebezpecim, které tkvi
V inscenovani ¢i aranzovani zabérd, s tim spojenou snahou o co nejvetsi autenticitu a vystihnuti
reality, stejné jako otazkou, zda ji Ize dosahnout za fotografovy pritomnosti, nebo se to nutné
vyluc€uje. V neposledni fad¢ jiz zminéné uskali esteticnosti, jejiz adekvatni hranice se té¢zko

vymezuje.
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3. Historicky kontext vyvoje reportazni a dokumentarni
fotografie

Cilem této kapitoly neni ani tak snaha postihnout vyc¢erpavajicim zplsobem celou historii
fotografie, jako spi§ zaméfit se na jednotlivé darazy vybranych obdobi. Zajimat m¢é bude
piredevsim ménici se predstava fotografii 1 spolecnosti o tom, jestli méa fotografie moc néco
zménit, a prispét tak k ovlivnéni vefejného minéni nebo spoleCenskym zménam. Dale také
zpisob, jakym fotografové ke své Cinnosti pristupovali a k jakym cilim fotografii vyuzivali,

piipadné ¢im si dané cile ospravedliovali.

Sledovat budu také vyvoj ve zpusobu fotografovani ¢lovéka, od humanistického pies
socialné kriticky az po postmoderni, a v jeho vnimani. Historie reportazni i dokumentarni
fotografie je totiz nenavratné spojena s clovékem, zaznamenavanim jeho Zivota a naslednym
reflektovanim, ptipadné ,,pouhym* vystavovanim jeho soukromi. Je také prosycena tendenci
hodnotit, litovat, vytvaret si ndzor, zaujimat postoj, snazit se ovlivnit a zménit dané pomery,
piipadné obvinovat a kritizovat spole¢nost za dany, z urcitého thlu pohledu nespravedlivy, stav
véci. Zatimco reportazni fotografie se zamécfuje na dramatické uddlosti od valek po
demonstrace, ta dokumentarni si za své naméty Casto vybira lidi nachazejici se v tézkych
zivotnich podminkach, naptiklad chudé, nemocné, piehlizené ¢i jinak znevyhodnéné, a vynasi
jejich osudy na svétlo. Takova minimalné byla hlavni myslenka, ktera se historii dokumentarni
fotografie tahne, ptestoze vysledky a realné dopady tohoto pfistupu byvaji riznorodé. Oba
zanry jSou navic pfitahovany cizokrajnymi, exotickymi naméty v podobé jinych kultur ¢i

nabozZenskych skupin.

3.1 Predchudci fotozurnalismu a fotodokumentarismu

Podle fotografa Toma Anga (2015) mizeme o prvnim vyuziti fotografie ve valce hovofit
jiz v souvislosti s krymskou valkou odehravajici se v letech 1853-1856, kterou z povéfeni
britské vlady fotografoval Rodger Fenton. Vzhledem ke skute¢nosti, Ze na jeho fotografiich
nejsou téméi zadni mrtvi, dokonce ani val¢enim zni¢ené okoli, 1ze vSak jeho préaci povazovat

spiSe za prvni piiklad valecné propagandy ve fotografii. Naproti tomu americky fotograf
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Matthew Brady piedlozil vefejnosti velmi podrobnou dokumentaci americké obéanské valky®
a jeho prace si tedy zaslouzi uznani jakozto prvni pocin valeéného fotoZurnalismu —

I fotoZzurnalismu obecné (tamtéz: 70-71).

Mimo tyto nepocetné vyjimky se vSak drtiva vétSina exponovani fotografii odehravala
predevsim v ateliérech. Teprve vynalez piiruénich fotoaparatl v 80. letech 19. stoleti'® dle
Mrazkové (1985: 19) vyrazné prispél k tomu, ze fotografové mohli své ateliéry opustit —a spolu
s nimi i tvorbu strnulych portréth — a misto toho vyrazit do ulic. S tim souvisel také vznik
fotografické momentky na pfelomu 19. a 20. stoleti, ktera vyrazné ptispéla k vyvoji reportazni
fotografie. Diky pfistupnéjsi technice se fotografie navic mohla dostat i mimo uzky okruh
profesionalti a pomalu se zadit roz§ifovat mezi nadSené amatéry. Z pocatku se jednalo vétSinou
0 piislusniky vyssi spolecenské tiidy, pro které byla tato volno¢asova aktivita finan¢né i ¢asové

dostupna (tamtéz).

Mezi piedchidce dokumentarnich fotografic Mrazkova (1985: 56) fadi Francouze Eugena
Atgeta, ktery mistrovsky zachytil dobovou atmosféru PafiZze na konci 19. stoleti. Ve stejné
dobé, pouze Vv jiné ¢asti svéta, americky novinat Jacob A. Riis pomoci fotografii, které pofidil
v newyorskych chudinskych ¢tvrtich, ilustroval své angazované texty. Tehdy jesté fotografie
dokazaly to, na co uz slova nestacila. Tedy Sokovat, vyburcovat vetejnost k tlaku na politické
vedeni zem¢ a tim piispét ke zméné danych pomérd. Dle Mrazkové (tamtéz: 66-67) jeho kniha
fotografickych publikaci Jak Zije druha polovina (How the Other Half Lives) z roku 1890
opravdu ¢aste¢né ovlivnila vefejné minéni a pomohla vynést na svétlo hrani¢ni Zivotni
podminky téch nejchudsich Newyorcanti. Pravé zde mizeme nalézt zakladni znaky pozdéjsi
moralné¢ angazované dokumentarni fotografie, zaloZené na socidlni kritice a nastavovani

zrcadla spole€nosti, piipadné apelu na jeji svédomi.

DalSim angazovanym fotografem té doby byl sociolog Lewis Wickes Hine, ktery se na
pocatku 20. stoleti rozhodl podat svédectvi o nespravedlivém stavu tehdejsi spolecnosti. Se
svym fotoaparatem se dostal do dold 1 tovaren, kde se mu podafilo zdokumentovat
vykofistovani lidi v podobé détské prace. Mrazkova (1985) uvadi, ze jeho fotografie ,, vzbourily

city a minéni verejnosti v takové mire, v jaké by to zadny sebelépe napsany clanek (...)

9 Americka obCanska valka je zndma té7 jako valka Severu proti Jihu. Probihala v letech 1861-1865.
10 Tedy zhruba Sedesat let od samotného vzniku fotografie. Prvni snimek pofidil Francouz Joseph Nicéphore
Niépce roku 1826.
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nedokdzal “ (tamtéz: 69). Hineovo dilo mélo také hmatatelny dopad v podobé€ prosazeni zakona

0 zékazu détské prace.

Da se tedy fict, ze dokumentarni fotografie hned od svych prvopocatkti intuitivné smefovala
ke spolecenské kritice a k obhajobé utlacovanych s touhou napravit nevyhovujici ¢i netinosné
poméry. U reportdzni fotografie zase vidime pfirozenou inklinaci k informovani o vale¢nych
konfliktech a podobnych hriizach, na které uz nestacila pouha slova. Ob¢ tendence se budou

proplétat celymi déjinami fotografie az do soucasnosti.

3.2 Vznik moderniho fotoZurnalismu

Zasadni posun ve vyvoji reportazni fotografie nastal v obdobi mezi dvéma svétovymi
valkami. Birgus a Mlcoch (2009: 24) vysvétluji, ze zatimco fotografické zobrazeni prvni
svétové valky v tehdejSim tisku jesté pfiliS nefigurovalo, v mezivalecnych letech jiz ziva
fotografie zacala plnit strany novin a Casopisi. Teprve tehdy mizeme mluvit o oficialnim
vzniku moderniho fotozurnalismu. Pfispél k tomu také rozmach masové kultury, ve které se
spojuji dvé protichtidné slozky — informace a zabava. ,,Ty také urcovaly obsah obrdzkovych
Casopisii, ktery zahrnoval vedle aktualit nejriiznéjsi politické udalosti, kupr. obcanské nepokoje,
masova hnuti a valky, také kult hveézd a celebrit (...), ale i vSeobecné lidska témata spjata

S potiebou videt svét jako podivanou a pribéh, “ poznamenava And¢l (2012: 354).

Nové vzniklé naroky na aktualnost a pohotovost mohly byt Gspé$né napliovany i diky
technologickému vyvoji v podobé novych fotoaparati znacky Leica. Maloformatové
fotoaparaty totiz umoznovaly reagovat na cokoli pravé se odehravajiciho pied objektivem,
navic bez nutnosti umélého osvétleni. V souvislosti s technickym zlepSovanim pfistroju
a silicim vlivem casopist vyuZzivajicich médium fotografie vznikl také novy format reportaze
— fotograficky esej. Jeho inovace spocivala v pevné daném potadi fotografii, které navic byly
opatfeny odpovidajicimi popisky a tvorily tak uceleny, jasné Citelny piib&éh. Svij vliv mélo dle
Mrazkové (1985: 98) také zavedeni profese obrazovych redaktort, jejichz vyznam spocival
prave ve vybéru snimku a jejich konkrétniho poradi. Fotografie tak od poloviny dvacatych let

v zurnalistice ziskaly minimalné stejné dulezitou roli, jakou do té doby méla slova.

Zatimco si fotografie vydobyvaly vétsi a vEtsi prostor a postupné se stavaly béznou az

nedilnou soucasti vizualni kultury, upeviovala se také duveéra masového publika v jejich
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objektivnost a divéryhodnost!!

. Tato predstava pramenila jiz ze samotné technické podstaty
téchto obrazii pofizenych objektivem fotoaparatu, ktera jako by vylucovala jakékoliv
pochybnosti. K tomu jesté piispival zptisob, jakym byly zurnalistické fotografie predkladany,
tedy jako nesporné dikazy o skuteCnosti (tamtéz). Této mocenské vyhody fotografie a jeji

schopnosti ovliviiovat vefejné minéni si postupné fotografové zacinali byt plné védomi.

Kolébku moderniho fotozurnalismu pfedstavovalo Némecko. Napiiklad Erichu Salamonovi
se podatilo proniknout na politické mitinky a zu¢astnéné vyfotografovat, aniz by poézovali. Jeho
technika, pozdgji nazvana ,,candid camera “*?, byla pfevratna svou nearanzovanosti a stala se
nejzasadnéjS$im kritériem pro reportazni fotografii (Mrazkova, 1985: 100-101). Snimky Ericha
H. Mana, zachycujici berlinsky zivot ,,mezi piilnoci a usvitem*, zase ziskaly prvenstvi jakozto
nocni fotoreportaz. ,,Portrétista svéta* Wolfgang Weber byl idedlnim typem fotoreportéra,
schopnym propojovat fotografie stextem, a predznamenal tak dals$i sméfovani svétového
fotozurnalismu (tamtéz: 104, 107). Ze seznamu 0sobnosti, které vyrazné ovlivnily dané obdobi,

nelze vynechat ani Martina Munkéacsiho a Alfreda Eisenstaedta.

,»Zlaty vék* fotografie zazivala také ve Francii, kde jednoznacné dominovalo dilo Jacquese
Henriho Lartigueho, ktery cely zivot tvofil obrazovou kroniku lidi kolem sebe, mistra pouli¢ni
a no¢ni fotoreportaze Brassaie a predchiidce bezprostiedni fotografiet®André Kertésze. Ani
Britanie v tomto ohledu nezustavala pozadu. Mrazkova (1985) fotografa Billa Brandta nazyva
profesionalnim obrazovym vypravécem, ktery s ,,bravurou vytvarného tviirce* (tamtéz: 116)
zachycuje propast mezi zivotem bohatych a chudych. OvSem neusiluje jesté¢ o spolecenskou

kritiku, pouze ptedklada svij pohled.

U posledné zminénych autorti se velmi tézko urcuje, zda jejich prace jesté¢ spadd do
reportaze, nebo uz ji 1ze oznadit jako dokument. O néco ziejméjsi je to u Augusta Sandera, ktery
se rozhodl vytvofit dokumentarni cyklus ambicidzné nazvany Lidé 20. stoleti. Dosdhnout toho
chtél prostiednictvim pil tisice snimkt zachycujicich v idealnim ptipadé vSechny dobové
profese (Mrazkova, 1985: 74). Dle Sanderova nazoru se navic ptislu$nost k socialni tiidé a typ
zaméstnani projevoval také typickym vzhledem. Vyhledaval proto lidi nesouci charakteristické
znaky jejich povolani, a touzil tak co nejlépe vystihnout slozeni némecké spolecnosti dvacatych

let (tamtéz). Dnes muzeme s jeho teorii ohledn¢ spojitosti mezi zaméstnanim a vzhledem

11 Viz kapitola 4. 1 Objektivita ve fotografii
12Uziva se také pojem uprimnd kamera.
18 Pro bezprostiedni fotografii, znamou také pod nazvem straight photography, je typické, Ze si nevybira velka

vzne$ena témata, ale zaznamenava obycejné situace ze Zivota, aby se v nich mohl najit kazdy. (Mrazkova, 1985:
112)
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polemizovat ¢i pfimo nesouhlasit, nicméné v historii fotografie ma tento projekt jisté své misto

jakozto ptedchtdce sociologického dokumentu.

Ve 30. letech se zacal rozvijet novy typ dokumentu, tzv. socidlni fotografie. Autofi nejprve
pofizovali malebné fotografie zebraki nebo invalidl, aniz by usilovali o vétsi kriti¢nost.
Postupné vSak nabirala na sile spolecensko-kriticka tendence vychdzejici z prace starSich
autoru, jakymi byli naptiklad Jacob Riis nebo Lewis Hine. Fotografie si dle Anga (2015) kladla
za cil zviditelnovat piehlizené, obsdhnout rozmanitost svéta a ,kultivovat moderni vnimani
nastavenim zrcadla spolecnosti i celému lidstvu® (tamtéz: 133). Jednim z hlavnich evropskych
center socialni fotografie se stalo Ceskoslovensko. Birgus (2009: 83-86) zmifuje, Ze napiiklad
¢esky fotograf Oldfich Straka se zaméfil na naturalistické zabéry prazskych nouzovych obydli,

aby naléhavé upozornil na nasledky hospodarské krize.

Dokumentarni tendenci spojenou s reakci na Velkou hospodatskou krizi projevovali také
ameriCti fotografové spole¢nosti FSA (Farm Security Administration neboli Hospodaiska
bezpe€nosti zprava). Tym slozeny z Walkera Evanse, Dorothei Langeové a dalSich od
vedouciho Roye Strykera dostal piesné pokyny, na co se pfi fotografovani zamérit, pricemz
hlavnim cilem bylo podpofit Rooseveltiv projekt New Deal. ,,Predevsim meli dokumentovat
lidi ve vztahu k piide. Fotografie mély budit silny dojem, ackoli fotografové rozhodné nesméli
S fotografovanym objekty manipulovat,* uvadi k tomu Ang (2015: 168).

Jako vystizny ptiklad této taktiky lze uvést snimek Migrant Mother od Dorothei Lange.
Ptestoze fotografka slibila fotografované zené, ze snimky nezvefejni, dva z nich pronikly do
novin a jiz zminéna fotografie se stala béhem par hodin ikonickou (tamtéz: 172). Ang (2015)
vSak dale polemizuje nad tim, zZe rodina na poslednim snimku pravdépodobné pézovala, protoze
je oproti ostatnim fotografiim pofizen z velké blizky a déti se nachéazi ve velmi symetrickych
pozicich (tamtéz: 172). Walker Evans si naopak dokazal udrzet osobity pfistup. Rozhodl se
pouzit svij fotoaparat k zaznamenani tvrdého kontrastu mezi tim, co je oznacovano jako
»american dream®, a krutou realitou (Mréazkova, 1985: 72). Prostfednictvim socialniho
dokumentu tedy bylo mozné jak napliiovat néci agendu, tak usilovat o vlastni spole¢enskou

kritiku.
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3.3 Humanisticka fotografie

Druha svétova valka byla oproti té prvni zdokumentovana velmi podrobné. Vlastné se
jednalo o nejucelenéjsi zachyceni néjaké udélosti, které do té doby bylo prostfednictvim
fotografie vytvofeno. Obrazy smrti a valeénych stieta zaplavily tisk. Reagovaly ¢aste¢né na
touhu lidi na vlastni o¢i vidét to, o ¢em ¢tou, a navic ochotu tento pohled podstoupit. Nicméné
spolu stim také skoncila prvni etapa dé&jin fotografie — obdobi pocatki moderniho
tiicatych let pfichdzeli Spickovi evropsti fotografové, aby se skryli pied valkou
a nedemokratickym rezimem. Tam se znatelné podileli na rozvoji obrazovych magazini, jako
byl naptiklad americky Life, ktery az do ,,ndstupu televize urcoval ton dobové vizualni kultury*

(Andé¢l, 2012: 366).

Vlivem nadmérného mnozstvi prozitého — i druhotné skrze obrazové svédectvi — utrpeni
doslo k vytvofeni podminek potiebnych ke vzniku humanistické fotografie. Hlavni idea tohoto
fotografického zanru, postavena na zasad¢ respektovani lidské dlistojnosti a moralnim apelu na
soucit s trpicimi, dogla dle Mrazkové (1985: 99) naplnéni v zaloZeni agentury Magnum?** roku
1947. Ptevratnost celého konceptu spocivala pfedevsim v tom, ze si ji zaloZili a financovali
sami fotografové. Mohli se diky tomu zcela distancovat od politiky novin a ¢asopisu, na kterych
uz nebyli zivotné zavisli. Témi, kdo stali na samém pocatku, byl Robert Capa, Henri Cartier-
Bresson, George Rodger a David "Chim" Seymour, pfi¢emz postupné se samoziejmé ptidavali
dalsi (tamtéz: 138-139). Jejich cilem bylo pfinést ,lidsky pohled” na svétové déni, tedy
nezamétovat se tolik na dil¢i pomijivé udalosti, jako spi$ hledat hlubsi problémy soudobého

svéta a snazit se je vystihnout prostfednictvim fotografie.

Timto ptistupem ma humanisticka fotografie blize k dokumentu, ovsem i reportazni prvky
jsou zde pFitomné — predevSim Vv oné snaze zachytit riznorodost svéta. Henri Cartier-Bresson
k tomu poznamenal, ze valkou rozdéleny svét tehdy touzil védét, jak to vypada jinde: ,,Lidé
nemohli cestovat a pro nds to znamenalo vyzvu jit a podat svédectvi — videl jsem tohle a videl
Jjsme tamto. Trh se na to jenom trasl” (Ang, 2015: 206). Fotografové sdruzeni v agentufe
Magnum si proto mezi sebe rozdélili dil¢i sféry vlivu. David Seymour si zvolil Evropu, George

Roger Afriku a Blizky vychod a Henri Cartier-Bresson Dalny vychod s Indii (tamtéz).

14 Mrazkova (1985) vznik agentury dokonce oznadila za snahu o ,,ndpravu tohoto nemocného svéta‘ (tamtéz: 138),
na ¢emz jde dobfe vidét, jak siln€ byl tento ,,spasitelsky*, humanisticky pfistup k fotografii zakofenén jesté v 80.
letech minulého stoleti.
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Snahou humanistickych fotografti bylo mimo jiné dokazat, ze se od sebe lidé riznych
narodnosti vlastné nelisi. Jejich hlavnim namétem se stala kazdodennost, zkratka cinnosti
a situace odehravajici se bézné na ulicich mezi obycejnymi lidmi. V této strategii muzeme Cist
jisté vymezeni se vi¢i fenoménu udalosti. Fotografové agentury Magnum a jini podobné
smyslejici svym piistupem demonstrovali, ze je pro n¢ udalosti kazdy sebemensi okamzik
vSedniho dne. Cartier-Bresson také dirazné odmital jakoukoliv formu rezie snimku, ¢imz dle
Labové (2019: 166) ovlivnil minimaln¢ jednu generaci fotozurnalistt, ktera si zakladala na
autenti¢nosti. Kromé ,.glorifikace kladnych hodnot vSedniho Zivota® (tamtéz: 164) véetné
optimistického pohledu na Zivot a viru v dobro ¢lovéka je podle ni pro tento styl typické

precizni technické provedeni a esteticka dokonalost.

Kultivujici podminky pro rozvoj humanistické fotografie byly dany i velkymi publika¢nimi
moznostmi v magazinech a mezinarodnimi ptehlidkami, jakymi byly od roku 1955 World Press
Photo, o pét let pozdé&ji také International Press Photo (Labova, 2019: 164-165). Neméné
dilezitou roli sehral také fenomén tematickych svétovych vystav, Vv nichz neSlo ani tak
0 piedstaveni konkrétnich fotograft a jejich dé¢l, jako mnohem vice 0 vystihnuti Gstfedniho
tématu a spoleéného fotografického poselstvi. Typickym ptikladem se stala vystava Lidska
rodina (The Family of Man), kterou v roce 1955 uskutec¢nil kurator Edward Steichen. Labova
(tamtéz: 160, pozn. ¢. 173) uvadi, Ze na vystaveé, poprvé zvetejnéné v Muzeu moderniho uméni
v New Yorku, se objevilo 503 fotografii od celkem 273 autorti z celého svéta, véetné amatéra.
Steichenovym pianim totiz bylo ukazat krasu lidi z celého svéta, a vymanit se tak z povalecné
letargie spojené s krizi moralnich hodnot (Mrazkova, 1985: 138). OvSem ne vSichni na ni
nahlizeli timto romantickym zpisobem. I pfes piivodné jisté Slechetny zamér se projekt zaradil
mezi nejkontroverznéjsi vystavy v historii, ktery zvlast' nete¢né piijali fotografové a kritici.
,,Steichena pak obvinovali z bagatelizace kulturnich rozdilii pri seskupovani fotografii do
tematickych skupin. Kmenové vypraveni pribéhii viselo vedle univerzitni prednadsky a sucho
v USA radila vystava do stejné skupiny jako hladomor v Africe, “ vysvétluje Ang (2015: 226).
Pravé tato tendence zobecnit veskeré svétové problémy a postavit je na stejnou Groven bez
vysvétleni rozdilnych dliivod a souvislosti, které k nim vedly, pfedstavuje nejvétsi uskali

humanistické fotografie.

Od druh¢ poloviny Sedesatych let zacala humanisticka idea z fotografie pomalu ustupovat.
Doslo k ur¢itému vystiizlivéni, zvécnéni a s tim spojenému zdrsnéni fotografickych obrazi.
Svij podil na tom mélo také mnozstvi dalSich vale¢nych konfliktil, z nichZ tim nejzadsadnéjSim

byla valka ve Vietnamu (1955-1975). Podle Anga (2015: 276) dala nejprve americka vlada
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fotoreportériim naprostou volnost, protoze chtéla obhajit svlij zdjem na vedeni valky, a kdyz
potom zacaly selhavat vojenské strategie, na cenzuru uz bylo pozd¢€. Pokryval ji tedy naptiklad
Donald McCullin, ktery i sSohledem na narUstajici intenzitu valeéného televizniho
zpravodajstvi zcela rezignoval na cudny pfistup. Fotografoval zblizka lidské utrpeni véetné
tyrani, vrazdéni i hnijicich tél (Mrazkova, 1985: 139). Véfil totiz, ze Sok ze zobrazené krutosti
lidi pfimé&je, aby se angazovali. Chtél dat utrpeni konkrétni tvar, aby se proti tomu ,,ve jménu
lidskosti vymezil® (tamtéz: 139). Jeho fotografie zpocatku opravdu u nékterych divaki
vzbudily touhu vidéné utrpeni zastavit vSemi dostupnymi prostfedky, navic s rostoucim
mnozstvim obrazovych svédectvi popisujici nesmyslné, bezdiivodné umirani civilisti se

zvedala i vlna odporu vefejnosti vici valceni obecné.

V této dobé prevladalo presvédCeni, ze fotoreportéti jsou odvéazni hrdinové usilujici
0 spravedlnost ve svété a fotografie ma moc néco zméenit (tamtéz: 245). Soucasné s tim stoupala
i jeji politickd sila jakozto ucinné aktivistické zbrané — zadna demonstrace jiz nemohla byt
,zametena pod koberec®, protoze o ni existovalo obrazové svédectvi. Smith (2021) v této
souvislosti pise: ,,Fotozurnalistika mozna nevzala moc z rukou mocnych, jejich protivaikiim ale
poskytla ucinny ndstroj* (tamtéz: 172). Fotografické zabéry nesporné sehraly kli¢ovou roli
v ukonceni vietnamskeé valky, coz fotografy mohlo povzbudit v pocitu, Ze svou praci prokazuji
nezanedbatelnou sluzbu spolec¢nosti. Ang (2015: 310) vysvétluje, ze dokud této své spasitelské
uloze vétili, bylo snadné si kromé fotografovani valky ospravedInit i fotografovani chudoby.
Byli pravdépodobné piesvédéeni, ze informovanim politikl a vefejnosti o beztésné situaci
V chudych ¢astech svéta ptispéji ke zmeéné a pomohou vSem trpicim. Béhem 70. let minulého
stoleti ovSem zacalo byt zfejmé, ze fotografie zménu k lepSimu nezarucuje a Ze ozbrojené
konflikty, obcanské valky a hladomor pouze skrze informovani a Sokovani vefejnosti nevymizi.
Spole¢nost se navic na fotografie zobrazujici lidské utrpeni postupem ¢asu adaptovala (tamtéz).
Uvédoméni, ze tato moc fotografie byla z ur¢ité miry pouze klamem ¢i zboznym pianim, vedlo
ke zpochybiiovani hodnoty fotografie i jejiho pfinosu pro spole¢nost. A to jak kritiky, tak

samotnymi fotografy (tamtéz: 316).

15 Nejznaméjsi z jeho knih nese ndzev Vsimne si nékdo néceho? (Mrazkova, 1985: 160).
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3.4 Subjektivni a sociologicky orientovany dokument

Soubézné s povaleénym ,,zlatym vékem fotozurnalismu® v jeho humanistickém pojeti se
rozvijel i odlisny pfistup k fotografii. Podle Birguse (2009: 152) se jednalo 0 vyrazné
subjektivniho dokumentu z tzv. Newyorské skoly fotografie. Jeho vyvoj je uzce spojen s Zanrem
poulicni fotografie, ktery umoznil zaznamendavat lidi v nestiezenych okamzicich, ¢asto aniz by
vibec tusili, ze jsou fotografovani. ,,Stacil maly prenosny fotoaparat a kdokoli se mohl plizit
ulicemi, fotografovat Zivot kolem sebe a nendpadné zachycovat podivné, komické i krdasné
vyjevy z poulicniho Zivota,” vystihuje Ang (2015: 222). Pravé ono zaméfeni se na absurdni,

smésné situace je tim, co subjektivni dokument odlisuje od toho humanistického.

Uplné prvopocatky tohoto Zanru miizeme hledat jiz u Jacoba Riise, Eugena Atgeta nebo
Brassaie. Nejprve se vsak fotografové pohybovali v uctivé vzdalenosti od svych objektu, stejné
jako jejim prosttednictvim neprojevovali své politické nazory. Kriti¢téjsi postoj zacali zaujimat
postupné od 50. let minulého stoleti. Kniha fotografickych publikaci The Americans (1958) od
Roberta Franca piredstavila osobnéjsi pfistup spocivajici ve vyuziti fotografie k nezastirané
subjektivni vypovédi o svété (Smith, 2021: 17). A to v¢etné autorova osobniho pohledu na
neuspokojitelné konzumni spolecnosti, se kterou se nutné poji také citova deprivace, sterilni
anonymita a celkova trivialnost spotfebniho zptsobu zivota (Mrazkova, 1985: 170). Jinymi
slovy se velmi silné vymezil vici piedstavé o ,,americkému snu®, kterd je na hony vzdalena
realité, ¢imz navazal na dilo Walkera Evanse z tficatych let. Dle Mrazkové (tamtéz) vina
protestu vici nekoncicimu kolob&hu nakupovani a naslednému vyhazovani véci, které Cini
z lidi bezduché stroje, postupné ovlivnila cely zapadni svét. Mimo neustavajici valecné
konflikty, které trapily také humanistické fotografy, se tedy piedstavitelé subjektivniho
dokumentu zabyvali navic jesté uskalimi spocivajicimi vV konzumnim zptisobu Zivota a snazili
se je (sebe)kriticky reflektovat. Na jejich praci navazal svymi fotoesejemi napiiklad Martin
Parr, ,.ktery se zamyslel nad stredni tridou, masovou turistikou a globalnim konzumnim Zivotnim

stylem* (Smith, 2021: 34).

Dalsim fotografickym zanrem, ktery se od konce Sedesatych let a vyrazné pak v letech
sedmdesatych rozvinul, byl také sociologicky orientovany dokument, ktery podle Birguse
(2009: 200) stal v pifimém kontrastu s optimisticky ladénou humanistickou fotozurnalistikou.

Dalsi ¢lenové Newyorské skoly fotografie, jakymi byly Lissette Modelova a jeji zacka Diane
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Arbusova, se slovy Mrazkové (1985: 170-171) snazili zachytit tragikomiku spotiebni
spolecnosti i celého kapitalistického zivotniho stylu. Angazovana fotografie v jejich provedeni
navazala na socialni dokumentaristy z konce 19. stoleti, nicméné ziskala mnohem kriti¢té&;si
a sarkasti¢téjsi duraz. Mrazkova (1985) uvadi, Ze Modelova dle vlastnich slov usilovala
0 vytvoieni autoportrétu Ameriky. Mezi jeji naméty patfili predevSim lidé, ktefi svym
vzhledem jakkoli vybocovali z ,normalu“ nebo byli ¢imkoli komiéti. Také Arbusovou
ptitahoval takovy vzorek populace, na kterém mohla demonstrovat nemocnou, pfesycenou
spolecnost. Pro své fotografie si vybirala napiiklad obry, trpasliky, dvojc¢ata, nudisty ¢i seniory

(tamtéz: 176, 178).

Co se ¢eskych podminek tyce, tak Labova (2019: 310) za piedstavitele nové generace
vymezujici se proti reportazni fotografii a orientujici se na sociologicky dokument oznacuje Ivo
Gila, Pavla Stecha a také Markétu Luskacovou. Pii¢emz subjektivni dokument u nas nabyl na
sile az v osmdesatych letech, kdy k nému zacali inklinovat autofi jako Josef Koudelka, Viktor
Kolaf, Iren Stehli nebo Vladimir Birgus (Pospéch, 2002: 12). ,,Mnohé motivy a kompozicni
postupy subjektivniho dokumentu se vSak zacaly neustalym opakovanim rozméliiovat
a predevsim v pracich nékterych mladsich autorii, kteri z néj prevzali jenom formu a ne snahu

o hlubsi interpretaci okolniho sveta, vedly az k povrchnim stereotypum, upozoriuji nicméné

Birgus s Micochem (2009: 294).
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4. Etické aspekty a dilemata spojena s reportazni a
dokumentarni fotografii

V této kapitole se zamétim na problematické aspekty, které se poji s vymezovanim etickych
hranic v reportazni a dokumentarni fotografii. Konkrétné m¢ bude zajimat téma objektivity,
které je s fotografickym diskurzem tizce provazané po celou jeho historii. Dale se budu zabyvat
problematikou verejného zdajmu v protikladu s pravem na soukromi jednotlivce a také

samotnym piistupem k fotografovanému ¢lovéku, na coz pak navaze téma nasledujici kapitoly.

Vzhledem k tomu, Ze etické kodexy jsou pievazné obecné, v nékterych piipadech dokonce
vagni, je pak na uvazeni kazdého fotografa, jak se v konkrétnich situacich zachova. Dle Davida
Té&sinského'® se fotograf musi rozhodnout sim za sebe a pak nést piipadné nasledky. ,,Co
bychom meéli ocekavat od profesionalnich fotografii zurnalistického a dokumentaristického
zamereni? Meli by byt nestrannéjsi, nezavislejsi, erudovanéjsi, transparentnéjsi, a tedy
duveryhodnéjsi nez drive? pta se Fred Ritchin (2019: 9). Podle néj uz dnes neni potieba
vytvaret dal$i ikonické fotografie, jako zndme z historie, ale naopak objevit zpiisob, jak
komunikovat slozité soucasné problémy v celé své komplexnosti (tamtéz: 10-12). ,.V dnesni
dobé je reportérem clovek, ktery je placeny za to, Ze prindsi obrazové svédectvi, které je
ditveryhodné. Jsem placeny nejen za to, Ze prinasim fotografie, ale stejné tak i za to, Ze se mi
da vérit, Ze ty fotografie vznikly v misté, case a kontextu, ktery uvadim, * popisuje v rozhovoru

vale¢ny fotograf Stanislav Krupat (Pospéch, 2019).

4.1 Objektivita ve fotografii

Jednim z hlavnich pozadavki, ktery provazi fotograficky diskurz — a pfedevS§im pak
reportazni a dokumentarni fotografii — je pozadavek na objektivitu. Tento narok je historicky
ovlivnén virou v pravdivost fotografie a presvédCenim, Ze je mozné docilit zcela presného
zachyceni skute¢nosti. Snaha o maximalni pravdomluvnost ve fotografii dle teoreticky
fotografie Susan Sontag (2002: 81) vychazi z dirazi literatury devatenactého stoleti, které
dominoval realismus. Pravé jim se nechala ovlivnit nove se formujici profese novinare. Labova
a Lab (2009: 9) vysvétluji, ze k bezmezné duvéte v pravdivost fotografie prispélo také prvotni

piekvapeni z detailniho zobrazeni reality. To bylo dano piedevsim vyraznym kontrastem mezi

16 Viz ptiloha (s. 61-62)
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skute¢nosti zachycenou na fotografii a na malifském platné. Filmovy teoretik André Bazin
(1960) k tomu ve své stati Ontologie fotografického obrazu dodava: ,,Velice vérnd kresba nam
toho o modelu sice miize Fict vice, ale nikdy nebude mit (...) iracionalni silu fotografie, ktera

uchvacuje nasi duverivost “ (tamtéz: 23).

Muze se to zdat nepravdépodobné, ale reportdzni a dokumentarni fotografie si v povédomi
vetejnosti dokdzaly tento sviij status udrzet az do soucCasnosti. To se dle Laba a Turka (2009:
48) nezménilo ani pod naporem pocetnych manipulaci, mystifikaci a dezinterpretaci ve
fotografii. Dale vysvétluji, ze tyto tendence fotografii provazely po celou jeji historii, pficemz
vyrazngji vygradovaly v souvislosti s digitalizaci, nic z toho vSak fenomén pravdivosti nakonec
neohrozilo. Nicméné to jesté neznamena, ze bychom méli ¢i mohli fotografiim bezmezné véfit.
Naopak je potieba brat na védomi, Ze samotny technicky vznik fotografického obrazu sice
uskuteciiuje — dalo by se fict ,,objektivni® - pfistroj, ale proces fotografovani je pak silné
ovlivnén osobou fotografa (tamtéz: 106, 46). Vysledek je proto zavisly na subjektivnim pohledu
autora, jeho nazorech a védomych ¢i nevédomych zamérech. Je proto chybné povazovat néci

interpretaci reality za realitu samu.

Filozof Vilém Flusser (1994) dokonce varuje pied vnimanim fotografii jakozto zmrazenych
udalosti a jejich nekritickym promitdnim do ,,svéta tam venku‘ (tamtéz: 9). Takovy pftistup,
jakkoli je pfirozeny, pfedstavuje znacné nebezpeci. Pfedevsim proto, Ze ,,fotograficky obraz
(...) nemiize byt jen cirym prithledem na néco, co se stalo. Vidycky jde o vyjev, ktery nékdo
zvolil, nebot fotografovat znamend , oramovat‘ urcity prostor, a to zase znamend néco
vyloucit* (Sontag, 2011: 45). Pravé na ono rdmovani bychom pfi ,,Cteni* fotografii meli brat
zfetel a nezapominat, ze aby dana fotografie mohla vzniknout, nékdo musel ucinit celou fadu
rozhodnuti. Lab s Turkem (2009: 10) také upozornuji, ze fotograf si vzdy vybira
»Z prostorového a casového kontinua ““ vyjevy, které¢ mimo fotografii dal plynou v ramci celku.
Dle jejich nazoru to je vSak naprosto pochopitelné, jelikoz pohledem nelze obsahnout vse zaraz.

Neméni to vSak nic na tom, ze fotografie je pouhou vyseci, ktera se jevi jako celek (tamtéz: 88).

I proto je naprosto zasadni uvadét k danym fotografiim odpovidajici kontext. Kritik John
Berger (2009: 79) naptiklad ve své eseji z roku 1978 uvadi jako idealni feseni doprovodny text,
ptfipadné zatazeni jednotlivych snimkii do souvislého souboru. ,, Obraz bez popisku se nachazi
V casoprostorovém vakuu, neni schopny konkretizovat informace o tom, kdo, kde, co, kdy, jak
a proc se pred objektivem viastné odehralo, *“ zdlirazituje vyznamnost popisku také Lab (2021:
40). Nicméné cela problematika je jeste o to slozit€jsi, jak vysvétluje Tom Ang (2015: 316), ze
fotografové ani pii v8i snaze nemohou nikdy dosdhnout ¢iré objektivity a zprostfedkovat
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skutecnost zcela nezaujaté, protoze jsou ovlivnéni kulturou a ideologii dané spolecnosti.
Podobné i1 kazdy z divakd vnima vyslednou fotografii ve svém vlastnim kontextu, porozuméni
jednotlivych lidi se proto mlze velmi riznit, a to i navzdory doplitujicimu popisku. Berger
(2016) k tomu uvadi nasledujici: ,,Zpiisob, jakym vidime véci, je ovlivnén tim, co vime a cemu
verim. “ (tamtéz: 6). Taktéz Sontag (2002) doklada, zZe ,.fotografie se promérnuje podle kontextu,

ve kterém je vnimana* (tamtéz: 98).

Dosahnout absolutni objektivity tedy neni realné, jelikoz fotografii vytvaii a nasledné
uzivaji jedinci nutn€ ovlivnéni svym subjektivnim zptsobem vidéni a vinimani svéta. Nicméné
to neznamena, ze by snad byl tento narok zcestny. Naopak uz jen to, jaka dezinterpretacni rizika
fotografie skyta i v ptipad¢, kdy autor usiluje o co nejveérnéjsi zaznamenani reality, znaci, jaké
nebezpeci hrozi v ptipadé zamérné manipulace. ,,Kontext, do kterého je fotografie presunuta
poté, co je oddélena od svého referentu, je pritom klicovy pro stvrzovani diivéryhodnosti
fotografie nebo naopak pro lhani jejim prostiednictvim,” vystihuje Simtinek (2011: 48). Pravé
popisek povazuje za nejmocnéjsi prostiedek k tomu, jak fotografii vtisknout vyznam — nebo ho
zdmérné pozménit a uvést do libovolného kontextu. A jelikoZz autorita fotozurnalistiky spoc¢iva
v garanci, ze fotoreportéti ,,objektivne, pravdivé, neutralné, vyvazené a autenticky zobrazuji
dan¢ udalosti, jakdkoli manipulace tuto autoritu ohrozuje (tamtéz: 39). Tim podryva
daveéryhodnost zurnalistiky jako takové. Z pudu sebezdchovy proto samotné novinarské

organizace, instituce ¢i konkrétni redakce vytvofily etické kodexy, které novinaiim kladou jista

nafizeni nebo doporuceni.

Etické kodexy dle Labové a Laba (2009: 37-48) osetiuji jak manualni zasahy do fotografie
Vv postprodukénim procesu, tak i subtiln€j$i metody manipulaci, jako je naptiklad inscenovani
zab&ru. PficemZ druhé zminéné se mnohem slozit&ji zpétné dokazuje a rozpoznava, jelikoz
k tomu dochazi jesté pted samotnym fotografovanim. Cela problematika se komplikuje i tim,
ze V nekterych piipadech miize jit ,,pouze® o snahu docilit lepsi kompozice (tamtéz). Neni
pfitom jasné, kde pfesné se nachazi hranice mezi inscenovanim, které uz pozmeénuje skutecnost
a které si jen upravuje podminky pro jeji kvalitnéj$i zachyceni. Obecné vsak plati, ze jakékoli
z4sahy do obsahu ohrozuji diivéryhodnost fotozurnalismu. NPPA ve svém kodexu'’, v bodech
¢. 2,3 a5, od fotografii vyZaduje, aby se zcela vyhybali inscenovani zabért, ptedpojatému
pohledu na jednotlivce i skupiny, uvadéli kontext a nikdy nevstupovali do déje, ani jej jinym

zpusobem neovliviiovali. Spornym pfistupem, jak uvadi Labova s Labem (2009: 41-43), je

17 NPPA Code of Ethics, dostupné na: https://nppa.org/nppa-code-ethics
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proto taktika amerického fotografa J. Rosse Baughmana, ktery se cilené stava soucasti
fotografovanych udalosti. Napiiklad, kdyz se rozhodne zaznamenévat ¢innost americké
nacistické strany, stane se jejich ¢lenem a fotografuje tajn¢ zevnitt. Jindy je z n¢j pro zménu
fadovy vojak, nosi zbran a k tomu fotografuje (tamtéZz). Propojeni uniformy a fotoaparatu, navic

takto ucelove, je minimaln€ ponc¢kud kontroverzni.

4.2 Informace versus estetika

DalSim problematickym aspektem reportazni a dokumentarni fotografie je tézko
vymezitelnd hranice mezi informacni hodnotou na jedné stran¢ a pfijatelnou mirou estetizace
na stran¢ druhé. Jiz teoretik Siegfried Kracauer (1960) ve své stati uvadi, ze ,,v nasi reakci na
fotografie se (...) poji touha po védeni a smysl pro krasu “ (tamtéz: 43). Nehrozi vSak, zZe tato
touha po krase sklouzne k estetizovani i ve skute¢nosti zavaznych témat — a pokud ano, tak jak
se k tomu stavét? Ve stejném sborniku se dané problematice vénuje také Wolfgang Kemp
(1977), ktery ji zasazuje do kontextu vyvoje zapadniho malifstvi. Pravé to nas dle jeho nazoru
naucilo ,,vnimat znaky rozpadu, starnuti ba scény zpustoseni a bidy “ (tamtéz: 103) jako néco
vizualné uspokojivého. A pozdéji také podnitilo zdjem fotografii o vSechno, co je néjakym

zpusobem zchatralé, rozbité, zni¢ené, hrizné — tedy ne krasné —, a jako na krasné na to nahlizet.

Kemp (tamtéz: 103-109) tuto tendenci oznalil za demokratizaci namétu, kdy pozornost
fotografi ke konci 19. stoleti sméfovala predevsim k obyCejnym, bezvyznamnym nadmétim.
Snaha hledat pvab v tom, co pfirozené evokuje spiSe jeho opak, se podle n¢j zhmotnila na
fotografiich zobrazujicich rozpadajici se zdi domu, kiivé stromy nebo potulné cikany. Stejné
tak Susan Sontag (2002) potvrzuje, Zze fotografiec nachazi opravdové ,zalibeni v odpadu,
ohyzdnostech, zmetcich, loupajicich se povrsich, vetesi a kyci* (tamtéz: 75) a neustéle osciluje
mezi snahou svét zkraslovat, a naopak tuto jeho masku strhavat. Tento piistup pozdéji svou
praci naplnovali humanisticti fotografové, kteti jejimi slovy shledavali ,,slumy tou nejpoutaveéjsi
dekoraci* (tamtéz: 96, 56). | v ¢eském prostiedi mizeme vidét zminénou tendenci dominujici
piredev§im zanru socidlni fotografie tficatych let, kterou charakterizovaly ,,malebné pojaté

zabery zebrakil, trhovcu ¢i invalidii bez vyraznéjsi kriticnosti* (Birgus, Ml¢och, 2009: 83).

Pravé u humanistické, socidlni fotografie velmi ¢asto, pokud ne vZdy, dochazi ke spornym
pfipadiim, kdy hlavnim zdmérem fotografa sice miiZze byt prvotné€ informovat divaky, ale tato

slozka je nasledné utlumena estetizujicim ti¢inkem dané fotografie. ,,Nakonec se tedy fotografie
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prezentované jako historické dokumenty promeénuji v estetické objekty,” uvadi teoretik Allan
zpétné vnimdna predevsim jako uméni. Je to vSak nutné Spatné€? Minimalné je to nesmirné
paradoxni, protoze jak jsme si jiz ukazali v pfedchozi kapitole, reportdzni i dokumentarni
fotografie se po téméi celou dobu své existence snazi informovat vefejnost o neuspokojivych
zivotnich podminkach skupin ¢i jednotlivcd. Jejich snahou je tedy ptiblizit abstraktni, vzdalené
ptibéhy a doslova jim ,,dat tvai“. OvSem ,,namisto socialni reality tvorené osudy naprosto
konkrétnich individui nakonec opét vidime predevsim krasné, vznesené a dojemné obrazy,*

upozoriiuje Jan Zalesak (2015: 22) vychazejici z myslenek Allana Sekuly.

Obzvlast problematicky je tento rozpor v ptipadé, kdy dochézi k estetizovani lidského
utrpeni'®. Dle Kolafe (2000: 17) je hlavni, aby piilinou estetizaci zvefejnénych fotografii
nebylo naruseno hlavni sdéleni zdvazného obsahu, které maji snimky zastupovat. Lab (2009:
47) poznamenava, ze konkrétné ve valecné fotografii mize byt nadmérné estetizujici ptistup
vniman jako zkreslujici a neeticky. Nabizi se proto otazka, nakolik je etické, aby dochézelo
k prolinani informacni a estetické hodnoty v reportazni a dokumentarni fotografii. K tomu Lab
(2021) uvadi jako piiklad vitézny snimek soutéze Wold Press Photo z roku 2013, ktery pofidil
fotograf Paul Hansen a na kterém byla nasledné kritizovana ,,priliSna estetizace, prehnanda mira
postprodukcnich uprav (tamtéz: 89) dle nékterych hraniCici i S manipulaci. Prestoze zadna
manipulace nebyla dokazana, tato kauza oteviela debatu ohledné ne piili$ jasné hranice mezi
novinaiskou a stylizovanou fotografii. Nicméné Sontag (2002: 12) argumentuje tim, ze i kdyz
jsou fotografové fascinovani predevSim sterilnim ,zrcadlenim realit”, nikdy se nevyhnou
podvédomym, nevyslovenym pozadavkim tykajicich se vkusu. Stejné¢ tak se podle ni i ta
,hejlépe myslena a spravné otitulkovand prace® v o€ich vefejnosti nakonec preméni v hledani

krasy (tamtéz: 101).

4.3 Pristup k fotografovanému ¢lovéku

Kritik fotografie Walter Benjamin (1931) piedznamenal nasledujici vyvoj ve fotografii

vevr

let zajem o fotografovani ¢loveéka nikterak neochabl, spi§ naopak. Je proto legitimni se ptat, jak

fotografové ke svym ,,objektim* pfistupuji — pfi¢emz uz jen tohle vymezeni implikuje jistou

18 Viz kapitola 5.4 Zobrazovani utrpeni
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mocenskou nevyrovnanost. ,,Fotografovat lidi znamend zneuctivat je tim, Ze je vidime tak, jak
se sami nikdy neuvidi (...); tak se lidé meni v predmety, jez mohou byt symbolicky vlastneny, *
poznamenava Sontag (2002: 20). Fotografickym zobrazenim tedy pfiblizujeme ¢lovéku jeho

vlastni tvar, kterou on sam mitize vidét jediné v zrcadle, tedy zkreslené.

Z této skutecnosti pro fotografa vyplyva velka zodpovédnost spojend s moznosti zneuziti
moci nad fotografovanym — napiiklad zobrazenim ho zptusobem, jakym si on sam nepieje.
Zodpovédnost je o to vétsi, ze v urdité mife stale pretrvava vira v objektivni pravdu®® fotografie.
Tom Ang (2015: 158) navic pfipomina, ze zatimco od uplnych pocatkt portrétni fotografie
vznikala na zaklad€ vzajemné dohody mezi fotografem a fotografovanym, pfi¢emz ,,reZisérem
snimku byl ve vétsiné ptipadti model, od Sedesatych let nastala zména. Fotografové mohli diky
nové technice fotografovat venku a libovolné si vybirat své modely, ktefi si toho nebyli ani
védomi (tamtéz). Flusser (1994: 30) dokonce chovani fotografi pfipodobiuje k ,,¢ihani na
lovnou zvét. Také Benjamin (1931: 17) ve své stati zroku 1931 pfirovnava fotografa
vracejiciho se domt se spoustou snimkia k myslivci vracejicimu se z tspéSného lovu. Prestoze
je oboji mysleno jako nadsazka, vystihuje to rizika ptitomna ve fotografii, mezi ktera lze zatadit
upfednostiiovani autorovych tuzeb a uméleckych zaméri na tkor respektu k fotografovanym,
snahu zviditelnit se, ptipadné ziskat fotografickou cenu a zajistit si tak prosttedky pro svou dalsi
¢innost. Stim se poji také senzacechtivost, ktera sice muze pramenit z pro fotografy
nepiiznivych podminek na sou¢asném trhu, nicméné jeji podstatou je prosazeni vlastnich zajmt

na ukor ostatnich, a je proto nepfipustna.

Jako prtiklad takového jednani Ize zminit ivodni fotografii k soutézi Magnum Photography
Awards z roku 2017, kterou potidil fotograf Souvid Datta. Lab (2021) uvadi, Ze na tomto
snimku je ,,Sestndctileta sexualni otrokyné vyfotografovana primo béhem pohlavniho styku
s klientem* (tamtéz: 49), pficemz ma plné nasviceny a rozpoznatelny obli¢ej umoznujici jeji
identifikaci. Kauza dle n¢j odkryla skute¢nost, ze fotografové jsou v dnesni dob¢ pro ziskani
ocenéni schopni témé&f cehokoliv. ,,Nové jiz neni cilem fotografa ménit sveét k lepsimu a pomahat
fotografovanym, ale jde o jejich faktické zneuzivani a vyuzivani za cilem ziskani vlastnim
vyhod* (tamtéz: 50). Zminény pfipad navic potvrzuje slova Susan Sontag (2002), tedy ze
fotografovani je ze své podstaty ,,aktem nezasahovani* a soucasné ,,nécim vic nez jen pasivnim
pozorovanim® (tamtéz: 17). ,.Je podobné jako sexualni voyeurismus zpiisobem nevyslovené,

casto vsak vyslovné vyzvy, aby se vse, co se déje, délo tak i nadale “ (tamtéz). Dle jejiho nazoru

19 Viz ptedchazejici kapitola 4.1 Objektivita ve fotografii
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navic fotoaparat funguje jako ,,propustka® bofici moradlni zabrany a zbavujici fotografa
zodpovédnosti vici zobrazovanym lidem, jelikoz piece nijak nezasahuje do jejich Zzivotu,

,pouze* fotografuje (tamtéz: 43).

Lidska tendence pozorovat druhé, umocnéna moznostmi fotoaparatu, nese podle Juliy
Miesenboeck (2012: 77-81) voyeuristické prvky spocivajici v jednostranném pohledu, ktery se
nasledné prfesouva jesté na divaky. Na druhou stranu lidé chtéji byt videni. OvSem tak, aby se
sami sob¢ libili, pfipadné¢ aby m¢li kontrolu nad svym vyobrazenim. Problém proto nastava
tehdy, pokud jim je tato moznost odeptena. Dle Barthese (2005: 20) fotografie pfeménila
subjekt na objekt. ,,4¢ jsou moralni pozZadavky kladené jménem fotografie jakékoli, jejich
hlavnim vysledkem je promena svéta v obchodni dium ¢i jakési muzeum, kde kazdy namét je
devalvovan na spotrebni artikl a zarovenn povySen na objekt estetického ocenéni,” uvadi
v podobném duchu Sontag (2002: 102). Tato objektifikace druhych je v§ak velmi nebezpeéna,
jelikoz podle Bergera (2016) vnimani ¢lovéka jako pouhého objektu k fotografovani muize
nasledné pobizet divaky k ,predmétnému zachazeni s téelem® (tamtéz: 45), tedy druhym

¢lovékem 1 v bézném Zivoté.

Jaké je tedy feSeni? Pravdépodobné jej lze nalézt ve schopnosti fotografii ztotoznit se
s fotografovanymi lidmi, szit se s jejich pfirozenym prostiedim, snazit se co nejlépe pochopit
mistni souvislosti. Touha pozorovat ziistane 1 nadale, ale nebude uz jedinou hnaci silou. Laura
Magni (2019: 102-105) uvadi jako pfiklad idealniho pfistupu Wernera Bischofa, ktery podle ni
dokazal nenarusovat subjekt a udrzet si vii¢i nému respekt, empaticky pochopit jakoukoli ,,cizi*
realitu a nikdy se nestavét do vud¢i role. Slovy Kolatre (2000: 20) se tedy jedna piedevsim
0 praci s vlastnim egem. Fotograf by tedy nemél uptednostiiovat své zajmy, ale vzdy v prvé

fadé respektovat druhého ¢loveka a nepiekracovat bez svoleni hranice jeho soukromi.

4.4 Udéleni souhlasu k fotografovani a zverejnéni

PoZadavek na udéleni souhlasu k fotografovani 1ze povazovat za zcela opravnény, uzce
totiZ souvisi s pravem kazdého ¢lovéka na jeho soukromi. OvSem situace se velmi komplikuje
tim, Ze soucasné plati pravo vefejnosti na informace. ,, Fotozurnalisté musi respektovat prani
lidi, kteri si nepreji byt fotografovani. Vyjimky jsou mozné jen v pripadech, kdy potieba
informovanosti zjevné prekracuje ndrok na soukromi, “ uvadi kodex CTK, konkrétné v bodé 4

(Labova, Lab, 2009: 151). Jenze pravé ona hranice mezi verejnym zdjmem a prdvem na
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soukromi jednotlivce se velmi tézko vymezuje, nelze ji piesné urcit tak, aby byla platna pro
vSechny ptipady. V kone¢ném disledku pak vzdy zalezi na uvazeni zainteresovanych stran

Vv konkrétni situaci.

Fotograf a pedagog Eugen Wiskovsky (In: Andél, 2012: 419) uz v roce 1929 zdurazioval,
ze kazda fotografie by méla divakiim piinést néco nového, naptiklad v novém uhlu pohledu na
danou problematiku, jinak nema smysl, aby viibec vznikala. Samozicjmé o témé&f sto let pozdéji
jeho slova jiz vnimame v kontextu, kdy denn¢ vznikaji miliony fotografii nesouci bud’ zcela
zbyte¢né, nebo minimalné duplicitni informace. Nicméné i piesto se fada fotografii shoduje na
podobném principu, jez nastinil Wiskovsky, a to pfedevSim ve spojitosti se zobrazovanim
lidského utrpeni. Reportazni a dokumentarni fotograf David Té&Sinsky v rozhovoru® zmiuje,
fotografii. ,,Vnimam, Ze kazda fotka vidycky miize otevrit oci, ale také viibec nemusi. Nebude to
poprvé, co lidi uvidi mrtvolu.” (tamtéz) Shoduje se vSak s dokumentaristou Jindfichem
Streitem, ktery v rozhovoru uvadi, ze nakonec vzdy zélezi predevsim ,,na samotném autorovi
a na tom, jaké chce zaujmout stanovisko, co chce prostrednictvim daného cyklu vict nebo
dokdzat.**?* Jinymi slovy, jakou — novou, nebo nové pojatou — informaci chce fotograf piinést

a jestli Ize pro tento ,,vyssi cil* ob&tovat i soukromi druhého ¢lovéka.

Je vSak otazkou, nakolik je etické prosazovat své nebo ,,vyssi“ zajmy na ukor jednotlivce,
i pokud se jedna o snahu pomoct, v duchu humanistické tendence ve fotografii. Fotograf
a humanitarni pracovnik Jifi Pasz v rozhovoru popisuje, ze se V naroénych chvilich snazi
pohotoveé rozhodovat, jestli pofizenim snimku né&jak piispéje ke zméné (Kolomaznikova, 2019).
»Bylo pro mé extrémné nekomfortni fotit v Jordansku ctrnactiletou Fatimu, ktera byla cely den
a noc pohrbend pod rozbombardovanym domem, méla popdleny oblicej. Byl jsem s jeji rodinou
v nemocnicnim pokoji, citil tu bolest a k tomu rozpaky, zZe je s nimi néjaky cizi fotograf. Soucasné
jsem musel premyslet nad tim, jestli zrovna tento pribéh pohne cCeskou verejnosti, aby si
uvédomila, ze témto lidem musime pomoci,” uvadi v rozhovoru (tamtéz). Pravé pro vale¢né
zony je podobné rozhodovani nejtypictéjsi. V tak dramatickych situacich navic neni témét

zadny prostor na udélovani souhlasu, pfipadné uz neni nikdo, kym by mohl byt udélen.

Alzbéta Jungrova? proto dilema, zda fotografovat ¢i ne, fesila tak, Ze béhem udalosti tohoto

typu fotila vSe a az nasledné¢ se rozhodovala, co publikovat. Stejny princip Vv rozhovoru

20 Viz piiloha (s. 61-62)
21 Viz piiloha (s. 57-58)
22 V/iz ptiloha (s. 59-60)
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potvrzuje také Jindfich Streit?®

, V jehoz piipadé se jedna o dlouhodobé dokumentarni projekty,
nikoliv o dramatické vale¢né konflikty. Dle jeho nazoru by mél fotograf zaznamenavat vse, co
se kolem n¢&j dé&je, vSe, co zije. ,,Ovsem néco jiného je nafotografovat a néco uplné jiného
zverejnit,” upozoriuje (tamtéz). Eticky problém pro néj nastava az v souvislosti s pfipadnym
zptistupnénim fotografie vefejnosti, pficemz pokazdé zvazuje, zda vyfotografovanému ¢loveéku
zvefejnénim fotografie neublizi, né¢jakym zptisobem ho nedehonestuje nebo zda se tim nedotkne
jeho ptibuznych. Dodava vsak, zZe zéalezi také na tom, kde by fotografie méla byt publikovana
— naptiklad zvetejnéni v zahranicnim tisku by fotografovaného nemuselo v nicem ohrozit,
protoze by ho nikdo neznal (tamtéz). Je ovSem otazkou, zda je tento princip aplikovatelny
I V dnesni internetem propojené dobé.

Za dalsi zpiisob, jak neohrozit soukromi fotografovaného, je povazovano také navazani
vztahu a vzajemné divéry, které by mélo vyludovat neosobni, necitlivy piistup. Jungrova?,
ktera béhem své kariéry piesla od reportazni fotografie k dokumentarni, v rozhovoru uvadi, ze
v ramci dlouhodobych ¢asosbérnych projekti s fotografovanymi travi spoustu casu jesté pied
samotnym zahéjenim prace. Tento pfistup sziti se se zobrazovanymi lidmi pfedem, prolnuti
s jejich pfirozenym prostiedim, je v dokumentaristice povazovan za velmi zddouci. Kdyz si
fotografovani zvyknou na pfitomnost fotografa, nemaji jiz takovou tendenci p6zovat ¢i jinak
uzpisobovat své chovani. ,,Autorce se podarilo ziskat maximalni diveru lidi, které
fotografovala, proto jeji nadcasové snimky mnohdy piisobi, jako by lidé pred apardatem viibec
nevnimali jeji pritomnost,” komentuji Birgus s Ml¢ochem (2009: 201-202) tvorbu c&esko-
Svycarské absolventky FAMU Iren Stehli z osmdesatych let.

Idealni moznosti také je, kdyz fotograf zachycuje prostfedi, které divérné zn4 a je jeho
pfirozenou soucasti. Nehrozi pak stereotypni zkresleni, nepochopeni mistnich souvislosti ani
pronikani zvédavého cizince do né¢iho soukromi. Streit?® v rozhovoru potvrzuje, e diky tomu,
ze znal perfektné vesnickou mentalitu a byl jednim z nich, nemusel se viibec zabyvat otazkami
ohledné toho, zda je ¢i neni etické fotografovat. Na druhou stranu prave ona divéra pramenici
z ptirozeného vztahu mezi fotografujicim a fotografovanym muze vést k zachyceni intimnich

situaci, které by se jinak zachytit nepodafilo, a velmi pak zélezi na Gsudku autora, co v§echno

se rozhodne vynést na svétlo.

2 Viz piiloha (s. 57-58)
24 Viz piiloha (s. 59-60)
25 Viz ptiloha (s. 57-58)
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V piipadé momentky a poulic¢ni fotografie naopak autofi usiluji o v podstaté nulovy kontakt
s fotografovanymi. Pro tento Zanr totiz explicitni souhlas stoji v pfimém rozporu se zachovanim
autenticity a pravdivym vystihnutim dané chvile. Pravdivé vystihnuti skute¢nosti samoziejmé
nikdy neni stoprocentni, jelikoz jiz pouhd fotografova pfitomnost danou situaci urcitym
zpusobem stylizuje. ,,Fotograf jiz z principu vzdy méni chovani lidi v jeho blizkosti, ““ vysvétluje
v rozhovoru Jungrova?®. Tato skute¢nost spolu s isilim o co nejvétsi objektivitu vsak vedla az

vvvvv

pritomnost neni rozpoznatelna.

Touha stat se neviditelnymi neboli ,,nepozorovanymi pozorovateli* vyustila do vyuzivani
skrytych kamer. Tak tomu alesponi bylo u Humphreye Spendera, ktery béhem roku 1937 na
maloformatovou Leicu fotografoval obycCejny zivot lidi na vetejnosti, ¢imz ,,ovS§em vzbuzoval
u nékterych lidi negativni asociace —Vinili jej z cumilstvi a Spehovani, k cemuz prispély i tridni
rozdily mezi pozorovatelem a pozorovanymi‘?’ (Andél, 2012: 351). Spender sam si nasledng
uvédomil, Ze pouzitou metodou narusuje lidem jejich soukromi, a ¢innosti zanechal (tamtéz:
353). ,, Fotografovani je zc¢asti voyeurska cinnost, v ramci niz navstévujeme a dokumentujeme
takova prostredi, kde chceme ziistat nevidenymi pozorovateli, a presto je zaznamenat, “ ptispiva
svym vhledem fotografka Markéta Kubacakova (2009: 36). V dne$ni dobé piitom ani neni
nutné fotoaparat skryvat, sta¢i disponovat teleobjektivem a byt v dostate¢né vzdalenosti od
fotografovanych. Nékteré redakce to dokonce doporucuji, aby si u svych fotoreportéra zajistili

CO nejautentictéjsi vysledky.

Je tedy pouli¢ni fotografie ze samé své podstaty odsouzena k neeti¢nosti? Dle T&sinského?®
si musi kazdy fotograf sdm vyhodnotit, co uzZ je za hranou a ptipadné za své rozhodnuti nést
nasledky. Na obhajobu uvadi, ze pokud by se m¢l ptat vSech na souhlas a nasledn€ vymazavat
obliceje, vytratila by se pointa. ,,Pokud je to mozné, ujistuji se ocnim kontaktem, zZe jsou s tim
vsichni fotografovani v pohodeé,” ¥ika v rozhovoru (tamtéz). Ale u momentky podle néj i pouhy
ofni kontakt s fotografovanym narusi danou chvili, takZe pak uz neni co fotografovat.
Predstavu, ze se n€koho nejprve zepta na souhlas a pak po ném bude chtit, aby se choval

Mee

,,piirozené®, povazuje za zcestnou. V podobném duchu o problematice v rozhovoru premysli

také Jungrova®®, pticemz dodava, ze pokud fotografuje ¢lovéka prochazejiciho ulici, tak ,,neni

%6 iz piiloha (s. 59-60)

27 Tématem tfidnich rozdilti mezi fotografem a fotografovanymi se budu vice zabyvat v kapitole 5.1 Vybér
namétu: fascinace jinakosti.

28 Viz piiloha (s. 61-62)

2 Viz ptiloha (s. 59-60)
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nic, ¢cim by ho mohla ohrozit nebo mu ublizit“. ,,Naopak pokud nekoho fotim zpiisobem, ze mu
S fotakem stojim pred oblicejem, tak by to tezko $lo bez jeho souhlasu. Nikdy nefotim stylem, ze
bych tajne ‘strilela od boku'. Takze jako souhlas vnimdam i ten nevysloveny, cisté vyplyvajici ze

situace,” popisuje (tamtéz).

Také je ale potieba brat v tivahu, ze kazda spolecnost a kultura ma sva vlastni nepsana
pravidla. Fotograf by si toho m¢l byt védom a vzdy se piednostné snazit pochopit mistni
mentalitu, aby byl schopen rozpoznat souhlas od nesouhlasu a adekvatni chovani od
neadekvatniho. Sontag (2002) to ve svém textu zroku 1977 demonstruje na nasledujicim
prikladu. V nasi zépadni spolecnosti podle ni ,,dobré zpuisoby fotografické kultury predepisuji
predstirat nevsimavoSt, jste-li fotografovini nekym cizim na verejnosti, pokud fotograf stoji
V diskrétni vzdalenosti — a ocekava se, Ze nebudete ani protestovat, ani pozovat* (tamtéz: 153).

Nemusi to tak ale nutné platit ve vSech spole¢nostech, coZ je nutné pln¢ respektovat.

Jeste citlivéji je potieba pracovat s tim, pokud se fotograf nachazi v jiné zemi a k tomu navic
zaznamenava lidi v tézkych Zivotnich situacich. ,,Nedovedu si predstavit, Ze bych vyfotila bez
souhlasu treba nékoho v nemocnici nebo lidi Zijici pod mostem. Na druhou stranu, kdyz dotycni
S focenim souhlasi a pusti fotografa k sobe, tak je to zpravidla proto, zZe chteji svou situaci
zménit. Ocekavaji, Ze jim diky medializaci nékdo pomiize, ** vysvétluje v rozhovoru Jungrova.
Problém vidi spi§ v poloamatérskych fotografech, ktefi jsou témito krizovymi tématy
pfitahovani, nicméné je nemaji kam publikovat. ,,Pak se rozhodné neda rict, Ze by to v nécem
pomdahalo, naopak je to nefér k fotografovanym lidem,* mysli si Jungrova (tamtéz). Dodava, ze
v téchto ptipadech by fotografovani rozhodn€ nemélo probihat jen pro zabavu nebo pro ,,ziskdni

lajkit na Instagramu®, pticemz tento ptistup dokonce oznacuje za ,,/idské safari*.
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5. Kontroverzni pristupy v reportazni a dokumentarni
fotografii

Zatimco piedchozi kapitola byla zaméfena na etické aspekty, u kterych se tézko urcuje, jaky
piistup je jesté¢ adekvatni a jaky uz ne, V této kapitole se zaméfim piimo na kontroverzni
piistupy spojené s reportazni a dokumentarni fotografii. PfedevSim proto, ze fotografie ma
schopnost zranovat, piipadné ponizovat zobrazované, a to dokonce i Vv piipadé snahy o
,soucitny fotozurnalismus®. ,, Oslava abstraktni lidskosti se v jakékoli dané politické situaci
stava oslavou dustojnosti pasivni obeti. To je konecny diisledek priviastneni fotografického
obrazu K liberalnim politickym ciliim; utlacovani dostavaji falesSnou subjektnost, ac¢ takovy

status si mohou zajistit pouze oni sami, zevnitr, upozornuje Sekula (1975: 88).

5.1 Vybér namétu: fascinace jinakosti

Muze uz samotny vybér fotografického namétu predstavovat neeticky, nebo minimalné
kontroverzni pfistup? Inklinace reportdzni fotografie k valecnym ¢&i jinak dramatickym
udalostem ni¢im nepiekvapuje, jelikoz uz jeji samotny vznik se poji s pfinaSenim obrazovych
svédectvi z valky. Postupné se vSak profese fotoreportéra zacala prolinat také s cestovanim
a informovanim o vzdéalenych zemich a exotickych kulturach, pro které bylo charakteristické
zduraznovani jinakosti téchto oblasti i mistnich lidi. Dokumentarni fotografie si zase po celou
dobu své existence klade za cil odkryvat témata, kterymi se spole¢nost nechce zabyvat.
Zam¢tuje se tedy na marginalizované skupiny, socialné slabé a vSechny V jistém smyslu
odsunuté na okraj ¢i neviditelné. Chtéla bych na obé tyto tendence nahlédnout pravé z hlediska

ptistupu k fotografovanym lidem.

Pro celou problematiku je stézejni tzv. demokratizace ndmeétu®® souvisejici s dobovymi
durazy v podobné realismu, které zna¢né ovlivnily pravé se rozvijejici (foto)novinaistvi. Jedna
se tedy o postaveni vSech fotografickych naméti na stejnou troven, coz vychazi z predpokladu,
ze vse, co muze byt fotografovano, si je pfirozené rovno. Sontag (2002) uvadi, ze ,,fotografie
V zasade uskutecnuje surrealisticky mandat osvojit si nekompromisné rovnostarsky postoj vici
nametu* (tamtéz: 75). A dale kritizuje, Ze timto zrovnopravnénim dochézi také k srovnani

vyznami vSech fotografovanych udalosti, nehled€ na to, zda se jedna o ,,kolonidlni valky ci
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zimni sporty* (tamtéz: 16). ,, Fotografie je dokonale demokraticka, zestejnuje vse, co zobrazuje
a Co je V nasem sveté stdle jeste odstupniované,” vyjadiuji se v podobném duchu také Lab
s Turkem (2009: 34). Jinymi slovy, zatimco v lidském svété snad jeste pretrvava jista hierarchie

hodnot, v tom fotografickém, zdanlivé spravedlivém, tomu tak uz neni.

V souvislosti s touto tendenci ve fotografii autofi zacali objevovat potencial krdsy a snazit
se 0 naplnéni estetickych cilii také ve vSem, co do té doby jako krasné vnimano nebylo®.
Historik uméni Wolfgang Kemp (1977) ve svém textu piedstavuje slova amerického
spisovatele Jamese Agecho, ktery spolu s fotografem Walkrem Evansem pokryval
hospodaiskou krizi tficatych let. ,,Pro ty, kdo tuto krasu obyvaji a tvori, je bezvyznamna,
nepoznavaji ji. Vnimaji ji nanejvys ti, kdo si osvojili tento zpusob citlivosti na zdklade svych
ekonomickych privilegii a maji pouze kradmy narok na tuto formu krasy. A tento narok trvd
jenom potud, pokud rozpozndvaji odpudivost a hanebnost svého privilegovaného zpiisobu
vnimani. (...) Chtel bych proto polozit diiraz na to, zZe krasa, kterd se zde jevi v nedélitelné
podobé ekonomické i lidské hriizy, je prave tak diilezZita cast toho vseho jako tato hriiza sama,*
vyjadfil se Agee (tamtéz: 122) k Evansovym fotografiim, které zaznamenavaly bidné zivotni

podminky.

Dle mého nazoru se mu podafilo vystihnout né€kolik zasadnich principii. Pifedev§im
upozoriiuje na ono privilegované postaveni fotografa pramenici jednak ze skuteCnosti, ze
zobrazované zachycuje skrze sviyj fotoaparat z odstupu a v drtivé vétsiné pripadu se ho bytostné
netyka, a jednak ze svého socidlniho statusu. Fotografové totiz velmi Casto vychdzi ze stfedni
spolecenské tiidy a pro tu také sva svédectvi podvédomé smétuji. Casteéné proto, Ze pravé tato
skupina ve velké mife tvoii vefejné minéni, které si dokumentaristé pfeji ovlivnit, a také proto,
Ze napliuji zajem této skupiny vidét vsude tam, kde se skute¢nost vymyka jejich vSednosti.
Fotografim proto na vybér zbyvaji extrémy bud’ na jedné nebo na druhé strané spektra.
»~Fotografie vzdy byla fascinovana spolecenskymi Spickami a nejhlubsi spodinou, “ ptipomina
Sontag (2002: 55). A vzhledem k tomu, Ze zivot celebrit a politikti pokryvaji jiné fotografické
zanry, dokumentaristika zakotvuje sviij zajem u druhé moznosti. ,, Socidlni bida nutka financné

zajistené k fotografovani jako nejvlidnéjsimu zpiisobu dravectvi, “ dodava Sontag (tamtéz).

Jakymi naméty se tedy konkrétné¢ dokumentarni fotografie zabyva? Mimo ekonomickou
bidu lze dale mezi exponovana témata zaradit také jakakoli ,,pfitazliva® témata odehravajici se

na ulici. Jiz francouzsky fotograf Eugene Atget a jeho soucasnici piisobici na zac¢atku dvacatého
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stoleti ,,si vybiral (...) motivy jako jsou poulicni prodavaci, boudy na trZisti anebo prostitutky
na narozich® (Mrazkova, 1985: 64). Jini fotodokumentarist¢ svou pozornost upinali
k specifickym spolecenskym skupinam. Dle Pospécha (2002: 10) se cesti dokumentaristé
minulého stoleti soustfedili pfedevSim na zaznamenavani zivota Romi, socialni Gstavy nebo
nabozenské slavnosti. Obecné se tedy jednd o témata, kterym se zprvu v hlavnim proudu
nevénovala zaddnd pozornost, ale postupné se stala pro tento zanr naprosto typicka.

Dokumentarni fotograf Jindfich Streit®

Vv rozhovoru vysvétluje, ze on osobné si vybird témata
,»ha hran¢®, jakymi jsou naptiklad handicapovani, drogové¢ zavisli ¢i lidé bez domova, aby
upozornil na problematické skutecnosti, které ,,spole¢nost netesi a nechce fesit“. Tento ptistup,
Caste¢né€ ovlivnén humanistickou tradici ve fotografii, je pro dokument velmi charakteristicky.
Da se fict, ze se vném prolind osobni zvédavost s touhou zménit nespravedlivé Zivotni

podminky ¢asti spole¢nosti.

Nadto dle Sontag (2002) v ¢innosti dokumentaristi dochazi také k ,, hledani ,, opravdovych *
tvari, povétsinou mezi anonymnimi, chudymi, spolecensky bezbrannymi, starymi a Silenymi“
(tamtéz: 96-97). Za demonstrujici pfiklad mize poslouzit tvorba Diane Arbusové, ktera si za
sveé fotografické naméty vybirala prave lidi, kteti ¢imkoli vybocovali z normy. Aby vSak bylo
mozné vymezit ,,nenormalni, je potfeba mit i né¢jaky standard, od kterého se dané vymezeni
odviji. Antropolog Filip Herza (2020: 19-20) uvadi, ze koncept normality se rozvijel nejprve
v medicinském prostiedi a nasledné se stal ideologickou zbrani burZzoazie, ktera sebe sama
vnimala jako stfed mezi pfehnané okézalou aristokracii a naopak zaostalym délnictvem. Tyto
rostouci spolecenské rozdily spolu se zruSenim otroctvi na jedné strané a rozrlstajicim se
rasismem na stran¢ druhé, navic umocnéné pozd¢jsi imperidlni expanzi Spojenych stati
v Tichomoti, podle n¢j vedly pravé K ustanoveni oné ,,normality” (tamtéz). Proklamovana
jinakost druhych vsak slouzi ptedevsim jako potvrzeni vlastni ,,normalnosti“ a z toho plynouci
uklidnéni. Touha sledovat kohokoli né¢im zvlaStniho nebo jiného byla napliiovana nejprve diky
kocovnikiim, komediantim a cirkusakiim, od poloviny 19. stoleti navic také prostfednictvim

éry vystavovani lidskych ,kuriozit“, tzv. freak shows.

Herza (2020) se domniva, ze k tomu pfispél technologicky rozvoj, zlepseni Zivotni
urovné a stim spojeny vznik zdbavniho primyslu a Vv neposledni fadé také jiz zminény
kolonialismus. ,, Kolonidlni nadviada evropskych mocnosti nad mnoha oblastmi svéta totiz

vytvarela podminky pro rozvinuti obchodu s ,, exotickymi*“ komoditami: s predmeéty, zviraty, ale
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I S pFislusniky mimoevropskych etnik (...). Prehlidky , kuriozit* tak byly rovnéz nedilnou
soucasti globalni kultury kolonialismu — jako jeji produkt i instituce, ktera napomahala sirit
imaginace rasovych a civilizacnich diferenci a odpovidajicich globalnich hierarchii, spojenych
mimo jiné s predstavou o nadvladeé a nadrazenosti ,, bilého muze . * (tamtéz. 22) Vedle obra
a trpaslika byli tedy vystavovani také piislusnici cizokrajnych etnik slouzici na jedné strané
jako ditkaz rozmanitosti stvofeni, ale na druhé stran¢ jako demonstrace kolonialnich ambici
amoci. Inscenovana jinakost byla ,\V pripadé etnickych prehlidek zpravidla kédovana
V kategoriich ne/civilizovanosti a rasové odlisnosti, demonstrovanych na télech ,,divochii*
vystavenych zirani evropského publika ** (tamtéz: 77). Je proto zfejmé, Ze tento pristup ve velké

mife ptispél k utvrzovani stereotypi o jinych kulturach.

Fotografie ve své podstaté tuto roli ,,etnografickych® vystav postupné pievzala. Smith
(2021: 26) uvadi, ze dokonce uz béhem ctyticatych let devatenactého stoleti vznikl tym, ktery
vytvotil znaéné mnozstvi fotografickych studii o vzdalenych narodech po celém svété. Za
nejobsahlejsi a nejvyspélejsi z nich oznacuje 600 Portraits of American Indians z roku 1877
(tamtéz). Dle Anga (2015) se prostifednictvim fotografie ,, podarilo zdokumentovat nejriiznéjsi
kultury drive, nez je zcela znicila expanze Zeleznice, rozpinavost nabozenstvi a modernizace “
(tamtéz: 50). Tohle — v rizné mite laické az profesionalni — etnografické vyuziti fotografie
ovSem v kone¢ném dlsledku k vymizeni domorodych kultur jesté ptispélo. ,Jestlize praci
misionari povazujeme za predni linii kolonizace, pak fotografové tvorili nepostradatelnou
zdalohu, “ potvrzuje Ang (tamtéz). Pfesto touha zaznamenavat jind, neznama spolecenstvi, jejich
typicky vzhled, odév, zvyky ¢i ritudly, provézela fotoreportéry, pochazejici v drtivé vétsiné ze
severoatlantické Casti svéta, i po celé nasledujici stoleti. Fotografové se vlastné pokousi
,znormalnit* témata, ktera spoleCnost odsunula na samy okraj, a stejné tak zrovnopravnit
zobrazované lidi se sebou samymi, vratit jim hodnotu ¢i distojnost. Nicméné tim jejich

,Jinakost* v podstaté potvrzuji a fotografované opétovné dehonestuji, vy€lenuji.

5.2 Upevilovani stereotypi
Reportazni a dokumentarni fotografie maji bez pochyby podil na upeviiovani stereotypti ve

spolecnosti. Jelikoz fotografie je v rizné mife pokazdé naplnénim piedstav fotografujiciho

0 fotografovanych, stava se velmi nebezpecnou zbrani vladnouci ideologie. V minulosti tuto
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ideologii predstavoval tzv. white gaze, neboli ,,bily pohled na svét®*

, ktery mél podporovat
a ospravedliiovat imperialistické rozpinani zdpadnich mocnosti spojené¢ s utlacovanim
ptivodnich obyvatel. Dle Daniela C. Blighta (2019) jiz od poloviny devatenactého stoleti zacali
,bili muzi“ fotografovat ,temné stranky svéta“ a prindSeli obrazova svédectvi z Afriky,
,»Orientu‘ a Blizkého vychodu, ve kterych se misila chudoba a exotika. Opomijeli pfitom zcela
mistni souvislosti a souc¢asné upozad’ovali praci mistnich fotografl, ktefi na rozdil od nich dané
oblasti rozuméli (tamtéz: 20). ,,Antropologickd rasova teorie poskytla predné ramec pro
identifikaci zdejsich elit s kolonidalnimi mocnostmi a legitimizovala nadrazenost Evropanii nad

‘

ostatnimi ,,nebilymi* obyvateli sveta,” popisuje Herza (2020: 139). Jednalo se predevsSim
0 snahu udrzet status quo a potvrdit, slovy Batchena (2016), ,,predpoklidanou jinakost
puvodnich obyvatel” (tamtéz: 86). Stereotypni zobrazovani naptiklad domorodych obyvatel
Australie podle n¢j jednak uspokojovalo zvédavost Evropant, jak jsme si naznacili v pfedchozi
podkapitole, ajednak upeviiovalo piedstavu o necivilizovanych divosich. Oboji nasledné
prispélo k vétSinovému souhlasu, nebo minimalné k téméf absentujicimu odporu, s dalsi
expanzi. Dle afrikanisty Vojtécha Sarseho (2022) tento , kolonidlni rasismus viici
jinému a odliSnému, jehoz jinakost byla etablovana kolonidlni politikou, (...) vychdzi

Z domnélého pocitu znejistént vlastniho privilegovaného mista na svete. * Reakci na to je podle

né&j praveé ,,rasovad nendavist podnécovand upeviiovanymi stereotypy “ (tamtéz: 36-37).

Fotograf a humanitarni pracovnik Jifi Pasz v rozhovoru vysvétluje, Ze stereotypizace je
V podstaté pfirozeny mechanismus, ktery lidem poméha rychleji se zorientovat ve stéile
stigmatizaci, diskriminaci a nékdy i nasili,* dopliuje Pasz (tamtéz). Victor Burgin (1977: 95)
jako priklad podobné tendence uvadi fotografii od Jamese Jarché ptiznané nazvanou Generdl
Wavell pozoruje svého zahradnika pri praci. Mocenskou nevyrovnanost zde tedy jasné
demonstruje uz samotny nazev. ,,V prvni radé jde zcela zjevné o protiklad Zapad/ Vychod,
pricemz druhy vyraz ztélesnuje znaky zasadni ,, jinakosti “, nebo muzeme tyto dva muze zasadit
do implicitni opozice kapital/ sila,” uvadi Burgin (tamtéz). Nejenze se vytrvalou stereotypizaci
podafilo v tomto smyslu privilegovanou ¢ast populace utvrdit v jejim nadfazeném postaveni,
ale bohuzel se také zbyla €ast postupné nechala presvédCit o své ménécennosti a piirozené

podiadném postaveni. Berger (2016) celou problematiku vystihuje nasledovné: ,,Vztahy mezi

kolonizatorem a kolonizovanym tihly k vzajemnému sebezachovani. Zpiisob, jakym kazdy z nich

34 Dle Daniela C. Blighta (2019) tento ,,bily pohled* na svét stale pfetrvava, je v nas zakofenén, aniz bychom si
ho uvédomovali, a fotografie na tom ma nemaly podil (tamtéz: 18).
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pohlizi na toho druhého, potvrzuje jeho viastni vaimani sebe sama — proto pohled kolonizatora
utvrzoval kolonizovaného v pojeti sebe sama jako cehosi nelidského* (tamtéz: 85). Prestoze uz
je dnes kolonizace davnou minulosti, jeji dasledky si neseme dal, a je proto potieba si oteviené

priznat, ze fotografie v celém procesu hrala podstatnou roli.

Upeviiovani stereotypt prostiednictvim fotografie vSak nemuselo vzdy nutné slouzit jako
celospolecensky mocensky nastroj, jeho projevy mohly byt naopak zcela nepatrné, ptipadné
nevédomé. Abychom je objevili, nemusime pfitom patrat ani v pfiliS§ vzdalené historii.
., Fotografoval hlavné v romskych osadach na Slovensku, kde lidé Zili bez vétsiny vymoZenosti
moderni civilizace. Koudelka je zobrazoval se znacnou davkou romantiky, ukazoval predevsim
Jjejich svobodu, nespoutanost a zivelnost, uctu ke starym zvykum, ldasku k détem,” popisuji
napiiklad Birgus s Mlcochem (2009: 157). Pravé romantizace a idealizace Zzivota
fotografovanych, c¢asto urcitych socidlnich skupin, je pro stereotypni zobrazovani
charakteristickd. Tato tendence miize paradoxné vyplyvat z upifimného zajmu o fotografované,
nikoli o snahu je jakkoli poskodit. V nékterych ptipadech ovSem mira idealizace a snaha
0 naplnéni fotografovy vlastni piedstavy o fotografovanych pracuje na ukor realistického
vyobrazeni. Jako pfiklad takového pfistupu lze dle Léba (2021) uvést tvorbu Stevea
McCurryho, ktery ptedevsim na fotografiich zobrazujicich Indii usiluje o exotickou romantiku
a ,,ukazuje Indii idylickou, tradicni, plnou barev, lidi v pestrobarevném folklornim obleceni,
muze s dlouhymi vousy. Absolutné mimo prostor a cas, Indii bez (...) palcivych problémii dnesni
doby “ (tamtéz: 54). Je pak velmi problematické, kdyz se tento druh fotografii tvaii jako
dokument.

5.3 Pornografie chudoby

S ptedchozi kapitolou Gizce souvisi také problematika tzv. pornografie chudoby neboli trend
fotografovani lidi z rozvojovych ¢asti svéta urcitym, stereotypnim zptisobem. Podle Pasze se
kritické reakce vii€i tomuto ptistupu zacaly objevovat v 80. letech minulého stoleti, pficemz za
problematické se povaZzovalo pfedevSim zobrazovani extrémni chudoby bez dostatecného
kontextu s cilem vyvolani pocitu viny (Kolomaznikova, 2020). Piivodnim zamérem jisté nebylo
fotografovanym v jejich situaci jeSté pfitizit, ale naopak ,oteviit o¢i“ tém, kteti ziji
Vv blahobytném ptebytku, aniZ by si uvédomovali stradani lidi v jinych Castech svéta. Tato snaha

se Casto pojila také s ¢innosti neziskovych organizaci, které potifebovaly Gcinné, presvédciveé
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fotografie k ziskani finan¢nich prostfedkd. Hlavni touhou tedy byla v prvni fadé pomoc
stradajicim, ke které zprvu diky solidarité¢ vyvolané naptiklad skrze fotografie hladovéjicich
déti opravdu dochazelo. Nicméné, jak upozoriiuje Pasz, trpici lidé tim soucasné zacali byt
pomoc byla urCena jim samotnym. Pokud ale fotografie zobrazuje c¢lovéka nikoli jako
svébytnou 0S0bnost s jedineCnym Zzivotnim piibéhem, ale nazirda na néj jako na prostfedek
k dosazeni cilti, uz potom nezalezi na tom, zdali mu to ma v kone¢ném dusledku pomoci. Jedna

se zkratka o neeticky pfistup.

Nelze pritom popfit, ze fotozurnalistika obecné piispéla ke spoleCenskym zménam,
»zejména pokud $lo o upozornéni na stradani chudych vrstev* (Smith, 2021: 172). Na druhou
stranu vSak Slo v jistém smyslu o fotografické ditkkazy, Ze chudi jsou opravdu chudi. Sontag
(2002) oznacuje uz samotné vyuzivani fotografie k ,,vyvoldani mordlniho pohnuti (tamtéz: 21)
za problematické, natoz kdyz k tomu pricteme jesté ono ziskavani financi. Nejedna se pritom
ani tak o spojeni fotografii se sbirkou na dobro¢inné ucely, jako spi§ o nasledné negativni
dopady zpusobené stereotypnim zobrazovanim chudoby. Mezi ty lze dle Pasze zafadit
ptedevsim velmi zjednodusSenou piedstavu vetejnosti o urcitych ¢astech svéta zaloZenou jen
a pouze na chudobé (Kolomaznikova, 2020). ,, Postkolonidlni Afrika tak ve vedomi Siroké
verejnosti bohatych zemi existuje (...) hlavné jako sled nezapomenutelnych fotografii obéti
S vypoulenyma oc¢ima, pocinaje lidmi postizenymi hladomorem v Biafie koncem Sedesatych let
a konce témi, kdo prezili genocidu témeéer milionu rwandskych Tutsiii v roce 1994, dodava
Sontag (2011: 66). Tyto fotografické obrazy podle ni nesou dvoji poselstvi: jednak upozoriuji
na nesmyslné, nespravedlivé utrpeni, které je potieba zastavit, a souasné potvrzuji predstavu,
princip pfinaSet vyvazenou kombinaci negativnich a pozitivnich informaci, a pfedstavit

komplexnost dané problematiky i Zivota konkrétnich lidi.

S tim se poji také ochrana distojnosti druhého Cloveéka. ,,Pri kazdém foceni si snazim

3

predstavit, jak bych se citil ja, kdybych byl takhle zobrazeny, nabizi svlj pohled Pasz
a doplnuje, ze pravo na vlastni, nezobecnény piibéh je vyznamnou soucasti lidské dastojnosti
(Kolomaznikova, 2020). Domnivam se vSak, Ze tendence o ,,navraceni diistojnosti* chudym
a trpicim, ktera dodnes provazi humanistickou fotografii, je spiSe pravym opakem zminéného
piistupu. Casto se jedna vice o proklamaci fotografovy ,,velkorysosti“ a ,,Zivotniho nadhledu®,
nezZ o upfimnou snahu respektovat fotografovaného. Kazdy lidsky zivot je totiz hodnotny jiZ ze

své samé podstaty, nehled€ na okolnosti a podminky, ve kterych se zrovna dany ¢lovék nachazi,
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proto se jakadkoli snaha mu tuto hodnotu navratit miji ¢inkem. Cilem by tedy mohlo byt
zaznamenavat lidské piibehy v celé §ifi a kontextu riznorodych okolnosti, z nichz vSak zadna
nema moc vzit ¢lovéku pravo na jeho dustojnost. Stejné tak by fotograf nemél vnimat ¢lovéka
nachazejiciho se v té€Zkych zivotnich podminkach automaticky jako n¢koho, koho je nezbytné
vyfotografovat. Pasz k tomu v rozhovoru uvadi jako piiklad situaci z Rwandy, kterd mu
pomohla zcela si pienastavit vnitini etické hranice. Prestoze se piedem rozhodl, ze nebude fotit
nic spojen¢ho s genocidou, pii odjezdu si za penize vyfotil zebrajici matku s useknutou nohou
a dité¢tem na zadech. ,, Ten pohled, kterym se na mé diva, je nesnesitelny. UbliZil jsem ji, poniZil
jsem ji. Nechala se vyfotit, protoze potrebovala penize na jidlo,* popisuje (tamtéz) piibéh

fotografie, kterou nikde nevystavuje.

5.4 Zobrazovani utrpeni

Posledni kontroverzni oblasti v reportazni a dokumentarni fotografii, na kterou bych se
chtéla zaméfit, je zobrazovani utrpeni a S tim spojend nebezpecnd tendence jej estetizovat.
Fotografie ma k vilce zvlastni a nezdravy vztah. Citi zdaroven odpor i okouzleni, “ vystihuje
trefné Ang (2015: 196) uskali valecné fotografie. Hledani spravné kompozice a fotogeni¢nosti
na bitevnim poli, stejné jako lidskosti v tom nejhrliznéj$im utrpeni, podle n& dalo vzniknout
fadé rozporuplnych snimki (tamtéz). Jaka je tedy vlastné jejich pointa? Co maji pusobit a co
ve skute¢nosti zptsobuji? Nemam ptitom na mysli pouze vale¢nou fotografii, ale zobrazovani
lidské bolesti zpiisobené humanitarni ¢i jinou krizi v té nejobecnéjsi roving. Sontag (2002: 24-
28) uvadi, ze podobné fotografie maji divaky sice Sokovat, ale soucasné hranice toho, co lze
povazovat za Sokujici, se neustile posouva. Caste¢né kvili jejich nadmémému mnoZstvi,
Caste¢né i proto, Ze si na n¢ lidé zvykli. S tim Souvisi dal$i problém, totiz ze v kone¢ném
dusledku spise nez k posileni solidarity a soucitu dochazi naopak k apatii a znecitlivéni. Dle
Sontag (tamtéz) proto existuji pouze dvé moznosti, jak na fotografie tohoto typu reagovat — bud’
cynismem, nebo humanismem, ale v obou piipadech jistou precitlivélosti. Tato obeznamenost
s krutosti a nespravedlnosti pramenici ze stale se rozSifujiciho ,fotografického katalogu
utrpeni* (tamtéz: 25) vSak zpusobila jeho zevSednéni. Jinymi slovy poté, co fotografie ztratily
svou schopnost Sokovat, se jejich hlavnim G¢inkem stalo upevilovani presvédceni, Ze valecné

konflikty a jiné katastrofy jsou nevyhnutelné — a svym zpisobem bézné.
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Ma tedy vibec smysl fotografie lidského utrpeni 1 nadale potfizovat, kdyz nepfiispivaji
k jejich plnému pochopeni, ale spis k pravému opaku? Fotograf David Té&$insky>® v rozhovoru
na jednu stranu tvrdi, ze je diilezité, aby lidé na vlastni o¢i vidéli, k jakym hrtizdm dochézi.
Nasledn¢ vSak sam sob¢ poklada otazku, co se tim vlastné zméni, kdyz vSichni budou védét,
jak vypadaji mrtvoly. Podobn¢ piemysli i britsky fotograf Jacob Russel, ktery v rozhovoru pro
Voxpot (Kopecka, 2022) polemizuje s nazorem, Ze je potieba krizové udalosti fotografovat,
aby se o nich védélo. Pfipomina totiz, ze fotografové a novinafi pokryvaji konflikty uz desitky
let, a ptresto k nim stale dochazi. ,, Pravé takova zurnalistika zobrazujici rizné krize umoznuje
lidem na Zapade ospravedlnit si to, zZe Ziji pohodIné Zivoty, “ kritizuje (tamtéz) dany stav. Podle
néj sledovani krizovych reportazi a nasledné rozhotc¢eni nad timto utrpenim, divakiim poskytuje

jisté alibi, ze se piece jen néjakym zpisobem angazovali.

Naproti tomu Berger (2009: 54, 75) ve svém textu z roku 1972 vysvétluje, Ze na zachyceny
okamzik nelze nikdy reagovat odpovidajicim zplisobem, jelikoz zkuSenost z pouhého
pozorovani zachycené udalosti se nikdy nemtize vyrovnat udalosti samotné. Divak se nasledné
citi vinen za svou nedostate¢nou reakci a ,, viastni amoralita ho ted mozna Sokuje stejné silnée
jako zloc¢iny pdachané ve valce* (tamtéz: 55). Pravé na tento pocit viny pak cili organizace
usilujici o ziskani finanénich prostiedki pro pomoc obétem. K tomuto pocitu piispiva i zpisob,
jakym jsou V nékterych ptipadech dané vyjevy fotografovany a nasledné prezentovany.
Naptiklad Mrazkova (1985) popisuje fotografa jako nékoho, kdo ,,nehledad a nerozebira pricinu
utrpeni, ale veden soucitem monumentalizuje lidské situace a stavi jim ve svych snimcich
pomnik® (tamtéz: 148). Tim vlastn¢ vystihuje pfistup tehdejSich (pfevazné¢) humanistickych
fotografu, ktefi se soustiedili pfedev§im na vizualni stranku utrpeni, aniz by se snazili pochopit

také veskeré jeho souvislosti.

V tomto smyslu se pak z obéti stava podivana, jakysi ,,pomnik“, u kterého je mozné se
dojimat, a soucasn¢ obdivovat jeho krasu. Tento piistup lze demonstrovat na fotografiich
Sebastiana Salgada, které ,,se soustieduji na bezmocné a zaroven se omezuji prave na jejich
bezmoc,* jak vytyka Sontag (2011: 73). Salgado podle ni ve svém tematickém celku vénovaném
migraci sdruzil fotografie z devétatiiceti zemi svéta bez toho, aby od sebe jednotlivé piiciny
a rozdilné druhy stradani odlisil (tamtéz). Takové zobecnéni utrpeni vede jednak k pocitu, ze
MU nelze zabranit a nema proto smysl se o to ani nijak snazit, a navic to fotografované degraduje

na pouh¢ ukazkové piiklady zobrazované neutéSené situace. Nikdo si pfitom nepieje, aby jeho

% Viz ptiloha (s. 61-62)
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vlastni utrpeni bylo porovnavano s utrpenim né€koho jiného, natoz zobecnovano (tamtéz: 99-
100). Velmi proto zalezi na zpisobu, jakym jsou fotografovani lidé zobrazovani, jak je k nim
pfistupovano. I pfes snahu vyjadtit hriiznost valky ¢i jinych katastrof ni¢icich lidské zivoty by

se tak nikdy nem¢lo dit ze senzacechtivosti, pfipadné touhy autora strhnout na sebe pozornost.

S tim se poji dalsi riziko v podob¢ estetizace utrpeni, kdy vznikaji snimky ani ne tak pro
svou vypoveédni hodnotu, jako pro vizualn¢ uspokojivy vysledek. Adekvatni hranice mezi
témito dvéma naroky V reportazni a dokumentarni fotografii se tézko vymezuje, ale domnivam
se, Ze V souvislosti se zobrazovanim lidského utrpeni by k estetizaci mélo dochazet co nejméné.
Vale¢ny fotograf Jan Grarup vnima estetické kvality ve fotografii jako nastroj k tomu ,,udrzet
pozornost divdkii, probudit jejich zajem o danou problematiku® (Kopelentova, 2020). Nicméné
je otazkou, nakolik se jedna pouze o jednorazové nadchnuti pro konkrétni fotografii a nakolik
se da mluvit skute¢né o hlubs$im zajmu o dané téma. Slovy Sontag (2002) totiz fotografie
poskytuji predevSim ,,instantni historii, instantni sociologii, instantni ucast* (tamtéz: 73).
Zobrazovani lidského utrpeni zplsobem, ktery vybizi k hodnoceni estetickych kvalit navic
odpoutava pozornost od podstaty, kterou dana fotografie vyjadiuje. Pokud podobné fotografie
vznikaji pouze za Ucelem ,,uméni“, které je nasledné predstavovdno na vystavach, bez
jakéhokoliv dalSiho ptfesahu, dochazi ke zneuzivani fotografovanych lidi. Je ovSem ziejmé, ze
hranice mezi samoucelnym prosazovadnim autorova tviir¢iho naddni a upfimnou snahou pfinést
svédectvi se opét t€zko vymezuje. Nakonec tedy vZdy zalezi pfedevsim na piistupu konkrétniho
fotografa a jeho vnitfnim nastaveni. ,,4A¢ se jednd o reportadz, dokument nebo vytvarné umeni,

porad ziistava jedna etika,* vyjasiiuje v rozhovoru Alzbéta Jungrova®,

Hlavnim etickym kritériem a soucasné zptisobem, jak se vyhnout samoucelnosti fotografie,
by dle tietiho bodu kodexu CTK mélo byt poloZzeni otazky, zdali ,je snimek nezbytny pro lepsi
pochopeni zpravodajské udalosti (In: Labova, Lab, 2009: 150). Tento princip lze aplikovat
také na dokumentarni fotografii, u které slovy fotografa Davida Tésinského®’ rozhodovani
zavisi predevSim na tom, jak moc je dand informace stéZejni a nezbytnd pro vypoveéd
0 sledované problematice. ,,Velmi pak zdlezi na kontextu a zpiisobech podavani téchto pribehii.
Kdyz nekde bidu ukazujete, zdlezi na vasem zameru, na co cilite, ceho chcete dosahnout. Je
rozdil, jestli se snazite o humanistickou fotografii, ktera ma néco zménit, nebo vam jde jen

0 rychlé vydelani penéz. Pro mé je zasadni praveé ta hranice osobni, to znamenad, jestli ja miizu

vvvvv

36 Viz piiloha (s. 59-60)
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Pri dodrzovani tohoto principu je mnohem mensi Sance, Ze fotka bude zneuzita.,” dodava Jiti

Pasz (Kolomaznikové, 2020).

V souvislosti s humanistickou fotografii v§ak vyvstava dalsi otazka ohledné toho, nakolik
by fotograf mél byt osobné angazovan a nakolik je naopak zadouci zachovat si dostatecny
odstup. Jinymi slovy, zda je potieba vytvofit si ochranny filtr pro sledovani utrpeni druhych lidi
V pfimém pienosu, aby bylo viibec mozné tyto udalosti zaznamenat. Abbas, valecny fotograf
pusobici v 60. letech minulého stoleti, tvrdil, Ze je ,,citové angazovan ve vsem, co se déje*, ale
béhem fotografovani musi zkratka ,,chladnokrevné pracovat (Mrazkova, 1985: 167). Shodné
smysli také Siegfried Kracauer (1960), ktery pfiblizuje presvédCeni spisovatele a kritika
Marcela Prousta, ze nejvétsi prednosti fotografa je jeho emocni odstup od veskerého
zobrazovaného déni. ,,Tento ndzor podporuje prirovnavani fotografa ke svédkovi, pozorovateli,
cizinci — tyto tri typy lidi se nezaplétaji do udalosti, jimz nahodou prihlizeji. Mohou vnimat
cokoli, protoze nic z toho, co vidi, neni zatizeno vzpominkami,” uvadi Kracauer (tamtéz: 37).
Naproti tomu vSak Grarup v rozhovoru vysvétluje, Ze pro co nejlepsi vykresleni ptibéhu je
nezbytné se citové angazovat, aby fotografovani lidé citili upfimny zajem a vpustili fotografa

do svého soukromi (Kopelentova, 2020).

Pokud se lidé nachazejici se ve velmi tézkych zivotnich podminkéach rozhodnou fotografa
vpustit do svého soukromi — do své bolesti —, a tim spiS, pokud jim jejich situace udé¢leni
souhlasu ani neumoziuje, mélo by jejich zobrazovani probihat citlivé a s respektem. Nadto by
m¢l fotograf pokazdé zvazovat, co vSechno zprostiedkuje pohlediim divakt pfimo a co je necha
si domyslet. ,,Myslim si, Ze neni uplné nutné ukazovat vsechno na primo, lidska predstavivost
je v tomto vidycky mnohem silnéjsi,” popisuje v rozhovoru Jungrova®. Podobné ani Jifi Pasz
nepovazuje za nutné fotografovat mrtvoly, valka se podle néj da vytvofit 1 metaforicky
(Kolomaznikova, 2020). Jungrova jesté dodava, Zze béhem samotné dramatické udalosti neni
¢as na rozhodovani, takZe fotograf vétSinou zaznamenava vSechno. ,,V takovych chvilich
necenzuruji, je to spis o tom, co jsem pak ochotna vydat nebo pustit ven. Ta hranice se nachazi
zhruba tam, kde bych nechtéla, aby mé na takové fotce vidéla moje mama* (viz piiloha). Co se
tyCe fotografovani mrtvych tél, plati nepsana pravidla zahrnujici naptiklad tendenci

nezobrazovat jejich tvare.

Ochota se touto tendenci fidit ovSem pfimo umérné klesé spolu s tim, v jak vzdalené zemi

se fotograf zrovna nachazi. ,,Cim je misto vzdalenéjsi a exotictéjsi, s tim vétsi pravdépodobnosti

38 Viz ptiloha (s. 59-60)
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se setkavame s nic neskryvajicimi frontalnimi pohledy na mrtvé a umirajici, uvadi Sontag
(2011: 66). V dnesni dob¢ je vsak kazda zvefejnéna fotografie také dohledatelna na internetu
a muze tak svou piimocarosti ublizit pozistalym, at’ uz se nachéazeji kdekoli na svété. Berger
(2009) jiz ve své stati zroku 1978 poznamenava, ze fotograf by se mél konecné piestat
Lpovazovat za reportera pro zbytek sveta “ a misto toho si byt védom toho, ,.Ze porizuje zaznamy
pro primé ucastniky fotografovanych udalosti“ (tamtéz: 75). S timto védomim je potom vyssi
pravdépodobnost, Ze nedojde ke zneuzivani ani téch fotografovanych lidi, ktefi se nachézi na

druhé stran€ svéta.
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0. Zavér

Ve této bakalaiské préaci jsem se pokusila pfinést novy pohled na etické aspekty reportazni
a dokumentarni fotografie a prostfednictvim kompilace nazorti autori z uvedené literatury
v kombinaci s vypovéd'mi fotografi poskytnutych ve zrealizovanych rozhovorech nastinit

etické hranice, které by fotograf ve své praci nemél prekracovat.

K vyty¢enym ciliim jsem dospéla reflexi historického vyvoje reportazni a dokumentarni
fotografie, konkrétn¢ ve sledovaném obdobi od ptfedchiidci moderniho fotozurnalismu
a fotodokumentarismu pies jejich vznik a vyvoj humanistické fotografie az po jeji naslednou
kritiku v podob¢ subjektivniho a sociologicky orientovaného dokumentu. Soustiedila jsem se
pfedevsim na dobové myslenkové proudy a meénici se tendence ve fotografii, 1 pfistupu
spole¢nosti k ni. Zajimalo mé také, jak spolecenskou funkci fotografie v riznych obdobich
vnimaji samotni fotografové, pricemz predstava o jeji ,,spasitelské tloze*, neboli vira v to, ze
fotografie ma moc zachranovat prehlizené a ménit spolecnost k lepSimu, pietrvavala zna¢nou
cast jeji existence. Praci 1ze do budoucna rozsifit také o porovnani obecnych etickych problémi,

kterymi se zabyva tato préace, s t¢mi, které ptinesla digitalizace.

U nasledujicich dvou kapitol vénovanym etickym aspektim reportdzni a dokumentarni
fotografie a stim spojenym kontroverznim pfistupim k zobrazovanym lidem byly velmi
pfinosné kvalitativni rozhovory®® s vybranymi fotografy. Pravé jejich odpovédi, ve kterych
reflektuji své osobni zkuSenosti z praxe a ptiblizuji sva vnitini nastaveni etickych hranic, totiz
nabizeji vychodiska, jimiz se lze pifi snaze o citlivy (ovSem nikoli pfecitlivély) piistup
k fotografovanym fidit. Pfedné z nich vyplyva, Ze pofizovani fotografii druhého ¢loveka v té
nejobecnéj$i roviné problematické neni, ale mize se jim snadno stit vlivem prosazovani

vlastnich z4jmi na tkor fotografovanych.

Hlavnim ukolem fotografa by proto méla byt snaha zachovavat co nejvétsi respekt
k zobrazovanym lidem, a tim se vyhnout objektifikaci druhych skrze fotografii. Fotograf by si
mél byt védom toho, Ze je nad fotografovanym vzdy mocensky zvyhodnén uz jen tim, Ze
spoluutvafi jeho obraz a nasledné¢ rozhoduje, zda ho zveiejni, nebo ne. S touto moci se vSak
poji také odpovidajici zodpovédnost. Predev§im pak tehdy, pokud fotograf zaznamenava

pfibc¢hy lidi nachazejicich se v extrémnich Zivotnich podminkéach, ktefi ani nemohou

3 Viz ptiloha
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S potfizovanim snimku vyjadfit nesouhlas. VSichni respondenti se v rozhovorech shoduji, ze
Vv takovych ptipadech zalezi pfedevsim na sile informace, kterou chce autor fotografovanim
dané situace predat. Jinymi slovy jde v podstaté o to, nakolik je pravdépodobné, ze fotografie

vice pomuze, nez uskodi.

Ovsem ani fakt, ze dana fotografie mtize ptispét ke zlepsSeni celkové neutéSené situace, nijak
neospravedliuje to, kdyz tim soucasné¢ dochazi ke zranovani zobrazovanych lidi. At uz
necitlivym pfistupem béhem samotného fotografovani, nebo zpiisobem zobrazeni a naslednym
upevilovanim stereotypu, kterému fotografie po dobu své existence nescetnékrat slouzila, coz
mélo za nasledek negativni dopady na zivot fotografovanych. Reportazni a dokumentdrni
fotografové by se proto méli snazit jakékoliv stereotypizaci ve své praci predejit. Konkrétné
skrze vysvétlovani SirSiho kontextu, nezaujatého a nezkratkovitého pohledu a ptfedev§im
uvédomeéni, Ze kazdy Clovek si zaslouzi byt viniman jako sobé rovny, at’ uz se nachazi v jakékoli
situaci. Naopak piehnané monumentalizovani lidského utrpeni a snaha o ,soucitny

fotozurnalismus‘ vede k odosobnéni a pausalizovani zobrazovanych piib&hi.

Nakonec vSak vzdy zélezi predevSim na svédomi a uvazeni kazdého fotografa, pficemz je
potfeba pocitat s tim, Ze i ty nejlépe minéné zaméry mohou fotografovanym v koneéném
disledku ublizit. To ov§em neznamen4, Ze tato skutecnost piedstavuje alibi, které¢ by omlouvalo
védomé neeticky a necitlivy pfistup. Princip je stejny jako u objektivity, které sice neni mozné

nikdy stoprocentné docilit, ale i pfesto je potfeba o naplnéni této ideje nadale usilovat.
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9. P¥ilohy

Krom¢ prvniho uvedené¢ho rozhovoru s fotografem Jifim Paszem, ktery vznikl jiz pied
dvéma lety pro publicisticky web Houpaci Osel (Kolomaznikova, 2020), se zbylé tii rozhovory
uskuteCnily piimo pro ucely této bakalaiské prace. Za respondenty jsem se rozhodla vybrat
dokumentarniho fotografa Jindficha Streita zabyvajiciho se dlouhodobymi projekty,
dokumentéarni fotografku a ¢lenku skupiny 400 ASA Alzbétu Jungrovou, kterd ma zkusSenosti
také sreportazni a valeCnou fotografii, a mohla tak oba zanry porovnavat, a nakonec
reportazniho fotografa Davida Té&Sinského, ktery se veénuje 1 pouliéni fotografii.
Zakomponovani vypovédi od jiz zminéného Jitiho Pasze bylo pro tuto praci stézejni z hlediska

jeho zajmu o problematiku pornografie chudoby.

Rozhovor s Jindfichem Streitem prob&hl osobné 5. 4. 2022, ostatni se uskute&nily
telefonicky, konkrétné s Alzbétou Jungrovou 12. 4. 2022 a s Davidem Té&Sinskym 13. 4. 2022.

Ptepsané vypovédi jsou stylisticky zeditovany.

a) Rozhovor s Jifim Paszem

Jak z VaSeho pohledu fotografa a vystudovaného humanitirniho pracovnika vniméate

problematiku pornografie chudoby? Co si pod tim vlastné predstavit?

O pornografii chudoby se zacalo vice mluvit v 80. letech a jednalo se o kritickou reakci na trend
fotografovani lidi z rozvojového svéta uritym, stereotypnim zplisobem. Extrémni chudoba
byla zobrazovana bez kontextu a §lo o to vyvolat pocity viny, pfipadné solidaritu, a naslednou
finan¢ni pomoc. Trpici lidé tak zacali byt vyuZivani k jakési poktivené formé marketingu.

Neziskové organizace k tomu bohuzel ptispély vyznamnou mérou.

Na druhou stranu je dnes jednodussi to soudit. Stavime na chybach minulych generaci, stejné
jako ty dalsi budou stavét na téch naSich. Tato stereotypizace neni nic nepochopitelného,
naopak je to pfirozeny mechanismus, ktery ndm umoziuje zobecnit pfilis slozity svét a rychleji
na néj reagovat. Jenze negativni a nepravdivé stereotypy vedou ke stigmatizaci, diskriminaci
a nékdy 1 nasili. Nevidim jakykoliv diivod mit o tzv. rozvojovych zemich ptfedstavy zalozené

pouze na chudobé. Vlastné vénuji kus svého Zivota jejich vyvraceni.
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Snazi se neziskové organizace sviij piristup ménit?

Rozhodné ano. V Cesku uZ se situace vyrazné lepsi, i kdyZ nékdy se samoziejmé néco nepovede
anckteré vystupy jsou za hranou. Proto se snazim pfi spolupraci s jakoukoliv organizaci predem
domluvit na tom, co délat budeme a co uz ne. Pokazdé také sam premyslim, kde jsou moje
hranice. Tteba kdyZz jsem byl na ukrajinské fronté; myslim, ze valka se da vyjadfit i metaforicky,
nemusite fotit jen mrtva téla. Kdyz vam v paneldkovém byté mlada mama ukazuje sniperem
prostielené kuchynské okno, u kterého zrovna ji jeji malé dité, ma to stejnou silu. Spousta

novinait a fotografii v tomhle sméru jede zbyte¢né na efekt.

Je moZné penize na humanitarni pomoc ziskat i jinak nez skrze vyvolani pocitii viny

a soucitu?

Ur¢ité. Jednim z trendili ve spolecnosti je totiz i hlad po pozitivnich ptibézich. Po tom, ze nékde
né¢komu bylo pomozeno, ze se nékde néco podafilo. VE&fim, ze pro vétSinu uz je doba
vypouklych bfisek a smutnych détskych oc¢i pryc. Na ur€itou ¢ast lidi ale jeste potad plsobi ten
pocit viny. Opét je zde dulezita konkrétni situace; jinak ziskavate penize na rychlou pomoc po

zem¢étieseni a jinak na dlouhodobéjsi rozvojové projekty.
Mame z etického hlediska pravo na zobrazovani bidy druhého ¢lovéka?

Jednim z hlavnich pilift lidské existence jsou piib&hy. Pomahaji ndm orientovat se ve svéte.
Nase fascinace Zivoty ostatnich lidi se historicky tolik neméni, pouze se vyviji zplisoby jejich
komunikace. Kdyz se s pfichodem radia, televize a internetu zrychlil pfenos informaci a svét se
tak stal vice propojenym, zacali jsme ve vétsim metitku zobrazovat 1 bidu. Lidi zkratka drama,
konflikt a utrpeni druhych pfitahuje a pfitahovat bude. Velmi pak zéaleZi na kontextu
a zpusobech podavani téchto pfibéhi. Kdyz n€kde bidu ukazujete, zalezi na vaSem zdméru, na
co cilite, ceho chcete dosdhnout. Je rozdil, jestli se snazite o humanistickou fotografii, kterd ma

néco zménit, nebo vam jde jen o rychlé vydélani pencz.
Kde je hranice mezi témito dvéma pristupy?

Pro mé je zdsadni prave ta hranice osobni, to znamena, jestli j& mizu s nejvyssi jistotou fict, ze
ucelem moji fotografie je posileni empatie, solidarity a porozuméni. Pfi dodrzovani tohoto
principu je mnohem mensi Sance, Ze fotka bude zneuzita. Velmi dulezité pravidlo je pak
ochrana dustojnosti kazdého clove€ka. Proto si pii kazdém foceni snazim ptedstavit, jak bych se

citil j4, kdybych byl takhle zobrazeny.
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Je mozné zachytit i smutné, negativni véci tak, aniz by byla ohroZena lidska distojnost?

Urcité to mozné je. Na prvnim misté jde o to, jak komunikujete s lidmi, které fotite. J& se
kazdému snazim co nejvice vysvétlit, kdo jsem, pro¢ tam jsem a co se s tim ptibéhem bude dal
dit. Dafi se to riizné, ale je to zéklad. Dalsi dtilezitou véci je vyvazena kombinace negativnich
a pozitivnich informaci. Kdyz fotim lidi na Gt€ku, snazim se zachytit jejich zivot komplexné.
To, z ¢eho maji radost, a pak také to peklo, kterym si prochazeji. Jedin¢ tak podle mé vznika
sveédectvi, kterému fikam “normalni zivot v nenormélnich podminkach”. Neohrozit distojnost
druhého znamena nekrast mu jeho obraz a nezneuzivat jeho ptibéh. Pravo na vlastni ptibéh je

totiz vyznamnou soucasti nasi lidské duistojnosti.
Jak se Vam osobné dari nepiekrocit hranici?

Vétsinou dari. Jako kazdy ¢loveék provadéjici sebereflexi se ale uc¢im ze situaci, kdy se to
nepovedlo. Zasadni zlom pro m¢ byla Rwanda v roce 2006. Byl jsem rozhodnuty nefotit nic
spojeného s genocidou. O tom uZz bylo fe¢eno dost a aby takovy projekt mél smysl, musel bych
byt 1épe ptipraveny. Pti odjezdu jsem na hranicich Rwandy a Ugandy vyskocil z autobusu a dal
penize za fotku jedné zebrajici mamince s useknutou nohou a ditétem na zadech. Fotku nikde
nevystavuju a na prednaskach o ni vykladam jen v kontextu ptekroceni etickych hranic. Protoze
ten pohled, kterym se na m¢ diva, je nesnesitelny. UbliZil jsem ji, ponizil jsem ji. Nechala se
vyfotit, protoze potiebovala penize na jidlo. Mné to zménilo Zivot a pomohlo mi 1épe nastavit

foceni. Tato chyba velmi boli, ale moZzna nakonec znamenala vice dobra nez Skod. Doufam.
Predpokladam, Ze to nebyla jedina sloZita situace, ve které jste se ocitl.

V jinych naro¢nych chvilich se musim rychle rozhodnout, jestli mé fotka potencial néco zménit.
Bylo pro mé extrémné nekomfortni fotit v Jordansku ¢trnactiletou Fatimu, ktera byla cely den
a noc pohibena pod rozbombardovanym domem, méla popaleny oblicej. Byl jsem s jeji rodinou
v nemocni¢nim pokoji, citil tu bolest a k tomu rozpaky, ze je s nimi néjaky cizi fotograf.
Soucasné¢ jsem musel pfemyslet nad tim, jestli zrovna tento piibéh pohne ¢eskou veiejnosti, aby
si uvédomila, ze témto lidem musime pomoci. Co byste udélali vy? Fotili nebo ne? Kolik bolesti
stoji za pokus o n€jaké dobro? A co kdyz to nevyjde? I kdyz mam piisny moralni kodex, musim

na kazdou novou situaci reagovat, jak nejlépe dovedu.
Jaké je podle Vs hlavni poslani fotografie? MiiZe ménit svét?

Jeji posléni je stejné jako u vypravéni pomoci knih nebo filmd, je to jeden z dalSich zplisobi

predavani ptib&éha. Podle toho, jaky piibeh fotka vypravi, mize svét ménit a také ho absolutné,
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nekompromisné a neustale méni. M4 moc lidstvo ménit, at’ uz k lepSimu nebo k hor§imu. To,
co m¢ ale velmi dési, je moznost manipulace, pro kterou jsou dnes mnohem sofistikované;si

moznosti nez kdykoli dfiv. Dezinformace jsou podle m¢ nejvétsi hrozbou lidstva.
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b) Rozhovor s Jind¥ichem Streitem

Nastala nékdy v priubéhu Vasich dlouhodobych dokumentarnich projektu situace, kdy
jste se rozhodl nefotit, piipadné pozdéji kvili svému vnitinimu presvéd¢eni nemohl

danou fotografii zverejnit?

Celé mé nastaveni v téchto otazkach ovlivnilo pfedevsim to, ze jsem byl kvili mym fotografiim
za minulého rezimu zavieny. Navic Ziji cely zivot na vesnici, takze velmi dobfe znam vesnicky

zivot, ktery fotografuji. Proto tyto otazky prakticky netesim.
TakZe jste mél prirozené vytvorené vztahy s lidmi, které jste fotil.

Ano, znal jsem vesnickou mentalitu, védél jsem, jak ziji, a byl jednim z nich. Takze jsem se
otazkami ohledné toho, jestli je mam fotografovat, nebo neméam, nemusel viibec zabyvat. Chtél
jsem zachytit dany zpiisob Zivota a fotografoval jsem to, co jsem zil. Tvrdim, ze vSechno, co
nam Zivot pfinese, by se mélo zaznamenat. OvSem néco jiného je nafotografovat a néco Uplné
jiného zvetejnit. Teprve zde nastava ten eticky problém: jestli je v pofddku danou fotografii
zptistupnit vefejnosti. Fotograf se totiz dostane do situaci, kdy zachyti sice néco naprosto
realného, ale pak se musi zamyslet nad tim, co zvetejnénim zpiisobi. Co to bude znamenat pro
zobrazeného ¢lovéka, jestli se ho to miize dotknout nebo jestli se miize jeho rodina zlobit. Takze

ho sice nafotografuji, ale nasledné zvazuji, jestli mu zvetejnénim této fotografie neublizim.
Dostal jste se nékdy do situace, kdy jste dle svych méritek situaci nevyhodnotil spravné?

Po navratu z vézeni jsem pracoval na statnim statku a jelikoz jsem byl soucasti déni, mél jsem
prilezitost zaznamenavat rizné hrani¢ni nebo velmi osobni situace. Naptiklad opilé lidi, nebo
milence a podobné. A stalo se mi, Ze jsem jednomu novinaii dal k dispozici své fotografie, mezi
kterymi byla pravé i jedna citliva, zachycujici mého zndmého v podnapilém stavu. J& osobné
bych ji nikdy nezvetejnil, ale on vidé€l zkratka esteticky krdsnou fotografii a otiskl ji. Musel
jsem to potom jit osobn¢ vysvétlovat. JelikoZ jsme byli pratelé, tak se nic nestalo, ale pro me to

byla velmi zésadni zkuSenost. Uz bych se do ni velmi nerad znovu dostal.

Na zakladé c¢eho se tedy rozhodujete, ktera fotografie uz je za hranou a mohla by danému

¢lovéku ublizit?

Je potieba si davat pozor na to, jak zvefejnénou fotografii pfijme vefejnost. Samoziejmé Ze
pokud bych fotografii otiskl napiiklad ve Francii, tak by se nic nestalo, protoze toho ¢lovéka

nikdo neznd. Ale mezi mistnimi lidmi by ho to mohlo zesméSnit nebo dehonestovat. Eticka
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otazka v tomto smyslu uz potom zavisi na samotném autorovi a na tom, jaké chce zaujmout
stanovisko, co chce prosttednictvim daného cyklu fict nebo dokazat. Rozhodl jsem se uz davno,
ze budu fotografovat véci, které spolecnost netfesi a nechce fesit. Snazim se poukazovat na
problematické skutecnosti, aby se néco zmeénilo nebo zlepsilo. Proto si vybiram témata na hran¢
a fotografuji naptiklad handicapované, bezdomovce, drogove zavislé. Ale samoziejme se s t€émi
lidmi pfedem domluvim, aby ptesné védéli, co z toho bude. Pocitaji s tim, ze kdyz se nechaji

fotografovat, tak se objevi na vystave, v knizce.

Kromé souhlasu se samotnym fotografovanim s lidmi tedy reSite také to, které fotografie

mate v planu zverejnit?

vvvvvv

co radgji nezverejiiovat. Napiiklad v mém drogovém cyklu nastavaly situace, které byly
opravdu velmi choulostivé a slozité. Narkomani jsou navic velci exhibicionisté, takze jsem

nakonec se zvefejiovanim mél problém ja, ne oni.

Zminoval jste, Ze s lidmi, které jste fotografoval v ramci vaseho cyklu zaméreného na Zivot
na vesnici, jste uz mél vytvorené vztahy, a na druhou stranu u cizich lidi si vZdy nejprve
vyzZadate souhlas. Znamena to, Ze hranice etiky vézi pravé v tom udéleni souhlasu ¢i

v ditvére vyplyvajici ze vzajemného vztahu?

Jsem fotograf, ktery nikdy nefoti toho, kdo odmit4 byt fotografovan. Stava se to sice minimalné,
ale kdyZ k tomu dojde, musim to pfekousnout a plné€ respektovat. Nejsem paparazzi, ktery by
chtél ziskat fotku za kaZzdou cenu. Napftiklad v rAmci mého posledniho projektu, kterym bylo
foceni vztahu mezi vézni a kaplanem, jsem potieboval dokonce jejich pisemny souhlas. Nebylo
to ani tak kvili mné¢, jako kvili té véznici a pravnim nalezitostem. Mn¢ staci i to, kdyz dany
clovek souhlasi zkratka tim, Ze vi, Ze je fotografovany a nebrani se tomu, neprotestuje. Zalezi
také hodné na tom, do jaké miry se vam podafi vytvofit si zazemi a spiatelit se S témi, které

fotografujete.
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c) Rozhovor s Alzbétou Jungrovou

Citila jste se jako fotograf nékdy nemistné? Pomaha Vam k tomu, abyste se tomu pocitu

vyhnula, pravé nastaveni etickych hranic?

Snazim se nedostavat do situaci, ve kterych bych se takto musela citit. Ale samoziejmé kazdy
Vv sob& mame hranici etiky nastavenou jinak, naptiklad i vlivem vychovy. Myslim si, Ze ve fotce
neni uplné nutné ukazovat vsechno na piimo, lidska piedstavivost je vV tomto vzdycky mnohem
silngj$i. Naopak kdyz ¢loveék ukaze min, dovoli divakovi, aby pro néj ucinek fotografie byl jeste

emocialnéjsi.

Nastavaji situace, kdy se rozhodnete nefotit, nebo fotite vSe a rozhodovani nastava az pri

vybéru? Dle ¢eho se rozhodujete, jakou fotografii zverejnit a jakou uz ne?

Clovék béhem udalosti vyfoti viechno, neni ¢as na rozhodovéani. V takovych chvilich
necenzuruji, je to spis o tom, co jsem pak ochotna vydat nebo pustit ven. Ta hranice se nachazi

zhruba tam, kde bych nechtéla, aby mé na takové fotce vidéla moje mama.

Jaky je Vas nazor na zobrazovani lidského utrpeni? Je viibec moZné zobrazit diistojnym

zpusobem clovéka, ktery se nachazi v nedistojnych podminkach?

Nejdiiv je potieba si fict, co vlastné jsou ty ,,nedlstojné podminky*. Pokud se jedna naptiklad
o lidi Zijici v chudSich ¢astech svéta, tak jim vétSinou nepiipadd, Ze se nachazi — z naseho tthlu
pohledu — v nediistojnych podminkach. Pro n¢ to je kazdodenni Zivot a ja tady nejsem od toho,
abych hodnotila né¢i situaci. Pokud se bavime o nemocnych nebo zranénych, tak to je podle
meé soucasti zivota. VZdycky je ale potifeba mit jejich souhlas. Nedovedu si predstavit, Ze bych
vyfotila bez souhlasu tfeba nékoho v nemocnici nebo lidi Zijici pod mostem. Na druhou stranu,
kdyz doty¢ni s focenim souhlasi a pusti fotografa k sobé, tak je to zpravidla proto, Ze chtéji
svou situaci zménit. Ocekavaji, ze jim diky medializaci nékdo pomuze. Podobné to funguje
Vv konfliktnich zonéch, kde lidé také ocekavaji, Ze pritomnost fotografa jejich situaci zmeéni. To

je podle mé naprosto fér ,,byznys®.

Problém vidim spiS v tom, Ze je mnoho poloamatérskych fotografii, ktetfi se o néco podobného
snazi, ale d€laji to na vlastni pést, jen pro sebe do Supliku. Nemaji, kam ty fotky otisknout, co
S nimi ud¢lat. Pak se rozhodné neda fict, Ze by to v néem pomadhalo, a naopak je to nefér
k fotografovanym lidem. Zkratka pokud se lidé nachazeji v tézkych zivotnich situacich, tak by
se jejich fotografovani nemélo dit pro zdbavu nebo pro ziskéani lajkii na Instagramu. To mi
piijde zvrhlé a pfipomind mi to lidské safari. Stejny princip by mél platit pro valecné
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zony, uprchlické tabory a podobné oblasti. Rozumim, Zze pro zacinajici nebo amatérské
fotografy jsou tyto témata pritazliva, ale Skolni cvi¢eni mohou probihat na nadrazi, kde o nic
nejde. Naproti tomu, kdyZ se tomu nékdo vénuje profesionalné, tak ma minimalné i néjakou
publikaci, ktera mize potencialné néco zmenit. Je proto potieba citlivé pracovat s tim, jestli to

délam jen pro sebe, nebo se opravdu jedné o dokument ¢i reportaz.

Zménilo se pro Vas néco z hlediska etiky pri prechodu z reportaZzni na dokumentarni

fotografii?

Vibec v nicem. At se jedna o reportaz, dokument nebo vytvarné uméni, porad zlstava moje

jednotna etika, kod chovani, ktery mam vnitin€ nastaveny.

MEél by fotograf jako prvni oslovit daného ¢lovéka a riskovat pézu, nebo fotit bez souhlasu,

ale zato autenticky?

Uptimné explicitni souhlas ptedem viibec nefesim. Celé GDPR povazuji za nesmyslny napad.
Chapu sice podstatu toho, pro€ se to dnes tesi, ale predstava, ze vyfotim lidi na nadrazi ¢ekajici
na vlak a nasledné se budu vSech ptat, jestli tu fotku mizu pouzit, je absurdni. Co se tyce
streetové fotky, kdy €lovek napiiklad jen prochézi ulici, tak tam neni nic, ¢im bych ho mohla
ohrozit nebo mu ubliZit. A naopak pokud n¢koho fotim zpiisobem, ze mu s fotoapardtem stojim
pied obli¢ejem, tak by to Slo tézko bez jeho souhlasu. Nikdy nefotim stylem, ze bych tajné
»stfilela od boku*. Takze jako souhlas vnimam 1 ten nevysloveny, ¢isté vyplyvajici ze situace.
Navic se ted’ vénuji pfevazné €istému dokumentu, coZ jsou vétSinou dlouhodobé ¢asosbérné
projekty. V takovych ptipadech nepfipada v tivahu, Ze by fotografovani nevédéli o tom, Ze je

fotim. Naopak s nimi travim spoustu Casu jesté pted tim, nezZ za¢nu pracovat.

V jednom rozhovoru jste Fekla, Ze dokumentarista by se v idealnim pripadé mél stat

neviditelnym, nevylucuje se to s vySe zminénym souhlasem?

To je moje osobni pfani stat se neviditelnou, protoZe bych tak mohla zaznamenavat naprosto
realné, ni¢im neovlivnéné momenty. UZ jen moje pfitomnost totiz danou situaci v jistém smyslu
stylizuje. Fotograf'jiz z principu vzdy méni chovani lidi v jeho blizkosti. Takze kdybych mohla
byt neviditelnd, bylo by to samoziejmé nejlepsi. Ale to se vztahuje k mému dokumentu,
nefikdm, Ze to musi platit nutn€ pro vSechny. Nemam nic proti stylizovanému, subjektivnimu

dokumentu, pokud je to jiz od zacatku soucasti konceptu. Musi to byt ale jasné pfiznané.
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d) Rozhovor s Davidem TéSinskym
Je néco, o ¢em vite, Ze byste nikdy nefotil?

Kdyby to v daném kontextu udalosti nebylo z mé strany naprosto odporné nebo neetické, tak
bych fotil ledacos. Vzdycky zélezi predevsim na situaci a konkrétnim pfistupu. VSeobecné bych
tieba nikdy nefotil vrazdu nebo né¢koho mrtvého, ale paradoxné to je piesné to, co jsem udélal.
Mém na mysli mou fotoreportdz z Guatemaly, kdy zastifelenou zenu objevila jeji malé dcera.
Moc takovych fotek nemam. Vzal jsem to ale z jiného konce, jelikoZ jsem se stal docasnym
neoficidlnim ¢lenem zachranného tymu. M¢l jsem i vestu a cely den jsem pomahal se v§im, co

se delo. K tomu jsem mél navic na krku i fot'dk, ale celé to bylo dost adekvéatni.

Ovsem kdyz jsem tuto fotku v rdmci celé série poprveé rozposlal do americkych magazint, tfeba
do New York Times nebo National Geographic, tak mi jedna editorka odpovédéla, Ze je to ode
m¢é hrozn¢ nechutné a necitlivé. M¢l jsem ji pry piedem vibec upozornit, jaké fotky ji budu
ukazovat. Nicméné kdyz jsem vysvétlit kontext celé situace, tak to vzala nazpét, a nakonec mé
1 pochvilila za dobie odvedenou praci. Potfebovala zkratka znat dany kontext. Takze hodné
zalezi na celkovém pozadi a konkrétnim pfistupu fotografa. Nicméné podobné extrémnim

tématiim uz bych se nerad vénoval.
Regil jste s pFibuznymi nebo znamymi zasti-elené Zeny pripadnou publikaci?

Diskutoval jsem to s ¢leny toho hasi¢ského tymu. Za mé uz to bylo dost na hran¢, ale dohodli
jsme se, Ze se jedna o situaci z redlného zivota. Zaprvé vSem asi bylo jasné, Ze si to nefotim jen
tak do své kapsy, a dale jedind pfibuzna, které bych se mohl zeptat na souhlas, byla ta mala
holcicka. Je tézké se tidit jejimi emocemi, kdyz se nachazi v tak extrémni situaci a nevidi nic

jiného.

Hraje pro Vas néjakou roli v rozhodovani, kterou fotografii zverejnit a kterou uz ne, i to,

jestli ma potencial néco zménit?

Co se tyce toho, jaka fotka ma potencial néco zmenit a jaka ne, tak to je relativni. Vnimam, Ze
kazda fotka vZzdycky miiZe oteviit oci, ale také vitbec nemusi. Nebude to poprvé, co lidi uvidi
mrtvolu. Na druhou stranu naptiklad v souvislosti s valkou na Ukrajiné je dilezité, aby lidé
védeli, jak to redlné vypada, jaké zvérstva se tam d&ji. Jenze ve vysledku je zas otdzkou, co se
tim zméni, Ze uvidi, jak vypadaji mrtvoly. Dost nad tim pfemyslim a nejsem si jisty, jestli to

ma néjaky vyznam.
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Jak tedy vybalancovat pripustnou miru zobrazovani lidského utrpeni?

Obecné fotografovat nékoho neni podle mé nutné Spatné, nebo nemusi byt. U trpicich nebo
¢lovek vyjadii nesouhlas, tak staci prosté piestat. Jina véc zase je, kdyz si jen tak bez zeptani
vyfoti§ n€koho, kdo lezi bezmocné na ulici. Samoziejmé pak ale zalezi také na tom, o jak
nosnou a zasadni informaci se jedna, ptipadné nakolik je nezbytna pro fotografovu vypoveéd
0 daném problému. Navic fotograf vétSinou zachycuje zivot ve vSech jeho podobéach a ty
odstiny jsou zkratka rtiznorodé, mezi nimi i ty hnusné. Jde o to nezaseknout se jen u téch
nejhnusnéjsich a nefotit dokola néco, co uz svét zna a vi. To si ale kazdy ¢loveék musi vyhodnotit

I3

sam.
Citil jste se jako fotograf nékdy nepatfri¢né?

Nékdy mam na cesté€ sérii dnil, kdy nedokazu nabrat odvahu k foceni a az pak mé to pfemuze,
takZe tvrdohlavé jdu a uplné bezcitné fotim vlastné vSechno. Bojuji sdm se sebou, abych néco
citil, a pak zase naopak, abych to vyventiloval. Ve vysledku samoziejmé nic bezohledného
nedélam, uvadim to spi§ pro predstavu, s jakymi kontrasty v sobé musim bojovat. Naopak se
snazim pracovat co nejopatrnéji a s respektem. Nedovolil bych si nékomu naruSovat jeho
soukromi, fotit néco az moc osobniho. KdyZ uz fotim intimni moment, tak se to snazim délat
I odpovidajicim intimnim zpisobem. Pokud je to mozné, ujist'uji se oénim kontaktem, Ze jsou

s tim vSichni fotografovani v pohodé. Samoziejmé v ur€itych situacich je to bezpfedmétné.

Mél by tedy ¢lovék jako prvni oslovit daného ¢lovéka a riskovat pozu, nebo fotit bez

souhlasu, ale zato autenticky?

Ja vétSinou fotim lidi, ktefi o tom védi. Mam jejich autorizaci pfedem a pak jen ¢ekam na
situace, které se rozhodnu vyfotit. Néco jiného je to u pouli¢ni fotografie, kdy o tom ti lidé nevi.
Tam musi fotograf sdm vyhodnotit, co je spravné, a co neni. Kdyby se m¢l ptat vSech na souhlas
a nasledn¢ vymazavat jejich obliceje, tak by to nemélo zadny vyznam a pii velkém mnozstvi
lidi by to navic ani neslo. U momentky obecné¢ neni o¢ni kontakt zadouci, protoze narusi danou
chvili a pak uz vlastné neni co fotografovat. Pokud k nékomu na ulici nejdfiv pfijdu a zeptam
se, jestli si ho miizu vyfotit, a pak po ném budu chtit, aby se choval ,,pfirozené®, tak se vytraci
ta pointa. V takovém ptipad¢ uz se ani nejedna o reportazni nebo dokumentarni fotografii. To
je pravé ta tiha rozhodovéani, se kterou se fotograf musi vyrovnat. Rozhodne se a pak nese

pfipadné nasledky.
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