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Medzinárodná konferencia 

Fotografia v kontexte súčasného umenia 
 

4.-5.10.2018 

Hotel Golden Eagle, Levice 

 

CIEĽ KONFERENCIE 

Cieľom konferencie je poskytnúť informačnú hodnotu, ale tiež inšpirovať, 
motivovať a vytvoriť vhodný priestor pre vzájomnú výmenu skúseností. 
Mapovanie súčasného stavu a skúmanie tendencií v súčasnom fotografickom 
umení. 

Nemenej dôležitou súčasťou je skúmať vplyv edukácie a jej spätnú väzbu na 
mladých tvoriacich ľuďoch a mládeži. 

Zistiť kontinuitu a vývinové procesy v rôznych fotografických žánroch, ktoré 
prezentujú súčasný trend, historické postupy a prostredie, ktoré ovplyvnili 
súčasné tendencie a myšlienkové procesy v tomto druhu vizuálneho umenia. 

PREDNÁŠAJÚCI 

• Prof. Václav Macek, CSc., vedúci katedry filmovej vedy a multimédií na 
Filmovej a televíznej fakulte VŠMU, Fotograf roka 2016, hlavný organizátor 
Mesiaca fotografie, medzinárodná prehliadky fotografie /SR 
• Mgr. art. Petra Cepková, ArtD., fotografka, Univerzita sv. Cyrila a Metoda,  
Fakulta masmediálnej komunikácie v Trnave /SR 
•       Branislav Štěpánek, kurátor Mesiaca fotografie, šéfredaktor Fotonovín /SR 
• doc. Mgr. art. Jana Hojstričová, ArtD., prorektorka na Vysokej škole 
výtvarných umení v Bratislave /SR 
• Klára Szarka, kurátorka, historička fotografického umenia  /HU   
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•       Balla Gergely, PhD., fotograf /HU 
•       Mgr. Judita Csáderová, fotografka,  Škola úžitkového výtvarníctva J. Vydru 
v Bratislave /SR 
•       doc. Mgr. Jiří Siostrzonek, PhD., zástupca vedúceho,  Institut tvůrčí 
fotografie  na Slezské univerzitě v Opavě /CZ  
•       Arek Gola, doktorand, Institut tvůrčí fotografie na Slezské unverzitě v 
Opavě /PL  
 
 
 
 
4.10.2018, 18.00, slávnostná vernisáž Gabriel Kosmály (autorská fotografická 
výstava), Synagóga Levice 

 

5.10.2018 

- sprievodné podujatia 

- hodnotenie portfólií, Tekovské múzeum Levice   

- komentovaná prehliadka stálej expozície Tekovského múzea: Laco Bielik 
august  1968 – Bratislava,  

9.00 – 16.00 Fotografický obraz v grafickom dizajne,  fotografický workshop, 
Gergely Balla /HU 

10.00 – 12.00 Okrúhly stôl „Maďarska fotografia“,  Klára Szarka, Somosi Rita 
/HU 
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Milí čitatelia, 

po minuloročnej vynikajúcej odozve a opodstatnení konania odbornej konferencie 
„Problematika súčasného fotografického umenia“ sme sa tento rok opäť rozhodli pripraviť 
odborné podujatie, kde sa vytvoril priestor na prezentácie, diskusie, workshopy....  
Dostal sa vám do rúk zborník, ktorý vydalo Regionálne osvetové stredisko v Leviciach pri 
príležitosti konania druhej medzinárodnej fotografickej konferencie, ktorá niesla názov 
„Fotografia v kontexte súčasného umenia“. Konferencia sa konala v rámci 11. ročníka 
medzinárodného fotografického festivalu DFLV (Dni fotografie v Leviciach 2018). Hlavným 
partnerom podujatia a podujatie z finančných zdrojov podporil Fond na podporu umenia.  
Konferencia bola určená ako pre odbornú verejnosť, tak  aj pre amatérov ochotných 
vzdelávať sa, pre študentov vysokých a stredných škôl študujúcich fotografiu. 
 
Bolo mi potešením na konferencii privítať významných hostí, osobnosti fotografického diania 
nielen zo Slovenska, ale aj zo zahraničia - kurátorov, historikov umenia, pedagógov, 
fotografov. Ich príspevky, ktoré na konferencii odzneli, si môžete v tomto materiáli prečítať 
v pôvodnom znení. Na konferencii prebiehal simultánny preklad, ktorého zvukový záznam 
tak isto archivujeme a bude verejne sprístupnený. 
 
Vyvrcholením konferencie bola vernisáž autorskej výstavy fotografa a pedagóga, 
dlhoročného „motivátora“ a spolupracovníka ROSky v oblasti fotografického diania v okrese 
Levice „Gabriel Kosmály“. Unikátna fotografická výstava prezentuje autorovu tvorbu 
v rokoch 1972 až 2018. 
 
Verím, že sme vám poskytli dobrý priestor na mapovanie súčasného stavu a skúmanie  
tendencií v súčasnom fotografickom umení. Verím, že ste našli inšpiráciu a motiváciu tvoriť.  
 
 
Alžbeta Sádovská 
riaditeľka Regionálneho osvetového strediska v Leviciach  
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Petra Cepková 

INTERPRETÁCIA OSOBNÝCH PRÍBEHOV 
V SÚČASNOM KONCEPTUÁLNOM 
DOKUMENTE  
 

 

   Vizuálna deskripcia putovania krajinou umožňuje autorovi interpretáciu osobnej mytológie 
cez stotožňovanie sa s identitou daného miesta. Ono uzatváranie sa do seba predchádza 
úniku z reality do fotografickej svetlocitlivej vrstvy. Toto, povedzme „alibi“, poskytuje 
bezpečnú skrýš pred nástrahami ega, pred konfliktom zvnútorneného sveta a sveta „vonku“. 
Fotografia sa nevyhovára, skôr konštatuje. V dokumentárnej fotografii sa na pozadí všetkých 
našich veľkých i malých príbehov a drám odohráva snaha o priblíženie sa k druhému. Sú to 
isté formy rituálov, ktoré prinášajú usporiadanie do chaosu každodenného života. Príbehy, 
ktoré do fotografií vkladáme, súvisia s kolektívnou psychológiou a konfrontujú nás na 
vedomej i nevedomej úrovni. Ikonografické odkazovanie na konzumnú spoločnosť vnášame 
do pocitu existenciálnej samoty, sarkasticky napodobňujeme súčasný svet cez profánne 
archetypálne vzorce. Tieto Jungove predobrazy nám slúžia na realizáciu základných rituálov 
zakódovaných v kolektívnom nevedomí. Osobná skúsenosť v krízovej situácii v osobnom 
alebo sociálnom živote nás robí citlivými, fascinuje nás, vzbudzuje bázeň, aktivuje fantáziu 
a tvorivosť.1 

   Prezentovaná selekcia mojich fotografických cyklov z rôznych častí Slovenska, ale 
i zahraničia, je stručným výberom, ktorým som chcela poukázať na to, čo vnímam ako 
dôležité. Ako fotografi vždy opatrne vstupujeme na územie druhých s trhlinami na duši. Ak 
by sme mali popísať situáciu súčasnej fotografie, z môjho pohľadu by to bol obraz paradoxu, 
ktorý, hoci plný protikladov, napätia a zdanlivej nezmyselnosti, aj tak vedie k zmysluplnému 
fraktálnemu celku. Nuda verzus osudovosť, tisíce odlišností, ktoré touto ambivalenciou 
dávajú význam ich jedinečnej povahe. Mojou snahu je vystihnúť čas, ktorý žijeme, dobu, 
ktorá je rovnako plná variácií ako prežiť a akým byť.  
 
   Sú miesta, a miesta... (2007 - 2017). Miesta, kde čas plynie inak, kde sme už boli. Také sú 
miesta na mojich fotografiách. Hľadám v nich osobné príbehy, ktoré cez symboliku 
zobrazených predmetov a budov vyjadrujú môj vlastný strach z chýbajúceho. Ale zároveň 
z miesta, ktoré je tak veľmi preplnené emóciami, až sa stáva neznesiteľným, tak ako aj naša 
realita je občas neznesiteľná. Je to príbeh o miestach, o ľuďoch bez ľudí. Slovami 
kunsthistoričky Kláry Kubíkovej: „Cyklus je autorským výberom fotografií z ciest so spoločným 
menovateľom krajina a obydlia, ktoré dožívajú na okraji záujmu a je len otázkou času, kedy 
zaniknú. Cyklus fotografií vznikal v Bratislave, Liptovskej Tepličke, Nižných Ružbachoch, Hybe 
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a v Estónsku. Výber fotografií ponúka viacero interpretácií: neodvratnú premenu súčasnosti, 
kritiku spoločnosti, ktorá na úkor megalomanskej výstavby zanedbáva obnovu pamiatok, 
vedome narúša génia loci a kontinuitu vývoja. Fotografie by sme mali vnímať skôr pocitovo - 
ako nostalgiu za uplynulým časom, kedy obydlia boli domovom. Fotografka na týchto 
vyľudnených miestach objavila predmety - odhodené, nepotrebné ako symbol pamäti. Spolu 
s opusteným obydlím, ktoré sa premenilo na dom – konštrukciu, výstižne prirovnáva básnik 
Jules Michelet k osobe: „Dom to je osoba, jej forma a jej najbezprostrednejšie úsilie, povedal 
by som, jej utrpenie.“ Symbolika predmetov a domov vo svojej meravosti sa stali impulzom 
k príbehom - ľudí i toho vlastného na prázdnych miestach, zo strachu pred prázdnotou. 
Paralelnú líniu v cykle vytvárajú fotografie stromov. Stromy - vertikály vyzlečené z listov 
akcentujú kmeň a konáre, týčiace sa k nebu. Evokujú osamelé a vzdorujúce bytosti.“ 
 
   Hybe / z projektu Vnútorné svety (2013 - 2014). Vizuálne zachytiť rôznorodé osudy nás ľudí 
nebýva vždy jednoduché. Vždy stojíme na začiatku cesty, ktorá nás vedie k vzájomnému 
spoznaniu. Je to príbeh, ktorý sa vyvíja neskôr aj bez nás. Hybe vnímam ako krajinu, ktorá je 
tichá a hlasná zároveň. Byť niekde tam, prenikať so zemou a s múrmi opustených domov 
môže každý z nás. Hybe je pre mňa anonymné a blízke, opustené ale aj vrúcne, šedé a predsa 
veľmi farebné. Také sú jeho príbehy skryté v abstraktných, nájdených zátišiach bielych 
stromov a nekonkrétnej krajiny, kde nad všetkým visí ťaživá atmosféra a vzduch sa nehýbe. 
Tieto fotografie sú o hľadaní cesty k druhému a k sebe samej, sú o odkazoch doby, ktorá 
poznačila našu krajinu, sú o ľuďoch, ktorí sa nám zdajú cudzí a predsa tak blízki. Cudzí cestou, 
ktorú prešli a blízki otvorenosťou, ktorú ponúkajú.  
 

 
z cyklu Vnútorné svety, Hybe, 2013-2014 
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   Dve miesta jednej duše / Brehov / Rad / z projektu Archeológia času / Život a príbehy ľudí 
z južného Zemplína (2015 - 2016). Kláštor v Brehove pôsobí ako unikátny a do seba uzavretý 
spirituálny priestor. Masívne hradby, obkolesujúce vežu v ich strede, pôsobia v diaľke a na 
vyvýšenom kopci ako magický symbol opevnenia, ktorý nosíme každý v sebe. Sú ako múry a 
hranice, ktoré v nás rástli rokmi, pevnosť nedostupná, ale zároveň otvorená pre každého. 
Prítomnosť a pokora brata Jána, kňazov Mareka a Bogdana každého z nás uviedla do sveta 
v sebe. Po pár dňoch v tomto majestáte ticha sme zostali kdesi v časopriestore, prenikali sme 
do ich každodenných aktivít, ktoré prežívajú v spiritualite a podľa vzoru života sv. Františka 
z Assisi. Posvätnosť všedných dní bola tým najvzácnejším, čo nás naučili. A tak sme sa na 
niekoľko dní ocitli mimo múrov nášho srdca, plní očakávaní a snáď očakávania plniac. 
Autentické a zároveň súcitné stretnutie s každým jedným človekom najvýstižnejšie popisujú 
slová C.S. Lewisa: „Práve tie chvíle, ktoré človek považuje za rušivé zlomy, sú vlastne jeho 
život.“ V atramentovej tme, ktorá každý večer zaliala naše príbytky za múrmi kláštora, bolo 
ľahké identifikovať, že v našej nezávislosti sme občas ako ľudia deštruktívni. Hodiny a dni za 
týmito múrmi, i mimo nich, nás naučili mnohému. Napríklad aj to, že niekedy mlčanie hovorí 
najhlasnejšie, a že namiesto vlastných potrieb by sme mali vnímať iných. Na južnom 
Zemplíne a v obkľúčení riek sme zistili, že na svojej ceste nie sme sami.  
 

 
z cyklu Dve miesta jednej duše, Rad, 2015-2016 

Umožnili nám učiť sa, ako sa oddať niečomu, čo je väčšie ako my sami, čo nás presahuje... 
Dať málo z mála, je niekedy viac, ako dať všetko. Koľko sa len môžeme naučiť od druhých. 
Otvorenosť a štedrosť otca Rolanda a domácich obyvateľov dedinky Rad je tým, čomu sa 
dnes ťažko privyká. Doba egocentrizmu a konzumného spôsobu života vytvára totiž iných 
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jedincov. Bytosti, ktoré sú si príliš vzdialené, a tak prežívame nie celkom domov, ale ani nie 
celkom peklo. Nezabudnuteľným sa pre mňa stal príhovor otca Rolanda k nám počas sv. 
omše v Rade, keď so slzami v očiach a hlboko ľudsky popisoval náš záujem o ich životy 
a mieru toho, aké dôležité je porozumenie si navzájom. Jeho priamosť búrala akékoľvek 
bariéry a s ľahkosťou prekonávala hranice pýchy vlastnej duše. V mysli mi zostali aj 
podobenstvá krásnych šedín a rokov, keď sa staré ruky pracovitých žien dotýkali tých 
najlepších pokrmov, ktorými si nás uctili v svetle, ktoré bolo stvorené skôr pre 
impresionistickú maľbu. Boli sme v zajatí mŕtvej rieky Tice a zároveň v zajatí našich emócií, 
ktoré svojim pokojným tokom a šírkou podporovali premýšľanie o plynutí, neodvratnosti 
času, o zákutiach našej podstaty, ale aj o smútku veľkom ako táto rieka. Tu som si nanovo 
uvedomila, že sme stvorení pre spoločenstvo a zapletení do vzťahov, ktoré sú jadrom toho, 
kým sme. Spolužitie a silná previazanosť generácií, začínajúce i končiace sa životy, príliš 
smutné osudy v očiach silných ľudí, bohatý kolorit a rozmanitosť foriem života. To všetko vo 
mne zanechali ľudia z tejto zmiešanej slovensko-maďarskej obce. Počas jedného týždňa sme 
sa navzájom stali zrkadlami na vzájomnej ceste. Americká novelistka, poetka a bojovníčka za 
ľudské práva Maya Angelouová povedala: „Túžim, ako každá ľudská bytosť, byť doma všade, 
kde sa ocitnem.“  
 
   Vyšné Ružbachy. Obec, ktorá nespí... / z projektu Kde človek a voda pramení / obrazové 
eseje (2016 - 2018). Tvorivé dielne vo Vyšných Ružbachoch sme s Jozefom Sedlákom a našimi 
študentmi z FMK UCM z Trnavy opäť realizovali aj vďaka nášmu vzácnemu, dlhoročnému 
priateľovi a kňazovi Ľubomírovi Hajdučíkovi. Fotografické zachytávanie života obce, ktorá si 
napriek vplyvom postmodernej spoločnosti zachovala trvácnu krásu rurálnych motívov, nám 
umožnilo preniknúť do rôznych vrstiev tohto kúpeľného mesta. Sila fotografie spočíva vo 
vytvorení istého druhu súcitu so subjektom, je akousi katarznou snahou po materializácii 
ilúzie. Ľudovít Hlaváč v knihe Sociálna fotografia na Slovensku opisuje tvorbu fotografky 
Barbory Zsigmondiovej, ktorá dokumentovala život ľudí v Ružbachoch a okolí, ale aj 
v rozličných oblastiach Slovenska, ako „živú v konaní snímaných, v celom výjave i v ovzduší“. 
Takýto druh dokumentárnej fotografie sa snaží človeka vidieť ako jav konkrétnej historickej 
situácie s viazanosťou na konkrétne spoločenské a hospodárske danosti. Je to snaha 
o komplexnosť, ktorou vibruje stretnutie so súčasnosťou. Nielen idyla sviatočných krojov je 
to, čo „treba vidieť“ a zaznamenať, ale aj realita každodennosti a žitia.2 Ostré fotografické a 
často aj faktografické zachytenie stavu súčasnej spoločnosti a slovenského vidieka, by malo 
so sebou prinášať v rôznych vrstvách aj silné humanistické posolstvo, uchovávať podobizne 
rôznych ľudí, vzťahy medzi nimi, ich dvory a domčeky, všetky malé, nežné stopy v čase, ktoré 
zanecháva ľudské bytie. Toto putovanie po miestach by bolo azda možné prirovnať 
k maľbám v Altamíre, či Lascaux. Kontext vidím práve v túžbe zobrazovať, a následne na 
základe tohto zobrazovania oživovať, či privolávať chvíle a obrazy. Tieto obrazy sa postupne 
a nanovo zoskupujú do situácií „po“, do nehmatateľných fraktálov dočasného sveta. 
Fotografia nám ponúka možnosť rozprávať v zmysle temporálneho poriadku. V Lyotardovom 
ponímaní narácie celostných príbehov je kľúčom vysvetľovanie samých seba a následné 
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porozumenie. My sme však v postmodernej situácii, kedy metanarácie (metapríbehy nášho 
putovania) strácajú svoju dôveryhodnosť. Fotografia stavia na filozofii príbehov a udalostí, 
kedy podľa Wilhelma Schappa je človek a jeho miesto vo svete príbehov štruktúrované, 
všetko, čo nachádzame v nás samých, už nachádzame zapletené do príbehov. A teda naše 
vlastné príbehy sú tým posledným aj prvým, s čím sa stretávame. Toto empiricky okúsiteľné 
súcno je podľa Emmanuela Lévinasa transcendenciou k druhému, čím sa otvára k možnej 
skúsenosti nekonečného. Vzťah Ja k Druhému je základom etiky, z čoho vyplýva, že 
fotografia je v istom zmysle mostom medzi Ja a Druhým, pomocou ktorého navzájom 
zdieľame nádej i zúfalstvo.3 Fotografie a spomienky nevyhadzujeme, sú totiž extenziou nášho 
bytia, ktoré nás presahuje v rade nekonečna.  
 
   Podolínec alebo o samote v nás (2018). Je ticho, ako keď padá sneh. V Detskom domove 
sv. Klementa Hofbauera v Podolínci je niekedy ticho. Ticho ako akt viery a altruizmu. Ocitnúť 
sa v detskom domove, kde sú múry v izbách detí studenšie ako januárové ráno, je ako 
zobudiť sa a zistiť, že sme sami. Zistiť, že domov a rodina, to patrenie niekam, k niekomu, kto 
utíši všetky bolesti detstva, je až príliš veľa. V tom tichu, a ani teraz, neviem slovami opísať 
úzkosť a zúfalstvo, kedy musíme v niečo veriť...  V názve tejto série fotografií by sme mohli 
nájsť kontext v pojmoch ako zmysel, utrpenie, láska, ideál a vášeň u Freuda, Nietzscheho 
alebo Kierkegaarda. Práve Søren Kierkegaard položil základy existencializmu, ale tiež vzťahu 
medzi našimi životmi a vierou v Boha.  
 

 
z cyklu Podolínec alebo o samote v nás, 2018 

Nielen v Kierkegaardovom 19. storočí nastával odklon od človečenstva, od veľkého významu 
subjektivity a ľudskej individuality, čo je stále citeľné i dnes. Rozum nás totiž môže vzďaľovať 
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od dôležitých životných hľadísk, čím v našej bytostne rozumovej súčasnosti strácame 
„zanietenie“,4 preto je potrebné ponoriť sa do seba a poznať sám seba. Až potom je možné 
poznávať okolitý svet a porozumieť mu, pretože ako inak by sme mohli zniesť pohľad na 
smútok v očiach opustených detí. Bolo by to ako siahanie po nekonečne. Prechádzať sa 
medzi múrmi takýchto „skoro domovov“ je ako chodiť po veľmi tenkom ľade. Môže sa nám 
totiž stať, že sa prepadneme do vlastných hlbín beznádeje. A médium fotografie nám 
umožňuje odkrývať tieto „neviditeľné chvíle“.   
 
Poznámky: 
 
1.) Jung, Carl Gustav: Výbor z díla II./Archetypy a nevědomí. Nadační fond Holar, 2018. 458 s. ISBN    
9788090673151 
 
2.) Hlaváč, Ľudovít: Sociálna fotografia na Slovensku. Bratislava: Pallas,  1974. 260 s. ISBN 94-136-74 
 
3.) Lyotard, Jean-François: O postmodernismu. Praha: Filosofia, 1993. 208 s. ISBN 80-7007-047-1 
      Lyotard, Jean-François: Fenomenológia. Bratislava: Sofa, 1992. 131 s. ISBN 8085752344 
 
4.) Kierkegaard, Søren: Bázeň a chvenie. Bratislava: Kalligram, 2005. 155 s. ISBN 8071497142  

https://www.databazeknih.cz/autori/jean-fran-ois-lyotard-17938
https://www.databazeknih.cz/autori/jean-fran-ois-lyotard-17938
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Jiří Siostrzonek 

SOCIÁLNÍ FOTOGRAFIE JINDŘICHA 
ŠTREITA V KONTEXTU SOUČASNÉHO 
VIZUÁLNÍHO UMĚNÍ 

 
 

Úvod 

Dokumentární fotografie si v rámci současného vizuálního umění stále udržuje statut 
nositele pravdivých informací o světě kolem nás a zároveň často je jí přiřazován atribut 
morálního apelu. Tvůrci i obrazoví redaktoři zkrátka věří ve společenskou úlohu vizuálního 
apelu. Předpokládají, že fotografie může zmírnit nespravedlnost, může změnit pohled na 
události, dovolí správně interpretovat situace. Ale nějak opomíjíme skutečnost, že fotografie, 
stejně jako další druhy umění, mohou působit především na jednotlivce, měnit jej a zvyšovat 
míru jeho citlivosti. Fotografie zprostředkovává subjektivní interpretaci vnějšího světa a 
zároveň vychází ze specifické sociální situace, která je proměnlivé a pokaždé jiná v konstelaci 
událostí, prostředí, času, sdílené kultury a naladění člověka. Nikdy se neopakuje. A všechny 
tyto zlomky situací tvoří dohromady sekvence našeho života i života těch druhých. Proto 
můžeme prostřednictvím vyprávění obrazů rozumět, prožít a vcítit se do situací, které jsme 
sami nezažili. Bohužel jsme vinou stále se zrychlující společenské dynamiky dnes ztratili 
schopnost tyto drobné události života propojit v jeden životní celek a naslouchat cizím 
vyprávěním. Umění přestalo být pro většinu společnosti srozumitelné. Angažované umění se 
stalo podezřelým termínem, který evokuje spojitost s ideologickými manifesty. Současnou 
situaci ve společnosti vystihuje Zygmunt Bauman v knize Individualizovaná společnost: 
„Nechci tím naznačit, že dnes procházíme „kulturní krizí“. Krize, neustálé překračování a 
opouštění forem, které již byly vytvořeny, experimentování s formami novými, dosud 
nevyzkoušenými, je přirozený stav veškeré lidské kultury. Chci říci, že jsme dnes, při tomto 
trvalém překračování mezí, dorazili na území, které žádní lidé nikdy neobývali: na území, 
které lidská civilizace v minulosti považovala za neobyvatelné.“1 

Co je důsledkem této komunikační krize? Neschopnost umělců sdělit důležitou informaci 
prostřednictvím emocí větší části společnosti a zároveň neochota diváků „naslouchat“ 
problémům tohoto světa, který se stále více prezentován jako hedonistický. Navíc pro řadu 
umělců je společenská angažovanost nepřijatelná. Přesto existují výjimky, které se soustavně 
a dlouhodobě věnují problémům společnosti a člověka. Jedním z palčivých a 
frekventovaných sociálních témat, které jsou výzvou pro současné vizuální umělce je práce, 

                                                           
1 BAUMAN, Z.: Individualizovaná společnost. Mladá fronta, Praha 2004, s. 18. 
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nezaměstnanost, prekarizace práce atd. Další významné informace a emocionální poselství 
přinášejí umělecké výpovědi, které se opírají o prožitkový vhled do situace. Vedle literárních 
uchopení problematiky hraje důležitou roli vizuální zachycení fenoménu nezaměstnanosti a 
jeho sociálních, psychologických důsledků. V sociálně dokumentární fotografii jsou hlavním 
motivem lidé a jejich společenské postavení. Sociální dokument zaujímá angažovaný postoj k 
problémovým společenským jevům, zaměřuje se na životní situace sociálně vyloučených či 
znevýhodněných lidí. Na snímcích dominuje lidská osamělost, prázdnota, neštěstí, nemoc, 
bezvýchodnost atd. Informace propojené s emočním působením obrazu jsou výsadou 
sociální fotografie. 

 
 
Systematická, dlouhodobá fotografická a filmová dokumentace proměn prostředí, životního 
stylu, komunitního života dané lokality může sloužit jako relevantní zpráva z kvalitativního 
vizuálního průzkumu. Tímto fotografickým žánrem se dlouhodobě zabývá dokumentární 
fotografie. Hlavním tématem jsou lidé, jejich sociální postavení, kultura, zvyky, rituály, volný 
čas, ale také prostředí, ve kterém se odehrávají jejich venkovní i domácí aktivity. Nejde vždy 
jen o kritiku společnosti, ale o zprávu, interpretaci jejich životního stylu, sdílených hodnot.  
V dnešní době působí především ve fotografickém a filmovém umění. Na příkladu osobnosti 
Jindřicha Štreita a jeho fotografického projektu „Kde domov můj?“2 bych chtěl ilustrovat tezi 
o existenci univerzálního umělecky modifikovaného vizuálního jazyka, který je ale sdělný pro 
odbornou veřejnost i pro nezasvěcené diváky. 

                                                           
2 Text vychází z vlastní eseje publikované ve stejnojmenné knize Jindřicha Štreita. 
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Projekt Jindřicha Štreita Kde domov můj? 

Člověk a fotograf Jindřich Štreit vstoupil v jednom z posledních ukončených projektů, do 
složitého, mnohdy kontroverzního světa lidí bez domova. O našich spoluobčanech, žijících na 
okraji a často za okrajem společnosti, už existuje řada teoretických výzkumů, podpůrných 
projektů, odborných knih, ale současně také nespočet kolektivně sdílených mýtů. Hluboká 
vizuální esej zasvěceného člověka, který by intenzivně a systematicky mapoval 
bezdomovectví v České republice, je však stále vzácností. Z pohledu fotografa patří prostředí 
lidí bez domova a jejich sociální portréty mezi „přitažlivá témata“, která však pro tvůrce 
přinášejí v procesu dokumentace řadu úskalí. Fotograf se často nevědomě ocitá ve stejné 
situaci jako cizinec, turista, který navštíví kulturně odlišné prostředí, během několika hodin si 
utvoří názor, který pak veřejnosti prezentuje jako vhled do daného problému. A právě 
dlouhodobý projekt Jindřicha Štreita „Kde domov můj?“ může tuto situaci zásadně změnit. 
Autor se ponořil do bezbřehého světa bezdomovců bez předsudků a s pokorou, kterou si 
vybudoval v předchozích fotograficko-sociálních projektech.  Jindřich Štreit se v novém cyklu 
nesnaží analyzovat příčiny bezdomovectví, „pouze“ přináší zasvěcenou obrazově silnou 
zprávu ze světa, do kterého se neodvažujeme ani v myšlenkách dobrovolně vstoupit.     

 

Většina občanů evropského kulturního okruhu žije v jistotě, že zítra nebudou muset opustit 
zabydlené místo a nestanou se nedobrovolnými nomády. Dnes, mnohem více než kdy jindy, 
v rozkolísaném a nespojitém světě pojmy domov, zakotvení, identita opět získávají původní 
hodnotu a stávají se důležitým tématem pro jednotlivce i celou společnost. Domov jako azyl 
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pro tělo i duši, fragment stěny bytu jako intimní galerie pro zavěšení obrázku s důvěrným 
tématem, stůl pro položení sklenice nebo knihy, postel atd. tvoří střípky zdánlivě 
samozřejmých věcí, které vytvářejí zázemí k nezbytnému pocitu bezpečí a prostoru 
k usebrání. Ze Štreitových bezdomoveckých fotografií se vynořují naléhavé otázky: čím 
nahrazují tito lidé základní potřeby pro důstojný život, z čeho budují šest symbolických 
základních stěn k navození pocitu jistoty a soukromí, je to přechodný stav s možností návratu 
nebo definitiva, o čem přemýšlejí lidé, kteří přišli o kořeny?      

Štreitovy syrové, ale nestylizované portréty bezdomovců v jejich přirozeném prostředí sálají 
teplo vzájemné důvěry a empatie.  Ten, kdo nedisponuje vlastní podobnou zkušeností, se 
nemůže vcítit do každodenní situace člověka bez domova. Vidina nekonečných hodin od 
půlnoci do rána, ty trýznivé chvíle mezi psem a vlkem, vteřiny těžké k neunesení, 
existenciální čas, kdy jste pohozeni sami sobě napospas bez schoulení a doteku konejšivé 
ruky a vědomí, že žádná berlička v podobě rozsvícené televize, která by nás přenesla do 
nového rána, neexistuje. Alkohol se stává jen chabou náplastí na zanícenou ránu vykořenění. 

 

Z většiny Štreitových fotografií paradoxně vyzařuje individualita a sebevědomí bezdomovců. 
Autor portrétuje jedince s velkou úctou, která respektuje touhu i nezbytnost některých 
z nich žít v rámci daných možností důstojně. Osudy lidí z fotografií nepřečteme, a proto ani 
nemáme právo hodnotit jejich situaci. Jejich snaha nerezignovat na obyčejné lidství ovšem 
vyžaduje nepředstavitelnou energii, statečnost s vůli. Autor zobrazuje lidskou situaci 
vykostěnou na dřeň její složité existence. 
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Bezdomovectví jako velký a bolestivý sociální fenomén současné společnosti zahrnuje 
zároveň tragický individuálně lidský rozměr. Příčiny ztráty domova mohou být různé, ale 
většinou jsme do nechtěné situace vrženi. Stále rostoucí komunita bezdomovců však není 
homogenní, existují lidé, kteří si zvolili bezdomovectví dobrovolně jako způsob života. Této 
podobě bezdomovectví, která není zapříčiněna nepříznivou ekonomickou situací, věkem ani 
vzděláním, můžeme rozumět jako vypjaté touze po absolutní svobodě.  Bezvýhradnou 
psychologickou podmínkou k jejímu uskutečnění je celistvost člověka, se kterou zvolený 
alternativní životní styl může zvládnout. Bezdomovci jsou pravděpodobně jedinou 
komunitou lidí, kteří mají šanci přežít kolaps této hedonistické civilizace. 

Z fotografií Jindřicha Štreita cítíme bezdomovectví je reálný sociální fakt a zároveň niterný 
stav duše. Důvody bezdomovectví jsou individuální a pro většinovou společnost mnohdy 
nepochopitelné. Nepříjemného pocitu, že i my se podílíme na sociální nespravedlnosti 
tohoto světa, se zbavujeme opakovanou mantrou, která nás utvrzuje v přesvědčení, že si 
bezdomovci mohou za tento stav sami. Všichni členové tohoto společenství jsou na 
Štreitových fotografiích představeni jako neopakovatelné individuality, které si nesou příběh 
minulosti i současnou situaci jako šnek vlastní ulitu. 

 

Štreitovy naturalistické obrazy svým výtvarným pojetím silně evokují Breugelovy malířské 
eseje, a navíc vytvářejí specifickou spiritualitou na úrovni biblických či mytologických 
příběhů. Autor portrétuje bezdomovce ve všech možných podobách jejich existence bez 
patosu a idealizace a v charakteristikách zobrazovaných postav cítíme především 
shovívavost.   
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Štreitovy fotografické soubory nejsou monotematické a ve svém poselství zahrnují řadu 
vrstev. Vedle bezdomovectví Štreitův projekt Kde domov můj? reflektuje závažné téma 
hledání identity jedince. Vypovídá o tom, jakým způsobem se člověk včleňuje do sociálního 
světa, jaké pozice zaujímá a jaké role hraje v různých sociálních strukturách, které svým 
jednáním spoluvytváří. Zároveň ovlivňuje utváření personálních vlastností a vzorců chování 
každého jedince. Hana Babyrádová  konstatuje, „….že člověk stojí před problémem nalezení 
optimální relace mezi vlastní identitou spolu s autenticitou („autentická identita“ se projevuje 
ve specificky lidské schopnosti samostatně se orientovat v neustále obnovovaném procesu 
symbolizace lidské zkušenosti se světem), jež mu umožňuje prožívat vlastní jedinečnost, a 
socializaci, která mu napomáhá orientovat se ve společenských rolích.“3 Analytický přístup ke 
zkoumání světa a života zrelativizoval původní jednotící koncepci. Život člověka pozbyl svou 
holistickou podstatu, která se opírala o vše prostupující kontext.  Postmoderní svět tak nabízí 
téměř vše, po čem člověk touží, kromě adekvátního návodu k životu. Hledání smyslu pak 
probíhá vně života člověka a narůstá závislost na vnějších podnětech společnosti i na 
prostředí. Fotograf, který se věnuje soustavné dokumentaci probíhajících sociálních, 
kulturních, ekonomických změn v konkrétním místě, petrifikuje historickou paměť 
do podoby fotografických souborů. Pro historiky, regionalisty, sociology, kulturní 
antropology vytvářejí fotografové cenné pramenné informace, které mohou být následně 
podrobeny obsahové analýze a interpretaci. Na druhé straně mají tyto fotografické zprávy 
význam pro iniciaci empatie konkrétního diváka. Tuto dokumentační funkci však nemůže 
vykonávat náhodně vybraný fotograf ani „cizinec – člověk zvenčí“. Při této volbě hrozí 
nebezpečí, že se autor zaměří na nepodstatné prvky sociální interakce, které jsou z hlediska 
relevance marginální a nereflektují těžiště reálné situace.  

Hluboce humanistické a pravdivé poselství z autentického života bezdomovců fotografa 
Jindřicha Štreita je obdařeno silou autora empaticky přistupovat k lidem na okraji. Štreitovy 
fotografie nás zároveň motivují k přemýšlení o vratkosti, nevyzpytatelnosti lidského osudu a 
žitých hodnotách.           

 

 
  

                                                           
3 BABYRÁDOVÁ, H.: Rituál, umění a výchova. Brno: PFMU, 2002, s. 170-171 
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Judita Csáderová 
TRI POZNÁMKY 
 
 

V súvislosti s témou tejto konferencie ma zaujal vo Fotonovinách (č.44/18) rozhovor šéfredaktora 
Branislava Štěpánka s autormi výstavy “Prchavý stav mysle”, ktorá sa uskutočnila pred istým časom v 
galérii HotDock v Bratislave.  Expozícia  pozostávala z videa a inštalácií,  ktorých  súčasťou  boli  
fotografie.  Podľa Branislava Štěpánka:    „…Výstava predstavuje východisko pre uvažovanie o 
výtvarných stratégiách autorov v súčasnom  umení i o používaní fotografického média.”  Išlo o dialóg 
medzi dielami a aj medzi autormi, ako vyslovil  Dušan Kochol, jeden z troch vystavujúcich autorov. A 
dodala by som, aj medzi autormi a ich dielami a návštevníkmi výstavy. Pre dosiahnutie tohto zámeru 
vystavujúcich bol veľmi dôležitý aj citlivý spôsob inštalácie, ktorý vyznenie expozície ako dialógu 
podporil. Na otázku, položenú v spomínanom rozhovore autorom tejto výstavy, ktorí často používajú 
na vyjadrenie svojich myšlienok  presahy medzi rôznymi médiami,  kedy  uprednostňujú fotografiu, 
bola uspokojivá odpoveď Petra Barényiho, ďalšieho z vystavujúcich autorov, že rozhodnutie o voľbe 
média  „…vždy vychádza z obsahu…”. Vyzerá to vzhľadom na primárnu vlastnosť fotografie 
zobrazovať realitu, že použitie vyjadrenia fotografiou, aj v súčasnom trende prelínania rôznych médií 
bude časté.  
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Už menej je možné stotožniť sa s názorom vysloveným v rozhovore, že sústredením pozornosti médií 
a návštevníkov výstav na fotografiu usporiadaním festivalu, sa fotografické médium samo separuje. 
Možno toto vyjadrenie vysvetľuje priznanie autora, že sa v novembri cíti byť fotografiou „… zahltený 
a ani nechodí do galérií…“.  Možno, keby na výstavy Mesiaca fotografie chodil, videl by, že v širokej 
palete výstav sú často zastúpení práve umelci, ktorí ako nástroj vyjadrenia, alebo zaznamenania, 
použili fotografiu,  ale často  vlastne ani nie sú fotografmi. 

Ďalší dojem o postavení fotografie v súčasnosti z celkom iného prostredia: 

Počas tohtoročnej 16. Medzinárodnej výstavy architektúry a 75. Medzinárodnej prehliadky 
umeleckého filmu v Benátkach, čo sú podujatia, ktoré bezpochyby pritiahnu veľa návštevníkov, 
Benátky ponúkali okrem svojich trvalých pokladov ďalšie možnosti kultúrnych pôžitkov. Z 
najpozoruhodnejších výstav spomeniem schválne najprv výstavy nefotografické, aby som zvýraznila 
podiel tých, ktoré prezentovali diela fotografické.  Vo Fondazione Cini výstava “Homo Faber” je 
ukážkou toho najlepšieho z európskeho remesla a dizajnu. V Palazzo Giustinian Facciano 
multimediálna výstava “Van Gogh” ohuruje priblížením jeho života a diela. Výstava „Dancing with 
myself” (Tančiac sám so sebou) v Punta della Dogana je venovaná tvorbe autoportrétov od 70tych 
rokov podnes. Medzi zhruba tridsiatimi vybranými autormi sa asi 12 prezentuje “čistými”  
fotografiami, 6 vychádza z fotografií, ktoré ďalej spracováva, 7 používa video či film, 5 diel je 
plastických, 1 -2 diela sú hyperrealistické, na nerozoznanie od fotografie. Dve sály sú venované 
fotografiám Cindy Sherman od tých z 1970 po fotografie z roku 2016, spracované na počítači.  
Výstava fotografií v USA žijúcej iránskej fotografky Shirin Neshat v Museo Correr na námestí San 
Marco, World Press Photo v Magazzino alle Zattere  a námetom k filmovému festivalu sa viažuca 
výstava fotografií z historického archívu filmového festivalu, ktorá sa konala v Hotel des Bains, kde 
kedysi nakrúcal Luchino Visconti  “Smrť v Benátkach”, ako prvý prejav snahy znovu oživiť túto smutne 
chátrajúcu pamätihodnú budovu, dopĺňa môj výpočet. Aký to pomer! ( A to ešte nespomínam málo 
sa vnucujúcu benátsku fotografickú galériu „Tre oci”. Alebo súťažný  film nemeckého režiséra 
Floriana Henckela von Donnersmarcka, „Werk ohne autor” (Dielo bez autora?), vysoko hodnotený 
divákmi, ktorý mimo iné veľmi zasvätene a s vtipom hovorí o spôsobe štúdia na umeleckých 
akadémiách a o hľadaní „svojej cesty” mladými umelcami, o fotografii ako inšpirácii nielen 
námetovej, ale aj formálnej a v postave pedagóga vzdáva poctu Josephovi Beuysovi. 

Obavy ma pochytili trochu pri vyhlasovaní cien výhercov súťaží, ktoré usporadúva Federácia 
európskych profesionálnych fotografov, ktoré sa konalo na jar popri tohtoročnom Valnom 
zhromaždení tejto organizácie v írskom Bray. Hoci mnohokrát sú v sprievodnom programe takýchto 
stretnutí veľmi hodnotné podujatia ako napríklad prezentácie či prednášky autorov ako Martin Parr 
alebo Jan Pohribný, niekedy veľmi vtipné návody mladých úspešných fotografov na rozbehnutie 
kariéry, stalo sa, že pri hodnotení súťažných fotografií sa na plátne premietli aj hlavy sladkých 
bábätiek v chlpatých košíčkoch tvaru srdiečok a lieskových orieškov. Znovu som si sľúbila, že si treba 
nájsť čas a pripraviť na spomínanú pôdu príspevok s mottom: „Menej je niekedy viac”. Ešteže zo 
Slovenska sa súťaží v rôznych kategóriách zúčastnili viacerí autori kvalitnými fotografiami. 

A ešte k tej, na začiatku v rozhovore s autormi spomínanej výstave. Spomenula som si  

na - ako sa mi zdalo vtedy - málo vyzdvihnutú výstavu niekedy okolo roku 1970, zhruba v čase mojich 
štúdií. Vystavoval náš odborný asistent z Famu, Jaroslav Rajzík, fotografie kompozícií z reflexov  
svetelných lúčov, spolu so svojou manželkou, textilnou výtvarníčkou Renátou Rajzíkovou, ktorej 
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exponáty boli priestorové kompozície vytvorené líniami z textilných materiálov. Spolu vo vzájomne 
citlivo usporiadanej expozícii sa exponáty podporili, ich filozofia sa stala jasnejšou – 
zrozumiteľnejšou. Vytvorili nový, oveľa účinnejší celok. Určite to nebola v tých časoch jediná výstava 
zmiešaných médií. Nám, viac si pamätajúcim, prislúcha pripomínať: novorodencovi je každý vtip 
nový. Tešme sa však, že s príchodom nových médií prichádzajú noví autori s  novými účinnými 
spôsobmi ich využitia na vyjadrenie svojich myšlienok. 
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Fotografia v kontexte súčasného umenia  

 

Úvod 

Cieľom tohto príspevku je predstaviť trendy a prístupy k fotografovaniu tela v súčasnej fotografii. 
„Fotografia tela“ je pojmom metodologicky pomerne novým; v nedávnej minulosti bol pre estetické 
zobrazenie odhaleného ľudského tela zaužívaný pojem fotografický akt. Preto ešte prv, než prejdeme 
k samotnej téme, je potrebné uvedené pojmy zadefinovať a vykonať krátky historický exkurz, ako sa v 
čase vyvíjali a menili.  

V rámci média fotografie sa zvykne hovoriť o fotografickom akte ako o estetickom, umeleckom 
stvárnení nahého alebo čiastočne obnaženého tela na dvojrozmernej fotografii. V tradičnom 
žánrovom členení odlišujeme akt od iných zobrazení nahého tela v rámci dokumentárnej fotografie, 
aranžovanej fotografie, fotografie módy a podobne. Aj v týchto žánroch sa často objavuje odhalené 
ľudské telo, cieľom ale spravidla nebýva jeho estetizácia. Možno najbližšie má k nemu aranžovaná 
fotografia, ale i tu možno rozlíšiť zobrazenie tela v rámci scény pre vyjadrenie nejakej inej idey, napr. 
v slávnej fotografii Sandy Skoglund Kráčanie po vaječných škrupinách (1997), od situácie, kde 
primárnym výrazovým prostriedkom je telo samotné. Príkladom môže byť tvorba Arna Rafaela 
Minkkinena alebo Johna Coplansa, pričom treba podotknúť, že za vizuálnou stránkou ich diel je 
potrebné vnímať ďalšie tematické roviny – u Minkkinena ekologickú, u Coplansa sociologickú. 
Netreba asi dodávať, že hranice žánrov nie sú striktné ani nemenné a mnoho autorov ich prekračuje 
– napríklad Japonec Daido Moriyama, u ktorého sa prelína dokumentárny prístup s výtvarným.  

Spomenuli sme autorov, ktorí všetci vytvorili svoje ťažiskové diela v poslednej štvrtine 20. storočia. 
Ich fotografie spadajú do tradičnej fotografickej estetiky v tom zmysle, že autori v nich dbajú o 
výtvarné prevedenie v dvojdimenzionálnom priestore. Inými slovami, dôsledne uplatňujú tradičný 
fotografický jazyk, v ktorom je dôležitá kompozícia, rámovanie okrajov obrazu, práca s poltónmi, 
resp. s farebnou škálou. Približne s nástupom nultých rokov sa vizuálne prostriedky akoby skokovo 
zmenili, a to až do tej miery, že klasický fotografický akt zo súčasného zobrazovania tela takmer úplne 
vymizol. Navyše fotografia odhaleného tela prestala viac než kedykoľvek predtým existovať len 
„sama pre seba“, čoraz častejšie odkazuje na iné, príbuzné témy a javy. Švajčiarska kurátorka a 
historička fotografie Nathalie Herschdorfer hovorí o tele ako subjekte sprostredkovania: telo ako 
fyzično, telo ako konštrukcia, telo ako oslava, telo ako láska. Snáď aj preto umelci upúšťajú od aktu v 
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tradičnom zmysle a kombinujú ho s polooblečeným či oblečeným telom, fotografiami vecí, 
prostredia, krajiny a podobne. Pôvodne dominantný pojem fotografického aktu bol v súčasnej 
fotografii vytlačený širším pojmom fotografia tela, a budeme ho naďalej používať aj v tomto 
príspevku.  

 

Faktory dominancie fotografie tela 

Tento trend spôsobilo niekoľko faktorov. Prvým, a možno najdôležitejším z nich je nástup novej vlny 
v módnej fotografii, reprezentovanej dvoma najslávnejšími predstaviteľmi, Wolfgangom Tillmansom 
a Jürgenom Tellerom. Autori začali vedome používať bezprostrednú, “candid” fotografiu, 
charakteristickú prirodzeným, akoby amatérskym výrazom, cieleným využívaním bleskového svetla, 
neostrosti a ďalších typicky “neumeleckých” praktík. Svojich modelov a modelky fotografivali niekedy 
oblečené, inokedy obnažené: zrazu nebolo možné odlíšiť, čo je akt, čo móda, čo bezprostredný 
dokument. Okrem toho začali autori pracovať s netradičnou inštaláciou, kombinovať veľkoformátové 
fotografie v zasklených rámoch s drobnými fotografiami z minilabu, ktoré pripínali na steny galérie 
špendlíkmi. Tým, že ich diela sa dostali nielen na stránky popredných módnych časopisov, ale i do 
svetových galérií, ovplyvnili celé generácie nastupujúcich umelcov. 
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Druhým trendom je nástup a prakticky celosvetové rozšírenie internetu v priebehu desiatich rokov, 
približne od roku 1995 do 2005. Ešte pred masovým rozšírením sociálnych sietí začali vznikať stovky 
blogov, na ktorých vyspelí autori, ale i úplní laici začali zverejňovať zábery zo svojho života, akúsi 
verejnú formu osobného obrazového denníka, predchodcu dnešného instagramu. Blogová fotografia 
sa zo strednej a východnej Európy stala mimoriadne populárnou najmä v Poľsku. Po vizuálnej stránke 
sú tieto fotografie nie nepodobné Tillmansovým a Tellerovým. Blogeri často miešali intímne zábery zo 
svojho života s bežnými výjavmi, fotografiami verejných priestorov, krajiny a podobne. Fotografický 
akt dostal novú, bezprostrednú formu a rozplynul sa v inom žánri. Kto by mal bližší záujem, o 
blogovom fenoméne vznikla samostatná diplomová práca poľskej kurátorky a fotografky Magy 
Sokalskej. Dnes už sa blogy používajú sporadicky, takmer úplne ich vytlačili sociálne siete – Facebook, 
Twitter, Tumblr, Flickr, DeviantArt, Instagram, pričom najmä posledné dve menované sú dnes z 
hľadiska média fotografie rozhodujúce.  

Posledný trend, ktorý dopomohol k presadeniu sa novej estetiky vo fotografii tela, je postupná 
premena umeleckého vzdelávania. Ako sa fotografické médium postupne stalo akceptovateľným aj v 
oblasti výtvarného umenia, čoraz častejšie je možné pracovať s fotografiou na tradičných umeleckých 
vysokých školách, ktoré sa inak na fotografiu nešpecializujú. Študenti a absolventi týchto škôl 
pracujúci s médiom fotografie nie sú fotografmi v tradičnom zmysle slova, ale vizuálnymi umelcami, 
pre ktorých je dôležitá výtvarná výpoveď a vyjadrovacie médium býva až druhotné. Námatkovo 
uveďme Václava Stratila z Fakulty výtvarných umení v Brne, ateliér Václava Skrepla a Jiřího Kovandu 
na Akadémii výtvarných umení v Prahe, kde pôsobili napríklad Lucia Papčová a Lucia Sceranková, 
alebo ateliér Ilony Németh na Vysokej škole výtvarných umení v Bratislave – pôsobili tu napríklad 
Peter Barényi, Dávid Koronczi a ďalší umelci pracujúci s fotografiou. Výtvarné prístupy autorov sú 
rôzne: niektorí sa vyjadrujú vo vybranom médiu, v ktorom dosiahli potrebnú remeselnú zručnosť, iní 
autori zasa hladko prechádzajú medzi médiami fotografie, maľby, videa, inštalácie podľa potreby. 
Každopádne bývajú vystavení širším tvorivým podnetom, než je tomu na tradičných fotografických 
školách. V umeleckom tvorivom prostredí navyše neprichádzajú do styku s tradične ponímanou 
“umeleckou” fotografiou, a to ovplyvňuje i ich výtvarný jazyk. A je tu ešte jarmo minulosti 
fotografického média, ktoré najmä v postkomunistických krajinách pretrvalo dodnes: fotografia je 
stále občas považovaná za druhoradé médium. S trochou irónie a nadsádzky môžeme povedať – 
vhodné na zaznamenanie svadby alebo produktov v katalógu Lidlu, prípadne ako prostriedok 
záujmovej činnosti. To všetko sú okolnosti, ktoré viedli k opusteniu tradičného fotografického jazyka 
a hľadanie nových foriem vyjadrenia. Napokon ich od vizuálnych umelcov preberajú i študenti a 
absolventi špecializovaných fotografických škôl. 

 

Koncepčný rámec  

Ako sa teda zmenila fotografia tela v novom miléniu? Aké formálne prostriedky a výtvarné stratégie 
sú pre ňu charakteristické? Na tieto otázky hľadáme odpoveď v prebiehajúcom projekte s názvom 
Bodyfiction, ktorého voľný preklad by mohol znieť Telo ako príbeh. Projekt realizuje Európsky mesiac 
fotografie – združenie ôsmich fotografických festivalov v hlavných mestách Európy – Paríž, Berlín, 
Viedeň, Luxemburg, Bratislava, Budapešť, Ľubľana a Atény. Združenie spravidla každé dva roky 
zrealizuje kurátorský projekt týkajúci sa aktuálnych tém v oblasti fotografie. Ostatný projekt 
Bodyfiction by mal byť ukončený na jar budúceho roka odbornou publikáciou. Sprevádzať ju bude 
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séria výstav v partnerských mestách. Jedna z nich sa uskutoční v novembri v Bratislave v rámci 
nadchádzajúceho Mesiaca fotografie.  

Koncepčný rámec výstavy tvoria štyri oporné piliere – tematické kategórie zodpovedajúce ťažiskovým 
autorským prístupom k fotografii tela.  Môžeme si ich názorne predstaviť ako vrcholy kosoštvorca: 
ľavý vrchol predstavuje zmutované alebo inak dekonštruované telo, pravý vrchol zasa humanistické, 
prirodzené telo. Oba vrcholy sú v určitom bytostnom protiklade. Rovnako sú v protiklade aj kategórie 
na zvislej osi: Horný vrchol zastupuje vnútorný, subjektívny pohľad: intímne, introspektívne telo ako 
materiálnu reprezentáciu nehmotného subjektu. Oproti nemu spodný vrchol reprezentuje telo 
verejné, telo ako politikum. V centre koncepcie stojí transhumánne telo, čiže akési telo budúcnosti, 
nesúce znaky všetkých štyroch oporných kategórií. Okrem nich samozrejme existujú aj iné prístupy k 
fotografii tela, tie sme však z prehľadu explicitne vylúčili, pretože v rámci fotografie tela za 
posledných 20 rokov ich nepovažujeme za určujúce. Naopak, všetci autori zastúpení v projekte 
Bodyfiction sa pohybujú vo vyššie vymedzenom rámci. K jednotlivým tematickým kategóriám 
neinklinujú výlučne – zvyknú ich rôzne autorsky kombinovať a prekračovať, výnimkou nie sú ani 
dichotómie, keď sa napríklad dielo sústredí na intímne aspekty tela a zároveň je nositeľom 
spoločenského alebo politického postoja.  

Na bratislavskej výstave bude zastúpených bude 19 autorov. V ďalšej časti si predstavíme diela 
niektorých z nich, a zároveň sa pozrieme, ako zapadajú do načrtnutých kategórií. 

 

Transhumánne telo 

Transhumanizmus je v súčasnosti veľkou antropologickou témou, ktorú reflektujú aj vizuálni umelci. 
Technologický pokrok umožňuje fyziologické či mentálne rozšírenie schopností človeka ďaleko nad 
možnosti jeho prirodzenej genetickej dispozície. Počnúc rozšírením ľudskej pamäti pomocou 
smartfónu napojeného na svetovú sieť, estetickými úpravami zovňajška, cez rôzne chemické 
prostriedky, napríklad lieky, bioimplantáty, bionické zariadenia, napríklad končatiny, vybavené 
umelou inteligenciou, technológie rozšírenej reality, či cielené genetické modifikácie. Sme svedkami 
vedomého inteligentného dizajnu „novej bytosti“ v nebývalej miere, bytosti, ktorá môže jedného dňa 
prevládnuť nad „prirodzeným“ ľudským druhom podobne, ako prehistorický homo sapiens kedysi 
prevládol nad neandertálcom.  

Umelci reflektujú najrôznejšie aspekty fenoménu transhumanizmu: Lotyšská vizuálna umelkyňa 
Victoria Modesta prišla o dolnú časť ľavej nohy. Vo videoklipe, na prvý pohľad vyzerajúcom ako bežná 
populárna hudba, sa zamýšľa nad estetickým hľadiskom pri nahradení protézou. Úplne iný prístup má 
francúzska umelkyňa Orlan. Od mladého veku upravuje svoje telo pomocou plastických operácií, 
ktorých absolvovala niekoľko desiatok. Vlastné telo sa stalo jej sochárskym materiálom. V diele 
Slobodba stiahnutá z kože vytvorila trojdimenzionálny model samej seba s odhalenými svalovými 
vláknami, pomocou ktorého nahrala svoje niekdajšie body artové performancie. Pre umelcov 
tematizujúcich transhumanizmus je charakteristická subverzívnosť. Video Yuriho Ancariniho 
pripomína vedecký inštruktážny film. Zobrazuje priebeh endoskopickej operácie pomocou 
špeciálneho robotického zariadenia ovládaného chirurgom zvnonka. Chirurg má nasadené 3D 
okuliare, ktoré zobrazujú priestor vovnútri tela, a operačné úkony vykonáva pomocou miniatúrnych 
robotických rúk. 
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Dekonštruované telo 

Častým námetom v súčasnej fotografii tela je dekonštruované telo. S transhumanizmom ho 
myšlienkovo spája existenciálna neistota. Umelci spracovávajú nestálosť sveta: nielen strach z neistej 
budúcnosti, ale i neukotvenosť histórie, ktorá sa permanentne reaktualizuje. Spoločne so 
Zygmuntom Baumanom môžeme povedať, že ide o prejav tekutej modernity a súvisiaceho rozpadu 
hierarchie hodnôt, najmä morálnych. Dekonštruované telo, alebo niekedy skôr nedešifrovateľná, 
neuchopiteľná organická forma sa vo výtvarnom vyjadrení stáva nositeľom tejto tekutosti.  

Ideové východiská umelcov sú pritom rôzne. Alix Marie vytvára priestorové inštalácie, ironizujúce 
pojem fyzickej, najmä mužskej krásy. Poľská autorka Weronika Gesicka pracuje s archívnymi 
fotografiami americkej rodiny z 50. a 60. rokov 20. storočia, ktoré prevzala z obrazovej databanky. 
Osoby a veci na fotografiách rôzne upravuje a vytvára tak alternatívnu, trocha desivú históriu s 
odkazom na kolektívnu spoločenskú pamäť, ale zároveň vnáša i určité nedefinovateľné napätie medzi 
osoby na fotografiách, o ktorých sme zrazu na pochybách: ide o autentických príslušníkov rodín, 
alebo najatých reklamných hercov? Príkladom fotografie tela dovedenej do extrému sú diela 
Gregoryho Chatonskeho. Obraz je kompletne vytvorený pomocou matematického modelovania, 
priestorového mapovania a umelej inteligencie. Tam, kde Weronika Gesicka kreovala históriu našej 
neprežitej minulosti, Chatonsky pracuje s „pamäťou“ našej ešte neprežitej budúcnosti. 
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Humanistické telo 

Opačným pólom transhumánneho, dekonštruovaného tela je telo humanistické, prirodzené. V 
prácach najsúčasnejších umelcov tu badať posun v zobrazovaní tela oproti tradičnému prístupu, 
pričom najvýraznejšie sú dva trendy.  

V porovnaní s minulosťou kladú umelci veľký dôraz na akt sprítomnenia, priblíženia fotografovaného 
subjektu. Tradičné zobrazenie tela akcentovalo formy, tvary a línie, napr. v bočnom svetle či 
protisvetle, alebo štruktúry povrchu, napríklad husiu kožu na pokožke. V konečnom dôsledku však 
bolo dominantné výtvarné pôsobenie celku. Súčasné zobrazenie je oveľa viac zamerané na detail. 
Nezriedka sa zobrazujú telesné tekutiny, pot, krv, sliny a podobne (resp. vizuálne prostriedky, ktoré 
ich evokujú), časté je využívanie objektov, ktoré v skutočnosti nie sú ľudským telom – ovocie, rastliny, 
morské živočíchy alebo jednoducho len predmety pripomínajúce telesné orgány alebo činnosti 
súvisiace s telom. S trochou zjednodušenia by sme mohli povedať, že výtvarná emocionálna odozva 
(pozri napríklad papriky E. Westona) sa posúva do pudovej emocionálnej odozvy: vyvolania vzrušenia, 
odporu, pohŕdania (pozri napr. Maisie Cousins). Umelci výtvarné postupy využívajú so zrejmým 
cieľom, aby tak, ako je to len možné, transformovali dvojdimenzionálny obraz do intenzívneho 
prežívania diváka. Podobne ako pri dekonštruovanom tele, táto stratégia môže niesť najrôznejší 
obsah, resp. ideovú podstatu. Typickým príkladom zobrazenia prirodzeného tela sú instagramové 
fotografie švédskej umelkyne Arvidy Byström. Autorka v rozpore s estetíckými konvenciami 
fotografuje samu seba s viditeľným prirodzeným ochlpením podpazuší a nôh či viditeľnou celulitídou. 
Gýčové scény v červených a ružových odtieňoch i autorkina vlastná fyziognómia blond lolitky ešte 
viac umocňujú rozporuplnosť jej fotografií. Pritom autorke nejde o nič iné, než zobrazenie 
prirodzenej krásy. Podobný princíp uplatňuje Maisie Cousins: vo veľkoformátových fotografiách 
kombinuje materiál vlhkého, spoteného tela s dužinatým, šťavnatým materiálom rastlín, ovocných 
plodov a slizkých živočíchov. Popri nepopierateľných estetických kvalitách týchto zvláštnych aktov tu 
ide predovšetkým o genderové dielo: ženský akt vytvorený ženou. Ten je zároveň vtipnou parafrázou 
archetypálneho mužského zobrazovania ženského tela s viditeľným ideovým dedičstvom Barbary 
Kruger, Cindy Sherman a ďalších. Avšak Cousins sa na rozdiel od svojich feministických predchodkýň 
nehanbí za ženskosť a priznáva ju v obraze so všetkým, čo k nej patrí – vrátane prirodzených 
telesných procesov.  

Druhým trendom, ktorý chceme spomenúť v súvislosti so zobrazením prirodzeného tela, je skúmanie 
jeho pamäťovej schopnosti, schopnosti zaznamenávania času. Jej ukážkovým prejavom sú napríklad 
vrásky, poranenia či tetovanie. Telo v súčasnej fotografii nie je zobrazované ako bezčasový abstraktný 
estetický objekt, ale ako konkrétna bytosť, ktorá si so sebou nesie dôsledky svojich životných 
rozhodnutí. Súčasní umelci akoby sa tradičnej estetizujúcej (výtvarnej) transcendencie vedome 
zbavovali, čím však vytvorili novú charakteristickú estetiku postavenú na otvorenosti, prirodzenosti, 
nenútenosti, neumeleckosti. 

Príkladom môže byť projekt Zuzany Pustaiovej s názvom Zimné hry. Autorka presvedčila svojich 
vlastných starých rodičov na účinkovanie v absurdnej inscenovanej performancii. Vydávajú sa do 
mrazivej zimy stavať snehuliakov, lyžovať na zasnežených svahoch, chytať ryby cez dieru vysekanú 
v ľade či olizovať cencúle, a pritom nemuseli opustiť priestor svojej spálne. Vo vážnejšom tóne 
prehovára Laia Abril v cykle Tediusophilia. Fotografie zobrazujú ľudí živiacich sa poskytovaním 
sexuálnych služieb cez web v čase „pracovných prestávok“, keď čakajú na ďalších klientov. Ale kto sú 
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nudiace sa osoby a páry na zrnitých televíznych fotografiách v skutočnosti? Chladní profesionáli 
využívajúci trhový potenciál? Zúfalci, ktorí sa takto chcú dostať z dlhov? Alebo možno vaši kolegovia 
z práce, hľadajúci dobrodružnú zábavu, s ktorými sa nasledujúce ráno nič netušiac pozdravíte pri 
rannej káve? 

Prístupy k fotografii tela, ktoré sme doteraz spomenuli, analyzovali výtvarné stratégie umelcov 
z motivického hľadiska. V ďalšom texte sa budeme venovať hľadisku tematickému so zreteľom na 
škálu medzi subjektívnym a objektívnym prístupom k téme.  

 

Introspektívne a politické telo 

Subjektívna fotografia tela sa spravidla viaže na emocionálny stav jednotlivca, prípadne určitú 
nehmotnú, abstraktnú ideu súvisiacu s jeho psychológiou. Na rozdiel od subjektívnej fotografie, 
politická fotografia tela využíva telo ako nositeľa sociálnej či politickej idey. Netreba dodávať, že 
všetky diela, ktoré fotograficky spodobňujú telo, zahŕňajú oba pohľady, objektívny i subjektívny. 
Pritom to, ktorý z pohľadov v diele prevláda, závisí vo veľkej miere od zvolenej interpretácie. 
Subjektívno-objektívna dichotómia súvisí najmä (ale nielen) s už spomínanou existenciálnou 
neistotou v subjektívnom prežívaní i v objektívnej spoločensko-politickej realite komplikovaného, 
čoraz ťažšie uchopiteľného sveta.  

 

 

 

Pri subjektívne ladených dielach je dôležité scitlivovanie diváka, aby lepšie dokázal vnímať autorský 
zámer. Používajú sa preto veľmi subtílne, mierne výrazové prostriedky, tlmené pastelové farby, 
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fotografie bývajú oprostené od akejkoľvek obrazovej výstrednosti, ale s výtvarným podtextom. Pre 
tento spôsob vyjadrovania je charakteristický prístup, ktorý sme pre účely tohto príspevku nazvali 
„sochársky“. Tak, ako socha, resp. objekt je prevedením výtvarnej idey do trojrozmerného 
materiálneho modelu, pod sochárskou fotografiou máme na mysli prevedenie sochy do 
dvojrozmernej fotografie. Socha je tu spravidla tvorená fotografovanými osobami. Slúži na 
zobrazenie abstraktných pojmov a javov: prežívania, vzťahu, ľudských vlastností, krásy. Tento typ 
fotografie sa asi najviac približuje tradičnému fotografickému aktu, hoci z príkladov, ktoré uvedieme, 
je zrejmé, že súčasná obrazová forma sa za ostatných 20 rokov badateľne zmenila.  

Politicky ladené diela mávajú formu zdokumentovaných performancíí. Ide o dedičstvo 
konceptuálneho a akčného umenia od 60. do 80. rokov 20. storočia, preto sme tento typ diel z 
koncepcie Bodyfiction vylúčili. Príkladom zo súčasnosti môže byť napr. Ou Zhihang cvičiaci kľuky pred 
čínskymi dominantami – autor ako Neeurópan ale tak či tak nemohol byť na výstave zastúpený. 
Uprednostnili sme poeticky ladené diela  a diela s výraznejším výtvarným zásahom. Poľská autorka 
Aneta Grzeszykowska v referencii na kongeniálnu krajanku Alinu Szapocznikow vytvára 
napodobeniny fragmentov svojho vlastného tela z prasačej kože, ktoré potom prefotografuje. Jej 
snímky sú modernou formou znepokojivej, surrealistickej fotografickej „koláže“ (hoci nejde o koláž v 
pravom zmysle – autorka svoje vytvorené partie drží na fotografiách v ruke) a zároveň záznamom 
procesu tvorby odkazujúcim k mystickému zážitku stvorenia paralelnej identity.  

Anna Horčinová pre svoje fotografie používa modelov z radov tanečníkov, ktorých inštruuje do 
krkolomných prepletených póz. Napriek tomu, že modely sú profesionáli, fotografie 
sprostredkovávajú letmé náznaky vzájomného vzťahu – priateľského, partnerského, sexuálneho.  

Podobné vizuálne metódy ako Weronika Gesicka, ale s iným zámerom a výsledkom, používa švédska 
autorka Eva Stenram v sérii Závesy. Predlohu – pin-up fotografie z 50. a 60. rokov 20. storočia – 
digitálne upraví tak, aby závesy v pozadí čiastočne prekryli modelku na fotografii. Upriami tak 
pozornosť diváka na jeho vlastnú voyeuristické fantázie.  

Posledným v našom stručnom prehľade je francúzsky autor SMITH (pôvodne Dorothée Smith). V 
enigmatických, snových fotografiách so silnou autobiografickou referenciou pracuje s pojmom rodu, 
na ktorý nahliada z troch hľadísk. Hlboko osobné hľadisko človeka, ktorý sám musel prežiť vnútorný 
zápas vyrovnávania sa so svojou identitou a jej zmenou. Hľadisko spoločnosti, pomaly schopnej 
nielen akceptovať, ale i pochopiť prežívanie transrodových ľudí. A napokon hľadisko inštitucionálnej 
podpory, ktorá má toto pochopenie umožniť. 

   

Záver 

Hoci prístupy k fotografii tela v súčasnom umení sú z hľadiska výberu témy a výtvarnej stratégie 
široké, predsa majú určité spoločné znaky. Za všetky vymenované v príspevku vyzdvihnime ten 
podstatný: odklon od estetizovaného zobrazenia aktu a uprednostňovanie úprimnej, nefalšovanej 
naliehavosti komentovať volatilitu dneška, či už zo strachu z chaosu, alebo ako oslavu slobody.   
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Arkadiusz Gola 
DRUGA STRONA CEGŁY 
 

 

Na cykl prac „Druga strona cegły” składają się fotografie wnętrz mieszkań z ich właścicielami 
w dzielnicach robotniczych na Polskim Górnym Śląsku. Zdjęcia, oprócz tego, że są portretami 
osób w czasie transformacji przemysłowej, ukazują też  wnętrza mieszkań, ich wystrój, 
zainteresowania, gusty i modę ich właścicieli w pierwszej dekadzie XXI wieku w środowiskach 
robotniczych na Śląsku. Cykl był realizowany od początku 2010 do końca 2016 roku. W tym 
czasie powstało 300 różnych fotografii  mieszkań w 12 miastach górnośląsko - zagłębiowskiej 
aglomeracji przemysłowej. Dzielnice w których fotografowałem przed laty powstawały wokół 
hut, czy kopalń i były przeznaczone dla ich pracowników. 

  

 

 

Teraz w ramach reform, w większości te zakłady zlikwidowano. W tych miejscach często 
spotykałem ludzi, którzy narzekali na otoczenie, jego dewastację i upadek. W takich 
dzielnicach mimo wielu potrzeb, niczego nie remontowano. Budynki, które zagrażały 
bezpieczeństwu wyburzano, a ludzi przesiedlano. Wśród tych złych opinii, zauważyłem 
jednak wyjątek. Kiedy wchodzę z ludźmi do ich mieszkań, to przestają źle mówić o otoczeniu. 
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Jak by nie były one urządzone, są odbiciem właściciela. To właśnie wnętrze pokoju, określa 
mieszkańca w wielu kontekstach. Począwszy od koloru ścian, czy wzoru tapet, przez meble, 
kompozycje układu, aż po pamiątki i różne ozdoby możemy zobaczyć upodobania i potrzeby 
mieszkających tam ludzi.  

Miasta w których fotografowałem to: Zabrze, Siemianowice, Chorzów, Świętochłowice, 
Bytom, Czerwionka Leszczyny, Katowice, Ruda Śląska, Mysłowice, Sosnowiec, Będzin, 
Pszczyna. 

 

 

 

“The Other Side of the Brick” series of photographs depicts the interiors of flats in working 
class housing estates in Upper Silesia, Poland, as well as their residents. In addition to 
portraying the people at the time of an industrial transformation, the pictures also show the 
interiors of the apartments, their decorations, the owner's interests, tastes, and fashion in 
the industrial communities of Silesia in the first decade of the 21st century.  
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I worked on the series in the period between the beginning of 2010 and the end of 2016. 
During the period, I produced a series of 300 photographs of apartments in 12 cities of the 
industrial regions of the Upper Silesia and Zagłębie. The residential districts where I 
photographed had been built around steelworks or mines for their workers. Now, most of 
the industrial plants have been shut down as a result of reforms. 

I took the pictures in the following cities: Zabrze, Siemianowice, Chorzów, Świętochłowice, 
Bytom, Czerwionka Leszczyny, Katowice, Ruda Śląska, Mysłowice, Sosnowiec, Będzin, 
Pszczyna. 
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Balla Gergely 

KÉP ÉS NYOMAT KAPCSOLATA A FOTOGRÁFIÁBAN A 
SZÁZADFORDULÓN -  A FOTOGRÁFIAI FELVÉTEL ÉS A NYOMAT 
(GRAFIKAI- ÉS FOTÓNYOMAT ELJÁRÁSOK) DIALEKTIKÁJA A 
FOTOGRÁFIAI KÉPALKOTÁSBAN A MŰVÉSZETI IRÁNYZATOK ÉS A 
FÉNYKÉP SZEREPVÁLLALÁSAINAK KÖRNYEZETÉBEN 
 

Kép és nyomat kapcsolata a fotográfiában a századfordulón -  a fotográfiai felvétel és a 
nyomat (grafikai- és fotónyomat eljárások) dialektikája a fotográfiai képalkotásban a 
művészeti irányzatok és a fénykép szerepvállalásainak környezetében.4  
 

„Kifelé tehát a pozitív képviseli a művészt. A belső tartalmat ugyan már a negatívval viszi 
művére, ámde ezt a pozitív eljárással és az ebben megnyilvánuló technikával juttatja külsőleg 
is kifejezésre.” 5 

 

Bevezetés  

 

Diplomamunkám 2001-ben fotólitográfia technikával készült. A fénykép 
dokumentatív hitelességét a litográfiai eljárás archaikus képmódosító eljárásaival 
kombinálva ambivalens nyomatok születtek. A fényképfelvételeim tematikája a megélt 
valóság benyomásainak spontán, de hiteles rögzítése, ugyanakkor e valóság 
elbizonytalanítása, emlékképpé való transzponálása volt. S erre alkalmas volt ez az amúgy 
elég összetett és bonyolult archaikus grafikai-nyomdai eljárás, amely talán provokálta 
metódusában is a benne rejlő lehetőségeket, s műtárgyként is megállta a helyét.  
Mindenesetre egy pozitív eljárásról is beszélhetünk, mely e második alkotói pillantással igen 
elmélyült munkát kívánt. Előadásomban ezt az eljárást mutatom be.  

A szóban forgó technika fotótörténeti analógiája inkább a piktorialista fotó, 
hazánkban festői fényképezésnek nevezett fotográfiai irányzat, vagy képalkotási eljárás 
lehet. A századfordulón a piktorializmus (festői fotográfia) volt az az irány, amely a 
„festőiséget” és a grafikai eljárások művészeti minőségét kölcsönözte a művészetté válni 
kívánó fotográfia számára.  
                                                           
4 Az alábbi írás - mely kivonat a 2016-ban elkészült dolgozat része -  a  századelő  fotográfiai periodikáinak 
 (Az Amatőr, A Fény)  írásainak  és képanyagának kutatása alapján PhD képzés keretében született Nyitrán a Konstantin 
Filozófus Egyetem  Közép-európai Tanulmányok Karán  - Univerzita Konštantína Filozofa v Nitre, Fakulta stredoeurópskych 
štúdií 
5 Kohlman Artúr   Gumminyomat in:Az Amatőr III. évfolyam Budapest 1906. augusztus 15. 15. szám 249.oldal 
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Az irányzat későbbi felületes bírálói esztétika-elméleti szempontból elvetették a 
festészetet majmoló stílust, és nem vették figyelembe a festői fotográfia vívmányait. Az 
alkotói szemléletet közvetítő pozitív nagyítástechnikai eljárásokra, akár a vintage-ra, a 
fényképkópiára, mint műtárgyra való pozitív hatását. Nem beszélve a szecesszió és a későbbi 
izmusok innovatív képkompozícióinak hatásáról; az utólagos komponálás már visszahatott a 
felvételi kompozíciós gyakorlatra is. (lásd a horizont-kezelést, és a dekoratív síkokkal való 
képépítést.) Nem véletlen, hogy fotószecessziónak is nevezték ezt az irányzatot Amerikában. 
Magyarországon portréiban talán Székely Aladár  aknázta ki következetesen az irányzatban 
és a technikában (amely leggyakrabban a guminyomat volt Magyarországon) rejlő 
lehetőségeket, de a műkedvelők körében, inkább mint egy festői pozitív technikaként, 
semmint egy átfogó irányzatként volt jelen. Viszont ez a másolási eljárás, kedvezően hatott a 
hazai fotográfia szemléletére, a (fotó)látásra való reflexióra, s a fotográfia megítélésére, 
fejlődésére is, annak ellenére hogy az irányzatot váltó tárgyiasság első pillantásra teljesen 
más világképet közvetített. 
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A festői fotográfia Magyarországon  

 

A következő írás a 2016-ban védett doktori disszertációm pár fejezetének a témába 
illeszkedő kivonata. (Mint említettem előadásomban elsősorban a saját munkáim metódusát 
mutatom be.) Kohlman Artúr,6 az Az Amatőr folyóirat főszerkesztőjének és más korabeli 
szerzők írásaiból megtudhatjuk, hogy a festői fotográfiát képviselő, hazánkban népszerű 
guminyomat  mellett a tárgyias fotográfia sem volt idegen szemlélet a műkedvelők körében. 
A dolgozatom a magyar amatőrmozgalom feldolgozása, tehát inkább a műkedvelő 
fotográfusok szemléletében jelentkező jelenségekkel foglalkozik, mely nemzetközi 
tekintetben megkésve de a hazai fotográfia fejlődésére is  hatással volt annak ellenére, hogy 
pár kivételtől eltekintve jelentéktelen művészi eredményeket produkált. Inkább a polgári 
szemléletváltásban és a fotográfia hazai alakulásában volt jelentősége.  

 

 

Technikatörténeti előzmények 

 

A fotográfiai találmányok, technikai alternatívák az ábrázolási (és talán 
megengedhetjük, hogy kifejezési) módszerek tengernyi lehetőséget, és ezáltal a fényképező 
magatartáshoz való diverzív megközelítést eredményezték. Ebben az újító attitűdben 
megtalálhatjuk a XIX. század körülményes fényképezési gyakorlatának az örökségét, 
miszerint oly sok hozzáértést igényelt a fényképezés a kollódiumos, és nedves eljárások 
idején, hogy kizárólag a vegyészethez valamilyen szinten értő vagy elsősorban egyenesen 
gyógyszerészek, nyomdászok, tanárok, orvosok kezdtek el fotografálni hivatásos 
minőségben, de akár műkedvelői szinten. (Az 1880-as években még 30-40 amatőr volt 
hazánkban) A fényképezés hőskorában saját metódusukat is próbálták tökéletesíteni, 
egyszerűsíteni, emellett az akkori elérhető vegyszerek és nyomdai rokon eljárások egy sor 
más képi megoldás lehetőségét is magában rejtették. (…) A minőségek különbözőségének, a 
fénykép által is felfedezett érzéki minőségeknek, az árnyalatoknak nagyobb kultusza volt 
mint napjainkban. 

 

 

 

                                                           
6 Kohlman Artur dr., jogász , az 1904-ben induló Az Amatőr periodika főszerkesztője , maga is gyakorolta a 
fotográfiai képalkotást, s emellett kiállítás-szervezőként és szakíróként tevékenykedett. Az első években a 
fotográfiai életben nagy jelentőségű lap 1910-ben megszűnt.   
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Pozitív eljárások korabeli megítélése és szerepe  

 

(…)Az általános nézet a századfordulón a nyitó idézet szerint az, hogy a 
nagyítástechnika által nyilvánul meg az esztétikai ízlés a szubjektumon keresztül a 
fotográfiában. Ez vagy a piktorializmus, - illetve rokon tendenciák, vélekedések -  
térhódításának, vagy maguknak az alapos utómunkálatokat és figyelmet igénylő alternatív 
másolási eljárásoknak is köszönhető. Eleinte úgy tűnt számunkra, hogy inkább a nemes vagy 
az egyéniséget tükröző alternatív eljárásokat részesíti előnyben Kohlman, de tovább olvasva 
cikkeit nem is a különböző eljárások rutinszerű alkalmazására, hanem a nagyítás 
metódusára, az újragondolásra, a képalkotó metódus szintetizáló mozzanatára hívja fel a 
figyelmet. „A művészi kivitel nem mindig igényli az ún. „magasabb technikát,” amely alatt 
rendesen a pigment, ozotípia és guminyomást értik. Ezek után a megérzést és előrelátást, a 
tematikai technikaválasztást említi meg írásában. A másolási eljárás, a pillanatkép levétele 
után is a kép újraépítésére, újragondolására, a valóság véleményezésére is kényszeríthette 
az alkotót.7 (…) 

 

 

                                                           
7 Kohlman Artúr , Gumminyomásról  in: Az Amatőr III. évfolyam Budapest 1906. augusztus 15. 15. szám 250. oldal 
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A fotográfus a felvétel utáni labormunkával (második alkotói tevékenységével, 
szemléletével) tulajdonképpen szinte finombeállítást végez a képi retorikán. A nagyítással, a 
képi megjelenés végső fizikai létrejöttével kész a médium a tekintetek befogadására. A 
labormunka egyben a világnézet, a szemlélet másodszori megnyilvánulása is. (…) Székely 
Aladár A Fényben 1907-ben megjelent írása (…) a lényeget nagyon jól és egyszerűen 
fogalmazta meg máig érvényes mondataiban. „A kép kidolgozásánál nyílik tér a felvett táj 
vagy egyéniség reám gyakorolt impressziójának a megörökítésére. Ezt az impressziót 
szolgálja a kezeim között minden vegyi folyadék, amelyet használnom kell és minden retus 
amit alkalmazok. Ezt az Impressziót szolgálom a kép adjusztálásáig.” Kiemeli még a nemes 
eljárások előnyeit a nagyítástechnikában; a fény és árnyékértékek szabályozhatóságát és az 
„Én” egyéniségét.8 (…) 

 

Guminyomat 

 

A guminyomat a mai közvélekedés ellenére a századforduló Magyarországán 
újdonságnak, sőt modern technikának számított. (…) A guminyomat művészi individualizáló 
képességéről beszél dr. Rottenbiller Ödön is, Egyéniség a fotográfiában c. írásában, miszerint 
szolgálója, kifejezője a fotográfia az egyéni felfogásnak, „az egyéni ízlés nyilvánulásának”9 

Akkoriban a fényképész magatartás ellenében fogalmazódott meg a guminyomás 
technikájában a művész fotóamatőr attitűd, tehát a retrográd véleményünk szerint inkább a 
fényképész–iparos, (talán akadémista fotográfiának is nevezhető) fénykép volt és nem a 
festői fotográfia.10 (…) Vannak akik mégis a piktorialista fotográfiát avítt szemlélettel 
azonosítják és mozdulatlanságát  kárhoztatják, miközben a kortárs szecessziót és a nálunk 
megkésett, de kortárs impresszionizmus tematikáját és nyelvezetét követte. (…) 

Azonban Magyarországon annyira nem bontakozott ki a festői fotográfia; a 
piktorializmus, mint irányzat. Hanem mint nagyítási metódus, és másolási technika, mely 
olykor független volt a képfelvételnek a jellegétől is. Kohlman esetében inkább szemléletben 
jelentkezett. Talán Székely Bertalan egyenletes munkásságában fedezhetünk fel 
stílustudatosságot. Emellett Esterházy gróf fényképei követték tematikailag is 
legazonosabban a piktorialista irányt.11 Azonban emellett a tudományos fényképezés 
eredményei, a naturalizmus új divatja és az objektívek fejlődése miatt a felvételek 
részletességének a szépsége, az újra felfedezett albuminpapír finom árnyalatterjedelme, újra 

                                                           
8 Székely Aladár: Modern Fényképezés in: A Fény 1907. 1 szám .: 8-12.old.,) 
9 dr. Rottelbiller Ödön, A Guminyomásról in: Az Amatőr I. évfolyam, 1904. október 1. 1. szám 12. oldal 

10 lásd még a kortárs Erfurth, Dührkoop, Demachy, Esterházy, Székely Bertalan, fotószecesszionisták munkásságát  
11 miközben Esterházy gróf afrikai képei esetében akár professzionális egzotikus riporttudósításról is beszélhetünk 
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a tárgyiasabb, részletgazdagabb fényképek divatjához vezetett az 1906-os évektől. (Nicola 
Perscheid Trapp & Münch cég által forgalmazott mattalbumin papírokkal állította ki 1907-
ben Pesten a MAOSZ szervezésében portréit.) (…) A Magyarországon elterjedt guminyomás 
propagálása mellett Az Amatőr és az A Fény újság  hirdetéseiben  is  a különböző technikai 
leírásokkal a tárgyias fénykép képviselőinek és a két irány melletti más attitűddel is 
kísérletező fotó-amatőröknek is mindennemű igényét  kielégítette a századfordulón. (…) 

Kohlman és munkatársai az 1904-es, 1905-ös években mégis valamennyire a festői 
fotográfia hazai kedvelt eljárását a guminyomást részesítették előnyben, de ebben nem kis 
szerepe volt véleményünk szerint a német művészeti sajtónak, a nemzetközi kiállítások 
zsűriének, és a fotószecesszionisták amerikai szerepvállalásának és eredményeinek. Tehát a 
festői hozzáállást a művészeti kontemporalitással azonosították. Példának okáért Kohlman 
1904-ben saját, a műmellékletben közölt guminyomat-reprodukciójának az elkészítését 
ismerteti részletesen a felvételtől az előhíváson, a nagyításon keresztül a végső nyomat 
elkészítéséig. A vegyszereket, felhasznált anyagokat is részletesen közli.12 További cikkek is 
jellemzik a technikák  sokszínűségét. 13,14 

 

Brómezüst-zselatin nyomat és a guminyomat paralel illetve integrált szemlélete 

 

A megszaporodott technikai újítások és a gyárak hirdetései mellett alább elemzünk egy 
kortárs féloldalas hirdetést, mely viszont tükrözi az előhívó-papirosok minőségének ma már 
szokatlan sokszínűségét, a kísérletező, saját nyelvezetet kereső amatőrök igényeinek a minél 
teljesebb kiszolgálását. A technikai újítások, mint láthatjuk nem eredményeztek szélsőséges 
sztenderdizálást. 11 kategóriában összesen 30 féle felületű (!), színárnyalatú, karakterű, és 
célú papírt kínál egyetlen drezdai cég, a Vereinigte Fabriken Photo-graphischer Papiere 
Dresden. A matt, szemcsés matt, brómezüst, albumin papírok, sőt matt sópapírok kínálata  
reprezentálja a korabeli fotográfia sokszínűségét. Minden műkedvelő és hivatásos 

                                                           
12 Tanuljunk meg látni, Kohlman Artúr dr. in:  Az Amatőr 1904 II. évfolyam, 12. szám március 15. 104. oldal, később már a 
grafikai intézetek, nyomdák által használt a részlet- és tónusgazdag fénynyomásról is részletesen írnak, ha „csupán több 
1000 nyomatra van szükségünk”, mely a fotólitográfiai technikához hasonló, de nyomdai sokszorosított formában a 
fényképkópia részletességét már utoléri 
13 A három-szín eljárás inkább a piktorialista irányzat kedvelőinek a számára, a spitzertypia (a nyomdai kristályrácshoz 
hasonló képi tulajdonságú rács nélküli, így a tiszta fénykép szemcsézettségéhez és felbontásához (rajzához) leginkább 
idomuló autotípia bemutatása) a hiteles fénykép követői számára jelentettek híranyagot: Spitzertypia in: A fény 1906. 
I.évfolyam 1-3.sz 25.oldal  

14 Több számon keresztül írnak a már A Fényben  többször elhangzott „gummi-eljárásról” is. A technika leírásának a 
bevezetőjében is utal a szerző arra, hogy e tekintetben is alulmaradnak a műkedvelőkkel szemben a hivatásosok, és amúgy 
általánosan „művésziesnek” tekintik ezt a produktumot. A kor szenzitív romantikus tájképfelfogását (antropathia) is tükrözi 
a technikának az elterjedése. „A természettől a fölvétel alkalmával ellesett hangulatokat és benyomásokat az általa 
kidolgozandó képnél érvényesíthesse”A gummi-eljárásról A fény 1906. 6.sz. 125.oldal,  és 1906. 7.sz. 142.oldal 
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fényképező megtalálta a saját számítását és az ízlésének, céljának megfelelő 
alapanyagokat.15 

 

 

 

 

Már az 1906-os kiadványokban is egymás mellett szerepelnek a tárgyiasabb amatőrök 
és a festői fotográfusoknak szánt technikai leírások. (tehát nem csak a hirdetéseken keresztül 
érhetjük tetten e kettősséget) (…) Mind a tárgyilagosság híveinek a brómezüst másolatok, 
mind a piktorializmus híveinek szóló guminyomat eljárások és más festői technikák leírásai, 
változatainak a bemutatása egymást váltják Az Amatőr hasábjain. Piktorialisták a „Pigment 
és guminyomatok japán papírra és selyemre” c. cikk mellett, még az „egyszerűbb” gumi–
ezüstpapirossal is megismerkedhettek, a másik „tábor” a brómezüst-nyomatok 
gyengítéséről, majd élénkségének és mélységének emeléséről kaphatnak tanácsokat.16 
Viszont megfigyelhetünk emellett a két karakteres szemléletet egyesítő felvételeket is Az 
                                                           
15 Újdonságok, Az Amatőr 1908. V. évfolyam 4. szám február 29. 27.oldal 
16 Mindenfélék Az Amatőr 1906 III. évfolyam 17.szám  szeptember 15. 291.oldal, ill. 294-5. oldal 
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Amatőr köteteiben, amelyek rokoníthatók a pillanat festészeti megfogalmazásával is. Kortárs 
motívumokat, eseményeket láthatunk piktorialista köntösben. Erfurth és a német 
fotóművészek  tulajdonképpen már pillanatképeket (a pillanatnyi benyomásaikat) és a 
geometrikus szecessziót, a Jugendstil grafikus kompozícióit egyesítik, és a piktorialista,  
különféle pigment és guminyomat technikáival adnak végső formát akár a pillanat esetiségét 
is megfogalmazó felvételeikben. Degas és Manet hasonló felfogású munkái a hazai sajtón 
keresztül nemigen reprezentáltattak, így e magatartást vehetjük autentikusnak a művészi  
fotográfiában. 17 

Balogh Rudolf éjszakai felvétele is szemlélteti e kettősséget, amely a brómezüst 
előretörésével, az ellenfény (szintén technikai újításoknak köszönhető) befogásával a 
magyaros stílusban szintetizálódik. Másrészt a tárgyilagos felvételek esetében is 
felfedezhetjük a fotószecesszió kompozíciós hatását, például Balogh kortársainak (Müllner, 
Jelfy) későbbi geometrikus, de riport tematikájú, sokszor diagonálisan döntött, modernnek 
tekinthető kompozícióiban.(…) 

Amúgy is jellemző általánosan a korabeli képek kompozíciójában az egyre kevesebb, de 
markánsan dekoratív vagy kontúrosan behatárolt felületrészek, strukturált és térbe forgatott 
felületsíkok összjátéka. (…) A fotó képiségének egyik iránya a geometrikus szecesszió hatása 
alatt is állhat, mivel a redukált jelegyüttesek, a geometrikus egyszerűsödés és átláthatóság, a 
fő motívum dramaturgiai súlyozása szerepében  alakítja a fényképezés vizuális nyelvezetét. 

Mindenesetre a képzőművészeti képi műfajok metódusainak az eredményeinek 
átemelése helyett, a képzőművészeti nyelvezetet ismerő fotográfiai képalkotók, a fejlődő 
fotótechnika adta lehetőségeit (mélységélesség-tartomány) és további mediális jellemzőit 
kihasználva, annak birtokában, már az egyetemesebb látással, és képalkotással kerültek 
alkotói kapcsolatba. (Székely, Pécsi, Balogh)  A képzőművészetből átvett elem érezhetően 
már mást takar, mint a XIX. század képzőművészettől örökölt műfajai. De ebben nem kis 
része volt abban az időben kialakuló képzőművészeti fotónak, vagy a kortárs képzőművészeti 
látással, műveltséggel  rendelkező  fotónak sem. A geometrikus, festői kompozíciók, avagy az 
avantgárd tendenciák előjelei már az amatőr képeken is sejthetőek, akár a tárgyias témák 
esetében is.  

Az amatőr képek tanulmányozása során nem találtunk éles határvonalat a két 
értékrend között. A periodikákban sem választódott szét oly mértékben e két szemlélet, 
mármint a tárgyias és a festői, amely valamilyen ellenállást, versengést eredményezett volna 
a feltételezett két tábor tagjai között. (lásd a másolási eljárásokat bemutató fejezetben, és 
Kohlman megfogalmazásában) A piktorialista technikákat, természetesen amellett, hogy a 
                                                           
17 A fotográfiai jellemző pillanatot a naturalisták is felhasználták a klasszikusan komponált zsánerjeleneteikben, 
de a tradicionális festészet tematikai szolgálatában alkalmazták azt. Tehát nem csak a fényképezőgéppel 
felfedezett struktúrák értelmezésére alkalmazták a fotográfiát, hanem a jelenetek valódiságát is fényképi 
előképek direkt, vagy indirekt segítségével fogalmazták meg. Lásd Csók, Fényes, Munkácsy és más naturalisták 
figurális kompozícióit. 
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felvételi attitűd is prekoncepciós, de tekinthetjük másrészt a felvétel fizikai megjelenésének 
is. A periodikák felületén az autotípiai reprodukciókon mégannyira sem volt érzékelhető a 
különbség.  

Amellett reformer szakfényképészek is használták a nemes eljárásokat, amire a 
legbiztosabb példa Székely Aladár munkássága. De mindazonáltal a brillant bróm-ezüst papír 
és a finom árnyalatokban gazdag és részletező albuminpapír és fotográfiai szemlélet a 
naturalista örökség (múlt), majd a tárgyias (jövő) szemléletnek a kiszolgálója és egyben 
további előidézője volt. 

Mindazonáltal a fényképek evolúcióját tanulmányozva leszögezhetjük, hogy a tárgyias 
brómezüst-zselatin nem kipusztította, hanem integrálta a festői fotográfia szemléletét, 
nemcsak a nagyítástechnikában, hanem egy módszeres, de a fényképezés mediális 
törvényszerűségeiből származó, a fotográfus sajátos nyelvezetének, kompozícióinak, 
esztétikai attitűdjének, a metódusainak a megtalálásában.  
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Szarka Klára 

A FOTÓMŰVÉSZET FOGALMÁNAK 
ÉRTELMEZÉSI KÍSÉRLETEI A FÉNYKÉPEZÉS 
MAGYARORSZÁGI TÖRTÉNETÉBEN 

 

A fotográfia s ezen belül a műfajok, irányzatok, korszakok, a fotóművészet és szinte minden 
kifejezés, amelyik a fényképezés jelenéhez és múltjához köthető, a magyar nyelvű – s talán 
nemcsak a magyar nyelvű – szakirodalomban finoman szólva nincsen szabatosan, a 
közmegegyezés szerint elfogadottan meghatározva.  

Esztéták, művészettörténészek, filozófusok, médiatudósok, maguk az alkotók és még sokan 
mások veselkedtek neki 1839 óta, hogy meghatározzák és rendszerezzék azt a valamit, amit 
aztán – jobb híján – a meglehetősen amorf fotográfia kifejezéssel illetünk, de valamiért 
folyton el- vagy félbe maradt a munka. Így aztán, érthető módon, ha bárki a terminológiai 
rendteremtést feladva, mégis mondani akart valamit a fotóról, igyekezett körülírni vagy 
ráutalni arra, amiről beszél.  

A fotó mint művészet mibenlétével a kezdetektől máig foglalkoznak alkotók és elméleti 
emberek egyaránt. Ennek a majd kétszáz évnek a korszakolása – témánk szempontjából – 
nem meglepő módon kronologikus. Az első időszak nagyjából a fényképezés felfedezésétől 
az első világháború kitöréséig tart. A második a 20. század nagy részét felöleli, úgy az 1930-as 
évektől az 1980-as évekig végéig terjed, az utolsó pedig a közelmúltból a jelenig ér. Az 
átmenetek a korszakok között nem köthetők pontos dátumokhoz, s meglehetősen 
elnyújtottak. Hiszen az értelmezések – s most ezekről próbálunk mondani valamit – 
természetszerűleg csak bizonyos időtávlatból születhetnek meg, többnyire tehát 
visszatekintésként.  

Az első korszak körülhatárolása látszik a legegyszerűbbnek a témánk szempontjából, hiszen 
azt mondhatjuk, a fotó megszületése és a sajtófotó elterjedése közötti intervallumot értjük 
rajta.  

Magyarországon a művészfotóról szinte a fényképezés elterjedésével egyidejűleg heves viták 
robbantak ki – ahogyan másutt is a civilizált világban. Korántsem meglepő, hogy az elsők 
között két festő, Székely Bertalan és Barabás Miklós szegült egymásnak a Koszorú című 
lapban még 1863-ban. S nálunk (is) a festészet lett a fényképezés viszonyítási pontja ebben a 
vitában. A képzőművészethez képest keresték sajátosságait, minősítették puszta másolássá, 
lélektelen valóság-reprodukcióvá vagy éppenséggel igazmondó bizonyítékká a fotográfiát. Az 
idők folyamán aztán a technikai lehetőségek kitágítása, az eljárások egyszerűsödése és ezzel 
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a kész fotók valóságtükröző képességének javulása csak erősítette a vitatkozók egyikének, 
Székely Bertalan festőművésznek elmarasztaló, degradáló érvelését. A fotó minél inkább 
tökéletesedett technikailag, annál inkább látták valósághoz tapadtnak, vagyis lélektelennek. 
A műtermi, megrendelői fényképezés pedig – s ezzel találkozott a nagyközönség a 
leggyakrabban – az idők előrehaladtával erősíteni is látszott a kétkedők igazát. Jobbára 
lélektektelen tucatterméket állítottak elő.  

Fotóművészeti alkotás létrehozása nálunk is az amatőrök céljává vált hamarosan. S a 
megoldást a beavatkozásban, a spontánul adódó, leképezett látvány manipulálásában, 
alakításában találták meg. A kompozit, majd a piktorialista irányzatok művelői diadallal 
mutatták a kezük nyomát a festményhez hasonló módon készülő kópiákon. Hangsúlyozva 
azok egyediségét, tervezettségét, a talált látvány átlelkesítését. Nem is sikertelenül. Bár az 
általunk elsőnek mondott korszakban is szép számmal születtek dokumentum-, kisebb 
számmal még hírképek is, majd az 1880-as évektől kezdve egyre nagyobb számban nem 
művészi amatőrképek, később pillanatfelvételek, ezeket nem tekintették a magas, az alkotó, 
az autonóm művészettel gyanúba hozható fotográfiáknak.  

A fényképezés egészével kapcsolatban szóba került az iparművészet kifejezés (például Sárffy 
Aladár cikkében a Fényképészeti Lapok 1885/7 számában), majd a 19. század vége felé 
inkább a műipar szó (Gáspár Jenő írt róla ugyanott 1896/3). S ez nem is csoda, hiszen a 
vitákba ekkoriban már egyre inkább belejátszott a hivatásos fényképészek egzisztenciális 
érdeke, vagyis (fotó)művészetellenes alapállásuk.  

A 20. század első két évtizedében aztán – a kifulladni látszó amatőr fotóművészeti irányzatok 
s velük szemben az egyre nagyobb számban izgalmas, új látványokkal szolgáló és akkoriban 
már a lapokban  (műmellékletekben) helyet kapott eseményfotók, dokumentumfölvételek, 
spontán pillanatfelvételek, valamint a portréfotó gyökeres átalakulásának hatására – egyre 
több kétely vegyült a fotóművészet addig elfogadottnak tetsző értelmezésébe. Olyan komoly 
szakember, mint a művészettörténész Lyka Károly, már a 20. század első éveiben fontosnak 
tartja hangsúlyozni, hogy művészi fotó akkor is születhet, ha nem vagy nemcsak a kép 
készítése után, hanem közben is formálja témáját a fotográfus. Mégpedig fotográfiai jellegű 
eszközökkel: kivágással, formátummal, nézőponttal stb. Egyre több az ellenérzés a hamisnak 
tetsző művészkedéssel, a festészet utánzásával szemben. Lengyel Géza a Nyugatban jelenti 
ki 1910-ben, hogy a dokumentumfotó, bár talán nem művészet, mégis többet ér a 
művészkedésnél. Ignotus ugyanott hasonló logika alapján dicséri az ünnepelt 
portréfotográfus, Székely Aladár módszerét: „...kinek művészete abban áll, hogy nem 
művészkedik a fotográfiával.”  

Az alkotók között nincs egyetértés, de többnyire nem akarnak teljességgel szakítani a 
tradíciókkal. Pécsi József  fotográfus A Fény című szaklap 1912/6 számában a fotót a 
meglátás és az utólagos technikai „hangsúlyozás” művészetének tartja akkoriban.  
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A változások az 1920-as évek végén gyorsulnak föl. A korábban sporadikusan elhangzó 
szavak a fénykép mint dokumentum értékét illetően, ebben az időszakban megszaporodnak. 
Gergő Endre  a Munka című folyóiratban a huszas évek végén a fotográfia lényegét a 
riportmunkával azonosítja, s úgy ítéli meg, hogy a szaporodó családi kép mint optikai 
naplóvezetés, a sajtókép pedig mint optikai történetírás mindennél fontosabb, s valamilyen 
módon a fotóművészet is ezekből nőhet ki. Az 1930-as évek elejére alkotók és elméletírók új 
trendet jelölnek ki a fotóművészetben. A fotografikus képet – a „modern képet”, tehát 
éppenhogy nem a festőit –, szemben a korábbiakkal.  

Vagyis a fotóművészet megint a festészethez képest határozódik meg, de ezúttal már vele 
szemben. Alkotóművészek és teoretikusok: Rónai Dénes, Hevesy Iván, Moholy-Nagy László, 
Brogyáni Kálmán, Kassák Lajos és még folytathatnánk a sort, mind megegyeznek abban a 30-
as évek elejére, hogy a fotóművészetnek nem a festészet szellemében kell megszületnie, 
hanem a saját eszközrendszere, szemlélete alapján. Éppenséggel fel kell szabadulnia a 
festészet hatása alól. Az értelmezések szerint ebben a felszabadulásban a mozgókép 
megszületése, a privátkép és a riportfotó is segíti a fotóművészetet. A valóság 
megismerésének öröméről, a fantázia és a mechanikus leképezés ellentmondásának 
feloldásáról értekeznek a modern művészfényképezéssel kapcsolatban.  

A korszak esztétikai alapkérdése egyre inkább az lesz, miként lehet korszerűen, fotószerűen, 
vagyis művészien megragadni a valóságot. S ebben hazánk nem látszik különbözni a 
Nyugattól.  

1945 után, bár a dolgok politikailag gyökeresen megváltozni látszottak, mégis sok 
mindenben a háború előtti helyzet állt elő újra, úgy másfél évtizedig. A művészfényképezést 
deklaráltan ambicionálók szakítottak a festőiességgel az 1930-as években, de lényegében 
megőrizték azokat a szervezeti, intézményi kereteket (szinte máig), amelyek között addig is 
működtek. A szakmai közbeszéd a fotografikus eszközrendszer mibenléte körül forgott 
évtizedeken át a Horthy-, a Rákosi- és a Kádár-érában. A művészi fotónak magán kellett 
viselnie a készítője keze nyomát, de olyan fotografikusan megformált alkotásnak kellett 
lennie, amelyik albumokban és kiállítótermekben találja meg a helyét. Már nem festőiesen 
csinált kép, de semmiképpen sem fésületlen, spontán vagy annak látszó életdarab lenyomata 
a cél.  

Az 1960-as évektől változás tapasztalható a művészi kép értelmezését illetően. Meglehetős 
késéssel, de egyre erőteljesebben válik uralkodóvá a riportszerűség dicsérete. Az 1963-ban 
megjelent Fotólexikonban Cartier-Bresson egyik felvételének elemzésével bizonygatják a 
fotográfiában rejlő művészi lehetőségeket. Újabb teoretikusok , mint Végvári Lajos 
művészettörténész például a fotót ki akarja vonni a hagyományos művészettörténeti, 
esztétikai, műfaji elemzések alól (lásd Fétis vagy géniusz című sorozatát a Fotóművészet 
1977.  évfolyamában), mert azokkal szerinte nem írhatók le sajátosságai. Egyre többször 
kerül szóba, hogy a fotó nem pusztán dokumentum, nem művészet a hagyományos módon, 
hanem valami más. Előkerül újra a fotóval kapcsolatban a már 19. században is emlegetett 
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erény: hamvassága, igazsága, különlegessége. A fotó igazságának erejét – úgy tetszik – a 
minél kisebb beavatkozással lehet növelni. Semmi rendezés, beállítás, műfény, 
művészkedés.Vagyis az addigi irány: a riporter próbáljon művésszé lenni, újabb néhány 
évtizedre bizonyos értelmezések szerint megfordult. A művész váljon riporterré.  

Aztán az ezredfordulóra újra átrendeződött a szcéna. Nemcsak a sajtófotográfia veszítette el 
a talajt a lába alól, hanem több ok miatt a hagyományos művész-amatőrmozgalom is 
megrokkant. Megszületett viszont a digitális fotótechnika, a Photoshop és az internet. A 
múzeumi világ, a műkereskedelem, a művészettörténet meg a kortárs képzőművészek 
érdeklődése pedig addig el nem képzelhető intenzitással a fénykép és a fényképezés felé 
fordult. Már az 1970-es, 80-as években született értelmezések, amelyek szűkebb körben, 
főként az ellenzékinek mondott, neoavantgárd körül publikálódtak, egyre nagyobb teret 
nyertek a fotográfiát – sajtófotót, dokumentarizmust és fotóművészetet – illetően a 21. 
század elejére. A fotóművészetről ezt írta Beke László művészettörténész már 1976-ban: „...a 
hagyományos fotóművészet is szívesen nevezi alkotó jellegűnek a maga tevékenységét. Az 
utóbbitól viszont egyértelműen el kell határolnunk magunkat, helyesebben, attól a 
fotóművészettől, mely feladatának az 'ellesett pillanat' megragadását, vagy a valóság 
látványának szubjektív érzéseken átszűrt visszaadását tekinti, s az így létrehozott 'szép', 
'érdekes' vagy 'megrázó' fotóval a néző érzelemvilágán keresztül kíván hatni. Az új 
fotóhasználat előre megkonstruált látványt rögzít, vagy meghatározott gondolati koncepció 
dokumentumait mutatja fel, az emocionális hatású felületi szépséget általában kerüli.” (Beke 
László: Fotó/Művészet, katalógus, Hatvan, 1976). Beke megfogalmazása nemcsak az újat, 
hanem a meghaladni kívántat is szabatosan értelmezi, s egyértelműen jelzi az utat a mára 
már némelyek által posztfotografikusnak nevezett korszakhoz. Az újabb értelmezések szerint 
a fotót éppen sajátos eszközei teszik gyanússá: az a képessége, hogy a határtalant 
behatárolja, izolál, kiválaszt, a bejezettség érzetét kelti. Már erről értekezett Sebők Zoltán az 
Új Symposion 1980/185. számában. Érvényesnek a képzőművészeti fotóhasználat és a 
médiatudatosság látszott s látszik. A nem művészi fényképezésben pedig a privátfotó, az 
esetlegesség és a hiba igazsága. Többen a fotóművészet kifejezést is kerülni javasolják, mint 
ami túlhaladott és partikularizálódott.  

Miközben posztfotografikusnak mondják korunkat, tán soha sem látott mennyiségben 
születnek és fogyasztódnak a fotók. Ha nem kinyomtatva, hát a screenen. Miközben a 
muzeológia és a műkereskedelem vintage-t és egyedi értéket kíván, a fénykép szó szerint a 
végtelen egyidejű másolat korszakába érkezett. A sajtót vesztett riportkép pedig a művészeti 
ösztöndíjak és galériák világába vonult vissza, és bár orvosilag indokolatlanul, de még mindig 
él.  

Ha a fotográfia, a fotóművészet tényleg a múlté, hát úgy múlt el, hogy biztosan egyelőre csak 
annyi (volt) tudható róla: „valami más”.  

*A Magyar Nemzeti Múzeumban rendezett nemzetközi konferencián 2011. szept. 30-án 
elhangzott előadás anyagának felhasználásával készült. 
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Somosi Rita 

ABSZTRAKT FESTÉSZETI HAGYOMÁNYOK 
ÚJRADEFINIÁLÁSA A KORTÁRS MAGYAR 
FOTOGRÁFIA LEGFIATALABB GENERÁCIÓJÁNAK 
MUNKÁIBAN 

 
Az absztrakt és konkrét művészet újradefiniálására tett kísérletek 

nem tekinthetők újkeletű jelenségnek a kortárs képzőművészeti közegben, hiszen az elmúlt 
évtizedekben a szubjektív megközelítések, narratív fotósorozatok dominanciája mellett 
egyre nagyobb hangsúlyhoz jutottak.  Főként a XX. század második felének geometrikus 
absztrakt vonala, a colour field painting, a monokróm festészet foglalkoztatja a fiatal 
generáció számos alkotóját: az utóbbi évek diplomamunkái, kiállításai tanúskodnak arról, 
hogy ezen terület a legfiatalabb generáció számára is mennyire meghatározó inspirációs 
forrást jelent, valamint hogy ezen médiumelméleti kísérleteket miként igyekeznek a kortárs 
fotográfia területére átültetni. Jelen előadás a fiatal magyar fotóművészek megközelítései 
közül mutat be néhányat, melyek jól jellemzik generációjuk attitűdjét, művészi 
pozicionálását, s viszonyulásukat e művészi örökséghez, hagyományhoz18. 

A fiatal generáció meghatározó alkotója Dobokay Máté (1988, Pécs). A magát inkább 
képzőművészként, mint fotográfusként aposztrofáló alkotó a fotográfia reprezentáló 
jellegétől, a klasszikus képalkotástól hamar eltávolodott: nem egy látványt vagy pillanatot 
rögzít, nem a valóságot reprodukálja, hanem létrehozza azt. A festészet fontos inspirációs 
forrása, nagy hatással volt rá a magyar származású francia festőművész, Hantai Simon. 
Munkásságában elsősorban az anyaggal való közvetlensége, a pliage technika fogta meg, 
mely számára is az alkotási folyamat meghatározó részévé vált. Dobokayt a fotográfiai 
nyersanyagok felhasználási lehetőségei foglalkoztatják, nála a képalkotást szó szerint kell 
érteni: laborban vegyszerekkel dolgozik, anyagkísérletei a gondolkodásmódjának, alkotói 
folyamatának megkerülhetetlen állomásai. Hommage á Hantai Simon (2013-) sorozatában ez 
az anyaghasználat és a gyűrés mechanizmusa válik képalkotó elemmé: kontrasztos fekete-
fehér kemogramjai esetében a fotó saját lenyomatává válik - a manualitás gesztusa, a 
fényképezőgép nélküliség itt sem egy valóság leképezése, hanem egy médiumelméleti 
kísérlet fotóba átültetése, mely során a gyűrések absztrakt mintát hoznak létre.  

 

                                                           
18 Jelen előadás szövege integrálja korábbi kutatásaimat az alkotókról: A talált konstruktív világ- Robitz Anikó 
képei (Fotóművészet 2012/1, 30-35); Nyomokban embert is tartalmaz. Valóságos absztrakciók és absztrahált 
valóságok Deim Balázs fotósorozataiban (Fotóművészet 2016/4, 16-24); Objektív nélkül-Médiumelméleti 
kísérletek Balogh Viktória és Dobokay Máté fotósorozataiban (Fotóművészet 2018/2, 14-25). 



 

  
 

47 FOTOGRAFIA V KONTEXTE SÚČASNÉHO UMENIA 

A tizenhárom, egyazon szürke tónusra lenagyított kemogram-sorozata, a Gray (2015-16), 
során azt vizsgálta, hogy mennyire lehetséges a monokróm festészeti tradíciót a fotográfia 
területére átültetni. Ezen sorozat esetében a képek kizárólag önmagukat reprezentálják, s a 
szín, mint képalkotó elem van jelen. Az alkotó jelentős mozzanatot adott át a papírnak: a 
polaroidok és baryt papírok maguk száradtak, ezáltal formálva önmagukat -  megidézve a 
shaped canvas-hez köthető előképet -, s így a fotók végleges megjelenési formája az 
alkotótól függetlenül jött létre. A fotó és festészet határainak elmosása itt az anyagszerűség - 
tárgyszerűség előtérbe helyezésével sikerült.  

 

 

DEIM Balázs: Matchbox, 2009, 45x60cm, inkjet print 

 

A Field of Colours-ban (2017) a monokróm művészet lírai vonalát viszi tovább, a colour field 
painting hagyományaira reflektálva. Itt instax technikával dolgozott, a színes laborlásnál 
használt színszűrőkkel világította le a képeket, így alakítva a színskálát idéző képsort. A 
luminogramok nem reprezentálnak, s így újra a fotó, mint tárgy saját mediális természete 
kerül előtérbe. A kép és a tárgy viszonyára való reflexióként a színes szűrők is a kiállítási 
installáció részét képezik, s ezek a tárgyak segítenek a képek értelmezésében is.  A Spots 
(2014-) sorozata továbblépés a Hantai- anyagtól, itt a hordozóanyag a polaroid lett. 
Olyannyira eltávolodott a természet realista megörökítésétől, hogy képein nem létező 
tájképeket látunk, melyek a nyersanyag adottságainak és az alkotói intervenciónak 
köszönhetően jöttek létre.  Dobokay Máté megszakította a polaroid előhívási folyamatát és 
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hajtogatással hozta létre táj jellegű képeit. Nincs expozíció, csak a két papír kapcsolata, ezzel 
bizonyítva, hogy a fotográfiában nem csak azt tudjuk megörökíteni, ami létezik, hanem a 
képalkotás a valóság bevonása nélkül is lehetséges. Az alkotó a nézőben élő festészeti 
hagyományokra épített a befogadás folyamata során: a klasszikus előképeket idéző, azokat 
reprezentáló formákból, elemekből építkezett. A kreált tájak az előhívási folyamat 
irányításával, egységes világítás mellett születtek, a nyersanyag és alkotó közötti kapcsolatra 
helyezve a hangsúlyt.  A TAIE (2014) sorozata a természet valós leképezésére irányul, ha 
reduktív, de lírai módon is. Dobokay Máté objektív nélkül fotózott,egy létező táj látványát 
absztrahálva. A lyukon beszűrődő fény alakította a képeket: a horizont végtelennek tűnő 
vonala és a fényhatások határozzák meg a kompozíciókat. A képeken elveszik a környezet táj 
mivolta, s festői gesztusnak ható motívumok határozzák meg a képeket, meditatív 
végtelenségükkel inkább annak ködös, misztikus hangulatár kiemelve. Az alkotó végletekig 
absztrahálja a tájat, az érdekelte, hogy a valós tájakat hogyan lehet minél egyszerűbb 
vonásokra visszaredukálni. A fotográfia médiumával való kísérletezés Dobokay Máté minden 
sorozatánál tetten érhető. Minimalista eszköztárral, reduktív szemlélettel ösztönzi a 
fotografikus képről való gondolkodást, miközben az absztrakt művészeti hagyományokkal is 
mindvégig kapcsolatban marad. 

 

 

DEIM Balázs: Water, 2009, 60x60cm, inkjet print 
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Míg Dobokay Máté alkot, addig Robitz Anikó „talál”, méghozzá a minket körülvevő 
konstruktív világot. Valóság és absztrakció: e két meglehetősen ellentétes fogalom szimultán 
jelenléte jellemezi leginkább Robitz Anikó (1978, Nagykanizsa) fotográfiáinak rendezett 
világát. Szigorú mértani formákból építkezik, de a szerkesztés szerepét a valós helyszínek 
leképezése veszi át, általuk válik láthatóvá a körülöttünk lévő világ vizuális absztrakciója. Az 
építészet eszköztára azonban kellék csupán, mely a vonalak, raszterek segítségével az épített 
világ geometrikus formáira irányítja a figyelmet. Épületrészletekből, többségében a modern 
és kortárs építészet alkotásaiból merít inspirációt, Robitz Anikó fotói mégsem az 
architektúráról szólnak, az csak kiindulópontként szolgál. Olyan részletekben találja meg 
kompozícióit, melyeket többnyire nem művészi kifejezésnek szántak, inkább funkciójuk vagy 
tagolási feladatuk van. Az egész helyett a részletekre helyezi a hangsúlyt, melyek kiragadása, 
a látvány megörökítése által születnek a képei. Robitz Anikó képein nincsenek utómunkák, a 
kiválasztás által születnek meg a kompozíciói, utólag már nem változtat rajtuk. A szokatlan 
perspektíva, kivágás és a szabálytalan felületek a szigorúság mellett játékosságot is visznek 
ezekbe a geometrikus képi szerkezetekbe. Olyan helyszíneket, felületeket keres, ahol a 
maguk „természetes voltában” már jelen vannak ezek a konstruktív kompozíciók. A 
kivágással új kontextusba helyezi őket, kiemeli eredeti környezetükből, ami által elveszítik 
eredeti funkciójukat és a látható formától elvonatkoztatva, az alárendelt viszony helyett 
autonóm kifejezésformává válnak. Kevés motívumból épülnek fel minimalista formavilágú 
munkái, ugyanakkor a kompozíciók szerkesztésmódja demokratikus: minden elem egyforma 
hangsúlyt kap. A reduktív színvilág azonban nem utólagos munka, a valóságban is fekete-
fehér kompozíciókat fényképez. Ez segít eltávolodni a jelentől és egyfajta időtlen közegbe 
helyezni az ábrázolt világot. Saját bevallása szerint a színek inkább elvonják a figyelmet, 
ugyanakkor legújabb sorozatán ugyan visszafogott intenzitással, de már ezek is felbukkantak. 
A fények, anyagok és formák konstruktív kombinációjának megtalálásával születnek Robitz 
Anikó képei.  Letisztult világ ez, ahol egyszerre van jelen a végtelen rendezettség és az abból 
való menekülés vágya. Látásmódja rokon a szuprematizmus célkitűzéseivel, miszerint a kép 
ne hasonlítson semmire, ne ábrázoljon, ne fejezzen ki érzelmeket, ne írjon le eseményt, ne 
legyen dekoráció, hanem olyan, mint az építészet: önmagával azonos. Tér és a fény 
kényszerít rá, hogy észrevegyük a tárgyakat. A képeken megjelenő monokróm felületeknél 
sokszor az anyagszerűség dominál, melyről különösen a falak sarkainál felbukkanó élek 
árulkodnak. A felületek a maguk természetességükben vannak jelen, miközben az 
anyagszerűség vagy árnyék által a szabályos felületeken felbukkanó vakolás finom apró 
eltérései visznek némi szabálytalanságot ezekbe a felvételekbe, szabályos és átlátható világ 
ez, a városi struktúra emberi közreműködés által létrejövő kicsinyített mása, egyben 
absztrakt kompozíció. Kilépés a hétköznapi térből és időből. Ezek az építészeti terek és 
tömegek eltávolodnak az épületfotó klasszikus hagyományától, s bár a városi tér jellemző 
elemeiből „építkeznek”, inkább a konstruktivista műalkotások képi világát idézik. Lucien 
Hervé, Moholy-Nagy László és a Bauhaus szellemi öröksége tagadhatatlan Robitz Anikó 
fotográfiait nézve, ugyanakkor hatásuk inkább látásmódján érzékelhető, mintsem konkrét 
előképként.  
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Deim Balázs (1987, Budapest) konstruktív szemlélete Szentendre klasszikus művészeti 
hagyományához, de talán még inkább nagyapjához, Deim Pál képzőművészhez köthető. 
Deim Balázs tiszta kompozíciókban gondolkodik, nem szereti a zavaró részleteket, képeinek 
vizuális tisztasága mögött hosszú expozíció, rengeteg munka van, „a párhuzamosok nem 
jönnek maguktól” - vallja. Kísérletező alkat, az alternatív képkészítési eljárások 
foglalkoztatják, képeinek többsége sokfajta médiumon megy keresztül, mire elnyeri végső 
formáját, de a vizuális játékok is közel állnak hozzá: fotómozaikokat hoz létre, polaroid 
transzferrel kísérletezik. Drégely Imre látásmódja nagy hatással volt Deimre, Mozaik (2009) 
sorozata is egy általa adott feladatból nőtte ki magát.  

 

 

DOBOKAY Máté: hommage a Simon Hantai III/2, 2017 
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Képein a néző hamar elveszíti orientációját, a kompozíciók lüktető látványa, szekvenciális 
egységei hol konkrétabb, hol absztraktabb vizualitással élnek.  Kaleidoszkópszerű textúrák 
tárulnak elénk, makro-mozaikok különböző tárgyakról, vagy éppen a szőnyegszerű 
kompozícióba zsúfolt vízfolyásáról. Játszik az élességgel, a részletekkel, a nézői percepcióval, 
és magával a képek tárgyával is: így válik négyzetessé a csatornafedél is. Az absztrahálás 
folyamata került középpontba Deim Balázs Minimal (2014-15) sorozatában is, ahol urbánus 
környezetből kiragadott részleteket redukált konstruktív kompozíciókra. A monokrómba 
hajló Memories form space (2012) polaroid transzfer technikával készült, s alig felismerhető 
hétköznapi tárgyakat látunk rajta (például egy lefelé fordított piros lavórt), amelyek papírra 
átültetve absztrakt kompozíciókká válnak. 

A fiatal alkotók absztrakt festészeti hagyományokhoz kapcsolódó kérdésfelvetései jól 
mutatják a generációjuk érzékenységét, egyszersmind kíváncsiságát a képzőművészeti 
előképek, hagyományok iránt, munkáikkal azonban a képalkotás folyamatára helyezve a 
hangsúlyt. 
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