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Abstrakt — (Resumé)

Dizertacna praca Moja kultura. Slovenska nova vina vo fotografii 80. rokov si
kladie za ciel preskimat’ fotograficki tvorbu 6smich autorov pdévodom zo
Slovenska, ktori v priebehu 80. rokov Studovali na prazskej Katedre fotografie
FAMU. Vyber najstarSicho obdobia ich tvorby, ktoré sa kryje s dobou Studia a
prvymi rokmi po jeho absolvovani, bol motivovany presvedenim o intenzivnej
sustredenosti dobovej energie na tomto ,,ostrove slobody*. Katedra fotografie sa
stala zivnou pddou pre tvorivé napady prekracujice dovtedy nespochybnené
(zanrové, formalne i myslienkové) limity ceskoslovenskej vytvarnej fotografie.
Cielom dizertacnej prace bude prehodnotit’ doterajSie teoretické stanoviska
viazuce sa k tvorbe tychto autorov, ktoré vychadzaji predovSetkym
Z umeleckohistorickych pozicii. M0j vyskum sa snazi zohl'adnit’ SirSie spektrum
otazok stvisiacich s problematikou a osvetl'ujicich i samotnu fotograficku tvorbu.
Medzi inymi napr. instituciondalne zazemie (FAMU, systétm vyuky, vplyv
jednotlivych pedagogickych osobnosti, galérie, stratégie vystavovania, operativne
pole kuratora...), ndrodnostna otdizka (definicia ,,slovenskosti“ v umeni a
fotografii, existencia ¢i neexistencia ,,ceskoslovenskej fotografie®, vhodnost’ a
vystiznost ndzvu...), situdcia v Ceskoslovenskej vytvarne; fotografii,
predovsetkym v oblasti aktu (vSeobecna neddvera v prijimani obrazu nahého
I'udského tela, blazeovand podoba aktu 70. a 80. rokov a nasledné spochybnenie
samotného pojmu akt prepojenim tela s predmetom a realnym prostredim).
Zaujimavym predmetom uvah sa pre mna stala taktiez tendencia teoretikov
interpretovat’ diela tychto autorov ako prvé prejavy fotografickej postmoderny u
nas. Vo svojom vyskume upozoriiujem na mimovolnu pritomnost’ opacného,
modernistického modelu, spocivajuceho predovsSetkym v tradi¢nej, genderovo
podmienenej optike, akou hladia tito fotografi na zenské telo.

Tieto poznatky ziskané a potvrdené v prvej, teoreticko-historickej Casti prace
nasledne aplikujem v druhej, analyticko-interpretacnej Casti. Analyzy mnohych
konkrétnych fotografii su usuvztazné v oOsmich kapitolach, podla
identifikovanych pribuznych motivov. Za najpodstatnejSiu cast’” povazujem
detailne (do piatich kapitol) rozpracovanu problematiku zobrazenia nahého tela,
kde k tradi¢ne frekventovanym pojmom (akt, irdnia, erotizmus, nezaviazna hra...)
pripdjam pojmy ako melancholia, bolest’, slast’, stiesnenost’ tela v priestore,
znakovost’ tela, podmieneny pohl'ad, dominantna maskulinita apod.

Abstract — (Summary)

The dissertation My Culture. The Slovak New Wave in Photography of the
1980s aims to examine photographic works of eight authors, who come from
Slovakia and studied on Prague Department of Photography FAMU during the
1980s. When choosing the oldest period of their works, which corresponds to time
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of their studies and first years after graduation, | was motivated by a conviction
about an intensive accumulation of the period energy on this “island of liberty”.
The Department of Photography became a ground for creative ideas going beyond
limits (genre, formal and intellectual) of Czechoslovak art photography, which
nobody had questioned until then. My aim in the dissertation is to reappraise
existing theoretical viewpoints which are connected with works of the authors and
which result primarily from art-historical positions. My research aims to take a
wider spectrum of questions, related to the problem and clarifying the
photographic works themselves, into account. | thus for instance focus on
institutional background (FAMU, system of teaching, influence of pedagogical
personalities, galleries, strategies of exhibitions, field and position of a
curator,...), national question (definition of “Slovakness” in art and in
photography, existence or non—existence of “Czechoslovak photography”,
suitability and aptness of the term,...), situation in Czechoslovak art photography
and mainly in the field of nude photography (general suspicion of accepting an
image of a naked human body, a blasé image of a nude in the 1970s and 80s and
a subsequent questioning of the term nude itself by an interconnection of a body
with an object or a real environment). The fact that some theorists tend to interpret
works of the authors as the first demonstrations of photographic postmodernism
in our country has also become an interesting issue to consider. In my research, |
point to an unconscious presence of a contrary, modernistic model, which lies
mainly in traditional, gender conditioned views which the photographers use to
look at a female body.

The information, gained and confirmed in the first, theoretical-historical part
of the thesis, is subsequently applied in the second, analytical-interpretative part.
Analyses of many particular photographs are assorted in eight chapters according
to related motives. | personally consider the part where the question of portraying
a naked body is analysed in detail (within five chapters) the most significant. |
link traditional common terms (nude, irony, eroticism, unbinding games,...) with
terms like melancholy, pain, pleasure, confined feeling from a body in space,
symbolism of a body, gaze, dominant masculinity and so on.

KIacové slova: fotografia, inscendcia, imagindcia, akt, FAMU, telo, bolest,
melancholia, priestor, postmoderna, Slovenska nova vina, vystava, kurator,
podmieneny pohlad, dominantnd maskulinita

Key words: photography, staging, imagination, nude, FAMU, body, pain,
melancholy, space, postmodern, The Slovak New Wave, exhibition, curator, gaze,
dominant masculinity
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1. STYRI METQDOLOGICKE POZNAMKY
NAMIESTO UVODU

1.1 Nazov a jeho mantinely

Témou dizertacnej prace je fenomén Slovenskej novej viny vo fotografii. Pod
tymto pojmom rozumiem skupinu Osmich fotografov zo Slovenska, ktori
Vv priebehu osemdesiatych rokov Studovali na Katedre fotografie prazskej FAMU
— menovite: Tono Stano, Miro Svolik, Vasil Stanko, Peter Zupnik, Kamil Varga,
Rudo Prekop, Jano Pavlik a Martin Strba, ktory ako jediny navitevoval Katedru
kamery. V texte sa vedome dopustam istého zjednodusenia, ked hovorim o
»skupine®. V skutocnosti ide skor o generacny, dobovo podmieneny okruh
autorov, ktory nikdy ako organizovana skupina s vedome prijatym nazvom a
vyty¢enym programom nevystupoval.

Skumany fenomén som si v praci casovo ohrani¢ila osemdesiatymi rokmi. Toto
vymedzenie vychddza z presvedCenia o kl'uCovom vyzname daného obdobia
pre tvorbu jednotlivych autorov, ktora bola este len vo svojom zarodku, a na ktoru
mocne vplyvala prave vzajomna tvoriva spatost’ v prostredi vytvarnej akadémie a
nickol’kych d’alsich rokov i mimo nej. Slovné spojenie Moja kultura je
prepozicané z nazvu fotografie Ruda Prekopa, ktord je sucast'ou SirSieho cyklu
,,Moje®“. Dobovo Casto zneuzivané slovo ,.kultira“ v popiske fotografie, na ktorej
sa nachéadza vitrina starého sekretara na verande Prekopovcov v KoSiciach, autor
doplnil privlastkom Moja, ¢o sa da zaroven v prenesenom zmysle povazovat’ za
isty dobovy manifest ¢i genera¢nt vypoved’ drobnych rozmerov. Druhou moznou,
(povodne nezamyslanou), rovinou Citania ndzvu je 1 jeho priemet na moj osobny
pribeh, v ktorom sa uz pétnast’ rokov ,,moja kultira“ tvorivo prestupuje s kultirou
ceskou.

Dal$iu etapu tvorby tychto autorov, prekryvajiicu sa s prvou polovicou
devitdesiatych rokov, je mozné povazovat za jej vrcholné obdobie, kedy
vytvorili svoje zrelé diela pomocou uz odskuSanych technik a galériami
legitimizované¢ho autorského jazyka. V rdmci mojho vyskumu je vSak
reflektovana len vSeobecne alebo okrajovo. Deje sa tak v pripadoch, kedy ide bud’
o logickeé zavfSenie projektov zapocatych v predchadzajicom obdobi, alebo o
retrospektivne vystavné ¢i textové reflexie osemdesiatych rokov, v obdobi cca
1990-1993. Z druhej strany je cCasovy mantinel prekroceny do doby
stredoSkolského Studia pocas sedemdesiatych rokov, ktorému sa venujem v
uvodnej kapitole. Nasledny vyvoj tvorby jednotlivych autorskych osobnosti od
polovice devitdesiatych rokov po sti¢asnost’, ktory je kvantitativne i kvalitativne
vzajomne nesumeratelny, uz nespadd do oblasti méjho badatel'ského zaujmu.
Z tohoto dovodu preto necitim potrebu sa k nemu d’alej vyjadrovat’ alebo dokonca
kriticky vzt'ahovat’ viac, ako je nevyhnutné pre dokreslenie kontextu.
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1.2 Malé dejiny projektu

Vyskum problematiky Slovenskej novej viny vo fotografii bol iniciovany v roku
2011 ponukou Galérie hl. mesta Prahy a Slovenského inStitatu v Prahe, ktorti sme
dostali spolu s historikom fotografie Tomasom Pospéchom?. Vysledkom projektu
mala byt’ reprezentativna skupinova vystava sprevadzana obrazovou publikaciou.
Po dvoch rokoch prace, na prelome rokov 2013 a 2014, sa uskuto¢nila premiéra
vystavy Slovenska nova vina. 80. léta v priestoroch novootvoreného Domu
fotografie na Revolu¢ni ulici v Prahe a néasledne jej zredukovanad repriza
v Bratislave na festivale Mesiac fotografie v novembri 2014. Publikéacia bola
verejnosti predstavena v priebehu trvania prazskej vystavy vo februdri 2014.

Hlavnym cielom prvej fazy vyskumu (2012-2013) bolo zhromazdenie ¢o
najobsirnejSicho  obrazového  materidlu  od  prisluSnych  autorov z
obdobia osemdesiatych rokov. Ked'Ze sme sa odmietli uspokojit’ so vSeobecne
znamymi a cCasto publikovanymi fotografiami, (tfaZisko ktorych sa navySe
vacsinou krylo so zaciatkom devétdesiatych rokov), boli sme odkdzani na
prieskum autorskych archivov. NaSim vedeckym 1 kurdtorskym zamerom bolo
naStrbit’ predstavy verejnosti o tvorbe tychto autorov, spochybnit zauZivané
spOsoby vystavnej prezentacie ich fotografii, ako i tradi¢né pisanie o nich.
Objaveny a vyselektovany material sa stal zdkladom pre umeleckohistoricka
analyzu a nasledne novu kategorizaciu na principe spolocnych vizudlnych
motivov, ktora sa plne odzrkadlila na Struktire uvedenej vystavy. V tejto etape
sme sa zamerali prevazne na Stadium zasadnych textov v autorskych
monografiach, katalogoch a kuratorskych uvah k vystavam. Jednym z dolezitych
nastrojov skiimania sa stalo 1 samotné médium vystavy, ktoré, v akomsi ,,pol¢ase
vyskumu, overilo redlnu sadrznost navrhnutych hypotéz. Vystava, ktorad
problematiku Strukturovala do podoby tematickych ,,priecnych rezov®, ¢im
rezignovala na tradinti podobu autorskych vlikien, velmi jasne ukazala
nad¢asovii hodnotu fotografii, ich samonosnost’ a zaroven ich tvarnost a
adaptabilitu na nové kontexty. Po realizacii vystavného projektu Slovenska nova
vina. 80. roky, povzbudena pozitivnymi ohlasmi zo strany kritiky i divackej obce,
som sa rozhodla pokracovat’ vo vyskume tejto témy v ramci svojej dizertacnej
prace a svoje doterajSie poznatky rozsirit’ o podrobnejSie spracované historické a
teoretické pozadie.

! Napriek pribuznému pohl'adu na skimant problematiku, ktory sa formoval a utuzoval v
mnohych naSich rozhovoroch, i v samotnej kuratorskej praci na rovnomennej vystave a
koncepcii katalogu, nase vysledné texty boli pisané a prezentované kazdy zvlast' so
samostatnym autorstvom. Po uzavreti vystavného projektu v roku 2014 Tomas Pospéch do
d’alsieho vyskumu v tejto oblasti nevstupoval.
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V druhej faze badania (2014-2016) som sa upriamila predovSetkym na
vykreslenie SirSich suvislosti problematiky z perspektivy vzdeldvacich a
vystavnych institacii, ktoré vytvarali ramec posobenia Slovenskej novej viny. Na
tomto pozadi som nasledne rozvijala Ciastkové témy (spolocensko—Kultirna
situacia 70. a 80. rokov, konflikt sféry fotografie a sféry umenia, problémy
stredného umeleckého §kolstva, zdzemie FAMU a vyuka Jana Smoka, otizka
narodnej fotografie, limity v zobrazovani tela, probléem pornografie,
prehodnocovanie definicie krasy, nastup postmoderny, nerovnost',,divania sa ",
umelcov podmieneny pohlad, vystavne stratégie a kuratorské koncepcie,
rozpuStanie zanrovych hranic...). Oproti prve] faze som vychéadzala
predovsetkym z kratSich ¢lankov v periodicke;j tlaci, z dobovych recenzii, kritik,
glos, ohlasov citatel'ov a redakénych komentdrov, ktorymi som doplnila ,,vel’ké
rozpravania® monografii a katalogov z predchadzajice; faze vyskumu.

1.3 Metodoldgia, zdroje a Struktira prace

Samotny text je rozdeleny na dve hlavné casti. Historicko-teoreticky blok
a analyticko-interpreta¢ny blok. Pokial’ analyticka Cast’ textu vysla z pdvodného
vyskumu v archivoch v rokoch 2012-2013, (bola prepracovana a rozsirena o dve
eseje), hlavnym vysledkom druhej fazy badania bola ¢ast’ historicko-teoreticka.

Primarnym informa¢nym zdrojom historicko-teoretickej Casti prace sa stala
dobova periodicka odborna tla¢, predovSetkym casopisy Revue fotografie,
Ceskoslovenskd fotografie, Vytvarnictvo, fotografia, film, ale i iné. Pomocou
komparativnej metody usUvztaziovania a interpretacie textovych utrzkov
sledujem vyvoj pisania o rodiacom sa fenoméne Slovenskej novej viny v prvej
polovici osemdesiatych rokov, ako aj postupnu osifikaciu kontextov, do ktorych
byva zasadzovany. Napriek tomu, ze Stylisticka ¢i obsahova kvalita niektorych
citovanych textov moze byt niz$ia, predstavuji pre mna dolezity material pri
rekonStrukcii dobového uchopovania tohto fenoménu. Vyznamnu tlohu hrajt i
texty v katalogoch skupinovych vystav, ako i prvé monografické publikécie
(vydané o nickol'ko rokov neskor — paradoxne na Slovensku) spolu s odbornymi
publikiciami z pribuznych oblasti, ako st dejiny umenia, literarna veda, filozofia,
a tiez beletria. Pomocou nich som sa snazila vymedzit' a redefinovat mnohé
z kl'a¢ovych pojmov a vyuzila som ich tiez v analyticko-interpretacnej Casti.

Okrem tejto, ,,vyssej®, literatiry som pracovala s nemenej délezitymi zdrojmi
odkryvajucimi dobovy instituciondlny kontext, a to predovSetkym zviazanymi s
Katedrou fotografie FAMU (roCenky, skripta, Skolské katalogy, indexy,
sprievodky a pod). Sprostredkovane som mala moznost’ vyuzit aj archiv Katedry
fotografie, ktory obsahoval vzacne, doteraz nepublikované fotografie,
odovzdavané v ramci Skolskych cvi€eni. V snahe o historicka re(de)konstrukciu
,velkého pribehu‘ slovenskych chlapcov, ktori prerazili v ¢eskom velkomeste,
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siaham tiez k autentickym rozhovorom s autormi, ich pedagdégmi, spoluziakmi a
historikmi fotografie, ktoré sa stdvaju podstatnym zdrojom informécii volne
citovanych v texte. Oralne histérie v ich neuchopitelnosti (a taktiez napriklad
divacke ohlasy v tlaci ¢i v pamétnych knihach vo vystavnych sienach) povazujem
popri faktografickych informéciach a textovych interpretacidch za legitimnu
suCast’ bohatej Struktury diskurzivnej siete.

Historicko-teoreticky blok je strukturovany do Siestich kapitol. Kazda z nich
je zamerne uchopend metodologicky trochu odlisne, aby tak bola zvyraznena
mnohost’ perspektiv, z ktorych mozno problematiku nahliadat’. V prvej kapitole
Zrodenie legendy? sa snazim o ¢o najdoslednejSiu rekonsStrukciu dobového
inStituciondlneho kontextu, predovSetkym prostrednictvom predstavenia
vzdelavacieho systéemu Katedry fotografie (ale 1 strednych odbornych 8§kol)
s doérazom na osobnost a aktivity profesora Jana Smoka. Z chronologického
hl'adiska ide o uplne prvé obdobie nastupu tejto generacie na scénu koncom
sedemdesiatych rokov, ktoré vobec nie je textovo podchytené, preto najma v tejto
Casti boli pre mia uZzitocné tzv. ordlne historie. Osudy autorov d’alej zrychlene
sledujem pocas celého obdobia stadii az po prvé vystavné aktivity a tieZ prveé
opatrné ohlasy v tlaci. Sucasne nacrtadvam i Sir$i fotograficky a kultirny kontext,
uprostred ktorého sa autori ocitli.

Obsah druhej kapitoly Slovensky mytus sa stGstred’'uje na samotny nazov
., Slovenska nova vina “, sleduje jeho etymologiu a verifikuje opodstatnenie jeho
narodnostného vymedzenia. Charakter tejto skupiny je tu nazerany s déorazom na
jej Specificki mytopoetiku rozvijant teoretikmi a Kritikmi fotografie. Ciel'om
tejto Casti je uchopit’ charakter ,,slovenského* a vystopovat’ spiatne jeho korene v
symbolickom navrate ,,na vychod®, do prostredia slovenskej krajiny. Sucastou
kapitoly je tiez priblizenie diskusie o nezmyselnosti pojmu ,,Ceskoslovenska
fotografia“ a potrebe etnického vymedzenia, ktord otvoril na zaciatku
devit'desiatych rokov Vaclav Macek.

Tretia kapitola O pojmologii je venovana podrobnejSiemu rozboru zakladnych
pojmov, opakovane pouzivanych v textoch o tvorbe Slovenskej novej viny, akymi
st napriklad imaginacia, inscendacia, poézia, humor, hra ¢i pozitivita. V ramci
tejto kapitoly siaham po vSeobecnejsej odbornej literattire a na pozadi koncepcii
viacerych teoretikov (napr. Bachtin, Bachelard, Fink, Chalupecky, Borecky a
pod.) testujem sudrznost tychto pojmov s fotografiami, na ktoré byvaju
opakovane aplikovane.

Vo stvrtej kapitole Otazka aktu sa moj zaujem zuzuje a ststred’uje na tento
Zaner, ktory patril v osemdesiatych rokoch ku kI'icovym formam demonsStracie
fotografického majstrovstva. Na pozadi Smokovej metodickej publikacie Akt vo
fotografii objasnujem dobové konstrukty pozadujuce idealizované zobrazovanie
zenského tela, vyuCované na akadémii. Porovnavajlc tieto teorie so subezne
vytvaranymi fotografiami Slovenskej novej viny pritom poukazujem na
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neodvratni dekonstrukciu tohto zanru na konci osemdesiatych rokov, ktory uz
nedokdze odrazit komplexnost’ vnimania a prezivania telesnosti. Zaroven sa
dotykam i otazky dobového vkusu, chapania krasy, citlivosti na obrazy nahoty a
vratkej hranice erotiky s pornografiou.

Piata kapitola Kto je Stvrty? je zamerana na vystavny kontext osemdesiatych
rokov. Sleduje sposob adjustacie, instalacie a celkovej prezentacie fotografii, S
ohl'adom na obmedzené podmienky doby. Stcastou tejto kapitoly je retazec
drobnych  podkapitol predstavujucich niekol’ko zasadnejSich  vystav
(predovsetkym) Slovenskej novej viny. Tento retazec zaroven sleduje este jednu,
spodnu liniu, ktorou je postupny zrod statusu kuratora ako distributora vyznamov
(A, Dufek, A. Farova, V. Macek...), priCom je v poznamke k dispozicii 1 moj
vlastny kuratorsky pohlad. V tejto Casti textu Cerpam prevazne z literatiry novej
muzeologie (Obrist, Kesner...). Ve'mi ndpomocnymi mi opét’ boli autorskeé
archivy, ktoré odkryli i nenahraditel'né dokumentacné snimky autentickych
vystavnych instalacii.

V poslednej kapitole Postmoderni modernisti je mojou snahou vystopovat
pociatky textového uchopovania postmoderny v suvislosti s tvorbou Slovenskej
novej viny a toto nasledne ukotvit' v kontexte nastupujicej paradigmy na pozadi
postmodernych koncepcii zahrani¢nych ¢i domacich teoretikov (Bauman, Gablik,
Bélohradsky, Sevéikovci...). Zaver kapitoly je venovany spochybneniu uz
zautomatizovanych interpretacii tvorby Slovenskej novej viny ako typicky
postmodernej, na zaklade niekol’kych zhodnych formalnych znakov. Mojim
cielom je upozornit na celkom opaéné, silne modernistické vychodiska,
zakorenené u tychto autorov predovsetkym v ich pristupe k Zenskému modelu. Pri
tychto uvahach vychadzam z genderovych a feministickych perspektiv (Duncan,
Jones...).

Analyticko-interpretaény blok je zlozeny z 6smich kratSich eseji. Zmena zanru
pisania vychadza z vac¢Sej miery subjektivity vloZenej do interpretacii videného.
Centralnym objektom zdujmu uz nie su texty, ale samotné obrazy, ktoré zatial
stali trochu bokom. Perspektiva mdéjho pohl'adu je korigovana predchddzajucim
vyskumom a postulatmi teoreticko-historického bloku, aj ked’ nejde povedat, ze
Zz nich priamo vychadza, kedZze tieto obrazové analyzy podrobnejSiemu
textovému vyskumu vo vacSine predchadzali. Tvorba Slovenskej novej viny je
vV nich roz¢lenend podla zikladnych motivov, viazucich sa prevazne
k problematike tela, ktora je tu podrobnejsie diferencovana tak, ako predosielam
vyssie.
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1.4 Sucasny stav rieSenej problematiky a zvoleny teoreticky
ramec.

Tvorba fotografickej generacie Slovenskd nova vina (a tym menej prva perioda
tejto tvorby) nebola doteraz nikym déslednejsie spracovana vo forme samostatnej
publikacie ani v podobe vystavného projektu. Prvou vystavou, ktord bola
vysledkom podrobnejsieho vyskumu, bola spominand prehliadka Slovenskad nova
vina. 80. léta a prvou publikdciou, ktord sa problematikou hlbSie zaoberala, bol
zmienovany katalog k tejto vystave.

Neda sa vSak zaroven povedat’, Ze by tvorba tohto zoskupenia bola teoretikmi
fotografie obchadzana. Fotografické obrazy sledovanych autorov (alebo aspon
vacSiny z nich) boli vyznamnou sucastou mnohych tematicky koncipovanych
velkorysych projektov, spravidla sprevadzanych kvalitnymi esejami, tykajacimi
sa predovSetkym problémov imagindcie a inscendcie (Vaclav Macek: Slovenska
imaginativna fotografia), aktu (Antonin Dufek: Telo v Ceskoslovenské fotografii
1900-1986, Viadimir Birgus: Akt v ceské fotografii) ¢i prierezovych vystav
mapujucich isté obdobie v dejinach Ceskoslovenskej, ¢eskej alebo slovenskej
fotografie alebo umenia (Anna Farova: 37 fotografit na Chmelnici; Bohunka
Koklesova: Fiktivne svety fotografie. 80°. Postmoderna Vv slovenskom vytvarnom
ument; Viadimir Birgus, Jan Micoch: Ceskd fotografie 20. stoleti...). Teoreticka
Anna Farova bola zarovenn prvou osobnostou, ktora uviedla mladych autorov
kratkymi odbornymi textami do prostredia fotografickej obce?. Jej uvahy nad
za¢inajicou tvorbou Tona Stana, Ruda Prekopa, Vasila Stanka ¢ Mira Svolika
maju dodnes charakter akychsi ¢istych, nezaujatych progndz, no miestami az
pal¢ivo vystiznych.

Dal$im typom textového zdroja, z ktorého sa da vychadzat, je autorskd
monografia. Pocas devitdesiatych rokov boli bratislavskym obcianskym
zdruzenim Fotofo vydané monografie vSetkym autorom okrem kameramana
Martina Strbu a predasne zosnulého Jana Pavlika, ktorému vysla kniha v Prahe,
az v roku 2005. Autorom textov spominanych monografii, ktoré, formalne
zjednotené do malych Stvorcov, tvorili svojho druhu ediciu, bol Vaclav Macek.
Jeho texty sa vyznaCuju charakteristickou vycerpavajucou doslednost’ou
(vyCerpavajlicou nie Citatela ale nesenil obrazovu spravu), v snahe uchopit’
podstatné Crty fotografického obrazu. Bola to nakoniec mozno i jeho profilacia
filmového historika, ktord ho tiahla prave k inscenovanej a imaginativnej tvorbe.
Na rozdiel od Farovej sa vSak Macek vo vicSine pripadov vyjadruje uz
k podstatne vyzrelejsim autorskym osobnostiam a vystavne overenym dielam. K
tvorbe Slovenskej novej viny ako celku v ramci textov sirSie koncipovanych vystav
(vynimocne i k jednotlivym fotografom) sa vyslovovali i d’al$i teoretici, napriklad

2 Ak nepocitame legendarne vernisdzové prejavy Jana Smoka na autorskych vystavach svojich
Studentov, ktoré bohuzial’ neexistovali v pisomnej forme.
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Aurel Hrabusicky, Antonin Dufek ¢i Vladimir Birgus, ale aj Miroslav
Vojtéchovsky alebo Josef Kroutvor.

Moézeme konStatovat’, Ze predovsetkym texty zmienenych teoretikov fotografie
vytvorili solidny zdklad, z ktorého je mozné vyjst’ pri d’alSich interpretaciach, no
voCi ktorému sa rovnako dobre da i vymedzit. Zmienované eseje vychadzaju
z hibkovych znalosti dejin fotografického média i sidobého vizualneho umenia.
Za ich limity sa d& zvid¢Sa povazovat priliSna interpretacnd zakorenenost
V samotnom priestore obrazu bez vyznamnejSich presahov do mimoumeleckého
kontextu. Tieto ramce Citania a pisania boli samozrejme podmienené dobovo,
avSak s prekvapivou zotrvacnostou ich nachadzame aj v omnoho neskorSich
textoch v devit'desiatych rokoch a aj po roku 2000.

Vysledkom tohto textu by teda malo byt poodstipenie a vykrocCenie
z odskuasaného diskurzu ,,umeleckej fotografie® vysvetlujuceho fotograficky
obraz jeho vlastnou umeleckou tradiciou v bezpe¢nom poli hermeticky uzavrete;
komunity. Tradi¢ni umelecko-historicku rétoriku by som chcela doplnit’ (¢i scasti
nahradit’) poukazmi na SirSie interpretacné ramce.

Jednym z ponuknutych novych hladisk je socialny kontext (Zivotny Styl
autorov, ich nomadadstvo a ,prebyvanie v provizoriu, ich vykorenenost’ a
nezatazenost  tradiciou, spdsob vymedzovania sa voCi inStiticidm,
vysporaduvanie sa s politickymi limitmi doby, mytoldgia vytvarand a dedena
samotnym pisanim a tiez inStituciondlnym zdzemim fotografie, ddsledne
rozvijana automytoldgia, kody obleCenia, moc jazyka vystavy (kuratorské ramce),
reakcie na dobovo Zivenu obavu z telesnosti, potreba vytvarania fikénych
svetov...). Je prekvapivé, ze mnohé z tychto hladisk (napr. socidalno—
antropologické alebo genderové) neboli doteraz v suvislosti s tvorbou tejto
skupiny pomenované alebo dostatocne zddéraznené. Ich rozvedenim sa snazim
docielit’ rozpriestranenie kontextu okolo fotografii, aby sme sa do nich nasledne
mohli s eite vad3ou intenzitou vratit' a prehlbit interpretacny potencidl ukryty
v samotnych obrazoch.® Aktualnou devizou je ¢asovy odstup tridsiatich rokov a
historicky nadhlad vyplyvajici z vyvoja média ako 1 zo skokového rozvoja teorie
fotografie a rozsirenia jej manipulaéného pola smerom k vizudlnym $tadidm ¢i k
fenomenologii.

% Mojej metéde pisania, vychadzajiicej z postmoderného modelu, ktory rozostruje hranice
medzi disciplinami a pochybuje o tom, ze akakol'vek metoda alebo teodria, diskurz ¢i zaner si
modzu vyhradzovat’ privilegitu formy pisania ¢i poznania (Richardson 1998) plne zodpoveda
napr. i asociativny typ konstrukcie nazvov jednotlivych kapitol. Svojou viacvrstevnatostou
maju evokovat’ jednotlivé textové sedimenty, z ktorych su kapitoly zloZené.
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wSlovenska nova vina vstupila do dejin tak, ako sa na novu vinu patri —
bezohladne*.

Vaclav Macek

2.1 ZRODENIE LEGENDY? / NAPLAVA / FENOMEN
FAMU.

Mladi, krasni a talentovani

Za inych okolnosti by bolo asi vhodné zacat’ text tejto knihy kapitolou
S priznac¢ne sl'ubnym nazvom, napriklad Zrodenie legendy. Problém je ten, ze
,legenda® Slovenskej novej viny sa rodila postupne, dalo by sa povedat’, ze
v priebehu troch desatroCi. A sucastou tejto legendy bude zaiste aj tento text,
akokol'vek je jednym z jeho cielov demytizacia roky tradovanych stereotypov.
Rozsirenie pola interpretacnych kontextov o dobové instituciondlne zazemie a
d’alsie kultirno—spolo&enské suvislosti* so sebou uréite ponesie ,,vedlajsie
ucinky* v podobe diverzibility pohl'adov na ur¢ité momenty ci situacie, ktoré este
stale existujii v pomerne zivej pamiti priamych ¢i nepriamych Ucastnikov. Text
vsak od zaciatku vznikal s tymto vedomim a S urcitym zmierenim sa s existenciou
a legitimitou paralelnych rozpravani. No nielen to. Konfrontacia ,,pisaného* s
,hovorenym® — Casto mechanickych textovych stop zanechanych v dobovom
periodiku s zivym, no postupom casu bledniicim spominanim, vytvorilo
Struktirované nervné tkanivo, ktoré je mozno neukonené vo vyvoji, ale
autenticky reaguje.

Korene tohto pribehu by sme azda mohli ¢asovo situovat’ do rokov 1974 az
1978, kedy sa v dvoch ohniskach: na bratislavskej Strednej skole umeleckého
priemyslu a kosickej Strednej umelecko—priemyslovej Skole® postupne zbehnu
cesty 0smich chlapcov z obci vychodného, stredného a juzného Slovenska.
Specifické ¢aro celému pribehu dodava skuto¢nost, Ze viaceri z nich sa

* Naznaky tohoto pristupu sa na strankach periodik o fotografii objavuji uz v roku 1989:
,Domnievam sa, [...] Ze problematiku fotografie treba sledovat najprv v SirSich
kulturnohistorickych suvislostiach a az potom v esteticko-teoretickych a umenovednych.
TESAKOVA, Juliana. Niekol’ko myslienok o fotografii. Vytvarnictvo-fotografia-film, 1989, ¢.
1, s. 16. ISSN 0042-9392.

5 V Bratislave §tuduji Miro Svolik (1975-1979), Tono Stano (1975-1979), Martin Strba
(1976-1980) a Vasil Stanko (1977-1981), v Kosiciach Rudo Prekop (1974-1978), Peter
Zupnik (1976-1980), Kamil Varga (1978-1982) a Jano Pavlik (1978-1982). Kamil Varga ako
jediny nesStuduje odbor uzita fotografia, ale aranzérstvo a vystavnictvo.
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0 existencii odboru wuzita fotografia dozvedaji az po uspeSnom splneni
prijimacich pohovorov, vyberaja si ho narychlo a v podstate nahodne, pretoze ,,na
grafike bolo plno*. Podl’a spomienok Mira Svolika bol moment vol'by budiceho
Studijného odboru spojeny s nahlym (az fyzickym) vykonom na mieste
prijimaciek, kedy boli Ziaci vyzvani rychlo sa zaradit' do zastupu za vedicim
Fubovolného odboru, v ktorom boli este volné miesta. Okrem Mira Svolika a
Tona Stana sa podobnym spdsobom prihlasil na Stadium fotografie 1 Vasil Stanko
a v Kosiciach Rudo Prekop s Petrom Zupnikom.®

Tento konflikt preferencii bol pre kultarnu situaciu v polovici sedemdesiatych
rokov dost’ priznaény. Tradi¢na grafika’ totiz v tomto obdobi poziva v Skéle
umeleckych odborov omnoho vicsiu vaznost ako fotografia, ktorej skuto¢ny
tvorivy potencidl spocivajici v schopnosti fotografa adekvatne uchopit’
a transformovat’ obraz reality je touto dobou este stale neobjaveny.®

Na odbore Uzitd fotografia SSUP v Bratislave posobi v rokoch 1972-1977
fotografka Milota Havrankova. Jej otvoreny pristup k médiu identifikovatel'ny
V jej vlastnej tvorbe, schopnost’ komunikovat’ so Studentami a nadchnut’ ich pre
napad, ako aj nebyvald energia a prirodzena chut’ tvorit’ sa prendsa i na Mira
Svolika, Tona Stana a Martina Strbu, ktori v tom ¢ase SSUP—ku navstevuju.
O tom, aky blahodarny vplyv mal na Studentov v Case Sedivej normalizacie
entuziazmus vtedy tridsatrocnej absolventky FAMU, sved¢ia aj spomienky
niektorych z nich®. Treba mat’ pri tom na pamiiti, Ze pre viacerych predstavovala

® Dovody vyberu stidia fotografie u Kamila Vargu tieZ stoja za povsimnutie. ,, Minule som
rozmyslal, preco sa zaoberam prave fotografiou a napadlo mi, Ze to bude mozno preto, lebo
moj otec tvrdil, Ze fotografia nie je umenie. A to som bol vo veku vzdoru. Asi to nemal robit. “
GROCH, Erik. Prchava pritomnost’ medzi vecami — autoportrét Kamila Vargu. Kulturny Zivot,
14.11. 1990, s. 13. ISSN 1335-6976.

7 Je zaujimavé zmienit, Ze¢ Martin Strba pochadzal z rodiny znameho slovenského grafika
Gabriela Strbu (1932), ktory v rokoch 1956-1995 dokonca vyucoval na Strednej umelecko-
priemyslovej Skole v Bratislave. Napriek tomu, Ze sa Martin rozhodol Studovat’ fotografiu
(¢iasto€ne preto, aby si ul'ah¢il manuélnu pracu — bol preuceny l'avak), médium grafiky hralo
akiste nemalu ulohu vo formovani jeho vytvarného nazoru.

8 Tato asymetria sa prejavila i v samotnom vztahu fotografie k umeniu grafiky, od ktorého si
Vv priebehu Sest’'desiatych rokov zacali fotografi vypozi¢iavat’ vyrazové prvky. Prave v podobe
tzv. fotografiky a jej formalneho zjednodusovania zachyteného vyjavu vysokym kontrastom
bez poltonov a hrubym zrnom je mozné vidiet' jeden z upornych pokusov o umeleckost’
fotografického vyrazu.

® Podla rozpravania Tona Stana to bol prave prihovor Miloty a jej predstavenie odboru

fotografie na prijimacich pohovoroch, ¢o ho instinktivne primélo k rozhodnutiu zaradit’ sa prave
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vtedy SSUP na &ele s Milotou vobec prvy kontakt s kultirnym prostredim. Miro
Svolik, ktory ,,pochddzal z dediny“ a v tej dobe , nepoznal ani Beatles“*°,
osobnost’ Miloty Havrankovej opisuje slovami: ,,Bola ako zjavenie, vsetko
neuveritelne rozhybala. UCcila nas, aby sme mali radi vytvarné umenie,
experiment a vyskusali, co robila ona. Pokojne ma nechala napodobnovat svoje
prdce aj prdce inych fotografov“.*! O Havrankovej netradi¢nych pedagogickych
metodach a ich pozitivnom u¢inku na neskorSiu tvorbu celej generacie hovori
i Martin Strba: ,,Nesedeli sme v laviciach, posadali sme si na zem do kruhu a
rozpravali sme sa o nasich pracach. Posobila neuveritelne ludsky, netvarila sa,
Ze pozna odpovede na vsetko, sama klddla otdazky. Tym nds velmi rafinovane
niitila formulovat ndzory a premyslat o tom, ¢o robime. “*? Dalo by sa povedat’,
ze 1sty naboj vzdoru a tvorivej odvahy do nich vlozila prave Havrankova, a to
tym, Ze sa ako Cerstva absolventka FAMU tliZila sama vymedzit’ vo¢i zauZivanym
sposobom vyuky fotografie a vytvorit’ si pravidla vlastné. Za jej pdsobenia sa
predovsetkym experimentovalo, a to s formou i obsahom. Fotografovalo sa na
motivy hudby, vytvarali sa koldZe a asambléze, sktsal sa zlozity farebny proces,
tvorilo sa v prirode... Milota Havrankova o svojom spdsobe vyuky hovori:
,»Mohla som na nich vyskusat veci, ktoré som sama nemala overené. Bola to hra,
ale presla do toho, zZe dostali odvahu. Mali odvahu Zit, byt sami sebou. A toto Si
odniesli odo mna na FAMU. Nie to, Ze robili nejaké fantasticke fotky. Na FAMU
potom dozreli. “** Vztah, ktory si Milotal® so svojimi $tudentmi vytvorila,

tam. Diskusia: Milota Havrankova a jej vplyv na vznik a tvorbu Slovenskej novej viny. Dim u
Kamenného zvonu. 27. 11. 2015.

10 Miro Svolik. Diskusia: Milota Havrankovad a jej vplyv na vznik a tvorbu Slovenskej novej
viny, tamtiez.

11 KREKOVIC, Milo§. Fotograf Miro Svolik: Fotografia je normalna drina. kultura.sme.sk
[online], 11. 11. 2010 [cit. 2016-04-12]. Dostupné z: http://kultura.sme.sk/c/5632719/fotograf-
miro-svolik-fotografia-je-normalna-drina.html.

12 Rozhovor s Martinom Strbom, skype, 13. 12. 2013. In: JANIS, Juraj. Martin Strba. Jednou
nohou fotograf. Opava, 2013. Bakalarska praca. Slezska univerzita v Opave. Filosoficko-
prirodovédecka fakulta v Opavé. Institut tviirci fotografie, s. 12.

13 Milota Havrankova. Diskusia: Milota Havrdnkova a jej vplyv na vznik a tvorbu Slovenskej
novej viny. Tamtiez.

14 Je pozoruhodné, 7e pomerne atypické krstné meno Milota sa stalo v istom zmysle
fotografkinou ,,znackou® a je natolko signifikantné, ze sa Casto pouziva i bez priezviska.
Druhym aspektom jeho zéstupnej funkcie je prave familiarnost, ktord je pre Milotu
Havrankovu charakteristickd. Nie je preto urcite nadhoda, ze jej monumentalna vystava v Dome
u kamenného zvonu GHMP (2015) nesie nazov MILOTA. Navyse, slovo MILOTA hlavne vo
fotografickych kruhoch nepochyne privolava asociaciu so znackou MINOLTA.
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v mnohom prekracoval ramec tradi¢ného vztahu ulitel — ziak. S mladymi
fotografmi travila ¢as 1 mimo priestorov §koly — i€astnili sa stretnuti so starSimi
autormi (Anton Sladek, Peter Breza...), ktoré sa odohravali v jej byte, pomahali
jej retusovat’ fotografie. Mnohi z nich ju navstevovali eSte dlho po jej odchode
z oddelenia v roku 1977. ,, Nemala som rovesnikov, s ktorymi by som prezivala
moje fotografie. Nakoniec sa stali mojimi kamardtmi. Po ich odchode do Prahy
som sa citila osamotend. ‘P

Vasil Stanko sa uz s Milotou Havrankovou na skole nestretol. Po nej viedol
oddelenie FrantiSek Tomik, ktory na Skole pedagogicky posobil takmer 19 rokov
(1973-1992), Napriek tomu, Ze jadro Tomikovej tvorby bolo charakteristické
skor zivou (prip. manipulovanou) nez inscenovanou fotografiou, oboznamoval
Studentov s experimentalnymi fotografickymi technikami. Z d’alSich pedagogov
zohrali vyznamnu ulohu pri formovani estetiky budtcich studentov FAMU aj Jan
Krizik* (od roku 1978) a na sklonku $tadia Martina Strbu a Vasila Stanka (od
roku 1977) 1 Jan Stries. PredovSetkym stretnutie s Janom Krizikom, ktory vyrazne
tendoval k inscenovanej tvorbe s motivmi nahého tela, bolo pre Vasila Stanka na
strednej Skole velkym prinosom. Napriek tomu, Ze Krizik svoje autoportréty —
akty, naplno rozpracoval az okolo roku 1980, vplyv tejto obraznosti na Stanka bol
obrovsky. Krizik na rozdiel od viac¢Siny tvorcov sudobej estetizovanej produkcie
,telo negrafizuje, nekubizuje, neskryva v hre svetla a tieiia“!®, inscenaéné
prostriedky, ktoré pouZziva ,, koriguju prvotné zmyslové potesenie a su vo svojej

15> Milota Havrankova. Diskusia: Milota Havrdnkovad a jej vplyv na vznik a tvorbu Slovenskej
novej viny. Tamtiez.

16 Tomik sa spolu s d’alsimi kolegami snaZil fotograficky odbor prebudovat na moderné
oddelenie v su¢innosti s ostatnymi oddeleniami na Skole a neskor i podobnymi §kolami v Prahe,
Brne a Kosiciach. Vysledkom bolo vypracovanie novych celostatnych osnov pre fotografické
oddelenia na tychto $kolach. Bratislavskda SSUP bola gestorom tychto prac v koordinacii s
veducimi oddeleni spominanych strednych odbornych §kél. Vysledkom boli nové celostatne
platné osnovy pre vyuku fotografie a fotografického dizajnu na tychto Skolach vydané
Ministerstvom $kolstva Ceskoslovenskej republiky v roku 1986. Emailova kore$pondencia
s FrantiSkom Tomikom 18. 9. 2015.

17 Aurel Hrabusicky dava Krizikovmu vplyvu na autorov velky vyznam: ,, Milota Havrdnkova
zaiste mohla byt Muzou mladych fotografov, ale isty medzistupen medzi prvou a druhou vinou
inscendcie predstavujii skor prace jej kolegov na SUPS — fotografa Jana Krizika a vytvarnika-
performera Viadimira Kordosa, ktory vo svojej tvorbe casto vyuzival moznosti fotografického
média a pri realizdcii svojich performancii spolupracoval prave s Janom Krizikom.* In:
HRABUSICKY, Aurel. Od vytvarnej k inscenovanej fotografii. Nevydany rukopis. Nestranené.

18 MACEK, Viclav. Akt pred aktmi. In: 1989, NP, 14, 3. 11. 1989. In: JABLONSKA, Beata.
Jan Krizik. LXX. Fotofo, Bratislava 2013, s 3. ISBN 9788085739640.
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podstate scudzujiice“*®. Fakt, Zze nahé muzské telo — motiv na prelome

sedemdesiatych a osemdesiatych rokov v prudérnej socialistickej spolo¢nosti
takmer nemyslitelny — sa stalo jednym z vizualnych pilierov tvorby jeho
pedagoga, predstavoval u Stanka silny impulz dovery vo svoje vlastné vizie, kde
Krizikov rozhlad v dejinach vytvarného umenia, filmu, divadla a opery, ktory
nasledne vyuzil ako obrazovy zdroj pri interpretaciach cudzich diel vo svojich
fotografiach.?°

V Kosiciach bola situacia trochu odlisna. V prvej polovici sedemdesiatych
rokov nemala Strednd umelecko—priemyslova Skola odborné vedenie
a nedisponovala ani patricnym technickym vybavenim, vratane temnej komory.
V roku 1976 sa vedenia oddelenia fotografie SUPS ujal absolvent Katedry
fotografie FAMU Ivo Gil, ktory sa v tej dobe venoval popri uzitej tvorbe prevazne
socidlnemu dokumentu a reportazi.?* Aj ked’ nebol takou, na prvy pohlad
excentrickou postavou ako Havrankova, podarilo sa mu svojim nadSenim na Skole
iniciovat’ akési ,,zdvihnutie viny*, ktorej aktivnou stiCast'ou bol aj Rudo Prekop.
Ako sam spomina, oddelenie dostal v stave, kedy ,, Studenti maturitného rocnika
nedokdzali zaloZit do fotoapardatu PRAKTISLX film “.??> Gilova $truktura prakticke;j
I teoretickej vyuky vychadzala z osved¢enych u¢ebnych osnov FAMU, pricom
jeho prioritou bolo systematickou vyukou prebudit’ v Studentoch zaujem
0 fotografiu a chut samostatne tvorit. V spolupraci s dalsimi kolegami,

19 HRABUSICKY, Aurel. Jan KriZik. In: Salto, 2003, &. 2-3, s. 73. In: JABLONSKA, Beata.
Tamtiez, s. 3.

20 Pre Michelangela, 1980; Autoportrét podla Laokéna, 1981; Pozdrav Gabrielle d Estrée
a sestre 1.-1V., 1982, atd’. Vasil Stanko neskor pracoval podobnym spoésobom napr. v cykle
Pocty osobnostiam a inym udalostiam, 1989, kedy vytvaral fiktivne fotografické interpretacie
roznych foriem filmovej vizuality: Pocta hercovi Laurencovi Olivierovi, 1989; Fotografia ako
dar pre Louisa de Funés, 1989, Luis Buriuel hovoril raz o svojej smrti...Fotografia, 1989; Pocta
Andy Warholovi, 1989, atd..

21 Spolu s nim na oddeleni posobil ako mlady asistent taktiez Zden&k Smiesko. Peter Zupnik ho
charakterizuje ako ,, rustikalneho filozofa “. Rozhovor s Petrom Zupnikom, Mikulov, 8. 8.2015.

22 Studenti fotografického oddelenia boli bezprizorni. \ istom zmysle bola $kola pridruzenou
vyrobou Krajského narodného vyboru, kedy jeho zamestnanci Studentov vyuzivali na tvorbu
inzercie, tapetovanie stolov a podobne. Ucitelia si zase cez Skolu robili viastné ksefty, vyuzivali
Jjej zariadenie, material i napady Studentov. Po prichode na skolu sme vyhlasili, ze nie Studenti
su tu pre Skolu, ale zZe Skola je tu pre Studentov...Prvy rok som skoro kazdy tyzden dochadzal do
Kosic s batohom knih a casopisov, pripadal som si ako obrodenec. “ Rozhovor s lvom Gilom,
Praha, 19. 2. 2016.

21



absolventmi &eskych vysokych $k61,% ktori sa pedagogicky uplatnili v inych
odboroch, sa mu nasledne podarilo presadit’ timové (medziodborové) maturitné
prace?* a taktiez fotografické plenéry ako sucast’ vyukového programu (¢o bolo
do tej doby vysadou iba vysokych §kol). Vel'kolepého zahajenia verejnej Vystavy
maturitnych prac v koSickom Dome odborov v roku 1978 sa dokonca zcCastnili
i pozvani pedagbgovia FAMU Pavel Stecha a Jaroslav Rajzik. Vzhladom
k relativne slobodnej a otvorenej atmosfére, ktora medzi Studentmi v tomto Case
zavladla a ktora sa stala v o¢iach vedenia $koly nebezpeénou a neziadicou,?®
nebola po dvoch rokoch posobenia Gilovi obnovena zmluva, a tak po jeho
odchode v roku 1978 sa mnohé vratilo do starych kol'aji. Z neskorSich aktérov
Slovenskej novej viny mal Ivo Gil priamy pedagogicky vplyv len na Ruda
Prekopa. Petra Zupnika, ktory bol mladsi, evidoval ,,z dialky“. Kamil Varga?®
a Jano Pavlik uz Iva Gila na skole nezastihli. Ur¢ity vplyv na Studentov, vo forme
osobnych stretnuti a konzultacii, predovsetkym u tych, o sa neskor dostali do
Prahy na FAMU, vsak pretrval i po skonceni jeho pedagogického posobenia.

Je urCitym paradoxom, ze prave Skola v KoSiciach, ktoré boli vyznamovo
mensim a od Prahy podstatne vzdialenejSim centrom nez Bratislava, sa stala
oblibenym cielom vedticeho Katedry fotografie prazskej FAMU Jana Smoka
(1921-1997). Profesor Smok sa nikdy netajil srde¢nym vzt'ahom k Slovensku a to
Specidlne k strednému (jeho rodiskom bol Lucenec) a vychodnému (napriklad
SpiS a okolie Levoce, kam smeroval 1 Studentské exkurzie, ktoré na FAMU
kazdoro¢ne organizoval). Medzi jeho Specifické pedagogické stratégie patrilo aj

28 Gabriel Kladek, Nikolaj Fed’kovi¢, Jan Kopnicky

24 Fotografi pracovali na konkrétnych zmysluplnych zakazkach a vysledkom boli vyrobené
propagacné vitriny s vyrobkami doplnené ich fotografiami.

25 Velka nevolu vzbudila hlavne vystava ., ...od trindstej komnaty “, v koSickom E-clube, v roku
1977. Vystava, na ktorej sa predstavili mladi umelci naprie¢ médiami (fotografia, mal’ba, socha,
literatura...) bola okamzZite zabavena a zape¢atena STB. Jej aktéri boli bud’ vylaceni zo $koly,
alebo (ako Rudo Prekop) skoncili s trojkami zo sprdvania a S nalepkou pochybného
ideologického zivlu, ktord im neskor znemoznila sa v KoSiciach zamestnat’. Zapecatena vystava
sa po ¢ase udajne dostala na povalu SSUP, kam sa na fiu tajne chodili divat’ ostatni §tudenti ako
na libri prohibiti. Jedna z Prekopovych vystavenych fotografii bola prislusnikmi Statnej
bezpecnosti interpretovana slovami: ,, po Kosiciach chodia otrhani starci bez prace . Rozhovor
s Rudom Prekopom, Praha, 21. 7. 2015.

26 Na Kamila Vargu mali v dobe jeho stredoskolského $tidia vplyv osobné priatel'stva s
koSickym ,,undergroundom” (Peter Kalmus, Erik Groch, Marcel Stryko...). Po prichode do
Prahy nadviazal d’alSie podobné kontakty (napriklad s Mirkom Vodrazkom). Nikto zo
Slovenskej novej viny sa v tej dobe, podl'a Vargovych slov, v tejto spolo¢nosti nepohyboval.
Korespondencia s Kamilom Vargom, 10. 9. 2013.
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obchadzanie strednych umeleckych $kol spojené s prehliadkou fotografickych
prac miestnych Studentov. Takymto spésobom sa dozvedel o existencii FAMU
napriklad Peter Zupnik, ktory bol jednym z ,,pozvanych®. Na svoje prvé stretnutie
so Smokom spomina: ,, Niekedy v priebehu tretieho rocnika sa po $kole rozniesla
sprava: 'Pride Smok!*. Jeho prichod bol spojeny s velkym ocakdvanim
a nervozitou medzi Studentmi i pedagdogmi. Pamdtiam sa, ako som ho prvykrat
uvidel — objavil sa v ciernej koseli s trakmi. Po zhliadnuti vystavy, ktorii sme pre
neho pripravili sa zrazu opytal: ‘Ktory je Hros a Zupnik'? %

V tomto momente treba uznat’ osobné, az fyzické nasadenie J. Smoka, ktory
tuto naborova aktivitu preukazoval vysoko nad ramec povinnosti veduceho
katedry. Da sa predpokladat, Ze bez jeho osobného vkladu by zoskupenie
prazskych Slovakov nebolo Uplné a nasledna energia, ktora za danych okolnosti
vznikla, by hypoteticky nebola tak intenzivna a neviedla by k tak presved¢ivym
vysledkom. Smok sa tymto fyzickym gestom popri Havrankovej a Gilovi zaradil
k primarnym spustacom fenoménu Slovenskej novej viny. Okrem toho, Ze ich
neskor pedagogicky formoval (alebo v ich pripade skor daval svojimi tedriami
a syst¢émom vyuky impulz k tomu, aby sa voci tomuto formovaniu permanentne
vzopierali), stal sa nenapadnym ,,prvym hybatel'om*.?® Trochu nadnesene by sa
dalo povedat, Ze trajektorie jeho ,,pevmnych, sviznych a krdtkych* krokov?®
predurcili a neskor spoluurcili geografické vymedzenie skupiny. Michal Ajvaz
piSe, ze chodza je ,, povodné stretnutie so zemou, v Ktorom sa vyjavuje ako povaha
zeme a tajomstva miest, ktoré su krokom skumané, tak charakter existencie
idiiceho, jeho svet“®, V tomto zmysle Smokov uzky vztah k Slovensku
realizovany fyzickym putovanim definoval dané priestorové véizby, ktoré boli
nasledne upevinované Vv podobe Skolskych vyletov na Slovensko, ako aj
neustalych ciest ,,domov*. Petr Volf takmer o desatroCie neskor nazve tato

2" Rozhovor s Petrom Zupnikom, Mikulov, 8. 8. 2015.

28 Podobnu fascinaciu Slovenskom mozeme najst u mnohych eskych umelcov, ktori takmer
v kazdej generacii od 19. storo¢ia na Slovensko podnikali $tudijné cesty spojené Casto s istou
,»vypomocou®, pretoze ich ldkala romantickd predstava o Slovensku ako arkadicke;,
civilizdciou nevel'mi pretvorenej zemi — ako o akomsi ,,slovanskom Tahiti“ (Jan Abelovsky).
HRABUSICKY, Aurel. Okrajova kultiirna kifizovatka ako péda slovenského mytu. In: Kolektiv
autorov. Slovensky mytus. SNG, Bratislava, 2006, s. 31. ISBN 80-8059-118-0.

2% Chodzou pripominal Jeana Gabina (Peter Zupnik). Priznaéna je v tejto savislosti Smokova
reakcia na pozvanie Vlasty (neskor) Smokovej na potulky Franctzskom: ,, Dievca, neprisiel

som na svet, aby som po nom dupal, ale prisiel som na svet, aby som ho zmenil...” In:
SMOKOVA, Vlasta. Miij muz. In: Kolektiv autorov. Jan Smok, KANT, Praha 2000, s. 63. ISBN
808 6217264.

%0 AJVAZ, Michal. Tajemstvi knihy. Petrov, Brno 1997, s. 10. ISBN 80-7227-004-0.
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generaciu ,, kultivovanou ale razantnou ofenzivou , ktora ,, kladne poznamenala
fotografiu na pociatku 80. rokov, stagnujiicu a posobiacu dojmom bezca na dlhej
trati, obutého do tazkych bagandzi, ktorému zacina dochadzat dych a cielové
ciary su eSte v nedohladne.” Naproti tomu tito ,,mladi Slovdci, akoby sa
pohybovali nepocutelnym, sotva postihnutelnym volnym krokom, a napriek tomu
dokdzali ist od vispechu k uspechu. 3! Charakter istej dynamiky — fyzickej aktivity
(podnecujucej ti mentdlnu), ktord bola iniciovand pociatoénym ,,prebehnutim*
a naslednym niekol’koronym premiestiiovanim sa v Sirokom meradle dlhych
ciest®?, v ktorych sa postupne zmazavala polarita medzi prechodnym pobyvanim
a domovom, bol v pribehu tychto autorov pritomny od zaciatku.®® Ten sa sucasne
dral na povrch aj v potulkidch noénym mestom** &i vyletoch do krajiny alebo
v mikrorozmeroch automatického invazivneho gesta do fotografie®.

Videné touto optikou je obraz viny akosi prihodny uz vo svojom pdvodnom
vyzname (nielen ako synonymum pojmu generacia ¢i nastup). NeskorSie diela
mladych fotografov sa stant1 prejavom postmodernej ,,novej divokosti®, ,, explozie
vitalnych sil, radosti z pohybu a sebapredvadzania [...], vystupniovaného napiitia
medzi casto zloZitymi figurdlnymi aranZmdn a prudkym pohybom, viastne
okamzitym zrychlenim. “® Vysledné fotografie budi zarovefi i obrazmi najdeného
a ¢akajuceho®, ¢i vykonstruovaného, rozkyvaného a dopredu zmrazeného®.

31 VOLF, Petr: Na hibetu viny. MF Dnes, 29. 4, 1991. ISSN 1210-1168.

32 Meditativne cesty vlakom ,,na vychod*, ktoré slovenski autori absolvovali po¢as prazského
Studia, a niektori vo velkej intenzite 1 neskor, mali v niektorych pripadoch pre nich klI'icovy
vyznam. U Zupnika to bola napriklad intuitivne fotograficky zachytena cesta domov (z Prahy
do Kosic) v roku 1982, na konci ktorej bol takmer smrtelny Uraz otca. ,, V jeden zimny piatok
som nastupil do nocného rychlika, ktorym cestujem domov. Zobral som fotoaparat a nejaké
filmy, na ktoré som chcel poznacit vSetko, ¢o sa stane pocas mojej cesty. Netusil som, co na
mna caka. Netusil som, Ze zvolena krivka fotografovania ma vedie k urcitym riadkom, ktoré
som hladal a ktoré som sa pokusal zafixovat. “ Autorskd poznamka k suboru Cesta, 1982.

38 Ako sumarizuje vo fiktivnom liste profesorovi Smokovi Rudo Prekop: ,,...na kilometre to
spocitané nemam, ale na par ciest kolem sveta to vyda urcite“. PREKOP, Rudo. List Janovi
Smokovi. In: Jan Smok. Tamtiez, s. 45.

3 Vysledkom takychto potuliek bol aj takmer dokumentarny cyklus Petra Zupnika, Praha —
pamdti noci.

% Predovsetkym u Jana Pavlika, ale i u Ruda Prekopa, Petra Zupnika ¢i Kamila Vargu.
% HRABUSICKY, Aurel. Od vytvarnej k inscenovanej fotografii. Tamtiez.
37 Napriklad na Zupnikové dynamizujice domalby &i Pavlikove excitované zasahy fixkou.

38 Balans ¢i nahla akcia je i motivom mnohych fotografii Tona Stana.
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Postavy Tona Stana uvidime ,,zobrazené v okamihu zvratu, vo chvili, v ktorej
nevedno, & bude nasledovat pad alebo vzlet“.® Zakladnych motivom Mira
Svolika sa zase stane ,, vzlietnutie a beh* ako , vyjadrenie tizby po comsi
unikajiicom, nedosiahnutelnom, nezndmome... “*° Ale to predbiehame.

Od Kaosic po Bratislavu. Sedemdesiate roky a slovenska fotografia.

Pretrhnime na tomto mieste na chvil'u nit’ sledovaného pribehu a pokiisme sa o
rychly pohl'ad do prostredia umeleckej fotografie a kultirno-spolo¢enskych
okolnosti, do akych v polovici sedemdesiatych rokov zacinajuci autori na
Slovensku vstupili.

Situacia v slovenskej fotografii bola pomerne vystizne zhodnotend v roku 1980
trojicou zenskych postdv Cinnych v oblasti vtedajSej umeleckej fotografie:
fotografkami Ol'gou Bleyovou, Zuzanou MinaCovou a historickou umenia
venujucou sa fotografii Julianou Tesakovou. Hlavnymi ,,pradmi* v slovenskej
fotografii prave uplynulého desatrocia podla Tesdkovej su: v amatérskej
fotografii ,, fotografia, ktora aranzuje, ale nepouziva zZiadne specifické techniky “,
zatial’ ¢o v profesiondlnej fotografii je to ,, vytvarna fotografia, aspon ciastocne
poznamenana nejakym ozvildastnenim “. Okrem toho je zmienena ,, tradicnd cista
fotografia — reportazna, dokumentarna, krajindrska a pod. “. Medzi ,, nemnohymi
autormi prekracujucimi hranicu fotografie ako umeleckého diela“ v ramci tejto
kategorie menuje Tesakova Karola Kéllaya a Martina Martinceka. Napriek tomu
ale priznava vacSiu obl'ubu vytvarnej fotografie. Dovodom mozZe byt podl'a nej
jednak vplyv jej etablovanych osobnosti, ktoré ,,urcuju ton“, priCom mladi
fotografi maju pocit, Ze by inak nez nasledovanim neuspeli a jednak obmedzeny
vyrazovy register reportaznej fotografie.** Z uvedeného mozeme velmi dobre
vnimat’ optiku, ktorou sa v tom ¢ase na fotografiu nazeralo. Vyrazne dominovalo
predovsetkym formalno-technologické hladisko, pricom kategoéria obsahu bola
spravidla redukovana na tradi¢na typoldiu do seba zovretych zanrov. Iny typ
umeleckého presahu, ktory by mohol charakterizovat’ ,,prad* alebo tendenciu v
sudobej fotografii prakticky neexistoval, alebo prinajmenSom nebol dostatocne
terminologicky podchyteny.*? Velky problém slovenskej fotografie zaciatku

39 MACEK, Vaclav. Tono Stano. Osveta, Martin 1990, s. 12. ISBN 80-217-0231-1.

O MACEK, Véclav. Miro Svolik — Jedno telo jedna dusa. Osveta, Martin 1992, s. 10. ISBN 80-
217-0478-0.

41 BIRGUS, Vladimir. Povidani o slovenské fotografii. Ceskoslovenskd fotografie, &. 7, 1980,
s. 305. ISSN 0009-0549.

42 Napriklad pojem imaginacie sa ustalil v tomto diskurze az pri dodato¢ne;j reflexii v priebehu
osemdesiatych rokov.
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osemdesiatych rokov predstavovala aj nedostato¢na inStituciondlna zékladia.
Neexistovali fundovani teoretici fotografie, encyklopédie, ani fotograficka
zbierka. Pri dostavbe Slovenskej narodnej galérie sa sice uvazovalo o zriadeni
kabinetu fototografie (podl'a vzoru Moravskej galérie v Brne), nakoniec sa ale
nezrealizoval. Prakticky jedinou fotografickou galériou je v tomto obdobi galéria
Profil (1969-1988), sidliaca v priestorovo nedosta¢ujucom foyer bratislavského
kina Pohrani¢nik.*® Z vydavatel'skych institicii venovalo pozornost’ fotografii
martinské vydavatel'stvo Osveta** — napriklad ediciou Fotograf a dielo. Vaclav
Macek neskor kriticky piSe o almanachoch Slovak-foto, ktoré boli pravidelne
vydavané pod hlavickou tohoto vydavatel’stva, ako o ,, sérii amorfnych antologii “,
ktoré ,, konzervujii dany stav “*.

Macek tiez nardza na d’alsi problém tiahnuci sa slovenskou fotografiou hlboko
do osemdesiatych rokov, ktorym je nevyrieSeny vztah medzi tzv. vytvarnou
fotografiou a tzv. vytvarnym umenim. Tento komplex ,umeleckej
nedostatocnosti“ fotografického média ako pozostatok empirického uvazovania
19. storoCia sa jeho predstavitelia snazili odstranit dobovymi snahami o tzv.
umeleckt fotografiu, ktoré spdsobili, ,,...Ze fotografi sa za kazdu cenu chceli
nielen priblizit, ale aj vyrovnat vytvarnym umelcom, fotografickymi
prostriedkami chceli dosiahnut’ ucinok vytvarného diela. Prave v Case, ked sa
vytvarné umenie chcelo zbavit svojej vytvarnosti aj umeleckosti a ,,vystupit
Z umenia®“, si niektori uspesni fotografi zacali hrdo pisat titul ,,umelecky
fotograf*“*® Robili vsetko preto, aby dokazali, , ..Ze fotografia nesuvisi
s realitou“*. V konceptudlnej, akénej tvorbe a tvorbe s prvkami landartu,

43 Cinnost’ galérie Profil bola spojena s menami Ludovit Hlava¢, Ivan Luzak, Vladimir
Vorobjov, Lubo Stacho, Marta Beziichova ¢i Klaudius Vicenik. V roku 1980 nésledne vznika
v Banskej Bystrici pod vedenim netnavného propagatora fotografie Tomasa Fassatiho
legendarna Galéria F, (pod zastitou ktorej su organizované i odborné konferencie a sympozid),
v roku 1984 zaklada Vaclav Macek v budove ObKaSS v bratislavkej stvrti Trnavka Galériu Na
okraji. Tato progresivna galéria s kvalitnym kuratorskym programom, na ktorom sa vyznamne
podiel’a i Aurel HrabusSicky, funguje na tomto mieste do roku 1989. V Kosiciach je v roku 1981
otvorend galéria Nova.

4 Vydavatel'stvo Osveta vydalo v priebehu $est'desiatych a sedemdesiatych rokov okrem iného
i viacero publikacii &eskych autorov, ktoré nebolo mozné z réznych dévodov vydat’ v Ceskej
socialistickej republike. Takymto spdsobom vysli napriklad knihy Jana Smoka Akt vo fotografii
(1969, 1986) a Za tajomstvami fotografie (1975, 1982).

45 HRABUSICKY, Aurel; MACEK, Vaclav. Slovenskd fotografia osemdesiatych rokov. Zviz
slovenskych vytvarnych umelcov, Bratislava 1989, s. 7.

46 HRABUSICKY, Aurel. Od vytvarnej k inscenovanej fotografii. TamtieZ.

4T MACEK, Vaclav. Tono Stano. TamtieZ, s. 6.
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rozvijane] na Slovensku v zavere Siestej dekady sa totiz Coraz viac uplatiiuje
fotografia, ktora napriek tomu, Ze jej autorom zvécésa nie je ,,vySkoleny fotograf*,
nadobuda postupne vytvarné kvality. Na druhej strane nahradenie tradi¢nejsich
postupov fotografiou skuto¢ne odsStartovalo proces urcitého zbavovania sa
nanosov vycerpanej vytvarnosti v prospech ,antiestetiky”, primitivnosti
spracovania, konceptudlneho racionalizmu. Prave preto tito tzv. ,,fotografujici
umelci® neboli fotografickou obcou prili§ akceptovani. ,, Probléem spociva v tom,
Ze sa nehladi na dielo, ale sa skuma Zivotopis autora. Jeho vytvarné vzdelanie ci
dominantne vytvarnd tvorba ho v ociach tradicnych fotografov vyraduju
z kontextu vyvoja slovenskej fotografie. ““® Infiltracia tohoto typu fotografického
obrazu a jeho autora, fotografujuceho vytvarnika, do oficidlnych
inStituciondlnych Struktar slovenskej fotografie sa stane v priebehu nasledujtcich
rokov hlavnou naplhou kuratorskych sndh Vaclava Maceka a Aurela
HrabusSického.

Ak sa opat’ vratime k citovanému c¢lanku z roku 1980, moézeme zaznamenat’
zaujimavu odpoved’ Juliany Tesdkovej na otdzku, preco profesionalni fotografi —
vytvarnici nachadzaji mnohokrat na Slovensku ,,vdcsSiu moznost uplatnenia
svojich tvorivych schopnosti a nekonvencnych ndapadov‘ ako na Ceskej strane.
Tesakova to uz na =zaciatku osemdesiatych rokov odovodiuje (s trochu
tazkopadnym odkazom na americka fotografiu) chybajicou fotografickou
tradiciou. Cesky ¢lovek podla nej viac premysla o tom, &i fotografia moze
fungovat’ ako zavesny obraz, naproti tomu slovensky ¢lovek si povie: Prec¢o nie?
Tento argument kultirnej vyviazanosti bude o par rokov neskor ¢asto pouzivany
v suvislosti s narodnostnou definiciou okruhu Slovenskej novej viny a jej
opodstatnenim v ¢eskom prostredi. Absencia silnejSej slovenskej tradicie vo
fotografii a nedostatoné stotoznenie sa s tou Ceskou budi povazované za
Specifické vychodisko slobody v tvorbe neovplyvnenej hlbSie zakorenenymi
konvenciami, ktoré by prili§ zaviazovali.

Zuzana Mind€ova v zmieiiovanom texte povazuje za dobovy problém, i to, ze
mnohi autori nemajui potrebné podmienky na tvorbu a technické vybavenie, ¢o
byva dovodom ich naslednej necinnosti. Mladi absolventi FAMU sa podl'a nej
Casto venuju uz len zakazkam, starsi fotografi zase netvoria vobec. Apeluje pri
tom na Zvdz slovenskych vytvarnych umelcov ako vyberova organizaciu, ktora by
sa mala presviedc¢at’ o tom, i jej ¢lenovia stale tvoria. Zda sa, akoby vSeobecna
letargia v spolo¢nosti nedavala prili§ vyrazné impulzy k fotografickej tvorbe a
skor ju udrzovala bud’ v rovine neSkodného a esteticky nenaro¢ného konicka
rozvijaného v amatérskych kluboch alebo v komerc¢nej rovine vladnucej

“8 HRABUSICKY, Aurel; MACEK, Vaclav. Slovenskd fotografia osemdesiatych rokov.
Tamtiez, s. 7.
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technologickou preciznostou bez zvlaStnych néarokov na pridana hodnotu
autorského obsahu.

Bezfarebné apatické sedemdesiate roky doznievaju pre mladych slovenskych
Studentov v akejsi prvotnej euforii plynucej z objavenia radosti z tvorby,
v prostredi, ktoré sa akoby uplne vymykalo dobovej predstave uniformity a
mysSlienkovej konformity. Vplyva na nich vSetko a ni¢. Obdivuji a beztrestne
napodobnuju fotografie starSich spoluziakov visiace na Skolskych chodbach, sami
zatial nemaju prili§ ¢o povedat. Prostrednictvom pedagdégov sa postupne
zoznamuju 1 s tvorbou mimo ceskoslovenského kontextu, ucia sa fotografiu
,Citat™ a aj sa nou vyjadrit’. Predstavy o budicnosti maju len matné alebo nijaké.
Na prelome sedemdesiatych a osemdesiatych rokov Stadium na strednej Skole
postupne dokoncuju a naplneni ur¢itym (mozno nerealnym) o¢akavanim vypliuji
prihlasky na vysokoskolské stadium v Prahe. Opust'me teraz spolu s nimi uzemie
Slovenska a pokra¢ujme, pohanani ,,vychodnym vetrom* v sledovani ciest 6smich
autorov, ako aj ciest Ceskoslovenskej fotografie v zapadnejSej Casti vtedajsej
republiky.

Styri pismena: FAMU

Po absolvovani strednej Skoly sa osudy zacinajicich autorov réznia a rozdiely
podla ro¢nikov definované strednou Skolou sa postupne vyrovnavaji. Viaceri
Z nich sa dostdvaji na FAMU na druhy, niektori az na treti pokus. Rudo Prekop
po naro¢nych obhajobach v roku 1978 definitivne odchadza z KoSic a zamestnava
sa ako asistent kamery Kratkeho filmu v Prahe, Tono Stano stravi rok ako filmovy
fotograf na bratislavskej Kolibe. Na FAMU sa spolu stretavaji v rocniku v roku
1980, kedy nastupuje aj o nie¢o mlad$i Martin Strba*®. O rok neskor, v roku 1981
sa k nim pridava Miro Svolik, ktory ¢as medzi dvomi $kolami vyphil pracou
fotolaboranta v bratislavskej Sluzbe VDI a Peter Zupnik, zamestnany po prvych,
neuspesnych, pohovoroch v roku 1980 ako fotograf a nastenkar koSickej Krajske;j
pol'nohospodarskej spravy. Takto ich ,,dobieha* Vasil Stanko, Studujici pévodne
o dva ro¢niky nizsie. Posledny, treti nastup predstavuju v roku 1982 Kamil VVarga
s Janom Pavlikom, plynule nadvizujici na stredoskolské Studium.

KTlacovym — fyzickym i mentalnym — priestorom pre konstituovanie fenoménu
Slovenskej novej viny sa na zaciatku novej dekady teda stava Katedra fotografie

49 Strba sa ako jediny prihlasil na katedru kamery. Toto jeho rozhodnutie bolo vyznamne
ovplyvnené jeho zdravotnym stavom. Uz v obdobi $tadia na SSUP totiZ zadal Strbu trapit’ jeho
dlhoro¢ny problém — atopicka dermatitida, ¢ize chronické kozné ochorenie, ktorému rozhodne
neprospieval styk s agresivnymi chemikéliami v tmavej komore. Kazdopadne vsak fotografoval
dalej a aj vd’aka komunitnému byvaniu bol neoddelitelnou stcast'ou celej ,,skupiny®, ¢o sa
odrazilo aj v jeho ¢astom obsadzovani do ilohy modelu vo fotografiach ostatnych.
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prazskej FAMU — miesto, kde sa v priebehu rokov 1980 az 1982 postupne stretnu
vSetci siedmi (resp. 6smi) Studenti z oboch slovenskych strednych skol a ,, kosickd
a bratislavskad energia sa scitajit dohromady “°.

Volba stadia na prazskej vysokej Skole bola zac¢iatkom osemdesiatych rokov
pre nadejnych fotografov v podstate nevyhnutnostou. Katedra fotografie bola
spolu s katedrou fotografie na Vysokej skole pre grafiku a knizné umenie v Lipsku
az do konca 80. rokov jedinou vysokoSkolskou katedrou so Specializovanym
stadiom fotografie v celej strednej Europe. Aj vdaka tejto exkluzivite bolo
pomerne tazko sa na fiu dostat. Popri vysokych odbornych narokoch
komplikovala prijatie dblezitost kadrového profilu, ale aj vnutorné smernice
vysokych $kol, diktujice napriklad pomery zastupenia Studentov z mesta a
vidieka alebo zo zahranicia (do ktorého moézeme v tejto suvislosti zahrnit’ i
Slovensko). Napriek nevyhnutnej dobovej previazanosti s vladnucim rezimom
bola Katedra fotografie (na rozdiel od Statnym establishmentom podrobnejsie
sledovanej Katedry filmu) relativne slobodnou podou pre rozvijanie umeleckého
vyrazu a tieZ jednym z centier prazského bohémskeho zivota.

Stadium na FAMU disponovalo este jednou exkluzivitou praktickejsieho razu.
Jeho absolventi sa automaticky stavali &lenmi Ceského fondu vytvarnych
umeni®’, ¢o v praxi znamenalo prisidenie statusu umelca v ,,slobodnom
povolani“. Clen fondu tak nepotreboval v ob¢ianskom preukaze razitko
zamestnavatela, bez ktorého inak hrozilo obvinenie z priZivnictva. Student
FAMU bol teda v ociach verejnosti s trochou zavisti nazerany ako ten, ,, kto bude
méct dopoludnia spat 2.

Systém vyuky. Paradox Smok.

Vznik samostatnej Katedry fotografie na FAMU v roku 1975 bol zavisenim
usila o osamostatnenie a inStitucializovanie fotografickej Specializacie, ktora sa
prirodzene vyclenila z vyuky na Katedre kamery uz zaCiatkom Sest'desiatych
rokov v podobe zalozenia Kabinetu fotografie.>® Fotografické tradicie boli do

% Rudo Prekop. Diskusia: Milota Havrankova a jej vplyv na vznik a tvorbu Slovenskej novej
viny. Tamtiez.

1 Tato organizacia bola ekonomicko-hospodarskou platformou Svazu ceskych vytvarnych
umélcii (SCVU), ktory bol instituciou ideovou. Clenstvo v fiom bolo zaleZitostou spolo¢enske;
prestize a poskytovalo umelcom rad vyhod. Vzhl'adom k socidlnemu statusu fotografického
média na vtedajSej umeleckej scéne nebolo prili§ bezné udelovat’ ¢lenstvo fotografom.

52 Rozhovor s Janom Jindrom, Zlin 10. 2. 2016.

58 Prvym absolventom Kabinetu fotografie pri Katedre kamery (so $pecializaciou umelecka

fotografia) sa stal v roku 1964 Pavel Dias, ktory nastapil na toto $tadium v roku 1960. Potreba
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vyuky na katedre kamery vlozZené uz v prvych rokoch (prostrednictvom prof. K.
Plicku a inych). Nakolko nebol k dispozicii takmer ziadny filmovy material,
prijimacie pohovory a nasledne aj vyuka prebichali formou fotografickych
cviceni. Fotografickd Specializacia teda sice existovala, ale len ako predstupen
filmovej profesie. Da sa teda hovorit’ postupnom ,,prenikani fotografického
programu do programu kameramanského “**. Tento blizky vzt'ah oboch médii®®
sa preniesol aj do histérie samostatnej Katedry fotografie a nepochybne sa odrazil
1vtvorbe generacie, ktord bola programovo natol’ko uvol'nena, elasticka a tvarna,
aby mohla tieto prieniky absorbovat’, spracovat’ a spétne vizualizovat. Tou bola
v obdobi osemdesiatych rokov prave generacia Slovenskej novej viny. Zaiste
nebude chybou hladat’ povod niektorych charakteristickych prvkov v ich
fotografiach prave v ndviaznosti na kontext kinematografie. Ide napriklad o ¢asté
vytvaranie komplikovanej scénografie, komponovanie sérialov ¢i pasiem
S pritomnost’ou narativnej linie alebo vyuzivanie textovych vstupov a vyraznych
titulieck. Podobnost’ s filmom sa pontka aj v stvislosti s pribuznou metédou
prace.®® Dolezitu tlohu pri vzdelavani v tejto oblasti a formovani vizudlneho
jazyka Studentov fotografie zohrala aj v tej dobe jedine¢na moznost’ za¢astiiovat
sa pravidelnych a ¢astych filmovych projekcii, zoznamujicich mladych autorov s
tvorbou Spickovych eurdpskych i americkych rezisérov®’, vratane besied
S mnohymi domdcimi 1 zahrani€énymi host'ami.

Specializovaného pracoviska bola zjavna aj z prac inych Studentov Katedry kamery (Dagmar
Hochova, Jan Cifra) ktoré tendovali k statickej fotografii. Pre tento ucel bol v roku 1971
zriadeny samostatny Kabinet fotografie (s dizkou $tudia $tyri roky), ktory fungoval ako mala
katedra. Fotografie vi¢Siny $tudentov a absolventov Kabinetu (Pavel Stecha, Jan Reich,
Jaroslav Barta, Markéta Luskacova) mali dokumentarny charakter, ¢o stviselo s podobne
orientovanym t'aziskom cvic¢eni na Katedre kamery. K prehistorii a vlastnym dejinam Katedry
fotografie vid’ napr. Sesity historie FAMU (1-13); HOLLAN, Jaroslav. Vyvoj fotografického
Skolstvi v Ceskoslovensku a vyuky fotografie na FAMU. Diplomové prace FAMU. Praha 1991;
MUSILOVA, Helena. Reflexe, FAMU, Praha 2005.

% NEMECEK, Miroslav. Jdn Smok — legenda a skutecnost. In: Jan Smok, KANT, Praha 1989,
s. 17. ISBN 80-86217-26-4.

% K fotografii a filmu by sme v tejto stvislosti mohli pripo¢itat i divadlo.

% Lukas Kadli¢ek neskor napisal o fotografiach Ruda Prekopa, Ze stoja niekde , medzi
kinematografiou a maliarstvom* a ze praca inscenujuceho fotografa nesie spolo¢né znaky s
préacou filmového reziséra i vytvarnika. KADLICEK, Lukés. Fantazie na fotografiich Rudo
Prekopa. Revue fotografie, 1989, ¢. 2, s. 14.

5 Jednou z otazok, polozenych v priebehu nasho vyskumu autorom, bola i tato: Ktory
zZ rezisérov vas svojou tvorbou v obdobi 80. rokov najviac zasiahol? V odpovediach panovala

necakana zhoda. Takmer vSetci fotografi uviedli Andreja Tarkovského, pricom najcastejSie
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O dokoncenie celého procesu autonomizacie fotografie na FAMU sa vyznamne
zasluzil predovietkym Jan Smok, menovany v roku 1975 riadnym profesorom pre
filmovy a televizny obraz. Smok sa su¢asne stava prvym $éfom novovzniknutej
katedry®®, ktorti rozdel'uje na tri hlavné odbory: uzitd, vytvarni a dokumentarnu.
Tomuto zakladnému deleniu prisposobuje aj Strukturu vyuky v podobe precizne
definovanych kurzov, cvi¢eni a semindrov. Pavel Dias o mnoho rokov neskor
konstatuje: ,, Postavil fotografii vysokii Skolu. “>°

Specifickd osobnost’ profesora Jana Smoka sa odrazila v Zivote katedry vo
vSetkych moZznych rovinach a polohach. Zlu¢ovala takmer nezlucitel'né: na jedne]
strane neobvyklé organiza¢né schopnosti, systemati¢nost’ a zmysel pre poriadok
hraniciaci s puntickarstvom a na druhej strane velkorysost, zhovievavost,
schopnost’ prehliadat’ nedostatky a ochota podporovat u talentovanych Studentov
i odli$ny vytvarny nazor. Smok zastaval celé spektrum spologenskych roli — od
absolitne racionalneho a systematického riadiaceho organu katedry az po
zovialneho spolo¢nika a nevyCerpatelmy zdroj svojskych zivotnych mudrosti.
Martin Stecker jeho osobnost’ vystizne zhriluje: ,, Berie to vazne, ale robi to

uvadzanym konkrétnym filmom bol Stalker (1979). Niektori z autorov Tarkovskému dokonca
vytvorili fotografické pocty (Rudo Prekop, Peter Zupnik). Tato, moZno marginalna, zmienka
0 fascinacii rezisérom, ktorého filmografia byva charakterizovana ako melancholicka a hlboko
spiritudlna, podporuje jednu z téz tohoto textu o pritomnosti ,tiesnivejsej* roviny v tvorbe
Slovenskej novej viny, ktora byva tradi¢ne prehliadana. Autorom, ktory z filmovej poetiky
Zerpal vo svojej tvorbe asi najviac, bol Peter Zupnik. Priame odkazy ku konkrétnym filmom
nachadzame na niekol'kych miestach: Federico Fellini a jeho film A lod’ plava, 1983 (Peter
Zupnik, A lod’ pldva, 1985; Rudo Prekop Moje lod’ pluje, 1988), Dennis Hopper a Bezstarostnd
jazda, 1969 (Peter Zupnik, Easy Rider, 1984/1986), Wim Wenders, Pariz, Texas, 1984 (Peter
Zupnik, Paris, Texas, 1985/1991), Roman Polanski, Ples upirov, 1967 (Peter Zupnik, Ples
upirov, 1984/1993). Poctu rezisérovi vytvoril aj Vasil Stanko (Luis Bufiuel). Z d’alSich autormi
zmienovanych rezisérov a filmov uved'me napriklad: Juraj Jakubisko, Viackovia, siroty
a blazni, 1969, Luis Bufiuel, Nendpadny povab burzodzie, 1972, Jean-Luc Godard, Na konci
s dychom, 1960, d’alej napriklad Ridley Scott a d’alsi. V. Birgus zase poukazuje na spojitost’
Martina Strbu a Milo$a Formana (prepojenie erotiky s humorom) vo filme — Ldsky jedné
plavoviasky z roku 1965. V. Kolar zase ex-post hl'adda spolocné znaky medzi neskorsim
Stanovym suborom Fascinace z devit'desiatych rokov a erotickou atmosférou filmu Gustava
Machatého Extase, 1936 s nahou Hedy Kieslerovou vo vode.

58 Smok toto miesto zastaval az do roku 1987. Po fiom sa stal vediicim katedry Jaroslav Rajzik,
od roku 1990 potom Miroslav Vojtéchovsky, od r. 2002 Jaroslav Barta, od r. 2009 Robert
Silverio a od r. 2014 Stépanka Simlova.

% NEMECEK, Miroslav. TamtieZ, s. 17.
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hravo.” % Smokova pozicia vediceho katedry bola klGdova i z inych —
strategickych dovodov. Fungoval ako akysi hromozvod, Casto pred vedenim Skoly
(ale 1 na vySSich miestach) ,,Zehlil* problémy Studentov, ale prirodzent autoritu
mal aj medzi kolegami v ramci katedry. Bol evidentne ,,dostatocne silnou
osobnostou, aby sa nenechal vyrazit z drahy “®*.

Jan Smok pedagogicky posobil v rade vzdelavacich instittcii, kde realizoval
svoju predstavu o demokratickom charaktere stredoskolského 1 vysokoskolského
Studia fotografie.®? Poukazoval na paradox (pretrvavajuci bohuzial’ do dne$nych
¢ias), kedy vSetci absolvuji na Skolach vytvarnu vychovu, aj ked’ takmer nikto
potom nemal’uje alebo nevytvara sochy, priCom s fotografickou vyukou sa na
S$kolach nestretne nikto, aj ked” fotografujeme vsetci.®® Velky doraz vo svojom
pedagogickom posobeni pritom kladol na remeselnu kvalitu snimku v hrani¢nych
mantineloch ,,dobrej a zlej fotografie “®*. Fotografia, ktora nespliovala dané
poziadavky, menila v jeho rukach svoju vizudlnu hodnotu na ciste funként —
Smok ju zroloval do ruli¢ky, cez ktorti sa dival z okna na dievéata® alebo ju
jednoducho roztrhal. Fotografia v jednej chvili zmenila svoju duchovnu podstatu
na materidlnu. Tento dynamicky, Zivelny a vel'mi bezprostredny pristup
k fotografii ako k fyzickému predmetu, ktory bol u Smoka skér podvedomy, nez
7ze by ho nejako teoreticky ¢i prakticky reflektoval, mohol azda taktiez
podprahovo zapdsobit’ na citlivé zmysly mladych autorov a pomoct’ im prelomit’
hranice nedotknutelnosti fotografického obrazu®®. Prechodom medzi dvomi
dobovymi paradigmami (dedi¢stvom moderny a postmodernou) tak je Smokova
»fyzickd pomsta® bezduchej fotografii mladou generaciou pretransformovana

% NEMECEK, Miroslav. TamtieZ, s. 20.
. NEMECEK, Miroslav. Tamtiez, s. 21. (citacia Miroslava Vojtéchovského)

62 Smok pomahal zakladat’ 1990 Institut tviiréi fotografie Slezské univerzity v Opave, kde tieZ
zaCina ucit. Medzi jeho dalSie pedagogické aktivity patrilo napr. vedenie fotografického
oddelenia SU na Biskupskej ulici (tzv. 8koli¢ka), externa vyuka na Prazskej fotografickej
Skole a d’al$ich inStitiiciach vratane amatérskych.

63 NEMECEK, Miroslav. TamtieZ, s. 23. Slovo ,,vietci“ dostalo v siéasnej dobe telefonov so
zabudovanymi fotoaparatmi eSte naliehavejsi vyznam.

% Dnes uz takmer zl'udoveli jeho vyroky ako: ,, sunka, Sunka, sunka* & ,, najlepsim priatelom

AV

fotografa je odpadkovy kos “.

% Niekoti pamitnici zmiefiuju v savislosti s ruli¢kou i o nie¢o korenistejsie odporic¢ania pana
profesora.

% Priamo trhanie (strihanie) fotografického obrazu a kolaz sa objavuje napr. vo fotografiach R.
Prekopa, J. Pavlika, neskor M. Svolika.
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v premyslené kreativne gesto. Fotografia vzpierajica sa pravidlam riskuje svoju
likvidaciu, a tak jej sprievodné javy (deStrukcia) radSej dobrovolne prijima a
pomaly z nich vytvara normu novu.

Fotografiu Smok chapal ako vysostne demokratické médium, hovoriace ku
vSetkym a prostrednictvom mnohych, schopné prendsat’ hustu siet’ vyznamov. O
teoretické uchopenie tohoto zlozitého komplexu ,,0znamovania“ ¢i ,,odovzavania
informéacii“®’ sa pokusil vo svojej dopodrobna prepracovanej tedrii angelmatiky,
ktoru jej znalec Miroslav Vojtéchovsky vnimal (podobne ako Flusserovu
'Filozofiu") ako prepojenie ,, geniality a elegantnej ignordcie. “®8. Vojtéchovsky
vidi pozitivnhy moment predovSetkym v uvedeni tejto tedrie do praktického
vyukového systému. Studenti katedry fotografie vo vSeobecnosti Smokovym
tedriam nerozumeli a ani sa nimi priliS nezaoberali. Ich aplikaciu v systéme vyuky
vnimali a azda 1 chapali jej opodstatnenie (napriklad fenomén tzv. instrukcnych
tabuli, na ktoré Studenti podl'a presnych diagramov lepili fotografie odovzdavané
k jednotlivym zadaniam). Tedriu ako celok vSak brali skor len ako subor
formuldcii, pravidiel a pouciek, ktoré nemaji pre ich vlastni tvorbu vyznam,
pripadne voci ktorym je potrebné sa vymedzit’.%°

Svoje teoretické 1 praktické znalosti spolu s pedagogickymi skusenostami
zhrnul Smok v metodickej prirucke Skola fotografie, tvorenej ,, sustavou

67 Slovengina bohuzial nem4 presny ekvivalent vystizného ¢eského vyrazu sdélovani.

%8 Angelmatika (angelma — posolstvo) priniesla v dobe svojho vzniku predovietkym upevnenie
istej terminoldgie (napr. dnes uz diskutabilné rozdelenie fotografie na informativnu a emotivnu,
pri¢om tzv. emotivna fotografia bola Smokom vyrazne preferovand). Miroslav Vojtéchovsky,
ktory sa touto teériou podrobnejSie zaoberal, tvrdi, ze je ,,prilis systematicka, a tym aj
nebezpecne zjednodusujuca, ale napriek urcitym kiksom je iste tym najlepsim zo vsetkych zlych
pokusov, ako definovat ti oblast’ ludskej cinnosti, ktorii sme zvyknuti nazyvat umenim*.
VOJTECHOVSKY, Miroslav. Teorie sdélovini — angelmatika v procesu reflexe a vyuky
fotografické tvorby. In: Jan Smok. Tamtiez, s. 54. Zaroven vsak zdoraziiuje, e hlavnym
problémom Smokovej tedrie nie je jej prilisna systemati¢nost, ale ,,zjednodusenie reflexie
procesu vzniku "umeleckého * diela na jeho mechanickii, materidlnu fizu. “ VOJITECHOVSKY,
Miroslav. Tamtiez, s. 52. Tato teériu Smok rozpracoval predovietkym v pracach Ako sa divat
na fotografiu, Usti nad Labem 1969 a Za tajomstvami fotografie, Osveta, Martin 1975.

89 Zaujimavo zhrituje zmysel tejto teérie v praktickom vyuziti Martin Vadas: ,, Ak mame nieco
na srdci, ¢o nutne potrebujeme fotografiou alebo filmom vyjadrit, spravidla vytvarame nieco
ako ’posolstvo ‘... Logicky nam potom vyplynulo, Ze ak nemdme co povedat, je lepSie mlcat a
nezamorovat svoje okolie sumom [ ...] Profesor Smok v nds vel'mi nendsilne vychovdval

Vv tomto zmysle ‘ekologickych ‘ autorov. “ VADAS, Martin. Sesity historie FAMU — Kauza
vyroci Katedry fotografie.
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Jjednotlivych, dlhorocnou pedagogickou praxou overenych ’etud‘“7® — cvigeni

vol'ne kombinovatel'nych v celom i obmedzenom rozsahu. Vyhodou bolo, ze
priruc¢ka bola vhodna pre r6zne typy vyuky od amatérskych instittcii, cez stredne
Skoly az po vysoko S$pecializovani vyuku na FAMU. Stacilo cvi¢enia vhodne
nakombinovat. V ramci jedného zadania (napr. ,, Predmet, linia, ton*“, ,, Tvar
a povrch®”, ,Vyjav“, , Farebnda skladba*...), sprevadzaného podrobnym
vykladom, bolo potom tlohou posluchaca pristupit’ k téme z réznych hl'adisk —
od informativnej aZ po emotivnu fotografiu, od banalnej amatérskej fotografie po
vytvarne pouceni.”! Okrem Zzanrovo definovanych zadani boli sucastou tejto
metodiky i ,,ulohy technickej povahy* (experimenty s vyvolavanim, svietenie)
a taktiez praca s vacsim celkom fotografii — ako napriklad ilustracia k literarne;j
predlohe, vystavny subor alebo fotograficka publikacia.

Tento ,, predchodca pocitaca ‘7 — ako Smoka nazval jeho kolega a priatel’ Ilja

Bojanovsky — dokdzal svojho systematického ducha vo vyucovani presadit’ i
vV podobe zndmeho ,tabulkového systému®, ktorym zrejme robil zadost’
byrokracii, aby nasledne jeho i celi katedru takzvane ,,nechali na pokoji. ,, Mal
neochvejnu vieru v systém a poriadok. Bavil nds formularmi a trapil kodmi a
razitkami. “ — spomina Vojtéchovsky’3. Kazdé odovzdané dielo (fotografia, kniha
&i subor) malo tzv. sprievodku cvicenia, do ktorej Smok zapisoval pomocou
zlozitych vypoctov (zahriujucich Ciastkové bodovanie a prislusné koeficienty)
dosiahnuty vysledok.” Pre svojich $tudentov vytvoril taktiez typoldgiu
usporiadania spominanych inStrukénych tabuli. Forma tabuli, ako i,,manipulacne;j
obalky* bola podrobne zadana vc¢itane velkosti pisma a rozmerov s presnost'ou
na milimeter.

Smokov systém vyuky na Katedre fotografie FAMU v sebe prirodzene spajal
oba naroky na absolventa umeleckej katedry — v Specializovanych kurzoch sa uéili
zvladat’ fotografické discipliny, aby nasledne obstdli v komerc¢nej 1 ,,volnej*
sfére. Viacmenej technicky orientované cvi¢enia ako exponometria (Pecak),
zvidStne fotografické postupy (Simek), architektira a plastika (Rajzik), sklo

0 SMOK, Jan. Skola fotografie. Krajské kulturni stfedisko Usti nad Labem, s. 3.

™! Napriklad: snimka tradi¢ne romantickej krajiny, charakteristickd krajina v ramci zvolenej
zemepisnej oblasti, moderne chapana vytvarna fotografia krajiny.

2NEMECEK, Miroslav. TamtieZ, s. 11.
8 VOJTECHOVSKY, Miroslav. Na iivod. In: Jan Smok. Tamtiez, s. 5.

74 Podl'a spomienok Mira Svolika sa bodovanie uloh ligilo aj podl'a terminu odovzdania (¢im
neskors$i termin, tym menej bodov), hodnotu piatich bodov mal dokonca aj fakt, ,,Ze som bol
Slovak . Diskusia: Milota Havrankova a jej vplyv na vznik a tvorbu Slovenskej novej viny.
Tamtiez.
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(Vojtéchovsky) a podobne, dopliiovali zadania zohladitujiice tvorivy potencidl
Studenta a podporujtce kreativne vyuzitie osvojenych vyrazovych prostriedkov v
praci s jednotlivymi zanrami, a to ako v uzitej (Kozlik), reklamnej (Kramer) a
divadelnej fotografii (Krej¢i), tak 1 oblasti umeleckej — portét; tvar a telo
(Seidling), akt (Virt) alebo krajina (Rajzik). Ponuku predmetov dopliovali
seminare vytvarnej (Rajzik), dokumentdrnej (Stecha) a reportiznej (Vietedka)
fotografie.

Naslednu editaciu fotografickych stborov rozlicnych zanrov do podoby
knizného spracovania si Studenti mali moznost osvojit v zadaniach
odovzdavanych vo forme ruCne lepenej fotografickej publikacie (Vaclavské
namestie, Homo faber — Stecha, kniha o slohu — Rajzik, tvdr a telo — Seidling &i
ilustrdcia poézie)™, ktoré posuvali vyznam snimok v spojeni s kniznou grafikou
a textom do d’alSej roviny. Volné vystavné subory dostali od roku 1980 moznost’
prezentacie vo forme autorskej vystavy, ktorti Student musel povinne usporiadat’
Vv ramci tretieho ro¢nika v legendarnej, dnes uz neexistujicej, miestnosti €. 5.

InSpirdciou prindsajicou moznost’ konfrontacie vlastnej tvorby s dielom postav
svetovej fotografie boli teoretické predmety spociatku vedené Annou Farovou’®,
(ktortt vo vyuke zaCiatkom osemdesiatych rokov nahradil Zden¢k Kirschner),
Petrom Tauskom’’ (siicasny stav fotografie, dejiny fotografie), Vladimirom
Birgusom (tedria fotografie a déjiny miizickych umeni), Janom Smokom (dejiny
vytvarnych umeni, metodika) ¢i Miroslavom Vojtéchovskym (skladba obrazu).
Napriek snahe niektorych pedagogov a relativne slobodnej atmosfére na FAMU
vSak kontakt Studentov so zdpadnym umenim a aktudlnymi trendami vo fotografii
zostava pocas sedemdesiatych a osemdesiatych rokov stale pomerne
obmedzeny.”

Ked Jiti Patek prirovnava vyukovy program katedry fotografie FAMU Kk
principom klasickej umeleckej akadémie 18. storocia, zrejme nie je d’aleko od
pravdy. ,, Princip je identicky. I tu sa postupovalo od kresby sadrového odliatku
k architekture a malbe podla Zivej predlohy. I tu slo o to, vychovat remeselne
zdatného profesiondla, schopného plnit' zadania zriadovatela, ¢i uz nim bol

7> Pri niektorych publikiciach bolo mozné zvolit’ si l'ubovolného vediceho.

6 Farova bola po podpise Charty 77 nutené odist z Uméleckopriimyslového muzea i z FAMU
(1970-1976). Studenti Slovenskej novej viny ju uz na $kole nezachytili, ale viaceri s fiou
udrZiavali intenzivne kontakty.

" Petr Tausk sa, podla spomienok $tudentov, vo svojich prednaskach opieral predovsetkym o
skripta a prednasal bez obrazovej prilohy. Rozhovor s Mirom Svolikom. 15. 7. 2014,

78 Skladba predmetov a ich vedenie sa v priebehu rokov ¢iastoéne menili. Zdrojom uvedenych
informacii su indexy Petra Zupnika (1981-1886) a Jana Jindru (1982—1987).
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panovnik alebo §tat“". Tento model, vystuzeny stabilnou Struktirou uéebného
planu urcite do istej miery zrkadlil vSadepritomny diktat doby. Na druhej strane,
prave svojou prehladnost'ou, jasnostou a spolahlivostou pravidiel sucasne
poskytoval Studentom urcité zdzemie, ochranny priestor umoziujici slobodn
tvorbu (vratane subverzivnych zisahov don).® Autori Slovenskej novej viny na
tento systém tvorivo zareagovali — stal sa pre nich akymsi pasivnym partnerom v
tvorbe, ktorého tulohou bolo klast odpor. Bol sokom, prekazkou, vyzvou.
Nasledovanim principu ,, vSetko inak* reagovali nielen na ospalost’ a letargickt
atmosféru zavedenej Statnej inStittcie, ale zaroven testovali existujice hranice
zanru, hranice vlastnej fantazie a v nemalej miere i hranice trpezlivosti svojich
pedagogov. ,,Ja som mal ndzor, Ze tych ucitelov treba zobudit. “®* — spomina na
toto obdobie Tono Stano.

V ramci cviceni s zanrovo predvidatelnymi vysledkami, ako napriklad Akt ¢i
Kniha o slohu, sa u tychto Studentov postupne zacali objavovat’ fotografie, ktoré
vedome spochybnovali zmysel o¢akdvaného. Ich autori v presnych zadaniach
hl'adali trhliny, ako by mohli toto ocakavané elegantne obist. Presne takymto
sposobom vznikol v rokoch 1982—1983 napriklad fotograficky cyklus Tona Stana,
ktory namiesto estetizovaného, formalne vycizelovaného ateliérového aktu
odovzdal na rovnomenné =zadanie subor piatich fotografii, kde takmer
»Zdokumentoval®“ damsku navStevu na svojom private. Podobne pristupil aj
k zadaniu z oblasti fotografie architektary Kniha o slohu. Nelakalo ho
fotografovanie pamiatok renesancie, baroka ¢i secesie, ktoré sa v prostredi Prahy
doslova ponukalo. Pracu s velkoformatovou kamerou si osvojil pri fotografovani

" PATEK, Jiti. Nova vlna, nové jistoty, Art and antique, 2014, ¢. 2, s. 14. ISSN 1213-8398.

8 Rudo Prekop s Tonom Stanom podvratne vstlipili i do samotného nastavenia $tudijného planu
katedry a vymysleli spdsob, ako si prediZit’ §tvorroéné $tadium na patroéné. Zamerne nesplnili
poziadavky na ukoncenie ro¢niku, ¢im nasledne ,,prepadli k mlad$im spoluziakom. Ti si
stadium potom predizili tieZ, Prvotnym impulzom pre tento protokolarny trik bola pragmaticka
snaha d’alej vyuzivat’ zariadenie ateliéru vratane fotografickej techniky, pripadne ziskat’ viac
¢asu na pripravu diplomovej prace. Nemenej vyznamny sa vSak ukazal 1 ,,vedl'ajsi efekt —
prirodzené usadenie ¢asovo odstupniovanych ro¢nikovych ,,vrstiev, eSte pevnejSie prepojenie
vzéjomnych vztahov a ziskanie priestoru pre d’alSie rozvijanie tvorby pod zastitou inStitiicie
V ,,nadstavenom* ¢ase. Rudo Prekop neskor vo fiktivnom liste J. Smokovi pise: ,,...citim hrdost
prvolezca, ktorého pocinu sa o niekolko rokov neskor prisposobil aj vysokoskolsky zakon [...]
Tono a ja sme boli prvymi regulérnymi Studentmi, ktori spliiajii i dnesné magisterské
poziadavky. [...] Je to nakoniec vasa zdsluha, pretoze [...] ste sklopili zrak, a tym nechali
ludskost pocitu zvitazit nad tou byrokraciou, ktoru prave Vam tolki vycitali“. PREKOP, Rudo.
List Janovi Smokovi. \n: Jan Smok. TamtieZ, s. 46.

81 Tono Stano. Diskusia: Milota Havrankova a jej vplyv na vznik a tvorbu Slovenskej novej viny.
Tamtiez.
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foliovnikov a parenisk na juznom Slovensku. V legendarnom cviceni Vaclavské
namestie, ur¢enom predovsetkym na vizualne uchopenie bezprostrednych situacii
prostrednictvom zivej fotografie, zase pouzil prvky happeningu a drobnych
intervencii v priestore. Toto Stanovo gesto z prelomu rokov 1981 a 1982 je koniec
koncov vel'mi prizna¢né. Realita sama o sebe pre neho nepredstavuje dostatocna
vyzvu. Na druhu stranu stc¢asne zist'uje, ze jej utrzky je mozné vel'mi efektivne
pouzit’ v kombinécii s inscenaciou a tym divaka UCinne zneistit. Principy
happeningu v danom cviceni vyuZzil i Rudo Prekop. V priestore namestia inicioval
tri akcie (rozddvanie novin muzov, kvetin Zendm a cukrikov detom), ktoré
nasledne dokumentoval. K tomuto novatorskému pristupu sa vel'mi rychlo
pridavaju i d’alsi jeho spoluziaci.?? Kombindcia skutocnosti a vykonStruovane;j
reality sa v najblizSich rokoch stane jednou z kItGcovych metdd prace
s predkamerovou skuto¢nostou viacerych z nich. , Ich tvorba tak ziskavala
atraktivny a inspirativny charakter vzoprenia sa, protestu, vymedzovania a
skumania hranic mozného. NaruSovali v nej dobové chdpanie umeleckej
fotografie, ale tiez bariéry medzi povinnym cvicenim a volnou tvorbou“3 K
svojej praci zacali pristupovat’ tak, , aby sa kazdym jednotlivym cvicenim zo

Studijného programu mohli prezentovat ako svojou volnou tvorbou “.®*

Tajomstvo dobrého ro¢nika

Vratme sa teda k povodnej otazke: Kedy a ako sa z niekolkych Studentov
odboru Vytvarna fotografia na Katedre fotografie prazskej FAMU stala ,,legenda“
a Co presne ju vyformovalo?

Profesor Smok vietky mozné odpovede uz v roku 1985 vystizne zhriiuje do
jednoduchého konstatovania: ,, Zvidastnym rysom rocnika, o ktorom je rec, je prave
to, Ze sa urodil. “®® Ako dlhoro¢ny pedagdg si evidentne intenzivne uvedomoval
dolezitost’ roénika ako samostatnej jednotky, zohraného celku, ktory sa do velke;
miery formuje sam vo svojom vnutri, bez priamejSiecho pri€inenia pedagdgov.
Vyslovuje prianie, aby bol pedagdg schopny nielen ,, vybrat’ jedinca jako jedinca,
ale tiez ako clena rocniku“. Podla neho potom takito jedinci vyrastaji

82 7 principov performancie vychadzali vo svojich fotografidch, hlavne zo zaciatku, napriklad
i Kamil Varga a Miro Svolik.

8 POSPECH, Tomas. Slovenskd ,,stard* vina s novym obsahem. In: FISEROVA, Lucia L.;
POSPECH, Tomas. Slovenskd nova vina. 80. léta. KANT, Praha 2014, s. 12. ISBN 978-80-
7437-123-3.

8 K ADLICEK, Luka$. TamtieZ, s. 14.

8 VACHOVA, Véra. Ptibéh jednoho ro¢niku. Revue Fotografie 1985, ¢. 1, s. 83. (citacia J.
Smoka).
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., rychlejsie, nez by to zodpovedalo ich rastu v izolacii“ a ,, rocnik ako celok vahou
svojho posobenia vnucuje jedincovi také pristupy, ku ktorym by sa sam osobne
nikdy neodhodlal “.%® Tato téza sa v pripade Slovenskej novej viny absolutne
naplnila a to do takej miery a takym spdsobom, ktory si mohol Smok v tomto
obdobi iba priat. Zmietiovanym rocnikom skutocne doslova prudila tvoriva
energia. Na druhej strane treba priznat, Ze nezasiahla rovnakym sposobom
vSetkych ¢lenov ro¢nika, a naopak — zasiahla i autorov mladsich ro¢nikov, pretoze
hranice jej silového pol'a boli v skuto¢nosti definované skor na zaklade vizieb
priatel'skych (sformovanych uz na strednych Skolach), socidlnych (spolo¢né
byvanie) a i na baze etnickej. Ako opét’ povabne vyjadril Smok, ,, Martin Kukucin
by napisal, Ze sa 'ndrod ‘ zisiel pod jednou strechou “®’. Priatel'sky, bezprostredny
ton, ktorym sa Smok o svojich §tudentoch vyjadruje dokonca aj v odbornej tlaéi,
sved¢i o ich srde¢nom vzt'ahu.® Ked’ o niekolko rokov neskor, v liste Rudovi
Prekopovi, v ktorom spétne S velkou davkou nostalgie spomina na obdobie
prezité s touto generaciou Studentov, konStatuje: ,,Historickou kuriozitou
pravdepodobne bude, Ze na vasu tvorbu na FAMU zrejme nikto nenadviizuje. “®
Toto tvrdenie sa do velkej miery zaklada na pravde. Ist¢ ozveny samozrejme
tvorba Slovenskej novej viny vyvolala, ale ziadne z tychto mien sa nezapisalo
vyraznejSie do dejin Ceskej ani slovenskej fotografie a ak ano, nie typom tvorby,
ktora by nadvizovala na tato liniu.*

8 VACHOVA, Véra. TamtieZ, s 80. (citacia J. Smoka).

8 SMOK, Jan. Dopis Rudovi Prekopovi (a také tém druhym). In: MACEK, Vaclav. Rudo
Prekop. Osveta, Martin 2004, s. 26. ISBN 8021705051.

8 Je to jeden z mdla rocnikov, ktorého Studenti od pociatku Zijii spolu i spolocensky ¢i
Sportovo (jazdia na chalupu a tiez pochopitelne vyvadzaju rozne nezbednosti, primerané ich
veku). Pri tom je nutné zdoraznit, Ze vsetci Studujui s dobrymi vysledkami a prdcu si nijako
neulahcuju. Navyse sa tu da demonstrovat pradivo citovo najjemnejsie, pradivo naozajstnych
priatelskych vztahov. “ VACHOVA, Véra. Tamtiez, s. 83. Podobny charakter mal napriklad i
Smokov text v monografii Ruda Prekopa, pri ktorom rezignoval na moznost’ odbornej ivahy o
Prekopovej tvorbe a namiesto nej zvolil formu listu priatel’ovi.

8 SMOK, Jan. Dopis Rudovi Prekopovi (a také tém druhym). TamtieZ, s. 26.

% Jedna z prvych najdenych zmienok o vplyve tvorby Slovenskej novej viny sa objavuje na
strankach Ceskoslovenskej fotografie uz v roku 1990 v &lanku o Marekovi Harvanovi, ktory
tento vplyv nezastiera: , ‘Od kazdého nieco a zase svoj’ zdoraziuje s uismevom.” Pozri:
HAVLOVA, Iveta. Poznamenan generaci, Ceskoslovenskd fotografie, ¢. 12, 1990, s. 564. ISSN
0009-0549. V Harvanovom pripade ide o akusi kombindciu ,,lahkosti priznacnej pre Slovensku
novu vinu a tazkopadnej naliehavosti tvorby P.-J. Witkina, zatazenej priliSnym vyznamom
vV podobe hutnych nazvov s odkazmi do dejin fotografie. V linii fotografovania aktu

pokra¢ovala v pribuznom duchu napriklad Anna Feldekova (FAMU absolvovala v roku 2003).
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Stadium na odbornej $kole malo i vyrazny socialno-politicky aspekt.
Fotografovi, ktory Stadium uspecne ukoncil, (okrem uz zmienovanych vyhod
plynucich z ¢lenstva v CFVU) dodavala absolvovana akadémia po celii jeho
nasledujucu kariéru vyznamny kredit. To bolo evidentné predovSetkym
V porovnani s predstavite'mi inscenovanej fotografie sedemdesiatych rokov, ktori
vysli prevazne z amatérskych hnuti a boli aj vdaka tomu (napriklad
v zbierkotvornych institiciach) vyrazne marginalizovani. Z tohoto pohladu sa
Studenti fotografie ocitli v zna¢nej vyhode uz pocas stadia, kedy boli pravidelne
zarad’ovani do skupinovych skolskych vystav reprezentujucich tto institiciu na
domécej i zahrani¢nej pode.®? Jiti Patek poukazuje tieZ na fakt, Ze rodiaca sa obec
odbornikov na fotografiu (vratane veducich kuratorov zéasadnych zbierok)
vyStudovala umenovedu alebo vySla z jej pozicii, ¢o sa odrazilo na ich
metodologickych preferenciach, ako 1 na naslednom spdsobe selekcie,
interpretécie a kritiky fotografie®?. Akadémia s odbornou vyukou v oblasti teorie
I praxe odboru bola preto v istom zmysle garantom kvality jej absolventov. ,, Nova
vina je z tohoto uhlu pohladu skupinou profesiondalov vzdelanych v Stdtnej
institucii. Vytvoril ju trojélenny systéem: vzdelavanie — zbieranie — pisanie historie,
stelessiujuici volu Statu. “%

Prilezitost’ vystavovat’ a publikovat’ v odbornej tla¢i bola pre (hlavne mladého
a prili§ invencného) fotografa v prvej polovici 6smej dekddy pomerne mala.
Obrazové tyzdenniky a denniky preferovali snimky ,neSkodné* —

Urcité vplyvy mdézeme nachadzat’ pocas 90. rokov v tvorbe mladych Ceskych a slovenskych
autorov, ktori sa nechali unaSat’ novou, uz ¢isto postmodernou vlnou hravej imaginacie. Za
vSetkych spometnime aspoil prvého absolventa Katedry fotografie Vysokej skoly vytvarnych
umeni v Bratislave (1996) Roba Kocana, ktory vo svojich obrazoch snovych krajin zazitkoval
basnivé vizie Petra Zupnika i luminograficka re¢ Kamila Vargu. Zmienit’ mozeme tiez Ingrid
Patockovil (absolvovala v roku 2000 VSVU i FAMU) s jej Bandlnymi pribehmi (1998).
V tomto fotografickom stubore pristupuje k portrétu ako k vizualnej hre, v ramci ktorej pomocou
vyraznych atributov, dekorativnych pozadi a extravagantnych aranzi charakterizuje dant
osobu. Isté imaginativne ozveny moZeme identifikovat' i v krajinarskych viziach Viktora
Kopasza (FAMU absolvoval v roku 1997).

% Napriklad: Studenti FAMU, Muzeum fotografie; Viljnius, Litva (1982), Studenti FAMU,
Nordens Fotoskola, Stockholm (1984); Fotografie absolventii FAMU, Dim uméni Brno
(1985); Fotografie absolventii FAMU, Uméleckoprumyslové muzeum, Praha (1986); Vystava
absolventiit FAMU, Amsterdam (1986); Fotografie z Prahy, OKDS Trnavka, Bratislava (1987);
Slovenski absolventi FAMU — stretnutie 02, Bratislava (1989).

%2 PATEK, Jifi. Piijemné zavislosti, Moravska galerie, Brno 2009, s. 21. ISBN 978-80-7027-
203-9.

% PATEK, Jifi. Nova vlna, nové jistoty. Tamtiez, s. 14.
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nekonfrontacné, politicky korektné, vac¢Sinou tendenc¢né a obrazovo nezaujimave.
VyraznejSie autorské osobnosti sa preto Casto stiahli do neoficidlnej sféry so
svojou vlastnou infrastruktirou a medialnymi kanalmi, pripadne sa realizovali vo
vyhybavo apolitickej oblasti komercnej tvorby. Vzniknuté vakuum na strankach
odbornej tlace vyhovovalo ¢lenom amatérskych fotokriizkov®, ktorych
estetizované, efektné, ale bezobsazné snimky dostavali o to viac priestoru.*

Oficidlne zaradenie fotografie pod hlavi¢ku Uzitkovej tvorby® a jej vieobecné
chapanie ako neskodného ,,'udového umenia®, ktoré je pristupné kazdému a na
vSetkych trovniach, permanentne vzd’alovalo fotografick tvorbu vyssim sféram
umenia a jeho institGcidm. Napriek istym nevyhoddm takéhoto vnimania
fotografie mohol Toma$ Strauss po &ase celkom optimisticky zhodnotit: ,, Na
rozdiel od tzv. vysokého umenia si fotografia vybojovala i Vv minulych dvadsiatich
rokoch o nieco $irsi Zivotny priestor nez ostatnée umenia. Odkazy na jej uzitkovost,
ale 1 jednoduchsi a menej nakladny sposob uchovavania, evidencie a vsednosti
zverejnenia umoznili fotografii prezit pomerne lahSie nepriaznivé vonkajsie
pomery. ‘" K postaveniu fotografie v socialistickej kulture sa pripojil i problém
prakticky neexistujicej fotografickej kritiky. Dufek vystizne sumarizuje:
wFotografia, rozdelenda medzi umelecké remeslo, fotoZurnalizmus a amatérske
hnutie by potrebovala priestor pre konfrontaciu volnej tvorby, a t0 @j S ostatnymi
odbormi vizudlnej komunikdacie, medzi ktorymi zaujima velmi vyznamné
postavenie. [...] NaSa fotografia ma malo impulzov, malo kritiky a predovsetkym

% Kolektivne prehliadky AMFO so svojimi striktnymi podmienkami sposobili po ¢ase odklon
zaujmu vyspelejSich autorov.

% BIRGUS, Vladimir. Ceskd a slovenska fotografie 80. let. In: Josef Moucha (ed.) Ceské a
slovenské fotografie dnes, edice Revue fotografie, sv. 1, Orbis, Praha 1991, s. 4. ISBN 80-235-
0020-1.

% Toto chépanie sa odraza okrem iného i v $truktire $tatnych umeleckych zbierok. Nie ndhodou
vzniké Zbierka uzitej grafiky a fotografie v Prahe prave v ramci Uméleckopriimyslového muzea
(1935). Budtica Zbierka fotomédii Slovenskej narodnej galérie sa dlhodobo (od roku 1961)
formovala prilezitostnymi akviziciami v ramci oddelenia uzitkového umenia. Oficialneho
kuratora dostala az v roku 1990 (Vaclav Macek), su¢asnymi kurdtormi Zbierky fotomédii st
Aurel HrabusSicky a Lucia Almasiova.

9 STRAUSS, Tomas. Fotografia v popredi. Ndrodnd obroda (datum nezisteny). ISSN 1335-
4671. V suvislosti s vystavou v Ludwigovom muzeu Tschechoslowakische Fotografie der
Gegenwart v Koline nad Rynom v roku 1990.
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maly priestor na autoreflexiu, ktora je nevyhnutnou podmienkou zdarného
vvoja. “%®

Prvé vystavy. Od jedle v protisvetle k metaniu kabata.

K vyznamnym aktivitim umeleckej akadémie, zastit'ujicej svojou ,,znackou*
institucionalne ,,neoverenych® mladych umelcov, patri i organizovana vystavna
¢innost’. Prostrednictvom média vystavy v zavedenej galérii upeviiuje Skola svoju
vlastni poziciu kvalitnej ,liahne” novych talentov a suafasne umozZnuje
jednotlivym Studentom predstavit’ sa verejnosti, ¢o ma pre zacinajucich autorov
v tomto obdobi doslova iniciaény charakter. S vystavnou prezenticiou uzko
suvisia 1 nasledné ohlasy a kritické komentare v odbornej tlaci. Prostrednictvom
tychto vécsinou struénych zmienok boli Casto formulované prvé skicovité
interpretacie ich fotografii.

Jednou z ranych pisomnych sprav o generacii Slovenskej novej viny vo
fotografickom cCasopise bol ¢lanok Véry Vachovej napisany pri prilezitosti
vystavy Fotografie v prazskej galérii Fotochema (1984), nasledne reprizovanej
v Galérii F v Banskej Bystrici. Autorka o Studentskej prezentécii ,,kolektivu
treticho ro¢nika“® pise, ze , prinajmensom ‘rozcerila pokojné vody’, bola
mladicky rozoviata, jednoducho ind. Rozhodne vzbudila pozornost ceskej i
slovenskej fotografickej verejnosti a bola hodnotend veelku kladne “.*°° Vachova
tymito poetickymi literarnymi obrazmi zirovenl mimovolne déava zéklady
neskorSej mytopoetike, ktord sa rozvinie okolo ikonického pojmu ,,novéa vlna®.
Samotny obsah textu je avSak eSte vyhybavy. Autorka sa zdraha analyzovat
fotografie ¢i aspon konkrétnejsSie naznacit’ ich vyrazovy potencial. Na pomoc si
vola Jana Smoka, ktory do textu vstupuje nemenej abstratnymi tvahami o roéniku
a vztahoch v iom. Sam opatrnicky priznéva, Ze hovorit’ o vyhranenom pristupe
k tvorbe, by bolo pred¢asné.

Viac zmitku evidentne vyvolala zmienovana vystava v hlave novinara Ondreja
Neffa. Jeho reakcia vo vikendovej prilohe Mladej fronty sice eSte tieZ nesie znaky
obozretnosti a vdhavosti v odnoteni, predsa len vSak pozorujeme snahu dostat’ sa
pod povrch veci. Pokusa sa klast’ si otazku, akd vlastne je ,,mlad4 fotografia®.
Spoloéného menovatela prezentovanych pristupov vidi v Usili autorov o
., hdjdenie cistého vyrazu bez predsudkov*, a ich presvedCeni, Ze ,, nie je rozdiel
medzi téemami takzvane fotogenickymi a nefotogenickymi“. Neff na vystave

% DUFEK, Antonin. Fotografie absolventii FAMU, Dim panti z Kunstatu, Brno. Katalog
k vystave, 1985, nestranené.

% Vasil Stanko, Peter Zupnik, Miro Svolik

100 vACHOVA, Véra. TamtieZ, s. 80.
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identifikuje ,,skupinu vystavenych prac, ktora Sokuje uplnym nedostatkom
vytvarnej pritazlivosti* a evidentne si s nou nevie prili§ rady. Rané fotografie
Mira Svolika, Cerpajice este zo ,,suchej* estetiky happeningov vo verejnom
priestore autora textu vyslovene irituju: ,, autori [...] zamerne vstupuju do obrazu
akciou bez zjavného zmyslu. Vznika tak akasi anekdota, ktorou je ozvlastneny inak
neefektny zaber. Vasil Stanko zachytil "opieranie o stlp  alebo ‘tlacenie hrddze
[...] Obrazky Mira Svolika drazdia divika svojou exhibicnou nezmyselnostou:
muz stoji vo fontane, muz viaze uzol na povraze. Pochybnosti o zmysluplnosti
tohto ,neefektného” fotografovania, ilustruje slovami: ,,...od ’jedle
v protisvetle ‘1% vedie priama cesta k fotografii pouzitelnej v reklame ako
ilustracie v casopise, kdezto od metania kabatu vedie cesta len k tomu, Ze kabat
zoberieme zo zeme a otrepeme z neho prach. “

Z jeho uivahy nad vystavou na jednej strane citit’ isty obdiv k autorskej odvahe,
na druhej strane vSak skepsu k tomu, Ze by sa podobnym typom fotografie ,,dalo
uzivit™, Toto pragmatické premyslanie o fotografii, je pre dobu, kedy sa o nej
neustale hovori ako o uzitom umeni, pomerne charakteristické. Ani v zavere
¢lanku Neff nevyslovuje privel'mi ruzovy scenar: ,, Neviem, kam to vsetko povedie
a Ci to vobec k niecomu povedie. Z absolventov Katedry fotografie FAMU
nakoniec budu musiet byt ’chytri inZinieri‘, ktori budu fotografovat jedle
V protisvetle a manekyny v kKorzetoch, aby sa uzivili. “1°? Faktom je, Ze len mensia
cast’ absolventov FAMU pokracovala po jej ukonceni v tvorbe rovnako intenzivne
ako pocas Studia. ,, Profesionalizmus vo fotografii znamena skor remeslo nez
volnu tvorbu (té nikoho neuzivi) “. 1%

Iné vychodiska v tvorbe tejto generacie nachadzame v ¢lanku Antonin Dufeka,
v ktorom reflektuje vystavu Studentov a pedagégov FAMU usporiadanti pri
prilezitosti 10. vyro¢ia zaloZenia katedry fotografie.!® NajmladSiu generaciu
predstavuje sposobom, ktory akoby si eSte len hladal pojmovy apardt na
podchytenie nového fotografického vyraziva: ,, Najnovsiu slohovii tendenciu
reprezentovali Cerstvi absolventi a Studenti posledného rocnika Miroslav Krob,
Rudo Prekop, Vasil Stanko, Tono Stano, Miro Svolik, a Jiri Visek. Jednd sa o
INScenovanu  fotografiu spocivajucu na napade a vychddzajicu zo snahy
prekvapit. Napadnd je blizkost tychto prdc slohu tzv. nové viny, ktord sa
vyCerpala v priebehu sedemdesiatych rokov. Oproti vtedajSiemu romantizmu vsak
dnes jasne dominuje humor, ktory by mohol byt zarukou pre buducnost. Ide avsak

101 Neff tymto slovnym spojenim oznacuje typ konvenénej estetickej fotografie.
102 NEFF, Ondfej. Vitr ve vystavni sini. Vikend MF, 1984, &. 6, ISSN 1210-1168.
103 DUFEK, Antonin. Fotografie absolventii FAMU. Tamtiez.

104 Fotografie absolventt FAMU. Diim panti z Kunstatu, Brno, 1985.
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o sloh, ktory méze napodobnit kazdy, kto ma dostatok vtipu a zrucnosti. “1° Dufek
piSe pomerne smelo o ,slohovej tendencii®, ktoru pripodobnuje k tvorbe
predchadzajicej generacie, ale stGCasne charakterizuje nové prostriedky na
dosiahnutie Specifického vyrazu, ktorymi si: ndpad, snaha prekvapit’, humor, vtip
a zruénost%, Poznimka o jednoduchosti napodobenia tohto ,,slohu“ mdze
vyznievat’ trochu s deSpektom, ale z dobovej optiky je asi pochopitel'na. Odstup
jedného — dvoch rokov od prvych prac tohoto typu este nebol dostato¢ne dlhou
dobou na poznanie, Ze zdanlivo ,,l'ahko napodobnitel'nd* zmena sa neodohrava
len na formalnej rovine, ale ze odraza hlbsie procesy v tektonike na seba
narazajucich paradigiem.

Dufek, ktory sa spolupodielal na vybere fotografii na vystavu, podava v
sprievodnom kataldogu este podrobnejsiu tivahu o najmladSsom okruhu autorov,
kde tiez identifikuje inSpiracné zdroje, formalne vychodiské a vztahy tejto tvorby
k inym druhom umenia. Dufek uvadza vztahy ,, ku Krimsovi, Newtonovi, ku
konceptnému i telovemu umeniu 70. rokov a konecne i K domdcej filmovej
a fotografickej tvorbe tzv. novej viny 60. a 70. rokov [...] Reklamny styl je tu
prehodnoteny v humornu zdleZitost, vsetko zdlezi na schopnosti produkovat
napad a vtip. “1%” Komisar vystavy Vladimir Birgus vo svojom texte uverejnenom
v konkuren¢énom &asopise Ceskoslovenska fototografie pise o inSpiracii
., vwtvarnym umenim, filmom ci literaturou (napr. sekvenciou alebo vizualitou
fotografickych happeningov) a tiez o , castom porusovani hranic medzi
fotografiou a grafikou. “ Birgus pouZziva pojem ,,aranzovana fotografia“, ktorej
prisudzuje po rokoch stagnicie istl renesanciu. Podobne ako Dufek, aj Birgus
piSe o vztahu k modernej reklamnej fotografii a provokacii ,,mnozstvom
neotrelych ndpadov, vtipom, hravostou, ale i uprimnostou 1%

Konstatovanie vplyvu mody a reklamy na tvorbu tohoto okruhu fotografov sa
objavuje v textoch v priebehu celych osemdesiatych (i devatdesiatych rokoch).
Hlavne tvorba Tona Stana a Vasila Stanka'® (alebo aspori jej ¢ast’) bola v tej dobe

105 DUFEK, Antonin. Famu v Brné. Revue fotografie, 1986, ¢. 2, s. 64. Istou nepresnostou je,
7e v dobe trvania vystavy (zaver roku 1985), ale ani v ¢ase uverejnenia Dufekovej recenzie, ani
jeden z ¢lenov Slovenskej novej viny nebol ,,Cerstvym absolventom®. Prvy z nich absolvoval
$tadium Rudo Prekop az v polovici roku 1986.

106 porovnaj s Neffovym pov§imnutim si ,,anekdoty vsadenej do neefektného obrazu®.
W DUFEK, Antonin. Fotografie absolventii FAMU. Tamtiez.

108 BIRGUS, Vladimir. Fotografie absolventi FAMU, Ceskoslovenskd fotografie, 1986, ¢. 2, s.
77. ISSN 0009-0549.

109 Tono Stano sa modnej fotografii venoval spociatku ako asistent fotografa moédy Dusana

Simanka. Z tejto spoluprace sa ¢oskoro vyvinulo tvorivé partnerstvo v ramci ateliéru DUTO
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blizka zdsaddm modernej mddnej fotografie. Ich obdiv k tvorbe Richarda
Avedona, Les Krimsa, Guya Bourdina, Herba Rittsa, JeanLoupa Sieffa alebo
Helmuta Newtona ¢i Irvinga Penna, ktori v priebehu osemdesiatych rokoch
navstivili Prahu,!'® urite zanechal stopu nielen v ich snimkoch uréenych pre
reklamu ¢1 modny Casopis. Prekryvanie fotografii reagujucich na Skolské zadania
s vol'nou tvorbou sa do velkej miery premietlo aj do zotretia dovtedy pomerne
striktnej hranice medzi vol'nou tvorbou, reklamou a médou.'! |, Idedlom by mala
byt taka volna tvorba, ktora cti profesiondlne a remeselné kvality tvorby uZitej a
naopak uzita tvorba, ktord si berie vo svojej praci poucenie z experimentov a
tvorivych postupov tvorby volnej. “*1? Josef Moucha zaroven s odstupom desiatich
rokov ocefuje, ze tito autori ,, neupadli do osidiel komercnej prace, hoci sa jej
nevyhybali “*3,

V roku 1988 pri recenzii d’al$ej z vystav absolventov FAMU!* si Birgus v§ima,
ze priestory, v ktorych tito autori prevazne pracuju, tvoria ateliéry. Inscenovana
fotografia sa v osemdesiatych rokoch navracia z romantickej prirody do ateliérov
s profesiondlnym vybavenim, kde viac nez literatira a film dominuji podnety
z netradi¢nych umeleckych foriem — spominané¢ho happeningu ¢i body artu.
Birgus sa uz v tomto obdobi pokusa i 0 interpretacie a 0 presnejSie podchytenie
autorského jazyka s jasnym vymedzenim sa voci estetike predchadzajucej
generacie: ,, V ich tvorbe je menej secesného svetabolu, nadosobnej expresivity a
zlozitej symboliky vseludskych filozofickych problémov. Viac humoru, hravosti, a

(skratka zo slov Dusan — Tono). Vasil Stanko intenzivne fotografoval pre asopisy Zena a
moda, Um, Odivani.

110'S Irvingom Pennom (1986) i Helmutom Newtonom (1988) sa Tono Stano po¢as ich navitevy
vd’aka kontaktom s Dusanom Simankom a Annou Farovou osobne stretol, Pennovi dokonca
asistoval pri fotografovani.

11 Vybornym prikladom st vysledky zadania kalenddr, ktoré viedol reklamny fotograf Fred
Kramer. Studenti dostali za tlohu vytvorit' kalendar na osem tém — odvetvi Pudskej ¢innosti,
ako napr. priemysel, pol'nohospodarstvo, vystavba, zdravotnictvo, $kolstvo, kultura, Sport a
volny Cas, verejny a spolocensky zivot. Autori sa rozhodli uplatnit’ figliru a tento hypoteticky
kalendar Statnej propagacie napriek zavaznosti témy obt'azkanej ideologickymi nanosmi
(zjavnymi napriklad v alegorickej plastike) pojednat’ s humorom a nadsadkou.

112 Miroslav Vojtéchovsky, in: HORSKA, Eva. Spojité nadoby uzité fotografické tvorby.
(Rozhovor s Miroslavom Vojtéchovskym), Ceskoslovenska fotografie, 1989, ¢. 11, s. 516.
ISSN 0009-0549.

113 MOUCHA, Josef. Tono Stano — jarni kolekce, Prostor, 9. april 1992. ISSN 0862-7045.

114 Fotografie absolventtl FAMU, Uméleckopriimyslové muzeum, 1987. Reprizy tejto vystavy
boli nasledne napriklad v Amsterdame, Arles, Kaunase, Gorzowe.
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V neposlednom rade tiez erotiky. “**> K hodnoteniu tychto novatorskych prac viak
aj on pristupuje s istou rezervou, ktora vysvetl'uje nevyzretost'ou tvorby. ,, Neboli
to vzdy fotografie vyzreté, ale co im niekedy chybalo v myslienkovej alebo
formdlnej dokonalosti, to do znacnej miery nahradzovala originalita, nesputanost
konvenciami, uprimnost, podmanivost mladého videnia. “**® O par rokov neskor
sa spatne pokusa pomenovat’ uz i ideové podhubie a hlbsi dosah ich tvorby. Tato
nova generacia,, nechcela zmenit svet, ale snaZila sa zrelativizovat jeho vnimanie,
poznanie a hodnotenie, vysmievat sa stereotypom a klisé. “*'

Uvedené reakcie z rokov 1984, 1985, 1986, 1988 a 1991svedcia o postupnej
infiltracii nového spdsobu vizudlneho uvazovania do Ceskoslovenskej teorie
fotografie (alebo mozno, skromnejSie, do jej dobovych textovych reflexii).
Prvopociato¢né rozpaky novinarov a teoretikov z toho, ako ,,vazne* treba brat
tento Studentsky vzdor, vystriedala jeho postupna akceptéacia a ndsledné zanaSanie
novych pojmov do odbornej terminologie. Mladym fotografom okruhu Slovenskej
novej viny sa podarilo pomaly ohnut’ a nakoniec i prelomit’ nielen zvierajuce
manitinely Skolskych zadani, ale v pomerne kratkom cCase i1 stvrdnuté kanony
zanrov a 1 SirSich zazitych predstav o forme a obsahu umeleckej fotografie.
., V podstate im 5lo o jedno. Normdalny, vsadepritomny prvok Studentskej recesie
nebrat’ len ako vybocenie, ale ponechat si ho ako centralny program. [...]
Postupom rokov sa Studentska recesia, komentdre a fotografické glosovanie
periférnych javov spolocnosti prehlbili, ziskali intelektudlny rozmer. Pritom ni¢
nestratili zo svojej hravosti. “18

,Generacia 1960“!® — teda skupina autorov, ktori dospeli zadiatkom
osemdesiatych rokov — sa v tejto spoloc¢ensko-kulturnej situacii vel'mi rychlo
zorientovala. Svet fotografie im vtedy ponukal niekol’ko vyrazovych alternativ —
mohli pokracovat v linii sociologického dokumentu zapocatej v priebehu
sedemdesiatych rokov, ktora namiesto laskavého humanistického odkazu
predostierala pred oci realitu Vv jej kazdodennej tupej podobe. Mohli sa priklonit’
k tnikom z funkénych vézieb so skutocnostou jej transformaciou pomocou

115 BIRGUS, Vladimir. Fotografie absolventov FAMU po dvoch rokoch, Ceskoslovenskd
fotografie, 1988, ¢. 2., s. 64-65. ISSN 0009-0549.

116 BJRGUS Vladimir. Prazska vystava absolventov FAMU. Revue fotografie, 1988, ¢. 3, s. 73—
77.

17 BIRGUS, Vladimir. Ceskd a slovenskd fotografie 80. let. In: Ceska a slovenska fotografie
dnes. Tamtiez, s. 10.

118 MACEK, Vaclav. Tono Stano. TamtieZ, s. 6.

119 In¢, trochu mitice oznadenie genracie Slovenskej novej viny, podla priblizného roku
narodenia.
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vizualizmu. Mohli prehibit’ naliehavy existencialny odkaz exaltovanej prvej viny
inscendcie'® a mohli sa taktiez vzdat' formdlnej dokonalosti priklonom ku
konceptu, textu, rozpravaniu, unikom do krajiny v podobe landartovych presahov.
Nakoniec mohli aj rezignovat’ na umelecku ,,nadhodnotu® a svoje schopnosti
sustredit’ do vizualnej presved¢ivosti mddnej a reklamnej fotografie.

Charakteristické pre Slovensku novu vinu je, ze vsetko toto, ¢o mohli, aj u€inili.
S mladickou zvedavost'ou a otvorenost’ou nasali ako huba vSetky mozné podnety,
bez zabran ich pouzit Uplne po svojom. Z dokumentarizmu si vzali
automatizované vyuzivanie bezprostrednej skutocnosti, z vizualizmu!? a
imaginacie schopnost’ Cast reality vidiet’ a uchopit’ v inych stvislostiach, dotvorit’
alebo uplne vykonstruovat’. Akokol'vek sa zda ich tvorba pracujuca viac s formou
neZ s obsahom, nemozno jej upriet’ uplatiovanie narativnych postupov ani
postupovanie podl'a vopred vytvoreného scendral??, ¢i zaangaZovania okolia &i
mestskej krajiny. Podnety z médnej a reklamnej fotografie vyuzili nielen v tizko
vymedzenej komerc¢nej sfére. Pochopené a osvojené principy svietenia vhodne
vystuzené funkénym napadom smelo prekrocili dovtedy prisuidené tizemia a
infikovali §irSie vizudlne sféry. Tato mohutna absorpcia vplyvov do tej doby

120 Pod tymto oznadenim sa rozumie predchadzajiica generacia s jadrom autorov $tudujucich
v priebehu 60. a 70. rokov na katedre fotografie FAMU (Milota Markova-Havrankovd, Pavel
Hudec Ahasver, Judita Csaderova, Peter Francisci, Rudolf Lendel, Viadimir Zidlicky, Luba
Lauffova, Peter Breza, Anton Sladek, Pavel Mara...). Znacna Cast fotografov vysla ale
z amatérskych Struktar (napr. Taras Kuscynskyj, Jan Saudek, skupina Epos — Frantisek
Marsalek, Rostislav Kostal a mnohi d’alsi). Ceski i slovenski fotografi rozvijali v obdobi Siestej,
siedmej a 6smej dekady svojsky druh imaginacie, ovplyvnenej filmovou vlnou 60. rokov (Jiri
Menzel, Vera Chytilova, Ivan Passer, Juraj Herz...) ktory tkvel predovsetkym v inscenovani
fantasknych vyjavov ¢asto s odkazmi k secesii, symbolizmu alebo expresionizmu ¢i
surrealizmu.

121 Mozeme najst uréité spolocné érty napriklad v tvorbe Karla Kaspatika a Petra Zupnika.

122 Konceptualne a akéné postupy su zjavné napriklad u Tona Stana. V autorskej publikacii
Vaclavské namestie zorganizoval a nasledne zdokumentoval sériu drobnych akcii — oprav
namestia (napr. domalovanie pruhu na prechode pre chodcov alebo ocistenie sochy od
snehu...). Na pdvodne dokumentarne zadanie Homo Faber zase zareagoval akciou, pri ktorej
rozmiestnil 40 oc¢islovanych papierov v postupnej vzdialenosti od podminovaného névrsia. Po
explozii rozne zdeStruované papiere zozbieral a vyfotografoval. Aktivity v Krajine a s krajinou
st zakladom i niektorych fotografii Martina Strbu, Kamila Vargu, Ruda Prekopa ¢i Jana
Pavlika.
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tazko zlucitelnych Zanrov a stratégii sa odohravala Uplne bezstarostne a
prirodzene, celkom v duchu postmoderného eklekticizmul?,

Prirodzena otvorenost” k prijimaniu novych podnetov sa nenapliiovala a
nevyCerpavala len pohybom v uzkom okruhu fotografickej komunity, ale
vzt'ahovala sa na cely kultirny priestor Prahy podobny Zzivému organizmu.!?*
Razancia, s akou tato fotograficka generacia nastupila, suvisela s zivelnym
vpadom viacerych alternativnych divadelnych zoskupeni (divadlo Sklep, baletna
jednotka K7ec, recitacna skupina Vpred, pantomimicka skupina Mimoza, vytvarné
divadlo Kolotoc¢)*®® s pribuznou poetikou absurdity, neklamne napovedajiicou
neodvratny rozklad politického systému.'?® Josef Moucha s odstupom casu
porovnava nastup Slovenskej novej viny na fotograficka scénu prave so vznikom
tychto divadelnych tvarov: ,, Vstup onej generacnej novej viny do metropole bol
vtedy vo vytvarnom svete velkym prielomom, zrovnatelnym s vpadom PraZskej
patky na scénu divadelnu. “**" Podobne absurdnd, generaéne pribuznd poetika sa
rozvinula i okolo vSestrannej (i divadelnej) tvorby umeleckej skupiny

123 Uréitym povzbudenim v oblasti volného spracovavania konkrétnych podnetov z inych sfér
(dejiny umenia, zivotny $tyl) mohla byt v tej dobe i tvorba Joela-Petra Witkina ¢i Richarda
Hamiltona. V oblasti detabuizacie zobrazenia tela ¢i priamo sexuality zase mohlo ist' o
inSpiraciu z fotografii Roberta Mapplethorpa, na uvolnenie fotografickej syntaxe zase u
viacerych zapdsobili fotografické sekvencie Duana Michalsa, ktory v priebehu 80. rokov taktiez
navitivil Ceskoslovensko. Intenzita vplyvu svetovych mien na tvorbu jednotlivych $tudentov
bola samozrejme rdzna, asi by vSak bolo chybou tvrdit,, Ze nejako zvlast’ ,,programova*. D4 sa
skor domnievat’, ze ¢as na obmenu fotografického vyraziva dozrel na viacerych miestach
sucasne a zndmejsi autori zo zapadu predstavovali len akési uistenie a potvrdenie relevantnosti
zvolenej cesty.

124 Silnou inspirdciou bola v tej dobe aj hudobna novd vina, ktord vyraznejsie (v podobe
jazzrocku ¢i artrocku) zasiahla napriklad Kamila Vargu. V okruhu prazskej hudobnej scény sa
pohyboval taktiez Peter Zupnik, ktory v priebehu rokov 1981 az 1992 vytvoril stovky fotografii
Zlegalnych i ilegalnych koncertov. Kapelam ako Tango, Olympic, Prazsky vybér, Hudba Praha,
Bacily vytvoril fotografické knizky (v pocte 1 kus na dokumentdrnom papieri). Oficidlne vysla
napriklad v r. 1993 vo vydavatel'stve Popron Divnoknizka skupiny Wanastowy vjeci
Kfivanek/Kroc. Zupnik medzi inym fotografoval aj prvy koncert Depeche mode v Prahe (1988)
a prazsky Rockfest (1986).

125 Tieto divadelné utvary sa stali nAmetom filmu Tomasa Vorla Prazskd pétka (1988), ktory
mal formu pasma piatich skeCov.

126 70 Slovenskych divadiel podobného typu uved'me Dekomponované divadlo Blaha Uhlara
a Milosa Karaska. Ako moZny vplyv na tvorbu Tona Stana ho uvadza Vaclav Macek. MACEK,
Vaclav. Tono Stano. Tamtiez, s. 4.

127 MOUCHA, Josef. Tono Stano — jarni kolekce. Tamtiez.
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Tvrdohlavi*?8, ktora vznikla v roku 1987.12° Blizky vzt'ah k divadelnej komunite
sa nasledne prejavil aj v samotnej tvorbe viac¢siny fotografov Slovenskej novej
viny. NajvyraznejSie azda v cykle ,,fotohappeningov* (Bez ndzvu, 1985) Mira
Svolika, prepoziiavajicom si formy &ierneho divadla (¢o sa da povedat’ i o
luminografickej casti tvorby Kamila Vargu), ale 1 v dalSich neskorSich
Svolikovych sériach vyuzivajiicich inscenovanie na zemi. Vasil Stanko pracuje
priamo vo velkorysych priestoroch divadiel a ako figurantov vyuziva hercov,
taneCnikov, baletky, so schopnostou predviest pozadovani pdzu. Praca s
dramatickym ,,divadelnym* nasvietenim postupne prenika do fotografii Tona
Stana, Ruda Prekopa® a ojedinele i d’alsich.

128 Jaroslav Rona, Frantisek Skala, Ales Najbrt, Petr Nikl, Jifi David...

129 7a doviSenie tejto absurdno-ironickej linie v umeleckej sfére by sa dal pokladat vznik
fotografickej skupiny Bratstvo v roku 1989.

1% Ruda Prekopa formovalo prostredie divadla uz od detstva. Bol &lenom kogického
babkohereckého stboru a venoval sa mu az do odchodu do Prahy.
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Obr. ¢. 1.-2.: Vystava medziodborovych maturitnych prac Strednej umelecko-

priemyslovej skoly v Dome odborov v Kosiciach. Na spodnej fotografii (zlava)
Ivo Gil, Fero Tomik a Jaroslav Rajzik, 1978. © Ivo Gil
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Obr. & 3.-5.: Dvere na interndte Sazava, 1983 © Miro Svolik
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Obr. ¢. 6.: Smokov vzornik vipravy instrukcnych tabuli. Z prirucky Skola
fotografie © archiv autorky

Obr. ¢. 7.: Realizacia tabule V3 — Rudo Prekop. © archiv autorky

Obr. ¢. 8.1 ,,Sprievodka cviceni ako graficky motiv na obale knihy
cvicenia Homo Faber — Rudo Prekop. © archiv autorky
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Obr. ¢ 9.: Vylet Katedry fotografie na Spis (zlava) Peter Zupnik,
pracovnicky sekretaridtu, Jan Smok, 1983 © Jan Pohribny

Obr. ¢. 10.: Bez ndzvu, 1984. © Miro Svolik
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»Duch naroda vyznacuje sa mikkost’ou a okrithlost’ ou, dobrotivost’ou
a snivost'ou.*

Jozef Miloslav Hurban

2.2 SLOVENSKY MYTUS / MARCELOVIA Z MALEHO
MESTA / SPISSKY SURREALIZMUS.

Nova? A slovenska?

Opust'me na chvil'u pohl'ad cez prizmu vzdelavacich, vystavnych a kultirnych
inStitucii a pozrime sa na skimana problematiku prostrednictvom formovania
pojmov. Samotny nazov Slovenska nova vina ma velmi zaujimavy vyvoj a
mozeme povedat’, ze jeho definitivna podoba sa na strankach periodicke;j tlace (a
azda aj v dejinach Ceskej a slovenskej fotografie) ustalila az celkom nedavno,
Vv suvislosti s vystavou Slovenska novd vina. 80. léta.

Okruh autorov, ktorych dnes oznacujeme ako Slovenskd nova vina, nemal
nikdy tendencie figurovat’ ako skupina s vyty¢enym programom a ani s vlastnym
nazvom. V porovnani napriklad s programovo anonymnou skupinou Bratrstvo a
ich jasnym, intelektudlno-recesistickym nazorom, ktory sa dotykal SirSicho
okruhu spolocenskych otazok, tito autori sa vzdy prezentovali (a boli
prezentovani) ako vyrazné individuality s charakteristickym rukopisom.
Nérastom vystavnych aktivit, kde boli tito mladi fotografi prezentovani, vSak
narastala aj praktickd potreba spolo¢né¢ho oznacenia. Toto prichadzalo postupne
a dlhy Cas si vypomahalo skor popisom ich formalnych postupov (inscenécia),
nazoroveho pristupu (postmoderna) ¢i inStitucionalneho kontextu (FAMU) alebo
geografického vymedzenia (Slovensko).

V dobovej odbornej literature sa preto moZeme stretnat’ s mnohymi pokusmi o
spolocné pomenovanie tychto autorskych osobnosti. KoliSe pri tom pouZivanie
velkych pismen a tuvodzoviek, pripadne skratky ,tzv.“. Vo vSeobecnosti
prevazuje pisanie nazvu s malymi pismenami, ¢o implikuje, Ze stale nejde o nazov
konkrétnej skupiny, ale viac o vymedzenie vSeobecnejSej tendencie. Antonin
Dufek pise o prvej a druhej vine inscenovanej fotografie, pricom samotné suslovie

,novd vina “*3* pouzil uz v katalogu vystavy Ceskoslovenskd fotografie z let 1968—

B Termin novd vina som pouzival, pretoze som nevedel, ako inak to pomenovat. Myslim, Ze
termin Slovenskd nova vlna som nikdy nepouzil, narodné ponatie mi je cudzie.*
Kore$pondencia s Antoninom Dufekom, 30. 7. 2015.
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1970 a nasledne i v dalsom — Ceskoslovenska fotografie 1971-1972'% ako
suhrnné oznacenie autorov ,,vytvdarajucich expresivne inscenované snimky
inSpirované romantizmom a secesiou ‘3. Dufek zaroven pouzival aj termin
,,hovd vina ceskoslovenskej fotografie “.

Tomda$§ Pospéch vidi pri prvotnej formulacii ndzvu zjavne rozpoznatelné
odkazy k ,novej vine*“ Ceskoslovenského filmu druhej polovice Sest'desiatych
rokov a taktiez k novej vine osemdesiatych rokov v hudbe, spojenej hlavne
s utoénym c¢lankom ,, Novad“ vina so starym obsahom, kde autor piSuci pod
pseudonymom Jan Kryzl ,, oznacil niektoré kapely za nastroj ideologickej diverzie
a odstartoval tym perzekiiciu ceskej alternativnej rockovej scény ‘3. Jednym
dychom vsak treba podotknut’, Ze fotograficka ,,nova vlna* osemdesiatych rokov
ziadne ideologicky podvratné ciele nemala a formulovaniu politickych postojov
sa zdmerne vyhybala fotografickymi titekmi mimo (nielen politicku) realitu.

Napriek tomu, ze prvé fotografie autorov Slovenskej novej viny vznikali uz
okolo roku 1983, tento nazov bol prvykrat sformulovany az v roku 1989 v ¢lanku
Lukasa Kadli¢ka Fantdzia na fotografiach Rudo Prekopa, ktory vysiel v Casopise
Ceskoslovenska fotografie. Kadliek zaroveii poznamenava, Ze ,, tito skupinu
ludi nespojuje nejaké programove heslo, ale ich viastna spontaneita a vnutorné
duchovné napojenie“**® Zaujimavy Pospéchov postreh smeruje k tomu, Ze
Kadli¢ek pouziva formu ,,nova slovenska vina“, ¢im implikuje odkaz na prva
vlnu, teda na predchadzajiacu generaciu Slovakov Studujtiicich na FAMU o dekadu
skor, v priebehu 70 rokov. Forma ,, slovenskd nova vina“ zase skoér zdoraziuje
vizualne dediéstvo filmovej ,,novej viny*“. Obe podoby nazvov sa vyskytuju viac-
menej paralelne. Ak vezmeme do uvahy fakt, Ze prva spolo¢na vystava autorov
po dvoch dekadach, v roku 2007, ktord vznikla z iniciativy Mira Svolika, niesla
nazov Novd slovenska vina po dvadsiatich rokoch (jej obsahom boli najnovsie
diela tychto autorov), vystava Slovenska nova vina. 80. leta z roku 2013 bola teda
historicky prvou, ktora v ndzve niesla toto presne vymedzené oznacenie.

132 DUFEK, Antonin. Ceskoslovenska fotografie z let 1968—1970 / Vybér praci Josefa Sudka
(Kataldég vystavy), Moravska galerie v Brn¢, 6. 10. — 30. 11. 1971. a DUFEK, Antonin.
Ceskoslovenska fotografie 1971-1972 / Jan Halasa (Katalég vystavy), Moravska galerie
v Brng, 1973.

138 POSPECH, Tomas. Slovenskd ,, stard* vina s novym obsahem. TamtieZ, s. 9.
134 POSPECH, Tomas. Slovenska ,,stara*“ vina s novym obsahem. Tamtiez, s. 10.

135 KADLICEK, Lukas. Fantazie na fotografiich Rudo Prekopa. Tamtiez, s. 14.
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Anna Farova v roku 1990 pise, ze slovenski autori spolocne odstartovali ,, novu
vinu kreativne inscenovanej alebo aranzovanej fotografie v Ceskoslovensku “*%,
V jej kuratorskom texte k vystave Pozitivita vo Viedni potom o par mesiacov
takmer prorocky zaznieva: ,,Zrodila sa ‘slovenskd novd vina’. “*" U niektorych
teoretikov sa nazov tejto skupiny neustale vyvija. Napriklad Josef Moucha uvadza
v roku 1992 takrecend slovenskd novd vina a dalej v rovnakom texte*® uz
slovenska nova vina (Josef Moucha, 1992), v inom ¢lanku z tohoto roku slovenska
vina inscenovanej fotografie (Josef Moucha, 1992), v roku 1995 potom fakzvand
slovenskad nova vina inscenovanej fotografie, s odstupom ¢asu takzvand prazska
vina slovenskej fotografie (2008).

V texte Dopis Rudovi Prekopovi a také tém druhym Jan Smok pouzil uz dnesné
oznalenie slovenskd nova vina (1993). Dalsie pouZivané ekvivalenty su
napriklad: ,,slovenska skola“ v Prahe (Josef Kroutvor, 1990), Nova vina
slovenskej fotografie 80. rokov minulého storocia (Pavel Urban), mladd vina
konca osemdesiatych rokov (Martin Hruska, 1991), tzv. nova vina slovenskej
fotografie (Petr VVolf, 1992), zdzrak z rokov osemdesiatych dostal pomenovanie
,,slovenska nova vina* (Petr Volf, 1992), tzv. nova vina mladych slovenskych
fotografov — Generdcia 60 (pseudonym gr, 1993), nova slovenska vina vo
fotografii (Ivana Havranova, 1993), prazskoslovenska fotografia (Ale$ Kunes,
1996), Generacia 1960 alebo ,,slovenska nova vina* (Lucia Lendelova, 2002),
Slovenska mlada vina, slovenska vlna absolventov FAMU, mlad4 vina slovenske;j
fotografie (Miroslav Vojtéchovsky, 2005) ¢i tzv. Novd slovenskd vina (Beata
Jablonskd, 2013). Forma Slovenska nova vina, ustdlend prehl'adovou vystavou
v roku 2013, ojedinele morfuje 1 neskor. Napriklad agentura SITA pri slovenske]
reprize vystavy v Bratislave v novembri 2014 uvadzala tato vystavu v tlacovej
sprave ako Slovensku fotograficku novi vinu a Slovensku novii vinu vo fotogratfii.

Okrem vyrazu ,,vlna“ Jan Smok pouzival oznadenie Prazskd sedma*®® (pri¢om
chybajucim 6smym autorom bol Martin Strba). Magickym c¢islom sedem sa
inSpiroval vo svojom clanku Prazska sedma aj Jan Lacina, ked’ piSe: ,,...povodne

1% FAROVA, Anna. In: Cesta do stredu. Argo, Praha 2005, s. 11. ISBN 80-7203-692-0.

187 FAROVA, Anna. Pozitivita. In: FAROVA, Anna. Dvé tvdie. Torst, Praha 2009, s. 693.
ISBN 978-80-7215-369-5.

138 MOUCHA, Josef. Tono Stano, jarni kolekce. TamtieZ.

139 Je mozné, Ze sa pri tomto oznaéni in$piroval nazvom filmu Tomésa Vorla Prazskd pétka
z roku 1988.
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ich bolo ako statocénych... “**° Pseudonym MHR (Martin Hruska?) konstatuje, ze
autorov ,,stmelila famacka atmosféra i podobné osudy Marcelov z malého
mesta ‘“**

Termin Slovenskad nova vina tazil zarovei 1 zo svojej silnej metaforicnosti, ¢o
sa prejavovalo (a prejavuje) predovsetkym v nazvoch a perexoch recenzii, ktoré
oplyvaji basnickymi obratmi smerujucimi hlavne k motivom pohybu, vody a
vetra. Tieto metafory maji narazat’ predovsetkym na vniutorny moment dynamiky
samotnych obrazov, ale tiez na nasledné poryvy na umeleckej scéne, ktoré boli
tymito obrazmi sposobené a v neposlednom rade 1 na ich zmieiované nomadstvo,
na ich pohyb ,,zapadnym smerom*. ,, Slovenskd nova vina nech sa s uspechom
vini!“*2, znelo prianie Jana Smoka, ktoré pripisal na koniec svojho osobne
ladeného textu do Prekopovej monografie v roku 1993. Pouzivanie tychto metafor
mozeme sledovat’ vSak aj ovel'a skor. Véra Vachova uz v roku 1985 pise o vystave
Pribeh jedného rocnika, Ze bola ,,mladicky rozoviata® a ze , prinajmensom
rozcerila pokojné vody “**3, ¢im tvorivo spaja obrazy dvoch zivlov v jednom texte.
Za mimoriadne vystizny je mozné pokladat’ aj titulok kritiky Ondieja Neffa,
z roku 1984 vo Vikende Mladej Fronty s nazvom Vitr ve vystavni sini**.
Provokativne fotografie niektorych autorov skuto¢ne vyvolali v galérii doslova
,vietor. Petr Klimpl v recenzii na vystavu Vize piSe o ,,zdvihnutej vine“,
prostrednictvom ktorej sa znovu (ako uz mnohokrat) posuvaju hranice
dovoleného vo fotografii (1988).

Z podobného slovného repertoaru Cerpaju recenzenti s obl'ubou i dnes. Ondiej
Mrazek nepise o barlivom vetre ale ,, svieZom vdanok z vychodu “ (2014), podobne
(i ked’ azda s trochu ironickym podténom) nazyva autorov vo svojej recenzii
z roku 2014 ,, cerstvym vychodnym vetrom * 1 Jiti Patek. Je mozné, ze za tymito
narazkami stoji i symbolicka fotografia Kamila Vargu Vychodny vietor, z roku
1986, zobrazujuca mldku v tvare mapy Ceskoslovenska s papierovou lodi¢kou
smerujicou od ,,vychodu® do Prahy. Nemenej oblibeny je aj motiv vody. Clanok
Petra Volfa z roku 1992 nesie nazov ,, Na chrbdte viny . Dalej v texte nachadzame
tento obraz rozvinuty otdzkou, ¢i po desiatich rokoch vz ,, pramene viny nie su

M0 LACINA, Jan. Prazské sedma. Reflex, 1993, ¢. 15, s. 50-55. ISSN 1213-8991. Lacina dava
Vv ¢lanku autorom sedem zakladnych otazok — okruhov, ktoré s nimi ur¢itym spdsobom stiznia,
a na ktoré maju reagovat’: domov, skola, uspech, presadzovanie, smrt’, sex, zivot.

14 MHR, Tono Stano. Ceskoslovenska fotografie, 1990, ¢. 12, s. 538. ISSN 0009-0549. Pisatel
narazal na dobovu piesen od Petra Nagya Marcel z malého mesta (1985).

142 SMOK, Jan. Dopis Rudovi Prekopovi a také tém druhym. TamtieZ, s. 26.
143 VACHOVA, Véra. TamtieZ, s. 80.

144 NEFF, Ondfej. Tamtiez.
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vyéerpané . Argumentujuc vystavou Martina Strbu v Dome slovenskej kultiry si
ale zaroven autor odpoveda, ze ,, tdto vitana slovenska vina napocudovanie stale
nestraca na sile‘'*®. Prvotné reakcie v tlac¢i na otvorenie Domu fotografie
vystavou Slovenska nova vlna. 80. Iéta boli: Novo otvoreny Dum fotografie
Galerie hlavniho mésta Prahy zaliala Slovenskd nova vina (2013), Novy Diim
fotografie omyva Slovenskd novd vina (reportaz CT24, 2013), Do novo
otvoreneho Domu fotografie se privali s odstupom troch desatroci Slovenska
nova vina. (Prazsky patriot, 2013). V recenzii Petra Vilgusa najdeme dokonca
narazku na radiové vinenie Naladeni na Slovenskii novii vinu (1914).24® VInenie
a morska vlna (spolu s prirodovedeckymi definiciami) boli zaroven 1 vstupnym
a zaverenym obrazom trochu mytotvorného dokumentarneho filmu o tejto
generacii VIna versus breh (rézia Martin Strba, 2014)'*". D4 sa teda tvrdit, Ze
pojem ,novej viny“ v tomto pripade prekrocil vSeobecné oznaCenie ,,novej
tendencie®, ktoré sa v dejindch pouziva s dodatocnymi privlastkami uz skoro ako
terminus technicus. Nazov sa vymanil z daného vyznamu a sucasne Specifickym
sposobom nasiakol vizualitou fotografii, aby nasledne zarezonoval i vo forme
literarnych obratov v textovych reflexiach.

Koho nesie vina?

Podobnd nejednoznacnost’” ako v pripade nazvu panovala i v Samotnom
,,personalnom obsadeni* Slovenskej novej viny. Nebolo vzdy jednoznac¢né, koho
vysSie uvadzanej diskusii s jej ¢lenmi, kde tento pojem velkoryso vzt'ahuje na
vSetkych svojich bratislavskych Studentov naprie¢ genericiami: ,Ja som
povazovala za slovenskii novii vinu vietkych, o potom odisli na FAMU. <148

Lukas Kadlicek, ktory toto oznacenie pouzil ako prvy, pri tom zmienuje Ruda
Prekopa, Vasila Stanka, Tona Stana, Mira Svolika a Petra Zupnika. Tychto pat
autorov tvorilo akési ,,jadro* tejto skupiny tak, ako bolo v osemdesiatych rokoch

1% VOLF, Petr. Na htbetu viny. TamtieZ.

196 Podobna terminoldgia zaznievala i v emailovej koreSpondencii v napitej situdcii medzi
autormi, organizatormi a kurdtormi pred otvorenim vystavy Slovenskd nova vina. 80. léta.
Jedna z reakcii Petra Zupnika zacinala slovami: ,,Vazeni! Rozvinte sa!“ 12. 11. 2013.

147 Napadny je v tomto filme okrem iného napriklad aj motiv rybar&enia, ktorym sa prezentuje
Tono Stano. Martin Strba s nim cestuje do Nérska, kde to¢i meditativne zabery z no¢ného
chytania ryb. Za zmienku stoji i fakt, ze rybolovom sa Tono Stano charakterizuje uz
Vv predchadzajicom dokumente Pozitivita (rézia Martina Kudlacek, 1995).

148 Milota Havrankova. Diskusia: Milota Havrdnkova a jej vplyv na vznik a tvorbu Slovenskej
novej viny. Tamtiez.
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v rozliénych obmenach prezentované.!*® Kamil Varga, $tudujici o rok nizsie, bol
k zoskupeniu priradeny s malym odstupom, na vystave Pozitivita v roku 1990.
Jeho spoluziak Jano Pavlik, (ktory na tejto optimisticky nazvanej vystave
prizna¢ne chybal, aj ked’ v rovnomennom filme z roku 1993 uz nie), sa neobjavil
ani na mnohych d’al$ich vystavach v priebehu devit'desiatych rokov. Toto ,,ticho*
bolo scasti sposobené blokom, ktory k Pavlikovej tvorbe nastal po jeho
dobrovolnej smrti zac¢iatkom roku 1988. Pavlikov tragicky koniec podnietil
spatné ¢itanie metatextu presvitajuaceho jeho dielom, plného skrytych poukazov
na tento ¢in. Jeho stopa sa v priebehu deviatej dekady zacala z dejin fotografie
pomaly vytracat’ — nie vSak z mysli tych, ktori v blizkosti Giana travili ¢as
posledné roky jeho zivota. O pocitoch, ktoré jeho smrt’ v prostredi FAMU
vyvolala, svedéi aj kratke vyznanie Jana Smoka®®. Anna Farova ho vsak v texte
k vystave Pozitivita skoro ostentativne vynechava: ,, Z Kosic prisli Varga, Prekop,
Zupnik, z Bratislavy ostatni.” K tomuto vystavnému vakuu, zaiste prispela aj
neusporiadanost’ jeho pozostalého diela, ktoré zozbieral, kategorizoval a taktiez
Z ngjdenych negativov nazvacSoval Rudo Prekop. Poslednym autorom zo slavne;j
osmi¢ky je Martin Strba. Napriek jeho nespochybnitelnej socidlnej
spolupatri¢nosti, (sformovanej uZ na bratislavskej SSUP), ako i fotografickému
talentu, ktory sa na FAMU prejavil v jeho snimkach, bol predsa len vd’aka svojmu
S§tadiu na Katedre kamery v tomto smere trochu diskvalifikovany a v textoch o
Slovenskej novej vine sa vyskytoval (hlavne po ukonéeni §tudia) Goraz menej.*!

149 Presny pocet autorov ale v povedomi kritikov a publicistov kolise. Josef Moucha napriklad
v roku 1992 piSe o ,,siedmich protagonistoch®. MOUCHA, Josef. Tono Stano — jarni kolekce,
TamtieZ.

0 Tragicky osud Jana Pavlika tvori najtemnejsiu kapitolu méjho ucitel'ského pésobenia. Stile

som ho pokladal len za mladého burlivaka, ktory chce prevratit svet na ruby — co nie je na
umeleckej skole nic¢ divného ani nového. Ked som pochopil a uveril, Ze ide o nieco iné... uz
doletela kométa a uzavrel sa bludny kruh... V prirodzenom poriadku sveta ucitel’ nemd prezivat
svojho Ziaka. Tentokrat sa to stalo a co sa raz stalo, odstat’ sa viac nemoze... . gMOK, Jan. In:
Jano Pavlik. Katalog vystavy. Dom kultury ndrodov, Humenné 1990. Nestranené.

1L Viclav Macek sice termin Slovenska nova vina nepouziva, ked vsak hovori o tvorbe
slovenskych fotografov na FAMU koncom 80. rokov, Strbu postupne vypusta. V roku 1990 mu
eSte v clanku Inscenovana fotografia venuje rovnocenny priestor napriklad v porovnani s
Janom Pavlikom, no mensi ako Kamilovi Vargovi, Petrovi Zupm’kovi, Mirovi Svolikovi, Vasilovi
Stankovi, Rudovi Prekopovi, Tonovi Stanovi, ale aj Jozefovi Sedlakovi. V Macekovej
Imaginativnej fotografii z roku 1998 majii Pavlik a Strba este mensi priestor v porovnani s
ostatnymi autormi, vrdtane Sedldka. V historickom prehlade Slovenska fotografia 1925-2000
sa uz Strba nevyskytuje, Pavlik aj Sedldk dno.  Cit. podla: JANIS, Juraj. Martin Strba. Jednou
nohou fotograf. Tamtiez.
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Naopak, k tejto skupine Vaclav Macek niekedy prirad’oval aj Jozefa Sedlaka,
ktory bol ale o nieco starsi (nar. 1958, abs. 1984) a napliiou svojej tvorby uplne
S touto generdciou nesuznel. Aj ked sa daju najst’ niektoré spolocné znaky,
napriklad imaginativnost, inscenovanie, snaha o experiment, pouZivanie
luminografie, a pod., jeho vychodiskd boli blizke skor prvej generacii
slovenskych absolventov FAMU. Obsah jeho fotografii vyznieval naliehave;jsie,
vaznejsie, niesol vedomé duchovné posolstva. V tomto zmysle, a tiez vzh'adom
na Casté vyuzivanie malby svetlom, viacnasobnej expozicie a geometrickych
symbolov, by sme asi najviac spolo¢nych znakov nasli v porovnani s tvorbou
Kamila Vargu. I ked’, na rozdiel od Vargovej vychodnej spirituality, Sedlakova
duchovnost’ je krestanska. Dal§im vyrazne odlisnym momentom je aj celkovy
kontext jeho tvorby. Sedldk sa popri inscenovanej fotografii venoval aj
socidlnemu dokumentu (z prostredia odvodov brancov, prvomajovych
sprievodov, elektrarne Mochovce, svieckovej manifestacie, ale aj nabozenskych
puti a inych slavnosti, klastorov, istavov socidlnej starostlivosti a pod)*®2. Tento
socialny aspekt, ktory zaroven osvetloval aj pozadie jeho inscenovanej tvorby,
bol estetike Slovenskej novej viny uplne cudzi. Navyse, jeho inscenovana tvorba
sa naplno rozvinula az po roku 1989. Druhym autorom, Casto zmiefiovanym
Vv suvislosti s touto generaciou, je Pavel Pecha'®, ktory vosiel do povedomia
predovSetkym rozvinutim inscenacnych, az scénografickych situacii Cloveka
Vv krajine. Pecha studoval na FAMU az v rokoch 1989-1994 a s ¢lenmi Slovenskej
novej viny sa uz prakticky nestretol. Aj vzhl'adom na uvol'nené politické, ale aj
kultirne ovzduSie devdtdesiatych rokov jeho tvorba nemala uZz podvratny a
priebojny charakter, aky nachddzame v tvorbe Studentov prvej polovice 6sme;j
dekady, a vznikala v omnoho priaznivejSom prostredi. Dalo by sa azda povedat’,
ze Pecha z druhej viny inscendcie skor (aj ked’ s nie nezaujimavymi vysledkami)
Cerpal. Ostatne, doba jeho Stidia sa kryla s najintenzivnejSim obdobim ich
vystavnych aktivit doma i1 v zahrani¢i. Z uvedenych dovodov sa kuratori vystavy
Slovenska nova vina. 80. léta rozhodli tychto dvoch autorov nepricitat’ ku
generacii Slovenskej novej viny, a tym padom ich nezaradit’ ani na vystavu,
napriek tomu, Ze im neupieraju dolezité miesto v inscenovanej fotografii

152 \/ toto smere je mozné najst’ pribuznost’ s Petrom Zupnikom, ktory je i vo vytvarnej tvorbe
najviac ,,dokumentaristicky*. Ten sa vsak, skor nez socialnemu dokumentu, okrajovo venoval
reportaznej fotografii.

153 pavel Pecha s kompletnou Slovenskou novou vinou a dal§imi spoluziakmi prvykrat
vystavoval v roku 1993 na spolo¢nej vystave usporiadanej Luciou Benickou: Mladi slovenski
fotografi — Generdcia '60 (T. Hojéova, J. Pavlik, P. Pecha, S. Poto¢nak, R. Prekop, V. Stanko,
T. Stano, M. Strba, M. Svolik, K. Varga, P. Zupnik), Tatranska galéria, Stary Smokovec. 3. 5.
— 13. 6. 1993. Este predtym sa s niektorymi autormi stretol na spolo¢nych kolektivnych
prehliadkach.
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devitdesiatych rokov. Z rovnakého dovodu ich tvorba nie je sucastou
tematického vymedzenia tohto textu.

Po predchadzajucich tivahach Citatelovi vyvstane oCakdvatel'nd otazka. Nie je
Slovenska novad vina v skutocnosti prazdnym pojmom, schrankou vytvarovanou
,ha mieru politicky nepokojnému prelomu 6smej a deviatej dekady? Nejde len
o urcitu fikciu, vyvolanu snahou teoretikov fotografie o uceleny a pomenovatelny
fenomén? Zda sa, Ze najvicsie tazkosti sposobuje fakt, Ze sa Slovenska nova vina
nedeklarovala ako skupina prirodzene, t. j. ze sa autori nevymedzili sami,
nevystipili s formulovanym programom. V tom pripade by bola nasledujtica
uvaha zbyto¢nd a my by sme len vzali do uvahy fakt, ze takéto zoskupenie
vzniklo. Situacia ale nie je tak jednoznacna a zédsadny sporny bod spociva v tom,
ako prirodzene a logicky vymedzit' tato ,,skupinu® spomedzi SirSiecho okruhu
mladych tvorcov z FAMU, vyjadrujucich sa vytvarnou — inscenovanou
fotografiou (napr. Jifi Visek, Ivan Pinkava, Jan Pohribny, Gabina Farova, Michal
Macki alebo vy$§ie zmiefiovani autori)™®,

Na tuto otazku je mozné pontknut’ dve odpovede. Prva z nich pocita s prijatim
geografického (pripadne Casového) vychodiska a jednoducho oznacuje pojmom
»skupina®, ,,generacia“ ¢i ,,vlna* tych niekol’kych fotografov zo Slovenska, ktori
sa Vv prvej polovici 80. rokov zisli na FAMU. Na zaklade tohoto vymedzenia sa
nasledne snazi uchopit’ a popisat’ spolo¢né znaky ich tvorby spolu s autorskymi
Specifikami a spitne potom definovat’ tento fenomén. Pokial’ je geografické a
Casové vymedzenie vychodiskom, nema zmysel diskutovat’ o tom, ¢i by ku
skupine mal patrit’ ten ¢i onen. Do Slovenskej novej viny bude koniec koncov
tazko patrit’ akykol'vek cesky fotograf alebo fotograf, ktory s touto ,,vlnou*
nestznie ¢asovo.

Problém vSak nastava pri druhej moznosti. Pokial’ si za vychodisko definicie
zvolime ur€ity, charakteristicky typ umeleckého vyrazu, ktory sa nésledne
pokusame ,,zvonku‘ ohrani¢it’ a pomenovat, nardZame prave na tazkost’ v uréent
kde presne (v koho diele) tieto hranice lezia. Ak by sme za vychodisko povazovali
fotografiu obsahujicu jeden z dopredu definovanych charakteristickych znakov,
napr. inscenaciu, boli by sme nuteni hovorit’ (vzh'adom k presnému ¢asovému
vymedzeniu) o novej inscenovanej fotografii, ¢i inscenovanej fotografii 80. rokov
atd’. Tieto nazvy sa v roznych (hlavne vystavnych) kontextoch, samozrejme, aj
pouzivali, len, bohuzial’, svojim vagnym vymedzenim ni¢ presné nevystihovali.
Ved napriklad takyto konkrétny ndzov by hned’ vylucil neinscenovanu tvorbu

1% v/ rozhovore s Michalom Mackii sa ho autorka &lanku sugestivne pyta na jeho vlastni
»inakost™, ktorou sa ma vymedzit’ voci ,,silnej generacii®. ,, Rocnikom narodenia patrite ku
generdcii, ktora do ceskoslovenskej fotografie vtrhla ako sviezi vanok a vniesla do nej hravost,
humor, lahkovaznost a optimismus — ¢im to je, ze Vy ste tak iny? “ D. M. Znepokojeni a izkost.
Michal Mackt. Ceskoslovenskda fotografie, 1991, €. 9, s. 27. ISSN 0009-0549.
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Petra Zupnika a naopak, akceptoval myslienkovo absolutne odligna tvorbu Ivana
Pinkavu, ¢i genera¢ne nekompatibilného Pavla Maru, ktory predsa taktiez
v osemdesiatych rokov inscenoval. Podobne by to bolo u dalSich nazvov —
manipulovana fotografia by akceptovala Zupnika, ale vyla¢ila Stana, a podobne.
Pouzit’ Zanroveé vychodisko — napriklad akt, by problematiku splostilo eSte do
vacsej miery, predovSetkym vzhl'adom na Siroké zanrové spektrum tvorby
autorov Slovenskej novej viny a taktiez dobové sproblematizovanie samotného
pojmu akt.’®> Dalsim rieSenim by mohlo byt pouZit' eSte vieobecnejsieho
spolo¢ného menovatel’a, ako napriklad imaginativnost, (s ktorou v tomto kontexte
pracoval Vaclav Macek)!®®. Bezbrehost’ tohto pojmu, o ktorom budeme uvazovat
o par stranok d’alej, ho vSak taktiez nepredurcuje ako vhodného kandidata.

A tak pomaly prichadzame k zaveru, ze siahnutie po geografickom vymedzeni
nazvu malo ani nie tak nacionalne dovody (aj ked” spolupatricnost’ slovenskych
Studentov v Prahe bola v tej dobe silna), ako vychadzalo skor zo snahy o obsahovo
¢o najvseobecnejsi pojem, no pritom pomerne jasne ukotveny (niekedy sa na
vysvetlenie priddvalo 1 Casové vymedzenie — novd vina osemdesiatych rokov).
Zdanlivo banalna otazka na zaver by ndm mohla na problém vrhnat’ svetlo z eSte
inej strany. Pre€o sa vlastne tato ,,skupina* nedeklarovala oficialne? MoZno prave
preto, ¢o mdze zniet’ trochu zacyklene, Ze ich spitost’” bola natol’ko jasna a
prirodzena, Ze nepocit'ovali potrebu oficidlneho ,,sebapotvrdenia®.

Za isti formu narodnostnej identifikacie mdéZzeme pokladat’ i pre slovenéinu
charakteristické ,,familiarne skratky krstnych mien konciace na ,,0“ (Tono,
Rudo, Miro, Jano/Giano), ktorymi zacali autori v priebehu $tadia podpisovat
svoje fotografie, a ktoré sa vel'mi rychlo uchytili ako akési ,,znac¢ky* i v odbornej

155 Problematickost’ tohto pojmu ako spojovacieho momentu medzi autormi mimochodom
dobre vyjadrila vystava Akt v ceskej fotografii, na prelome rokov 2000 a 2001, na ktorej sa
stretol FrantiSek Drtikol s Jitim Davidom, a ktora, napriek nespornej historiografickej zasluhe
jej tvorcov, ktori sledovali a a zhrnuli vyvoj tohto Zanru na naSom uzemi, zdroven nechtiac
odhalila jeho skutocnu vyprazdnenost'.

156 Svoje ivahy zhrnul v publikacii MACEK, Vaclav. Slovenskd imaginativna fotografia 1981—
1997. Fotofo, Bratislava 1998. ISBN 80-85739-14-3.
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tlaci.’>” Tieto skratkovité tvary maju nielen vyhodu uritej zvukomalebnostil®®

a udernosti loga, ktora umoziuje dalej rozvijat’ Specificki mytologiu tejto
skupiny, ale sucasne umoznuju svojim nositelom sa deklarovat’ etnicky,
s vedomim istej exoti¢nosti ¢i exkluzivity.>®

Napriek tomu nemoézeme tvrdit, ze by fenomén Slovenskej novej viny bol
prijimany umeleckohistorickou obcou automaticky a bez vyhrad. Jiti Patek vo
svojej recenzii na vystavu Slovenskd nova vina. 80. léta, v ramci ktorej uz v perexe
pouziva opatrnej$i pojem ,,Novd vina inscenovanej fotografie 80. rokov
opakovane naznacil pochybnosti ohl'adne jednoznacnosti, s akou kuratori vystavy
pristapili k definovaniu zoskupenia. Patek na zaCiatku ¢lanku pise: ,, nechajme
teraz stranou, preco su zvolenymi osobnostami zrovna... “1®! a svoj text uzatvara
konstatovanim: ,, Po zhliadnuti vystavy odidete s trochu schematickou predstavou,
Ze slovenskda nova vina, to je osem slovenskych Studentov katedry fotografie
FAMU. “1%2 Podla Patka teda kuratori k naplneniu tohto pojmu ,,zvolili osem
osobnosti, ¢im vytvorili ,,schematickt predstavu®, ze Slovenska nova vina st
prave oni. S reSpektom ku kazdej kritickej reflexii je potreba v tejto suvislosti
poznamenat’, Ze teoretikmi, vztahujucimi tento nazov na prisluSnych autorov

157 T{to familidrnu formu v odborne;j tla¢i nachadzame minimélne uz od roku 1984. Vladimir
Birgus sa o Styri roky neskor (1988) prekvapivo vracia k povodnej forme mien (Anton,
Miroslav, Rudolf), porovnaj: BIRGUS, Vladimir. Fotografie absolventi FAMU po dvou letech,
Ceskoslovenskd fotografie, 1988, ¢&. 2, s. 64. ISSN 0009-0549, i ked’ v katalogu a rovnako aj
v inom ¢lanku o tejto vystave, ktory Birgus napisal pre Revue fotografie v tom istom roku, su
opat’ pouzité skratky. Je mozné, Ze pisatel’ jednoducho vyhovel prianiu redakcie. Porovnaj:
BIRGUS, Vladimir. Prazska vystava absolventi FAMU. Tamtiez, s. 75.

158 Najudernejsie znie asi ,,Tono Stano“. Zaujimavou nahodou je aj stretnutie troch priezvisk
konéiacich na koncovku ,,ik* (Svolik, Zupnik, Pavlik), dvoch na ,,0° (Stano, Stanko, spolu s
prezyvkami Svolo, Zupo) a dvoch na ,,a“ (Strba, Varga). Vietkych osem priezvisk je navyse
dvojslabi¢nych, takze v kombindcii s dvojslabi¢nymi krstnymi menami vytvaraju, menované
za sebou, skoro az rytmizovanu verSova formu a samé o sebe evokuju akési ,,postavicky
odinakial™.

199 Cudzorodost’ tychto foriem v ¢eskom jazyku potvrdzuje aj neustile sa opakujiica
pochybnost’ pisatel'ov, ako sa dané mend maju sklonovat. Viaceri z nich sa automaticky
uchyl'ujii ku gramaticky nespravnemu nevysklofiovanému tvaru: (s Miro Svolikem, o Tono
Stanovi, bez Rudo Prekopa).

160 pATEK, Jifi. Nové vIna, nové jistoty. Tamtiez, s. 13.
161 PATEK, Jifi. Nova vlna, nové jistoty. TamtieZ, s. 12.

162 pATEK, Jifi. Nova vlna, nové jistoty. Tamtiez, s. 13.
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neboli kuratori vystavy, ale Anna Farova a Jan Smok dve desatro¢ia pred nimi*®.
Spornym za zda byt’ 1 Patkovo tvrdenie ohl'adne jednej zo zékladnych hybnych
sil zoskupenia — Jana Pavlika a jeho tvorby ,,bez buducnosti®, vd’aka ktorej sa
,,...nestane sucastou slovenskej novej viny, o ktorej koniec koncov ani nikdy
nepocul. “1%4

Tato ,,absencia buducnosti“ bola v Pavlikovej nervnej tvorbe (a napokon
i v samotnom jeho intenzivnom, pred&asne ukoncenom Zzivote)'®® uz v istom
zmysle zakodovana a je mozné, ze do vel'kej miery sposobila ont 'ahkost’ a vecnu
,hedospelost* jeho prejavu. Ak mézeme hovorit’ o ,,vlne* v povodnom zmysle
slova ako 0 podvratnom hnuti zivelne prelamujucom bariéry bez ohl'adu na mozné
spolocenské, osobné alebo estetické rizika, moZeme takto hovorit’ do vel'kej miery
vd’aka Pavlikovmu osobnému vkladu.®

Slovensky mytus v Prahe

Na tomto mieste prichddza na rad d’alSia podstatna otazka. Disponovala teda
skupina slovenskych Studentov nieCim Specifickym, ¢o ich ceski vrstovnici
postradali? Ma geografické vymedzenie 1 narodnostné opodstatnenie? Alebo
inymi slovami: Je tym jedinym, €o ich skuto¢ne spéja, fakt, Ze prisli zo Slovenska
alebo je to ,,slovenské* v kazdom z nich nie¢im $tylotvornym? Peter Zupnik tvrdi,
ze rozhodne ano. Podla jeho slov i§lo o ,Specificky druh energie®, ktory na
FAMU predtym nebol. Jeden z potencidlnych adeptov na rozSirenie okruhu
autorov s inscena¢nymi tendenciami, Jan Pohribny, to v roku 1991 zhrnul asi
pomerne presne: ,, Vzdy ma udivovalo, S akou lahkostou a neokazalostou tito
chlapci zo Spisa, Zlatych Moraviec ¢i KoSic tvoria svoje volné subory. Myslim si,
Ze tradicia a hlbsie korene Cceskej kultury, uzko spojené s tradiciou
zdpadoeurdpskou, su prinajmensom olovenou gulou na nohe kazdého, kto na

163 Jan Smok vo svojom zmiefiovanom texte Rudovi Prekopovi (1993) jasne hovori o Prazskej
sedme (vynimajuc $tudenta kamery Martina Strbu). V rovnakej stvislosti pouZiva oznadenie
slovenska nova vlna i Anna Farova. Oba texty su sti¢ast'ou publikécie: Kolektiv autorov. Jadn
Smok, Tamtiez.

164 pATEK, Jifi. Nova vina, nové jistoty. Tamtiez, s.14-15.

165 Nakoniec, sam Jano Pavlik mal v tejto otazke jasno: ,, Clovek nie je povinny Zit priemerny
cas Zivota. Citované podla: PATARAKOVA, Jana. Povinnost’ &loveka. Literdrny tyzdennik,
2. 11. 1990. ISSN 0862-5999.

166 \/ tomto zmysle bola vo chvili zrodu ,,bez buducnosti vlastne tvorba vsetkych autorov, inak
by v tejto intenzite nebola mozna. Buducnost’, ktora jej bola v neskorSich desatrociach
,»dodand* naslednym umeleckym vyvojom ostatnych autorov, nech by bol akykol'vek, nemdze
mat’ spitny dosah na hodnotenie autentického vyrazu raného obdobia.
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cestu tvorivej Ccinnosti vyraza. To pravdepodobne slovenski kolegovia
nepocitovali, ani sa prilis nezatazovali informaciami o sudobom umeni a jeho
trendoch, ¢im ich nechcem nijako podcenovat, iba si neklddli Ccasté
spochybriujiice otdzky. Ich spontdannost slavila uspech. “*®" Absencia tradicie
v slovenskej fotografii byva v textoch o tejto generacii jednym z najCastejSich
argumentov ich novatorského a zaroven podvratného prejavu, v ranych rokoch,
nasmerovaného prave voci systétmu vyuky. Vaclav Macek tymto faktom
napriklad vysvetluje jej silné (aj ked’ nejednoznacne prijimané) vazby
S vytvarnym umenim ,, K podstatnym znakom slovenskej fotografie treba zaradit
jej slobodu v pristupe k fotografii. Vzhladom na to, Ze u nds neexistuje ziadna
vyraznejSia dlhodobd tradicia fotografie, niet na Slovensku vseobecne
sankcionovaného ndzoru na to, co je dobra fotografia. Niet preto divu, Ze v jej
vrcholnych obdobiach sa vidy siaha do oblasti mimofotografickych “.*®® Ivan
Pinkava Vv tejto suvislosti zmienuje i mensi reSpekt k cudzim predloham ako i
nepredpojatost’ voci ich pouzitiu. ,,Slovaci majii omnoho mensi problém nieco
okopirovat. Je v tom ista priama odvaha, cokolvek si pozicat tam, kde mi to
k niecomu sluzi. My sme v porovnani s nimi vihavci — azda i preto ceské umenie
chronicky trpi estetizmom, ktory casto vznika ako dosledok priliSnych pochyb,
vztahovania sa, ¢i opacne, vymedzovania sa voci kontextom vilastnej umeleckej
tradicie a pod. Autenticka surovost c¢i divokost je v nasom prostredi skor
v¥nimocnd. “*%® Zaujimavy pohlad na dant situaciu ponuka aj Aurel Hrabusicky.
Vsima si uréita formu estétstva pritomnu u niektorych autorov Slovenskej novej
viny (napriklad u Petra Zupnika, Mira Svolika alebo neskorsieho Tona Stana, ale
aj u inych), zintenziviiujicu sa v Case. Tu povazuje (na rozdiel od inych
teoretikov, ktori ju pripisuju slovenskému poetickému vkladu) za typicky Cesky
vplyv na pévodne omnoho surovejsi a rudimentarnejsi vyraz. Prave tato vizualna
,heohrabanost* a priamociarost podl'a neho predstavuje esenciu slovenskej
obraznosti, prejavujucu sa napriklad v sociologicky ladenom dokumente
pracujucom s prvkami amaterizmu (Stano Pekar, Cubo Stacho, Jan Reco...) ¢i vo
fotografii s konceptualnymi presahmi (Michal Kern, Cubomir Duréek, Julius
Koller...).1"® Na tento fenomén upozoriiuje napokon uz na prelome 60. a 70.
rokov i cCesky teoretik Vaclav Zykmund, kedy vyslovil presvedcenie, Ze

167 PACINA, Michal. Nova doba kamenna. Jan Pohribny. Ceskoslovenska fotografie, 1991, &.
8, s. 30. ISSN 0009-0549.

188 MACEK, Vaclav. Fenomén slovenskej fotografie. In: MACEK, Vaclav (Ed.). Sucasnd
slovenska fotografia. Slovak Contemporary Photography. Bratislava, SKZ MK SR 1991. Cit.
podla: MOUCHA, Josef. Jedno telo, jedna dusa Mira Svolika. Prostor I, 3. 12. 1992, s. 10.
ISSN 0862-7045.

169R0zhovor s Ivanom Pinkavom, Praha, 17. 2. 2016.

170 Rozhovor s Aurelom HrabuSickym, Bratislava, 7. 6. 2010.
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v suvislosti s absenciou umeleckej tradicie na Slovensku sa umelci ,,/ahsie
vymanuju z put zhubného estetizmu ** a tak slovenskej fotografii nehrozi pokusenie
wwplavat do slepych ramien prehnanej dokonalosti”. Prave naopak. Podla
Zykmunda vrcholné diela vtedajSej slovenskej fotografie ,, postradaju akykolvek
estetitzmus ** a stretavame sa dokonca s fotografiami, ,, pri ktorych je nedostatok
umeleckych kvalit az zardZajuci“}™ Pribuzni predstavu o charaktere
,slovenského“ azda potvrdzuju i slova jedného z autorov, Martina Strbu: “To
cudzie prostredie, td tradicna kultura, to intelektudlstvo, ktoré nds obklopovalo,
to vsetko nas inspirovalo, aby sme sa vyjadrili takou tou slovenskou zemitostou,

ktorii sme si so sebou priniesli. 1"

Absencia tradicie ¢i pocit vykorenenosti a s tym stvisiaca vacSia miera volnosti
vyjadrenia a slobody v tvorbe je vSak stale skor vychodiskovou podmienkou
danou zvonku nez nieco, ¢o by skutoCne charakterizovalo ,,slovensky* spdsob
videnia ¢1 premyslania. Ak azda z doposial’ napisaného vyplynulo, Ze oznacenie
Slovenska nova vina je skor ,,praktickej povahy a jeho dodatocny vznik mézeme
pripisat’ viac snahe vy¢lenit’ tato skupinu autorov spomedzi ostatnych, nez usiliu
pomenovat’ jej urujliicu tvoriva ¢rtu, pokisme sa teraz zamysliet’ sa blizSie prave
nad predpokladanou ,,slovenskost’ou®, vypuklou o to viac v ¢eskom kontexte. Ak
existuje nieco, v ¢om je Slovenska nova vina skuto€ne ,,slovenskd®, v ¢om teda
spociva tento slovensky ,,eidos?

Odpoved’, alebo aspoii jej Cast’, by sme mohli zacat’ hl'adat’ hlb§im ponorenim
sa do sféry, ktoru Aurel Hrabusicky nazyva slovenskym mytom, pricom sa priklana
k eliadovskému vyznamu mytu ako ,zjavovaniu tajomstva“. Povedané
S Ricoeurom, pravy mytus je nositelom nieCoho, ¢o prekraCuje hranice, preto
., poézia a mytus nie je len nostalgiou po nejakom zabudnutom svete, ale otvara
cesty K inym moznym svetom ‘1’3, Aky je teda ten slovensky mytus? Mohli by sme
ho definovat’ ako konstrukt povahovych vlastnosti, ktoré su Slovakom zvacsa
pripisované, (a ktoré sa v priebehu desatroc¢i v tom prisidenom az tak vel'mi
nemenia). Slovensky narodny buditel’ Jozef Miloslav Hurban vyjadril este v 109.
storo¢i myslienku, ze sa ,,duch ndaroda vyznacuje mdkkostou a okrihlostou,
dobrotivostou a snivostou”. Cesky myslitel Milo§ Jiranek na zadiatku 20.
storoia vel'mi vystizne definoval urc¢ita dvojakost’ slovenskej povahy slovami:

171 ZYKMUND, Viclav. Slovenska cesta. In: Fotografie, 1970, &. 2, s. 3.—4. Citované podla:
HRABUSICKY, Aurel. Od vytvarnej k inscenovanej fotografii. TamtieZ.

172 Martin Strba v rozhovore s Jurajom JaniSom, 10. 12. 2013. In: JANIS, Juraj: Martin Strba.
Jednou nohou fotograf. Tamtiez.

173 KEARNEY, R(ichard): Rozhovor s Paulem Ricoeurem. In: Reflexe, 1993, &. 10, s. 23—26.
Citované podla: HRABUSICKY, Aurel. Okrajovd kultirna kiizovatka ako péda slovenského
mytu. TamtieZ, s. 31.
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., Nikde nedokazu byt ludia tak veseli ako na Slovensku a nikde sa mi neZilo
prijemnejsie; ale vysledny dojem, najcharakteristickejsi rys zeme aj ludu, je mi
predsa cosi smutného a placho divokého. “ Nemohla by azda byt’ tato jeho uvaha
prekvapivo vystiznou analyzou atmosféry niektorych snimok Prekopa, Zupnika,
Svolika ¢&i Pavlika, napitej prave touto skrytou ambivalenciou, kde ,,aj obcasné
navaly bujarej veselosti pripominaju skor povestny JanoSikov tanec pod
Sibenicou “174?

Dal$ou napovedou v patrani po povahe slovenského mytu je jeho reflexia
umenim moderny, ktoréd bola sicasne 1 samotnym procesom jeho utvarania. Podl'a
Jana Abelovského, vytvarné umenie davalo slovenskému ndrodu, trpiacemu
urCitym komplexom malosti, priestor na sebapotvrdenie, na vytvorenie
neexistujtcej identity.'”® Typickym prejavom tohoto zdiel'aného pocitu bola ista
»plebeizacia kultary*, vyjadrovand rolnicko-pastierskym folklérom, mytom
»zeme a 'udu®. Podl'a V. Wégnera v modernom slovenskom umeni prevlada ,, ton
mdkkej, teplej farby, akej je vobec srdce Slovaka, s naterom trocha zadumcivym “.
Tuto baladi¢nost, elegi¢nost, rapsodi¢nost’, zamiknutost’ — jednoducho ,, zdkladny
melancholicky akord slovenSkého umenia“ (HrabuSicky) vSak na strane druhej
vyvazuje ,, radostné prisviedcéanie zmyslom* (Karel Stika) v podobe niektorych
poldh ,, byzantinizujuiceho symbolizmu“ Bazovského a Fullu ¢ ,,spevnad
hranatost** Galandova, ktory zdoraznoval, Ze slovenskost’ nevyplyva z folkloru

ale z ,, vautornej stavby slovenského charakteru 1™

Jednym z moznych pohladov, ktorym sa méZeme na ,,slovenskost™ divat,, je
vzt'ah ku kontextu slovenskej kultury, tradicie a umenia. Napriek tomu, ze Ziaden
prilisnt jeho znalost’, (comu napomohol aj odchod do Prahy, nasledné spretrhanie
mnohych vizieb, ako aj odklon od niektorych informaénych zdrojov), niektori
teoretici poukazuji na mnohé pribuzné vychodiskd. Vaclav Macek vnima
napriklad tvorbu Mira Svolika ...V kontexte slovenského insitného ludového
prejavu (napr. malby na skle), v ktorom sa postavy zobrazuju z profilu, plosne,
v ktorom dominuje svet zmenenych proporcii a hyperboly (ako napr. na
stredovekych ikondch). “*"" Macek dalej hovori i o ,farebnych sklickach®,

174 HRABUSICKY, Aurel: Okrajova kultiirna kiizovatka ako péda slovenského mytu. TamtieZ,
s. 30-45.

17 Slovensky narod nie je v plnom slova zmysle historickym narodom, nemal svojich
kronikarov ani vlastnii mytoldgiu, na zaklade ktorej by sa odvijali jeho dejiny. Slovenska
mytoldgia sa rozvinula ako nestvisly, viac-menej dodato¢ny romanticky konstrukt.

176 HRABUSICKY, Aurel: Okrajova kultirna kiizovatka ako péda slovenského mytu. Tamtiez,
s. 30-45.

" MACEK, Vaclav. Miro Svolik. TamtieZ, s. 12.
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ointarzii“ ¢ ,;mozaike”. Anna Féarovd mu zase prisudzuje spontannu
vynaliezavost’, , tak typicku pre prostredie ludovej tvorivosti nedotknutej
‘vysokou kultirou’“"® Spolocné stratégie Macek vidi aj pri porovnani
Svolikovych fotografii s maliarskou tvorbou Ludovita Fullu, ktory volal po
kultivacii ,,zdravych prvkov primitivnej ludovej tvorby“, pri€om ich spolo¢ny
vyznam vnima prave vo ,,vyuziti filozofie i motivov slovenskej ludovej tvorby
spolu s modernymi [ ...] postupmi. “*"® Macekove postrehy sa viak neobmedzuji
iba na striktne formalnu stranku diela. Upozoriiuje tieZ na SirSie ideové pozadie
Svolikovych fotografii a moznost ich &itania v ramci tradicie slovenskej
lyrizovanej prozy. ,,Jej obdiv K prirodnému, dedinskému, s mnozstvom poetickych
zvratov zjavne suvisi so Svolikovym pristupom. Od Svantnera, Chrobdka az po
Sikulu sa tiahne literarny prid, ktory Svolik transponoval do fotografickej
podoby. “ Macek Svolikovi takto priznava ,,skiisenost so slovenskou kultirou a
tradiciou, ktorych je trvalou sucastou. “8°

Rodna krajina. Oveckovy syndrom.

Dal§im aspektom, prostrednictvom ktorého sa pokusime uchopit’ pojem
,.slovenského, bude krajina. Mézeme sice hned’ namietnut, Ze krajina sa
v snimkach Slovenskej novej viny nachadza tak trochu mimochodom, Zze
skuto€nym priestorom tychto fotografov je profesiondlne zariadené Studio, pri
pozornejSom pohlade na fotografie nam vSak zaroven neunikne, akymi r6znymi
spOsobmi sa na mnohych miestach v ich diele odrazila.

Vzt'ah k slovenskej krajine, prirode a vidieku sa prejavil viac-menej u vsetkych
autorov, aj ked’ u niektorych vyraznejsie (napriklad u Petra Zupnika, Jana Pavlika,
Mira Svolika ¢ Martina Strbu). Takmer vsetci pochadzali z mensich obci na
vychodnom alebo juznom a zdpadnom Slovensku, a tito idylickt krajinu svojho
detstva si pocas Studia ,,niesli v sebe®, ako akusi protivahu k pulzujicemu a
chaotickému  zivotu socialistického velkomesta, odohravajicemu sa
predovsetkym v baroch, nocnych uliciach €1 zédkutiach Studentskych internatov a
privatov. Priamo na nazov rodnej obce nardZa napriklad Miro Svolik v nazve
svojej vystavy z roku 1997 ,.Z Kozdroviec “‘®! alebo Jano Pavlik vo svojej kolazi
s dominantnym autoportrétom, kde ,,snivajici* autor so zavretymi ocami ukazuje

178 FAROVA, Anna. Photographers International, 1996.
1 MACEK, Vaclav. Miro Svolik. TamtieZ, s. 12.
180 MACEK, Vaclav. Miro Svolik. TamtieZ, s. 6.

181 Na obalke katalogu bola koza.
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prstom smerom k mestu Snina'®?. Vplyvy rodného prostredia zdoraziuje vo
svojich textoch k tvorbe tychto autorov aj Vaclav Macek. U Tona Stana je to
juhoslovenska dedina Vozokany, kde sa , stretdva prisny katolicizmus
S rozmarnostou karnevalov, a sedliackou nekompromisnostou, vitalitou. Aj na
neho plati Tatarkovo konstatovanie: "Ja som bol syn rolnika. To si mozno vobec
nevies predstavit, co to je syn rolnika. To je jedna pevnost. Rolnik nikdy nikoho
o nic neprosi.” “183

Blizkost’ k rudimentarnemu, rurdlnemu, ale i snovému a idylickému, ktoré bolo
vzdy (Casto schematicky) vnimané ako charakteristicky slovenské, sa prejavoval
vo fotografidch aj v SirSom zmysle, v intuitivhom priklone k imaginativnej zlozke,
z ktorej autori ¢erpali vo forme zatisi (Zupnik, Prekop) alebo fiktivnych pribehov
vychadzajicich z narativnej formy Tudovych rozpravok (Svolik). Této
ponukajuca sa predstava Slovenska ako akéhosi mytického (alebo skor
mytizovaného) toposu je ¢asto a s obl'ubou pouzivana ako interpreta¢ny kIac¢ ¢i
doslova zaklinadlo v mnohych textoch napisanych o tejto generacii.'® Tomas
Pospéch vystizne nazyva tito bukolicka tizbu po harmonii s prirodou oveckovym
syndromom. lde vSak scasti 1 0 tendenciu teoretikov snimky tymto sposobom
interpretovat’. Podla Anny Farovej su napriklad Svolikove'®® napady ,, svieze ako
slovenskda ludova piesenn alebo cista voda padajuca z vysokych tatranskych
hor <18 Tendenéné metafory sa nevyhli oblasti Gasopiseckej kritiky. V stvislosti
S prvou vystavnou skusenost'ou niektorych ¢lenov Slovenskej novej viny v roku
1981 vo foyer prazského Klicperovho divadla, Petr Volf trochu ,politicky
nekorektne uvadza: ,, Tentokrat im este skoro tréala z vreciek slama slovenského
vidieku. “187

182 Fotografiu dopliia potravinarska vineta a rukou napisany (&iastoéne nesuvisly) text lemujuci
biely okraj fotografie: ,,TOTO JE MOJ RAJ. TU CHCEM BYT VECNE. (...) TU SOM BOL
PRVY RAZ NA SVETE. MYSLEL SOM SI, ZE JE TO CENTRUM SVETA A ZE NA SVETE
SA ROZPRAVA CESKY, SLOVENSKY A ESTE VYCHODNARSKY. (...
KOSMOPOLIS .

183 MACEK, Vaclav. Tono Stano. TamtieZ, s. 6.

184 Bez zaujimavosti nie je ani fakt, Ze navdznost na T'udové, narodné, krajinné sa najviac
sklofiuje prave u M. Svolika a P. Zupnika, teda u autorov, u ktorych sa zaroven kladie doraz na
urcitd poeti¢nost’.

185 Napriklad fototografie Obrdzky zo Slovenska a Na pole (1989).
18 FAROVA, Anna. In: Cesta do stredu. Tamtiez, s. 11.

187 VOLF, Petr: Na hibetu viny. TamtieZ.
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Specifické miesto zaujima rodna krajina v tvorbe Petra Zupnika. Za vetko
hovori pozndmka tykajica sa jeho fotografickych zaciatkov, ktort si raz sdm
poznamenal: ,, Bolo to velmi davno. Svietilo sinko, na jednej strane Tatry, na
druhej Rudohorie. Doma ciernobiele macky a divotvorny Spis okolo. To staci,
nie? “188 Doslova ,korene” Zupnikovej imaginicie mozeme hl'adat’ v ovocnom
sade, v ktorom prezil svoje detstvo. Jeho matka, povodom Ceska, i otec —emigrant
z Ukrajiny — sa venovali §'achteniu ovocnych stromov. Podarilo sa im vypestovat’
viacero novych uznavanych odrod. Snimky jablk pre §lachtitelské Gcely patrili
k Zupnikovym prvym fotografiam. ,, Tento ‘micurinovsky topos zdhrady — sadu
zasadeny do prekrasnej prirody slovenskeho Spisa sa priblizoval idylickému
obrazu raja. Zupnik si ho raz osvojil a navzdy sa v iiom udomdcnil. Urcite nebude
omylom hladat zdroje jeho celozZivotnej fascinacie prirodou v jej najsubtilnejsich
i najvelkolepejsich formdch prave tu. “'®® Neustalu pritomnost’ spisskej prirody
alebo spomienky na fiu v jej poetickej a zaroven casto baladickej forme
nachadzame naprie¢ celym Zupnikovym dielom. Zanechala v fiom tak hlboku
stopu, ze ju svojim sposobom hl'adal uz neustdle a vSade, kde zil. Jej ozveny
moZeme najst aj hlboko v devitdesiatych rokoch, kedy sa objektmi jeho
fotografii stava ovocie a zelenina z parizskych trhov, kuchynské zatisia jeho bytu
¢i drsna krajina Bretonska. Poetika ,, spisského surrealizmu “**® vychadzajtca ako
tvorivy princip z citlivenej autorovej duse vSak zaznieva 1 v akomkol'vek
mestskom zati§i. Autor ju do obrazov aplikuje aj svojou stratégiou jemného
domalovéavania fotografii bielym pastelom po istej Casove] odmlke, ktorej
fotografiam dopraje vyzniet a spomienky opéat privolat. Dokonca aj v jeho
neskor§ich mestskych vyjavoch vnimame intenzivnu clivotu po domove, po
rodnej Levodi. ,,U Zupnika je darom, talentom, Ze pre neho niet deliacej hranice
medzi civilizaciou a prirodu. Pre neho zostal svet nerozpojeny, nerozdeleny. [ ...]
Je to Zitie prirodného casu ludstva. “*** Okrem spi§ského regionu v Zupnikovi
zanechali stopu i pravidelné navstevy legendarnej zahrady ,,zivelného* sochara
Andreja Rudavského v Podunajskych Biskupiciach, a to uz pocas strednej Skoly.
Zahrada mladého Zupnika fascinovala jednak ako prirodny ateliér plny soch —
jeden z prvych ,priestorov umenia“, kde sa pravidelne ocital — a jednak ako
spolo¢enské miesto stretnuti s mnohymi vyznamnymi umelcami tej doby.?

18 MRAZKOVA, Daniela; REMES, Vladimir. Cesty ceskoslovenské fotografie. Mlada fronta,
Praha 1989, s. 292. ISBN 80-204-0015-X.

18 FISEROVA, Lucia L. Peter Zupnik. Torst, Praha 2010, s. 22. ISBN: 978-80-7215-400-5.
190 Termin Vaclava Maceka.
YIMACEK, Vaclav. Peter Zupnik, Osveta, Martin 1993, nestranené. ISBN 8021705590.

192 Rodinny priatel’ Andrej Rudavsky daroval Zupnikovi knihu o Josefovi Sudkovi, ktora

vyrazne ovplyvnila utvaranie jeho umeleckého nazoru. S akciami v Rudavského zahrade
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V pripade Jana Pavlika, ktory, podobne ako Zupnik, Prekop a Varga, pochadzal
z vychodu Slovenska, mozeme vidiet' taktiez vyrazny vplyv tohto prostredia.
Nazov rodn¢ho mesta Snina pouzival dokonca 1 ako istl ,,autorsktl znacku®, ktora
sa stala sticastou jeho mena. Je zrejmé, Ze okrem mesta samotné¢ho ho zaujal
slovny koren jeho nazvu, ktory s istou davkou fantdzie méZeme odvodit’ od slova
,snivat®., Rudo Prekop, ktory s nim chodieval aj v Case $tadii na fotografické
potulky krajinou (Co mo6zZeme pozorovat’ na pribuznosti niektorych motivov ich
fotografii z exteriérul®®), o fiom napisal: ,.Detstvo prezil Jano Paviik vo
vychodoslovenskom mestecku nedaleko od nasich najvychodnejsich susedov.
Vychodné Slovensko je region s nezamenitelnym fluidom, atmosférou, ktoru nikde

inde nezaZijete. Jano o tejto devize vedel, vlastnil ju, dokdzal s fiou pracovat. ‘1%

Nemaly vplyv na upeviiovanie slovenskej identity vo vztahu k prirodnému
prostrediu mal nesporne aj Jan Smok, sam povodom z vychodného Slovenska,
tiez vd’aka jeho organizovaniu pravidelnych Studentskych vyjazdov do krajiny, na
Karlstejn, do PonéSic ale aj na SpiS. Rudo Prekop na tieto vylety spomina: ,, Na
Spisi ste sa, pan profesor, osobne znali nielen s kKazdym panom fararom'®, ale
snad’ s kazdym smrtelnikom, dokonca mam pocit, Ze i S kazdym kamenom. Citil
som sa pri Vas ako indian, ktorému beloch musi vysvetlit' krasu Ohnovej zeme.
Aby som ten kus vychodného Slovenska spoznal, musel som Ja ,, Vychodniar*
merat uz spominanu cestu Kosice — Praha a potom Praha — Spis. Takymto
oblitkom ste ma museli dovzdeldvat. “**® Aj pre samotného Smoka boli, zd4 sa,
tieto navstevy Slovenska nie¢im ako navratmi do stratenej Arkadie. V roku 1993
v texte do Prekopovej knizky, koncipovanom ako osobny list, sa pri zmienke o
d’alSej generacii Studentov FAMU (nastupujucej aZz koncom 80. rokov) s davkou

stivisela i neskor§ia Zupnikova spolupraca s vytvarnikmi na spoleénych vystavach Plenéry
v rokoch 1987, 1988 a 1989.

198 Napriklad Rudo Prekop: Méj horizont, 1984; Jano Pavlik: Ernest rad mystifikuje, 1982—
1985.

194 PREKOP, Rudo. In: Jano Pavlik. Katalog vystavy. Dom kultury narodov, Humenné, 1990.

1% Jvan Pinkava tento Smokov intenzivny zaujem na zoznamovani $tudentov so sakralnymi
miestami, s ktorymi ho Casto spajala osobna skusenost’ miniStranta, interpretuje ako
,,kompenzaciu nepriznanych vycitiek z istej loajality s viadnucim systémom vo vztahu k jeho
katolickej vychove v detstve ““. Rozhovor s lvanom Pinkavom, Praha, 17. 2. 2016.

19 PREKOP, Rudo. List Janovi Smokovi. \n: Jan Smok. TamtieZ, s. 45.

70



sentimentu pyta: ,, ...a hlavne: Kto z nich dokdze piect ryby na ohni ako prislusnici
slovenskej novej viny? “1%

S rurdlnym prostredim sa pracovalo nielen vo ,,vol'nej* tvorbe, ale 1 pri plneni
Skolskych cvi€eni, dobrym prikladom je uz zmienena autorska knizka Tona Stana
vytvorena na zadanie Kniha o slohu, v ktorej autor definoval novy architektonicky
sloh slovenského vidieka — uplatiiujuci sa v architektire amatérsky zbudovanych
sklenikov, foliovnikov a parenisk. S priestorom dedinského dvora je spity aj jeho
bezprostredny autoportrétny cyklus s domacimi zvieratami jeho starej mamy.
Motivy krajinného exteriéru nachddzame i1 v mnohych dalSich fotografiach
vsetkych sledovanych autorov. Ich Casto stroha estetika, ako aj pritomnost’ figur
— protagonistov drobnych etud, prezradza viac ¢i menej vedomy vplyv
konceptudlneho a akéného umenia predchadzajiacich rokov.

O tom, ze vplyv prvotnej skusenosti s krajinou ¢i vidiekom nebol nepatrny,
svedCi aj nasledny vyvoj v devdtdesiatych rokoch, kedy sa k tymto témam viaceri
autori vracaju alebo nad’alej vzt'ahuju. Akoby povazovali za nevyhnutné aspoii na
isty Cas opustit’ obmedzeny priestor ateliéru, ktory moze limitovat’ nielen fyzicky,
ale aj mentdlne a svoju mysel otvorit’' ndpadom prichadzajacim zvonku. Miro
Svolik sa v rokoch 1994-1997 venuje fotografickym montazam, pri ktorych vnara
snimku s vysekom krajiny do fotografie ¢i siluety ¢loveka alebo zvierata, resp.
krajinarske snimky dopiiia z vonkajsej strany ,, ilomkami figir “*% (napr. Zvieratd
a ludia, 1994-1995, Navrat k prirode, 1997, vystava Miro Svolik Z Kozdroviec,
Kosice 1997). Peter Zupnik plynule pokraduje v hladani slovenskej krajiny
v nehostinnych priestoroch Bretonska a Rudo Prekop!®® objavuje krajinu
prostrednictvom nachadzanych, nearanzovanych, vicSinou prirodnych zatisi
v dlhodobom fotografickom cykle Redlovky, s ktorym zacina uz v roku 1989.
Uzky stvis s krajinou, ba dokonca i s ur&itym novodobym slovenskym poeticko-
nostalgickym mytom ,,zapraSenych kompotov?® — bude mat aj nasledna
kameramanska tvorba Martina Strbu a jeho spolupraca s rezisérom Martinom
Sulikom, scendristami Dusanom Dugekom a Ondrejom Sulajom, na filmoch
Zahrada (1995), Orbis Pictus (1997) ¢i Krajinka (2000). Aj Tono Stano sa neskor,
az koncom devitdesiatych rokov, poktsa o vstup do prirody v krajinarskom

197 SMOK, Jan. Dopis Rudovi Prekopovi (a také tém druhym). In: MACEK, Vaclav. Rudo
Prekop. Tamtiez, s. 26.

198 BESKID, Vladimir. O Svolikovi, technike a poetike. In: Cesta do stredu. TamtieZ, s. 46.

199 Motiv zahrady zhodou okolnosti pouzil v rurdlnom primere v suvislosti s Prekopovou
tvorbou aj Lukas Kadlicek. ,, 4j tak ma Rudo svoj skutocny domov vo svojom domceku zvanom
Fotografia, ktory stoji uprostred vel'kej zahrady, a kde sa zariadil podla svojho. Vybielil steny,
vyéistil drevenii podlahu, otvoril vietky oknd dokoran. “ KADLICEK, Lukas. TamtieZ, s. 14.

200 yytvaranym jednou z poetizujicich linii kinematografie devitdesiatych rokov
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subore Fascinace, v ktorom mézeme vidiet’ urciti nadvéaznost’ na tradiciu ¢eskej
vytvarne] fotografie reprezentovanej v tejto podobe napriklad Tarasom
Kus¢ynskym. Aj vzhl'adom k d’alSej jeho tvorbe prinavratenej naspét’ do interiéru
sa vSak akosi nejde ubranit’ dojmu, ze ide viac-menej 0 obmenu prostredia v snahe
roz8irit’ takto moznosti vztahov nahych postav a prostredia. Kamil Varga sa
systematickejSie do prirody dostava az po roku 2000, cyklom digitalnych montazi
Krajinohlav.

Pritesné mantinely ceskoslovenského

Zaciatkom deviat'desiatych rokov sa otazke narodnej identity v kontexte
Ceskoslovenskej ¢i Cesko-slovenskej fotografie venovalo niekolko c¢lankov,
vacSinou ankiet oslovujucich fotografov alebo teoretikov. V rdmci dobovej,
»predrozpadovej rétoriky vyvstala akési potreba prehodnotit’ (u slovenskej
fotografie moZno aj objavit’ a popisat’) narodné Specifika fotografie, vymedzit’ sa
vo¢i vplyvom ,,inych* fotografii. Novou vyzvou bolo aj znovunadviazanie
komunikacie s emigrantmi a snaha v€lenit’ ich do kontextu narodnej fotografie.
Podnetnou v tejto suvislosti bola anketa usporiadana v roku 1992 ¢asopisom
Revue fotografie, v ktorej osobnosti z teorie a kritiky fotografie odpovedali na
otazku, aka je slovenska fotografia. Vaclav Macek definuje slovensku tvorbu ako
taka, ktora , dokdaze vystihnut, artefaktom vymedzit' podstatu priestoru-
prostredia, ktoré sa dejinne vyhranilo ako slovenské “.*** Dalej definuje slovenskt
fotografiu v protiklade k ¢eskej, ktora kladie doraz na remeslo a na artificialnost’.
Slovenska fotografia sa naproti tomu viac sustred’'uje na vyznam, na protovrstvu
citu a myslienky, rudimentarnost’ a uchopitel'nost’ veci. Aj v najviac poetickych
viziach, podl'a Maceka, natrafime na stopy tejto rudimentarnosti. Fotograf Jozef
Sedlak si v§ima spolocensku introvertnost’ slovenskej fotografie a jej h'adanie vo
vnutri ,, neznameho slovenského cloveka*. Toto hladanie je podporované
schopnostou senzibility a ur¢itého premeditovavania vnatornych veci,
suvisiaceho s krest'anskou tradiciou. Cubo Stacho upozoriuje, ze ,, Slovensko je
na hranici s podstatne vécsimi vplyvmi vychodu nez sa prejavujii v Cechdch. Preto
tu citit vplyv byzancie, preto tolko religiozity, mystiky, iracionality, menej logiky
a Spekuldcie. Preto tiez vicsi priklon k ritudlom, obradnosti, tajomnosti. %
V zmysle spiritudlneho alebo SirSie uchopeného kultirno-duchovného odkazu by
sme mohli interpretovat’ mnohé zo snimok Vasila Stanka s jeho odkazmi
k prapovodnym kultiram, ritudlom a totemizmu alebo fotografie Kamila Vargu,
ktory v duchovnych témach prenikd Coraz viac na vychod a inSpiruje sa az
budhizmom. Hlboko meditativne su urdite mnohé snimky Petra Zupnika a

201 VOROBJOV, Vladimir. Ak4 je slovenské fotografia? Revue fotografie, 1992, sv. Il, s, 23.
202 VOROBJOV, Vladimir. Tamtiez, s. 24.
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naboZzenska tradicia vychodného krest'anstva prenika i do diela Ruda Prekopa.2%
Nazor zo zahraniCia zaznieva v ramci ankety v podobe slov Paula Facchettiho o
sklone k imaginécii, spiritualizmu a mystifikacii, ktory podla neho v svetovom
umeni chyba. I pri Tonovi Stanovi Vaclav Macek upozoriiuje, ze ,, slovensky
katolicizmus sa u neho neodraza v odmietnuti tela [ ...] ale naopak, v jeho prijati
a suhlase s nim. ““. Stanove mnohoruké a mnohonohé postavy interpretuje Macek
ako indické bozstva, no zaroven odkazuje i1 k slovenskému prostrediu:
., Pripomina sa takto brutalita slovenskych ludovych rozpravok, v ktorych sa na
rozne miesta zakopavaju roztrhané tela milencov, ale sucasne je to priam
mytologicka ¢i myticka brutalita. Pritom v Stylizacii su zrejmé aj stopy
romantizmu s jeho trpaslikmi, temnymi priepastami, drapériami a zahradami. “?**

Okrem spominaného ¢lanku Vladimira Vorobjova z roku 1992, v ktorom
sustredil nazory na osobitost’ slovenskej fotografie, sa podobnymi otdzkami
zaoberali eSte predtym d’alie dve ankety.?® V ankete asopisu Fotografie 1991,
¢. 12, v ktorej sa Véra Matéju pyta: ,,PovaZujete problém narodného sebaurcenia
za stdle aktudlny?“, jeden z opytanych, Vaclav Macek, polemizuje s premisou
SirSie koncipovanej otazky: ,, Fotografia je v sucasnej dobe vo svete chapana ako
nadndrodny prostriedok na pochopenie kulturnej identity ¢loveka vobec. *“ Prave
formulaciu ,, kulturna identita vobec “ Macek spochybiiuje a tvrdi, ze tak, ako ma
kazdy narod svojbytni kultiru, ani fotografiu nejde chépat’ ,,nadnirodne®.
Fotografia kazdej zeme mé svoje Specifika, ktoré su CitateIné predovSetkym pri
vystavach v zahraniCi. ,,Samozrejme pre tych, ktori uz maju svoje miesto
V dejindch europskej ¢i svetovej fotografie, je jednoduchsie prist s tvrdenim, Ze
Ziadna fotografia narodna neexistuje, ved odrazu by museli pripustit, Ze podnety
K vyvoju uz idu z inych nez ich tradicii. Je podla mna priznacné, ked uz nielen
zahranicni teoretici, ale aj ceski, pisu o slovenskych autoroch ako Svolik ¢i Stano

203U Zupnika ide hlavne o fotografie z okolia Spia. Ur¢ity podiel na tomto ,,vychodnom® type
spirituality maju azda i rusinske korene v jeho rodine, podobne ako u Prekopa priamy vplyv
gréckokatolicizmu. Vasil Stanko, s rodinnymi korefimi od Humenného, je po otcovi taktiez
Rusin.

204 MACEK, Vaclav. Tono Stano. Tamtiez, s. 12.

205 problému narodnej identity sa venovala aj anketa pripravena Vérou Mat&jli pre ¢asopis
Fotografie, 1991, ¢. 5, v ktorej sa téma narodného objavila v suvislosti s fotografmi v exile.
Vacsina vtedy opytanych fotografov (Libuse Jarcovjakova, Markéta Luskacova, Bohumil
Puskailer, Juraj Liptdk...) na otazku, ¢i je pre ich tvorbu doleZitd otdzka narodnej identity, vo
vSeobecnosti odpovedali, Zze ano, ale zaroven nie je potrebné o otazke narodnosti prili§
uvazovat, identita je urCitou danostou a vac¢Sinou je (ako vychodiskova pozicia, ktora

b119

formovala vedomie autora) na fotografii jednoducho ,,vidiet**. Opytani sa viac-menej zhoduju

na tom, Ze nacionalizmus je retardacny a Ze plati ,,bud’ svoj — a budes ¢esky*. Aktudlni otazka.
Fotografie, 1991, ¢. 5, s. 4-5. ISSN 0009-0549.
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ako o ceskych autoroch. Nevedia si predstavit, Zze by mohli pochadzat z kultury,
o ktorej nemajii ani potuchy. “*%®

V prehladovom katalogu Ceskd a slovenskd fotografie dnes z roku 1991,
obracajicom sa textami i obrazom za uplynulymi osemdesiatymi rokmi, sa uz
striktne dodrziava delenie na Cesku a slovensku fotografiu. V ankete zahrnutej do
tohto katalogu dostdvaju osobnosti ¢eskej a slovenskej fotografie otazku, ¢o ich
na tomto desatro¢i vo fotografii zaujalo. Petr Balajka menuje priamo Tona Stana
s fotografiami, ktoré ,, vyborne vystihujii cosi, ¢o je vo vzduchu. “*°" Ludvik Baran
vnima, Ze v naSom prostredi nad’alej pretrvava hl'adanie vel'kych tém, Ceskd a
slovenskd fotografia sa podla neho nevie rozhodnit’ pre sposob posolstva.
Ddélezité v tejto suvislosti je, ze Baran uznava zasluhu ,, mladych nezavislych
fotografov z okruhu FAMU, ktori v poslednom desatroci predstavili nasu
fotografiu vo svete”, ale eSte stale skor opatrne. Radi im, ze by sa mali ,,zbavit’
falosného respektu z cudzej tvorby a hladat viastny vyraz so Specifickou ceskou a
slovenskou nétou. Nemali by sme nechavat nadalej objavovanie viastnych hodnot
inym, ale nesebecky ich prizndvat tam, kde si to zashiZia. “*°

KTlacovu ulohu v procese vytvarania identity slovenskej fotografie na prelome
osemdesiatych a devitdesiatych rokov zohral Vaclav Macek. Jeho snahy o jej
autonomizaciu vsak boli v ¢eskom prostredi prijimané len s velkou nedoverou.
Autor piSuci pod skratkou BAL o prvej konferencii Vychod — zapad
zorganizovanej na jesenl 1989 vo Wroctawi Jerzym Olekom, venoval jeho snaham
tuto struc¢nu zmienku: ,, V. Macek prezentoval prednasku o tendenciach sucasnej
slovenskej fotografie, ktori sa tak trochu problematicky pokusil diferencovat’ od
Ceskej. “?®®  Mienkotvorné Casopisy ako Ateliér, Revue fotografie alebo
Ceskoslovenskd fotografie publikovali len mizivé percento ¢lankov o slovenskej
fotografii.?’® Macek na tento stav opakovane poukazoval prostrednictvom

206 Aktualni otazka. Fotografie, 1991, ¢. 12, s. 7. ISSN 0009-0549.

207 Anketa: Co vas zaujalo v ceské a slovenské fotografii minulého desetileti? In: Josef Moucha
(ed.) Ceska a slovenska fotografie dnes, Tamtiez, s. 20.

208 gnketa: Co vas zaujalo v ceské a slovenské fotografii minulého desetileti? In: Josef Moucha
(ed.) Ceska a slovenska fotografie dnes. Tamtie, s. 20.

209 BAL. Prvni konference Vychod-zapad, Ceskoslovenska fotografie, 1990, ¢. 3, s 110. ISSN
0009-0549.

210V roku 1986 bolo v casopise uverejnenych takmer 120 clankov o ceskej fotografii,
0 slovenskej 13 [...]. V roku 1987 bolo takmer 110 ¢lankov o Ceskej, 13 o slovenskej fotografii
a 9 cesko-slovenskych. V roku 1988 bolo uverejnenych opdt takmer 110 clankov o ceskej, 10
o0 slovenskej a 15 o cesko-slovenskej tvorbe. Rok 1989 este zvyraznil tento trend. Pritom treba
zdoraznit, Ze redakcia temer vobec nepublikuje materialy slovenskych fotografickych

publicistov, nevyzyva, neuverejnuje ani vyziadané, ani ponukané materialy. Z kazdorocne okolo
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otvorenych listov, ktoré ale nikdy v tychto ¢asopisoch neboli zverejnené, podobne
ako ponukané teoretické state, spochybfiujuce niektoré zauzivané modely.?!
Macekova zakladnd mysSlienka spocivala v tom, Ze zauzivany termin
»ceskoslovenskd fotografia® pokladal za nezmyselny. Tento pojem vychadza
podl'a neho vylu¢ne zo Statopravneho usporiadania, ale v takomto kontexte
vyznieva v zmysle narodnej tvorby. Za problém povazuje, ze ,,Ceskoslovensky
narod“ je iba fikcia, ,, 'vylepseny‘ variant cechoslovakistickej koncepcie
medzivojnovych rokov“, pricom sa odvolava na neskorsi Teigeho text z r. 1947,
nerozliSujuci Ceskti a slovensku identitu. Ak by, podla Maceka, pojem
,,ceskoslovenska fotografia® mal odkazovat’, nie podl'a narodného, ale podla
geografického kIi¢a, k ,fotografii vytvorenej v Ceskoslovensku®, je stale
nevyhovujaci, pretoze nezahriiuje fotografiu inych mensin  Zijicich
v Ceskoslovensku. ,, Ceskoslovenskd fotografia potom vychddza ako sicet ceskej,
slovenskej, nemeckej, madarskej, polskej, ukrajinskej [...] fotografie. Kazda je
samostatna, existuju medzi nimi vdzby, vplyvy, ale dohromady nevytvaraju nic
iné, nez len instituciondlny celok, Ziaden nadradeny organizmus. “

Vaclav Macek poukazuje na nezmyselnost’ a i nekorektnost’ spajania kultar
s odlisnymi vyvojovymi rytmami. Na jednej strane potom vycCnieva moderna
fotografia s osobnostami ako Drtikol, Funke, Styrsky, na strane druhej
reminiscencie na piktorializmus ¢i Pavla Sochana. To druhé sa potom stava
sekunddrnym, marginalnym, nezaujimavym, nevenuje sa tomu pozornost.
RieSenim moZe byt spracovanie kazdej kultary zvlast. Macek d’alej spochybiiuje
1 pokus Vladimira Remesa a Daniely Mrazkovej uzdkonit’ dejiny ¢eskoslovenskej
fotografie v ramci 150 ro¢nej historie média, ked’ sa na uzemi Ceskoslovenska
neustale menili Statnopravne celky, bolo cisarstvo a pod. ,,Je mozné pisat’ dejiny
narodnych kultur, ale nie dejiny ’Statnej fotografie‘.“ Federalizicia
V normalizaénom §tate v mene ,,proletarskeho internacionalizmu® sa stala jednym
z dovodov pretrvavania cechoslovakistickych koncepcii v historiografii. Tento

170-180 clankov uverejnenych v casopise, len okolo 10 byva od slovenskych teoretikov ci
kritikov fotografie. “ MACEK, Vaclav: Otvoreny list riaditel'ovi nakladatel'stva a vydavatel’stva
Panorama M. Lacanovi (vydavatel’ ¢asopisu Ceskoslovenskd fotografie). Koniec roku 1989.
Nepublikované.

211 \/ poradi druhom otvorenom liste, adresovanom 2. 1. 1990 priamo $éfredaktorovi ¢asopisu
Viaclav Macek a Aurel HrabuSicky s podporou d’alSich slovenskych publicistov piSucich o
fotografii vyc¢itaju redakcii neuverejnenie ich reakcie na kritiku vystavy Slovenska fotografia
osemdesiatych rokov od Vladimira Remesa (Skandal v Bratislavé. Ceskoslovenskd fotografie
1989, ¢. 8). Namiesto nej sa v d’alsSom cisle objavuje kratka poznamka: ,, Argumentdcia oboch
pisatelov avsak nie je na urovni, a tak nepovazujeme za nutné zverejnit tieto listy v plnom
zneni.“ Macekova a HrabuSického pisomna reakcia na viacero nepravdivych informacii,
podlozend argumentmi, bola alibisticky oznacend za ,,ponosy nebezpecne opalisadované
nacionalistickymi frdzami“. REMES, Vladimir. Ceskoslovenska fotografie, 1989, ¢. 12.
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Ceskoslovenska. Podla Maceka sa nikto napriklad nepokusa pisat dejiny
Ceskoslovenskej literatary ¢i Ceskoslovenského divadla alebo filmu. Napriek
tomu, Ze spominané tlaové média neprejavili velkt ochotu podporit’ diskusiu na
tuto tému, pojem cCeskoslovenskej fotografie zaciatkom devitdesiatych rokoch
postupne mizne. 212

Fenomén Slovenskej novej viny ma v tejto suvislosti $pecifické postavenie.
Odrazu sa stava akymsi spoloénym kultirnym dedi¢stvom. Ceska strana vyuziva
spatost’ autorov s FAMU a vidi v nich urcité odlahCenie, presmerovanie Ceskej
vytvarnej fotografie od dedicstva moderny v Ustrety postmodernej situdcii.
Slovenska fotografia zase po tychto fotografoch s radostou siaha ako po
kvalitnom exporte, ktory sa v zahrani¢i osved¢il. Po¢ntc publikéciou Tono Stano
v roku 1990, vychadza na Slovensku postupne celd séria malych autorskych
monografii. Slovenskd nova vina, ktora sa dostava v prvych rokoch deviatej
dekady na svoj vrchol (aspori o sa tyka vystavovania a medzinarodného zdujmu),
vytvorila Uplne idealne zéklady pre koncepciu svojbytnej, narodnej fotografie.
Fotografie, ktora napriek absencii tradicie (a moZno prave vd’aka tomu) pomocou
citlivych autorskych senzorov zachytila ,nieCo vo vzduchu“ a nasledne
vykrystalizovala do novych, zmysluplnych foriem.

»V sucasnych narodnostnych treniciach je to koniec koncov i dobry priklad
plodného kultirneho cechoslovakizmu “?*® pise Josef Kroutvor v roku 1990.
Samotni autori pritom svoju prislusnost’ prili§ neSpecifikuju, ur¢itd amorfnost,
ambivalentnost’, neuchopite'nost’ a nezaraditelnost’ akoby bola stcast'ou ich
nevysloveného autorského programu. Vsetci (okrem Petra Zupnika, ktory Zije
v Parizi) zostali v Prahe, dokonca dnes hovoria ¢eStinou so silnym slovenskym
prizvukom, stale sa vSak zda, Ze si vnutorne uzivaju Statut ,,slovenského hosta
Z Prahy“. “Stalo sa zvykom o tejto druhej vine inscenovanej fotografii, viastne
ceskych fotografov slovenského poévodu, hovorit ako o typicky slovenskom
fenoméne, ktory nasiel Zivnu podu v prostredi Ceskej Skoly ako jej integrdlna
sucast, a tak byva, ako akési obohatenie cCeskej kultury o ‘typicky’ slovensku
lyricku a hravu polohu, zacleniovana do Ceskej fotografie. Pritom je priznacné, Ze

212 MACEK, Vaclav. Ceskoslovenskd fotografia? In: Josef Moucha (ed.) Ceské a slovenska
fotografie dnes. Tamtiez, S. 18-19.

213 KROUTVOR, Josef. Fotografie jako mytus, Pulchra, Praha 2013, s. 143. ISBN 978-80-
87377-53-6.
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samotni autori v duchu postmoderného bezdomovectva svoju kulturnu a
geograficku prislusnost nikdy programovo nedefinovali. "'

Vsetky otazky typu, ¢i v pripade Slovenskej novej viny ide o ,.Ceskych
Slovakov* alebo ,,slovenskych Cechov®, sa mézu javit' trochu bezpredmetné
Z jedného dovodu. Faktom zostdva, ze v cCase, kedy sa toto zoskupenie
sformovalo, bolo tychto osem mladych autorov nadejnymi slovenskymi
absolventami slovenskych strednych §kol, ktori sa rozhodli pokracovat’ v §tadiu
fotografie na jedinom mieste, kde to v tej dobe bolo mozné?®®. Je urcite
nespochybnitelné, ze ¢eské prostredie (tradicia, pedagogovia, spoluziaci...) ich
vyrazne formovalo. Sucasne je ale mozné povedat, ze to boli rovnaki
pedagbdgovia, rovnaka tradicia, a rovnaka sudobé fotografickd produkcia, ktoré
vyprovokovali ich genera¢nu protireakciu na videné a o¢akavané. Navyse, touto
razantnou umeleckou protireakciou svoje okolie spétne zasiahli. Je uritym
paradoxom, ze Slovaci, ktori prisli do ¢eskej institticie, aby si uprostred nej a celej
bohatej tradicie vyvzdorovali svoj origindlny pohlad (¢i uz slovensky alebo
Ceskoslovensky), sa spitne do tejto (Ceskej) tradicie sami zaclenili, resp. ,,boli
zaCleneni* po procese dobovej verifikacie ako jej originalna sucast’. Rovnako je
vSak mozné, ze to, o mozeme a radi nazyvame v ¢eskom kontexte slovenskost’ou,
je len ,inakost* prinesena mladou generaciou, ktora by bola rovnakou
»inakostou“ i Vv tradicnom prostredi Slovenska a jeho inscenovanej ¢i
imaginativnej fotografie. A mozno, naopak, nie.

214 pOSPECH, Tomas. Rudo Prekop: Zatisi 1989 — 2006, photorevue.com [online], 27. 2.
2007 [cit. 2016-04-12]. Dostupné z:
http://www.photorevue.com/phprs/view.php?cisloclanku=2007022703.

215 Ak by sa boli prihlasili na druht $kolu podobného zamerania v Lipsku, mozno by sme dnes
hovorili o slovensko-nemeckych fotografoch.
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Obr. ¢. 11.: Stara slovenska vina, 1991—-1993 © Peter Zupm’k

Obr. ¢. 12.: Vychodny vietor, 1986 © Kamil Varga
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Obr. ¢. 13.: Spania dolina, 1984 © Miro Svolik

Obr. ¢. 14.: Na statnej hranici (zlava P. Zupnik, M. Svolik, V. Stanko), 1983
© Peter Zupnik

79



Obr. ¢. 15.: Vianoce, 1988/1998 © Peter Zupnik

Obr. ¢. 16.: Husi stracajii len perie, 198111989 © Peter Zupnik
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Obr. ¢. 17.: Obrazky zo Slovenska, 1989 © Miro Svolik

Obr. ¢. 18.: K mojej rodnej hrude zeme, 1986 © Miro Svolik
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wSnimky sa stavaju obet’ou vlastnej schopnosti. Podl’a vSeobecnej mienky
dokadzu doslova vytvorit’ skutocnost’, a nikto si nekladie otdazku, i tato
skutocCnost’ naozaj existuje. “

R. Barthes

2.3 O POJMOLOGII: IMAGINACIA / INSCENACIA /
POEZIA / HRA / HUMOR / POZITIVITA

Tvorba Slovenskej novej viny je textovo pomerne husto opradena. Kazdy
Z autorov ma najmenej jednu podrobni monografiu, interpretacie jednotlivych
suborov tvoria sucast’ katalogov skupinovych prehladovych vystav, rovnaké
vystavy sa stdvaju témou mnohych casopiseckych recenzii a kritik. Na tomto
mieste by bolo potrebné vyjasnit’ nickol’ko frekventovanych pojmov, ktoré sa
v Casopiseckych 1 katalégovych textoch vytrvalo opakuji, niekedy i vo forme
automaticky  preberanych  nerozpletenych  vetnych  utrzkov.  Medzi
najfrekventovanej$ie z nich patria pojmy imagindcia, inscendcia, poézia, hra,
humor a pozitivita.

»Pre¢ s hnusnou obrazotvornost'ou mladeze!*“ Kruta dan za vytrysk

imaginacie

Zapis v navstevnej knihe legendarnej vystavy Hra na Stvrtého, ktora v roku
1986 prezentovala mimoriadny fotograficky i kuratorsky koncept troch mladych
fotografov Tona Stana, Michala Pacinu, Ruda Prekopa a teoreticky Anny Farove;,
tlmoci z istého uhla pohl'adu vel'mi presne dobovu reakciu na ich fotografie. Tato
,»hnusna obrazotvornost™, naozaj charakterizovala vizualny prejav generacie
Slovenskej novej viny. Otazkou zostava, pre¢o sa obrazotvornost’ (u dietata ¢i
mladého cloveka uplne oc€akavand, dokonca védcSinou 1 rodiémi rozvijana
schopnost’) javila néavStevnikom vystavy ako ,hnusna“ a preco zvolanie
nesmerovalo priamo k fotografiam, ale k samotnej obrazotvornosti. Ulohou
nasledujucich riadkov bude naértnat’ zakladné kontliry pojmu imagindcia a aj
niekol’kych koncepcii, ktoré by nas mohli predpripravit’ na neskorsiu odpoved..

Tvorba Slovenskej novej viny sa tradi¢ne kladie do ramca tzv. imaginativnej
fotografie. Fotografia ,, podnecujiica obrazotvornost* sa obvykle chape ako isty
protiklad k fotografii informativnej, popisnej, uzitej, pripadne reportdznej ¢i
dokumentarnej. Teda takej, ktora, aspont vo svojej tradicnej podobe
v osemdesiatych rokoch u nds, vychadzala zo skuto¢nosti — akokol'vek
preformulovanej v obrazovej skratke — a k nej sa aj spitne vztahovala.
Samozrejme, imaginativne prvky nemozeme z principu upriet’ ziadnemu typu ani
zanru fotografie, ¢o sa neskor ukaze ako metodologickd komplikéacia. Schopnost’
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elementarnej imaginécie, t.J. tvorby akejkol'vek predstavy aktualne nevideného je
navyse zaroven jednou zo zakladnych funkcii umoznujacich fungovanie subjektu
v redlnom svete.

Vo svetle dejinného pohl'adu na pojem imaginacie v naSom umelecko-
historickom kontexte sa javi ako zaujimava diskusia o imaginativnom umeni,
ktord sa na vytvarnej scéne rozputala v roku 1965 v suvislosti s vystavou
K vytvarnej problematike tridsiatych rokov, predstavenou o rok skor v prazskom
Uméleckopramyslovom muzeu?!®. Tato polemika vychadzala z potreby nanovo
definovat’ pojem imaginacie Vv stuvislosti s dovtedy u nds zaznavanym umenim
surrealizmu a reagovala predovSetkym na koncepciu, ktorti vo svojej rozsiahlej
katalégovej stati predostrel kurator vystavy Frantisek Smejkal?"’.

Za dolezity rys imaginativneho maliarstva (podobne ako abstraktnej tvorby),
poklada negéciu reality, ktora v oboch pripadoch vedie od vytvarnej modifikacie
vonkajSej reality k realizacii umelcovho ,,vnutorného modelu®, tak, ako ho
definoval Karel Teige. Impulzom pre vnatorny model je podla Smejkala
fantazijna predstava, ktora sa liSi ako od zmyslovo nazornych, tak od nendzornych
a nezobrazivych predstav. ,, Hlavnym principom imaginativneho maliarstva je
realizdacia fantazijnych predstav, vyvierajucich z najhlbsich vrstiev umelcovej
psychiky, kde sa jeho zazitky a vnemy pretvdaraju do iredlnych celkov, ktoré sa
stavaju symbolmi jeho tuzby alebo uzkosti, melancholie alebo radosti, vyrazom
casto latentnych stavov jeho vmitorného Zivota. “**® Odlisnost’ $irSie chapaného
imaginativneho umenia od hnutia surrealizmu vidi v inom obsahu a zdroji
fantazijnych predstav, ktoré ,,moZu byt insSpirované nielen snom, ale i mytom,

216 Tato vystava bola zredukovanou verziou vystavy Imaginativni maliistvi 1930-1950,
pripravenej pre AlSovu juhocesku galériu v Hlubokej nad VItavou v roku 1964. Kuratormi
oboch vystav a autormi sprievodného katalégu boli Frantisek Smejkal a Véra Linhartova.
LINHARTOVA, V.; SMEJKAL, F. Imaginativni maliistvi 1930-1950. Katalég vystavy.
AlSova jihoceska galerie, Hluboka nad Vltavou, 1964.

217 Smejkal uzndva, Ze s istou formou imaginacie (v zmysle predstavivosti) sa konfrontuje
kazdy umelec. Pomenuva zéaroven ale eSte iny druh umeleckej imaginécie, ktory sa Uplne
vymyka naSim schopnostiam racionalneho poznania. Tento sa podl'a neho vinie dejinami
vV podobe fantastického umenia ako napriklad manierizmus alebo symbolizmus ¢i magicky
realizmus. Smejkal vo svojich tivahach dalej u imaginativneho umenia vyzdvihuje
bezprostredny zazitok pri stretnuti s nim, ktory je do istej miery determinovany momentalnou
psychickou dispoziciou divdka. Zakladnu imaginativhu os v umeni pritom predstavuje
surrealizmus.

218 SMEJKAL, Frantisek. Imaginativni maliistvi. In: K problematice uméni tficatych let.
Umeni, 1965, ¢.5, s. 442.
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nielen individudlnym podvedomim, ale i kolektivnym nevedomim, nielen
halucindciou, ale i priamym zrenim &i ndhlym osvietenim. %

Na Smejkalovu koncepciu imaginativneho umenia sa zniesla vlna kritiky.
NajkomplexnejSiu podobu dostala v prispevku Jindficha Chalupeckého
Surrealismus a léta tricata. Chalupecky kladie zasadnu otazku, kde presne mame
hl'adat’ ony ,,vnitorny model* a aka je jeho povaha. V pripade, Ze ho vidi autor
imaginativneho diela niekde v ramci svojho psychického sveta, Chalupecky sa
pyta: ,, Akym sposobom autor realistického diela vystupuje vo svojom videni za
tento psychicky svet, niekam von, niekam mimo seba? “?*° Prichadza k odpovedi,
ze striktné Smejkalove delenie na realistické a ireilne umenie neobstoji, lebo
neexistuje Cistd umeleckd predstava bez vplyvu skutocnosti a objektivne
zobrazenie skutocnosti bez pretavenia ,,vnitornym svetom® umelca. ,,Nie je
V principe rozdiel medzi pred-metnostou a pred-stavenostou, tento svet je vonku’
a vo vnutri zdroven'. “?*' Umelec sa vo chvili tvorby nachadza tak blizko
skuto¢nosti, ze rozdiely medzi ,,vonkaj$im* a ,,vnutornym‘ nevnima. Modeloval
neoliticky umelec Zenu redlnu alebo predstavovanu? Koncepcia ,,vnutorného
modelu‘ sa tak, podl'a Chalupeckého, rozpada v terminologicku fikciu. Preto
navrhuje termin ,,imaginativne umenie* vobec nepouzivat a pokladat’ ho za
termin historicky, zodpovedajtci zhruba terminu surrealizmu.???

Je vidiet’, Ze zakladnym problémom pojmu imagindacia je jeho bezbrehost’ a
vlastne 1 bezobsaznost’. Kde lezi hranica medzi realitou a predstavou o nej? Kazde
umelecké dielo je predsa istou subjektivnou interpretaciou objektivne;j
skuto¢nosti, ktora cez fiu presakuje. ,,Vnutorny model, ktory sa umelec snazi
realizovat’ v umeleckom diele, je formovany a determinovany podnetmi z reality.
U média fotografie je situacia eSte Specifickejsia — vd’aka jej indexovej povahe
(teda povahe vecnej suvislosti) pracuje autor priamo s prvkami vonkajsieho sveta.
Zakladom kazde; fotografie je predkamerova ,skuto¢nost®, akokol'vek
modifikovana. To samozrejme neznamena, Ze objekty na fotografii ,,Citame*

219 SMEJKAL, Franti$ek. Imaginativni malifstvi. TamtieZ, s. 445.
220 CHALUPECKY, Jindfich. Surrealismus a 1éta tficata. TamtieZ, s. 462.
221 CHALUPECKY, Jindfich. Tamtiez, s. 462.

222 Argumenty podobného charakteru predstavili aj d’alsi ucastnici konferencie (napr. Vaclav
Zykmund alebo Bohumir Mraz ¢i Jifi Kotalik). Posledny z menovanych povazuje pojem
imaginativneho umenia za ,,vSeobecny a hmlisty“. Podla jeho nazoru sa ,,dd o fniom ako o
potencialnom principe hovorit v tej ¢i onej miere vo vsetkych obdobiach dejinného vyvoja; nie
ale v izolovanom a abstrahovanom pomysle.“ KOTALIK, Jifi. K diskuzi o tzv. imaginativnim
uméni. TamtieZ, s. 435. Dalsia vyditka smeruje k istej mechanickosti v aplikacii pojmov —
Smejkalovu koncepciu povazuje za vyvodenii prevazne z tvorby Toyen, J. Styrského a
teoretickych stanovisiek K. Teigeho.
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rovnako ako v realite. Autor ma k dispozicii dostatok vyrazovych prostriedkov na
to, aby realitu posunul, aby z realnych objektov vytvoril znaky, aby pozmenil ich
vzajomne vztahy na principe symbolu ¢i metafory. ,, Celé dejiny fotografie je
mozné chapat’ ako dialdg medzu reflexiou a Viziou. “**®* Kde vSak lezi hranica
,imaginativnej fotografie®“, ktory autor tam patri a ktory nie, a ktorymi
fotografiami, je obtiazne presne vystihnit. Imaginativnost’ by sa azda dala
definovat’ skor ako latentna vlastnost’ kazdého diela, ktora sa prejavi v rdznej
miere, pricom v niektorych dielach m6ze byt’ vlastnost'ou prevladajicou. Plosne
vypracovana Skala takychto diel, prip. 1 autorov by vSak pravdepodobne bola
natol’ko r6znorodd, ze by vymedzenie stratilo hlbsi zmysel.

Fenomén imagindcie v priebehu nami sledovaného obdobia osemdesiatych
rokov podrobne spracoval Vaclav Macek v publikacii Slovenska imaginativna
fotografia 1981-1997. Hned na uvod Stadie skiima etymoldgiu slova, pricom
rozliSuje medzi vSeobecnej$Sim vyznamom ,,vytvaranie predstavy* alebo obrazu
(imago) a specifickejsim vyznamom, vztahujucim sa prave k surrealizmu (snovy,
fantaskny...). Opustme teraz na chvil'u pochybnosti o vystiznosti pojmu a
pokisme sa imaginaciu chapat’ prave v tomto druhom vyzname. Teda ako
nutkanie a schopnost’ fotografa vytvarat’ ,,nerealne* svety.

V snahe o ¢o najpresnejSiu definiciu Macek vymedzuje pojem najskor
negativne, potom pozitivne. Do imaginativneho rdmca podla neho nepatria
fotografie, kde ,, dominuje logika kazdodennosti** a kde je ,,rec diela postavend
na rutinnych suvislostiach javov a akceptuje ich /...] nestavia ich 'na hlavu’.“
Dal§im kritériom na vyradenie je faktografickost’ — ,, sklon k faktom, ktoré samé
seba nevyvracaju, ktoré harmonizuju so sebou, su tym, cim sa zdaju byt — a
poslednym je vztah k ornamentu. Naopak, hlavnymi pozndvacimi znakmi
imaginativneho umenia je logika ne€akanych spojeni, metafory, sna, podvedomia,
teda urcitd alogicnost’, majica svoju vlastnu logiku vnutornych asociacii. Tieto
nie st nadhodné, ale maju svoj deSifrovatel'ny vyznam popierajuci rutinna logiku
vSedného dia. Druhym kritériom ma byt iluzivnost’ — ,, vedomé spochybnovanie
viden¢ho*“ a tretim ,,tendencia k uprednostiovaniu konkrétnych motivov* —
objavovanie surredlnosti reality. Macek navySe predpokladd, Ze imaginativny
obraz by mal spinat’ vetky tri kritéria si¢asne??*.

Tvorbou ,,imaginativneho typu* Vaclav Macek pomentva uz v roku 1989
,osobity prud, ktory nemozno zaradit ani k dokumentarnej ani k vytvarnej
fotografii“?®. Jeho interval vymedzil na jednej strane , metaforickymi

223 DUFEK, Antonin: Vize. Kataldg vystavy. Brno, Cheb, Liberec, 1988, nestranené.
228 MACEK, Vaclav. Imaginativna fotografia. Tamtiez, s. 8— 9.

225 HRABUSICKY, Aurel; MACEK, Vaclav. Slovenskd fotografia osemdesiatych rokov.
Tamtiez, s. 5.
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interpretaciami ndjdenych konfiguracii a na strane druhej ,,surredalnymi a
symbolickymi konfrontaciami realizovanymi najmd fotomontazou, viacndsobnou
expoziciou a podobne “.

Je terminologicky pozoruhodné, Ze Macek v tejto suvislosti vycleiuje
imaginativnu fotografiu mimo ,tzv. vytvarna“. O tej sa vyjadruje s istym
deSpektom. Vycita jej dekorativnost’, ornamentalizdciu a formalizmus, ktorého
rozmanité¢ technologické postupy su ,,obalom prdzdneho priestoru bez
myslienok*. TaZiskovo ide o generaciu, ktora absolvovala na konci 70. a na
zaCiatku 80. rokov katedru fotografie FAMU. ,,Jej nasledujice usilie sa totiz
obmedzilo na rychle uplatnenie v praxi, co vilastne znamenalo podlahnut trendu
k fotografii ako zavesnému obrazu v nejakej mestiackej izbe. Bolo treba splnit
poziadavku ,, krasy*, ale nic viac, lebo by sa mohlo stat, Ze dielo nebude
akceptované. “??°

Tvorbu Slovenskej novej viny mozeme v principe povazovat’ za imaginativnu
(a to predovSetkym z dovodu absencie vystiznejSicho vyrazu pre spolocného
menovatel’a), ale Macekove definicie nie je mozné v jej pripade prijat’ vylucne.
Bud’ je potrebné predefinovat pojem imagindcie, alebo pripustit, Ze za
imaginativnu moéZeme povazovat’ len istu ¢ast’ ich tvorby. Dosledne imaginativne
st napriklad Svolikove narativne obrazy fotografované z nadhl'adu, Zupnikove
domal'ovavané zatiSia, Prekopove scénické figurdlne vyjavy alebo Vargove
luminografie. Do velkej miery sa (trochu ex-post, az po skonceni studia) k tejto
polohe priblizuje 1 Vasil Stanko, ked’ zafina s kon$truovanim korporalnych
architektar v rozlahlych priestoroch hél a divadiel. VSetky zmietované prejavy
spifiaju Macekom stanovené podmienky, vratane podmienky iluzivnosti. Autori
skuto€ne pomocou vyrazovych prostriedkov, ako je napriklad kompozicia
s vyuzitim netradi¢nej perspektivy, svetelné rieSenie pohlcujuce a skreslujice
realnost’ prostredia, luminografia alebo dodatoéné experimentalne vstupy
domalbou ¢1 kolaZzou, vytvaraji nové, neskutocné svety. Tato ,,imaginativna‘
poloha sa — vd’aka svojej originalite a vizualnej atraktivite — stala u vac¢siny z nich
ich autorskym rukopisom a v obdobi prvej polovice devitdesiatych rokov, teda
Vv Case ich najvacSieho boomu, sa rozvinula, aby vygradovala do maximalnych
poldh.

Medzi autormi Slovenskej novej viny sa avsak objavuje este iny typ tvorby,
charakteristicky prave pre obdobie zviazané so Skolou, kde ich imaginativny ¢i
»fiktivny svet® nesuvisi s chytlavou iluzivnost'ou. Naopak, stavia na holom fakte
reality, ktoru predklada v jej vlastnej (dobovej) absurdnosti. Z nasho pohl'adu ide
v mnohych pripadoch o fotografie s najsilnejSim potencialom prave kvoli tomu,
Ze miera manipulacie s realitou nie je priliS ndpadna alebo nie je zreyma. Tieto

226 HRABUSICKY, Aurel; MACEK, Vaclav. Slovenskd fotografia osemdesiatych rokov.
Tamtiez, s. 12.
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fotografie mozno nie su az takou ,,pastvou pre oci*, ale prave vd’aka riskantnému
priklonu ku skuto¢nosti, ktord sa vzdy kazdua fotografiu z principu snazi ovladnut,
sa otvara o to vacSi priestor pre predstavivost. Nejde tu pritom 0 onu
predstavivost’ fantasknt, prebujnelq, ale skor o isti mentalnu ndmahu dekdédovat’
fotograficky obraz spracuvajuci ,,beznii skutoCnost* v kontexte vytvarnej
(respektive imaginativnej) fotografie. Takto predostierané imaginacie (v zmysle
aplikovanych ,,vnatornych modelov*) st nakoniec o to viac uveritelné.
Nepredstieraju akeési ,,divadlo s posolstvom o Zivote a pre Zivot®, ale skor ,,scénu
Zivota, ktortl je mozné naplnit’ (autorskou ¢i divackou) fikciou, pri¢om tato fikcia
moze byt aj Zivotom samym®. Preto mdézeme spochybnit’ vylucnost’ tvrdenia
Vladimira Birgusa, ze vacSina fotografov nastupujucich v osemdesiatych rokoch
,davala pred ,, fotografickym obrazom sveta“ prednost ,,svetu fotografického

obrazu %%’

Prave v tejto ambivalentnosti, v rozkro¢enosti nad do tej doby u nas
neprekonatelnou trhlinou medzi ,,dokumentarnou” a ,vytvarnou® liniou
fotografie sa nebojacne ocitaju napriklad rané Stanove, Stankove ¢i Vargove
fotografie (prevazne aktov) z prostredia ich §tudentskych izieb, Zupnikova séria
Praha — pamditi noci, kde v podstate surovo dokumentoval prazdne ulice no¢ného
mesta, alebo niektoré Strbove &i Prekopove realizacie s konceptualnym presahom.
Vel'mi Specifickym pripadom je cyklus Jana Pavlika Ernest a Alica. Je vel'mi
dobrym prikladom, ako Cisto fiktivny, fotograficky ,nekonecny*“ pribeh
S iluzérnymi hlavnymi postavami s nestalou identitou a silne autobiografickymi
Crtami je postaveny kdesi na hranicu ndhodného snapshotu, systematického
dennikového zdznamu a imaginativnej spovede vyvierajlicej z hlbin nevedomia.
U Ziadneho zo sledovanych autorov nebola fotografickd tvorba tak blizko
realneho Zivota. Povedané slovami J. Chalupeckého, nachadzal sa skuto¢nosti tak
blizko, Ze si neuvedomil rozdiel medzi ,,vo vnutri* a ,,vonku*. Pavlikov neskorsi
tragicky osud jeho tvorbu spétne ozrejmil a odhalil jej latentny vyznam. Na tomto
mieste je pre nds dolezité, Ze miera optickej iluzivnosti v jeho tvorbe nie je velka
a ani jeho charakteristické impulzivne kresebné ¢i textové zdsahy fixkou
nepretvarali realitu do skutoc¢nosti snivej (ako sa to dialo napriklad pri domal'bach
Petra Zupnika). Jeho vstupy boli skér prejavom nekontrolovatelnej (az
patologickej) zivotnej energie, ktora vtrhavala do jeho tvorby a robila ju
redlnejSou. Autorské gesto sa miestami stavalo prejavom neukojitelnej potreby
zdielania pocitov a myslienok nez by bolo premyslenou a usmeriiovanou
,2umeleckou vypovedou®. Akoby sa o Gianovu tvorbu neustale pretahovali
umenie a Zivot.

221 BIRGUS, Vladimir. Ceskd a slovenska fotografie 80. let. In: Ceska a slovenské fotografie
dnes. Tamtiez, s 10.
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Treba mat’ vSak zaroven na pamiti, ze imagindcia sa neuskutocnuje len vo
vztahu umeleckého subjektu (teda autora) a dicla, ale i d’alej, vo vzt'ahu diela a
subjektu divaka. A dovolim si tvrdit, Ze aZ tu sa ukazuje jej funkénost’. Toto
,»dvojité salto“ dava samotnému procesu ,,odovzddvaniu energii“ vyznam.
Predpokladad vsak zaroven existenciu divackej paralely autorovho ,,vnatorného
modelu®, alebo aspoii potencidlneho priestoru prefi, ktory by bol schopny
rezonancie s dielom. Ak divadk toto vnutorné nastavenie v sebe nenachadza,
mechanizmus imaginacie sa u neho nenastartuje a fotografiu hodnoti z tradi¢ného
hl'adiska vztahu k realite ako logicky nezmysel ¢i hlbSie nezaujimavy formalny
experiment. ,, Divanie sa stratilo status spotreby preto, aby sa stalo vykonom
divika. Tento vykon je klucovy pre interpretdaciu obrazu, musi byt aktivny, nie
konStatujuici. “?%®

Pre nase ucely nam moézu byt uzitocné i tedrie Rogera Scrutona. Podl'a nich
porozumenie divdka umeniu predpoklada imagindciu, ktorej cielom je prave
prostrednictvom umenia postihnat’ a pochopit’ podstatu skutocnosti. Prave tato
snaha o porozumenie odliSuje imaginaciu od fantazie, ktort vzbudzuje konkrétna
tuzba. Objektom fantizie sa tak stdva o najdoslovnejSia nahradka nedostupného
objektu tazby, nenechavajica ni¢ pre imaginaciu. Tato nahradka je sice neredlna,
ale maximalne ,realizovana®, idedlne do podoby simulakra. Fantizia teda
., ...predstavuje utek od skutocnosti — umenie, ktoré sluzi ako objekt fantazie, je
deformované a odklana sa od svojho vlastného poslania. Ak existuje prechod od
fantdzie k realite, je to vd'aka discipline, ktord meni fantdziu v imagindciu. “%?°

Schopnost’ imaginacie umoziuje divakovi umelecke dielo vnimat’ v akejsi ,,ne-
viere*“. Ako priklad Scruton uvadza divadelni scénu vrazdy Desdemony:
,,NielenZe vieme, Ze tato scéna je nerealna, z presvedcenia o neredlnosti
vnimaného predmetu a z vedomia, ze nesluzi ako nahradka objektu redlnej tuzby,
prameni vSetko nase poteSenie a emocie. “**° Predmetom tychto pocitov pritom
nie su herci ani kulisy, ale nieCo, ¢o tam redlne nie je, a Comu divdk tazi
»porozumiet*. Samotné vyvolané pocity st len imaginarnou reakciou na
imaginarny predmet. Divak zist'uje, Ze je vtahovany do sympatie s pocitom, ktory
je nuteny si predstavit. ,,/maginativne emdcie neexistuju nezavisle na
imaginarnych scénach, ktoré su ich pricinou. Vyvstavaju z porozumenia svojmu
objektu a tymto porozumenim su prestupené. Prejav porozumenia je vidy

228 KOKLESOVA, Bohunka. Fiktivne svety fotografie. In: JABLONSKA, Beata. (ed.) 80
postmoderna Vv slovenskom vytvarnom umeni 1985-1992. Slovenska narodna galéria, Bratislava
2009, s. 140-141. ISBN 978-80-8059-140-3.

229 SCRUTON, Roger. Estetické porozumenti. Barrister&Principal, 2005, s. 68. ISBN 80-85947-
92-7.

230 SCRUTON, Roger. Tamtiez, s.73.
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sprevddzany zdujmom o objektivnu skutocnost. “*3! Vo fantazii, naopak, redlny
pocit existuje, vynucuje si vSak pre svoje uspokojenie nerealny predmet.
, Fantdzia predchadza svoj objekt a ovlada ho, nehladd porozumenie, ale jeho
prostrednictvom svet zahaluje. Objekt imaginacie moze — zatial co objekt fantdzie
nemoze — mat uplne inu emocionalnu a moralnu povahu nez redlne
predmety?32, <233

Gaston Bachelard vo svojej teorii imaginacie rozliSuje medzi snom (snivanim)
a dennym snenim. Nocny sen ma Strukturu linedrnu a vo svojom priebehu zabtida
na svoj vlastny postup. Naproti tomu snenie je vZdy sustredené na predmet.
Pracuje hviezdicovito — vracia sa neustale k svojmu stredu, aby d’alej vyslalo nové
luce.?** Na rozdiel od pasivnej Glohy spiaceho, snivajiiceho sen, ktory mu nepatri,
Clovek odovzdavajici sa lucidnému sneniu si udrZzuje svoje vedomie, svoj
predmet snenia, obraz, ktory ma bezprostredne pred sebou. ,, Cogito sniaceho
zaistuje v dusi sniaceho, Ze Zije v Ziariacom obraze [...] Ze som to ja, kto sni svoje
snenie, kto je Stastny, Ze sni svoje snenie, vdacny za tuto chvilu pokoja, kedy nie
som nuteny mysliet. “*® Bezprostrednym objektom, na ktory sa viaZe snenie, je
obraz (¢i bdsnicky obraz), chapany ako bezprostredny vyraz imaginacie, ako
., nahly reliéf psychiky ““. Pokial’ clovek v no¢nom sne je len ,, bytost bez subjektu,
tieriom, ktory stratil svoje ja“?®, snivec je aktivnym spustacom vlastne;
imaginacie, ktora pohana a zaroveh koriguje.?’

Pokusme sa teda aplikovat’ vS§eobecnejSie koncipované uvahy, ktoré v SirSom
kontexte rozvijaju vztah reality, sna a predstavy, na imaginativhu tvorbu
fotografov Slovenskej novej viny. Scrutonova ,ne-viera“ pri stretnuti
S imaginativnym a poteSenie z nej sa vo svetle napisaného vyssie javi ako

231 SCRUTON, Roger. TamtieZ, s.74.

232 Fantazijn4 realizacia mudenia — napr. prostrednictvom morbidnych videozdznamov — ma
rovnaka povahu ako mucenie samo, snazi sa ho v mysli divaka ¢o najvernejSie nahradit’. Na
druhej strane maliarske zobrazenie napr. Ukrizovania ddva mucenie do SirSieho kontextu a
umoznuje ndm podstate mucenia porozumiet’ a ju precitit’. Scruton v tejto suvislosti upozoriiuje
aj na pribuznost’ so vztahom medzi pornografiou a erotickym umenim.

233 SCRUTON, Roger. Tamtiez, s.75.

2% BORECKY, Vladimir. Imaginace a kultura. Karlova univerzita, Karolinum, Praha 1996 , s.
39. ISBN 80-7184-162-5.

235 BACHELARD, Gaston. Poetika snéni. Malvern, Praha 2010. ISBN 978-80-86702-71-1.

23 BORECKY, Vladimir. Tamtie, s. 39.

287 Dalej k téme pozri napr. FOUCAULT, Michel. Sen a obraznost’. Dauphin, Liberec 1995.
ISBN 80-901842-1-9.
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Ciastocne vyhovujica. Pri druhom type fotografii, kedy si nie sme isti mierou
fikcie, sa stretavame s ,,ne-vierou* ¢iastocnou. Z nej sa dostavuje — ak nie priamo
poteSenie — urcéite znepokojenie, z ktorého plynie hlbSie zaujatie obrazom a
intenzivnej$ie vybudenie imagina¢nych mechanizmov. V kone¢nom doésledku to
teda nevyvracia, skor funkéne dopliia Scrutonov model.

U jednotlivych autorov mozeme tiez v rozli¢nej miere pozorovat’ prestupovanie
snového — imaginativneho sveta so svetom skutocnym. Redlne no¢né sny boli
odd’al’'uje od fantasknej vizuality surrealistov. U naSich autorov by sme mohli skor
hovorit’ o lucidnom sneni, u niektorych z nich snad’ podporenom spiritualnou
skusenost'ou.?® V stvislosti s Tuctovou vystavou v galerii Mistek zmiefiuje jej
recenzent ,, denné sny Petra Zupnika* a o Svolikovi pise, Ze ,, nds vovddza do
sveta vysnenych predstav, kde je mozné cokolvek*. Specificky typ onirickej
imaginacie nachadzame v tvorbe Petra Zupnika, ktory ako jediny zo skupiny
realitu priamo neinscenuje, ale imaginativny priestor obrazu vytvara vyberom
obrazovo nosného prostredia, ¢i jednoduchého najdeného predmetu ,,tehotného*
novym zmyslom. Ten je nasledne s Casovym odstupom (€asto 1 niekol’kych rokov)
realizovany formou domal’by bielym pastelom, ktory realitu posunie do inej sféry.
Fotografia v jeho ponimani ,,nie je azylom, ktory by mu dovolil unikat od reality
sveta, ale je realitou sveta “.2*°. V jeho tvorbe ,, sa dostdvame do sveta, kde nie je
miesto pre inscenovanie “.**' Zupnikov imaginativny svet teda uplne nahradza
svet realny, na ktorom je, paradoxne, vel'mi pevne vystavany.

August Strindberg raz povedal: ,, Vsetko sa moze stat, vsetko je pravdepodobné
[...] Fantdzia pradie a tkd nové vzory na bezvyznamnom podklade skutocnosti. *
Vedomie ,,nerealnosti* zobrazeni (a to nielen v zmysle umelého konStruovania
scény, ale aj ich neschopnosti vtesnat’ sa do kodifikovanych zanrovych schém)
vzbudilo v polovici osemdesiatych rokov u casti recipientov ,,poteSenie a
emoécie, no predovSetkym udiv z novej ulohy divdka, ktoru tento typ
fotografickej tvorby zacal vyzadovat. Touto ulohou je prave snaha o nové
porozumenie fotografickému obrazu a toho, ¢o nédhle ponuka: priestor pre

238 Napr. Rudo Prekop si sice pisal tzv. sennik, ale pri tvorbe fotografii z konkrétnych snov
nevychadzal.

239 Skusenost’ klinickej smrti v roku 1984 zohrala velka ulohu pii formovani vizuality Petra
Zupnika. Biela farba, ktora v tom okamihu zahlcovala priestor, v ktorom sa ocitol, sa stala
predobrazom bieleho pastelu, ktorym neskor zac¢al domal'ovavat’ fotografie, davat’ im novy
Zivot. Podl'a Zupnikovych spomienok, jeden z impulzov opitovného navratu do Zivota bol
naliehavy vnatorny hlas, hovoriaci o potrebe urobit TU fotografiu.

240 MACEK, Vaclav. Peter Zupnik. TamtieZ, nestranené.

241 KOKLESOVA, Bohunka. . Fiktivne svety fotografie. Tamtiez, s. 145.
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imaginiciu, avSak s naliechavym smerovanim ku skuto¢nosti, na ktora je
poukazované ,,za“ obrazom. Akokol'vek sa zdaju byt pristupy jednotlivych
fotografov odlisné, predsa len sa v ich obrazoch zacina odohravat’ rovnaky proces.
Priestor reality a priestor imaginacie uz neexistuju oddelene, prestupuju sa
navzajom, no zaroven jeden si uvedomuje druhy a tazi z neho. Prvky oboch
svetov si pritom v obrazoch rozpoznatelné. Divdk tak nie je vystaveny
homogenizovanej fantazmagorii, ale funkénému pnutiu, rytmickému a plynulému
prenasaniu vahy z jednej strany na druhia. Napokon, ako hovori Chalupecky, ,, i
najfantastickejsia predstava je vytvorena zo skutocnosti, je nejakym modelom
skutocnosti stale este moznej .

Nalezci a vynalezci. Inscenacia — navod ako realizovat’ vysnené svety

Korene inscenovania nachddzame zakratko po zrode fotografie, okolo polovice
19. storocia vo fenoméne tzv. Zivych obrazov — tableaux vivants alebo zlozitych
figuralnych konstrukcii realizovanych ¢asto pomocou kolaze alebo sendvi¢ovej
montdze. Dovody pre ich vznik boli vSak tplne odlisné. Kym piktorialisticky
fotograf (z usilia dokazat, ze i fotografia je schopna ,;rukodielnej” kreativity
konStruujucej svet) tento umelo vytvoreny svet kamufloval a predvadzal ho ako
skutocny, fotograf osemdesiatych rokov smelo predstavuje svoje imaginativne
svety ako neskuto¢né.?*?> Novodobu tradiciu inscendcie na naSom Gzemi mdzeme
datovat’ Sest'desiatymi rokmi 20. storocia, kedy sa objavuje ,, aranzZovand
a inscenovana fotografia nového typu“ silne ovplyvnena novou vilnou vo filme.
Jej hlavnou témou bola konfrontacia ¢loveka, prirody a civilizacie a inSpiraciou
progresivna mddna fotografia, imaginativne umenie, romantizmus, symbolizmus,
secesia, surrealizmus a iracionalita hnutia hippies. UZ v tomto obdobi citit’ vo
fotografii silny vplyv divadla vo forme volne reZirovanych umeleckych
performancii (skupina Epos). ,, Uloha fotografa sa prelinala s vilohou reziséra,
fotografovani boli spolutvorcami fotografie“ Avsak ,,vysoké napdtie a intenzita
zdielania“ tychto akcii nemohli vydrzat dlho a na fotografiach sa zacala
podpisovat’ maniera ,, potlacujuca individuality fotografov a zvizujuca priestor
lasky a slobody do konvencii“.?*® Druh4 vlna inscenovanej fotografie s jadrom
v 80. rokoch nadvizuje skor na dadaizmus a nové formy umenia 70. rokov —
happening, land art, body art vratane niektorych aspektov postmoderny.
., Romantizmus a citovost’ prvej viny vystriedala koncepcnost a realizmus. [...J

242 Na stivislost’ s fenoménom tableaux vivants poukazuju pri tvorbe Tona Stana V. Macek s A.
Hrabusickym: Stanove fotografie su ,, ...nieco na spésob pantomimicko-divadelnych situdcii,
ktoré v inej rovine obnovujii tradiciu Zivych alegorickych obrazov. HRABUSICKY, Aurel;
MACEK, Vaclav. Slovenska fotografia osemdesiatych rokov. Tamtiez, s. 9.

243 DUFEK, Antonin. TFeti strana zdi, KANT, Praha 2008, nestranené. ISBN 978-80-86970-
84-4.
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Ustrednym problémom je vztah Stylizicie a pravdivosti.“*** Zda sa, akoby
nastupom osemdesiatych rokov chytila inscenacia vo fotografii tzv. druhy dych a
stala sa jednou z jej charakteristickych tendencii. Nasved¢uje tomu i niekol’ko
vystav, ktoré ju tematizovali®®® a tiez i ¢oraz viac textov v odbornych periodikach
venovanych tejto problematike.?4®

Istym premostenim medzi ivahami o imaginacii a inscenacii méze byt’ termin
»fiktivne svety”, ktory si v suvislosti s imaginaciou fotografie 80. rokov
prepozic¢iava Bohunka Koklesova. Tieto svety ,,sa opieraju o nerealnost urcitého
stavu. Su to svety neuplné, ne-univerzdalne, konStruované vidy konkrétnymi
narativmi a zaroven su to svety performativne, ktoré nas vtiahnu do mozného
sveta fiktivnej existencie “>*’. Proces konstrukcie tohto fiktivneho sveta byva ¢asto
totoZny s procesom inscenovania (postav) alebo aranZovania (nezivych
predmetov), ako aktivneho kreativneho procesu umelca — demiurga.

Napomocnym nam pri skimani pojmu inscendcia mézu byt tivahy Miroslava
Vojtéchovského, ktory rozliSuje medzi rozpravanim (naraciou), spojenym s
textom a predvadzanim (performaciou), spojenym s obrazom. Tuto opoziciu
dopliiuje pojmom uskutociovanie, spojenym s dramatickym umenim, pricom
predvadzanie chipe ako pasivnejSi a uskutocnovanie ako aktivny proces
S osobnym nasadenim hercov alebo modelov. Dalo by sa tvrdit, Ze inscenovana

244 DUFEK, Antonin. Télo v ceskoslovenské fotografii 1900 — 1986. Katalog k vystave.
Muzeum Kromeétizska a Moravska galerie Brno, 1986.

245 Na fotografickom stretnuti Konfiontdcie v pol'skom Gorzowe v roku 1988 reprezentovala
Ceskoslovensko tematicka vystava Fotograf ako inscendtor, na ktorej mladi autori (medzi
inymi Miro Svolik) ,,predviedli rozlicné typy sicasnej aranzovanej fotografie“. BIRGUS,
Vladimir. Blok INFORMACE. Revue fotografie 1988, &. 1, s. 77. Dalsou prehliadkou s tymto
vymedzenim bola napriklad vystava Inscenovand fotografie v ramci festivalu v Zd’ari nad
Sazavou.

246 Jednym z takychto textov je i ¢lanok Vladimira Remesa Od konceptu k manipuldcii. Remes
v iom ponuka svojské chapanie inscenovanej fotografie ako z principu komer¢ne definovane;j
oblasti fotografie: ,, U nds sa az undahlene rychlo ujal nazov inscenovanda fotografia, ktory podla
vSetkého oznacuje len zamernu, ale kazdopddne vonkajsiu zhodu so ,,spektiklom na predaj
(show-businessom), hoci i ten vypovedda na druhej strane o manipulovatelnosti prejavu. Nie
ideovej, ale — komercnej. Naproti tomu vystava Inscenovand fotografia sustreduje ukazky
domacej tvorby v jej tenzii od konceptu k manipulacii; zatial skor povahy ideovej nez vyslovene
komercnej. “ REMES, Vladimir. Od konceptu k manipulaci. Ceskoslovenska fotografie, 1989,
¢ 8, s. 365. ISSN 0009-0549.

24T KOKLESOVA, Bohunka. Fiktivne svety fotografie. TamtieZ, 140. Autorom pojmu ,.fiktivne
svety“ je v literarnej tedrii Lubomir DoleZel. Dalej pozri: DOLEZEL, Lubomir. Fikce a historie
V obdobi postmoderny. Akademie, Praha 2008. ISBN 978-80-200-1581-5.
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tvorba Slovenskej novej viny v sebe zahriiuje vSetky tri principy: Zastavuje Cas
pribehu aktivne rozvijaného v priestore konania — na scéne?®,

Aky je teda vo fotografickom obraze rozdiel medzi skutocnost'ou redlnou a
skuto€nost’ou inscenovanou, ked’, povedané spolu s M. Vojtéchovskym,
akokol'vek je objekt umely, vytvoreny, aranzovany a nepovodny, v momente
fotografovania je hmotny, vytvara realitu novi, je zhmotnenou viziou? V nikdy
nepublikovanom ¢lanku Absurdita reality a realita absurdného®®, Vojtéchovsky
Kladie priamo otazku: ,, Nie je Stylizovany obraz, zaznam aranzovanej scény,
vlastne objektivnejsou vypovedou o redlnom svete? Nehovori viac o duchovnej a
spolocenskej atmosfére doby, kedy fotograficky obraz vznikda? Ved tu je mozné
zovSeobecnovat' a tym este lepsie charakterizovat.” Autor Clanku sa tu (a 1
v d’alSich textoch) dotyka univerzalnej platnosti kultirnych symbolov, ktoré sa
(popri umelcovych subjektivnych viziach) takymto sposobom projektuja do diela
a tlmocia cezen vSeobecne vnimané neistoty postmoderného sveta. Inscenécia ako
takd je v tomto zmysle procesom prerozpravania jednej reality druhou na principe
palimpsestu. Kazdou fiktivnou skuto¢nost'ou vystavanou z prvkov redlneho sveta
presvita (prostrednictvom posolstva autorského subjektu) tivaha o svete, ktorym
sme obklopeni. Principialnu blizkost’ medzi tymto spésobom konstrukcie obrazu
a priamou fotografiou Vojtéchovsky nachadza vo vztahu medzi skuto¢nost'ou a
jej fotografickou moznostou. ,,I pri fotografickom zachyteni niecoho evidentne
daného, musi byt koniec koncov aj toto dané fotograficky zachytené ako ’len
mozné’, aby sa dalo hovorit o umeleckej fotografii. [...] Nesuvisi ale nakoniec
ono ,,len mozné* prave s tym dalsim, priamo vobec nezachytitelnym, ¢o nam
prislusna fotografia hovori iba prostrednictvom toho, co zachytava? Nevyplyva
ono priamo nezachytitelné nakoniec z toho ‘ako, t. j. zo sposobu zachytenia a
teda z toho, co je scénované vlastne na kazdej — a to i tej najpriamejsej
fotografii? “ Najst’ a zachytit’ kus ,,nezachytiteI'ného* obsiahnutého v realite, ale
predovsetkym objavit’ spdsob, ako to ,,za* obraz skuto¢nosti umiestnit’, by teda,
podla tejto tedrie, malo byt’ v principe tlohou tvorcu kazdej fotografie.

Preklad®® zasadného textu Inscenovand fotografie od nemeckého fotografa,
estetika a teoretika Andreasa Miillera-Pohleho, uverejneny v roku 1988 v ¢asopise
Ceskoslovenska fotografie, vyvolal na strankach asopisu niekol’ko reakcii. Ich
hlavnym dévodom bola podl'a v§etkého ista skepsa k zapadnym tedriam, ktoré sa
k nam v obdobi dohasinajiiceho socializmu predsa len eSte nedostavali tak hufne,

288 Vojtéchovsky pritom upozoriiuje na pdvodny vyznam slova skene — svitostanok.

249 Clanok bol povodne napisany pre vystavu Tschechoslowakische Fotografie der Gegenwart,
v Ludwigovom muzeu v Koline nad Rynom, v roku 1990, ale pre nedostatok miesta sa nakoniec
do katalogu nedostal.

250 Clanok bol pdvodne publikovany v nemeckom &asopise European Photography.
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ako o par rokov neskér. Miiller-Pohle rozdel'uje fotografickych tvorcov na dve
skupiny: na ndlezcov a vyndlezcov, pricom ,,ndlezca pracuje 'za pochodu‘ ako
lovec a zberac [ ...] Vyndlezca naproti tomu pracuje vV pokoji ‘, podobny usadlému
vyrobcovi. [...] 'Hladat' a nachadzat* znamena vracat sa k prirode, ‘objavovat a
vynaliezat'* smeruje ku kulture. Vyndlezcom sa stava ten, koho priroda oklamala.
Prave to charakterizuje sucasny stav fotografie;, skutocnost, prirodzenost

fotografie zavdadza. Ak skutocnost klame, nezostdva, len ju znova objavit. < %!

Miiller-Pohle d’alej konsStatuje, ze priama fotografia, fotopurizmus a
fotografizmus prechadzaju krizou etickou 1 estetickou, ktorych pri¢inami moze
byt strata vierohodnosti média a jeho vzrastajica redundancia. Isti spasu vidi (s
odkazom k réznym bodovym zlomom v dejinach fotografie) v technologickom
rozvoji a ,, funkcionalizacii fotografie pomocou pocitaca“. Najdeny ¢i vytvoreny
obraz tak bude chapany ako “jedinecna praldtka, material novych objavov*
pripraveny k d’alSiemu autorskému spracovaniu. A az vizionarsky v druhej tretine
osemdesiatych rokov predpoveda, Ze ,, fotografia buducnosti je elektronicky obraz
— obraz, ktory sa stane syntézou, vytvorom, inscendciou obrazov predtym
ziskanych a sformovanych do novych suvislosti a celkov. [...] A tak i stratégia
inscenovanej fotografie je obrazovou stratégiou budiicnosti. “%>?

Jednou z reakeii, ktoré dany text vyvolal, bol ¢lanok podpisany redaktorskou
skratkou RV, uverejneny hned’ v nasledujicom ¢isle. Autor ¢lanku Pozndmka
k inscenovanej fotografii pristupuje k  tedriam Miiller-Pohleho trochu
nedovercivo, okrem ,, vyzbroje z odboru informatiky a komunikacie “ neprinaSaju
V ramci teorie, podl'a jeho ndzoru, ni¢ zasadne nového. Na margo vyzdvihovania
role inscenovanej fotogafie upozornuje, ze v roku 1985, Miillera-Pohleho (toho
¢asu porotcu sutaze Mladych eurdpskych fotografov) nezaujali fotogratie Mira
Svolika, a pritom ,,bol Svolik typickym prikladom fotografie inscenovanej,
rovnako ako ostatni z jeho partie — cela 'slovenska Skola * (Studenti dvoch po sebe
iducich ’genialnych ‘ rocnikov katedry fotografie prazskej FAMU) .

Autor ¢lanku d’alej pripomina, ze uz v amatérskej fotografii 70. rokov sa
suplatiiovala scénicka Stafdz, chapand ako ’aranZovand fotografia‘“?®, pricom
menuje Tarasa KuSCynského. Na rozdiel od tejto generacie vSak sudobym
mladym autorom pripisuje ,, vautornu obrazovu dynamiku viastného aranzma* a
taktiez subverzivny potencidl ich diel v Kontraste s vdc¢sinovou tendenciou:
. Inspiracia ’dada’, kulturnej anarchie, ktord i u nds zanechala svoj radostny

%1 MULLER-POHLE, Andreas. Inscenovana fotografie. Ceskoslovenskd fotografie, 1988, ¢.
5, s. 351. ISSN 0009-0549.

22 MULLER-POHLE, Andreas. Inscenovana fotografie. Tamtiez, s. 351.

23 Viimnime si, Ze autor tu nerozlisuje medzi procesom inscenovania (postdv) a aranzovania
(predmetov) tak, ako to neskor urobil napriklad Miroslav Vojtéchovsky.
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'spar ‘ vV tradicii ‘poetizmu’, je pre to podla vsetkého rozhodujuca. Stoji na inej,
ZivotnejSej pode, nez je modne pritakanie novej technologii a ’strojovym
procesom’. “ V com s istou davkou irénie nardza prave na Miiller-Pohleho
estetické progndzy zo zaveru jeho textu. Svoju tivahu k teéridm nemeckého autora
zakonCuje RV lakonickym konStatovanim: , Nemusime teda inscenovanu
fotografiu hladat, vytvarat, napliovat. Mdame ju davno predtym, nez byla
‘objavend ‘ a Vytvorenad ‘. “%*

Ak by sme sa eSte vratili k Miiller-Pohleho rozdeleniu autorov na ,,ndlezcov* a
,vynalezcov®, vel'mi vystizne az lapidarne popisuje rozdielny spOsob tvorby
tychto dvoch skupin a predovSetkym dovody i1 mechanizmus vlastnej
inscenovanej tvorby zo zaciatku osemdesiatych rokov jeden z fotografov, Vasil
Stanko: ,, Suviselo to s nedostatkom zdzemia. Zo zaciatku studia sme nemali
vlastné kvalitné fotoaparaty, aby sme isli von a fotografovali vonkajsiu realitu,
vytvarali autentické zdaznamy. Namiesto toho sme si robili skice, scendre, ktore
sme ndsledne realizovali. Vnutornd potreba je tak prv, nez vidis obraz. Znamenalo
to pre nas vymanit sa z urcitej pasivity. Ked reagujes na podnety z vonkajsieho
sveta, ty tu realitu kradnes. No takymto sposobom fotky nekradnes, ale vytvaras.
A to sme mali vsetci v sebe, uz zo strednej skoly. Tono videl bordel na koleji, ale
jeho nenapadlo nafotit ten bordel ako krasny. Napadla ho hned’ reakcia, nafotit
ten bordel s clovekom, ktory ho sposobil. A preto toho Pistu priviazal pod ten
stol... “?®

Tento druh myslenia do istej miery popiera prirodzent — denotativnu funkciu
fotografie zrkadlit’ objektivny svet a miesto toho nastol’'uje snahu preznacit’ ulohu
meédia pokusmi o o najkreativnejsi proces, vysledkom ktor¢ho ma byt’ svet novy.
Jednou z kI'iovych stratégii (popri postprodukénych vstupoch do fotografii) je
konStruovanie predkamerovej reality alebo tvoriva reakcia na najdenu skuto€nost’.
Tato stratégia je pri tom chépana ako ,,aktivna“ ¢innost, vymedzujuca sa voci
,,pasivnemu‘* selektovaniu videného pri priamej fotografii. Je pravdepodobné, ze
tento typ fotografa tplne nedoceiiuje ,,aktivnu‘ zlozku priamej fotografie, ktorou
je vyhl'addvanie obrazu, okamzita reakcia, alebo naopak, starostlivd vol'ba uhla
zaberu, kompozicie obrazu ¢i svetla. A nemusi prikladat’ taktiez dostatocnu vahu
obrazovej sprave, ktora takato fotografia nenapadne na pozadi nesie. Protireakcia
vV podobe inscenovanej fotografie vSak na druhej strane mdze byt nemene]
zaujimava a vyznamuplnid a jej posolstvo nemenej skuto€né a nalichavé.
Vyznamnym vystavnym poc¢inom, ktory sa pokusil funkéne prepojit’ tieto dva
tabory — fotografov, ktori ,,sa venuju fotografii manipulovanej a rezirovanej*
S tymi, ktori ,, sa zaoberaju fotografiou realistickou “, bola vystava 37 fotografov

2% pseudonym RV (REMES, Vladimir?) Poznamka k inscenované fotografii. Ceskoslovenska
fotografie, 1988, ¢. 9, s. 413. ISSN 0009-0549.

2% Rozhovor s Vasilom Stankom, Praha, 22. 7. 2015, redakéne kratené a upravené.
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na Chmelnici (1989) v koncepcii Anny Farovej.?®® Ur¢ité afinity autorov
Slovenskej novej viny k ¢istej, dokumentarnej fotografii vidi uz v roku 1985 aj
Antonin Dufek.?®’

Nie nepodobnym spdsobom sa o svojom vzt'ahu ku skuto¢nosti vyjadruje Tono
Stano, ktory si pre svoj autorsky princip sformuloval pomenovanie novd
prirodzenost. Beznl realitu sveta nepovazuje za dostatone skutond. Vo svojich
fotografiach usiluje o to, ,, vytvorit nieco skutocnejsieho nez skutocnost“*®. Stano
doslova tvrdi: ,,Ked klamem, tak som blizsi pravde ako dokumentdrna
fotografia. “**° Instinktivne sa pondra do svojich predstdv, no zaroven racionalne
konstruuje, inscenuje. Vd’aka svojmu zdravému sebavedomiu a mozno i naivne;j
dovere v nevyhnutnost’ vlastnych fikcii sa mu dari vytvorit’ absolitne presved¢ivy
obrazovy svet S jasnymi pravidlami nielen pre seba, ale aj pre druhych. Tieto
pravidld su pritom vystavané na ruindch pravidiel, ktorym prave skoncila
platnost. Akoby tito autori rozobrali jasne a pevne skonStruovanu stavbu
fotografického obrazu a z toho, o eite §lo pouzit, impulzivne stikli prapodivnu
konstrukciu, na ktora sa, koniec koncov, tiez dalo pozerat. A navySe i o nej
premyslat’. ,, Boli akoby mimo skutocnost, a tym mozno omnoho blizsie u nej.
Lebo ich fotografie nikdy neboli odrazom vonkajsku, ale jeho znovuvytvaranim a
zrkadlenim ich duSevného stavu.“?®® Vaclav Macek v kataldogu k vystave
Fotografie na okraji trochu prekvapivo, ale dost’ vystizne, interpretuje Stanovu
tvorbu z hl'adiska Zanru ako ,,prelinanie dokumentu a aktu*. Toto prelinanie
,ironizuje tradicne nadnesené vazne chapanie tvorby a sucasne prindsa
nezastupitelné hodnoty bezprostrednosti a sviezej jednoduchosti.“®! Aj

2% Na vystave sa zacastnili okrem predstavitelov Slovenskej novej viny napriklad Pavel Mara,
Ivan Pinkava, Jindfich Streit, Jaroslav Prokop, Ivo Gil, Pavel Stecha, Libuse Jarcovjakova,
Bohdan Holomicek, Pavel HeCko, Lukas Jasansky alebo Jan Pohribny.

257 Najviac je nutné ocenit kontakt autorov s dnesnou realitou, na ktorom asi bude aj
V buducnosti stat’ hodnota tejto tvorby (podobne, ako je tomu pri kreslenom humore). Zatial
nehrozi nebezpecenstvo, ze by sa tito autori vydali za romantické obzory, za ktorymi skoncila
vacsina predstavitelov novej viny. Skor je pravdepodobné, ze sa stanu partnermi tych
fotografov, ktori nachadzaju priznacné motivy dneska priamo na ulici. DUFEK, Antonin.
Vystava absolventov FAMU. Katalog k vystave. Brno 1985, nestranené.

28 FAROVA, Anna. Dvé tvdre. TamtieZ, s. 679.
2% MACEK, Vaclav. Tono Stano. TamtieZ, s. 8.
260 FAROVA, Anna. Dvé tvdre. TamtieZ, S. 693.

261 MACEK, Vaclav. Fotografie na okraji. Katalég k vystave. Liptovsky Mikulas, 1984,

nestranené. Macek v tomto texte zotrvacne zahriiuje Tona Stana medzi ,bratislavskych
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S prihliadnutim na pritomnost’ tohoto ,,dokumentarneho® moéze azda Stanislav
Ulver o par rokov o Stanovi napisat,, Ze ,,zostdva aj napriek lakavym moznostiam
inscendcie vzdy viac fotografom nez manipuldtorom 252

,, Fotografické alternativy snov nie su uteky do snov, su to skor realizdcie
vysnenych svetov, v ktorych by sa dalo Zit. Moézu vyzerat groteskne alebo
rozpravkovo, si azda ale vidy redlnejsie nez ‘redlny socializmus’. “?®® Fotografie
tychto 6smich snivcov su teda v istom zmysle ,,utekom z reality*, ale len takym,
aby sa do nej dalo vratit’ zadnymi dvermi — dvermi, ktoré otvara z druhej strany
fotografie divak. Tento ,,navrat do skuto¢nosti je na fotografiich umozneny
niekol’kymi sposobmi. Prvym z nich je kombindcia inscenovanych alebo
aranzovanych a autentickych prvkov, teda, zjednodusene povedané, prepojenie
imaginativneho a dokumentarneho principu fotografovania. NajcastejSie ide o
ludské postavy inscenované do mierne upraveného alebo uplne prirodzené¢ho
prostredia interiéru, kde je miera autenticity celého vyjavu nejasnd a preto
drazdiva. Akokol'vek méze byt fotografia nahej zeny spiacej v polici nad stolom
fantazmagorickym ,,utekom zo skutocnosti®, rovnako dobre méze fungovat’ aj
ako autenticky zdokumentovana situacia z intenzivneho Studentského Zivota. A
dokonca sa tieto dve interpretacie vobec nemusia vzajomne vylucovat’.

Dal§im sposobom prinavratenia obrazov do reality je inscenovanie seba
samych do vlastnych obrazov. Na prvy pohlad nepodstatna vec, vyplyvajuca
z cisto praktického dovodu — z nedostatku modelov — sa z dlhodobejsieho
hl'adiska ukaze ako vyznamotvorna. A to i napriek tomu, Ze tvare postav Casto nie
su Uplne viditeI'né a ani samotné fotografie nie su spravidla zaloZzené na ich
individualnych vyrazoch. V tejto suvislosti je na mieste zmienit’ aj individualitu
tiel, ktora zafiname postupne vnimat’ a uvedomovat’ si ju. Pri rozsiahlejSom
prezerani a porovnavani fotografii viacerych autorov sucasne (napriklad pri
navsteve skupinovej vystavy) sa dostavi zdanie akejsi ,.kolektivnej identity*
fotografickych obrazov, spdsobenej nielen pribuznostou imaginativneho jazyka
autorov, ale taktiez doverne znamym ,,obsadenim* nemenej znamych priestorov.
Postavy prestivajuce sa z fotografie do fotografie a zo suboru do suboru navodzuju
pocit autenticity a uveritelnosti vymyslanych pribehov. Priestor pre imaginaciu
je tu znepokojivo pootvoreny a prelieva sa zo snimky do snimky. Divak ju preto
nepokladd za samoucelnt a aktivne sa snazi porozumiet’ vyznamu obrazu.

autorov®, napriek tomu, Ze V Bratislave Zil len niekol’ko rokov pocas $tudia na strednej Skole a
bezprostredne po fom.

262 JLVER, Stanislav. Ctyficet devét v Koling (tentokrat nad Rynem). Nezisteny zdroj. 1990.

263 DUFEK, Antonin. Realita a sen. In: Tieti strana zdi. KANT a Moravska galerie v Brne,
Brno 2008. Nestranené. ISBN 978-80-86970-84-4.
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Rozpravaci a basnici. Epické a lyrické aspekty obrazu.

Vel'mi frekventovanym pojmom v ramci textov tykajacich sa fotografii autorov
Slovenskej novej viny je slovo poézia alebo poeticky, a to najcastejsie v suvislosti
s ,najbasnivej$imi“ autormi Mirom Svolikom a Petrom Zupnikom. Obaja
fotografi, kazdy svojskym sposobom, ¢i uz formou inscenacie alebo tvorivého
zasahu do priamej fotografie, sa vzdialili realite do takej miery, Ze ich fotografie
¢itame s vedomim ,,ne-viery*, ako by ani nikdy nebola ich predobrazom. Urcite
nas preto neprekvapi, ze prave Zupnik a Svolik maju na svojom konte najviac
fotografickych ilustracii beletristickych knih (prinajmenSom fotografiou na
obalke). Fotografie s vyraznou imaginativnou zloZkou sa s obl'ubou uplatiiovali
ako obrazovy komentar K basnam i v novinach a ¢asopisoch. Ilustrovat’ poéziu
fotografiou si autori vyskusSali uz pocas svojich Studii, kedy bola ilustracia
basnickej zbierky s vyslednou podobou fotografickej knihy jednym z cviceni.?**

Aky je teda vztah poézie, ako druhu slovesného umenia, a obrazu? Akym
sposobom je mozné nazvat’ obraz basnickym alebo poetickym? Ciastoéne sme si
uz odpovedali tvahami o imaginativnhom umeni. Poézia je literarnym druhom,
ktory pracuje v maximalnej miere S obraznost'ou, ktora je vyvolavana (na rozdiel
od velkorysej romanove;j Struktiry) zva¢Sa minimom textu. Miera sugescie, ktora
poézia v mysli ¢itatela vyvola, je pritom velka. Citatel’ je takymto spdsobom
nabadany alebo nuteny vytvarat’ si vo svojej mysli vlastné obrazné predstavy.
Tento mechanizmus moze fungovat’ 1 akosi spitne. Podobne, ako ked’ krajinu (po
sktisenosti s krajinomal’bou) nazyvame malebnou — ¢ize ,,hodnou namalovania®,
tak i fotograficky obraz mézeme nazvat’ poetickym, lebo v nasej mysli naplnenej
sktisenostou s poéziou odkazuje k neexistujicej basnickej Struktire, ktorda ho
mohla vyvolat’.

Azda by sa dal vstup poézie do fotografického obrazu uchopit’ na dvoch
urovniach, ktoré so sebou ale tizko suvisia. Prva z nich je ikonicka a druha textova.
V ikonickej rovine ide véac¢sinou o obraz silne evokujuci basnickul predstavu,
predovsetkym svojou nejednoznacnostou zakdédovanou v pouzitom symbole,
analogii ¢i metafore?®®, nevnucujucou prili§ konkrétnu predstavu, (¢o je v pripade

264 Rudo Prekop ilustroval basnicka zbierku Miroslava Vilka Dotyky, Peter Zupnik svoje
vlastné verSe Krajina citov, Kamil Varga basne Petra Flida. Okrem samotného tlmocenia
literarneho obrazu do fotografického si Studenti pri tomto zadani osvojili graficku pracu
S textom, €i uZ strojopisnym alebo pisanym ru¢ne. Uvazovanie o kompozi¢nych vztahoch textu
a obrazu niektorym z nich napomohlo v neskorSej schopnosti tvorivo manualne vstapit do
plochy fotografie ¢i jej bieleho okraja.

265 Je pozoruhodné, ako ¢asto sa slovenské umenie charakterizuje privlastkami vypozi¢anymi
z literarnej poetiky. Prenos symbolu ¢i alegorie do sféry vizuality si podrobnejsie v§ima Aurel
Hrabusicky: ,,Slovenské kulturne prostredie zrejme podnecuje obrazné vyjadrenia tohoto

druhu. Mozno to suvisi s onym zakladnym melancholickym akordom slovenského umenia,
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fotografie o to komplikovanejsie). S tym stivisi 1 prevaha istej vizudlnej atraktivity
na ukor intelektualne sofistikovanej formy. Fotografie Petra Zupnika ,, tvorcu
nového poriatia metafory vo fotografii“?*®, spadajii pod tito definiciu velmi
presne. ,,Vznika silové pole napdtia medzi spravou 0 Veci a jej poetizdciou.
Miernymi posunmi, nepostrehnutelnymi odchylkami od normdlneho videnia a
lahkymi farebnymi zasahmi opustaju ciernobiele fotografie svoju vierohodnost a
ponukaju nam pohlad do tajuplnej a nevedomej oblasti imaginacie. [...] Len maly
ukrok stranou, len malé vychylenie staci k prechodu od skutocnosti ku snu,
k premosteniu popisu smerom k fantasticnu. “**" Z rétoriky, ktori zvolila Anna
Farova pri reflexii Zupnikovho tvorivého pristupu, jasne vyplyva, Ze fotografie
vnima z pozicie blizkej surrealizmu. Tento postreh potvrdzuje i1 zastreSenie jeho
tvorby teigeovskym ,,vnutornym modelom®. ,, Peter Zupnik ddva jasne prednost
vautornému modelu pred vonkajsim, nakolko mu ide o proces poetizacie a o
vytvaranie inej skutocnosti, o hladanie tajomstiev v priestore a case, vo svete
prirodzenom i umelo vytvorenom. /...] Je velmi osobitym fotografom,
imaginativnym  bdsnikom nevSednej invencie.“?® Pravdepodobne prva
z0 Zupnikovych domalieb?®® nesie nazov Mdm rdd rozprdavky (1985/2002), ina
zase Rozpravky tisic a jednej noci (1991). Vaclav Macek ale upozorfiuje na mozné
riziko v analogickom prisudzovani literarnych zanrov. ,,Niekedy sa o Zupnikovych
dielach hovori ako o rozpravkach. Ale to je zavadzajuce. Podobne, ako keby sa o
nom hovorilo, zZe je rozpravac pribehov, ked’ v skutocnosti je basnik pouzivajuci
prozu. “?"® Macek takymto spdsobom vystizne pomenava paradox, Ze prave
snimky Petra Zupnika st najtesnejsie spité s vonkaj$ou realitou (prozou), ktora
neinscenuje, ale nachadza a nasledne pretvara basnickym gestom (domal’bou)?’:.

neurcitym smutkom a nostalgiou, mozno ale aj s prilisnou odovzdanostou osudu a teda s malou
priebojnostou ducha, neochotou ist' veciam na koren, nepriamo ich pomenovat. Obrazné
pomenovania a vobec symbolické myslenie sa esSte vztahuje k prvotnej nerozlisitelnosti
predstav. Nie ndhodou sa na Slovensku nedarilo filozofii — ta totiz nepripusta synkretizmus,
ktory naopak v umeni nie je na prekazku“. HRABUSICKY, Aurel. Okrajovd kultirna
krizovatka ako poda slovenského mytu. Tamtiez.

266 HRABUSICKY, Aurel; MACEK, Véaclav. Slovenskd fotografia osemdesiatych rokov.
Tamtiez, s. 10.

%67 FAROVA, Anna. In: MACEK, Vaclav. Peter Zupm’k. Tamtiez, nestranené.
268 FAROVA, Anna. In: MACEK, Véaclav. Peter Zupnik. TamtieZ, nestranené.
269 \/ tomto nepanuje jasné stanovisko.

210 MACEK, Vaclav. Peter Zupm’k. Tamtiez, nestranené.

2 Princip manualneho dotvéarania pozitivov pouzil uz v roku 1982 Michal Pacina,
Vv slovenskom vytvarnom umeni boli podobne vytvarané Konfrontdize Rudolfa Filu.
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Co to znamena? Neznamend to, Ze basnickd imaginicia bujnie tam, kde je
moznost” a pravdepodobnost’ jej ,,uskuto¢nenia‘“ najvyssia? Tam, kde pomocou
priblizenia zndmeho nachiddzame a znovuprezivame svoje vlastné zazitky a
pocity? ,, Veci na jeho fotografiach nie su tym, ¢im sa zdaju byt, ako sme na ne
zvyknuti, ale tym, ¢im su naozaj... ‘%"

Podstatne odhsnym pripadom realizacie poetiky vo fotografn je tvorba Mira
Svolika. Tam, kde je Zupmk poeticko-imaginativny, je Svolik narativny. Skor nez
by navodzoval pocit ¢i predstavu, predklada prostrednictvom interaktivity postav
pribeh, konanie, dej. Viac nez jednotlivé metafory su tu dolezit¢é metaforicke
situacie.?’® Pribehy rozpravané Svolikom st pritom do takej miery vieobecné a
vSeplatné, aby sa s nimi dokazal stotoznit’ kazdy divak napriek Casovym i
priestorovym spektrom. Vaclav Macek vymedzuje v autorovej praci s pribehom
posun, ktory v Svolikovom diele zaznamenal v priebehu jeho §tadia: ,, Na konci
sedemdesiatych rokov sluzil pribeh najmd na vyjadrenie pocitu. Neskor akoby sa
osamostatnil a stal sa pribehom samym pre seba. Lyrické aspekty ostali, ale do
popredia vystupilo snivanie s otvorenymi ocami, rozpravacstvo a rozpravkarstvo.
Svolik sa z lyrika, ktory vyuzival epiku, stal epikom nevzdavajiicim sa lyriky. “ Pri
strete vonkaj$ej a vnutornej skutodnosti dava Svolik ,,...v realite plny priestor
irealite. Obidva svety sii rovhocenné, rovnako skutocné. >’

Miro Svolik svojim origindlnym autorskym jazykom ingpiroval &eskych,
slovenskych i zahrani¢nych teoretikov fotografie k roznorodym asociaciam,
privlastkom a pomenovaniam, medzi ktorymi dominuju prave pojmy ako poézia,
rozpravanie, ale 1 hra ¢i divadlo. Spominané vyrazy majl svoj vyznam tiez v tom,
ze su aplikovatelné aj na mnohé fotografie ostatnych autorov, a tak s Casto
pouzivané aj pri vSeobecnejSej charakteristike tvorby celej generacie. Mira
Svolika moéZeme aj z tohto dovodu povazovat v istom zmysle za
,charakteristického predstavitel'a® tejto skupiny. A. D. Coleman si u neho v§ima
prave ont narativnu liniu tiahnucu sa naprie¢ fotografiami a podla neho Svolik
” prezentu]ucz sa svetu ako fotograf, je vlastne ‘rozpravac 215, Podl'a Dufeka,
principom tvorby Mira Svolika ,, ...je poetizdcia. Casto ironické a eroticka* 27

Anna Farova piSe, ze ,, Miro Svolik je bdsnik a svoje bdsne tvori pomocou

22 MACEK, Vaclav. Peter Zupm’k. Tamtiez, nestranené.

218 HRABUSICKY, Aurel; MACEK, Vaclav. Slovenskd fotografia osemdesiatych rokov.
Tamtiez, s. 50.

214 MACEK, Vaclav. Miro Svolik, TamtieZ, s. 8.
2’5 COLEMAN, A. D. New York Observer, 19. 2. 1996.

276 DUFEK, Antonin. Vize, TamtieZ.
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fotografie?’". V. Macek s A. Hrabu$ickym podobne konstatuju, ze: ,, podstatou
Svolikovej fotografickej tvorby je poézia“. Zarovei ale charakter jeho poetiky
druhom, v ktorom herec moze byt aj stolickou aj morskou vinou aj pismenom.
Urcite plati, [...] Ze je najrezisérskejsim typom svojej generacie [...] Splynutie
fotografickych a divadelnych konvencii je zdkladom Svolikovej tvorby“.?® O
poetike a divadle sa zmiefiuje taktiez Jiti Serych, ktory Svolikovi prisudzuje
,,origindlne poetické videnie“. PiSe, ze vSetky jeho snimky ,,S nezamenitelnym
Svolikovskym rukopisom vychadzaju z priestorovej a pohybovej iluzie, takze az na
zastaveny pohyb maju vo svojej skratke mnoho spolocnych znakov
s pantomimou. ‘"

Asociacia s divadlom nas moéze priviest’ k sledu Zivych obrazov, scén, ktoré
nadvizuju jedna na druhu a spolu vytvaraju dej. Prave doraz na vzt'ahy medzi
postavami, rozvijanie deja, pribehu, robia zo Svolika rozmarného novelistu. Ak
Macek pokladd Zupnika za basnika vyjadrujuceho sa prézou, potom Svolik je
dozaista prozaik so $pecifickou poetikou. Svolikova zavereéna praca ,, Moj Zivot
cloveka* je toho prikladom par excelence. Uchopit’ fotografiu ako simulaciu
pribehu vizualizovaného pomocou obsiahleho fotografického suboru bolo
Vv Ceskoslovenskej fotografii osemdesiatych rokov neobvykle odvdznym po¢inom.
Obvykle kazda fotografia tvorila autonomne univerzum?®, pripadne bola
sucastou ,,cyklu®“, ktory ohraniCoval autorovu tvorivih periddu alebo
konzistentnejSiu vypoved'. Jednotlivé fotografie mohli tvorit’ akysi ,,celok, ale
byval to celok sudrzny viacsinou na zéklade nejakého formélneho kl'ica, pripadne
zastre$eny vieobecnej$ou myslienkou. Svolik vinie tymto svetom ,,rozpravanej
fotografie® narativne vldkno, vytvdra obrazovy serial s jasnym zaciatkom i
koncom.

Vo svojej uvahe nad premenami fotografie Sestdesiatych rokov Vaclav Macek
poukazuje na vstup sekvencii, serialov a cyklov do fotografického média, a to ako
Vv inscenovanej fotografii, tak aj vo fotografii inSpirovanej konceptudlnym
umenim. Podl’a jeho slov aranzovana fotografia siahla po neskutocnych pribehoch

2T EAROVA, Anna. In: Cesta do stiedu. TamtieZ, s. 11.

2’8 HRABUSICKY, Aurel; MACEK, Véclav. Slovenskd fotografia osemdesiatych rokov.
Tamtiez, s. 50.

219 SERYCH, Jifi. Ctyii kalendate v netradi¢ném pojeti. Ceskoslovenska fotografie, 1987, &.
12.s. 548. ISSN 0009-0549.

280 Toto chapanie fotografického obrazu ako formalne i obsahovo do seba zacykleného
autonémneho celku bolo charakteristické predovSetkym pre amatérsku scénu. Na principe
bodovania jednotlivych fotografii prebiehali i sitaze AMFO .
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a tym podnietila rozvoj epickej fotografie.?®! Pojem ,,epicky* by sa dal azda v tejto
suvislosti zastupit’ vyrazom ,narativny”, rozpravacsky. Na rozdiel od
reportaznych cyklov, zaznamenavajucich urc¢iti udalost’ rozvijana v Case, ktora
sme schopni na zaklade skusenosti spétne rekonsStruovat’ v jej celistvosti (a
domysliet’” si dej prepadnuty ,,v medzerach®), fiktivny pribeh je na fotografiach
doslova vystavany a do nich i $pecificky vtladeny??,

Obrazovy priestor v dejinach fotografie fungoval ako miesto, kde sa nieco javi
(napriklad inde prebichajuci dej), nie miesto, kde sa nie¢o deje. Zanrové limity
reportaze, pripadne dokumentdrnej fotografie pomerne presne urcovali akény
radius kreativity umelca a poskytovali pomerne malo priestoru na rozvijanie
fiktivnych realit, ktoré by neboli uz predom obsiahnuté v snimanej skuto¢nosti.
Inscenovany dokument crewdsonovského typu v tej dobe neexistoval a ani nebolo
vytvorené ideové podhubie na to, aby vznikla potreba ho realizovat’?3. Priestory
fotografie v tvorbe Slovenskej novej viny sa naraz zacali predstavovat’ ako scény
vyhradené pribehom nie zachytenym, ale Uplne vymyslenym. Obraz pritom
nepreberd mimikry filmového rozpravania, ale dramaticki nadsadku divadla
vratane hercov a kulis. Nie je ndhodnym vyrezom skutoCnosti. Starostlivé
komponovanie, nerealnost’ a i1 faktickd nezmyselnost’ tychto obrazov je uplne
priznana. Deje sa tak, ako sa m6zeme domnievat’, okrem ¢istej radosti z tvorby, i
Vv snahe nastrbit’ nepriestupnost’ sveta dokumentarneho a vytvarného.

Svolikovo inscenovanie do imaginarneho dvojrozmerného priestoru (na plochu
dlazby) akoby upominalo na iluzivnu povahu fotografie, ktora kazdy typ priestoru
skresleného perspektivnym videnim prekldpa do plochy, aby tak poukazala na
samu seba. Princip fotografie ako ,,zrkadla duse* ani ,,okna do sveta*® tu prili§
nefunguje. Bliz§imi optickymi systémami st azda d’alekohlad, mikroskop ¢i
kaleidoskop, priblizujice, postvajice ¢i oddalujuce, trieStiace ¢i inak
skresl'ujuce skutocnost. Hra ,na ako“drazdi imaginaciu, ale zlomyselne
nepredstiera. Tento moment si v§ima Vaclav Macek, ked’ zdoraziuje ,, zaujem o

281 HRABUSICKY, Aurel; MACEK, Vaclav. Slovenskd fotografia osemdesiatych rokov.
Tamtiez, s. 6.

282 K onceptualnejsie ladené cykly laviruju viésinou niekde na pomedzi tychto dvoch efektov,
podl'a miery zavislosti na vonkajsej realite. Porovnaj napr. Michal Kern, Akcia so snehovou
gulou (Terén II), 1983.

283 M. Voijtéchovsky o tiom pise: ,, Inscenovanost tychto fotografii sa rovnd odhaleniu
potencialnej podoby (obrazu) toho, co ma byt beznym scénovanim vytesnené a co tieto
fotografie ako (umelecké) obrazy nezachycuju sice priamo, ale ¢o nam prdve preto umoZiuju
prezit's o to vicsou intenzitou. VOJTECHOVSKY, Miroslav; VOSTRY, Jaroslav. Obraz a
pribéh. Scénicnost ve vytvarném a dramatickéem umeni. KANT, Praha 2008, s. 128. ISBN 978-
80-86970-86-8.
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Strukturdlnu fotografiu®, ktory ma v kombindcii s figurdlnou inscenaciou za
nasledok prave spochybnenie konvenénej iluzivnosti fotografie.?®*

Ak sme sa doteraz venovali ,,obrazovej epike* v dlhSich fotografickych sériach,
sustredme teraz pozornost na fotograficky diptych. Namiesto retazca
nadvézujucich obrazov byvaju niekedy fotografie prezentované vo dvojiciach
vytvorenych na zaklade analogie ¢i metafory. Na pozadi tychto literarnych figir
potom uskuto€iiuji svoje vyznamy Opat ide o princip Casto vyuZivany v poézii,
mozno preto vyhovoval prave Petrovi Zupnikovi. Ten ho objavil intuitivne v roku
1984 v kontakte s hotovymi fotografiami, ked chystal vystavu pre galériu
Fotochema, ktorii potom priznaéne nazval Dvojice. V Zupnikovej prvej
monografii, ktorad bola taktiez postavend na principe vystavne osvedcenych
spojitosti, cituje jej autor Vaclav Macek Vladimira Birgusa, ktory v stvislosti
S vystavou piSe o ,,vtipnej konfrontacii necakanych tvarovych podobnosti*.
Macek taktto ,,'ahkovaznu® interpretaciu neprijima a tvrdi, Ze zd’aleka nejde len
o predvadzanie zru¢nosti alebo zmyslu pre vtip. Predklad4 nazor, ze ich tvarova
podobnost’ ,,je len klucom pre cosi zavazmejSie: pre koncepciu vesmirnej
harménie “?%. Podstatu tvorby analogii vnima ako prostriedok uvedomenia si
suvisu veci, zobrazenia jednoty sveta, ktory je ich ,,rozsiahlym pribuzenstvom®.

Otazka, ktora sa (konkrétne u Zupnika) ponuka, je, do akej miery tieto
dodato¢ne prisudené vztahy prehlbuju povodné vyznamy fotografii, a do akej
miery ich utlmuja v prospech divackeho poteSenia z objavenia atraktivnej
analogie. Hrozi riziko redlnej neutralizacie sily oboch snimok. 1zolovana dvojica
fotografii vzdy pdsobi akosi fatdlne. Jedna fotografia hovori druhou, protireci je;j,
stupfiuje ju, alebo ubija.?® Z povodne silnej, nezavislej fotografie, zachytenej ako
svojbytny, sam sebou opodstatneny vyjav, sa mdze takymto sposobom jeho
vyznam zredukovat’ na polovicu prirovnania, ktorda bez svojho pandantu straca
zmysel. Na druhej strane by sme mohli podobne uvazovat’ i o vzt'ahu vo vnutri
jeho fotografii, ktorych vznik prebieha spravidla vo dvoch fazach, pricom prvotné
zachytenie obrazu (aspon u vacsiny fotografii) nepredpokladalo naslednu
domal’bu. V tomto pripade sme samozrejme nuteni reSpektovat’ autorovu findlnu
predstavu o podobe snimky, ktora ma v niektorych pripadoch nejednotnti formu,
(ked’Zze na zéklade jedné¢ho negativu vzniklo viacero fotografii s individudlnou

284 petr Klimpl upozoriiuje na spojitost’ Svolikovej autorskej stratégie s vizualitou pléskového
filmu.

285 MACEK, Vaclav. Peter Zupnik. Tamtiez.

286 Princip fotografickych diptychov bol pouzity v prvych dvoch Zupnikovych monografiach.
Aj s tymto vedomim sa autori publikacie Peter Zupnik, Torst 2010 ,, vzdali ldkavej moznosti
upriamovat’ pozornost adresdta na lubivé , kuzlo nechceného a namiesto navodzovania
mdtucich vizieb uprednostnili vyvazenejsSie rozloZenie sil'v obrazovej skladbe knihy “.
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domal’bou). V pripade diptychov ide vSak o vol'nejsi pristup k fotografidm, kedy
sa autor striktne nedrzi raz objavenych asociacii, moze si dovolit’ vynat’ fotografie
zo zauzivanych schém a prepozicat ich novym vystavnym 1 publikaénym
kontextom.

Dal$ou z ciest k poetizacii fotografickej vypovede je aj vychlipovanie vyznamu
z fotografie vo forme popisky?®’ ¢i krdtkeho textu, ktory sa Gasto vynara na povrch
priamo v obraze, pripadne sa presuva na biely okraj fotografie ¢i na paspartu. Tato
metdda manudlneho vpisovania vyrazne napomaha narativnemu spdsobu
vnimania fotografii a pIni podobnu funkciu ako medzititulky v nemom filme.
Kratky text spravidla tvori nazov snimky (Varga: Zalospevy), inokedy formou
slovnej hracky poukazuje na jej obsah (Prekop: Dik-obraz) alebo stru¢ne opisuje
jej vnutorny dej (Svolik: Mdj zivot cloveka, Pavlik: Ernest uz fakt nevie, co by
urobil). V niektorych pripadoch podporuje sekvencny charakter narativneho
vldkna tym, ze vSetky jednoslovné popisky usporiadané v Spravnom poradi
stboru tvoria spolu zmysluplnu vetu, (Svolik: Vyvoj. Kam Sa Len Uberds?),
inokedy je veta delend pod jednotlivé snimky tak, ze popiska nedava samostatny
vyznam (Svolik: OBCAS SK, USAM NA, DVIAZAT, KONTAKT, Y S INYM,
I CIVILL, ZACIAM, 1 CLOVE, KA)

V predchadzajicich vlndch inscenovanej fotografie 60. a 70. rokov (a
V inStitucionalizovanej amatérskej fotografii i dodnes) boli nazvy fotografii vel'mi
Caste. Mali za ulohu ,,dovysvetlit* fotografiu, resp. pomocou textu dosadit’
chybajuci obsah, posolstvo ¢i vobec opodstatnenie obrazu. Tato snaha dodat’
fotografii vaZznost’ ma korene eSte v 19. storo€i, kedy narativne ndzvy mnohych
piktorialistickych snimok boli nevyhnutnym kIai¢om k pochopeniu obsahu,
stvarnenému casto formou alegdrie. Okrem informativnej funkcie v§ak ma ndzov
pre fotografiu eSte ini vyznamnu tlohu. Hovori o tom, Ze fotografia nie je len
mechanickou reprodukciou skuto¢nosti, nezobrazuje len to, ¢o stilo pred
objektivom, ale Ze ma schopnost’ komunikovat’ nepriamo a konstituovat’ veciam
nové vyznamy, rovnako ako maliarstvo. Roztvarat’ pole pre imaginaciu, v ktorom

287 Jan Smok vo svojej publikacii Akt vo fotografii, upozoriiuje na nebezpedenstvo lakavého
nutkania davat’ fotografiam ndzvy, predovsetkym preto, ze ,,ndzvom totiz mozeme aj nieco
predstierat, ¢o v obraze nemozno ndjst, co obrazove nie je vyjadrené ‘. Kladie si otazku, aky
nazov by mal teda fotograficky akt mat’. Upozornuje, ze ,,od aktu k nahej Zene je iba krocik a
Ze naha zZena alebo dokonca nahy muz v spojeni s poetizujucim ndzvom mozu byt zdrojom
neprekonatelnej zabavy.* Tymto tvrdenim zaroveir Smok ukazuje, ako nepredstavitelna pre
neho bola myslienka spojenia humoru s ,,aktom* a sti¢asne, z iné¢ho uhlu pohl'adu, ako mélo z
»aktu“ v skuto¢nosti obsahuju odl'ahéené fotografie nahych figtir autorov Slovenskej novej viny
s mnohokrat humornymi nazvami. Smok viak sti¢asne potrebu pridat’ fotografii ndzov obhajuje.
~Hovori sa, Ze najlepsia je taka fotografia, ktord obstoji bez nazvu. To je jednostranné tvrdenie.
[...] Spravne ma zniet, Ze hodnota fotografie nevznikda ndazvom, ze je skryta v nej samej.
SMOK, Jan. Akt vo fotografii. Osveta, Martin 1986.
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prostrednictvom redlneho nakoniec hovori o moZznom. Antonin Dufek
v katalogovom texte k vystave Vize upozoriiuje na spitost’ hravych snimok
Martina Strbu s ich ndzvami.?®® | Akoby u Strbu ndzvy mnohokrat predchddzali

289

obrazom, ktoré sa tak stavaju ilustraciami.

Text vo fotografidch vSak nesluzi len ako popiska v zmysle informacie alebo
ako sucast’ konceptu diela. Rukou pisany ,,font* dodava fotografickym obrazom
okrem jedineCnosti kazdého exemplaru sucasne 1 dojem autentickosti,
skicovitosti, nahodenosti, umeleckej ne-vaznosti. Zaroven moézeme povedat’, ze
nanosmi Casu sa i tento, vtedy iste provokativny prvok stava skor grafickym
akcentom, charakteristickym pre tvorbu tejto skupiny, ktory pod ciernobielymi
zvi¢Seninami posobi dokonca uhl'adne az kaligraficky.?®® Doteraz predstavenym
charakteristikdm sa do istej miery vymyka tvorba Jana Pavlika, u ktorého sa text
impulzivne rinie cez fotografie v podobe automatického zapisu viac-menej
nesurodych myslienok ¢i ich utrzkov. M6zeme medzi nimi ¢asto ndjst’ aj kratke
basne a slovné hracky. Metddou tvorby aj vyslednou podobou kombinujiicou na
ploche pismo a obraz, su jeho koldze podobné niektorym formam dadaisticke;j
poézie, aj ked’ namiesto strojopisu dominuje obrazu expresivny rukopis perom ¢i
fixkou. Napriek tomu, Ze autor pri tom nereSpektuje ziadne zasady vzt'ahu medzi

288 Tu je potrebné zmienit velky vplyv amerického fotografa Duana Michalsa na celu
generdciu. Michals sa vyjadruje pomocou série na seba uzko nadvizujucich obrazov —
rozfazovanej Casovej sekvencie pripominajicej princip komiksu. Tieto jeho snimky byvaji
sprevadzané ruc¢ne pisanym textom, ¢asto vo forme ,,basni v proze®, ¢i kratkych zamysleni.
., Esejisticky charakter Michalsovych obrazovych sekvencii je vsak napadny [...] obratenou
polaritou obrazu a textu. Meditativne komentdre pouzivaju ’autentizované‘ odtlacky
skutocnosti len ako oporny bod pre osobitu slovnu metaforiku. [...] Michalsove fotografie nie
si na prezeranie, ale — na citanie.“ REMES, Vladimir. Rozmluvy s Bohem. Duane Michals.
Ceskoslovenska fotografie, 1992, &. 5, s. 9. ISSN 0009-0549. Obsahové posolstvo je tu nesené
textom, fotograficky obraz zastupuje Ulohu dokazu, skoro az ilustracie literarneho utvaru.
Naproti tomu fotografie autorov Slovenskej novej viny boli vzdy zalozené predovsetkym na
obraze a napriek obCasnej spontannosti a ne-vaznosti, ktora viedla k ich vzniku, st z formalneho
hl'adiska vel'mi prepracované a technicky kvalitne prevedené. Jednotlivy obraz ale (na rozdiel
od ,,sekvencného* charakteru Michalsovych snimok) funguje vzdy samostatne. Je sice sicastou
celku, pribehu, no nepodriaduje sa mu. Pomaha skladat’ vyznam suboru, ale jeho vlastny
vyznam je imanentny. Byva sprevadzany textom (pisanym rucne, kapitdlkami), ale ma nad nim
zaroven nespornu prevahu.

289 DUFEK, Antonin. Vize. TamtieZ, nestranené.

2% Na druhej strane, forma kapitilok vo fotografiach Slovenskej novej viny odkazuje viac
k detskému pismu, na rozdiel od Michalsa, ktorého pisané pismo asociuje skor formu dennikov
alebo listov.
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pismom a obrazom, dosiahnutd kompozicia nikdy nestraca intuitivnu vizualnu
logiku.?%!

Narativna ¢1 basniva zlozka obrazu inscenujiiceho fiktivnu skutocnost’ byva
v tvorbe Slovenskej novej viny teda kodovana dvojito. Pomocou samotného
obrazu (¢i retazca obrazov) artikulujuceho tato skutocnost’, ale i pomocou textu,
ktory urCité obrazové predstavy vyvolava (alebo pomaha vyvolavat) v mysli
divaka. Automatizovany slovny tok ¢i vystizny literarny obrat tak spoluvytvara
imaginativny ucinok obrazu a svojou vizudlnou rovinou (typ pisma a jeho
usporiadanie v ramci kompozicie fotografie) siCasne spitne ovplyviiuje celkove
obrazové vyznenie diela. AvSak poeticky stret medzi svetmi — redlnym a
fiktivnym — sa neodohrava len v zretazenych liniach siborov, vo fotografickych
tandemoch ¢1 v napidti medzi obrazom a textom. UskutoCiiuje sa aj
v mikropriestore kazdej jednotlivej fotografie.

Hra / humor / absurdita. HPadanie stratenej pozitivity.

»Na FAMU sa ludia brali nesmierne viazne — mne to prislo smiesne. U mna
vSetko prebiehalo formou hravosti. Svet je tak vymysleny, zZe sa o nads postara My
mame na starost sa hrat, a tym sa prejavovat. Aj to negativne moze vyprovokovat
reakciu, ktora je pozitivna. Ja som mal chut ich presvedcit o tom, ze z te] radosti
vznikaju veci, ktoré maju presah a mozZu byt povznadsajuce. Ten spor koncil
zmierom, ind¢ by som ti Skolu nedokondil. “*%? Tieto slova Tona Stana sved¢ia o
dolezitosti miesta, ktoré v tvorbe Slovenskej novej viny zastava princip hry a s iou
spojeny pocit radosti, uvolnenia, smiechu, pozitivity, ale miestami tieZ irOnie a
absurdity.

Moment hry a hravosti vo fotografii vychadza opdt’ z principov imaginacie a
inscenacie. Pripadné nalichavé posolstva vsak odl'ah¢uje vedome detska az insitna
estetika, ktord zdaroven legitimizuje isti neprirodzenost a kfcovitost
kons$truovaného sveta. Podl'a teoretickej koncepcie Eugena Finka, ktory v hre vidi
symbol sveta a ontické zdanie, ,, ...zdkladnym Strukturujucim zmyslom hry je
hrové zdvojovanie (reduplikacia) medzi realitou a iluziou, ktoré je mozZné
donekonecna obmienat. [...] Vyznamnym rysom hry je reverzibilita, schopnost
navratu z iluzie spdat do skutocnosti, respektive podvojné vedomie, vedomie
skutocnosti a zdanie, ktoré vychddza zo Specificky ludskej imaginacnej

291 FISEROVA, Lucia L.; POSPECH, T.: Slovenskd nové vina. 80. 1éta, KANT, Praha 2014, s.
124. ISBN 978-80-7437-123-3.

292 Tono Stano. Diskusia: Milota Havrankova a jej vplyv na vznik a tvorbu Slovenskej novej
viny. Tamtiez.
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schopnosti. “?®®> Hru pritom nemusime chéapat’ vyluéne v zmysle aktivnej
participacie v nej (v podobe hercov alebo ,hrajucich sa®), ale mdéZzeme ju
aplikovat’ aj na skimané fotografie a vnimat’ ju z pozicie reziséra (umelca) a
divdka, ktorého ulohou je tato hru sledovat’ a rozkddovat. Fink tvrdi, ze
akokol'vek sa zda hra ako ,,neskuto€na* ¢innost’, zrkadli istym spdsobom svet a
toto zrkadlenie nie je len pasivnou imitaciou, ale urcitou interpretaciou, ktora
vyzaduje nasu plnu ucast’ vo svete. ,, Aby sme porozumeli hre, musime poznat svet,
a aby sme porozumeli svetu ako hre, musime este hibSie vhliadnut do sveta. “**
Tento hibkovy ponor do sveta, nie nutne filozoficky, ale i zmyslovo-intuitivny, sa
takto moze stat’ relevantnou myslienkovou zikladiiou i pre ten najabsurdne;jsi
obraz. , Hranie samotné ni¢ nerozhoduje, ale rozmanitym spésobom kopiruje
Zivot, v ktorom tak ¢i onak rozhoduje kazdy okamzZik. Nevaznost hry zalezi naopak
v tom, Ze iluzivnym spésobom napodobiiuje vdiznost Zivota.*® Zdanlivo
odl'ah¢enda hra tak je v skutoCnosti schopnd odrazat’ redlnu a naliehava
skuto¢nost’, ¢o zohréa podstatnti tillohu pri nasich d’al§ich avahach.

Pri pisani o principoch hry nejde obist’ jeden z najzaujimavejSich vystavnych
poc¢inov Slovenskej novej viny, vystavu Hra na Stvrtého. V tejto chvili sa
zameriame na pritomnost’ herného momentu.?®® Jednym z dévodom vzniku tohto,
dnes uz legendarneho, projektu bola azda snaha o vytvarné osvojenie si principu
hry deklarovanim programovej naivity a vzdoru voci pravidlam (charakteristicke)
skor pre deti, pubescentov a adolescentov). Diela fotografov nastupujucej
fotografickej generdcie akcentujii rozpad funk¢nej telesnej Struktary,
parcializdciu tela na samostatne fungujlice znaky a snaZia sa o jeho spitné
skladanie podl'a 'ubovol'nych kritérii. Traja autori, Tono Stano, Michal Pacina a
Rudo Prekop, v priebehu roku 1986 fotografuju presne tymto sposobom l'udské
telo, ktoré si medzi sebou delia podl'a vopred stanoveného principu: v mnozstve
variacii fotografuje Rudo Prekop vZzdy hlavy, Michal Pacina trupy a Tono Stano
nohy. Tieto snimky vo vzidjomnych kombindcidch nasledne usuvztaziuju
vertikalnou inS$talaciou, ¢im vznikaju niekedy suvislé, inokedy len evokované
figiry. Vysledok vystavne prezentuju v roku 1986 v galérii Fotochema pod
kuratorskym vedenim Anny Farovej.

293 Dalej pozri: FINK, Eugen. Hra jako symbol svéta. Cesky spisovatel, Praha 1993. ISBN 80-
202-0410-5. FINK, Eugen, Odza stesti. Mlada Fronta, Praha 1992. ISBN 80-204-0224-1.
Citované podla: BORECKY, Vladimir. Imaginace a kultura. Univerzita Karlova, Karolinum,
Praha 1996, s. 56-57. ISBN 80-7184-162-5.

294 FINK, Eugen. Hra jako symbol svéta. Tamtiez, s. 78, 98.
2% FINK, Eugen. Hra jako symbol svéta. Tamtiez, s. 96.

2% Vystava ako takd bude predmetom analyzy jednej z d’alsich kapitol.
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Prvok hry je v tomto unikdtnom projekte obsiahnuty v samotnom principe
tvorby, skladby a 1 vyslednej inStalacie. Fotografie, vznikajice uplne nezavisle na
sebe, ktoré povodné teld sprvu dekonstruovali, ich maji nasledne re-konStruovat’
— spojenim do zmysluplnych a ,,uveritelnych* korporalnych celkov. Fotograficka
hra sa v tomto momente meni na akysi leonardovsky experiment, akych
vSemoznych celkov st tieto telesné prvky schopné. Pri pohlade na vSetkych
Styridsat’ trojic, nielen na tie najCastejSie publikované, si uvedomime, Ze vicSina
z nich pracuje s ilaziou kompaktného tela len vel'mi okrajovo, ¢o je vzhl'adom na
cely proces pochopitelné?®’. Princip ,,volného prerozpravania tela“ na mnoho
sposobov s dopredu danou jasnou Struktirou umoznuje autorom legitimne
disociovat’ lT'udské telo (a tym 1 zaner aktu, ktory uz zanedlho nikto neda
dohromady). Anna Farova v kuratorskom texte zmienuje pravidla
kombinatorickej surrealistickej hry cadavres esquis, pri ktorej niekol’ko
zucCastnenych 0sob piSe Ci postupne kresli na poprehybany papier, priCom nikto
nevie, ¢o vytvoril jeho predchodca. AZ po rozloZeni papiera sa obrazky a slova
spoja do prekvapivych stvislosti. Farova berie pritom stratégiu hry ako legitimnu
formu vzniku umeleckého diela a zastit'uje sa principmi postmoderny.

Natol’ko ustretovy voci forme hry vSak nebol riaditel’ galérie — fotograf a
novinar Martin Hruska, ktory vo svojom rozhovore s autormi vystavy?®® v
asopise Ceskoslovenska fotografie opatrne pise: ,, Vystava nesie V ndzve slovo
HRA — preto by som nechcel, aby sme sa dostali do teoretizovania o umeni
s velkym U. “ Na toto vyhybavé tvrdenie s naznakom istého deSpektu k novému
principu, ktory by mohol narusit’ zauZivani vaZnost’ az zasmuSilost’ umelecke;j
tvorby a eliminovat’ potrebné estetické dekdrum, (spol’ahlivo utlmujtice pripadné
erotické konotécie), dodava Tono Stano aklsi obrannt reakciu naznacujlcu, Ze
nejaky vstup do vysSich umeleckych sfér ani neplanovali: ,,Prvotna bola skutocne
hra. To, c¢o vzniklo potom, nebolo dopredu kalkulované. Preto som sa trochu
obaval ‘zavedeného publika vo Fotocheme'. Ludia su zvyknuti chodit na
fotografické Umenie, co so sebou nesie i urcité predsudky a predpojatost. Hra na
Stvrtého nebola hra na umenie!* Po tejto jasnej deklaracii do debaty vstupuje
Rudo Prekop, ktory uvadza veci ,,na prava mieru® a nachadza aj isté rieSenie:
., Opatrnejsie s tym slovom hra. Mnoho ludi chdape hru ako protiklad k vaiznej
tvorbe. Co nezodpoveda pravde — kazdé tvorivé dielo je do istej miery hrou — je
nutnd znacnd miera spontaneity a uvolnenosti autora i divaka “. Tymto spésobom
pomenuva nielen ,,hravy* spdsob instalacie vystavy, ale deklaruje tak i isty modus
operandi, urcity tvorivy princip, ktorym sa ubera a bude d’alej uberat’ vel'ka Cast’
tvorby autorov Slovenskej novej viny. Tono Stano okrem principu hry nastoluje

297 \/ ramci instaldcie je tento dojem volnej asociativnosti bez niroku na iluziu celistvého
organizmu zdbrazneny pomerne jednoduchou adjustaciou snimok ohrani¢enych bielym
ramikom, ktory ich od seba vizudlne oddeluje.

2% HRUSKA, Martin. Hra na §tvrtého, Ceskoslovenska fotografie, 1986, ¢. 7, s. 308.
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eSte jedno mozné Citanie tohoto siboru. V spominanom rozhovore zmienuje, ze
viac ako so surrealistickym principom hry s ndhodou by porovnal tento sposob
tvorby s priemyslovou praxou: ,,Najskor sa vyrobia rozne suciastky, z ktorych sa
potom sklada fungujuci celok. Nechceli sme vystavovat samotné suciastky, ale
celky — trojice.” Stano tu istym spOésobom znizuje autonémnu hodnotu
jednotlivych snimok v prospech celkov, napriek tomu, ze niektoré z fotografii
v tom cCase 1 neskor fungovali aj samostatne, vynaté z tohoto izkeho kontextu.
Zda sa, akoby okuzlenie hrou a mozZznost'ou ju vystavit’ pred¢ilo vSetky ostatne
aspekty vratane testovania prudérnosti divakov. Vladimir Birgus spravne tvrdi,
ze vyznam fotografii tejto generacie v skuto¢nosti nespoc¢ival v barani erotickych
tabu alebo v Sokovani publika (ako u R. Mapplethorpa ¢i P.-J. Witkina), ale
v odl'ah¢eni fotografie v jej neviazanosti a spontannosti takej protikladne;j
k zapadnej vaznej a hlbokomyselnej fotografii.?*

Autori Slovenskej novej viny vo svojich fotografiach vyuzivaju vSetky Styri
komické figury naivitu, iréniu, humor a absurditu®® (Borecky), ktoré potom ¢asto
funguju ako isty interpretacny kIa¢, oddel'ujtci ,,novy* typ tvorby od fotografie
predchadzajticich dekad. Je tomu tak napriklad i v Macekovom texte o
fotografiach M. Svolika, kde tvrdi, e oproti sedemdesiatym rokom ,, absurdita uz
nebola existencialne vazna, ale skor ironicka a vo svojej podstate optimisticky
hravad“. Spolo¢nym zakladom tvorby tejto generacie je podla Maceka ,,obrat
k iredlnosti, fantazii a smiechu, ktory obcas prechddza vo vysmech a iréniu, ale
nikdy nestraca svoj ludsky rozmer. VSetko pritom prameni z oslobodzujuceho
principu hry, hry uvolnenej, bldznivej, nezdviiznej. ‘3

Neustale zdoraznovanie hravosti, humoru a smiechu v tomto type autorského
diela, ktora je prevazne figuralne a aj obsahovo sa obracia k ¢loveku, je do istej
miery logické, pretoze, ako piSe Scruton, mali by sme si uvedomit’ ,,...zvldstnu
délezitost ludského medzi objektmi veselia. [ ...] Clovek vidi objekt ludsky — bud’
ako ludsku bytost alebo ako vyraz ludského myslenia a jednania. (Tak existuju
tiez smieSne budovy, ale nie, domnievam sa smiesne skaly a utesy, aj ked’ mnozZstvo
skal a utesov je skutocne bizarnych.) %

29 BIRGUS, Vladimir. Ceskd a slovenskd fotografie 80. let. In: Ceska a slovenska fotografie
dnes.

390 V]adimir Borecky sa pri tomto vymedzeni opiera o polaritu dvoch foriem komickych
postojov (ir6nie a humoru) Sorena Kierkegaarda, ktoré rozSiruje o vychodiskovu naivitu
a zavrsSujucu absurditu.

%01 Sprievodny text k vystave T. Stana, R. Prekopa, M. Svolika a S. Poto¢iaka Fotografie
z Prahy, vo fotografickej galérii SD Trnavka, Bratislava, 1986.

%02 SCRUTON, Roger. Estetické porozuméni. Tamtiez, s. 93.
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Na druhej strane je treba podotknut’, Ze onen obrazovy optimizmus je v dielach
autorov Slovenskej novej viny ¢asto len iluzérny a ich hrava forma neraz zvadzala
teoretikov k prvoplanovému citaniu tychto fotografii, ako nieCoho I'ahkovazneho,
postradajaceho hlbsie vyznamy. ,, Prave ceskoslovenska inscenovana fotografia
je pre zapadny svet zatial pritazliva a zaujimava prdve tym, co ju utvdra:
humorom a vtipom “ — konStatuje napriklad Martin Chlumsky vo svojej recenzii
na vystavu ¢eskoslovenskej fotografie v Koline nad Rynom.3%® Spomenime si tieZ
eSte raz na Dufekovu poznamku, Ze ,,ide o sloh, ktory méze napodobnit kazdy,
kto ma dostatok vtipu a zrucnosti. “*** Pritom sa pod tenkou vrstvou I'adu nesticeho
vyjavy bujarého veselia, (ako na scénach z Brueghelovych obrazov), Casto
rozprestierali tazivé hlbiny melanchdlie odrazajuce zlozité osobné dramy,
(podobne ako to vo vSeobecnosti predostiera Fink). Je pozoruhodné, Ze Vaclav
Macek uz vtedy vnima a naznacuje i druhy pol tvorby Slovenskej novej viny, aj
ked’ sucasne upozoriiuje na jeho komicku, absurdnu podobu: ,, Druhym zakladom
je absurdita, ktora po svojej pochmurnej existencialistickej verzii Sestdesiatych
rokov sa Vv ich ponimani stava zdrojom smiechu, no nic nestrdca na svojej
existencidlnej hodnote. “*® Urgiti nejednoznaénost’ v tejto otazke u niektorych
autorov si uvedomuje i Tomas Fassati: ,, U Zupnika nejde o pristup jednoznacny.
Integrujii sa v itom kladné i zaporné Zivotné pocity. “3*® Vaclav Macek si zase
v§ima, Ze irénia u Tona Stana dominuje v polovici osemdesiatych rokov a
Vv priebehu d’alsich rokov jej pritomnost’ slabne. Ako jeden z dovodov vnima jeho
paralelna pracu v oblasti mody.3%7

V tejto stvislosti je pozoruhodnd i Bachtinova idea podvratnej schopnosti
karnevalového smiechu. Karnevalovli veselost s jej stredovekymi korefimi
povazuje Bachtin za formu spoloCenského odporu. ,, Karneval sa slavil
v protiklade k oficialnemu sviatku ako docasné oslobodenie od panujucej pravdy
a existujuceho poriadku, docasné zrusenie vsetkych hierarchickych vztahov,
privilégii, noriem, zdkazov.*® Primer so stredovekym karnevalom je nie¢im

308 CHLUMSKY, Martin. Ceskoslovenskd fotografie. Cislo nezistené.
394 DUFEK, Antonin. Famu v Brné. Revue fotografie, 1986, &.2,s. 64.

35 Sprievodny text k vystave T. Stana, R. Prekopa, M. Svolika a S. Poto¢inaka Fotografie
z Prahy. TamtieZ.

38 FASSATI, Tomas. Trendy soucasné slovenské fotografie. Revue fotografie 1986, ¢. 2., s.
25.

307 MACEK, Vaclav. Tono Stano. TamtieZ, s. 12.

308 BACHTIN, Michail. Francois Rabelais a lIudovd kultira stredoveku a renesancie. In:
PACHMANOVA, Martina (ed.). Neviditelnd Zena, One Woman Press, Praha 2002, s. 249.
ISBN 80-86356-16-7.
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prizrane vystizny. Podobny typ maskarady plny kulis, SkraboSiek, poz,
premyslenej choreografie, ale 1 nekoordinovaného bujarého veselia
charakterizoval uvolnenu situdciu polovice 80. rokov, zhmotnenou plodnym
prostredim bohémskej Prahy a vys$Sie spomenutymi divadelnymi telesami (Krec,
Sklep, Vpred, Koloto¢, Mimoza, atd). Tento Cas, ktory ,,...premenil staru moc a
pravdu na karnevalového fasiangového strasiaka, na smiesne strasidlo, ktoré lud
S0 Smiechom na ndmesti trhd na kusy‘3® bol zaroveh pre nami sledovanu
generaciu fotografov Casom lamania striktne danych konvencii umelecke]
fotografie, Zanrovych obmedzeni, ale i predpripravenosti obsahov, ktoré sa v tej
dobe dali fotografiou vyjadrit. (Kondenzovanym vyjadrenim tychto snah o
destrukciu oc¢akavaného bola prave zmieniovana vystava Hra na Stvrtého.) | na
zéklade tychto prejavov, je mozné v osemdesiatych rokoch fenomén ceskej
grotesky3!? kombinovany miestami s az metafyzickou tizkost'ou, ktory sa povodne
spajal skor s vytvarnym umenim (Jiri Naceradsky, Kurt Gebauer, Jiri Sopko,
Karel Nepras...) rozsirit uz i na fotografiu.3!

Tento ,trvale neudrzateIny* pocit absurdity presiakol na sklonku 6smeho
desat’roCia azda do vSetkych sfér umeleckej tvorby a premietol sa — a to uz vel'mi
otvorene — do mnohych d’alSich vystavnych aktivit doby. Z tych fotografickych
spomenime napriklad bratislavski vystavu Autoportrét 88, ktord sa konala
v Komornej galérii fotografie v kine Pohrani¢nik a vo vystavnej sieni Na okraji
v Bratislave-Trnavke. Provokativna vol'ba Zanru, v ktorom umelec dava do hry
doslova ,,vlastnil tvar® umoznila Styridsiatim Siestim autorov (a rovnako aj
kuratorovi Véaclavovi Macekovi) pomerne bez zabran vyjadrit svoj postoj
k spolocenskej situacii. ,, Nic nie je zakazané, vsetko je povolené. Od patetického
sebaobdivu, prorockej stylizacie, az k sebaironickému uskrnu, ktory sa najlepsie
citi v maske klauna a blazna. Vsetko je dovolené, ale zrejma je absencia
jednoduchej radosti /...] v dielach je mnoho hry a hravosti, vela zabavy, ale za

309 BACHTIN, Michail. Francois Rabelais a ludova kultira stredoveku a renesancie. TamtieZ,
S. 249.

310 viimnime si napriklad groteskny motiv trpaslika ¢i $kriatka ako kultarno-upadkovy
fenomén doby, v kontexte postmodernej anexie gy¢a do vyssich umeleckych sfér (absurdny
nemecky import sadrového trpaslika). Objavuje sa zaroven ako urcity symbol neuchopite'ného
karikovaného ¢lovecenstva napriklad v tvorbe Kurta Gebauera, znepokojivym motivom je
Skriatok 1 v ske€i Smeér Karlstejn pantomimickej skupiny Mimoéza (z filmu PrazZska pétka,
1988). V tvorbe Slovenskej novej viny sa tato postavi¢ka objavuje napriklad u Petra Zupnika
(Mdam rad rozpravky) a samozrejme vo fotografisach Mira Svolika s ich gulliverovsko-
pantagruelovskou (Hrabusicky) perspektivou. Dalej k téme pozri napr. KROUTVOR, Josef:
Manifest ceské grotesky, 1980.

311 Josef Chuchma. Sprava o katalogu k vystave Ceskoslovenska fotografia su¢asnosti, Museum
Ludwig v Koline nad Rynom.
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vSetkym je jasne citit otazku o zmysle vSetkého, otazku o vlastnej identite a
zmysluplnosti, otazku o tom, nakolko je mozné hrat sa, a pritom neutekat’ pred
sebou a spolocnostou. Symbolom celej kolekcie napriek skutocne diametrdlne
odlisnym osobnostiam je tanec blazna na hrane noza, smiech, ktory nezabudne
pripomenut, Ze niekedy zaznieva v prdzdnote... “3'?

Uvahu o smiechu, poézii, hre a absurdite Zivota stvarnenej pomocou
prostriedkov inscenacie a imaginicie v subverzivnych fotografickych obrazoch
nemdzeme ukoncit’ bez klI'aicového pojmu, ktory azda najvystiznejsie (aj ked’ nie
do désledku) vyjadroval zivotny pocit generacie Slovenskej novej viny, a tym je
pozitivita3!®. ReZisér a scenarista Martin Sulik spomina: “Zdalo sa mi, ze majii
velmi podobny Zivotny pocit (dokonca sa rovnako obliekali do bielych
mlynarskych nohavic z Rempay), z ktorého bolo citit nezavislost a slobodu, a tesilo
ma to, ze kazdy ho vyjadroval inym sposobom. O umeni nerozpravali, jednoducho
ho fotili. Radost, s ktorou robili fotky, bola nakazliva a trochu sa preniesla aj na
nas, ktori sme Studovali v Bratislave.”®'* V podobnom duchu vyznieva i ivaha
Lukasa Kadlicka nad tvorbou Ruda Prekopa. Jej hnacim motorom je podl’a neho
,,haliehava duchovna potreba“, sprevadzana zivotnym optimizmom a Vitalitou,
ktoru zdiela s ostatnymi. ,, ... Potreba naplnovat’ hravostou sebe viastnou nielen
kazdé svoje dielo, ale kazdy skutok, kazdy c¢in vébec. ‘3%

Tento optimizmus a vitalita autorov Slovenskej novej viny stali na niekol’kych
pilieroch. Tym zdkladnym bol (mozno popri istych povahovych predpokladoch)
ich mlady vek, vzdorovitost, prirodzend snaha robit’ veci ,,po svojom*, usilie
spochybniovat’ autority a nezmyselny systém, zapocaté a podporen¢ na strednych
Skolach a nezastavené ani pocas vysokoskolského $Stadia. Druhym pilierom bolo
ich spolocné geografické vychodisko, urcitad ,,vykorenenost* v prostredi,
v ktorom sa pohybovali, nadhl'ad nad nim, nezatazenost’ tradiciou, jednotna
mytoldgia rozvijand a udrziavana spolo¢nym byvanim, vzajomnym p6zovanim
na fotografiach a d’alSimi aktivitami. Tretim pilierom sa stala doba, ktora pre
podobny prejav akurat ,,dozrela®, a to ako politicky, tak 1 umelecky. Prvky
absurdity vo vytvarnom prejave boli nieCim, Co uz bolo prakticky
nenapadnutelné, a sucasne nieCim, comu sa uz nedalo vyhnut'. V spolocenske;j
sfére tato situacia vyvrcholila rozpadom politického systému, vo sfére umeleckej,

312 MACEK, Viaclav. In: BEZUCHOVA, Marta. Autoportrét v Bratislave. Ceskoslovenska
fotografie, 1988, ¢. 12, s. 547. (Zo Slovenskej novej viny sa na vystave zic¢astnili Stano, Stanko,
Svolik, Zupnik a Strba).

313 Rovnaky nazov niesla vystava Anny Farovej usporiadana v roku 1990 vo Viedni a film
Martiny Kudlacek o tejto generacii z roku 1993.

314 Martin Sulik In: JANIS, Juraj. Martin Strba. Jednou nohou fotograf. Opava, 2013. TamtieZ.

315 KADLICEK, Luk4s. Fantazie na fotografiich Rudo Prekopa. Tamtiez, s. 14.
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hluénym vpadom postmoderny. Za Stvrty pilier mézeme povazovat’ ich vlastny
talent, schopnost’ vycitit’ nieco, o visi vo vzduchu, odvahu uchopit’ to a radost’
zo samotného procesu tvorenia. Samozrejme, redukovat’ cely fenomén Slovenskej
novej viny len na akési potmehtidske obrazové vystrajanie a nevidiet’ pri tom tak
vyrazny spodny, melancholicky prud, by bolo jeho hrubé nepochopenie. A to sa
zd’aleka netyka len existencidlneho Pavlikovho prejavu. Z fotografii kK nam
rovnako prenikd Zupnikova zaduméivost, Vargova meditativnost, Stankova
exaltovanost, ¢i Prekopova premyslavost. Dokonca ani pitoreskna Stafaz
obyvajuca Svolikové ploché obrazy nie je uchranena od ob&asnej moralizujuce;
alegoricnosti.

., Prisli, videli — a oslnili Prahu. Tymto jednoduchym konS$tatovanim Petra
Volfa by sa azda dalo celkom dobre zhrnut' sledované obdobie osemdesiatych
rokov v Zivote a tvorbe slovenskych studentov Katedry fotografie FAMU, ktori
ho prezili ,,s kludom a tismevom na tvari“3'® Volf ich umelecki tvorbu
charakterizuje ako , hladanie pozitivneho “3" Uspokojme sa teda s touto
charakteristikou a len ju dopliime dodatkom, Ze nie vzdy s rovnakym tuspechom.

316 Pre vi¢sinu tychto autorov je charakteristicky bezprostredny a nakazlivy smiech.

317 VOLF, Petr. Na hibetu viny. TamtieZ.
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Obr. ¢ 19.: A lod plava, 1985/1993 © Peter Zupnik

Obr. ¢. 20.: Stacilo, aby som letel, 1986 © Miro Svolik
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MOJA BIELO - CIERNO-BIELA

Obr. ¢. 21.: Moja bielo-cierno-biela, 1985 © Rudo Prekop

115



Obr. ¢. 22.: Cesty svetla, 1983 © Kamil Varga

Obr. ¢. 23.: Jesennd psychoterapia a iné skusenosti, 1989 © Kamil Varga
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Obr. ¢. 22.: Autoportét s krajinou I, 1985 © Vasil Stanko

Obr. ¢. 23.: Autoportét s krajinou II, 1985 © Vasil Stanko
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»Ja sa na to rad pozriem, ale teraz mi povedz, aky vyznam md toto umenie pre
pracujuceho cloveka?!*.

Karel Kachyna: Dobré svétlo, 1985

2.4 OTAZKA AKTU — PRIPAD ROZHORCENEHO DIVAKA.

Vobec najdolezitejsi je muz

Fotografického tvaroslovia aktu, ktoré sa v tvorbe Slovenskej novej viny zacalo
preskladévat’ na principe hry, aby sa uplne vykibilo zo svojho Zanru, sme sa uz
zl'ahka dotkli a eSte sa dotkneme. V nasledujicich riadkoch sa pokusime
pomenovat spolo¢enské, ale 1 umelecké otdzky a problémy, ktoré sa v suvislosti
so zobrazovanim nahého tela rieSili koncom sedemdesiatych, v priebehu
osemdesiatych a v prvej polovici devétdesiatych rokov na strankach katalogov,
ako aj odbornej periodickej tlace a zaroven naértnat’ dobova atmosféru poznacent
cenzurou, panujicu v tomto obdobi v (neskor rozdelenom) Ceskoslovensku.

Nas exkurz do intimnych zéakuti problematiky aktu by bolo azda mozné zacat’
nazornou ukazkou, dokladajucou rozdielnost wvnimania vlastnej identity,
spoloc¢enského postavenia a spoluprace s nahym modelom v pripade muza —
fotografa a Zeny — fotografky. Tieto odliSnosti ve'mi dobre vystihuje kratky
rozhovor uverejneny v ramci viacmene] metodickej rubriky casopisu
Ceskoslovenska fotografie v roku 1992. Na otazku: ,,Co je najdélezitejsie, ak
chceme fotografovat nahu Zenu a nahého muza?“ odpovedd fotografujica
manzelské autorska dvojica. Josef Sklenka povazuje pri Zenskom akte za délezita:
., ... pomerne jasnu predstavu o tom, ¢o chcem vyfotografovat [...] Je dobre, ked’
je medzi modelom a fotografom ,, konstruktivny “ vztah, to znamend, aby modelka
¢o najlepsie pochopila moj vytvarny zamer a spolupracovala na nom. " Jeho
manzelka Hana sa o fotografovani nahého muZa vyjadrila takto: ,, Vébec
najdélezitejsi je MUZ. Ked nepovazuje moju cinnost za hliipost alebo osobny
rozmar, potom som na dobrej ceste. Potom som schopnd nieco urobit, ‘318

Kym teda fotograf stavia na prvé miesto pevnost’ svojej predstavy o obraze
zeny a schopnost’ modelky sa s touto predstavou stotoznit’ a spolupracovat’ na nej,
fotogratka svoju ,,schopnost’ nieco urobit™* pasivne podmieiiuje muzovou ochotou
nepovazovat’ z principu autorkinu predstavu za ,,hlupost’ alebo osobny rozmar®.
Aj ked’ sa obe tieto nazory v podstate stretavaji v potrebe kooperacie fotografa a
modelu, sposob, akym sa k nej vztahuju, je odlisny. Vychadza z uvedomenia si

318 CO JE nejdilezitéjsi, chei-li fotografovat nahou Zenu a nahého muze? Ceskoslovenska
fotografie, 1992, ¢. 2. s. 7. ISSN 0009-0549.
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hlboko zakorenenych spolocenskych roli, kedy tomu, kto sa (tvorivo) diva (teda
spravidla muzovi), je prisidend moc pohladu a zaroven vlada nad kreovanim
obrazu sprostredkujuceho skuto¢nost’ — pasivnu krasu zenského tela. V pripade,
kedy je aktivnou tvorkynou zena sprostredkujica obraz nahého (odhaleného)
muza, spoloenské role sa nebezpeéne ota¢aju. Zena sa s mocou svojej kreativity
vyrovnava s rozpakmi.

Tento priklad nie je len ismevnou historkou z jednej kuchyne (alebo ateliéru),
ale ilustruje hibku dobovo zakorenenych predstav o politike divania sa, o
koncepcii autora — tvorivého génia a o pasivite (alebo aspon utlmeni) Zenského
elementu ¢i uz v ulohe modelky alebo tvorkyne. Problematika pohl'adu tymto
sposobom uizko suvisi s postupnou desStrukciou zanru, ktorého hlavnym motivom
je telo a hlavnou charakteristikou divania sa — mlsnost’. Zanru aktu.

Odvar sladkého démona a &iernobiele torzo — Zena Vv lese a telo v ateliéri

Navrat a upevnenie totalitného systému v unifikovane; Sedi normalizécie
zasiahol, ako sme uZ naznadili, aj oblast’ fotografie. Specifickym sposobom sa
tato myslienkova uzatvorenost voci intenzivnejSim podnetom vyZzadujicim
extravagantnejSiu  formu vyrazu, neprimerand uzkostlivost a lipnutie na
mantineloch inak faloSnej moralky odrazila na zdanlivo ,,spolo¢ensky neskodnej*
fotografii aktu. Po odozneni burlivej, volnomysSlienkdrske; a zaroven
spolocensko-kritickej atmosféry Sestdesiatych rokov, kedy sa v literatire ¢i
kinematografii novej viny zacala detabuizovat’ téma erotiky, nastapila po roku
1968 postupna stabilizicia staronoveho systému overenych, Stitnemu aparatu
vyhovujucich hodn6t. Medzi ne patrila aj programova prudérnost’ a upétost’, na
pozadi ktorej bol akt chapany ako ,, bezideovd burzodzna téma “3*.

Korene tohoto vedomého odsunutia vSetkého telesného a intimneho, ako sféry
individualnej, Zzivelnej, nevypocitatelnej, a teda tazko kontrolovatelnej3?,
mobzeme hl'adat’ uz v ideoldgiou nasiaknutom ovzdusi patdesiatych rokov, kedy
., laska sukromnd, intimna je vnimand ako laska mestiacka, zakorenena v starom

svete kapitalizmu, a je jednoznacne odmietana [...] — prirodzene rovnako ako

319 POSPECH, Tomas. Miloslav Stibor — Obratnik raka. Kataldég vystavy. Muzeum uméni
Olomouc, 2007, s. 21. ISBN 978-80-85227-92-5.

320 O dobom, ideologicky podfarbenom vnimani intimnej lasky vystizne svedéi aj uryvok basne
Ivana Skalu: ,, Pravda, celé generace milovaly se /v ustrani lyrickém, v tichu a plysi... / Ja dnes
vSak na lasku syrovou, horkou jak bojova pisen / nejprudsi apoteozu pisi. / Ne, nebudu okouzlen
jen nad oc¢ima dvéma / a nad nadry, jez se rytmicky dmou. / Coz Zena, jiz miluji, nema / nic
mimo hrud harmonickou? “. SKALA, Ivan. Mdj zemé. Ceskoslovensky spisovatel’, Praha 1950,
s. 39-40.
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sama sexualita /...] ldska sa postupne zmenila na zdleZitost politicki. 32!

V suvislosti s pozvolnym narastanim puritanskych postojov spolo¢nosti v obdobi
normalizacie rastla i redlna moc cenzury, ktora vyrazne obmedzovala verejna
prezentaciu obrazov nahoty v akejkol'vek forme, ¢o logicky viedlo k postupnému
ubudaniu moznosti vystavovania ¢i publikovania fotografického aktu. V roku
1972 bolo napriklad 2z reprezentativnej vystavy FrantiSka Drtikola
v Uméleckoprimyslovovm muzeu v Prahe odstranenych z dovodu cenzlry
niekol’ko fotografickych aktov. Tieto tendencie obmedzujiuce slobodu umelecke;
vypovede zacali ustavat’ az v obdobi Gorbacovovej perestrojky v druhej polovici
80. rokov. V priebehu 70. rokov sa v Ceskoslovensku prakticky ustalila Zanrova
kategoria aktu i so svojou Specifickou ikonografiou. Dalo by sa dokonca tvrdit,
7ze zaner aktu sa stal jednou z najtypickejSich vyrazovych foriem vytvarnej
fotografie tohto obdobia, oblibenou predovsetkym v amatérskych kruhoch.
Medzi klasikov tohto estetizovaného pradu mézeme zaradit’ napriklad ¢lenov uz
zmienovanej brnianskej skupiny Epos s ich exaltovanou tvorbou. Podla V.
Birgusa ,,vo fotografiach nezriedka grotesknych ci absurdnych, vzdy vsak
Sokujucich figuralnych vyjavov v interieroch i romantickych exteriéroch slo
nezriedka o vizudlne metaforické vyjadrenie generacnych i osobnych pocitov “3??
Jeden z ¢lenov skupiny, Frantisek Marsalek, Specifikuje tieto pocity, ktoré sa
snazi vyjadrit’ sposobom ,,na hraniciach prirodzeného a chceného* takymi
pojmami ako je “civilizdcia, des, nerozhodnutost, osamotenie, atd’“3?%. Tento
trochu ponury novoromanticky §tyl bol vSak vel'mi rychlo zatlaceny do ustrania
postupujicou normaliziciou, pretoZe nekoreSpondoval s oficidlnym optimizmom
vladnucej kultirno-spolodenskej doktriny.3?* Surrealisticky revival alebo ,, cierna
Skola surrealizmu ** ako zaklad tejto fotografickej iniciativy sa tak rychlo vytratil
alebo vyustil do ,,surrealistického socialistického gyca“.3?® Nahé, prevazne
zenské telo bolo v priebehu sedemdesiatych a na zaCiatku osemdesiatych rokov
divakovi starostlivo predkladane bud’ v podobe mytickej pripomienky rajske;j
zahrady ¢i arkadickej krajiny, kam bola modelka situovana ako jej prirodzena,
nesputana, ale v podstate cudna sucast’ (Taras Kuscymskyj) alebo naopak, v
konfrontacii so zdevastovanou, postindustridlnou krajinou. V takychto snimkach,

2L MACURA, Vladimir. Stastny vék, Academia, Praha 2008. s. 92. ISBN 978-80-200-1669-0.

822 BIRGUS, Vladimir; MLCOCH, Jan. Akt v ceské fotografii. Kant, Praha 2000, s. 21.
ISBN 80-86217-35-3.

%28 MARSALEK, Frantisek. O rezii a aranzma. Revue fotografie, 1972, &. 2, s. 33. Cit. podl'a
BIRGUS, V.; MLCOCH, J. Tamtiez, s. 21.

324 HRABUSICKY, Aurel. Od vytvarnej k inscenovanej fotografii. Tamtiez.

325 MACEK, Vaclav. In: HRABUSICKY, Aurel; MACEK, Vaclav: Slovenskd fotografia 1925
—2000. Fotofo, Slovenska narodnd galéria, Bratislava 2001, s. 276-278. ISBN 80-8059-058-3.
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evokujucich ekologické €i civilizacné hrozby sa nahy ¢lovek ocita ako ,,prezivsi‘
Vo svojej samote a bezbrannosti, tizkosti a snovych preludoch (Petr Sikula).

Menej konkrétne a teda spravidla menej patetické vyznenie mali akty vytvorené
Vv bezpriznakom prostredi (redlneho alebo provizorneho) ateliéru — takmer
posvitného priestoru, kde sa Zivé meni na objekt a zdanlivo predmetné ma
moznost” obZivnut. Sugestivne nasvetlené detaily Zenského tela vynarajlice sa
z temnoty (Miloslav Stibor, Milan Borovicka) ¢i nehmotné figury sublimujice vo
svetle (Pavel Mdara, Jan Smok) predstavovali akt v jeho najvznesenejsej podobe,
V duchu maliarskych a socharskych tradicii. Prave podl'a vzoru antickych torz —
spolocensky akceptovanej formy umeleckej nahoty — bola v ceskej fotografii
roz8irend forma aktu obmedzujica Zenské telo na trup. Tento spdsob stvarnenia
mal stcasne 1 vel'mi prozaicky dovod: Bol ,,rozriesSenim nelahkej fotografovej
dilemy, ako si poradit so zaclenenim az nemiestne konkrétnej tvare a jej vyrazu
v kontraste s vyrazne abstrahovanym telom. *?® Absencia tvare zaroven
ZmenSovala riziko l'ahkej identifikdcie modelky. Aurel HrabuSicky tieZ zmienuje
v suvislosti s tvorbou prvej viny inscenovanej fotografie v sedemdesiatych
rokoch obl'ubu motivu figuriny, torza sochy a figuralnych odliatkov, ,, ktoré mali
znejasnovat hranice medzi redlnym a fiktivnym svetom‘“ (Milota Havrankova,
Luba Lauffova).®?’

Vel'mi prizna¢ny je dobovy komentar k fotografidm M. Stibora pri prileZitosti
jeho vystavy v TrenCine. Autor c¢lanku, Maran Kvasnicka, prizvukuje a
vyzdvihuje Stiborovo vzdelanie v oblasti dejin umenia a ,,velmi silny osobny
zdZitok mediterdannej antickej a renesancnej kultiry “3?8, ktorou sa mala kultarne
zadtitit’ a legitimizovat’ pritomnost’ nahoty. 3° Zmienka autora ¢lanku o ,, smutne
preslavenej “ — silne erotickej proze Henryho Millera Obratnik raka, ktora Stibora
inSpirovala k jeho najznamejSiemu stboru je taktieZ decentne zabalena v tivahach
0 ,,hilbsej vrstve diela ™, kKtorou je ,, nemilosrdny obraz jedinca v urcitom case na
urcitom mieste “*°. V stvislosti so Stiborovym cyklom 15 fotografii pre Henryho
Millera z prelomu politicky uvolnenych rokov 1968—1969 pise pritom Tomas
Pospéch v roku 2007 otvorene ako o dobovo vynimo¢nom zdzname

326 pOSPECH, Tomas. Miloslav Stibor — Obratnik raka. Tamtiez, s. 22.
82T HRABUSICKY, Aurel. Od vytvarnej k inscenovanej fotografii. Tamtiez.

328 KVASNICKA, Marian. Stiborova estetika Zenstva. Vytvarnictvo, fotografia, film, 1990, &.5,
s. 15. ISSN 0042-9392.

329 podobne ako u priekopnikov aktu 19. a zagiatku 20. storo¢ia — napr. Wilhelm von Gloeden

330 KVASNICKA, Marian. TamtieZ, s. 15.
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,, tabuizovanej formy Zenskej erotiky “ — masturbacie®3!. Posp&ch d’alej upozoriuje
na zmyselnost’ v danom obdobi netypického, ostro naturalistického stvarnenia
Struktary pokozky. Motiv ,husej koze* ako mimovolnej reakcie na chlad,
nervozitu ¢i vzrusenie neskor na viacerych fotografiach rozvinul napriklad i Tono
Stano. Nasledujuce slova Mariana Kvasni¢ku z roku 1990, adresované divakovi
Stiborovych aktov, su akymsi instantnym, vSeopouzitelnym interpretaCnym
navodom, ktory by bolo mozné vztiahnut' na velku ¢ast’ dobovej produkcie tohto
typu a nikoho pri tom nepohorsit’. ,, Stibor fotograf, znaly vsetkych fortielov a
technologickych nudns modernej vytvarnej fotografie [...] je [...] magom a
vizualnym pevcom humdnnej krasy, integralnej jednoty fyzického a duchovného,
emotivneho a raciondlneho. V intimnej, kulturne kultivovanej nahote jeho aktov
hladajme [...] katarziu, ocistenie vykibeného clovecenstva tichto dni ‘3%

Ci uz obraz éterickej Zeny v krajine ako ,, odvar sladkého démona ‘> alebo
monumentalizované, oderotizované telo redukované na geometrické formy,
vsetky tieto podoby aktu prakticky odvadzali pozornost’ od skutocného tela a jeho
realnych vlastnosti. Akt zbavoval telo vsetkého zivého, vSetkych deformacii a
nedokonalosti, ale 1 potencie Zivota, naplnenia duchom, moZnost'ou jednat’. Telo
byva prezentované ako vykostend, vypreparovana Supka ,,vypchata® krasou a
vypracovana do idealnych tvarov — ako pdsobivo nakomponovany a nasvieteny
pasivny predmet. Toto upretie akejkol'vek individuality telu avSak nebolo chapané
ako ochudobnenie alebo nedostatok. Naopak. Zaner aktu vytvéral $pecificky
obrazovy priestor na zhmotnenie zidealizovanych predstav o tele (vzhl'adom na
percentudlny pomer fotografov k fotogratkam a modeliek k modelom mdzeme
s istou licenciou povedat’: ,,zidealizovanych predstav fotografa o zenskom tele*).
Predstava tela hnana tym najuslachtilej$im citom a obdivom ku konkrétnej Zene
ni¢ nemeni na fakte, ze z obrazového hladiska je telo zbavené akejkol'vek
mozZnosti reagovat’ — spolupracovat’ alebo vzdorovat’. Krasa urcit¢ho telesného
pomeru vyseparovaného z kontextu celku a zintenzivneného vsadenim do
posobivych svetelnych podmienok sa stdva vykonStruovanou a preto v istom
zmysle nepravdivou. Telo je S$pecifickym spdsobom umftvené, alebo skor
uvedené do stavu hibernacie; stava sa usSlachtilou predstavou autora — svojho
momentalneho duchovného vlastnika. Akty podla slov Antonina Dufeka
., hereprezentuju konkrétne tela, ale ich abstraktné kvality [...] individualnost

31 Povodny zamer zo zaéiatku sedemdesiatych rokov publikovat’ tieto akty bol postupom &asu
a narastajucej cenzary utlmeny, negativy, z ktorych mala byt monografia vytlacena, sa stratili.
Subor sa dochoval len v netplnej podobe dobovych zvicsenin. Pozri: POSPECH, Tomas.
Miloslav Stibor — Obratnik raka. Tamtiez, s. 23.

382 KVASNICKA, Marian. TamtieZ, s. 15.

333 LAMAROVA, Milena. Viznerova — §perky, Kus¢ynskyj — fotografie. Vytvarnd prdce, 1970,
&. 8. Cit. podla: BIRGUS, Vladimir; MLCOCH, Jan. Tamtiez, s. 21.
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zjavu je takmer cela vygumovand v zaujme estetickych idealov ‘. Dufek d’alej pise:
., V' porovnani napriklad s nasou poéziou su vo fotografii erotické aspekty
telesnosti uplne sublimované, panuje tu az neprirodzeny chlad.” (S vynimkou
Jana Saudka a niektorych snimok Miloslava Stibora). Telo je vacSinou
zobrazované ,,s pokorou, nehou, lyrickym obdivom. “3** Aj preto mozno Vladimir
Birgus hovori v pripade fotografii autorov Slovenskej novej viny o ,,skutocnych
teldach z mdsa a kosti”. A prave v tomto svetle sa nam moze javit Stanova
myslienka o ,,novej prirodzenosti* a hl'adani novej umeleckej pravdy vo svete
v istom momente ako vel'mi aktualna a vystizna. Akokol'vek su totiz fotografie
¢lenov Slovenskej novej viny umelo konstruované®®, oproti tomuto typu tvorby
su Specifickym sposobom prirodzené, autentické a zivé. Akoby v strede okolitého
sveta konvencii, pretvarky, umelej moralky a ist6t ohl'adne kodifikovanej podoby
fotografického obrazu museli vymysliet’ a pracne vystavat’ svet novy, kde vSetko
bude fungovat’ tak, ako ma. Kde telo bude telom, sen snom a blaznovstvo
blaznovstvom.

IntenzivnejSou alternativou fotografického uchopenia Tl'udského tela boli
vV sledovanom obdobi autorské pristupy s pouZitim experimentalnych technik,
charakteristické viac pre osemdesiate roky s ich narastajiicou stratou reSpektu k
nedotknutelnosti fotografie. Niektori z fotografov totiz zistili, Ze existencialno-
expresivny vyraz je mozné dosiahnut’ nielen prihodne zvolenym prostredim i
rekvizitami, ale aj samotnym technologickym rieSenim obrazu. Autori ako
Viadimir Zidlicky alebo Pavel Jasansky>*® pristupovali k fotografickému negativu
i pozitivu s doslova fyzickou expresivitou®*’. Do uz dost” dramatickych scén s
vypatymi figirami alebo ich zhlukmi, akcentovanymi luminografiou, vstupovali
tito autori vel'korysymi gestickymi domal’bami, vrypmi, Skrabancami, zdsahmi do
emulzie a dodato¢nym tonovanim. Fyzické gesto voc¢i obrazu tak malo do istej
miery substitu¢ny charakter. Vizualizovalo urcitd potrebu dotyku, osobného
zaangazovania v obraze (tak typického pre malbu, ale tak cudzieho fotografii),
telesného zazitku obrazového zraniovania s nejednoznacnost'ou medzi preZitim

84 DUFEK, Antonin. T¢élo v ceskoslovenské fotografii 1900-1986. Revue fotografie, 1987, &.
3,s. 67.

335 Petr Volf sa v tvahe o aktoch Tona Stana napriklad neubranil prirovnaniu k socharskej
tvorbe: ,, Stano zachddza s ludskym telom ako sochar [...] modeluje ho podla seba.* VOLF,
Petr. MF Dnes. 10. 12. 1992.

3% alebo neskor, v devit'desiatych rokoch i Michal Mackii svojimi tzv. geldZami

337 Vladimir Birgus upozoriiuje na stvislost’ s neoxpresionistickymi podnetmi diel A. Rainera
&i A. Kiefera. BIRGUS, Vladimir; MLCOCH, Jan. Tamtiez, s. 23.
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momentu bolesti a rozkoSe.>*® Tato gestickd, az hapticka potreba konfrontacie s
predmetnostou fotografie ako aj strata reSpektu voci Cistote obrazu sa stali
nakoniec sty¢nymi bodmi medzi starSou a mladSou generaciou ceskoslovenskej
inscenovanej fotografie.

Situécia okolo fotografického aktu, do ktorej zaCiatkom osemdesiatych rokov
vstupovali slovenski studenti Katedry fotografie, a v ktorej sa nasledne
pohybovali, tvorili a snazili presadit, bola plnd obmedzeni, predsudkov a
informa¢ného zmétku. Nedostatok podnetov zo zahranifia, nedostatocna
mysSlienkova néapln u autorov, neustdlena terminologia, absencia metodologie a
interpretacnych ramcov u teoretikov a neochota prekracovat’ vlastné limity,
prudérnost a obmedzena predstava fotografie ako dekora¢ného predmetu u
divakov sposobovali permanentné nedorozumenia, a tak sa volilo upokojivé
zacyklenie do zaZityjch a &asom overenych schém. Zivotna skusenost
predchadzajicej generacie, ich existencialne pocity a predstava umelecke;j
fotografie ako uslachtilého a katarzného prostriedku, ktory pocity deziluzie,
osamotenia, ale i tuzby a citu prevadza na nie¢o hlboké a (obcas drasavo) krasne,
sa nastupujucim Studentom zacala ukazovat’ ako klamliva, neaktudlna a vnatorne
neplodna.

O ¢o vzdialenejsi bol pre nich patos a t'azivy obsah fotografii s tazkopadnymi
mali spatne zhodnotit’ prinos starSej fotografie sedemdesiatych a osemdesiatych
rokov na generaciu Slovenskej novej viny, boli by to okrem akénich prvkov
predovsetkym experimentalne pristupy ako viacnasobné expozicia, luminografia
(K. Varga), domalby (P. Zupnik, J. Pavlik), kolaze a montaze (J. Pavlik, R.
Prekop, M. Svolik) & praca v koncipovanych cykloch a $pecificka instalacia
v galerijnom priestore (T. Stano, R. Prekop, M. Pacina)®*°. Prirodzenym
osvojenim si a vyuzivanim tychto foriem vo svojom diele zaroven odl'ahCovali
ich povodny obsah, k timoc¢eniu ktorého boli uréené. Tito autori ,,...smerovali viac
k oslobodeniu skrytych sil podvedomia, k odputaniu sa od psychickych zatazi
a posadnutosti, k uvolneniu bytostnych sil pocas hry, v spontannej tvorivosti,
V ktorej plne nasadzovali seba samych. “3*

38 7 oblasti inscenovaného aktu sa uz od zadiatku sedemdesiatych rokov svojou
extravagantnou tvorbou s prvkami pornografie a gyca znatel'ne vy¢lefioval Jan Saudek.

339 K tiplnému vykresleniu situacie v oblasti aktu je potrebné zmienit' vynimo&nt kroméfizsku
vystavu Télo v Ceskoslovenské fotografii 1900-1986, z roku 1987, v kuratorskej koncepcii
Antonina Dufeka, ktory v nej predstavil, okrem tradi¢nych, estetickych a erotickych, taktiez i
komunikativne a socialne aspekty telesnosti rozvijajice sa v ¢eskoslovenskom umeni od konca
Sest'desiatych rokov. Podrobnejsie bude predstavena v d’alSej kapitole.

30 HRABUSICKY, Aurel. Od vytvarnej k inscenovanej fotografii. Tamtiez.
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Smok a akt s ¢iapkou na hlave

V predchadzajucich kapitoldch sme uz naznacili, aka Specifickit tlohu pri
formovani umeleckych nazorov Studentov Katedry fotografie zohraval profesor
Jan Smok. Plati to i v sledovanej oblasti aktu. Napriek tomu, Ze nevyu¢oval
priamo predmet Akt, ani Tvdr a telo (tento bol zvereny ,,démonickému‘3* a
nekompromisnému Cliffordovi Seidlingovi), aj tu zanechal Smok vyraznu stopu,
prinajmensom v podobe publikacie Akt vo fotografii®*?, ktora mala primarne
slazit’ ako ,,inStruktazno-metodicka prirucka urcena fotografistom, aktivne sa
zaujimajucim o problematiku fotografického aktu“. Tato kniha, po prvykrat
vydand v roku 1968, vySla s mens§imi zdsahmi o celych osemnat’ rokov neskor,
Vv obdobi, kedy tento Zaner uz nezadrzatel'ne a takmer nepretrzite narazal na svoje
limity.

Na tvod nasledujucej kratkej ivahy nad jej obsahom je potrebné eSte raz
zdoraznit' velky paradox Smokovej osobnosti. Je len tazko pochopitelné, ako
mohol pedagodg s tak jasnou a dopodrobna prepracovanou teoretickou koncepciou
fotografie a s tak rigidnym ponatim aktu ako on ,,dopustit™ a dokonca podporovat’
vizualne formy tak maximélne odli§né od jeho predstav. Sved¢i to o jeho velkej
otvorenosti a schopnosti reflektovat’ vlastné limity. Ponuka sa predstava, ze to
mohli byt prave Smokove skripta (ich prvé vydanie z roku 1969), ¢o podnietilo
Tona Stana, Vasila Stanka ¢i Ruda Prekopa, vzopriet’ sa dlhé roky kodifikovanym
zénrovym pravidlam a vytvorit’ si pravidla vlastné.

Napriek vsetkému, je zarazajuce, ze ani v druhom vydani v roku 1986, teda
v cCase, ked’ niektori z autorov uz davno vytvorili svoje fotografie zasadne
pozmenujuce ponimanie aktu a etablovali sa na fotografickej scéne, publikacia
najnovsi pohl'ad na fotografovanie I'udského tela nereflektuje. Pravdepodobnym
dévodom tejto neochoty revidovat' do vicsej hibky svoje nazory bol jednak
Smokov pokro¢ily vek a mozno i s tym shvisiace obavy z pripadnej
nedostato¢nosti vlastného pojmového aparatu potrebného k uchopeniu tak
zdsadnych zmien. Na druhej strane si Smok mozno prave velmi dobre
uvedomoval limity pojmu ,akt“ a svoju nduku o flom nechal schvélne
zakonzervovanu pre d’alSie generacie s vedomim, Ze vylety za jeho hranice st uz

sucast’ou novej paradigmy, ktorti popisu ini.3*

341 Tento privlastok pouzil Jiii Patek.
%2 SMOK, Jan. Akt vo fotografii. Osveta, Martin 1986.

33\ metodickej prirucke Skola fotografie Smok rozdeluje akt nasledovne: v ramci

informativnej sféry ide o anatomicki snimku, kde je , pokial mozno cela postava, a telo

zobrazené vo svojom tvare a strukture ako predmet”. Za klasické socharske alebo maliarske

chdpanie aktu povazuje ponatie, kde hlavnu tlohu hréa ,, vyjadrujiica péza“. Dalej rozliduje

~moderny akt exteriérovy* — také spojenie tela a prirodnin, ,,kde telo i prirodniny figuruju
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V prvej Casti svojho spisu sa Smok zaoberd vyvojom zobrazenia nahého tela
V historii umenia, aby ho nasledne plynule vlozil do suidobého kontextu fotografie.
Hodnoti kladne a zaporné aspekty vzt'ahu tohto typu obrazu a spolo¢nosti a kladie
otazku, do akej miery jej mdze zobrazenie nahého tela Skodit’. Prichadza
ku konstatovaniu, Ze spolo¢nost’ nie je schopna rozliSovat’ vulgarne a umelecké
stvarnenie tela, preto pre istotu cenziruje vietko. Smok sa v tomto zmysle d’alej
zamySla nad tym, ¢o je potrebné podniknut’, aby si spolocnost’ tito rozliSovaciu
schopnost’ vypestovala. RieSenie vidi v umoZneni systematického kontaktu
mladého Cloveka s umenim, (aby dokdzal akt deSifrovat’), v podpore a usmerneni
jeho prirodzeného zaujmu o telo a sti¢asne v rozvijani jeho psychiky, aby erotiku
nechapal izolovane od d’alSich emdcii (cit, ohl'aduplnost’, neha). Z hl'adiska doby
ide o dolezity a pomerne odvazny apel. Dal3i text potom venuje praktickej$im
aspektom tykajucim sa metodiky fotografovania aktu.

Pod'me sa teraz podrobnejsie pozriet na Smokove tedrie optikou autorov
Slovenskej novej viny. Ako bolo uz na zaciatku naznacené, v tvorbe viacerych
Z nich nachadzame vyrazne zastapeny muzsky akt, ba mohli by sme povedat’, ze
casté vyuzivanie muzskych modelov je jednou zo zakladnych charakteristik a tieZ
jednou z radikalnych inovacii ich obrazového jazyka. Aj z tohto dovodu je
pozoruhodny Smokov nepretrzite odmietavy vztah k nemu. Smok pritom
argumentacne nevychadza (ako vacsina laickych kritikov) z obavy z pripadného
pornografického vyznenia aktu. Jeho uhol pohl'adu je Cisto esteticky. ,, ...v tomto
smere ma muzské telo neprekonatelny defekt. Su to pohlavné organy “. MuZzské
pohlavné organy sa mu jednoducho nezdaju esteticky dostatoéne prit'azlivé.3*
Navyse, na rozdiel od zenského tela, ktoré ,, ma vsetko nevhodné vhodne skryté“,
st podla Smoka moznosti §tylizacie muzského tela silne obmedzené — ,, ostdva
iba zakrytie pozou alebo zatienenie “. Vo vysledku ,, vznika pri muzskom akte stav,

predovsetkym vo svojich linearne-tonalnych hodnotach . Presnym opakom tohto chapania su,
podla Smoka, nahi Pudia behajuci po plazi, v lese a pod. (...ako mimochodom v rovnakom &ase
fotografoval na nudistickych plazach Ceskoslovenska, Mad’arska a Nemecka Karel Novak —
poznamka autorky). Moderny akt ateliérovy sa opiera len o Cast’ tela. ,, Poza nie je maliarsky
ani socharsky chapana, kladie sa doraz na tvar tela, nie na gesto. Jednym z moznych sposobov
rieSenia tohto zadania je vyrazne svetelné pojednanie, pracujice s tmou a svetlom, bez strednej
Casti stupnice.“ SMOK, Jan. Skola fotografie. TamtieZ. s. 33.—34.

34 Tvrdi, ze sa mu ,, prieci pripustit, Ze partie ludského tela, ktoré v celej histérii ludstva neboli
urcené zrakovemu vnimaniu, ale hmatovému, by mali bezne vyvolavat kladné vizualne pocity “.
FASSATI, Tomas. Obdivovatel krasnych Zen a uéitel aktu: profesor Jan Smok. (nepublikovany
rozhovor pre ¢asopis Playboy. In: Jan Smok. TamtieZ, s. 58.—59.
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ked’ vo vytvarne chapanom a stylizovanom celku tela, respektive obrazu, figuruje
nestylizovany, dokumentacne verne zobrazeny pohlavny ud. ‘3%

Skoro sa zd4, akoby sa Smok z perspektivy muzského ega nedokéazal zmierit
s odhalenim a istym ,,zvecnenim* sprevadzajicim toto odhalenie, na ktoré sme si
pri obrazoch Zenského tela tak rychlo a ochotne zvykli. Na rozdiel od tela Zeny,
ktoré ako by vo v§eobecnom chapani bolo urcené pre pohl'ad, obdiv a in$piraciu
muza a napliiovalo tak jeden zo zakladnych vyznamov a ciel'ov Svojej existencie,
od muzského tela je v§eobecne o¢akavané uchovanie jeho intimity, dostojnosti a
vnatornej integrity. Muz, prezentujuci sa na obraze zvidc¢Sa z perspektivy
,,zduchovnelej* bytosti tvorcu alebo jedinca demonstrujuceho svoju fyzicku silu
a odolnost, je explicitnym odkrytim (ochabnutého) genitdlu vystaveny
,,odhaleniu“ vniitornych hnuti a vlastnej bezbrannosti®*®.

Z takéhoto uhlu pohladu je len tazko mysliteI'né, aby bol obraz tela (toho ¢asu
eSte chapany ako synonymum pojmu ,,akt*) spgjany s inym typom divaceho
prijatia nez s formou estetického zazitku pripadne jemne eroticky prichutenym.
Smok toto svoje o¢akavanie vyjadril pomocou pévabného prikladu: ,, Napriklad
Ciapka! Ciapka moéze byt peknd alebo menej peknd, ale v nijakom pripade
nemozno nic¢ namietat, ked’ ju ma niekto v skutocnosti na hlave, dokonca ani vtedy
nie, ked je pritom nahy. Je vsak nemozné, aby mal ciapku na hlave vazne mieneny
akt. Tym sa okamZite obraz posiva do celkom inej polohy. “3*" A o tato ,,celkom
int polohu* Studentom Katedry fotografie prave iSlo. ,,VaZne mieneny akt*
v priebehu osemdesiatych rokov postupne dosluzil. Aj ked’ sa ned4 povedat’, ze
by ich tvorba nebola myslend ,,vdzne* v tom zmysle, Ze by si za flou nestali. Ak
by sa v tej dobe, napriklad pri obhajobach, spytal profesor Smok Tona Stana: ,,A
toto mysli§ vazne?“ Pravdepodobne by odpovedal: ,,Ano, myslim.*“3*® Ich tvorba
(akokol'vek ,,nevazna*) bola myslena vdzne, problém tohoto tvrdenia tkvie skor
v slove ,,akt”. V podobnom duchu sa vyjadril aj Clifford Seidling v rozhovore

5 SMOK, Jan. Akt vo fotografii. Tamtiez, s. 13.

346 Genital si zachovava uréitii nezavislost na voli muza, v uréitych chvil'ach dokonca akoby
,jednal® proti nemu — demaskuje sexualne neovladnutie ¢i, naopak, muzovu impotenciu.

347 SMOK, Jan. Akt vo fotografii. Tamtiez, s. 14. Dalsim prikladom nepatri¢nosti zobrazenia,
ktory Smok uvadza, je ,,socha narodného buditela Ludovita Stira s klobdsou v ruke“. Tato
predstava mimochodom nie je viibec nepodobna ,,internatovej* ikonografii Slovenskej novej
viny, ktora ako do ,,dokumentarneho® obrazu integrovala vyzleCent spoluziacku, tak do
klasického zatigia plechovku otvorenych sardiniek &i flakon Old Spice. Skoda, Ze sa Smok
nedozil in$talacie Svatého Vaclava na mitvom koni v pasazi Lucerna (David Cerny, 1999).

348 Tato fiktivna situacia, mimochodom, mohla pokojne nastat’, kedze Stanova kontroverzna
fotografia Pdr, predstavujica Zensku siluetu a siluetu muza s ovisajucim mieskom, vznikla uz
Vv roku 1984, teda dva roky pfed znovuvydanim skript.
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s Annou Farovou: ,Erotika tam moéze byt, ale nesmie byt smiesna. 3%

Kazdopadne, Smok tito problematiku uzatvara slovami, Ze muzsky akt je ,, oblast’
len pre vyspelych autorov, nie je to ihrisko pre zaciatocnikov“ a zo svojej prirucky
ju vypusta.

V dalsej &asti textu sa Smok snazi v ramci zobrazenia tela definovat’ rozdiely
medzi dokumentom, aktom a pornografiou. V stlade s tymito kategoriami
fotograficke zobrazenie deli na zobrazenie informativne a emotivne, pricom
emotivne eite dalej diferencuje na umelecké alebo pornografické. Smok to mysli
dobre. V ramci diskurzu zakorenenom v moderne, v ktorom sa pohybuje, to
vsetko funguje, ale za jeho hranicami uz nie. Pre lepSie pochopenie trecej plochy
dvoch striedajtcich sa paradigiem uved'me d’al3i priklad zo Smokovej publikacie.
Na konci tivahy o dokumentaénom / dokumentarnom®°, &ize informativnom type
obrazu tela (vyuzivanom napriklad v oblasti mediciny), uvadza situéciu, kedy sa
takyto typ zobrazenia predostiera v kontexte umeleckej fotografie ako (,,vazne
mieneny*) umelecky akt. Ako prvy uvadza pripad amatéra, ktory priniesol na
konzultaciu 20 fotografii nahého dievcata. ,, Lenze sposob, akym bolo zobrazene,
bol vonkoncom neprijatelny. Autor ju umiestnil uprostred kuchyne postojacky,
V klaku a v sede, potom ju z roznych stran ‘odokumentoval’. Najkurioznesi bol
‘akt’ s priehladom do komory.“ Smok na tomto mieste akoby nevdojak popisal
tvorivi metdodu svojich Studentov — akysi dokumentarny spdsob snimania
inscenovanej scény, ktory, naopak, pocita s istym pocitom ,nepatri¢nosti‘
postavy na mieste a naopak — zamernej nepripravenosti ,,domackeho® priestoru
na fotografovanie. O tzv. realnom prostredi tvrdi Smok na inom mieste, Ze vaésina
aktov umiestnenych doni je malo hodnotna. ,, Akt v kupelni bude mat vidy lahsiu
cestu k nahej zZene vo vani nez k umeleckému dielu. Dokladom zdvaznosti tohoto
tvrdenia je aj skutocnost, Ze pri pornografii je telo prakticky vzdy umiestnené do
redlneho prostredia.” V podobnom zmysle Smok obozretne varuje aj pred
kombinovanim tela a predmetu. Uvedomuje si totiz silu ,,jazyka“, ktory so sebou
kazda vec nesie. Specilne v stvislosti s oble¢enim pokladd Smok situaciu za
oSemetnejsiu: ,,Kombinacia s bieliziiou je mozna, ale pri nepozornosti vedie lahko
K vyzliekajiicej sa Zene a odtial rychle k pornografii. “*** Z uvedenych textovych
atrzkov vyplyva, aka velka bola u Smoka obava z ,,realnosti“ fotografovaného
prostredia a predmetov, ktora mohla sposobit’ preradenie snimky z ,,emotivne
umeleckej* priehradky do priehradky ,,emotivne pornografickej” ¢i dokonca
»informativnej®.

39 FAROVA, Anna. Z tvorivej dielne Clifforda Seidlinga. Ceskoslovenskd fotografie, 1976, &.
11, s. 494. ISSN 0009-0549.

30 Smok tieto pojmy prili§ nerozlisuje.
31 SMOK, Jan. Akt vo fotografii. Tamtiez, s. 106.
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Vo svojej uvahe autor pokracuje dal$im pripadom — tentokrdt komentuje
konkrétnu fotografiu uverejnena V texte, zvolent ako negativna ukazka. Je na nej
spodobend nahd zenska polopostava stojaca v priestore zariadenej izby,
zakryvajuca si rukami tvar. ,,Z pozadia a pozy vidiet, Ze neslo o dokumentacnu
snimku urcéenii pre vedecké uicely, ciel musel byt iny. Ci viak uz bol esteticky alebo
eroticky, nemohol sa nikdy dosiahnut touto metodou. Obr. 27 je len primitivnym
fotografickym dokladom o existencii vyzleceného dievcéata na urcitom mieste,
snimkou autora, ktory nemd o cieloch a metodach fotografickej prace s nahym
telom doslova nijaku predstavu“.*** Tento prikry odsudok fotografie tlmoci i
znenie jej popisky: ,, Primitivny fotograficky doklad o existencii vyzleceného
dievcata na nejakom mieste (to ist¢ v lese alebo pri rieke). Pornograficku
orientdciu nemozno dokadzat.” Bolo by asi prehnané hladat’ v tejto konkrétne;j
fotografii hlbsie umelecké kvality. Principidlne vSak tato snimka ako jedina z celej
publikacie (vratane ,,pozitivnych* prikladov) prekracuje hranice salénneho aktu a
zahrnuje v sebe isti znepokojivost, charakteristicki pre vyrazivo Slovenskej
novej viny. Na obranu Smoka by sa azda dalo povedat’, Ze zmyslom jeho knihy
bolo naucit’ posluchacov ako akt spravne fotografovat’ a nie ako ho spochybiiovat’
a podryvat. Na druhej strane, prave snahy o isté prekroCenie tychto jasne
definovanych Zanrovych hranic, (napriklad v reakcidch na Skolské cvicenia),
podrobili Zaner aktu sebaspytovaniu. Hranice premyslania o tele tak boli posunuté
— aj ked stale v medziach vysoko estetickej fotografie — smerom k coraz
aktualnejSim umeleckym, ale i spoloenskym otdzkam. A ich obrazova artikulacia
k vyrazu postmoderny.

Co sa tyka zvoleného jazyka a $tylistiky textu tejto publikacie, taktieZ tu sa
odraza vyssie sformulovany ,,Smokov paradox®. Napriek didaktickému ténu a
presnej terminoldgii sa Smok v snahe o pristupny a atraktivny jazyk vo svojej
publikacii na mnohych miestach nevyhyba Zovidlnym az laskavo sexistickym?3®3
replikdm, ur€enym ,,poSepky* predovsetkym mladym Studentom: ,, Prosime iba
citatelov-muzov (a najmd nedospelych Ccitatelov), aby sa pri pohlade na
fotografie nahych tiel zbavili predovsetkym svojich vulgdarno-sexudlnych afektov
a az potom sa v pokoji venovali pozorovaniu a porovnavaniu tvarov.

%2 SMOK, Jan. Akt vo fotografii. TamtieZ, s. 26

3 Smokov zvlastny, dasto netaktny vztah k Zenam mozeme vycitit’ aj z nasledujtcej repliky
z pripravovaného rozhovoru pre ¢asopis Playboy. Tomés Fassati sa pyta: ,, Zenu povazujete za
vrchol privody, ale posluchdcky castujete nevyberavymi slovami...“ Smok odpoveda: ,, To je
V poriadku, ja ich castujem ako posluchacky, nie ako Zeny.“ FASSATI, Tomas. Obdivovatel
krasnych Zen a ugitel aktu: profesor Jan Smok. (rozhovor pre asopis Playboy. In: Jan Smok.
Tamtiez, s. 59. Za jeden z najextrémnejsich ,,vtipnych* vypadov smerom k zenam a dievcatam
mozno povazovat’ Smokovii nazorna hapticka ukazku ,,ako sa chytaji kamziky*“. Je opravnené
sa domievat, Ze i tento jeho vyrazne maskulinny postoj mohol formovat ich vlastny vztah
k Zenam a tiez charakteristicky pristup k ich zobrazovaniu.
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Pripominame este raz, Ze telo nesmieme prezerat celkove ako nahi Zenu v lese za
krovim, ale detailne, ako systém linii a objemov, teda tak, akoby ani neslo o nahu
. «354

Zenu.

Na Smokovom pojednani o akte je taktie? pozoruhodné, aky rozsah textu
venuje ,,fotografickej anatomii®, teda podrobnému popisu idedlnych pomerov
jednotlivych Casti Zenského tela, detailnym komentarom ku konrétnym tvarovym
modifikaciam ¢i vyberu vhodnych a nevhodnych pdz na fotografovanie.
Jednotlivé priklady k tymto typologiam fotografuje sam.®* Za idealnu telesnu
formu pre akt autor povazuje o najviac zovSeobecnenené, spriemernené telo,
c¢omu brania priliSné abnormality, ktoré st podl'a neho esteticky neadekvatne a
robia snimok prili§ ,,dokumentarnym®. , Nasa rasa dava prednost prsiam
gulatym alebo miskovitym bez vyrazmej ryhy, s cistou a nie prilis velkou
bradavkou s pravidelnym okrithlym dvorcom. “®® V porovnani so stru¢nostou
s ktorou Smok ,,vybavil“ v texte muZské genitélie, Zenskému lonu venuje v ramci
knihy pomerne podrobnu analyzu. ,, Lono hra v obraze tela vyznamnu tvarovi a
tonalnu ulohu. Na druhej strane akakolvek odchylka od cistej trojuholnikovej
formy lona, prehnand velkost, beztvdrnost, rast chipkov az k pupku alebo na
stehna apod. robia tuto oblast obrazove nepouzitelnu. Podobne je nevhodné, ked’
sa pri niektorom modeli objavujii viastné pohlavné orgdany. “**" Drazdivé naznaky
zenskych genitalii (bud’ v obrysoch — siluete, zaclonené predmetom, ale aj celkom
odhalené) sa pritom objavuji predovSetkym vo vizudlnom repertodri Tona Stana
pravidelne uz od pociatku (Anjel, 1983, Par, 1984...) a Gplne expicitne v priebehu
devat'desiatych rokov (Muz v rame, 1991, Torzo s roztiahnutymi nohami, 1993,
Zatisie v detaile, 1994, Odkrytie a skrytie, 1995...).3% Citatel’ — idealny prijemca

%4 SMOK, Jan. Akt vo fotografii. Tamtiez, s. 42.

%5 Viacero priatelov a znamych profesora Smoka spomina, e napriek jeho premyslenému
systému ako fotografiu tvorit’ a napriek jeho interpretanym a analytickym schopnostiam,
ktorymi pomahal Studentom uchopovat’ a rozvijat’ fotografickll tvorbu, o svojej vlastnej tvorbe
ho nikto nepocul povedat’ ani slovo. Dokonca sa od nej istym spdsobom distancoval tvrdenim,
ze jeho akty vznikali iba ako ilustracia k jeho metodickym priruckam (vo vec¢ernych hodinach
V jeho pracovni na katedre), ¢o vSak urcite nejde povedat o uplne vSetkych fotografiach.
Pritomnost’ nahych modelieck na FAMU vzdy vedenie drazdila. Tento pocit ,,nemiestnosti*
suvisel s charakterom $koly a s jej odbormi, ktoré pracovali s realitou - vo filme bolo zobrazenie
nahého tela zakazané. Tolerovalo sa tradi¢ne v kontexte maliarstva a socharstva, ale to sa ucilo
na inej skole (VSUP).

6 SMOK, Jan. Akt vo fotografii. Tamtiez, s. 49.
357 SMOK, Jan. Akt vo fotografii. Tamtiez, s. 50.

8 Explicitne sexualny podtext ma v jeho tvorbe aj motiv hustej bielej tekutiny vyliatej na tele
(Zeny odmietaju bielu, 1991, Po vypusteni, 1994, Lokdlne napustenie, 1995).
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aktu — by mal podla Smoka anatéomiu $tudovat’ ,,tak dlho, az telo modelu strati
pren primarny eroticky efekt, az [...] ziska k telu kombinovanu eroticko-esteticku
reldaciu s prevahou v estetickej zlozke .

Realizaciu tohto priania (& pre Smoka azda i podmienky) vyrazne
skomplikovali prave autori Slovenskej novej viny. Dalo by sa povedat, ze telo
eroticky efekt rozhodne nestraca, pri niektorych fotografiach moéze dokonca i
mierne prevazovat’, i ked’ konkrétne Tono Stano tieto reladcie pozorne sleduje a
spolu s akcentaciou erotického naboja cizeluje (predovsetkym v dalSom
desatro¢i) i esteticki formu.®® Ako si v§ima Magdalena Jufikova: ,, UZ
V osemdesiatych rokoch sa Stanova povodne Studentsky rozvolnend ’klackovitost *
postupne uhladzuje do dandyovskej elegancie. “*®® Zaujimavy podnet v tomto
smere prindsa text Viktora Kolafa, ktory marne hl'ada v Stanovej tvorbe plnej
galantnych hier pritomnost’ spirituality. Kolaf, ktory si u Stana vSima jeho
., vwber vecne mladych zZien* piSe: , Pristup Tona Stana k problematike tela,
sexuality, mozZeme oznacit' ako ’‘chlapcensky’. Uprednostiuje Stihle Zeny
(dominujuce lesklym casopisom), zZeny priatelky. [...] Zda sa, Ze hladanie
podobenstva korespondujiiceno s momentom vyjavene pravdy, tej, ktora sa
vymykd inscenovaniu, zatial nie je jeho téma. “3** Koncom osemdesiatych rokov
podl'a Vaclava Maceka Stanova tvorba nesie znaky neopiktorializmu, realiza¢nej
perfekcie, prejemnelosti, konfrontécie ,, nddhernej Sedi a zmyslovej sivej “*®2. Za
osvojenie si brilantnej fotografickej techniky vd’acia Studenti katedry v mnohom
prave Cliffordovi Seidlingovi®®®, ktory dal mnohym predstavitelom novej viny
,,viac nez by asi boli sami ochotni pripustit*. Smerovo rozptylené svetlo (svetlo
rozptylené pomocou zostavy odrazovych dosiek), s ktorym sa pracovalo napriklad
na jeho predmete Tvar a telo, dodalo fotografidm ,,jemne prekresleny detail a
jasné obrysy“.%* Specificky pocit ,zivosti tiel autori dosiahli i presnym

%59 Podobnti stratégiu maximalnej estetizacie v podstate pornografickych motivov zvolil vo
svojej tvorbe napriklad aj Robert Mapplethorpe.

%0 JURIKOVA, Magdalena: Tono Stano, TORST, Praha 2005, s. 16. ISBN: 80-7215-247-5.
%1 KOLAR, Viktor. Hry a mystifikace, 42 kulturni tydenik, 2005, ¢. 8, s. 10. ISSN 1803-6635

%2 Christian Caujolle. In: MACEK, Véclav. Tono Stano. TamtieZ, s. 12. ISBN: 80-7215-247-
5.

363 Pri jeho cviGeni bolo dolezité odovzdat’ ,, pekné muzské telo a na vysku . Rozhovor
s Petrom Zupnikom, Mikulov, 8. 8. 2015.

%4 pPATEK, Jifi. Nova vina, nové jistoty. TamtieZ, s. 14.
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zobrazenim povrchov, ked ,,zacali pestovat’ skor americku nez europsku
remeselnii tradiciu“podl'a vzoru Irvinga Penna.3%

V priebehu est'desiatych a sedemdesiatych rokov sa Jan Smok na viacerych
miestach pokusil o akusi prognézu vyvoja fotografického obrazu.>®® Predpoklada,
ze: ,,...vyvoj fotografie sa bude nevyhnutne uberat’ od ’verného zobrazovania
krasneho tela‘ K Stylizovanému prejavu, emociondlna hodnota ktorého bude
vyplyvat nielen z predlohy, ale predovsetkym z viastnych kvalit fotografie. 3%
V dobovom kontexte, kedy tiito predstavu Smok sformuloval, mala asi logicky
zaklad, podmieneny vyvojom fotografie prvej polovice dvadsiateho storocia
s pripomienkou pokrokového aktu predstavitelov fotografickej avantgardy.
V mnohych z tychto predpovedi bol Smok aZ neuveritelne predvidavy. Iné sa,
ako napokon ukézal €as, nenaplnili, asponr nie v tej podobe, ako ich povodne
zamyslal. ,,Vlastné kvality fotografie v tomto pripade nesmerovali vyhradne
k Stylizovanému prejavu. Naopak. Najlepsim prikladom toho, ako sa za pomerne
kratku dobu, v prvej polovici osemdesiatych rokov, premenila fotografia tela, bola
prave tvorba Smokovych $tudentov.

Fotografovany model u nich nestraca ,,vernost’ zobrazenia®“ — na mnohych
miestach mu zostava tvar s vyrazom, ktory je vyznamotvornym prvkom obrazu.
Toto opédtovné spojenie tela s tvarou, teda ,,telesného* s ,,psychickym* ¢1 dokonca
,duchovnym®, mu prinavracia stratent integritu. Obraz tela v sebe organicky
prepaja charakteristiky aktu, portétu i dokumentu, ¢im sa zhust'uja jeho vyznamy
a zintenziviiuju jeho presahy (napr. u Jana Pavlika, Martina Strbu). Iné fotografie
(napr. Tona Stana) budl, naopak, telo rozbijat’ a prevadzat do skratkovitych
znakov, no tento poces taktieZ nemozno redukovat’ na ciru Stylizdciu. Do
nedotknutel'ného obrazového priestoru aktu vstupuje predmet (u Ruda Prekopa,
Petra Zupnika), ktory na snimke nevystupuje ani v ulohe charakteriza¢ného
atributu, ale ani vylu¢ne ako formdalne zaujimavy tvar. Ukazuje a rozprava
zaroven.

K Zenskému telu sa pridava telo muzské a telo skupinové, ktoré pociato¢né
eroticko-hravé laskovanie miestami premiena na kolektivne ritudlne prezivanie
»CloveCenstva®, avSak bez tazivych vizudlnych ndnosov minulosti. Vo
fotografiach vidime ,,rozmanité konfiguracie mladych nahych tiel, akcentujuce
telesnost’ a zmyslovost, ktoré sa vsak nepredvadzaju v umelych kompoziciach
Zivych obrazov, naopak s plne pohriiZzené do viastnych, svojbytnych ritudlov. “3%

365 DUFEK, Antonin. Realita a sen. In: T¥eti strana zdi. TamtieZ.
%86 Pozri napr.: SMOK, Jan. Prognéza do r. 2000. Dobré svétlo, 1979, &. 50, s. 4-7.
%7 SMOK, Jan. Akt vo fotografii. Tamtiez, s. 63.

%8 HRABUSICKY, Aurel. Od vytvarnej k inscenovanej fotografii. Tamtiez.
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PrepoziCanie tela tymto ritudlom ho popri tom meni z tela ,,vyzleCeného* na telo
,heoblecené®, teda tela, ktoré si viac ako vlastny erotizmus uvedomuje cire
telesn¢ bytie. Tento proces sledujeme azda najintenzivnejSie vo fotografiach
Vasila Stanka. ,, Prvok nahoty ako principu odidealizovania ludského tela a
narabania s nim ako s materialovou jednotkou vystavby obrazu sluzi Stankovi pri
postulovani prvotnej existencie cloveka zbaveného pocitu studu a viny, lebo jeho
nahota je neuvedomovand.*®® Zden&k Kirschner uZz zacina pomentvat
nedostato¢nost’ zanrovych hranic celkom priamo: ,, Nie su to akty v pravom zmysle
slova. To len clovek na nich, ¢i Zena alebo muz, je zbaveny vsetkého
charakteristického, casového a civilizacneho pridavku, ktorym by bol odev a je
iba sebou. Ak prijmeme tézu, Ze je nezakryty, priblizi sa nam zrozumitelnejsie
myticka funkcia nahoty, ktora si len v nevinnosti podrzi svoju funkciu skromnosti
a len v nevedomosti Zije prirodzene. Zakryva sa, ako je zname, az od chvile
poznania. ““’® Viktor Kolaf nachdza v skupinovej nahote na neskor$ich
krajinarskych fotografiach Tona Stana zase symboliku krasy, zdravia, plodnosti
a vyzvu k hedonizmu. S pripomienkou nemeckého aktu spred 2. svetovej vojny

sa podla neho ,, v exteriéroch miesa aj nieco z virtudlnej reality 3"

V zaverednej Casti svojej knihy sa Smok venuje problematike pozy. Hovori
pritom o ,,novSom type aktu®, ale stdle tym mysli generaciu , klasikov M. Bilka
alebo M. Stibora. ,, Telo uz nevystupuje vo svojom civilnom celku, ale ako
nezavisly tvar. S telom modelu sa zaobchddza ako s tondlne tvarovou Strukturou
bez ohladu na bezné zvyklosti postoja. Slovo ,,poza‘ tu V urcitom smere straca
zmysel, pretoZe postoj tela ako celku zvicsa vobec nevnimame a ani on nejde.
Skutocny postoj modelu je iba prostriedkom na dosiahnutie urcitej skladby linii
alebo tvarov v rame obrazu. “ Autori Slovenskej novej viny sa va¢sinou snazia 0
pravy opak. Telo bud’ ,,vystupuje vo svojom civilnom celku* funk¢ne vsadené do
priznakového prostredia a zaujima nejaky typ (viac ¢1 menej ,,prirodzenej) pozy
alebo slovo poza skutocne straca zmysel — avSak nie z dovodu, Ze by sa telo
menilo na Stylizovanu sthru linii a tvarou, ale prave preto, Ze prekryté novym
pribehom prestava byt ,telom* a stava sa ,,nahym ¢lovekom*. Mozno by bolo
vhodnejSie oznaclenie ,,nahym hercom®, ale imaginativno-dokumentarny svet
tychto fotografov je natol’ko pohlcujici, Ze ho automaticky prijimame za svoj a
vstupujeme sami don.

Podl'a Smokovych slov sa v roku 1969 Cesi knihu s fotografiami explicitnej
nahoty v Prahe vydat’ obavali, preto ju nakoniec vydalo slovenské nakladatel'stvo

%9 BACIKOVA, Sabina. Vasil Stanko. Vytvarny Zivot 1990, &. 4/35, s. 46. ISSN 0139-7214.
370 KIRSCHNER, Zdenék. Vasil Stanko. Revue fotografie, 1990, ¢&. 3, s. 32.
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Osveta v Martine.®2 Pri priprave reedicie v roku 1985 sa zlozita situdcia okolo
vydania opakovala zase v trochu odlisnych politickych podmienkach, vzhl'adom
na celoStatny zakaz verejneho predaja obrazov s nahotou. Nakoniec kniha vysla,
po osobnej Smokovej intervencii u ministra kultiry Miroslava Valka, pri ktorej
Smok ministra upozornil, Ze tento postoj V principe zamedzuje i vydavanie
odbornej literatiry pre lekarov. Smokove argumenty ministerstvo presvedéili a zo
zakazu boli nakoniec vyiaté nielen zdravotnicke, ale aj vytvarné ucebnice. Tato
udalost’ sa da chapat’ aj ako drobny krok k tomu, rozumiet’ 'udskému telu v jeho
prirodzenosti, namiesto tradiéného redukovania nahoty na nieCo z principu
nemoralne, Skodlivé, a tym 1 nezobraziteI'né.

V roku 1991 uZ zaznieva na strankach Ceskoslovenskej fotografie jasna
proklamacia s odmietnutim pojmu ,,akt* ako zanrovo nedostacujiceho priestoru
pre akékol'vek vyjadrenie l'udskej telesnosti. Martin HruSka priamo piSe:
., Predstavte si, Ze by sme dajme tomu o Stanovi, Stankovi, Saudkovi alebo
Mapplethorpovi povedali, ze fotografuju akty — to by bol predsa totdlny
nezmysel. “*"® Vidiet, ze Stano, Stanko a d’alsi funguju v tejto dobe uz ako
etablované znacky, na ktoré sa poukazuje. Sucasne je uz jasné, Ze to, o sa zdalo
byt poslednym §tadiom zanru®’4, mozeme rovnako dobre ¢&itat' aj ako jeho
definitivne zvlieknutie. ,, Fotograf, ktory sa predtym 'venoval fotografii aktu’,
chcel byt predovsetkym odlisny od ostatnych, co fotili napriklad zvierata alebo
zatisie — cize islo o diferencidciu vecnu, tematicku, ktora dnes nie je urcujuca. A
dalej uzival terminus technicus AKT preto, aby ho nikto prekristapdina
nepodozrieval, Ze robi necudné obrazky.*, pokrauje Hruska. Samotny pojem
aktu v tomto obdobi uz stale viac asociuje mnozstvo mechanickych priruciek a
bezduchych obrazovych publikacii s touto tematikou, ktoré v tej dobe vychadzali
u naSich zapadnych susedov. ,, S nemeckou dokladnostou v nich byva opisané, aké
volit' svetlo, aké pozadie, aké gesto i aku damu tak, aby vznikla totdlne sterilna,

372 \/ tejto suvislosti moze byt zaujimavé Macekovo porovnanie eskej a slovenskej fotografie
aktu na zaklade zvazovania protestanskej nabozenskej tradicie v Cechach a katolickej na
Slovensku. Macek kladie na jednu stranu Stiborove ,,zivo¢iSne®, dramatické akty v 15
fotografiach pre Henryho Millera a naproti tomu akty Mira Gregora ¢i Nudogramy Pavla
Janeka, ktoré ,,zamerne potlacali akékolvek stopy zmyselnosti, erotiky a telesnosti*“. MACEK,
Vaclav. Ceskoslovenskd fotografia? Tamtiez. Vyvodzuje z toho, Ze liberalnejsie &eské
prostredie je nahote akosi prajnejSie ako tradicné, slovenské. Aj odhliadnuc od otazky, ¢i
protestantsky puritanizmus nemd v skutocnosti od nahoty vacsi odstup nez vystupniovana
katolicka senzualita, vidime, Ze problém cenziry v Ceskoslovensku nemal tak jednoznac¢ne
definovatel'né kontury.
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bezpohlavnd, ale zato vytvarnd fotografia nahého tela.“®”™ Zacina oznacovat’
nieCo bezkrvné, estetizované, nepravdivé, doslova mftve — diskurzivny ramec,
ktory telo skor zveciiuje (v zmysle zatiSia), neZ by mu prisudzoval jeho prirodzené
vlastnosti ako energia, senzibilita alebo socidlna determindcia.

V inom ¢lanku z toho istého Cisla ¢asopisu sa jeho autor poktisa o komparaciu
pristupov novej viny a predstavitel'ov (nie az tak davnej) minulosti na priklade
umeleckého jazyka fotografickej skupiny Epos. Zatial’ o u tejto skupiny ,,islo az
na malé vynimky o divadelne rezirované 'vyseky zo zahadnych dejov ", do ktorych
akoby fotograf nemal pristup a bol len ich registratorom “, pricom ,,situdcie a
nahé ci polonahé figury boli fatilnymi a znepokojujucimi prvkami* 0 ,,mladej
vine konca osemdesiatych rokov* tvrdi, ze ich figary st nahé prave preto, Ze
,,hechcu symbolizovat nieco, ¢o nie su. Suvisi to uzko s generacnym pocitom — nie
Jje ni¢ odpornejsieho ako predstieranie, tvariace sa ako skutocnost’ a naopak —
odtial’ zrejme aj urcitda ich nedovera k fotografii jako objektivnemu dokumentu.
Preto, paradoxne, napriek castej kicovitosti gesta, zjavnou aranzovanostou a
priameho vstupu fotografa do zoskupenia figur, nevnimame to vsetko ako
nepatricnost, lebo ndm nikto apriorne netvrdi, Ze fotografia je pravda a
interpretacia jedina moznd. Nahota sa neStylizuje v nejaky nadosobny tvar,
erotickd polarita nie je potlacovand, ale ani akcentovand — proste existuje. “'®

Otazka krasy. Erotické verzus pornografické.

., Erotika