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Abstrakt: Amatérsky fotograf zvykol byt definovany ako nadsenec fotografie ¢i ako ,,fotograf kazdodennosti®. Uz
od 19. storocia sa rad zdruzoval vo fotokluboch, kde zdokonaloval najmi svoje technické zrucnosti. Zmenila sa
zasadnym sposobom jeho pozicia v 20. a 21. storo¢i? Aky vplyv mal na amatérsku fotografiu rozmach internetu a
smartfénov? A ako na narast poctu a najmi zviditelnenia amatérskych fotografif zareagoval svet umenia? V nasom
prispevku sa aj cez konkrétne priklady pozrieme na stieranie hranic medzi amatérskou, profesionalnou a umeleckou
fotografiou.
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Abstract: The amateur photographer used to be defined as a photography enthusiast or a "photographer of everyday
life". Since the 19th century, he has liked to join photo clubs, whetre he improves his technical skills. Has his position
changed fundamentally in the 20th and 21st century? What impact does the growth of the Internet and smartphones
have on the amateur photography? And how has the world of art responded to the increase of number as well as
visibitity of amateur photographs? In our contribution, we will also look at erasing boundaries between amateur,
professional and artistic photography through concrete examples.
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Amatérsky fotograf byva najcastejsie definovany ako nadsenec fotografie. Stephen Knott (2014) v tomto
kontexte pripomina latinské ,,amare®, a teda v poévodnom slova zmysle mézeme hovorit’ o milovnikovi
média, bez odkazu na troven jeho technickych zrucnosti. V 19. storoéi sa pouzivalo napriklad aj
oznacenie ,gentleman-amateur* (Pritchard, 2013) pre zastupcu vyssej strednej triedy, pre ktorého bolo
fotografovanie spoésobom travenia volného casu. Gentlemani sa uz vtedy zdruzovali vo fotoklubochl,
ktoré v tom obdobi zohravali kId¢ova dlohu vo vyvoji fotografie. Amatérske spolocnosti ,,s/igili ako
kandly pre Sirenie technickych informdcii, ako fira pre estetické diskusie, ako miesta stretavani vedicich postdy

Jfotografickych excperimentov a inovdcit* (Griffin, 1987).

Charakteristika amatérskeho fotografa ostala podobna aj v 20. storod¢i a definicia amatéra ako fanusika
fotografie sa pouziva aj dnes. Stale existuji fotografické kriazky, ktorych ucelom je predovsetkym
zdokonal'ovat’ technické zrucnosti; fotokluby poskytuju zazemie a socidlne prostredie, v ktorom fotograf
citi podporu a ocenenie svojej tvorby. Buduje si cez neho svoju identitu a povysuje fotografiu na nieco
viac nez len prvoplanova zalubu. Annebelle Pollen (Baillie — Pollen, 2014) zdoraznuje, ze pri hodnoteni
amatérskej fotografie je obzvlast’ dolezité nezameriavat’ sa iba na estetiku fotografif, ale skimat’ médium v
celej sirke jeho kulturnej praxe. Podobne aj Elizabeth Edwards (2013) tvrdi, Ze je nevyhnutné nahliadat’ na
amatérskych fotografov nie len prostrednictvom ich fotografii, ale skimat’ aj socialne interakcie, ku

ktorym dochadza v ich komunitach.

! Prvym fotografickym klubom bol The Calotype Club, zalozeny v Londyne v roku 1847 (Griffin, 1987).
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Funkcia fotoklubov sa za éru ich existencie radikilne nezmenila; ¢o sa Ciastoéne obmenilo su pocty a
zlozenie ich ¢lenov. Kym kedysi boli stucast’ou fotografickych klubovych skupin aj fotografi, ktorf sa
neskér redlne presadili v umeleckom svete a fotokluby boli kedysi liahfiou experimentalnych
fotografickych pristupov, dnes sa vyznacuji pomerne uniformnou estetikou a zhodnymi ambiciami. Ak si
pozrieme opisy nieckolkych slovenskych fotoklubov, zvicsa je ich cielom ,,zuysovart’ teoreticks, technicksi a
tyorivil diroveri svojich Clenov, vytvdarat’ podmienky pre iinnost’ svojich enov v oblasti fotografie, podporovat’ rozvej
Jfotoamatérskeho a fotografického umenia, spristupnit’ fotografické umenie Sirsej vereinosti a prispievat’ ku achovanin,
dokumentovanin a roxvijaniu ndrodného kultirneho dedicstva a zachovanin kultirnych hodndr . Najmid doraz na
posilnenie technickej obratnosti prinieslo podla teoreticiek Annebelle Pollen a Juliet Baillie (2012)
amatérom prezyvku ,technologicki fetisisti“. Posadnutost’ najnovsimi fotoaparatmi a snaha o co ich
najdokonalejsie zvladnutie zatienilo akukol'vek inovaciu v konceptudlnej, resp. obsahovej rovine fotografie
(2012).

Fotoklub Ateliér Fantazie razi heslo ,,Kafdy vie cvakat, my fotografujeme!® To len potvrdzuje vymedzenie
fotoklubu ako miesta, ktoré md naucit’ remeslu a zdrovenl si nirokuje na urcitd nadradenost’ voci
,»beznym* nadSencom fotografie. Fotografické umenie sa tu vsak neprejavuje originalitou, autentickym
rukopisom ¢i obsahovym vizionarstvom, ale definuje sa cez dokonalé zvladnutie klasickych fotografickych
zanrov (portrét, fotografia krajiny, architektiry, zatiSie a pod.) a k nim prislichajicich estetickych
principov. Zakladom su fotografické prirucky a v nich predpisané poucky. Napriklad, Ze k
portrétovanému treba byt’ ¢o najblizsie, avsak nie za ucelom akéhosi psychologického ponoru do
fotografovaného subjektu, ale aby sme eliminovali akékol'vek rusivé elementy v pozadi. Nazvy fotografil
sa vyznacuju bohatou symbolikou, ktord chce byt” poeticka, avsak vo vysledku je vzt’ah medzi slovom a
jeho referentom taky priamociary, aby nemohlo dojst’ k ziadnej Spekulativnej interpretacii (napr. fotografia
pavuciny lapenej vo vysusenej rastline sa vola Uvizneny oblacik, rozmazana Sportova fotografia ma nazov
Rychlost)).

Konzumentom takejto fotografie je divak, ktory pozaduje obraz s jasnym emocionalnym dc¢inkom a
zrozumitelnou informdciou. Akékol'vek nestandardné vizualne hry, vedomé nardsania kompozicie ¢i
materidlne experimenty, ktoré boli v minulom storoci vo fotokluboch este pritomné, v novom tisicroci
postupne vymizli. Vystavy sucasnej amatérskej klubovej fotografie st zvicsa len variaciami tych istych

motivov a formalnych pristupov.

Zdrojom obrazovych inovacii mimo sveta umenia sa po roku 2000 stal internetovy priestor. Socialne siete
ako Instagram ¢i Facebook su pre miléniovi genericiu novodobymi fotoklubmi. Naprick tomu, ze sa
,»Klubové® stretnutia neuskuto¢nuji nazivo a komunikacia medzi ,,clenmi® prebieha vo forme virtualnych
komentarov, komunitnd povaha a socidlna participacia tu v podstate ostavaju zachované. Tak ako pre
clenov klasickych fotoklubov bola (a je) dolezita vzajomna reakcia na fotografie, a teda akési ocakavané a
do istej miery vynutené ,,pohladenie ega® (nekriticky postoj medzi clenmi je pre fotokluby typicky),
vicsina amatérskych fotografov, ktora si buduje facebookové albumy a instagramové profily, potrebuje
spitni vizbu vo forme lajkov a srdiecok. Tento spbésob ocefiovania, akokolvek neobjektivny a
zavadzajuci, posiliyje ich identitu (fotografa) podobnym sposobom ako kedysi potl'apkanie po pleci od

kolegu vo fotokrazku.

2 Z popisu fotoklubu GRANUS z Podbrezovej (<http://fotogranus.sk/o-granuse/>). Podobné opisy obsahuje
vicsina slovenskych fotoklubov.
3 Pozti <https://www.atelierfantazie.sk/fotoklub-atf.html>
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Internet a najmi tzv. Web 2.0, ktory z pasivneho pouzivatela internetovych stranok urobil aktivneho
producenta obsahu, masivnym sp6sobom rozsiril moznosti distribicie fotografie a sposobil enormny
narast amatérskej fotografie, presnejsie jej zviditelnenia. Ak dovtedy bola ukrytd najmi v malych galériach
fotoklubov, na sut’aziach ¢ v domacich rodinnych archivoch, odrazu sa ocitla v jednom priestore so

v$etkymi podobami fotografie a fotografického prejavu. Ako ju to ovplyvnilo?

Jednym z najzasadnejsich dosledkov je rozpad opodstatnenosti vymedzovat’ amatérsku fotografiu voci
profesionalnej a umeleckej fotografii. Prave s tymito dvoma pojmami bola (a stile aj je) najcastejsie
kladena do protikladu. Profesionalna fotografia sa od amatérskej zvykla odliSovat’ tym, Ze bola vytvorena
na objednavku, a teda fotograf si jej produkciou zarabal. Umeleckd fotografiu definoval kontext jej
situovania do diskurzu umenia. Samozrejme, nikdy neboli tieto kategdrie absolitne nepriepustné (od
zaciatkov sa amatérska fotografia apropriovala aj do umenia, absolventi fotografickych §kél boli vnimani
ako profesionalni fotografi aj umelci sicasne, amatéri z ¢asu na ¢as svoje fotografie predavali). Avsak

nikdy sa uvedené pristupy tak radikdlne neprelinali ako dnes.

Michael Pritchard (2013), ktory skimal amatérsku fotografiu a premenu definicie amatérskeho fotografa v
rokoch 1839 — 1914 v texte Who were the amatenr photographers? pise, ze okrem amatéra-nadsenca a clena
fotoklubu sme okolo roku 1890, kedy sa na trh dostali aparaty Pocket Kodak ¢i Brownie, mohli
vysledovat’ aj postavu tzv. snapshottera, t. j. fotografa, ktory len pre radost’ stlical spist’ a bez nejakého
vel'kého rozmyslania nad estetikou ¢i obsahom fotografie zachytaval dianie okolo seba. Sim si fotografie
nevyvolaval, ¢ize nebaziroval na technickom vzdelani. Podl'a Pritcharda snapshotteri v skuto¢nosti nemali
zélubu vo fotografii, skor ich naplfiala moznost’ jednoduchého zhotovovania snimok (v style sloganu
Kodaku: You Press the Button, We Do the Rest)). Casopis British Journal of Photography ich v roku 1897 nazval
nfotografmi kazdodennosti“, nakolko vysledné fotografie boli casto momentkami, zachytivajicimi

banalne situdcie a vyjavy z ulic, z domacnosti, rodinnych oslav a dovolenick.

V sucasnej vizualnej kultare fotografi kazdodennosti dominujiu. Kodaky nahradili smarttény a ak uz
zaciatkom 20. storoc¢ia mohol vlastnit’ fotoaparat takmer kazdy, dnes toto tvrdenie plati dvojnasobne. ,,We
are all Photographers now!* hlasala rovhomenna vystava vo $vajciarskom Musée de I'Elysée v Lausanne v
roku 2007. Zaoberala sa prudkymi zmenami amatérskej fotografie v digitdlnej ére a kladla si otdzku, ¢i
digitalna revolucia definitfvne naklonila misky vdh na stranu amatérov. Vystava mala participativay
charakter, nakolko k ucasti na nej boli vyzvani fotografi z celého sveta (presnejsie kazdy, kto foti). Zo
zhromazd'ovanych dat pocitac nihodne vybral kazdy tyzden sto fotografif, ktoré boli vytlacené a
instalované v muzeu pocas siedmich dni. Nasledne bola vygenerovana nova ,kolekcia®. Kuratori navyse
vyzyvali verejnost’ k zdiel'aniu a re-apropriacii pouzitych fotografil. ,,Len preto, Ze sme dnes vsetci fotografmi,
gnamend 1o, e sme vsetei dobrymi fotografmi a sme rovnocenni s umelcami?® pytali sa kuratori v ivodnom texte k
projektu (McKay — Plouviez, 2013).

V roku 2013 publikovali Carol McKay a Arabella Plouviez $tadiu, ktorej nazvom odkazovali na uvedend
vystavu: Are We All Photographers now? Exhibiting and Commissioning Photography in the Age of Web
2.0. Analyzuja v nej dosledky zmien, ktoré internet vniesol do kuratorskej ¢i prevadzkovej praxe, taktiez si
v$imaju stieranie hranic ¢i nastolenie novych vzt'ahov medzi amatérmi a profesionalmi, vernakularnou* a
umeleckou fotografiou ¢i medzi umelcami a publikom. Spominaju fotografa Chase Jarvisa (svojou tvorbou

spada do triedy tradi¢ného profesionilneho fotografa), podl'a ktorého je sucasny snapshot najdolezitej$im

# Vernakularnu fotografiu tu pouzivame v zmysle kazdodennej fotografie, t. j. rozne momentky, rodinné fotografie a

pod.
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typom fotografie a ma dnes vicsiu zavaznost’ ako jeho profesionalne a umelecké naprotivky. Prejavuje sa
totiz podla neho bohatou a doteraz dostatocne nevyuzitou vizudlnou kreativitou (McKay — Plouviez,
2013). Jarvis tak zotiera hranice medzi umeleckou a neumeleckou fotografiou s cielom jej vicsej
demokratizacie. William Ewing, kurator $vajciarskej vystavy, v odpovedi na vyssie spomenuta otazku, ¢i
moznost” fotografovat’ z nas robi automaticky umelcov odpovedd, Ze to nie je pravdepodobné. Nové

moznosti na produkciu a Gpravu fotografie nam vsak ponuikaji sancu, umelcami sa skusit’ stat’.

Konstatovanie, ze ,,vSetci sme dnes fotogratmi® vnimaju McKay a Plouviez predovsetkym ako vyzvu a
prilezitost’. Umelci musia nanovo definovat’ svoje postavenie v kontexte masovo produkovanej fotografie.
Institacie musia flexibilne reagovat’ na fakt, Ze fotografia je dnes konzumovana celkom inym sposobom —
povrchne a rychlo. Navyse, sucasny divdk je Specificky v tom, ze ma skusenost’ fotografovaného aj
fotografa. Vie, ze urobit’ kvalitni fotografiu je pomerne 'ahké, o to vyssie naroky kladie na umelca ¢i

profesionalneho fotografa. Akym spdsobom reaguje umelecka scéna?

V poslednych pitnastich rokoch mézeme pozorovat’ predovsetkym tri dominantné linie na poli umelecke;
fotografie. Tou prvou st projekty, v ktorych je predmetom vyskumu samotné fotografické médium.
Autori skimaju jeho sucasné limity, presahy k inym médiam, jeho materidlnost’; neraz sa prinavracaju az k
p6vodnym historickych technikdm. Druha linia sa vyznacuje spoloc¢ensko-politickou angazovanost’ou. A
hoci fotografia nikdy nebola neutralna, obzvlast’ v poslednych Styroch — piatich rokoch vyrazne narastol
pocet autorov a kuratorskych koncepcii, ktoré reaguju na migrantskd alebo klimatickd krizu, globdlne
politické turbulencie ¢i témy dekolonizacie, feminizmu, neoliberalizmu. Do treticho okruhu, ktory je pre
nas text najrelevantnejsi, by sme mohli zaradit’ prace, ktoré reflektuji vizudlnu presaturovanost’ nasej
kultdry, a namiesto vytvarania vlastnych snimok, pracuju s fotografiami inych. Apropriujd amatérske
snimky ndjdené v rodinnych albumoch, v ¢asopisoch a najcastejsie vyuzivaju gigantické virtudlne obrazové
archivy. Z internetu st’ahuju a pouzivaji snimky casto bez jasnej autorskej referencie. Téme recyklacie a
adopcie fotografie som sa podrobnejsie venovala vo viacerych svojich textoch’; pre potreby tejto Stadie sa
teraz zameriam len na Erika Kesselsa (2017), ktory pricinu Castej reapropriacie uz existujicich obrazov
vidi v ich rychlej cirkulacii, kratkej Zivotnosti vo virtudlnom priestore a vytricajucej sa materialnosti. On
sam je povazovany za editora, kuratora a umelca, ktory vratil vernakularnu fotografiu spit’ na vyslnie.
Celozivotne sa zaobera zbieranim a selektovanim fotografif injch Iudi — vyhladava ich na blsich trhoch, v
rodinnych archivoch, st’ahuje z internetu. Vo svojom portféliu md vyse 60 fotografickych publikacii,
desiatky vystav. Zaujimajui ho najmi snimky, ktoré su obycajne prehliadané ako prilis banalne. On v nich
odkryva ojedinelost’, vytrthdva ich z pévodného kontextu, oslobodzuje ich z akejkol'vek nostalgickej ¢i
praktickej funkcie. Sklada ich do sérii, fotoknih, netypickych instaldcii. Nijako ich neupravuje, neorezava,

neretusuje, maximalne menif format.

Kessels nds presviedca, ze amatérske fotografie si zasluhuju rovnaka dolezitost” ako tie v galériach.
Teoretici ho prezyvaja ,,archeoldgom, ktorého médiom si sicasné fotografické obrazy”(Kessels, 2017, s. 126). V
miliénoch dat odkryva vizualne vzorce a stereotypy, ako su opakujiuce sa namety, rekvizity, chyby ¢i
fotografické pozy. Napriklad v sérii Mother Nature (2014) si vS$ima, ako sa stalo nepisanym pravidlom, ze
zene sveddi, ak je fotografovana pred zahonom kvetov, v prirode, pred réznymi rastlinnymi zatisiami —
ako keby do prirody patrila. V dlhodobych projektoch s nazvom Useful Photography (od 2001) a in
Almost Every Picture (od 2002) zas pracuje s repeticiou a serialitou. In Almost Every Picture #1 (2002) je

> Pozti napriklad Adoptuj si fotografiu! Fotografia ako novy ready-made (Pastekova, 2018), Ekologicky aktivizmus v
postfotograficke ére (Pastekova, 2017), Save the Photography! Adoption of Orphan Images in Post-Photographic Era (Pastekova,
2015a).



napriklad kolekciou portrétov manzelky jedného muza. Zena je centrom kazdého obrazu a kedze séria
obsahujuca vyse sto fotografii vznikla medzi rokmi 1956 — 1968, odc¢itat’ z nej mozeme premeny prostredi,
vyvijajucu sa médu, vidime, ako zena menila Ucesy, striedala pozy, gesta. Pytat’ sa mozeme aj to, preco to
boli primarne muzi, ktorf mali potrebu fotografovat’ svoje manzelky a nie naopak. Anonymna zbierka
obrazov najdend na blsom trhu v Barcelone zrazu vystupuje ako sociologicka stidia. Stacilo ju len inak
pouzit’, to znamena, nenazerat’ na nu s nostalgiou z pozicie rodinného prislusnika ¢i priatela, ale
transformovat’ ju na znak doby. Subjekt na nej premiefiame na objekt vyskumu. Originalny povod
zaberov vs$ak je dolezity, nakolko rodinné fotografie pracuji s pomerne univerzalnym jazykovym
systémom, a to predurcuje ich zrozumitelnost’. Prave s tym pracuje aj Kessels — situuje fotografie do
umeleckého prostredia, no vdaka ich citatelnosti z nich nevytvara elitirske uzatvorené diela. Sposob,
akym pouziva a spraciva amatérske snimky, prispieva k nastrbeniu niekedy prilis citel'nej hranice medzi
umeleckym a mimoumeleckym svetom, posilfluje socidlny rozmer umenia a pritiahne do galérii aj

publikum, ktoré obycajne pristupuje mozno k umeleckému svetu s obavou z nepochopenia.

V projekte My Feer (2014) skima fenomén tzv. feet selfies. Na gigantickych printoch, ktorymi oblepuje
steny aj podlahy galérie, vidime vedla seba stovky do $tvorca komponovanych zdberov néh (konkrétne
2 500), fotografovanych z nadhladu, v rozmanitych topankach, bosé, v ponozkach, muzské aj Zenské,
odfotografované na chodniku, trive ¢i na posteli. Podla Kesselsa vznikajd zvdc¢sa z nudy, no hoci
nevidime tvar toho, komu nohy patria, aj tak nim zaber méze vela prezradit’ o mieste a situdcii, v akej bol
urobeny. My Feet sucasne ukazuje, ako jednoducho podlahneme urcitému vizualnemu trendu, a velmi
rychlo sa z neho moze stat’ klisé. Je to az paradoxné, ze v dobe, ktord nam ponuika tol'ko moznosti byt
osobitymi, l'ahko a dobrovolne sa stivame sucast’ou masy.S Zvicsenim fotografii v galerijnych priestoroch
nam Kessels umoznuje takmer doslovne vstupit’ do obrazu (dokonca cast’ inStalacie premiefia na
skateboardovi rampu), ¢im vytvara iny divacky zazitok, nastoluje odlisny kontakt s fotografickym
obrazom. Vznika urcity protipdl k rjchlemu scrollovaniu fotografii na obrazovke smartfénu; aj cas, ktory
so snimkami travime je intenzfvnej$i a koncentrovanejsi. Kontextualizacia amatérskej fotografie do
prostredia galérie nie je, samozrejme, zdsadnym, ani inovativnym pocinom. V dejinach fotografie najdeme
mnozstvo vystav, ktoré s amatérskymi fotogratiami ¢i snapshotmi programovo pracovali.” Kym tie sa v§ak
skor zaoberali analyzou nametov jednotlivich snimok, pre Kesselsa st tieto typy fotografif predovsetkym
vychodiskom a néastrojom skumania sucasnych fenoménov vo vizualnej kulture ¢i aktualnych posunov v
nasom pouzivani fotografického obrazu (fetiSizacia obrazu, banalita ako estetickd kategéria a 1.). Cez
zdanlivo jednoduché kuratorské gesta nuti divakov aktivne sa zamyslat’ nad vizudlnym jazykom, ktorym
dnes vicsina z nas komunikuje. Poukazuje na zasadnost’ kontextualizicie obrazov, na lahké
metamorfovanie vyznamu informdcie. Jeho projekty tak nerezonuju iba v umeleckom diskurze, ale

moézeme na ne nazerat’ aj ako na sociologické ¢i antropologické data.

Tak ako Kessels v praxi, v tedrii je jednym z najhlasnejsich zastancov a obhajcov amatérskej fotografie
Geoffrey Batchen. Vo svojich textoch dlhodobo vyzyva k tomu, aby sme dejiny fotografie prestali pisat’
iba cez elitairsku perspektivu umeleckej fotografie a zasadnejsi priestor sme venovali vyskumu

vernakuldrnej fotografie. T4 je totiz ambivalentnd podobne ako samotné fotografické médium, casto

¢ Viac k tejto téme vid.: WHAT-IS-GOING-ON-NOW. A Few Reflections About The Paradoxes Of Instagram Aesthetics
(Pastekova, 2015b).

7 Vid'. napr.: The Family of Man (MoMA, New York, 1955), Suapshots: The Photography of Everyday life, 1888 to the Present
(SFMOMA — San Francisco Museum of Modern Art,1998), Other Pictures: 1 ernacular Photographs from the Thomas
Walther Collection (The Metropolitan Museum of Art, New York, 2000), Close to Home: An American Album (J. Paul
Getty Museum, Los Angeles, 2004/2005).
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nardsa pravidld, prekracuje hranice, podryva systém. Stcasnost’ iba potvrdzuje opodstatnenost’ jeho apelu.

Pribudaju publikacie a studie, ktoré sa zaoberaji mimoumeleckou fotografiou (rodinnou, turistickou,

fotografiou Instagramu a i), miliény amatérskych snimok na internete sa stavaji podkladom pre

antropologické a sociologické datové analyzy. A hoci dnes je fotografia pre nas skér spravou o

pritomnosti nez zaznamom pre budice generacie, vo virtudlnych dloziskdch vsetok vizualny ,,odpad®

ostava bez toho, aby sa rozkladal. O niekolko desat’ro¢i bude pravdepodobne kreovat’ obraz tejto doby.
Aky bude?
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Shifted Position of Amateur Photography

Resume: An amateur photographer is traditionally defined as a photography enthusiast or a
“snapshotter”. He tends to be a member of one of the photo clubs where he improves his technical skills
and discusses his work with other photographers. History has shown that the character of amateur
communities has not changed fundamentally since the 19th century. Their ambition is notably to improve
the technical level, the aesthetics of works is developed only within the limits of classical photographic
genres. But while photographic clubs and societies also used to be a source of photographic experiments,
and their members later managed to assert themselves in the arts world, in the new millennium, any
innovation or disruption of media purity has shifted into the Internet environment. “Contemporary
galleries" on social networks have become presentation platforms where the boundaries between the
amateur, the professional and the artist are ultimately overcome. “Likes” and comments today simulate
the social life of photo clubs. Changes in amateur photography in the era of digitization were scrutinized
in 2007 in the Swiss exhibition called We are all Photographers now! Its curators as well as the
theoreticians who reflected the exhibition posed a question whether we are all photographers and artists at
the same time. As it shows galleries have to respond to the consuming photography in a different way, as
well as artists have to look for new thematic and artistic means for photography - either turning to
research on the media itself or promoting its stronger involvement in social issues, or, last but not least,
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responding to the flood of photography with multiple recycling or appropriate strategies. At the end of
the article, we support the challenge of Geoffrey Batchen, who has long advocated writing the history of

photography not through the elite optics of the art photography, but also through a thorough research of
vernacular photography.



