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Úvod

Vybrala jsem si téma teorie fotografie z několika dů vodů : zabývala jsem se dosud pouze

praktickou fotografií a cítila jsem potřebu doplnit si teoretické znalosti, abych fotografii

lépe porozuměla při tvorbě i při j ejím vnímání. Teorie vzniklá v Československ u ve 20.

století nebyla zatím shromážděna v žádné studii, přicházela ve své době ke č ten ářům

zejména formou článků v časopisech , které měly velkou důležitost , a dostávala se tak

spo l eh l i vě k adresátům. Lákala mě možnost procházet tyto tiskoviny a skládat postupně

obraz teorie , která byla vzhledem k izolaci Českos lovenska často velmi svébytná,

propracovaná do detail ů a půjčující si prvky z mnoha oblastí vědění. Zajímalo mě,

kterým tématům se autoři věnovali více a kterým méně, jak reflektovali dobové dění a

vzhledem k vybranému období i jaký měl na teorii vliv státní režim.

Původn ě jsem si vybrala období od 70. let po současnost, když jsem začal a na tématu

pracovat, objevila se vzhledem k nečekaně velkému množství materiálů nutnost období

zúžit. Více mě zajímala historie, zvolila jsem tedy 70. a 80. léta a doufám, že budu mít

příležitost ve svém zkoumání pokračovat směrem k současnosti .

Procházela jsem jednotlivé ročníky Československé fotografie a Revue Fotografie

(s výjimkou Revue Fotografie 1974, kterou jsem nesehnala) a našla jsem 10 autor ů ,

kteří se teorií zabývali nejvýrazněj i. Každému z nich věnuji jednu kapitolu, ve které

víceméně chronologicky podle uveřejnění příspěvků tlumočím pomocí citací a parafrází

jeho názory. U několika autorů rozebírám i knihy, které k tématu publikovali. Zvláštní

kapitolu věnuji autorům, jejichž články se objevovaly pouze příl ežitostně , a další teorii

novinářské fotografie . Zařadila jsem do své práce i slovenské autory, kteří buď

v Čechách působili nebo s nimi byli svou tvorbou ve spojení.

Vzhledem k častým citacím, které pokládám v mnoha případech za přesněj ší a sdělněj ší

než parafráze, používám i jinde výrazy jako v současnost i, současný, dnešní v dobovém

významu. Podotýkám také, že autoři , o kterých píšu, se většinou vyj adřova l i i k jiným

oblastem než k teorii, psali o technice, medailony, kritik)' i aktuality. Tyto č lánky

pomíjím stejně jako ty, ve kterých autoři pouze opakují již řečené nebo se věnují pro

tuto práci marginálním tématům (např. krajinářská fotografie).
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Nástup 70. let

V roce 1969 se v Přcrov č seše l ustavující sjezd Svazu českých fotografů . Schválil

stanovy. projednal základní svazové dokumenty a zvolil přípravn ý výbor v čele

s Vladimírem Rýparem. 2. února vznikla Asociace fotografických svazů ČSS R .

V Praze proběh la 2. mezinárodní výstava audiovizuální techniky Interkamcra 1969. jejíž

součás t í bylo i 12 fotografick ých výstav - 2. světová výstava fotografie Žel/a. p řehlídka

ja ponské fotografie, VYlótl fot ografi e I' grafice a reklam é Z Velké Brit ánie.

retrospekti va Miroslava Háka a lorda Snowdona, výstava americké nov in á ř s k é

fotografie a další. Součás t í bylo také mezinárodní setkání šé fredak torů fotograf ických

č asop is ů , vědeckotechnický kongres. konference o historii a estetice fotografie.

V pražské výstavní síni Fronta vystavuj í absolventi FAMU Jan Reich, Jiří Drkl. Jan

Lebeda, Luba Laufová, Pavel Hudec-Ahasver, Milota Havránková, Petr Sirotek. Taras
r:

Kuščynsky)

V roce 1971 je v pražském Um ě leckoprůmys lov ém museu (UPM) založena fotograf ická

sbírka, jejíž základ t voří starší kolekce s n ímk ů z Národního muzea a N árodního

technického muzea, které UPM dostalo zp ě t . Kurátorkou sbírky je Anna Fárová.

V Hradci Králové proběhla J. n árodni vystava amat érsk éf otografie ( ·SR. v Bratis lavě

Česk á současná fotografie - vytvarn é tendence. V Praze se podruhé konala výstava

Žena, byla reprízovaná v dalších městech. a pátá mezinárodní výstava nov i n á ř s k é

fotografie Interpressfoto.

Miroslav Bílek

Miroslav Bílek publikoval v 70. letech č lánky a seriály v Československé fotografii

( ČsF) . V Revue Fotografie (RF) publikoval méně . samostatné publikace věnuj ící se

teorii nevydal. Zabýval se p ředev š ím procesem tvorby a vnímání fotografie, postavení

fotografie ve s po lečnos t i . Fotografie je podle něj uměl ecká , pokud vyjadřuje osobnos t

autora. Psal i o teorii fotografické kritiky, ta podle něj nesmí být subjektivní a musí

fotografii uvádě t do mnoha souvislostí. Zabýval se i etikou fotografické tvorby .

postupem času kladl d ůraz na spo lečenský význam fotografie. prosazoval socialistický

real ismus. Vycházel z obecné teorie uměn í J. Volka a propojoval teorii sdě lov án í J .

Šrnoka s teorií V. Zykrnunda. Podle Miroslava Vojt ěcho vského se Bílek znbývá více
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otázkami sémantiky než umění. Texty jsou mnohdy složité. s i l ně teoretické. sklidil za to

i kritiku od sou č as t n fk ů (J iří Šerých).

V roce 1970 u ve řej ňuj e Českos lovenská fotografie 12 díln ý seriál s názvem Obecn á

teorie um ěni a [otografie. V první polovi ně se autor věnuje obecným otázkám umění.

poté se obrací k fotografii. Píše. že p ředmět umění je t vo řen současně reali tou objektivní

a subjektivní. Bílek řeší nejprve otázku. mohou-li ve fotografii vznikat umělecká díla:

..Je- li fotograf silnou individualitou. u vědomující si voje postoje (nebo silnou

individualitou s vyvinutou intuicí). bude-li schopen lyto postoje adekvátním zp ůsobem

vyj á d ři t a jestliže mu to fotografie v ů bec umožní, vznikne dílo. na němž autor spodobní

nejen vizuální vzhled objektu. ale vyj á dřf i sv ůj vztah k němu - realitu subjektivní. (.. .)

Sdělení se stává uměním . jsou-li subjekt i objektivní realita v díle dost ate čn ě

zastoupeny". (ČsF 1970, Č . 7, str. 296)

Jeho požadavky na uměleckou fotografii jsou: Odklon od extrémního naturalismu. ale

ne extrémní subjektivismus - snímek pak přest ává být sdílný a ztrácí rapidně okruh

vn ímate l ů, a vhodný poměr mezi spo le čensko- a individuálně- subjekti vním . ovšem

autor se musí vyvarovat zjednodušujícího schematismu a dogmatismu; ..Znakem

opravdového umění je originalita a hloubka myšlenek i provedení." (ČsF 1970. č . 8. str.

344)

" Umělecká fotografie m ů že vzniknout v kterémkoli žánru, v reportáži právě tak jako

v statickém záběru zátiší. portrétu, krajině nebo kdekoli jinde. Musíme mít však stále na

zře te l i. že obsahem umělecké fotografie nesmí být jen objektivní realita, ale její jednota

s realitou subjektivní." (ČsF 1970. č. 8, sir. 344)

Bílek se věn uj e také vnímání a hodnocení fotografií. U pozorň uje. že vliv má jak

uměl ecké dílo samo o sobě , tak proces vnímání. Autor dílo ov l iv ň uje svou subjektivní

realitou, svými city, myšlenkami, názory. inteligencí. technickými schopnostmi.

vn ímavostí, temperamentem a dalšími. "Předmětem konzumu není jen objekt ivně

existuj ící umělecké dílo, ale i subjektivní č ást díla dotvo řen á konzumentem. mezi nímž

a autorem je ř ad a dispozič ních. jak kvantitativních, tak i kvalitativních rozd íl ů ." (Čs F

1970. č . 9. str. 392) U konzumenta hraje roli situace. ve které dílo vnímá, prost ř ed í a

okolnosti. Je do jisté míry s po l u tv ů rcem díla. Dalším aspektem vnímání je p řístupnost

díla. která opě t vychází jak z díla samotného, tak z konzumenta. Nelze opomínat

d ůl e žit ý fakt, na který bude Bílek upozor ň ovat i později - každé umělecké dílo je

mnohoznačné.
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Se riál uzavírá Bílek slovy: "Role umě lecké fotografie je mnohem s kromnějš í . dosažené

výsledky a význam nejsou velké a zdaleka se nemohou rovnat významem ani hodnotou

s výs ledky jin ých uměleckých oborů , Um ě l eck á fotografie dosud tápe a ob t ížně hledá

vlastní ře č , (. . .) Obt ížně hledá upl atněn í ať už jako originál nebo reprodukovaná v tisku.

a navíc často to. co se za umění vyd ává, má s ním velmi málo společného. (.. . ) Má sice

možnosti menší, ale j iné než ostatní umělecké pros t ředky , a to je d ů vod, proč bude dál

ex istovat a rozvíjet se. Potřebuje si jen řá dn ě u vědom it , v čem je jiná a t ěch to specifik

využívat. Teprve pak bude moci sehrát v životě jedince i s po l ečnos t i odpovídající roli.

obohatí náš život o nové emocionální zážitky." ( ČsF 1970. Č. 12. str. 536)

Ve 2. čísle Revue Fotografie (RF) v tomtéž roce se v textu N ázev ve vytvarnéfotog rafii

zamýšlí nad nutností slovního názvu fotografie: "Název =jedno nebo několik málo slov

obv ykle doprov ázejících fotografii. K čemu v l as tně slouží? Je nutný? Jak ho volit. .ř!

Ve fotografii informativní, která si klade za cíl dokumentovat vněj š í vzhled věcí nebo

informovat o nějaké události, kde cílem snímku není výpověď o autorově vztahu

k zobrazené objektivní s ku t ečnos t i , je otázka názvu jednoduchá. ( 00 ') Otázka je

zaj ímavá teprve ve fotografii výtvarné, jej ímž cílem není jen zobrazení vn ě j š fh o vzhledu

obje ktivní realit y, ale s t áv ň se výrazem autorova vztahu k zobrazené skutečnos t i,

v yj á dřen ím pocit ů , myšlenek, nálad." (RF 1970, Č . 2, str. 4)

Přestože umělecká fotografie má být soběs tačná, ty nejlepší fotografie obvykle název

rnají. Znakem uměleckého díla Je mnohoznačnost , někte ří auto ři j í využívaj í,

neuzem ňuj í div ákov y schopnosti, cit. vnímavost a fantazii slovy. Objevují-li se ale

u nějakého díla nové, neobvyklé rysy. které ztěžuj í srozumitelnost, název je nutností,

aby si div ák mohl najít cestu k dílu. Vše záleží na autorově záměru .

Ve 3. čísle RF v článku Směry o proudy ve vvtvaměfotografii píše, že nejrozšířeněj š ím

směrem je realismus , dále fantazijní proud (zejména surrealismus) a abstraktní

fotografie. Proudy se mísí a k řížf, II to i u jednotlivých autor ů ,

O rok později uve řej ňuj e Bílek v ČsF další 12dílný seriál. tentokrát s názvem Úval iy

o sd ělovaci [unkci umělecké [oto grafie. Analyzuje sémantiku fotografického obrazu.

o které píše " . . . ukazuje se, že opravdový prožitek uměleck ých fotografií a hlubinné

pochopení významII je s lož i tě zpros t ředkované a konzument musí ph 'č ten í' fotografie

zapoj it do procesu konzumu jak pochody imagmace, tak celou svoj i jako projev
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bytostných sil. Vždyť ani jazyk té nejprimiti vněj š í fotografie mimourn ě leck é ncní zcela

přirozen ý a divák se mu musí uč it, jak je v i dě t ze zkušenosti. že divoši. kterým ukážeme

fotografii č l ověka . ho z ní nepoznaj í. Tím náročněj š í je jazyk fotografie um ěleck é .. ."

«( sF 1971. č . 12. str. 54S) Bílek se zabývá fotografickým jazykem. typologií znak ů .

deformacemi. typizací. abstrakcí. jeho teorie se podobá Š mokov ě teorii. je si ale vědom

omezení. píše. že semiologický p ř ístup neumož ň uj e pochopit celou problematiku

umělecké tvorby a jejího vnímání. k pochopení je nutné brát v úvahu pohled

sociologický. antropologický. psychologický a v ncposlední řadě estetický: ..Umění je

jedním ze zp ůsob ů, jak ým se č lověk zmoc ň uje svět a . jakým si ho u vědomuj e . prožívá.

p ři způ sobuje a p ře t v á ř i. D ů l e žit é je, že se obrací nejen na rozum. ale klade d ů ra z

předevš ím na lidský cit." (Č F 1971. č . 12. str. 54S)

Další 12dílný seriál s názvem Funkce umělecké [otografie u ve řej ňuj e Čes kos lovenská

fotografie v roce 1972.

..Úvahy o funkci umě l ecké fotografie představují v l as tně úvahy o jej í roli v lidské

spo leč nos t i - zabýváme se fotografií jako s pole čensko-h is torickým faktem. Z toho

plynou p ř edev š ím dva d ů le žit é metodologické důsl edky: hovo říme-li o uměl ecké

fotografi i, musíme j i v i dět v komplexu celého umění. nelze studovat pouze fotografii.

nýbrž umění vcelku. 2. musíme celý problém nazírat opravdu společcnsko-h is toricky 

ptát se např . po změně funkce v r ů zn ých historických obdobích i po s po lečenských

dllvodech těchto změn . Vzhledem ke krátké době trvání fotografie nezbývá než se

vracet do historie jiných uměl eck ých obor ů. Jenom tak se m ů ž eme přib líži t k pochopení

problematik y funkcí. jej ich změn . p ů sobnost i , hodnocení apod." ( ČsF 1972. Č . I. str. 16)

Funkce uměn í se v pr ůb ěhu historie měn il a: od zobrazování okolní reality a získávání

pomoci božstev v pravěku p řes zobrazování ideální krásy. výchovu. z ábavu a

zuš lechťování v antice. náboženské funkce ve s tředov ě ku, zpříjemněn í života

v renesanci. udržení spo l ečenského řádu během klasicismu po dosažení vni t řn í i v něj ší

harmonie v Anglii na p řelomu 17. a IS. století. Dnes jsou s těžej n ím i funkcemi uměn í. a

tedy i umělecké fotografie. funkce s dě l ovac í . poznávncí a vyjadřovací. .,... autor se

musel nej d říve dopracovat k j istým poznatk ů m, aby je mohl sdě l ova l. Umělecká

sémant ická funkce je podmíněna poznávací (noetickou) funkcí uměn í, což je nejen

geneticky prvotní východisko umě l ecké tvorby. ale též požadavek. bez jehož s p l něn í

nern ů žeme hovo ři t. Umě l ec je pozn ávající bytost podílej ící se na t vorbě duchovního

bohatství lidské s po l eč nos t i . " «(sF 1972. str. lOS)
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Bílek UPOZOrt1uje, že estetika není totéž co teorie umění. Opakuje, že umění je

podmíněno i napřík l ad biologicky a antropologicky: "Estetická ú č i n nos t jevu je

p ředevš ím založena na jeho vn i t ř-n í generalizované hod notě a schopnosti forem tuto

hodnotu č lověku zpros t ředkov áv at. Krásnými nejsou věc i o sobě . ale stávej í se jimi.

jsou-li v kladném vztahu k pozitivním lidským hodnotám. Lidský hodnotový systém se

tak stává t v ů rcem veškeré krásy ve s vě tě - a poněvadž lidský hodnotový systém se

b ě hem dějinného vývoje měn í. měn í se i názor na to. co je kr ásn é. " (Čs F 1970, str. 352)

Uměn í mů ž e být nejen tvorbou krásy, ale též sdě l en ím o kráse a ne každá emotivní

fotografie je uměleckou fotografií.

V roce 1973 píše Bílek v č lánku K problematice titd ěn ifotog rafie. že t ř-íděn í je účinným

prostředkem získávání poznatk ů . Vysvět l uj e, jak fotografie t ř ídit.

V roce 1975 píše o prožitku př i t vorbě , konzumu uměleckého díla a komunikačním

ř-e tězc i ve 4dílném seriálu Fotografie a dl/d ek . Přináší otázku změn ve spo l eč nos t i :

"Systém uměleckého díla se rodí z lidského bytí a umělec jej vytváří proto, aby dosáhl

žádoucích změn nejdříve v psychice své, pak ve vn ímntelov ě a konečně , aby tím

v ytvo ři l předpoklad y k budoucím změnám v re alitě bytí. (. 00 ) P ů soben í umě l ecké

fotografie pokračuj e v lidské praxi: ' (ČsF 1975, str. 457)

Realismus je podle něj jedním z hlavních po ž adavk ů na umění dneška. V tématu

pokračuj e ve 2dílném textu Fotografie a dne šek v roce 1976, kde píše o velkém

významu srozumitelnosti fotografie, socialistickém realismu a marxismu.

V roce 1977 p ř-in áš í další 12dílný seriál s názvem Kriti ka fotog rafie. Uvádí současnou

situaci citací z encyklopedie Praktické fotografie (1972): "Příznakem současné kritiky

fotografie je ncustálenost pojmll a nedostatek jednotné teoretické základny. Kritika

fotografie prováděná jedinci s obecným estetickým školením trpívá neznalostí specifiky

fotografie, kvality fotografie bývají hledány jinde, než ve s ku tečnos t i jsou." Kritik se

musí vyhnout subjektivismu a musí pochopit kontext: "K celkovému zhodnocení

fotografie dospěje kritik posouzením více kritérií. což na něm vyžaduje rozsáhlé

znalosti z ř-ady nej různ čj š ích oborů . Nemá-li s konč i t jen u tlumočen í osobních pro ž itk ů

s tím. že se mu něco líbí nebo nelfbí, nebo u něj aké praktické jednostrannosti, ale má- li

dospět až ke zhodnocení podle nej sl ožit ěj š ích požadavků . kterými jsou požadavky

umělecké fotografie, musí mu být jasno př-ed evš ím v základních otázkrich uměn í - musí
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mít ted y jasnou, na živou tvorbu opravdu aplikovatelnou. a to znamená též

nedogmatickou uměleckot eo reti c k ou koncepci. Bez teorie je kritika slepá." (Č' s F 1977.

str. 546)

Je nezbytné zařadit dílo do souvislostí ostatních fotografií. uměn í a celkové kultury.

Mírou hodnoty umělecké fotografie je její podíl na po lidšťován í světa. spo lečnos t i .

jedn otlivce, kultury i fotografie.

Mezi tvorbou a kritikou je dialektick ý vztah a ú rove ň jedné strany souvisí s úrovní

druh é: .Podstatou kritiky není čekat na to. co někdo shromáždí, a z toho vybíral. ale

v nejtěsněj š ím kontaktu s fotografy vyhledávat talentované práce a n apř . připravovat

výstavy koncipované. Kritika musí být opravdov ým pros tředn íkem mezi t v ů rci a

publikem , ve svém odmítání pahodnot a naopak v prosazování a snaze po uznání

opravdových hodnot se musí děli t i o rizika z omy l ů, které tvorba vždy přináší." (Čs F

1977 , str. 547)

V roce 1978 píše v seriálu Etika [otografie O historii, filozofii a rela t i vi t ě: .Mor áln í

hodnotu fotografií nelze hodnotit podle námětu , ale až podle postoje, který k námětu

zauj me fotograf, zda je to postoj etický č i antihurnanistick ý" (ČsF 1978, str. 247)

V roce 1980 se Bílek zapojuje do debaty o rodinných fotografiích. v textu Ncchoďte s

intimitou na trh píše, že tyto fotografie mají významnou funkci svědect v í, nemaj í se ale

vystavovat.

Píše také o intelektu a intuici tlntelekt a intuice ve foto grafick é t vorb ě). Subjektivní

idealismu s a vulgární materialismus jso u dva krajní přístupy k úkolu umění. Podle

idealismu umění přin á š í nové myšlenky, materialismus uměn í upírá jakoukoli poznávací

schopnost. Ve fotografii je čas tějš í materialistický přístup , kopírování. Intuice pouze

dopl ňuj e logické poznání (dialektický materialismus). Autoři jsou podle Bílka často

neschopni hovo řit o fotografii a vyzdvihují intuici.

Tento text sklidil kritiku u J i řího Šer ýcha, který v č lánku l3,vt niodcrni (Č s F 1980. str.

.:1-45) kriti zuje pseudov čdeck ý p řístup k fotografii: .,Např·ík lad Miroslav Bílek

v pojedn ání o intelektu a intuici ve fotografické t vorbě zajel uměn í do pa č es ů tak

sv é r ázn ě, že by na n ěho byla pro z rn ě nu krátká i psychologie v temném souru čens tv í

s psychoanal ýzou. Není divu, že mu pak v nesi ře ž en é chvíli umělecké dílo splynulo - a
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to ne poprvé - s projektem. prováděnýma rýsovacím prkn ě. Vybaven nástroji. jimiž

operuje spíše science-fiction. než věda . zkonstru oval pak jmenovaný autor ve .vé dílně

p římo jakési dva t v ů r č f kanály - intelektuální a in t u i čn í - jimiž posfl á um ě n í podle jeho

charakteru. tu tam. tu sem. jako rajský protlak. Ale především Bílek svou velmi

rázovitou manipulací s intelektem intuicí v t vorbě vyhnal racionalitu a logiku

v um ěleck ém díle do po předí tak dokonale. že se jeho text n ápadn ě podobá receptáři .

jaké psalo osv ícenství a klasicismus na konci 18. století: ' (Čs F 1980. str. 445)

Václav Zykmund

Václav Zykmund publikoval v 70. letech. od roku 1977 pod pseudonymem Libuše

Kovářová . V Českos lovenské fotograf ii mu vyšlo několik seri ál ů . Zykmund se věnova l

symbolu a znaku ve fotografii a vznikem fotografie a jejím p řij ímáním . někol i krá t

popsal pravidla pro správnou kritiku. rozebírá vztah fotografa a jeho díla ke s po lečnos t i .

zabýval se kýčem a vyjadřova l se k aktuálním problémům ve fotografii.

V roce 1970 publikoval v ČsF 12dílný seriál s názvem Úvahy o symbolu a znaku

ve fo tog rafi i. Teorie fotografie vychází z teorie výtvarn ého umění. musí ale vycházet i

ze sociologie. biologie, moderní estetiky. filozofie ad. Na rozdíl od mal fř s t v í je

fotografie vn i třnč velmi č len i tá a bez jasných hranic. Donedávna se soudilo, že

um ěleck á kvalita je závislá na estetických kvalitách; ty jsou ale č as to příl i š subjektivní.

Oblast symbolu a znaku poskytuje novou možnost řešení, " .. .poskytuje dostatek

rel at i vně pevných bodl'! i pro uměl eckou praxi. kterou neob y č ejn ě svěže oz řej muje a

účinně jí pomáhá vyprošťovat se z pout nápodoby, tak nebezpečné právě pro fotografii:'

(Čs F 1970. č . l , str. 16)

..K tomu. abychom mohli i ve fotografii užít v ýs ledk ů tohoto zkoumání (teorii symbolu

a znaku. pozn.), je nutné si u vědomit. že fotografie je složitou strukturou. v sebe

uzav řenou, že je to organické spojení jednotlivých prvk ů , které ji tvo ř í , Nepoch ybně i

zde budou d ůle ž it é vztahy mezi t ěm ito komponenty. jejich vzájemné pom ě ry a v ě dom í,

že struktura artefaktu. i když t vo ř í u zavřenou totalitu díla. je pod říze na j iným

struktur ám. uprost řed kterých dílo existuje . i tzv. superstruktur árn (jakou je např .

s po l e čens koh is to ri ck á s ku tečnos t ) . Dále je t ř e b a chápat dílo jako předmě t. který nen í

nern ěnn ý, který se rozviji individuálním vnímáním přij ímatele s urč it ými vlastnostmi.
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jimiž se liší od j iného vnímatelc a jež jsou proměn l i vé a podléhající změnám . v nichž

vnímání díla má prvo řadou úlohu: ' ( ČsF 1970. č . I. str. 17)

Znak je forma uměl ých znak ů vytvořen ýc h č l ověkem . která je závislá na jevové,

vnímatelné skuteč nos t i a nep ř ed st avuj e ve svém významu nic nového. než co

sk u teč nos t . kterou odr áž], předst avuj e v mysli č lověka . V umělecké fotografii fotograf

pomocí znakovosti při v á d í vnímatele k j iné s kutečnos t i, znak se měn í v symbol. Symbol

je transformace skutečnos t i, která nereprezentuje jen materiální p ředmět y a jevy. ale

p řesah uj e z nich do abstraktní sféry, do sféry imaginace. do sféry smys l ově

nezachytiteln é. Neexistují přesn é hranice mezi znakem symbolem. p ř er ů st aj í v sebe

navzájem. Organická skladba prost ředk ů, které jsou nositeli významu artefaktu. tvo ří-li

tzv. vitální celek, se nazývá expresívní forma.

U vnímatele by se měl realizovat p řechod od znaku k symbolu, záleží najeho citlivosti:

Proces přechodu od symbolu ke znaku se kryje s procesem přechodu od vnímání

zobra zených věcí k vnímání díla, nositele abstraktních pocit ů a obrazných myšlenek.

Kryje se také s procesem vedoucím od vnímání díla jako technicko- ř ernesln ého

předmětu k vnímání díla jako nositele uměleckých hodnot, i s procesem p řechodu

od racionálně logického myšlení k imaginaci a s přechodem od vžívání se k vciťován í

se do artefaktu.

Symbol m ů ž e mít 3 podoby: denotace (poukazování na určitou realitu), konotace

(asociace podložené subjektivními i s po l ečenským i předs tavami ), signifikace (výsledek

denotace a konotace, signifikantní hodnota znaku). Symbolizací je i vyvolání negativu a

zvětšován í.

Zykmund se zabývá i snem a mýtem; př i výběru reality. v kompozici č i v expresivních

formách se podle něj projevují principy archetypů, subjektivních a kolektivních s n ů ,

Zab ýv á se i asociační schopností tvaru a t v ů r č í proces chápe jako symbolizaci:

..Fotograf je j istými p ředměty inspirován, což znamená. že od chvíle svého 'uchvácení '

nastupuj e zvláštní psychologický proces. který je podstatou tvorby. Zač átkem tohoto

procesu, nikoli již teoretickým, ale praktickým, je fotografovo zam é ř en í fotografického

p řístroj e na objekt. ph čemž fotografický p řís t roj hraje úlohu "prodlužovatele ' jeho oka.

Předm ě t s ám, kdyby byl zcela libovolný a kdyby byl zachycen zcela pop i sně .

faktograficky, by byl znakem s kutečnos t i . Pro svou inspirující intenzitu má už však (pro

fotografa) význam symbolu: ' (ČsF 1970. Č . 8)
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Pro kritiku je nutné za ř a zen í díla do kultumího celku: ..Každé dílo je do sebe uzavřenou

strukturou. která funguje jako struktura jed ině tehdy. je-li obklopena jinými strukturami,

s nimiž společ ně existuje pod klenbou dobové s po l ečenskoh i s tori cké superstruktury,"

(Pierre Francastel) Pro kritika je nutností citlivost v ů č i d íl ům. znalost um ě l eck é teorie.

filosof ie a estetiky i kultury dané doby.

Zykmund popisuje jednotlivé kroky hodnocení:

Zjistit poměr jednotlivých prvk ů, určit tzv. strukturu díla

Urči t vztah mezi znaky

Urči t vztah snímku k ji ným sn ímk ů m daného autora

Urč it vztah k jinému autorovi s podobnou symbolizací

Urči t vztah k jin ým uměleckým druh ům

Urči t vztah díla ke s truk tuře kultury, kterou odráží a spo l uvytváří

Zjistit společenskoh is torické podmínky. ve kterých dílo vzniklo

Určit polohu v historii fotografie

Určit vitalitu díla

Závěrem Zykmund shrnuje: "Umělecká fotografie je vždy symbolem a souborem

znak ů, (.. .) Smyslem syrnbolizace je schopnost poznávat smysl věcí a vytv á ř e t smysl

pro věci ." (ČsF 1970, Č . 12, str. 544)

V 1. čís le Revue Fotografie 1970 píše Zykmund v č lánku K vyzncunu n éktervch termin ů

o jed notlivých formách fotografií.

Cyklus je ř ada fotografií vyt vářej ících ..vyšší celek", jehož významovost má celkem

jednoznačné zam ě řen í a funkce. Smyslem řad y je výpověď o určitém jevu, atmosféře,

pocitu. Je uzav řen ý .

Seriál je dílo složené z mnoha částí, vydávané postupně . je otevřený . Někd y je i cyklu

seriá lem. je-li zveřejněný postupně .

Povídka je obrazové zpracování drobného epického příběhu s uzavřeným děj em a

zpravidla i pointou. MMe mít formu seriálu.

Reportáž je fotografickým zobrazením zaj ímavé, historické nebo neobvyklé události,

které nemusí být kvantitati vně rozs áhl é (i I nebo 2 snímky). Je-li rozsáhlejší. netvoří

cyklus (příl iš podléhá okamžitému ději vně fotografa). ale seriál t vořit m ů ž e. Cyklus

musí být z více míst a mít s po lečné téma.
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P ásmo je souvislou ř ad ou fotograf í , které nemaj Í n ám ě rov ě ani přístupem fotografa

k real itě žádné ohrani č ení. jde o neuzav řen ý cyklus.

So ubor je kolekcí fotografií. která je schopna vystavení nebo zvc řcj nč n í . M ů že

obsahovat cyklus. povídku. reportáž i pásmo.

Ve 2. čís le RF se Zykmund zabývá mužskými akty v textu nazvaném Konvenc e

(/ mu žsk ákrása . Mužský akt byl vyt l ačen ze stránek reklamních p říl oh i fotografických

č asop is ů v dů sl edku komercializace a konvence. Poslední pravé mužské akty se

objevovaly ve 20. letech. potom byl muž větš i nou zobrazen v zesm ě šň uj íc í poloze 

muž musí vyzařovat sílu.

Pokud chce fotograf upozornit na některé objektivní vlastnosti přírodn í s kutečnos t i . do

které patří i lidské tě l o (rytmus. jednota biotického a abiotického svět a . erotické

moment y). nezáleží na tom. je-li modelem muž č i žena. .Fotografování mužského aktu

nen í tabu ; j e-li v souč asné fotografi i opomíjen. je to výraz nedostatku hledání, projev

jednostrannosti, konvence. Rozpaky. které zde panují, nemají své příčiny

v "neobvyklosti" mužského aktu za současné situace, ale v jednostranném pojetí

ženského aktu." (RF 1970, č . 2. str. 43)

o d ů vodech umělecké . tedy i fotografické tvorby píše Zykmund ve 4. čís le RF v č lánku

V.Ýtvarná [otog rafie a adaptace: "Princip adaptace lidské psychiky v ů č i s ku t ečnos t i je

jedním z moment ů, kterými lze zd ůvodn i t jak tvorbu. tak vnímání d ě l, I když to není

moment jediný. je t řeba zařad i t ho mezi ty. jejichž charakter je více nebo méně

prozkoum án." (RF 1970, č . 4. str. 4)

V roce 197 J publikuje Zykmund v ČsF další 12dílný seriál s názvem Fo tograf ie

a spole čnost ,

Mezi fotografií a s po leč nos t í je d ůl e žit ý , neodrn ysliteln ý vztah. Ten je dvojího typu:

umělec & s po l ečnos t a dílo & s po l ečnos t.

U mělec žije v určitém spo l ečcnskoh i s to r ickém prostředí. ze kterého se ncm ů ž e vymanit,

protože jeho existence je z ávisl á na existenci druhých. Umě l ec na spo l ečnos t reaguje, je

také pod stálým tlakem s polečenské poptávky.

U díla je p ů vodn í významovost díla č as to z různ ých d ů vod ů posunuta za hranice

p ůvodního úmyslu - kvů li proměně s po l ečen s ké situace. nedos tatečnému poznání

s po l eč nos t i autorem a dalším. Autor nemů ž e nikdy předem znát dopad své fotografie.
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Vnímatel se musí sám dopracovávat k tomu. aby díla vnímal v jejich komplexnosti. aby

věnova l snímku nezaujatý pohled. Záleží na tom. jak chce narušit svou každodennost.

Fotografie p ů sob í i na ostatní druhy umění a naopak. umění je neustálým pohybem.

fotografie m ů ž e být ve vo l bě výrazových prost ředk ů progresivní nebo regresivní.

V I. čís le Revue Fotografie 1971 píše Zykmund v článku Fotografi e (/ oso /most o tom.

že dílo nevyj adřuj e psychickou polohu t vů rce a na vnímání se podílí mnoho faktorů,

Ve 2. čís le píše v textu Fotoreport áž. a vvtva rnost: ..Jen tehdy. dominuje-li um ě l eck á

funkce II všech fotografických druh ů, máme právo hovoři t o fotografii jako o uměn í.

Není-Ii tato funkce dominantní. ztrácejí jednotlivé druhy svou kvalitu a jejic h

s polečenská funkce se pro nedostatek funkce výtvarné neguje." (RF 1971 . č . 2. str. 7)

(Jako p ř íklad udává tvorbu Václava J írů nebo Wernera Bischoffa.)

Ve 3. č ís le RF píše v textu Fotografie a političnost opět o dopadu doby. ve které autor

žije. na dílo.

V roce 1972 píše v ČsF O náhodě ve [otog rafii . která je podle n ěj v díle někter ých

fotografl! p řítomna více. jind y méně.

Ve 2. č ís le Revue Fotografie v textu O Jl(JI'é [onn ě kritické práce píše Zykmund opě t

o nedostatcích současné kritiky a o jej í ideální formě skládaj ící se z 5 krok ů: zjiš tční

poměru mezi fotografií a fotografem. srovnání struktury dané fotografie s předchozími

fotografiemi autora. um ís těn í dané fotografie do soudobé umělecké fotografie, vztah

dané fotografie a jin ých kulturních p ředm ět ů, ident ifikace souhrnu dialektických vzt ah ů

a vazeb vzhledem k s upers truktuře společenskohis to rické reality.

V roce 1977 publikuje v ČsF pod pseudonymem Libuše Kov á ř ov á 2dílný text

Fotografie jako informace a jako m édium a 12dílný seriál Problémy vytvarnéfotcgrujic,

ve kterém se zabývá současným i chybami a nedostatky nejen v soudobých snímcích. ale

tak é v myšlení. návycích a představ á ch fotogra fů . jej ich konvencích a soudech. Jako

dů vod ud ává. že se publikují zej ména kvalitní fotografie etablovaných autorů a

prům ěrn ý č t e n ář- fotogra f se plá. proč právě tato fotografie je pokládána za dobrou. jaký
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je mezi je dnotlivými snímky hodnoto vý rozdíl. existuj í-li vůbec n ěj ak á kritéria. pomocí

kterých bychom mohli urči t sku teč nou hodnotu fotografie.

Fotografie je podle Zikmunda neodmyslitelnou s oučás t í kultury naší doby. Má úzký

vztah s mal ířs t v ím. užitým uměn ím . architekturou a dalším uměním: ..Velmi se mýlí

fotografové , kteř í jso u přes v ě d č en i , že obraz doby. v níž žij í, je možné s úspěchem

vytvo ři t bez znalostí soudobého malířství, grafiky. socha řs t v í. bez znalosti dějin kultury.

Mýlí se i ti. kt eří se domnívají, že bez znalosti soudobé literatury a poezie je možné

vytv á ře t soudobou fotografii a že bez poznání podstaty 'pokleslého projevu ' a kýče (i

tyto složky tvořf součás t kulturn ího celku) je možné se vyvarovat chyb a nedos t at k ů .

Mýlí se i ti, kte ří odmítají film, pokládaj íce jej za oblast odlehlou, do níž čas to řadí i

televizi. která je v jistém smyslu opět p říbuzná filmu. (. . .) Ztráta vědomí souvislosti je

v každém p ř ípad é oslabením fotografových schopností, omezováním jeho talentu," (ČsF

1977 , č . I, str. 7)

Zyk mund vidí dva základní nedostatky: nedos t a tečný přehled o dnešním stavu kultury a

civilizace a jednostranné odbornictví.

Ke vztahu realita & dílo píše: .,Mnozí fotografové se domnívají. že musí vždy hledat

neobvyklou sku tečnos t k fotografování a žijí v přes vědčen í, že neobvyklost reality j im

sama o sobě zaruč í zaj ímavost, vitalitu snímku. (... ) Realita (u výtvarné a umělecké

fotografie) je t akřka vždy záminkou k tomu, aby vyvolala svým uspo ř ád án fm na

obrazové ploše snímku konkrétní c ítěn í: realita je z hlediska fotografických hodnot

svý m zp ů sobem podružná." (ČsF 1977. str. 199)

O v i ta l i tě Zykmund píše: "Tato fotografova vitalita. která splývá s jeho neutuchaj ící

zvídavos tí. pot ř ebou hodnotit, zvažovat. objevovat nevšednost, nespokojovat se s

dosaženými výsledky (jeho fotografov ání vede vždy k dalšímu fotografování. které chce

být lepší než p ředešlé ; vitální umě lec poklád á každé své dílo za omyl, které je třeba

napra vit v díle bezprostředn ě následuj ícím). být sám sebou a př i tom neignorovat

výsledky, ji chž v oblasti fotografie dosahují j iní a jež jsou dosahovány i v j iných

oblastech kultur y. a současně vždy znovu a znovu útoč i t fotografickými prost ředky na

nedefinovatelné oblasti lidské psychiky, které vytvářej í charakter č lověka a je ho

svě tový názor .. ," (Čs F 1977, str. 342)

Jedn ím z nej zákl adněj ších nedostatků soudobé fotografie je nedostatek vitality, ( U si lze

osvoj it. Nedostatek se projevuje opakováním starého, nedostatkem odvahy pouš tě t se do

neznámých a nevyzkoušených oblastí fotografie. sklonem k módnosti a ke k ýč i .
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Vznikají tak nezajímavé nímky, myšlenkově prázdné. bezidcologick é, s neosobním

pohledem na realitu. bez ..prvního pohledu" na svě l.

Dalším nebezpeč ím je kýč. Jediným úč i nným prostředkem proti němu je ... ..maxim á ln č

obje ktivní poznávání všeho. co se děje kolem nás. a poznávání souvislostí. jimiž je

fotografie vázána k nej různ ě j š ím kulturním jev ů m naší soudobé s polečnos t i . K ý č a ř

nikdy neukazuje věc i takové. jaké s k utečně jsou. ale pouze je zpřis tup ň uje . nikdy

neklade otázky. ale vše považuje za vyřešené . hotové. konečné. nikdy nevzbuzuje

neklid. ale naopak uklid ňuj e. dávaje tak najevo jistotu. že problémy neexistují a že již

teď je vše v nejlepším pořádku . K ýč je stagnující síla a proto regresivní." (ČsF 1977.

str. 349)

.,Během fotografování fotograf uskute č ňuje sám sebe a svým prostřednictvím i

s po lečnos t, za kterou hovo ř í. Výsledný snímek mů že být záznamem tohoto uskute čn ěn í,

ale nemusí j ím být. Vše je závislé na prost ředcích . jakými se tak děj e. a na intenzitě

z to tožněn í fotografa s fotografovaným objektem:' (ČsF 1977, str. 343)

V roce 1978 je v Čs F pod pseudonymem Libuše Kovářová zveřej něn text v.vt\'ornost a

um ěleckostfotografie . kde Zykmund píše. že hodně autor ů chybně zto tož ň uj e v ýtvarnou

a umě l eckou fotografii. V historii se nepoužíval pojem ,.výtvarno". ale .es teti čno",

uměn í je vždy estetické . Zlom nastal u fotografie Noliy etiopského voj áka ( 1935), ale už

u Michelangela se objevovaly neestetické prvky. které umoc ňuj í humánní poslání díla.

Estetické a umělecké kvality nelze od sebe přes ně oddě l i t , estetické hodnoty vzbuzuj í

pocity libosti. ubezpečuj í nás o oprávněnosti naší existence. Umělecké hodnoty

vyplývaj í z nenadálých zl i dště ní okolních jev ů , z kontaktu č lověka s objektivní realitou.

z kontaktu. který je schopen ozřej movat mezilidské vztahy, náš postoj k d ěj ům . které se

odehr ávaj í kolem nás a které současně vítalizuj í naše schopnosti. Zykmund píše:

..Odpojení estetických hodnot od uměleckých má své kořeny v naléhavosti sdě lení.

ve snaze co nejintenzi vněji zap ůsob i t na vnímntele, nenechat jej ukolébat se

v p řesv ě d čen í, že je všechno v po ř ádku a že hlavní funkcí díla je vyvolávat pocity

libosti. ne-Ii falešné sentimentality." ((' sF 1978. č . 2. str. 62-63)
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V roce 1978 vychází také 12dílný seriál Ludmily Kovářové SI 'ěl/O, prostor a L~(/S

I'e [otografi i . Zykmund se v něm zabývá technickými aspekty sv ě t l a a času . vn i třn ím

č asem ve fotografii (každá fotografie potřebuj e j iný čas k pochopení), pohybuj ícím se a

zastaveným časem, s pole čcnskoh i s torick ým časem a dalšími. Jednotlivé texty doplňuj í

kratší glosy na aktuální témata, např . amatérismus a profesionalismus - v souč asné

fotografii se lpí na odlišení, přitom jde pouze o kvalitu. Píše o fotografii jako pam ět i a

velkém významu rodinných fotografií, o tom, že dě ti mají neot ře l ý pohled, abstrahují

z reality , zjednodušují a zastavují se u det ail ů , proto by fotografie měla být povinným

p ředm ětem na všech katedrách výtvarné výchovy, všichni uči t el é by ji měli ovládat a

užívat v praktickém vyučován í. Všímá si také čas t ých n icne řfkaj ících frází a

pseudob ásnických textl! v kritikách a medailonech, katalogy nikdy nejsou kritické, vždy

se jedná o toho "nejlepšího" autora. stej ně tak medailony, které vě t šinou píší př át el é

dotyčných . Opět nasti ňuj e pravidla, která je nutné dodržovat při psaní kritik.

Další rok publikuje pod pseudonymem v ČsF Sdílný seriál Úvah}' o ký6, ve kterém

nasti ňuj e vývoj a podoby kýče a k diskutovanému tématu "rodinná fotografie" píše:

"Není-li někdo k ý ča ř ern, nern ů ž e vytvoři t kýč ani rodinné fotografii. Je-li jím někdo,

pak kýčovitý postoj prostupuje všemi druhy jeho společenské i individuální aktivity."

(ČsF 1979. str. 206)

Kýč m ů ž e být i nap říklad v reportáži - sentimentální prvky v těs n ané do reportáže

zbavují snímky autenticity, a tím i p řes vědčivosti .

.lán Šmok

J án Šmok publikoval v 70. a 80. letech v ČsF i v RF velké množství č lň nků vztahujících

se k teorii fotografie, k jednot livých tv ůrc ům , výstavám a školství. Kromě toho vydal

mnoho publikací, já jsem si k rozboru vybrala publikaci Z(I tajom stvami [otog raj ie.

Šmok teorii fotografii pojímá jako teorii sdě lování, kterou vypracoval sám do I~ nenší

po~L. Fotografie je podle něj ..druhý nejd ůl e žit ěj š í oznamovací systém. základ

nové civilizace". (Zll tajonistvaniijotogru]ie. str. 235)

Ve 3. čísle Revue Fotografie 1970 píše v č lánku IHe-:} porot0 1/ II autory aneb sl r l/éJl."

úvod dofotocuuorologie o porotách na fotografických soutěžích.
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V roce 1971 uve řej ňuj e v Českos lovenské fotografii 12dílný seriál ÚI'od do teorie

fot ografie .

Umělecké dílo podle autora m ů ž e být s dě len ím . výrobkem nebo předváděn ím ;

fotografie je sdělení. Zav ádí pojem angelotika ( pozděj i angelrnatika). která zkoumá

sféru vlastního sdělen í a jeho vytváření autorem. sféru distribuce sdě len í . sféru adopce a

konzumu sdě l ení. Každé sdě l en í je obsahově u spořádan ým sdě lovac ím systémem nebo

sdě lovací kombinací. Výrazovým prvkem fotografie ( nedě li te lným výrazovým prvkem)

je transformovaný minimální rozptylový kroužek. vyt vořen ý objektivem.

Šmok píše, že vzhledem k tomu. že fotografický snímek je sdě l en ím . musí se podle

z ákonů v oblasti sdě lován í vedle fotografií informativních objevit i fotografie emotivní,

Emotivní fotografie mají naděj i . že budou časem pokládány za umě l ecká díla.

Vymezen í pojmu "umění" je podle něj komplikované a nem ásmysl se jím zabývat.

Společenské uplatněn í sdě lení závisí na míněn í adres á t ů, nikoliv autora. Šmok rozlišuje

dva jevy: adopci - postup, jak se adresát ke sdě l en í dostává. a konzum - k č emu adresát

sdě len í po t řebuje , jak ho používá.

Fotografické stavební postupy jsou: primární (sféra před objektivem), sekundární (vznik

optického obrazu) a terciární (transformace optického obrazu na obraz fotochemick ý.

Autor m ů ž e do všech zasahovat.

V emot ivní fotografii nejsou žádná závazná stavební a skladebná pravidla. Ta souvisí i

s módou, jsou p ředev š ím neuv ě dom ěl á a stává se, že kritik neznalý stavebních postup ů

mytizuje d ů vod y , proč byla autorem použita daná skladba. Užívá se individualizace a

stylizace; "Odlišuj ícím rysem emotivní fotografie je jiný přístup k rea l i t ě před

objektivem, Věc v zorném poli není j iž p ř edm ě tem snímku, nýbrž pros t ředkem, pomocí

kterého je vytvořeno emocioná l ně úč i nné zobrazení." (ČsF 1971, str. 493)

Ve 3. č ís l e Revue Fotografie 1972 píše Šmok v č lánku Člověk - hluva - potiž»

o technických i filozofických aspektech fotografování portrétu, Ve 2, čís le ročníku 1973

píše v č lánku O rátiš! o zátiší, které je v současné době všeobecně podce ň ov an é (i

novinami ),

V roce 1975 vych ází v nakladatelství Osveta kniha Za tajoi11st1'({/I1i [otograjie . Šmok se

v ní snaží zařad i t fotografii do systému. píše. že teorie fotografie se částečně p ř e krýv á

s teorií informací a teorií znaků. má ale ře š i t samostatné problémy. Definuje pojem



..angelmatika" jako tvorbu, distribuci. adopci a konzumaci oznámeni. Zabývá se

podrobně rozdíly mezi informativní a emotivní Iotogrnfií, U informativn í jde o

s k u t eč nos t. ne o samotné oznámení. o zp ů sob vyhotovení, ale o shodu se skutečností (ta

je kritériem kvality). K volbě v ý znam ů a vyhotovení se nep ři st upuje s ubj ek t i v ně

-emocion álním způsobem . Maximální povolenou mírou estetizace je u informativní

fotografie ztráta informativnosti (m ódní. reklamní snímky).

U emotivní fotografie se volí a u spo řád ávaj í obsahové prvky. ov l iv ň uj í se rozdíly mezi

figurou na snímku a předm ětem ve sku tečnos ti . Tvorba fotografa je ve změnách . které

vnesl do daného stavu, v odchylce výsledného snímku od existující reality, kterou m ů že

každý v i dě t i bez fotografie. Emotivní fotografie mů ž e obsahovat prakticky použitelnou

informaci. ta nesmí rušit emotivitu Ci naopak). Umě lecké dílo musí být ideové.

Emotivní fotografie je potřebn á , ale ne nezbytná; naproti tomu informativní fotografie je

pro modern í s po l ečnos t nezbytn á.

V reportáži se používá metoda nacházení, nearanžování, je informativní, někdy dojde

k posunu od informativní reportáže k emotivní výjevové fotografii - informativní

kvalita po několika dnech pomine. emotivní z ůs tá v á .

Autor roze bírá barevnou fotografii. čemob íl á fotografie je podle něj jen osobitým

případem barevné fotografie.

Postavení fotografie ve s po lečnost i je ncuj asn ěn é , neodpovídajícf jej í závažnosti. Běžný

divák konzumuje se samozřej mos t í informativní fotografie a neu vědoměle emotivní

fotografie . Pouze minimum lidí vyhledává a kupuje č is tě emotivní fotografii. což vede

k amatérismu - emotivních autorů je podstatně více, než s po l ečnos t po t ř ebuje .

Postaven í fotografie vyplývá z její mladosti. Šmok předpokl á d á , že v roce 2000 se

fotografie zmocní s vě t a, vytvo ř í c iv i l izačn í superstrukturu nad základem, ře č í. Každý

bude schopen používat fotoaparát, ve školách se bude vyučovat fotografie tak jako

v současnos t i kreslení a literatura. Na každé LŠU bude fotografické a filmové oddě len í.

Nejprve se bude vyučova t skladba, potom technika.

Ve 3. čís le RF 1978 píše Šmok v č lánku ,~edescít let vvvoje československéjotognif ie r

d úvod k rcunvšleni opě t o špatném teoretickém zázemí fotografie a celkovému

opomíjení fotografie na základních školách i LŠU: "Soustava n á zor ů na kulturu je dnes

(bohu žel) u vě tš i ny j ed i nc ů prezentována hodnotovým ž e b ří č kem druhé poloviny

devatenáctého století. A právě tyto názory vyvolávaj í dojem. že napříkl ad hudba nebo

malfřstvi je d ůl e žitým , ba p ř ímo nepostradatelným kulturním fenoménem. zatímco
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fotografie je jevem pouze okrajovým. (.. .) Bez ohledu na stav teorie si fotoarafiee

vydobyla takové s po l ečenské postavení. že ji prostě nelze m lčky přejít. " (RF 1978. č , 3.

str. 48)

V roce 1980 otiskuje Ceskoslovensk á fotografie Š mok ů v č lánek AI1I(((éN

{/ profesio n álově, Šmok uvádí. že v poslední době panuje názor. že amatér mů že být

s tej ně dobrý jako profesionál. Snaha smazat rozdíl mezi profesionální a zájmovou

oblastí je historicky podmíněná , je dokladem určitého způsobu myšlení a nazírání. Je ale

málo podlo žena realitou a poznáním z ákon ů, kterými se říd i vývoj s po leč nos t i . Pokud

č l o věk musí zhotovovat v ěc i z nutnosti, nem ů ž e je t vořit ze z álib y. Záliba nastupuje

tam. kde není nutnost.

..Procesem profexionalizace vzniká profese, která je spo l ečensky konstituována zcela

u rč itým systémem vztahů a institucí. Pro profe ion ála potom není charakteristické ani

vzdě lání, ani skutečnos t , že se svou profesí živí: rozhoduje jeho zařazen í do urči tého

systému vztah ů , p ů sobnosti institucionálních (profesionálních) vazeb apod. Jak tyto

vztahy či systému institucí konkrétně vypadají. to závisí na vztahu společnos ti v dané

chv íli. Tuto sku tečnost zd ů raz ň ujeme zejména ve spojení s fotografií. Fotografie je totiž

ško lní ukázkou d ů sledků vývojové nerovnom ě rnos t i . Jej í s oučasné problémy (v relaci

profesionál - amatér) vyplývají právě z této nerovnoměmost i. nikoliv z podstaty

fotografie. Nejsou tedy jiné než u ostatních obor ů, ale jsou j indy. (... )

Vedle sféry profesionální se mů že (opět jen za určitých podmínek) rozvíjet i sféra

záj mová, oblast amatérské tvorby. Také ona v ytv á ří systém vztah ů a institucí - ale je to

sys tém vesměs samostatný, nezávislý na systému profesionálním. Zájmové organizace

sledují jiné cíle než organizace profesní. (... ) Profese a zájem tedy t vořf dvě markantně

oddělené oblasti. které se za normálních okolností nemohou dostat do s t ře t u . Pokud se

z t ě ch či oněch d ů vod ů klasický postup profesionalizace nerealizuje nebo ještě

nereali zovul. dojde k "nenorrn álnostf - potom musí clojít ke s tře t ů m . " (ČsF 1980.

str. 206)

Šmok nasti ňuj e vývoj v čes kých zemích, který byl stejný jako j inde. jen s jinými daty:

Po roce 1839 se rozvíjí č i n nost i portr ét i st ů, dochází k profesionalizaci. clo roku 1911

1110hl dosta l koncesi profesion álnfho fotografa každý. V roce 1911 byl portrétní obor

prohlášen za živnost portrétní. ostatní druhy fotografie za živnost svobodnou. Odborná

kvalifikace byla u č e ň, tovaryš. mistr. Vznikaly spolky. časopisy . V roce 1889 vznikl

Č es k ý klub fo tografů amat érů, první amatérská organizace na našem území. Roku 1926
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byla fotografická živnost prohlášena za řemes l nou pro všechny oblasti fotografie.

Existova la školicí soustava: u č ebn ě poměr , doškolování v rámci Spo lečenstva fotografů .

V roce 1921 byla založena Státní odborná škola grafická s fotografickým odd ě le n ím .

P ů sob i l y umě l ecké spolky. č lenové byli z AVU a VŠUP, ojed i ně le i fotografové,

ve velkém počtu až po 2. s vě tové válce. U ostatních umělců bylo podmínkou

vysokoškolské vzdě l ání, fotografové mě l i výjirnku. Od roku 1967 existuje na FAMU

fotografické studium.

Nenormální stav panuje kolem předm ětu prodeje. Portrét a několik dalších žá nrů se

prodává , ale umě l eck á fotografie ne. Nemů že být prost ředkem obživy, což odlišuje

fotografy od mal ířů. K prodeji je užitá fotografie. která se profesionalizujc, volná

fotografick á tvorba se profesionalizovat nernohla.

V současné době probíhá s tředn í fáze profesional iza č ního procesu, s po t řeba uměleckých

fotografií zač a l a stoupat, stoupá počet autorů, kte ří se mohou v této oblasti částečně

nebo úp l ně realizovat.

Šmok se opě t dívá do roku 2000, kdy se podle něj bude ostře dě li t amatérská a

profesionální oblast, podmínkou profesionalizace bude vysoká škola s pouze řídkými

výj imkami.

Na text reaguje nesouhlasně Ji ř í Šerých v č l á n ku Profesion álo v ě kontra aniat čii (viz

strana 44).

Ve 2. čís l e Revue Fotografie z roku 1981 píše Šmok o dokumentární funkci fotografie

v č l á n k u Fotografie ja ko dokument doby. Dokument je věrohodný doklad o existenci

něčeho . co j iž není dostupné. buď v ů bec , nebo jen ob tížně . Dokument. který nep ře ž ij e

dobu svého vzniku. m ů že být aktuální zprávou. nestává se však dokumentem v pravém

slova smyslu. ..Pokud tedy dnes hovo ř íme o fotografii jako o dokumentu doby. měli

bychom mít na mysli nejen každodenní kvalitní dokumentaci našeho vývoje ve smyslu

zpravodajs kém. ale i celý komplex otázek spojených s fotografickou dokumentací

života s polečnos t i v plném významu tohoto slova. Nezbývá mnoho času. mnohé js me

ji ž zameškali." (RF 1981. č . 2. str. 4)

Ve 3. RF čís l e píše v č l ánku K problematice ~án rII I 'e [o togrt !/ii, že žánr je druh

umě l eckého díla. ovšem v malbě znamen áobraz zobrazující prostý život lidu. Angelrna.

sdě len í. je jev úmyslně č lověkem vytvořen ý k tomu. aby ve vědom í druhého jedince byl

vyvolán specifický stav. označovan ý jako ..obsah". Každé angelma je vyt vořeno
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v něj akém angelmatick érn systému. Každé angelma přísluší do urči tého druhu, který má

ve s polečnos t i do j isté míry samostatné postavení a má zpravidla i speciální ustálený

název.

V Č eskos l ovens k é fotografii 1982 vysvět l uj e Šmok ve dvou čís l ech . Co je [otografie,

Definuje fotografii, opět se dlouze zab ýv á z ařazován ím fotografie do sys témů. Seriál

pokrač uje ve 3 čís lech ČsF 1983. kde se zabývá emotivní a informativní fotografií a

angelmatikou.

Ve 3. č ís le Revue Fotografie 1982 píše Šrnok text O problematice [ otografick étio

originálu.

V Československé fotografii 1986 se Šmok zabývá dokumentární fotografií v č l ánku

Dokum entární fotograf ie - problém vymezeni. Rozlišuje dokumentačn í fotografii.

u které je záměrem autora dokumentace autorem zvolených obj ektů . a dokumentární

fotografii, která je typem emotivní fotografie a vedle závazné emotivity obsahuje také

i nformativně-dokument ující složku. ..Cílevědomě vypovídá formou autentického výjevu

o emocionál ně aktivních projevech lidského sociálního bytí. V metodě tvorby neužívá

aranžování a nepreferuje výtvarné ře šen í na úkor zobrazené reality." ( sF 1986.

str. 34 1)

Karel Dvořák

Publikuj e v ČsF i v RF řadu č lá nků a ser i á l ů o historii fotografie. o jednotlivých

osobnostech. vyjad řuje se i s ouč asným otázkám - k profesionalismu/amatérisrnu.

k tomu, je- li fotografie uměn ím, k divadelní fotografii a dalším. Věří v novou

s po lečenskou funkci fotografie.

Českos l o ven ská fotografie publikovala v roce 1970 12dílný seriál Kapitoly

() českoslo venské [otografii. Dvoř ák se v n ěm zabývá děj inam i i aktuálními jevy.

na přfk l ad novým typem fotografického amatérismu, jako prostředkem scberealizace

v široké možnosti publicity. O tom. zda uměn í je uměním nebo ne, píše: ..Je t řeba

skoncovat s malichernými spory o to. je-li fotografie uměn í nebo neuí, když sám pojem

umění v ůbec bezpochyby bude dříve č i později výrazně specifikován p ů soben ím oněch
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procesII proměn y kritérií pod vlivem nových kulturních a s po l ečen ských situací.

v jejichž s tředu se fotografie nalézá od samotného počá t ku svého vzniku. Fotografie

stále j e ště objev uje p řcdev š im samu sebe. Mnohé z t ěch objevů se nehodí do žádné

kategorie. stanovené objevy a vývojem ostatních druhů um ě n í." ( ČsF 1970. č. 12.

str. 54 1)

V Českos l ovenské fotografii vychází od roku 1972 (do roku 1974) p ravidelně seriál

Tv ái československé [otog ra]ie. Dvoř ák v něm opě t rozebírá historii i aktuální

problémy. napřikl ad divadelní fotografii. mů ž e-li být divadelní fotografie svébytným

uměl eckým projevem. O fotomontáži píše jako o novém druhu v ýtvarného umění. ale

varuje : ..Soudobá móda manipulovat h ra v ě možnostmi fotografie hrozí, že právě

fotomontáž bude deklasována na pouhou hru náhod, zábavu a diletantské

experiment átorství, máme jen nemnoho au tor ů . kteří h l ouběj i v sous t avn ě pěstované

fotomontáži navazuj í na její bohatou historii a vědomě j i rozvíjej í k novým, zdá se že

nevyčerpatelným možnostem." (ČsF 1972, str. 296)

Vytýká také s oučasné nej vys pěl ej š í amatérské fotografii, že je nedbalá v ů č i historii a

má sklon k přizp ů sobi vost i ,

Ve 4. č ís le Revue Fotografie píše v textu O povoze fo tografick é reportáže o histor ii a

součas nos t i reportáže.

Ser iál Tv ái čcskoslovenskéjo tografie je v roce 1973 j eště více zaměřený na součas nos t.

Například kapitola Dokume nt - pii ležitost - svědectví se zabývá amatérskou fotografií,

v kapitole Dokument - protest - antikraj ina ? se Dvo ř ák v yj adřuje k současnému stavu

fotografie krajiny.

V roce 1974 se Dvořák v Tv ái i českos lo vensk é foto grafie zabývá souč asným i autory a

otázkami, popisuje tendence, srovnává, hodnotí ( na p ř. Miroslava Bílka a Milana

Borov ičku). V yj adřuj e se k hodnocení na fotografických sou těžích a cituje Pavla

Štechu: ..Rozdělen í fotografie na uměleckou neumě leckou mi připad á nesmyslné.

Fotografie je prostě fotografie a otázka, zda je uměním , se mi zdá zb ytečn á. "

K otázce mů že-li hodnocení ovlivnit tvorbu autora, píše: ..Hodnocení n ern ů že ovlivnit

autora , jestliže pod pojmem autor rozumíme svébytnost osobitého a p řes vědčuj ícího

projevu, která naopak m ů ž e ovlivnit jak názory na fotografii. tak i něk t eré ji s tě
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nechvalné zvyklosti soudobého hodnocení a klasifikování fotografie." ( ČSF 1974.

str. 2 16)

Ve 2. č ís le Revue Fotografie se č l á nkem Prom ěnvfotografick ého ~dl i.\:í p řipojuj e k lánu

Šmokovi a jeho úvahám o vymírajícím zátiší.

V I. čís l e Revue Fotografie z roku 1977 uveřej ňuj e č lánek Motivy z prostredi práce. ve

kterém píše o idee a historii práce. která je podle něj hlavním č l á nkem naší národní

existence. Zařazuj e j i do sociologické fotografie a domnívá se. že práce jako idea se

bude stále obt ížn ěj i fotografovat. .•Opravdová díla s pracovním motivem vzniknou jen a

j edině komp lexním t vů r č ím fotografickým procesem - nikoli tedy vyráběn ím jednak

fotografi í a jednak ideových koment á ř ů. (... ) Jenom tak totiž m ů ž e pracovní fotografie

plnit jak svou funkci estetickou. tak i s po lečenskou a politickou." (RF 1977. č. I,

str. l l )

V Čes kos l ovenské fotografii v roce 1975 uve řej ňuj e Dvo ř á k č lánek Žena ve [otog rafii ,

v roce 1978 2dílné Úvahy o [otog rafi i, ve kterých mimojité uv ád í citáty fotografů

vyj ad řuj íc ich se k teorii fotografie (O. 1. R ů ži č ka , Jaromír Funke, Eugen Wiškovsk ý,

František Drtikol ad.). Ve 3. č ís le Revue Fotografie píše o kraj ině v textu .~ede.\'{ít lel

české krajiny ve[otog raji i.

Ve 3. čís le Revue Fotografie se v yj adřuj e k č as to diskutovanému problému amatérismu

a profesionalismu v textu Cesta českě jotog rafie k projesionalismu. Dívá se do historie a

vyvozuje z ní: "Kdykoli se někde amatérismus fotografů dostane pod ú ro ve ň , skoro

pokaždé to souvisí s odcizováním princ ip ům historického vývoje, zj ednodušeně ře čeno,

napodobováním p ř fl i š vzdálených vzorů, Mnoho p ředn ích českých fotografů z povolání

vyšlo z řad amatérských a proniklo do světa předev š ím pro zvláštní znaky českého

totografov áuí, nerozdílné u profesion ál ů a amat é rů . Protože česká fotografie je

mimořádně nesena zvláštní zaujatostí tradicí. Když doba a jej í požadavky naléhaly na

's ku te čné zp ro fes ion á l n ě n f ", č i spíše nezbytnou velmi úzkou specializaci. zača la se sice

vý razn ě] i projevovat kategorizace v užití fotografových schopností, ale jenom z řídkn to

bylo provázeno jakýmsi odklonem ke komerčn í prost ř ednosti .

Je pravda, že v systému komerční ochoty se m ů že uplatnit lecjaký nevýrazný prům ěr

t ř eba i jako reportér, ale cokoli v českém fotografickém profesionulismu, co předst avuj e
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s kuteč ný přínos a hodnotu, vyrůs t á vždycky ned íl ně ze s po l ečných znak ů naší moderní

fotografie, která vznikla z půdy přip raven é ve dvacátých letech především poválečnou

uměleckou avantgardou, jež byla n á zorov ě nejpokrokověj ší.

Takže cestu české fotografie k profesionalismu neurčoval y jenom podmínky a možnosti

využití fotografie, ale také pokrokové názorové zamě řen í. které bylo schopno a mocno

nedat se oslepovat peněžn ími výrazy pro fotografickou tvorbu:' (RF 1981. Č. 3, str. 75)

Ludvík Baran

Ze všech teoretik ů v daném období nejvíce zabýval novin á řskou fotografií. vedle č lá nk ů

v Českos lovenské fotografii a Revue Fotografie jí věnova l skriptum Teorie noviu ársk ě

[otografie. Jeho dalším zaměřením byl portrét a barevná fotografie. Domníval se. že na

fotografii má větš í vliv celá s po l ečnos t , ve které vzniká, než výtvarné slohy, a

předpov ídal , že ve 2 1. století nabude fotografie obrovského významu

v celospolečenském měřítku.

V roce 1971 vydává SPN Praha skriptum Teorie novin ái sk é[otografie. Publikace se

podrobně a srozum i te l ně věnuje všem aspekt ům novin á ř sk é fotografie a ve své době je

v Českos lovensku nejuceleněj š ím materiálem s touto tématikou. Autor odkazuje

na přfklady do historie i současnos t i .

Podle Barana je pro dobrý stav fotografie d ů le žit é rozvíjet teorii. která by ujasnila

kategorie, zam ě řen í, cíl a funkci fotografie. Zejména je potřeba teoretické zázemí

novin á řsk é fotografie a pozornost odborné fotografické veřej nos t i.

Nejdříve se zabývá rozdíly mezi profesionály a amatéry a definuje východiska tvorby:

Profesionál je podle Barana věrný tematické oblasti i stylu pojetí, zato u amatéra se

projevuje nestálost, nerozhodnost, t ěkavost. t v ůr č í nejistota, pochyby. Otázka "jak

dě l at" převažuje nad "co děl at". Př itom "Technika. forma je pouze součás t í celé

fotografie. TvoÍ'Í j i, ale také zabíjr.: (str. 3)

O nutnosti osobního tv ůrčfho programu píše autor: "Pro koho v las t ně t vo ř íme?

Uspokojuje nás ten z ápas upl atněn í fotografie podřízený individuálnímu nebo

kolektivnímu vkusu určitých okruh ů? Nebo je čes t něj ší a hrděj š í hledat vla tní názor.

své uspokojení z dosažených v ýs ledk ů , o nichž jsem přesv ěd č en, že jsou definitivní.
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konečné. Že jsem dospě l k cíli. (.. .) Fotograf musí rozeznat etudy. rozběhy . zkoušky

od hotového díla. Nesmí v tom být náhoda nebo dokonce vkus skupiny jiných lidí. (. . .)

Mimo t rpě li vos t a nadání je k tomu t ře b a i s ta tečnos t, hrdost a t vů r č í dů stojno s t.

Ve fotografii je proto málo osobností, že existuje velká promiskuita forem. témat. A

velká touha po rychlé ces tě k popu lari t ě . k veřej n ému vystoupení i za cenu, že vystupují

s dílem, které je mi v l as tně cizí a pro další rozvoj je už předem mrtvé. Říkáme tomu

osobní t v ůr č í program. Ten bychom měli nosit v hlavě i v srdci a uskutečňovat jej ."

(str. 3)

D ále v textu dě lí fotografii na reportážní, dokumentární a obrazovou: reportážní

fotografie respektuje fakta. neanalyzuje. popisuje. informuje. zaznamenává. Je aktu ňln í

a její tisk rychle stárne. Dokument árn í fotografi e také respektuje fakta. zaznamenává a

informuje. ale analyzuje a hledá formu. Jej í tisk přetrv ává delší dobu a mů ž e znovu

ožívat. Obrazová fotografie fakta přetváří, její nezbytnou součást í je forma. budí emoce.

má trvalou hodnotu, prezentuje se formou výstavy i tisku a je určena k prodej i. Baran

jejich vzájemný vztah shrnuje: ..Reportáž ve svém vertikálním pr ů řezu je na nejnižší

hranici spo lečensky málo d ů l e ži t ým významem. ale ve šp i čce světovou senzací. která se

mů že časem proměn it v dokument. Dokumentární fotografie na nejnižší úrovni je

technickým, sdě lným záznamem a na š p ičce projevu je mistrovským dílem

s významnou s pole čens kou hodnotou. Prochází tvrdou prověrkou času . Obrazová

fotografie na rozdíl od obou kategorií předchozích nemusí mít takovou sdě l nost a

uplatňují se v ní různ é formy a techniky. M ů že , č i v l as t ně musí, stylizovat, přetváře t

fakta, dramatizovat. M ů že jít až k samé pods ta tě formy, m ů ž e se stát s amost a t ně

existuj ícím výtvarným dílem. Obrazová fotografie jde od realistické metody až

k abstrakci, dekorativismu.

Mezi jednotlivými kategoriemi není přesných hranic. prostupují do sebe. prolínají se.

Přece však lze ř ic i , že reportážní fotografii nesluší překrucovat. přetvářet fakta a

komponova t umě le některé obrazové prvky. Dokument naopak nemů že pros tě popisovat

fakta. ale spo lečensky je zařazovat. Nesluší mu suchý z áznam. MMe se však zmocnit

skutečnos t i osobitou formou. Má svá mistrovská díla. Dokument je čas to zaměň ov á n za

obrazovou fotografii proto. že používá n ě kdy forem skladby výtvarné obrazové

fotografie. Dokumentu rozhodně nesluší speciální techniky (reliéf. sabatier, děl en í

t ón ů), protože jsou již stylizací mimo úč i nek v dokumentu. Obrazová fotografie

respektuje sice také fakt, p ř et v ářf jej však t v ůr č ím zp ůsobem , zd ů razň uj e form ální

skladbu. p ůsob í na city. přitom nemusí pozbývat s dě l nos t i . " (str. 4)
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Znakem kvalitních dokumentárních a reportážních s n ímk ů je d ějovost, dramatick é

napět í . jasný myšlenkový a názorov ý postoj. Jsou časové . jed i nečné a ty. které mají

nej v ýrazněj š í myšlenku a formální dokonalost. se stanou dokumenty doby.

Rozdíl mezi reportáží a dokumentem shrnuje Baran tak. že zatímco reportáž je

záznamem události, dokument je esencí určitého problému.

Po 2. světové válce se reportážní a dokumentární fotografie stala s t ředem z ájmu,

posunula se kritéria od formální dokonalosti na obsah. "Obrazová řeč reportáže se ve

vývoj i současné fotografie obohatila o výraz. Došlo k výměně obrazových pros t ředk ů

mezi fotografií obrazovou, zážitkovou. 'zdobnou' , jak označuje Ludvík Souček

fotografii magazínovou, a mezi fotografií dokumentární a reportážní fotografie

nevyužívá do všech d ů sledk ů konstrukci grafi cké rafinované vyvážené skladby linií a

ploch, zato však si osvojuje nově prostor (perspektivu různ ých ohnisek), směry pohl ed ů ,

záměrný kontrast a tonalitu obrazu. Obrazová fotografie z řeči report é r ů přijala zrnitost,

uvolněnou kompozici, syrové osvě tlení a jiné jako t v ů r č í principy. Více než dvacet let

vlivu obrazové ř eč i reportáže zp ůsobi lo strukturální proměnu fotografie zejména

ve fo rmě . Léta povýšila hodnoty dřfve opomíjených výrazových Forem nebo dokonce

forem neuznávaných (zrnitost, lokální neostrost, světe l ná nevýraznost atd.). Byl

rozrušen přísně vázaný ř á d komponované fotografie, dynamika nabyla převaha nad

statistikou, Dnes je možné pozorovat sílící vliv živé reportážní obrazové řeči . ře či

vázané na fakta. ale řeči formálně bohaté, vtipné a živé:' (str. 14)

Autor se zabývá podrobně technickou i výrazovou stránkou reportáže a dokumentu.

Nej čast ěj širn záběrem bývá polocelek, výj imku tvoří např. Eisenstaedtova fotografie

nohou etiopského vojáka z roku 1935, kde detail bosých nohou rozpraskaných suchou a

horkou půdou je zobecněním beznadějného . ale houževnatého boje. Každý další zábě r

musí být nositelem další myšlenky, nebo jejím pokračováním a rozvinutím. musí

přináš et nový pohled, jinak poklesne pozornost diváka: "Stejná informace diváka

unavuje. odmítá j i, nebo je dokonce uražen. že podce ňuj eme jeho inteligenci. Obrazová

paměť diváka je totiž mimořádně rozvinutá." (str. (3)

Baran bere v úvahu i diváky, kte řf mají různou ú rove ň vnímání. Fotograf musí mít

znalosti psychologie. musí znát sociální skupiny, které chce oslovit.

Zm i ň uje také fotomontáž a reklamní fotografii. Fotomontáž byla dříve d ů le ž itou

discipl ínou, dnes je hlavně technickou z ň l ež i t os t í. Užívá se v reklamní a módní

fotografii a má velký význam. Reklamní fotografie je na pomezí novin ň řs k é a uměl ecké
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fotografie. blíže novin á ř s k é fotografii. protože sdě l uje. informuje. dop l ň uje informace

o výrobku nebo s l u žbě . Používti se v ní hlavně barevná fotografie a účel ová kompozice.

V závěru se autor v ě nuje barvě ve fotografii. Barevná fotografie naturalizuje. vyžaduje

tedy větší stylizaci - zúžení barevné škály vněj š ího světa . harmonizace odst ín ů. sytostí.

Fotograf musí vnímat barvy metodou "s věžího oka". v i dě t je ryzí.

"K hledání výrazu t ř eba nejen se uč it barevně v i dě l, ovládnout řeč barev a převést j i

do nové fotografické s ku tečnos t i . ale především zvládnout dramaturgii snímku,

myšlenku. která dává barevné fotografii nápl ú a život." (str. 45)

Černob íl á fotografie nebude podle Barana nikdy z tisku vyt l ačena; neztratí ani pozici ve

t v ůr č í fotografii; ve výtvarné fotografii je mnohem vě tší možnost stylizace v černobílém

provedení.

Ve 3. čís le Revue Fotografie 1972 píše Baran opě t O report ážnim portrétu. Fotograf by

měl být znalcem rytmu a tempa lidského projevu. aby mu neunikla žádná

charakteristická mimika. gesto. pohyb. pohled. Podle Barana "Reportážní portrét

"z v ě č ň uj e" prchavé okamžiky děn í, o zv láš t něné vn i t řn ím hnutím, které se na okamžik

dostává do výrazu t v áře nebo do gesta. Fotoreportér v last ně každým snímkem jako by

odpovídal na otázky osobního dotazníku. který má blíže určit a charakterizovat

portrétovanou osobu." (RF 1972. č . I. str. 3)

Reportážní portrét je velmi d ůl e žit ý jako s po le č e nsk ý dobový dokument. tvoř í základ

dobré žurnalistické fotografie.

V Českoslovens ké fotografii 1974 publikuje Baran 12dílný seriál Barevnv svět okem

objektivu . ve kterém se podrobně zabývá svět lem a barvami. radí. jak fotografovat

jednotlivé žánry.

V roce 1975 píše v 12dílném seriálu Dokument doby v ČsF o fotografickém dokumentu.

o bdobně jako ve skriptu Teorie l/ovilllÍJ'skéfowgrq/ie.

V roce 1976 píše v ČsF v č lánku A l1g{/: o l'{I/ I.\; portrét opě t o d ůl e ži tosti rcpon ážniho

portrétu: ..Angažovaný portrét. který naše s po leč nos t tolik pot řebuj e . má vznikal

ve všech situacích a na všech pracovištích. v ateliérech i učebnách. v kance l á řích , na

polích i pod zemí. musí být fotograficky vyzrálý. musí nést stopy t v ůr čího vzrušení a

z ápasu." ( ČsF 1976. srov. 488)



o fotografickém vzd ě l á v á n í píše v Č's F 1984 v textu Spole čensky 1 ·.\~';Il(/I/l.r()tog1"(!lickéllO

vzd ěl án i. Fotografické vzdě l á ní je podle něj na okraj i zájmové č i nnos t i . přitom " .. .

fotografie není ve své současné funkci a v různ ých modifikacích jen artefaktem. ale

p ř edev š ím myšlenkou. velmi výrazným a kornpresovan ým sdě lením, jehož p ů soben í je

okamžité, pronikavé a formuje náš s větonázor. Fotografie je tedy novou estetickou

kvalitou životní reality. Č e l íme- l i analfabetismu ve smyslu rozšíření možnosti

komunikace v základních funkcích. je t řeb a prosadit i 'alfabetizaci ' v oblasti

obrazového myšlení a komunikace. což souvisí s ncodkladn ým zavedením

fotografického vzdě lávání č lověka ve všech věkových kategoriích a na všech úrovních.

Poznáním a kritickým postojem k fotografickému obrazu ve všech formách lze

dosá hnout kvalitativní proměny myšlení. kombinace a dospět k plnějšímu pochopení

moderníh o světa . " ( ČsF 1984, str. 436)

Ve 4. č ís le Revue Fotografie J985 píše v č l ánku Cesta aYI~ desetiletí O nástupu barevné

fotografie a o nových postupech. které p ř in á š i .

V ČsF J986 píše Baran o současném stavu umě l eckého portrétu v č lánku Portrét

PopelkoII současnéfotografie ?

Umě l eckého portrétu je málo, při tom , ..... lidská t vář se všemi proměnami stavu, vě ku ,

se stopami prožitku a zážitku je tím nej zaj ímavěj š ím a nej k rás něj š ím objektem, na něj ž

se nern ů žeme ani z celý život dost atečně vynadívat. Je p ř írodou , obohacenou j iskrou

myšlení. c i t ů, je nositelem a reflexem emocí i afekt ů . Je rozepsanou knihou, do níž život

a čas vpisuje stále nové a nové řádky o tom. jak se prom ě ň uje osobnost č lověka . ( .. .)

Lidská t v á ř sama v s obě ukrývá pros t ředky svého zobrazení. které musí ten, kdo j i chce

zpodobnit, postupně nebo naráz odhalit." ( Č s F 1986, Č . 2. str. 6)

Dívá se na historii portrétu. na jehož počátku byla podobenka. Ve 30. a 50. letech 20.

století se portrét vymanil z úpadku. v současnos t i je lidská t vář součás t í módní,

rek lamní a žurnalistické fotografie, nejde ale o hlubší studii, ale o zpodobněn í , typ a

aktualitu.

Portrét je podce ňovan ý žánr i v amatérské fotografii. Východisko Baran popisuje:

..Součas ná podoba portrétu musí vyplynout jednak ze spo l ečenského kontextu. z objektu

samotného. Z autorského názoru a proměn s po lečenského d ě n í. M ěli bychom myslet na

zachycení obrazu č lověka z období p ř e lomu tisíciletÍ. Mě l i bychom být schopni
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hlubších psychologických sond. osobi tých autorských refl e x ů - bez přezíravého nebo

sentimentálního pohledu. Je t řeba bojovat proti povrchnímu popisu. s tej ně jako proti

okázalému. planému efektu a prázdnému symbolismu. To všechno by m ělo být v nové

podobě. barevném portrétu. který se musí a m ů ž e přiblížit slavným dílům kulturnfho

odkazu minulosti. Cesta je o tevřena ..' (CsF 1986. č . I. str. 7)

Ve 2. čís le Revue Fotografie píše Baran úvodník o Fotografii I'e služb ácl: míru II

pokroku: ..Fotografie se stala všudypřítomnou. př ís t upnou verifikací s ku tečnos t i,

obdivem svě t a a č lověka, je dnes p ř ístupn á všem, bez s polečenských rozd řl ů a rasových

p řcdsudků. Je srozumitelná a pochopitelná v civilizované společnos t i i lidem bez

vzdě lání. V rukou um ělce je t voři v ým obrazem světa. který mu z ůs tane předlohou

k poetickému vyjádření jen dotud, dokud bude zachován mír.' (RF 1986. č . 2. . tr. 3)

Ve 4. č ís le píše opět zejména o nástupu barevné fotografie v textu Fotografie //0 zlomu

20. o 21. století. Nej d ř íve se vydává do historie technologického vývoje ve fotografii a

věnuje se vztah ů m fotografie sc s pole č nos t í a uměním : "Fotografie jako nová estetická

kvalita procházela ve svém vývoj i celou řadou proměn více sv ázaných se

spo lečenským i a sociálními procesy než s proměnou výtvarných s loh ů, které j í

historikové rádi implikuj í. Prokazují například vlivy akademismu. imprese, exprese,

symbolismu. surrealismu, strukturalismu atd. Málo je ov l ivněna literaturou, snad více

poezií než epikou, více literaturou faktu než fikcí. Stala se podstatnou složkou

kinemato grafie a televize. Zatím se nespojila hudební kulturou tak. aby tvořila s hudbou

rovnocennou syntézu. Ve filmu. jak známo, se stala hudba důl e žitou a nepominutelnou

složkou celistvého díla. Už téměř sto let žije fotografie v pevném svazku se

zpravodajs tvím a dokumentaristikou. Z literárních ž á nrů na pomezí krásné literatury a

publici stiky vznikly fotografické eseje a fejetony.

To vše se vyvinulo j eště v epoše černob ílé fot ografie, jejíž éra doznívá už

od sedmdesátých lel. Celní fotografové uzavírají své černob ílé archívy. I ve

zpravodajs tví zač íná pře vl ád at barevná fotografie. (.. .) Do spo lečenského kontextu

i do kontextu uměleckého vstupuje tedy fotografie na konci osmdesátých let p ř etvo řena .

proměněna s polečenskou potřebou a funkcí a technicky obohacena novými

technologickými postupy.' (RF 1986. č. 4. str. 19)

Baran se domnívá. že v 21. století nabude fotografie nového rozměru jako okamžitý

komunikát, který ..překon á oceány i kosmický prostor"; .Tento nový zp ů sob přenos u
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obrazu s kutečnos t i bude sbližovat n árody a bude napomáhat k překonán í

antagonistick ých vz t ah ů, k vzájemnému porozum ě n í a tím i k posílení mírového soužití

na ce lém svě t ě: ' (RF 1986, Č . 4, str. 19)

Ludovit Hlaváč

Publikoval teoretické čl ánky v ČsF i v RF, ve kterých se zaměřoval na fotografickou

reportáž a dokument. Ucelenou teorii podal v knize O [otograjickom obra:e

a niektorych otázkách jeho tvorby. estetiky a ctikv.

V I. čísle RF 1972 publikuje Hlaváč č lánek Více nei. jen vněj ši vzhled reality, ve kterém

píše o estetických problémech fotoreportáže: "Reportáž není fotografická konzerva

nějaké chvíle, která kdykoli v budoucnosti m ů ž e p ř et l urno či t obraz jejího vn ěj š ího

stavu. Reportáž je spíše nálož, která m ů ž e kdykoli - dnes anebo v budoucnosti 

vybuchnout a zpros t ř edkovat nejen vněj ší vzhled zachycené sku tečnos t i, ale i jej í vn i třní

dynamiku. Kdyby tedy reportáž byla jenom fotografickým záznamem vnějších znak ů

vnímané s kutečnos t i , byla by špatnou reportáží a špatnou fotografií." (RF 1972. č . I,

str. 9) Dále píše o nutnosti etických hodnot v reportáži.

Ve 4. čís le v č lánku V);tvornost foto grafick é report áie? píše o nedost at ečné současné

teorii fotografického obrazu, která se projevuje zejména v systému klasifi kace.

Téma výtvarnosti a uměleckosti reportáže otevírá i v RF 1973, kdy polemizuje

s Tarasem Štefkem (Jde vi/hec o report áž? RF 1973, č . I, str. 3-5. Uměleckost

[otograjick érepo rtáže RF 1973, č . 3. str. 3-4. Je št ě k vytvarnos ti fo togrcficke repo rui:e.

RF 1973, č. 4, str. 9- 13). Podle Hlaváče reportáž m ů ž e být umělecká , ale ne výtvarná-

výtvarná fotografie t voří samostatnou skupinu.

V ČsF 1974 v č lánku K slovenskej kumenuirnc] [otografii rekapituluje vývoj slovenské

dokumentární fotografie a kritizuje současný stav, kdy podle něj přev l ádá nen áro č n á,

neosobní produkce s mnohými klišé a nedostatkem invence.
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V roce 1983 vycházf v nakladatelství Osveta publikace O [otograjickom obra:e

a niekt orych ottii k ách j eho tvorby. es tetiky a etiky. Desa ť esejí {/ (}bra ~o\'." ch podeseji.

H laváč se v ní netypickou formou 10 esejII vztahujících se k jednotlivým t ématům

ve spoje ní s fotografickými soubory. které ilustrují text. zamýšlí nad všemi oblastmi

fotografické teorie - nad smyslem fotografie. reportážní fotografií. vnímáním fotografie.

stylizací . nad tím, je-li fotografie uměn ím. nad t ř íděn ím a terminologií. vztahem

fotografie a spo l ečnos t i . nad k ýčem ve fotografii. moderní fotografií a etikou. Zvláštní

kapitolu věnuje slovenské fotografii (Větš i na snímkl'! v obrazových podesej ích je dílem

slovenských fotograf ů ) . Svou tematickou š íř í je publikace nej uce l eněj ší prací věnující se

fotografické teorii v 70. a 80. letech.

K tvorbě a vnímání fotografie Hl aváč píše: ..Fotografie ve své celistvosti (. . . ) je mapou

našeho života. Když se chceme orientovat podle zeměp i s né mapy, musíme se v ní

naučit č ís t. Musíme rozumět tomu, jak zn ázorňuje reliéf země . co znamenají barvy. č á ry

a značky. Abychom rozumě li fotografii. musíme si osvoj it jej í způsob v idění a

zobrazování. Bez toho nebudeme schopni rozluštit obraz č lověka . spo lečnos t i a doby.

který t vo ř í . A tak fotografie, i když obvykle přek vapuj e snadnou myšlenkovou a citovou

č i t elnos t í, nemusí být vždy bez dalších, zadních významových p l án ů , A tehdy není

určena pro pohodlné a lenivé. To se týká jak autora. tak diváka. Od svého p ůvodcei

od toho. kdo ji vnímá, předpokl ádá intenzivní rozumovou aktivitu a účas t na životě .

citlivé vnímání a přís tupnos t citovým z á ž i tkům . Jen tak (. . .) vznikne u autora obraz

plný součas ného života p ředk l á dan ý ve vyspě l é současné formě ; (. ..) u diváka se

vytvo ří respektuj ící vztah k fotografii jako ke t v orbě . která umí p ř esn ě odrážet vněj š í.

ale i v n it řn í kvality života (.. .)." (str. 28)

Fotografie dlouho stála před branami uměn í. rozd ávala své kvality, aniž by se dočkala

uznán í. Dnes je jasné, že se p řes bránu už dostala, i když mnozí ji stále neuzn ň vaj í .

Hlaváč se věnuje poměrně dlouze obecné charakterizaci kýče , píše napřík lad : ..Kýč totiž

není špatný jen proto, že kazí vkus. Horší je, že kazí míru hodnot. To, co je samo o sobě

dobré a správné, přesouv á na jinou ú ro veň , Z posvátného umí uděl at frašku a z frašky

tragédi i. Z ban álního umí udělat vznešené a z nepravé vznešenosti normu. (. ..)

Sentimentálnost je druhým h ř íchem k ýče . (.. .) Při rozené gesto mu ne s t ač í. Vždy

přeh á n í , Sm ěrern nahoru nebo dol ů. (.. .) Kýč nezná moudrou zdrženlivost, která umí

něco naznačit , nedo po vědět. aby se tak vyvolala spolupráce diváka. (... ) Jako nezná

pravou vznešenost tl pravý cil. nechce poznat ani pravou pravdu. Nesnáší s k u teč nos t
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v jej ím přirozen ém svět le . Vždy na ní něco upravuje: dop l ň uj e . p ři b arvuj e . voní, sladí.

Bojí se hloubky a pravdivosti. Tam, kde je bída nebo tragédie. vidí jen malebný

povrch ... ". (str. 99)

V fotografii dělí kýč na 2 druhy: jeden se spokojuje s primitivním zobrazovacím

s t u pněm - např . idylické pohlednicové kraj iny a akty. Druhý si potrpí na dokonalou

formu a vyvinul se z magazínové tvorby 30. let. kdy se na vysoké řemes l n é a technické

úrovni zužitkovávaly poznaiky Nov é věcnos t i . Tyto fotografie nehledaj í. neobjevuj í,

neriskuj í, Opakuj e se osvědčené, prově řen é. spolehlivé. Jejich forma je pouze

dokonalou napodob eninou bez vni t řn ího napět í, bez osobního a osobitého pohledu.

Hlaváč se dlouze zabývá etikou. jej ím vztahem k umění a k fotografii. Stanovuje 3

povinnosti fotografie: povinnost respektovat lidskou d ů s tojnost a pomáhat ji zachovat,

povinn ost k pravdě a povinnost k náročnost i - odpor k pr ům ěrnos ti a snaha dosáhnout

výšky. Nejd ůležít ěj š í je na tvorbě jej í koncepce, náročnost myšlenek, její jazyk.

V ČsF 1989 se j eště vrací k t ř íděn í fotografie; ve č l ánku K ot ázkam triedenia a

terminologie vofotografii děl í fotografii na výtvarnou, reportážní a dokumentární.

Alena Šlachtová

Alena Šlachtová se v textech publikovaných v RF a zejména v ČsF zabývala

komunikací mezi fotografem a divákem, symboly ve fotografii, významem fotografické

tvorby , vlivem techniky na fotografii a dalšími.

Ve 4. čís le publikuje v Revue Fotografie 1972 č lánek Viděn í (I angoiovanost, ve kterém

píše, že angažovaná fotografie se podílí svým citovým hodnocením na formulaci

konkrétního s větového názoru a přisp ív á k rozvíjení myšlenek. Angažovanost se

projevuje p ř edev š ím v j ednotě racion álního vědění a cítění; uměl á angažovanost je

pouze n áhra žkov ň. "Umě l ecké dílo vždy vzniká na zák l adě cítění a c ítěn ím je také

p řij írn áno. V ýběr skuteč nos t i, kterou chce oko v i dět. je záležitostí p ředevš ím c ít ě n í,

které ovšem neexistuje i zolovaně, s amos ta t ně, ale je pevně spjato s konkrétním

p ř ístupem k životu, s konkrétním racionálním hodnocením reality," (RF 1972, č . 4,

str. 7)
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V roce 1980 publikuje Šlachtová v Č's F text Aktv odloi em: ad octa. P ř i pom íná akt

v průb ěhu dějin : zatímco v prehistorickém období a v antice hyl přijímán. s příchodem

křesťans t ví zača l být považován za h říšný a potl ačován . Renesance op ě t vzkřís i l a

antické ideá ly. v baroku se akt tvo řil pouze v některých zemích. např. v Holandsku

po buržoazní revoluci. jinde byl opět považován za h ř fšn ý, Po buržoazní revoluci při š lo

maloměšťáct v í. názory na nahé lidské t ěl o se rozš těpil y , území Rakouska-Uherska

ovládl biedermeier. Do této situace vstoupila fotografie. v jej ímž podání akt dlouho

nebyl považován za umění, protože fotograf nemůže těl o p řetvářet. idealizovat.

K tvorbě aktu existuj í 4 přís tupy :

Fotograf fotografuje ženu. kterou miluje: potom nevznikne pravděpodob ně

porno grafický snímek, sexualita je humanizována. Další možností je, že fotograf

objevuje na těl e tvary a objemy. které jsou vlastní i j iným známým obj ek t ům (Bill

Brandt). Fotograf m ů ž e také těl o denaturalizovat, výsledkem je tlumený. decentní

erotism us (Man Ray. Edward Weston). Posledním přístupem je kladení d ůrazu na

ž i voč išnos t , realismus bez idealismu a zábran (Diane Arbusov á) .

Šlachtová polemizuje s názorem, že akty jsou zd ůvodn i te l n é pouze ukazuj í-li pozitivní

vliv sportu na krásu lidského t ěla. Vznikne tak módní, banální. dobově podmíněný

dokument, který neprovokuje a nezaujme a je .pouze konzumním zbožím.

Mravopočestnos t nelze zt oto ž ň ova t s etikou. Žádná fotografie aktu nebývá etická ani

neetická, mů ž e pouze urážet nebo neurážet ..mravopočes tnos t " j isté čás t i publika.

Šlachtová píše, že "č is tému vše č i s té" .

..V celé ř ad ě televizních fi lm ů , v kině. v románech na pokračování i leckde j inde se

dosti čas to sekáváme s pseudohodnotarni , které jsou 'oplzlejší' a leckdy mnohem

'pokleslejší' než hodnoty četných odsuzovaných sn ímků . Zatímco v druhém případě se

mnohý mravokárce pobuřuj e , první jej nechává klidným. a to větš i nou proto, že

konečná významovost kteréhokoli produktu vydávajícího se za umění (ale i umění

samotného) je skryta za v něj ším zobrazením jevové s ku tečnos t i. (Č's F 1980. str. 349)

Ve stejném roce puhlikuje na stránkách ČsF č l ánek Zaniyšlcni nad .\·YIIIhol ickvin!

I'f ; J1(//I/Y [otografie, který je na rozdíl od jiných textl'! věnujícíc h se této problematice

sdě l ný. srozumitelný a obsahuje mnoho příklad ů.
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Význam symbo l ů nasti ňuj e slovy W, Kandinsk ého: .Vrchol trojúhelníka dotýkající se

kruhu má obdobný význam jako prst dotýkaj ící se postavy na Michelangelov ě obraze":

významovos t díla je dána symbolickými hodnotami,

U dokumentární a reportážní fotografie je zobrazená realita d ůl e ž it á pro význam

fotograf ie, j inde je d ůl e žit é p ři s tupo va t ke s n imkům jako k symbolům . utorka rozcb řr á

snímek Tibora Hontyho Padl I' posledn ich vtei in ách v álky, kde zobrazená s ku tečnos t

sama o sobě nevytváří um ě l eck é dílo. vyt vářejí ho až symboly,

.Z áležitost přechodu od jednoduchého vnímání věroja t ně zobrazené skutečnos t i

k složitému přij et í symbolických forem je záležitostí jen a jen vnimatele: jsou

vnírnatel é, kteřf takové přechod y uskute č ňuj í jen velmi těžce nebo nejsou s to je

uskutečnit vůbec: vždy záleží na rozvoji schopnosti vnímat umělecká díla a na rozvoji

cítění:' (ČsF 1980, str. 535)

Ph t vorbě symbolického sdě l e n í má fotograf :2 možnosti: buď zhotovení

bezprostředního záznamu sku teč nos t i, která sama má hodnotu symbolického faktu. nebo

aranžo vání předem dohodnutých významů. V prvním příp adě má výsledný obraz celou

řadu v ýznamů , dává divákovi p ři vnímání volnost. Druhý přís t up vnímatelovu

předsta vi vosti omezuje (temné tóny symbolizují smutek. dlouhé stíny ve če rn í klid,

opakuj ící se prvky vyjadřující rytmus aj.).

Symboly mají volné i dohodnuté významy, oba typy jsou s tej ně účinné , Ll dohodnutých

je nutno dávat pozor, aby nedošlo k schematismu,

Dalším přísp ěvkem Šlachtové do ČsF 1980 je č l á n ek O mladé a star é[otograjii. Dě l ení

fotografi e na mladou a starou považuje za nesmyslné, .Mri lokdo z autorů píšících o tzv,

'mladé' fotografii (oč přesvědčivěj š í by bylo psát o práci 'mladých autor ů ")

si uvědomuj e skutečnost , že tato 'mladá' fotografie (tj . fotografie objevuj ící.

progresivn í, nekonvenčn í) m ů že být dílem autorů jak fyzicky starých. tak fyzicky

mladých a že její mladost je d ána jen a jen mírou vitality, j iž auto ři předkládají svým

vn ímarel ům ." ( ČsF 1980, str. 541)

Vitalita. která je rozhodující, není výsadou mládí. ale života. a zkušenost se týká h l avně

míry osvojení vyjadřovac ích prostředků.

V roce 1984 publikuje Šlachtová v ČsF 7dílný seriál Potn ámky kj/lo';,rHicÁ.-:i/ll ot útktin:

[otog rafie , ve kterém se dívá na uměn í a na fo tografii z pohledu filozofie umění. Na

začá t ku nasti ňuj e rozdíl mezi teorií a filozofií umění: zatímco teorie se zabývá
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obecnými zákonitostmi uměleckého t vo ře n í a vnímání um ěleck ých děl. fi lozofie um ě n í

zař az Ij tyto ot ázky do širšího kontextu probl ém ů , které se dotýkají postaven í člověka

ve s ~te
\

..Fotogra f-umělec fotografuje proto. poně vadž 'uvidél ' a poněvadž viditelný sv ě t v něm

zanechal stopy své viditelnosti, které fotograf pokládá za nutné obnovovat. aby uvolnil

sám sebe." ( ČsF 1984. č . 8, str. 350) .Fotografie jedinečným zp ůsobem zobrazuje

realitu, která odevždy filozofy zajímala. a tak zpros tředkovaně p ř i sp ív á k všeobecnému

poznání. Otevírá nové pohledy a klade nové, donedávna neznámé otázky o lidském

reagování na skutečnos t. Specifickým rysem tu je, že mezi autorem a realitou na jedné

s traně, a autorem a vnímatelern výsledku na s traně druhé. existuj í fyziká l ně-chemické

procesy, v nichž člověk-autor zdán l ivě ustupuje do pozadí. skrývaje svou indi vidualitu

za 'strojový park ' kamery a l aboratoře , v níž zpracovává své záznamy." (CsF 1984. Č . 3,

str. 11 0)

Technika podle Šlachtové "vstupuje na scénu jako médium mezi realitou a tv ůrcem.

aniž při tom přestává být technikou a č l ověk dehumanizovanou bytostí. K syntéze

oboj ího doch ázi vždy tehdy, když fotograf (bez techniky) vkládá sebe do reality a kdy

realita do něho vstupuje prost ředn ict v ím techniky, aby dala vzniknout nikoli pouhé

kopii sku tečnos t i , ale výrazu, který by vnímateli poskytl něco víc než pouhou informaci

o hmotné sku tečnost i . " (Čsr 1984, č . 3, str. 11 1). Vys pě l á technika neodcizuje fotografa

j ev ům , naopak mu umo ž ňuj e spat řova t to, co by bez jej í výrazné pomoci bylo

nevid itelné: "Ve fotografii je odcizený technický svě t humanizován vyspělou technikou

fotografování." ( Č sF 1984, Č. 3. str. 11 1)

Fotograf navazuje se zobrazovanou realitou silný vztah: ..Fotografie. daleko více než

ostatní forma vyj adřován í a komunikace. s p lň uje požadavky Konzervování'. od rra ňuj e

nebezpeč í slábnoucí paměti , neboť uchovává konkrétní chvíli pro budoucnost, konkrétní

chvíli, která ve snímku jakoby zkameně l a , protože se podrobila autent ici tě záznamu.

'otisku'. hrozbě mizející vzpomínky. Je s a mozřej mé . že tu nejde jen o stvrzení

objektivity toho. co bylo před fotografem ve chvíli stisknutí spouště fotopřís t roj e , ale

jde také j istém smyslu o "portrét ( byť neviditelný) portrétuj ícího. který navázal

subjektivní kontakt s 'portr étovan ým objektem. Teorie se snaží tuto subjektivní stránku

záznamu odhalit, určit, l eč v ě t šinou marně, protože složité vztahy. které j i us kute č ňuj í,

jsou vztahy p řin ále ž ej íc í filozofovi. který v jejich předi vu je s to najít nové kontakty.

které neplatí jen pro fotografii." ( ČsF 1984. Č. 4. str. 158)
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Umě lecký výraz vždy koresponduje jak se subjektivní. tak se spo lečenskohis torickou

zkušeností. Bez zkušenosti ze svého dosavadního života a bez historických zkušeností

s po l ečnos t i by č lověk ztratil jakékoli předpokl ady pro orientaci ve světě . a tím také

pro orientaci na ploše dvoj rozm ěrn é ho výtvarného č i uměleckého díla. které bylo

v ytvořeno ji ným č lověkem s obdobnými zkušenostmi.

Proces tvorby a př ij ímú ní díla mů ž e být uskutečněn jen je-Ii fotografie obdařena j istou

d ávkou ..provokace" - objevování. obecné vlastnosti umění.

K hodnocen í uměleckých děl Šlachtová píše: ..Žúdný hodnotitel nernů že být povyšován

nad druhého. pokud nerná zřete l ně vě tší přehled o soudobém stavu komplexní kultury.

o její s truktuře . pokud není v ů č i uměleckému dílu výrazně c i t l ivější a pokud není s to

najít ve svých soudech takovou výrazovou logiku. která by korespondovala s logikou

posuzovaného uměleckého díla:' (Čs F 1984. č. 5. str. 207)

Vnímání díla divákem, komunikaci mezi autorem a adres átem Šlachtová popisuje :

..Dílo nemusí vždy být autentickým pros t ředn íkem mezi autorem a vnímatclem: umě l ec

dal dílu část své reality, svého základního postoje. který. je-li umě lec charakterní

(eticky) a vyhraněný (s ty l ově. koncepčně ). ne rn ů ž e nechat vnímatelc chladným. ale

naopak ho vzrušuje, protože mu poskytuje celý trs rů zn ých (možných) interpretací.

Bohatost interpretací neposkytuje vnimateli autor. ale dílo jakožto obj ekt iv ně existující

hmotný objekt, spjatý s objektivní realitou 'vněj š ího' svět a . i s realitou t voříc ího

subjektu. Čas to se stává. že se dílo b ěhem tv ů r čího procesu autorovi 'vymkne' z rukou,

jeden výrazový element během tvů r č fho procesu navazuje na druhý. mnohdy zcela

bezděčně . vzniká před i vo významll. autor v n ěm stále pokrač uj e . protože je hn án

vitalitou tv ů r č í nutnosti ke konečnému cíli s veškerým rizikem t vořen í. " (ČsF 1984.

č . 6. str. 255)

Ladislav Noel

Ladislav Noel se zaměřova l zejména na souč asnou slovenskou amatérskou i

profesionální tvorbu. V knize Dm póly [otografie vysvě t l i l rozdíl mezi informativní a

emotivní fotografií a popsal jej ieh výrazové pros tředky . V č lá ncích se věnova l podsta t ě

fotografov y tvorby a jeho vztahu ke s po lečnos t i .

V roce 1976 vydává nakladatelství Osveta knihu Ladislava Noela Dm póly [otograjie.

Ú\,(/h" o obruiovych ot áskacli j(JlOgrq/ie o tvorba slovcnskvcli [otoamat érov :0 roky
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1969-1 973. Noel se v knize zam ěřuje na rozdíl mezi informativní a emotivní fotografií.

nejd ř íve v teoretické rovině a potom na mnoha p řík ladech . Jeho z á mě rem je hledání

nových výchovných cest ve vývoji obrazové fotografie: vážné a zodpovědná

fotografická tvorba podle jeho slov začíná tam. kde autor jasně rozlišuje emotivní oblast

fotografie od informativní jako d vě odvětv í s odlišnou a svébytnou podstatou.

hodnotami, postupy a posláním.

Informativní fotografie se podle Noela snaží obohacovat pozn ávací sféru člověka .

ukazatelem kvality je autorova znalost řemes l né stránky. Emotivní fotografie je méně

čas tá než informativní. vyžaduje od autora t voř i vou intuici a inspiraci a má za cíl

obohatit citovou sféru č lověka. Snímky jsou náročné . hledané. ne tematicky

naprograrnovateln é. Kvalita závisí na citovém bohatství autora. Autor u emotivní

fotografie řík á o zobrazených p ředmětech něco víc. než je zjevné na první pohled,

zejména v n i t řn í vztahy a rytmy. Tvoři v á práce v emotivní fotografii umožňuj e autorovi

projevit se prost řednictv ím motivu. Například u portrétní studie a psychologického

portrétu fotograf vyj adřuje vn i třní citové reakce modelu a současně i vlastní autorskou

individualitu. Emotivní fotografie nemusí mít n ázev, pokud ho má. mě l by podpořit

nebo obohatit emotivní obsah.

Sn ímk ů výlučně informativních nebo emotivních málo, proto Noel píše o ..pólech"

a v násleelujících kapitolách udává mnoho přfklad ů fotografií z t ěchto p ó l ů. V praxi se

typy d ů sledn ě neodd ěluj í . Jsou zčás t i stejné. ale mají mnoho odlišného. Jsou

kvalitati vně odstupňované a na jej ich pr ů s e č fku se nachází reklamní. i lu stračn í,

propagační a v ě deck á fotografie.

Dále píše Noel o motivu, kompozici a stylizaci. Fotografický motiv je záměrně vybraný

obje kt, který má osobité fotografické. obrazové i myšlenkov é přednost i a vlastnosti.

Odpovídá po ž adavkům náročněj š ích , věcných, obsahových i formálních hodnot. takže

je vnitřní i vněj ší nadhodnotou reality. jejím cíleným v ýběre m. který je podkladem pro

obrazovou stylizaci. Kompozice podporuje a zv ýraz ň uj e obrazový rytmus a vztah linií.

t varů a prvků v jejich motivické hodnotě . Je vyjádřením něčeho t řetího . co by jinak

neexistovalo. V yt váří atmosféru. dramatizaci. vn i t řn í rytmus. D ůle žit á je kromě výběru

a kompo zice i stylizace, specifické zd ů razn ě n í obsahové a myšlenkové j ed i n ečnos t i

motivu. S ty l izačn í prost ředky t vořf fotografickou poezii. nástroj fotografické autorské

obrazové ř eč i . Základem je svět lo . perspektiva a ostrost.
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V roce ČsF 1976 píše Noel v č lánku O [otog rafickinn obruzovom videni (/ mysleni:

..D ůl ež i t ým p ředpok l adem a vlastností lÍ spěšného fotografa je fotografické v i dč n i . Je to

schopnost pozorně si všímat okolí. významově a k valit ati vně t říd it jeho povrchovou

strukturu. d ů sl edn ě poznávat věc i kolem sebe a seznamovat se s předm ět y snímku.

Souvisí to se schopností při bl íž it se k podst atě v ěc í . poznat jej ich nitro. jednotlivosti

i vztahy: ' (ČsF 1976. str. 484)

V roce 1977 publikuje v ČsF text Na t éniu sebauvedomovanie [otografov , Fotografie se

podle něj masivně rozvíjí, ale je nerozvinutá ve vlastním sebeuvědomován í.

kom petenci , dělbě práce. druzích a poslání své produkce. tedy v poznání sebe z hlediska

ex is tenčních a spo l ečen ských práv a povinností.

Na v i ně je neurčené školství, to. že profesionální fotografové čas to t vo ří

za nedů stojn ých podmínek a vyžaduje se od nich hlavně dokumentace. že neexistuj í

pravid elná setkávání, sem ináře a postgraduální studium. Je nutné definovat

profesionálníh o fotografa, jeho práva a povinnosti.

V ČsF 1984 píše Noel opě t o podmínkách kvalitní autentické tvorby v č lánku Slovensk á

ama t érská[otografia: "Nové obrazové myšlenky dnešních t vořiv ých autor ů musí být

zprostředkované současnými motivy a adekvátními moderními formami zobrazování a

stylizací. Ta má dnes bohatou a účinnou škálu. kterou je t řeba ovládat a uvědoměle

up l at ň ovat. (.. .) Fotografie je obrazem a s vědomím doby. au toři j i musí hl ouběji

poznávat a prožívat, aby pochopili její podstatu," (ČsF 1984. č. 8. str. 342-343)

Jiří Šerých

JiH Šerých se věnova l zejména na stranách Českos l ovenské fotografie teorii

fotogra fické kritiky. postavení fotografie ve s po lečnos t i a vztahu fotografie k ostatnímu

uměn í. Reagoval na současné děn í. často polemizoval s ostatními autory.

Vstupuje na scénu Českos l ovenské fotografie v roce 1979 s kritickým textem Teorie CI

kritiko v prax i, Kritika dě l amatérských fotografů je podle něj nedostatečná. ..Kde není

t řen í , není praskání a bleskli. ale p ředev š ím také není potřebné energie." (Čs F 1979. str.

436)
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.,Y ýrazn é a vyhraněné kritické postoje se přes proces t ření nutně musejí dostat

k precizn éj šímu formování a formulaci nových teorií. schopných něco nového objevit.

Y uměn í naší fotografie existuje prazvláštní stav. Méně početní profesion álové

na objevy zkrátka nemají čas. musejí se živit. A k početné vě tš i ně amatérů . kteří jsou

často nositeli větší objevitelské síly, postrádá kritika to vyhraněné ostří. obvyklé mezi

profesion ál y v jin ých uměn ích. Tak jako bychom proces fotografické tvorby neustále

podkládali tichou dohodou, že fotografie je příjemnou terapií s t a t is íců ve volném čas e.

a že tu není záhodno nikoho příliš rušit. aby e nedožil zklamání a z rodiny fotografů

neodpadl, To s amozřej mě neprospivá ani výraznějším jednotli vc ům usiluj ícím o úči nný

projev, ani - a to předev š ím - samotné fotografii jako celku. Nenabírá pot řebnou

vývojovou rychlost a dochází v ní k nivelizaci hodnot. Málo vzruchu, málo napět í. málo

t řeba i ostrých výpad ů m íříc ích hluboko k pod. ta t ě věci objevíte nejen mezi č len y

fotoklub ů, fotoskupin a ph žirování výstav, ale up ř imn ě připusťme - promítá se i do

stránek našich fotografických časopis ů. Jednak se tam nadměrně zdržujeme vzájemnou

chválou a jednak stránky cenné sazby neúm ěrn ě věnujeme edukačním č l á nk ů m nebo

dokonce s eri á l ů m esteticko-teoretick ého charakteru čas to tak vzdáleným žhavému j ádru

fotografické tvorby, že to vypadá, jako bychom se tu chtě l i nejprve věnovat zásadní

výchově kritických osobností, které teprve pak. ve vzdálené budoucnosti. mají jít

patři čn ě vyzbrojeny fotografii 'na těl o ' . Domnívám se, že to souvisí s dosavadním spíše

instinktivním hledáním fotografických t v ů rc ů , kteří k formulaci svých problémů

nechtěj í nebo neumějí najít sv ůj časop i s, a zpětně - že je časopis k takovému počínán í

dost neprovokuje. Nemá už zdaleka smysl. abychom do omrzení přemíla li. zda je

fotografie uměn í č i nikoli. (... ) Tak v našich odborných časopisech vždycky hrozí

nebezpečí, že se stanou spíše tribunou t eoret ik ů než praxe:' (ČsF 1979, str. 436)

Podle Šerýcha je nutné spolupracovat s praktikuj ícími fotografy a se zasvěcenými

č tenáři.

Y roce 1980 v Českos l ovenské fotografii reaguje č lánkem Profesion álov ě kontra

cunat éi i na č lánek Jana Šrnoka AlI10léh o profesion álově. Šmok chová podle Šerýcha

nepokryt é sympatie k profesion ál ům. Umění je podle Šer ýcha záležitostí duševních a

duchovních dispozic a nikde není záruka. že šikovní vycv ičen í jedinci budou schopni

kvalitní umělecké tvorby. Studium je dostupné pouze mizivé části a nehledí se při něm

na osobnost a zp ůsob i los t k profesi. Mezi amatéry je velký prostor pro výběr osobností.



Dále Šerých argumentuje tím. že školené umění začne někdy "zahnívat". jak tomu hylo

ph n ástupu C ézanna, Muncha, Gauzuina, Chaanlla a dalších um ělou .
~ ~

..Jako žádná škola na světě nev ycv i č í básníky. neudělá žádná akademie sama o sobě

z lidí výteč né malíře . soch aře a také fotografy. Jako bude ze všech uměleckých škol

sv ě ta odcháze t znač ně vysoké procento průměrn ých 'cechovních švícek, musíme

očekáva t. že odněkud. nep ředpck l á d an ě . neprogrumov ě. z boku. hude naopak do umění

vstupovat mnoho pozoru hodn ých jedinc ů . kteří se dostanou (k pohoršení 'hotov ých'

profes ion á l ů) k fotografii třeba i tak. že ji m bude chybět jedna ruka pro něco

ná roč n ěj šího. Umělce n etvo ří jen školy. t voří je dokonce i náhody. Dává je v ůbec

dohromady tak složitá s íť nej r ů zn ě j š íc h životních a s po l eč enských událostí. že na ní to

naše uspo řádané školské vyšívání nemusí udě lat vždycky ten neoriginálněj ší vzor."

(ČsF 1980. str. 542)

V tomtéž roce u veřej ňuj e v ČsF i 4dí1ný seriál ll.VI moderni? ve kterém poutavě

a bez planého filozofování definuje Šerých postavení fotografa v sou č asnos r i . kritizuje

falešná a prázdná díla a zbytečné teoretizování některých ko leg ů .

" V souboj ích veřej nos t i s umělcem byl vždycky kus banality. á vš tč vn fc i výstav nebyli

ochotni připust it . že to. k čemu se umě l ec dobíral mnoha lety usilovného každodenního

studia a práce. nemohou oni ihned odhalit a pochopit svátečn í prohlídkou přes monokl.

Netroufnou si na Edisony. ale na umělce ano. Daleko zaj ímavějš í a ohnivější šarvátky

ale vždycky měli a maj í mezi sebou. protože tady se do sebe na obou stranách poušt ěj í

fundované postoje. prově řené tvrdou prax í . která prob íh ň v neustál ých pokusech.

Nej hořl a v éj š f olej do takového ohně v ět šinou přil évaly a přilé vají generačn í rozdíly.

promítané v konzervativním nebo progres ívněj š ím pohledu na tutéž věc .

Fotografie jako by slibovala zv l á š ť bohaté diskuse právě v oné vyšší. t v ůr č í rovině.

neboľ shluk aktivních tv ů rc ů - vzhledem ke zdán l i vě snadné ovladatelnosti t v ů r č ích

nástrojII - je tu bez obdoby. A přece mají ve s ku teč nos t i fotografické diskuse víc než

zhusta bnn ální obsah. Je to tím. že výsledku. tj. jakéhokoli obrazu. do .áhne ve srovnání

s mal ířst v ím kdokoli neu v ě ř it el n ě snadno. Tak snadno a rychle. že nestačí zažít II

posoud it sVlij tv ů r č i proces. Že v ů bec není čas na zásadní kritické rozjímání. vyplývající

z postupného růs t u díla. Proto tím větš í význam má všechno. čím fotografové žij í a co

vníma jí mimo okamžiky. p ř i nichž se jejich palec dotýká spouš tě . " (Č's F 1980. str. 352)
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Zm i ň uje Sudka. který udržoval styky s mal íři II hudebníky. v ě dom ě č i ins tinkt ivně

neustále obohacoval svou obrazovost. "A le co přede vším jednoho dne odlišilo Sudka a

co odliší všechny zásad ně pracuj ící výtvarné fotografy od fotografu s trojc čk ář ů a

fo tografů plytké invence. to je vědomí. že všecko je možné:' (ČsF 1980. str. 352)

Nejv ě t š ím nep ř ít clcm všeho moderního v nás jsou podle Šerýcha doktríny a kategorické

odmítání čehoko l i . " Př íl i š vyhraněným zásad ám nar ůstaj í fousy. Kdo se chce znovu

narodit. musí se nejd ř ív oholit. A holit se dál. Č asto. " (Č'sF 1980. str. 352)

..Dítě p ři své neskonal é skromnosti s p rávně tuší. že stojí na začátku cesty, na níž bude

neust ále p řekvapováno. To jen my se už neradi nech áv áme n ěkam zlákat a mylně se

domn íváme. že s naší soukromou moudrostí je všem dnům konec:' (Č'sF 1980. str. 397)

Být modern í vyžaduje nadání. je nutné dívat se pod povrch moderního. zjistit. čeho je

d ů s ledkem .

V další čás t i se v yjadřuj e k ně kterých teoretikllm: .. cm áte n ěkdy pocit. že s uměním

kořenatíme jak s bylinkarni v apot éce? Namísto toho. abychom se v t ěsn ém sledu

za tvorbou opírali o to, co se v ní jak jeví. převažujeme pořád lékárnickými vážkami

v hlubokom yslných pojednáních, jak k tornu docházívá a kolik čeho v čem je. 1 ej rad ěj i

bychom pub likovali na stránkách č asop is ů jako je Čs. fotografie. naučnou encyklopedii.

zatímco kolem nejpa l či věj ších otázek kroužíme jak kolem kráteru sopky. Jsme tak

nepokryt ě rozumní. ba rozum ň ř št f , až už pozvolna zapomfnáme. že popclka uméní, ta

p říhodná rohožka, o niž si č is t íme svou dobře okovanou obuv. je především něco .

do čeho nasadi ly vajíčka a zakuklily se lidské emoce. při ro zen ý č lověčí cit." ( Čsf 1980.

str. 445) Dále píše o textu Miroslava Bílka o intelektu a intuici ve fotografické t vorbě .

na který by podle něj ..byla krátká i psychologie v temném souručenství

s psychoanal ýzou." Viz strana 13. 14.

Předpoklad nových sm ě r ů je opatrná. tápavá intuice. ne zázračný ..bystrozrak". Musíme

se sm iři t s tím. že se ve výtvarném uměn í 20. století zača l výrazový jazyk stále víc

izolovat od vněj ší reality a logické myšlení je v něm stále h úř postižiteln é.

Mnoz í teoretikové tvrdí. že fotografie ne rn ů ž e být abstraktní. protože je příliš sv áz ána

s realitou a smyslová zkušenost nám nedovoluje vnímat p ředmět y jinak. než je známe.

Podle Šcrýcha je dnes fotografie natolik pružná a má tolik technik. že m ů že být

vnímána jako abstraktn í. Jako přfk lad udává Sudkova zátiší. do kterých se podle

Šerýcha proru íui vliv kubismu i Sudkova absolutruho sluchu. Musí se k nim při stupova t

jako k emočnímu z áznamu. Naše smyslová zkušenost je podle Šer ýcha t o l erantn čj š i než

naše předs udky . je p rom ě n li v á a tvárná. což se projevuje i u vnimánf č cmobílých
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fotografií. Neznamená to. že abstraktní == moderní. pouze sc nesm í nezavrhovat moderní

smě ry .

V roce 1981 publi kuje Šerých v ('sF 2 teoretické texty. Docela nahá piiroda, ve kterém

píše o aktech a panuj íc ím strachem z jej ich focení, a Prežiinrovano, V tomto textu

zpoch yb ň uj e význa m program ů. happen ing ů a mani fes t ů jako Fotografie vscdniho dne,

Poe zie každodennosti nebo Nejpm l'dil'éj.vi vteiiny. Maskuj í podle n ěj neschopnost

vy t vo ři t kva litní. pravdivé fotografie a mají za následek i vydávání mnoha

fotografick ých úzce specializovaných knih iPoji zei), Pražani na kii žovatk ách ,

S apar átem do ZOO), ve kter ých kvalitní fotografie chybí.

V Č's F 1986 píše v č lánku Krajina I ' poliybu o nadprodukci v oblasti této nej rozš ířeněj ší

discipl íny.

Vladimír Birgus

Vladimír Birgus se v Č's F a v RF objevoval jako autor č l á nk ů reflektujících součas né

d čn í ve fotogra fii a jako fotograf i jako předmět text ů j iných autorů. Ve dvou níže

rozepsan ých č l á nc ích se velmi jasně vyj ád ř i l ke špatné úrovni fotografie v tisku a

k neodb orn é kr itice plynoucí z nedostatečného teoretického z ázemí fotografie,

V roce 1979 publikuje Vladimír Birgus v Č' s F č l á nek Československy tisk a reporuižni

fotog ra fie. ve kterém píše. že i p řes hrst mezinárodních occnčn í současný stav naší

no vin á řsk é fotografie nedává moc d ů vod ů ke spokojenosti. Na snímcích pře vl ád á

strnulá oficiá lnost. holý popis akcí. stereotypní opakování otřel ých klišé a je nedostatek

ucelených repon ň ž í. D ůvod Birgus vidí v nedost atečném počet fotoreport ér ů ve větš i ně

redakcí. v podce ň ov ánf fotografů ve srovnání s autory textu a v absenci kvalifikovaných

obrazových redaktorů . Velmi nízké honor á ře v oblasti report ň žn í fotografie vedou

k rozvoj i kva ntity na úkor kvality. redakce často spolupracuj í s externími ..nadšenci" ,

Birgus také upozor ňuj e na špatnou technickou kvalitu barevného tisku,
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Do Č's F 1982 píše 3í1 ný seriál N ěkolik pozn ámek kfoiografick« kriucc. velmi

propracova ný a kritický text s velkým množstvím p ř íkl ad ů. Birgus upozorňuje. že

fotografie je prakticky jediným druhem umění. pro které u nás nejsou připravován i

vysokoškolsky vzdě laní kritici a teoretici.

..Č l enové roz ličných sou těžn ích porot si z malé informovanosti často vytvářejí obraz

s oučasné světové fotografie podle katalog ů amatérských fotosalónú. vesměs

sous t řeďuj ících regresívní práce - když pak podle tohoto obrazu pom ěřuj í p ředl ožené

snímky, je nasnad ě . že mnohé p řínos né fotografie. v nichž si myšlenkový obsah

vynucuje méně povrchní atraktivitu formy. často propadají jej ich hodnotitelským sítem.

Absence školených obrazových redaktorů v našem tisku vede k podce ňov á ni role

fotografi e, k tomu, že fotografie je často v obrazových časop i sech chápána jen jako

ilustrace textu ." (ČsF 1982, str. Il O)

Chybí také kvalitní fotografické publikace.

Kritika by podle Birguse měla hrát roli zprostředkovatele mezi tv ů r č í fotografií a jej ími

vnímateli. Měla by získávat široké publikum pro skutečné umělecké hodnoty,

obohacov at jeho vnímavost, rozši řovat mu rozhled, přib lížit mu dílo. Měl a by se obracet

i p římo k tv ů rc ům, posuzovat jejich díla v širších s po l ečenských a individuálních

souvislostech, vytváře t určitou hierarchii hodnot, domýšlet a spekty. které si třeba nebyli

schopni u vědomit ani sami autoři . M ěl a by podněcov at prohlouben í autorských podnětů

a případn ě inspirovat další tvůrč í cesty auto r ů , A nezapomínat. že ..Právo na omyl platí

s tej ně pro umělce jako pro kritiky: ' (ČsF 1982. str. III )

Kritik by mě l dílo vždy zařad i t do dobového společenského i umě leckého kontextu,

do vývoje autorovy tvorby. rozebrat skladebnou a technickou stránku obrazu, pokusit se

interpretovat obsah, charakterizovat vztah mezi obsahem a formálním vyjádřením a na

zák l adě t ěchto analýz ,.se pokusit vyřknou t zd ůvodn ě n ý syntetický hodnotící soud, určit

individuální a s po lečenský význam díla: ' (ČsF 1982. str. 110)

Ve s kuteč nos t i kritici publikuj í povrchní informace. často pějí neopr á vn ěn é ódy na své

p ř átel e a v yt v ářej í pseudopoetické texty. O fotografii se podle Birguse

v Českoslovens ku vždy psalo v lídně . bez polemik. s tře tli , pokud někdo otevřeně

vystoupí se svý m n ázorem, objeví se vlna výčitek . Za příklad d ává n ěkter á slabá místa

v t vorbě Sudka a Mnrt i n č eku. na které se nikdo ncodvážil upozornit, ani Karel Dvo řá k.

Často píší recenze lidé s obecnými estetickými a kunsthistorickými v ě domos tm i :

..Zd ánliv á blízkost mal iřs t v í a fotografie vede k tomu. že se do fotografické kritiky

pouš t ěj í výtvarní teoretici. j imž č as to unikaj í specifické rysy fotografie a k teří hledají

-l8



ve fotografi i kvality j inde. než s kutečně jsou. [ když pro svou nedostatečnou orientaci

v d ěj in ách a současném stavu fotografie nejsou čas to schopni správně zařadi t

recenzované dílo do kontextu součas né fotografické tvorby. suverénně se o to pokoušej í

a dezorientují tak širokou veřej nos t." ( Č'sF [982. str. [[ I)

Stejná situace je mezi novin á ř i. vě tš i n a píše téměř naslepo. kritika je povrchním

propagačním informováním. Ve fotografických časopisech dostávají mnoho prostoru

laici. Všechno vede ke zmatku kritérií. dezorientované a dezorientující kritika.

glorifikaci pseudohoclnot a napadání progresivních děl (např. Jan Svoboda).

Ostatní autoři

Mezi další autory. kte ří přisp ív ali č lánk y týkajícími se fotografické teorie. patří Anna

Gregorová (Marcinková). Jaroslav And ě l, Josef Moucha. Petr Tausk. František Dostál.

Taras Štefek a Miroslav Vojtěchovsk ý .

Anna Martinkov á publikovala ve 3. čísle RF [972 č lánek Fotografie a kri tika.

ve kterém dě lí kritiku na interní a externí, publikovanou. Každý. kdo fotografuje, se

domnívá. že m ů ž e i kritizovat. Pro kritiku j ou ale nutné intelektuální předpok lady a

vzdě lán í : .,Spravedlivá. hodnotná kritika mů že vyplynout jen z poznání teorie daného

oboru č i uměl eckého projevu. jeho s pecifičností. zvláštností a z ákonito t í ." (RF 1972. č .

3. str. 4)

Teorie je záležitostí vědy. míra subjektivního vnímání musí být kritikem potl ačena na

minimum. dílo se musí hodnotit jako celek. Nekvalitní č lenové porot (.Jidoví

hodnotitelé" ) páchají škodu na fotografických soutěž ích..,Tolik rozdíln ých n ázor ů.

subjektivních hodnocení a dojmových 's oudů snad nikde tak nebuj í. jako pr á v ě v oboru

fotografie. Tento stav je současně i brzdou jej ího pronikání, které by mohlo být - ph

seriózní. sk u tečně fundované odborné kritice - mnohem výraznějš í. protože tal ent ů je

dost: ' (RF [972. č. 3. str. 4)

Téma hodnocení fotografií zpracovává i Anna Gregorová v roce 1973 v Č s f v č lánku

K ouizkiun hodnoceni ve [o tografii. Na fotografických s ou těž ích se č as to st ává, že

porotci vyberou dílo. které pouze vybočuje z řad y ostatních. aniž by vzali v úvahu jeh

kvalitu.
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Gregorová upozorňuj e. že pro správné hodnocení je nutné neustálé studium umělecké a

technické literatur y. schopnost logicky myslet a formulovat své myšlenky a soudy.

V roce 1977 publikuje Gregorová v RF č lánek K pojmu dokument árnifotografie. Výraz

..dokume ntární" znamená vždy ..potvrzuj ící. prokazuj ící. dosvědčuj ící. dokládející.

nikdy ne ..vymyš lený, stylizovaný, abstrahovaný". Dokumentární fotografie je záznam

s ku teč nos t i v i zuá l ně věrně zachycený na citlivé vrstv ě ...U dokumentární fotografie

v ů bec nern ů že být ře či o stylizování či abstrahování - to už je záležitost um ě leck é

fotografie, uměl eckého p řetvářen í s kuteč nosti," (FR 1977. č . I. str. 72)

V RF 1975 vychází text Martina Mat ěj ů Fotografie a sociologie. Autor srovnává oba

obory, nachází jejich s po l ečné rysy a možnost spolupráce. Pro oba je spo lečná snaha

zachytit a pozn ávat s po l ečnos t. Vstoupily do s po l eč nos t i teprve nedávno, stále se

vyvíjej í, jsou samy o sobě specifickými prostředky sociální komunikace a podílejí se

na vytv á řen í nových forem sdělován í. Tato funkce je často chápána jako hlavní.

ve s ku teč nos t i je jej ich podstatou snaha ovládat realitu, pronikat k podstatě sociálních

jev ů, kva l i tativně fixovat a interpretovat skutečno t. To je charakteristické pro tzv.

sociologickou fotografii. fotografii ve službách sociologie. která obvykle v sériích

zachycuje chronologii událostí.

Sociologií se zabývá i Jaroslav Andě l v ČsF 1974 v textu Fotografie a sociologie

ipoi n úntk» o j ejich \'z,(íjel/lll.vch vzuc lch) : "Vedle estetické a soci ál n č kritické funkce se

v repo rtážní fotografii objevuje postupně i snaha proniknout za pouhý jev určité

konkrétní události či situace, vyložit jej jako součást širších sociálních vztah ů a proces ů ,

Fotografi e zde obohacuje svou klasickou bezpro třední metodu s ys temat ič tějš ím i a

ana l ytič t ěj šími p řístupy. sous t řeďuje se buď na urči tý časový prvek či prostorový Lísek

soc iální probl ematiky č i na určitý závažný s po lečenský problém (válka utd.). Fotografie

se tak stává obrazovým vědomím sociální reality. kterou se sociologie snaž. í

rekonstruova t verbá l ně . Není divu. že fotografie navazuje se sociologií přímý pracovní

kontakt a naopak sociologie navazuje kontakt s fotografií," (ČsF 1974. str. 300)

V Čs F 1975 píše Andě l t ři kr á t na téma Fotograf]« a moderni umění: vz áj emn ě se

podm i ň uj í, v širš ím kontextu vi zu áln í kultury jsou od sebe neodmyslitelné. V RF 1976

publikuje č l á nek Fo!ogrl!/lck.,í realismus - ./iJwgrq/le nebo maliistvi? Fotografický
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realismus se objevoval hlavně v USA na konci 60. let a počátkem 70. lel. jeho

p ředs tav i te l i byli Roben Cottingham, Howard Kanovitz, Chuck Close. Duanc Hanson

a další. Podle Andě la "Fotografický realismus znamená obohacení modernfho umění

o nové vizuá lní kvality II důl e žit ý p řís p ě vek k pozn án í fotografie. Je dalším krokem

k integraci výtvarného umění a fotografie." (RF 1976. č. 2. str. 64)

V RF se v 70. letech objevovaly texty Tarase Štefka. V textu Tvary piirody lI .1c1(ogrqľie

se zab ývá metamorfózou v p řírod ě a jej ím zachycov áni. V textu Potn ámk» (1 ,,1I:i(é"

[otografii v RF 1977 píše. že užitá fotografie m ů ž e být dokumentární. reportážní,

výtvarná i uměl eck á. .Llrn ě leck á fotografie rozšiřuj e chápání reality za hranice

předmětnos t i s měrem k rea litě lidských bytostných sil a tedy také smě rem k real itě

s po l ečenské: ' (RF 1977. č . 4. str. 6) V roce 1973 psal do RF č lánky o výtvarnosti a

uměl eckosti reportáže. se kterými polemizoval Ludovít H l aváč .

Petr Tausk psal do RF i (sF o dějinách fotografie. současnos t i se věnoval napřík l ad

v č lánku Profesion ál (/ amat ér v t v ú r či fo tografii v RF 1978. Amatéři mají volnost

ve výběru a také mají zásluhu na zachování úcty k autorskému pozitivu, protože

nej častěj š ím zp ůsobem prezentace jejich č i nnos t i je vystavení kvalitní zv ě t šen i ny

na veřej nos t i (na rozdíl od pro fes i on á l ů , u kterých se výsledek práce prezentuje VČl. inou

tiskem).

Amatér František Dostál publikoval čas to v ('sF i v RF. V roce 1978 píše v z áv ěru textu

AII1(/(ér an i projesion ál (o netnaji Slladn é: .Profesion áln í fotograf - reportér má

nesnadné povol án í, a má ho ješ tě tě žší, má-li v t ě le i kus amatér k ého nadšení. Tak to

cítím já. ama tér. Amatér i profesionál má být jen jeden jediný č l ověk . jenž má duši

básníka. oč i mal fře, srdce plné citu. rychlé a hbité ruce (i nohy). vtipný mozek a na nech

úsměv . kterým zakrývá své pošetilé počínán í: ' (RF 1978. č . ...L str. 15)

V CsF 1982 publikoval text O všednosti. ve kterém píše. že v současnos t i vzniká příl i š

mnoho re po rt áž í. které zachycují obyčejný život: "Všední den popisuje autorovy

schopnosti v idění sv ě ta z hlediska vlastní fil ozofie. pos toj ů a n á zorů na život. Ale

bez vlastní hloubky fotografického vnímáni a bez vlastního t v ůr čiho vývoje se t ěžko

dojde k osobi tému pohledu. Zvláště noví adepti dokumcnt ňrn ího vyj adřov á n í pomocí

sou borů s nimků se velicc snadno dosuivaj í k povrchnosti. naivi tě a plagi átorství.

51



Problém všednosti je patrný zejména tehdy. kdy se více autoru vrhne na shodnou

sociologickou sondu: do problému studentského života v kolejích. při zkouškách.

o přesuivk ách apod. Dobře m íněnému z á mě ru škodí d ůraz na uniformitu technického

provedení s n ímk ů , která má zřej mě dokumentovat jednotící z ám ěr skupiny. Zralý

fotograf by si m ě l uvědomova t nutnost různorod é a pestré fotografické tvorby, měl hy

mít uznání pro práci druhých. a zejména pochopení pro neustále nové hledání a

poznávání s ku teč nos t i a jejího odrazu ve fotografické t vorbě . Dobrá fotografie je

výsledkem dokonalých znalostí, schopností a invence autora.

Jednoduše t v ářící se všední den stále př i tahuj e nové a nové následovníky. Kvali tě

dokumentrimí fotografie však neprosp ěj e kvantitativní zhlédnutí se v této tematice. a

proto s posuzováním nevšední všednosti bychom měli být opatrní:' ((sF 1980. str. II I )

Miroslav Voj těchovský publikoval oel konce 70. let. většinou reagoval na konkrétní

aktuální d ěn í . Kromě toho v RF 1979 publikoval č lánek v,,:\'()j českoslove nsk é teorie

[otogra jie, ve kterém se dívá na vývoj n á zor ů na fotografii. zejména orázky je-li

fotografie uměním: ..Až do doby objevení fotografie vznikal vizuální obraz pouze

spojením manuální a duchovní č i nnos ti . Fotografie znamenala p řevrat právě v tomto

směru , neboť rozdě li la vznik obrazu na č i nnost rnechanicko-rnanuáln í a č innos t duševní,

p ři č em ž mechanická č ás t zjevně . pro nezasvěceného . přev l ádá. (.. .)

Z ásadní převrat, který fotografie způsob i la v děj inách vizuálního zobrazování, nebyl

mnohými estetiky nikdy pochopen a byl dost dlouho přehlížen i teoretiky fotografie.

Konfl ikt vzniklý z tohoto nedorozumčn í je s tej ně starý jako fotografie sama. Spor o to.

zda fotografie patří mezi um ěn í, nebo ne, pokusy výtvarné fotografie přibl íž it se

mal ířs t ví utd.. to vše je d ů s ledek právě tohoto konfliktu vzniklého z nedorozumění.

Klasická estetika nernohla zařad i t fotografii mezi umění. neboť j i posuzuje z hlediska

mystického pohleelu na tvorbu. Pro to. co je ve fotografii nové. totiž pro podíl techniky

na vzniku obrazu. nevidí podíl osobitého t v ů r č fho přístupu autora-fotografa ke

sku t e čnos t i : ' (RF 1979. č . 4. str. 16)

Voj t ěchovský cituje Teigeho: ..Je t řeba zbavit se p ředs udk ú vyžadujících rukoděl né

originály a unikáty:'

V RF 1986 píše Vojtěchovský v textu \I.":n(///1 {\ '(II"I / {několik pozn ániek k sou časn é

[otografii krajiny) O součas né podobě kraj i n á řsk é fotografie.



Josel' Moucha v Č's F 1981 v textu Tok':.\'o ll .\; dokument objas ňuje nové termíny. které se

objevuj í u tvorby nové generace fotografů .

..Sociologická fotografie" je ve službách aplikované sociologie. "Bezprostřední

fotogra fie" je pře kl adem candid p//()/()~raphy (otevřená. up římná ) a lije photograph».

..Živá fotografie" vyj ad řuj e n ej obecněj š í lidské situace. jednoduše prezentuje i autoruv

postoj (nazývána také humanistická. angažovan á). .Reportážní fotografie" slouží

zpravodajs tví. má neost ř e h rani č í s živou fotografií. Definici dokumcnuirní fotografie

přcb fr á Moucha od Šmoka.

Petr Pavlovský se v Čs F 1984 v č lá nku Na z ávěr disk use o dimddlll/ologrt!/ii

vyj ad řuj e k postavení divadelní fotografie. Téma bylo mnohokrát diskutované v ('s F a

také v časo p isu Českos l ovenský lou tk ář .

Fotografové obvykle pracuj í pro divadlo. snímky jsou potom ve všech novinách stejné,

od jednoh o fotografa.

Pavlovský píše: "Dobrý divadelní fotograf musí být a lespoň do jisté míry i divadelním

kritikem. musí mít vlastní názor na divadelní hodnoty zobrazovaného předs t avení. a to

jak v ce lku. tak v částech . (... )

Divadlo nen í jen j eviště . předst aven í nev yt vářej í jen herci. Je tu též hled i š tě

obecenstvo, Divadlo v plném slova smyslu vzniká až interakcí. komunikač ním

kontakt em těchto dvou p ól ů . (.. .) Kritik by měl mí č ás t svých s mys l ů obrácenu

k publiku . A s tej ně i fotograf by mohl občas nechat 'vniknout rampu do objektivu' . ( .. .)

Teprve tehdy . když zachytíme onen komunikačn í proces v jeho specifické

dvoj sm ěrnosti, zachytíme i atmosféru divadla a m ů žeme tak řfci , že zobrazujeme

divadeln í dílo v jeho celistvosti." ( ČsF 1984. č . 3. str. 157)

Teorie novin á řsk é ťotograťie

Nov i n ářskou fotografií se nejuceleněj i zabýval Ludvík Baran. viz strana 29. Dalšími

autory vyjad řuj ícími se k tomuto tématu jsou J i ř í M ack ů , Václav J írů a Alena L úbová.

Na začá t k u textu Futogn!/ick.,í obraz. \' tisku z roku 1975 J i ř í Macků kritizuje současný

stav: ..Pat ř í k paradox ům naší doby. že no v i n á řs k á fotografie j eš t ě stále musí zápasit

o své místo na slunci. Jednim z d ů vod ů je ncdosuue č n á znalost a přehl ížen í specifických
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vlastností novin á ř sk é fotografie. Odpovídající pozornost jí není věnována ani na

vysokých školách - na pražské fakultě žurnalistiky a na bratislavské katedře

novin á řst vi. " (RF 1975. Č. 3. str. 60)

Mack ů upozorňuj e . že v tisku není zavedena funkce obrazového redaktora. a ..Našim

t ýden íkům , ale také den ík ů m a ostatnímu periodickému tisku. který ve větš í m íře

pracuje s obrazem. chybí přede vším hluboké znalosti fotografie jako sdč lovac ího

prost ř edku . přeh led o jejích dějinách a současném mezinárodním stavu. vnímavý přístup

k fotografickému obrazu. pochopení pro úč i n jeho výpovědi i výrazu - to všechno

zakotveno v odpovídaj ících znalostech základní novin á řsk é problematiky:' (RF 1975.

č. 3. str. 60)

V další čás t i Mack ů obj as ň uje důvod y. proč se fotografie prosadila v tisku a proč v něm

má d ůle žit é místo. Umo ž ň uje č ten á ř i ztotožnit se se zobrazeným jevem: vě tšinu

smyslového styku s p ředrn ětnou zkušeností nám prostředkuje zrak. zrakové vjemy jsou

dokonalé a autentické. Divák fotografii rychle a ochotně přij me a dobře se mu zachytí

v pam ěti .

..Sku t ečnost obrazu poznáváme smys l ově . přímo a nikoli prost ředkovan ě, jako signál

signálu (pod le terminologie l. P. Pavlova) ph rozumovém zpracování slovního sdě le ní.

Oba tyto poznávací s t upně . pojmový a smyslový. nevystupují ovšem osamocen ě . ale

jsou ve vzájemném vztahu dialektické jednoty. Právě názorno t a s ní spojená

emocionální síla obrazu napomáhá při p řechodu smyslového vjemu k abstraktnímu

myšlení. které je jedním z p ředpoklad ů pronikání k pods t atě jevů. (... )

Míra srozumitelnosti je v různ ých situacích různ á a závisí jednak na t v ůrci, jednak

na vnímateli obrazu. Tv ůrce o vli v ňuj e srozumitelnost způsobem zobrazení, p ředevš ím

celkový m uspo ř ád ňn ím obrazových prvků , volbou výseku prostoru a čao u zobrazované

s ku teč nos t i. ale i vlastní technikou snímání a jejím vztahem k běžným optickým

zkušenostem potenciálních v n ímate l ů . Na druhé s t raně závisí míra srozumitelnosti

obrazového sdě len í na délce č as u. po který divák obraz vnímá. a na in ten zitě a hloubce

percepce. kter á je p římo úměrná jeho intelektuálním schopnostem. jeho zkušenostem a

životní praxi:' (RF 1975. č . 3, str. 60)

V textu /11 niemoriam .IiN/1O Mackú vzpomíná v roce 1987 Daniela Mr ázkov á

na slova Jiřfho Macků o nov in á řs k é fotografii: .. Č te ná ř není povinen luštit n č č í

zašifrované myšlenky - č t e nář má právo na myš l enkově i literárně hodnotný text:'
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Na otázku ..Co je pro nov i n á ře nejd ůl e žit č j š j - nadání. vzd ě lrin í , intuice'!" Macku

od povědě l : ..Morální integrita. protože bez té je všechno ostatní nanic."

Report áž a dokument byly podle něj esencí fotografie. protože fotografie je především

osobní autentické svědec tví.

Zej ména o s po l ečens ké zodpovědnosti fotografa píše V áclav Jírů v textu Jl/k d á!

s [o tografii v tisku? v ČsF 1977: ... . .0 vlivu fotografického obrazu na utváření

socialistického dneška i č lověka se m l č í: ' ((' sF 1977. Č . 8. str. 340)

V č l á n ku O [o tog rafick é tvorb ě pro ufJro-;.o v.v tisk a jeho ob álk..y píše J írů V RF 1978

o d ů vodu , proč věnova t obálkám zvýšenou pozornost: ... .. ob álky jsou vizitkami

č asop i s ů a novin a protože maj í č tenáře učit se dívat a v i dě t co nevidí j iní. je úkolem

redakce vymýtit z nich konvenci. stereotyp. nevkus nebo kýč ." (RF 1978. Č . 4. str. 55)

Tisk nejeví záje m o výstavy a soutěže, z nichž by mohl br át kvalitní materiál.

Situac i v tisku popisuje také Vladimír Birgus v čl ánku Č eskos lo venský tisk a report ážní

fotografie v Čs F 1979 (viz strana 47).

Alena Libová v č l ánku Úvahy nad SOl ILra.\'/10 1I československou novin ái skou [otografii

v RF 1986 pojmenovává p ří či n y špatného stavu nov in á řsk é fotografie. v nichž se

shoduje s Vladim írem Birgusem: absence obrazového redaktora. malý počet fotografů

v jednotli vých redakcích, nerovný vztah mezi píšícími redaktory a fotografy,

nespecializované studium (fakulta žurnalistiky UK. FAMU) a také malé možnosti

polygrafi ckého průmyslu .
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Z áv ě r

Českos l o venš t í autoři se zabývali něko l i ka hlavními oblastmi: zodpovídáním otázky, je

-Ii fotografie uměním. pozicí fotografa ve spo lečnost i . pozicí jeho dna ve společ nos ti

(jak n ékte ří upozo r ňuj í. nejde o tentýž vztah. fotografie často začne "žít vlastním

životem" ). sdě lovacím procesem mezi autorem a adres átem, funkcí fotografie (zejména

fotografie dokumentární a rcporuižnf). skladbou fotografického obrazu. výrazovými

prost ředky , otázko u s po l ečenské zodpovědnos t i autora a etikou tvorby. Vd mi čas to se

objevují také kritiky stavu hodnocení fotografie a au toři předk l ádaj í pravidla. kterými

by se hodnotitel mě l říd i t : jej ich podstatou je vždy snaha o minimální subjektivnost a

nutnost za řazen í díla do mnoha souvislost í. Něko l i k autor ů také vystupovalo S kritikou

novin á řsk é fotografie. její špatný stav dávali za vinu absenci kvalifikovaných

obrazovýc h redaktor ů , malému poč t u fotograf ů v redakcích. jej ich podřízenos ti píšícím

redaktor ům a nízkému ohodnocení. nedos t a tečné možnosti kvalitního vzdělán í a špatné

kv alit ě tisku.

N č kolik autorů si všímalo amatérského hnutí. zabývali se dů vod y jeho existence a

snažili se definovat rozdíly mezi amatérskou a profesionální tvorbou.

V ě t š ina autorů vycházela z estetiky v ýtvarného um čn í, i když sami u pozorňoval i na

nutnost jiného pohledu na fotografii. Orientovali se spíše na minulost. nem ě l i možnost

srovnávat s děním ve s vě t ě.

Objev ila jsem 3 teorie, které jsou pom ěrn ě ucelené ve smyslu pokr ýv án í určit é oblasti

nebo uspokoji vého zodpovídání všech objevujících se ot ázek. Je jí Šmokova teorie

sdě l ován í. ange lmatika, Š mok ů v plně autorský počin. Teorie pokrývá oblast sdě lov á ní.

Šmok téměř nehovoř! o estetice fotografického obrazu, o psychologických a j iných

s po lečenskovědních aspektech tvorby i jej ího přij ímání, Další re la t ivn ě ucelenou teorií

je teor ie novin á řsk é fotografie Ludvíka Barana. Autor zejména ve skriptu Teorie

novin áisk é[ otog rajie pokrývá všechna témata související s fotografií v tisku a hodně

pozornosti v č nuje ot ázce sebepojetí autora. podsta t ě jeho tvorby. Třet ím t v ůrcem

samostatné teorie je Ludovít Hlav á č , který v knize O[otografickom obra;e a niektorvcli

ouitkcic]. j eho tvorby. este tiky a etiky pokrývá všechny diskutované oblasti fotografické

tvorby .

Zaujaly mě i č lánky Aleny Šlachtové - domnívám se, že dobře vystihla někte ré rozdíly

mezi výtvarným umčním a fotografií - a Jiřiho Šcrýcha, který sous t avně upozorňoval na

nebezpečí zúženého v i děn í. doktrín a odmítání neznámého.
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Ph zkoum áni vymezen ého období jsem pozorovala sestupnou tendenci u významu. jaký

hyl teorii pok ládán - v 70. letech byl t é m ě ř v každém ročníku {sF seriál. který xe

zabýval n ěj akou oblastí teorie, v 80. letech bylo t ěchto textu čím d ál méně a teorii

určené rubriky byly p l něny ideologickými texty.

Práce mi roz š fřil a obzory. zodpov ě d ě l a mnoho otázek a z ároveň umocnila pocit. že i

přes tehdejší izolovanost od vě tš i n y zahran ič í byla debata kolem fotografie na mnohem

vyšší úrovni než je dnes (z pohledu poučeného diváka).
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Summary

My paper is called Czech theory o ť photography ťrom 1970 to 1989 with an cmphasis

on press photography. I used the method oť dcscriptivc analysis. I wcnt through 2

leading maguzines that specialized in photography - C'eskos/m 'ellskd fotografi« and

Revue Fotografie and seeked out texts which dcalt with theory. There had bccn no

study ol' this topic before. no collection o ť these texts. I went through a Iew books as

wcll.

Therc had appeared 10 authors who dealt with theory systernatically and in detail - I

write about cach ol' thcm in one chapter. They wrote about topics like: Can

photograph y be considered as art? What is the relationship betwcen a photographer

and society? How do we perceive photography? \Vhat is the diference between

professional and non-professional? (There was a big nunher of active non-profcssionalr

then.) What is the rnoral obligation oť photographer?

These authors (mostly photographers or critics) try to answer the questions, usually by

means ol' art theory. Czechoslovakia was isolated from thc \Vest and some authors

created their own, unique theory. The most outstanding exarnple is lán Šmok and his

theory of comrnunication (callcd angelmatikai . Ludvík Baran dealt with press

photograph y a lol. he wrote text book for FAMU studcnts which covers the topic well.

I have choose n this topic because I wanted to gain some knowledge in theory and it

happened - I found many intercsting texts and I hope I will be able 10 continue in thc

topic towards present. When a cornpare the situation in our country in 1970s and

1980s 10 nowadays. the attention paid to photography, its creution and rcception is

poor.
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