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ABSTRAKT

Nazev

Estetické aspekty fotografie v postmodernismu.

Cile prace

Uvést do problematiky postmodernismu s diirazem na jeho projevy ve spolecnosti a riznych
teoretickych oborech, zejména ve filosofii, teorii uméni a fotografie. A tyto prameny
postmoderniho mysleni nasledné odhalovat v estetickych aspektech postmoderni fotografie.

Metoda

Na zéklad¢ reSerse dostupné literatury provést kompilaci, analyzu, komparaci poznatkti a
vytvorit resumé. Nasledné jej doplnit v diskusi a vypracovat zaveéry.

Vysledky

Diplomova prace v praktické ¢asti uvadi do souvislosti aspekty postmodernismu a fotografii a
odhaluje tak hlavni prameny jeji estetiky.

Kli¢ova slova

Postmodernismus, fotografie, estetika, filosofie, umeéni.



ABSTRACT

Title
Aesthetic aspects of photography in postmodernism
Objectives of thesis

The thesis introduces the questions of postmodernism, emphasizing its influences in society and
various theoretical branches, especially philosophy, theory of art and photography. Furthermore,
the thesis presents these resources of postmodern ideas in the aesthetic aspects of phography in

postmodernism.
Method

The compilation, analysis and comparation of gained knowledge are elaborated on the basis of
the background research of available literature. Eventually the resumé is created and expanded in

the discussion. The conclusions close up the thesis.
Results

In the practical part, the diploma thesis shows the connection between postmodernism and

photography and thus reveals the principal resources of its aesthetics.
Keywords

Postmodernism, photography, aesthetics, philosophy, art
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TEORETICKA CAST

KAPITOLA 1

UvoD

Estetické aspekty fotografie v postmodernismu jsou Sirokym piedmétem zajmu.

Smyslem této diplomové prace je vybrat a predlozit spektrum poznatkli o fotografii tak, aby bylo mozno
utvorfit si pokud mozno celistvy prehled o tomto médiu a jeho postaveni v dne$ni dobé. Tato prace
zkouma fotografii pfedevsim jako projev tviurci, tedy v kontextu uméleckém.

Samotné definice postmodernich projevii ve fotografii, je nadmiru problematickd a autofi
se k ni stavi razné¢.

Silverio naptiklad postmodernismus ve fotografii nechape jako jednotny fotograficky
styl. Je to pro n¢j spiSe urcitd vyznamna tendence, uplatiiujici se ve fotografii a umeéni. Pokud
mluvi o postmoderné, mluvi o dile, ve kterém soupeti rizné kody a jazyky. A také o dile, které
zpochybiiuje jednoznaény pohled na svét.

Tato prace klade diraz na dualezité souvislosti vyvoje fotografie a jejich funkcei ve spolecnosti
a to predev§im v obdobi nékolika poslednich desetiletich, kdy (jak si také v§ima mnoho autort), je
fotografie pro neodborné publikum tézko srozumitelna.

Vychozim opémym bodem této prace zakladni rozhlédnuti se po postmoderni situaci
a jeji charakteristika. O postmoderni dobé se mluvi jako o nesmirné pluralitni. A vzdy zalezi, kde vidime
pri¢iny vzniku této ohromné mnohovrstevnosti, ve které Zijeme. Pficin je jist¢ vice.

Uméni, potazmo i fotografie, jejiz role vuméni je v této praci mimo jiné probirana, by se daly
nazvat s jistou nadsdzkou zrcadlem spole¢nosti. Je nutné se touto pluralitou zabyvat, aby bylo mozné
chapat, co je to soucasné umeéni a na co reaguje.

Mnoho teoretikit uméni, kuratord a navstévnikl galerii, ktefi podrobuji rozboru vytvarna dila

soucasnych umélc — ¢te odraz doby, ve které tato dila vznikla. A pravé tato dila ndm maji co fici,



protoZe vznikla v ndm znamych souvislostech. Postmoderni dila jsou (mnohdy kritickymi) komenty,
které si kladou za cil, umoznit jedinci hlubsi vhled do svéta, ve kterém Zije.

Situace v soucasném umeéni je vyslednici mnoha riznych vlivi. Umélec ,mluvi“ jazykem
vytvarnych kodu. Ty se objevuji opakované a jsou pirejimany do podvédomi, neni tedy nutné uéit se vzdy
od zakladi novému vizualnimu chapani. Autor vyuziva jiz znamé kody, navazuje na uméni, které bylo
jiz pfed nim a samotna tato skutec¢nost je ¢asto problematizovana postmoderni fotografii.

Tato prace vysvétluje néktera témata postmoderni fotografie a snazi se tak zpfistupnit jeji
mnohdy néro¢nou estetiku. Zaroven je snahou, zdlraznit problémy, spojené s vnimanim fotografie,
ktera nas obklopuje nikoli v galeriich, ale v bézném zivoté. Umélecké fotografie v postmodernismu, stoji
témto vSudypiitomnym obrazlim v opozici, avSak zarovein mize koketovat i s jejich vlastni estetikou, coz
prispiva ke zmateni laického divaka.

Prvni ¢ast prace ukazuje fotografii v jejim historickém vyvoji, ze kterého vyplyva
tradicni chapani tohoto média, jeho funkce a ontologické vlastnosti. V této Casti jsou nastinény
problémy, které jsou ve spojitosti s fotografii tematizovany. Je to naptiklad dobova otazka
vztahu fotografie a uméni, jak je v té dob& chapano.

Druhé ¢ast se vénuje problematice postmodernismu, jejimz cilem je ptiblizit
mnohovyznamovost tohoto vyrazu, jeho vznik a pfifadit ho nasledné k obortim lidského badani,
v jejichz souvislosti je bézn¢ uzivan a vyslovovan.

Tteti Cast se vénuje chdpani terminu postmodernismu v uméni a jeho teorii. Zde jsou
priblizeny nejvyznamnéjsi tradi¢ni teoretické pristupy a je naznaceno, jak se promitaji do dnesni
»postmoderni* kritiky a praxe déjin uméni.

Prakticka ¢ast prace se pak vénuje shrnuti estetickych aspektti postmoderni fotografie.
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KAPITOLA 2

CILE PRACE

Cilem této prace je predlozit souhrn informaci z oboru filosofie, fotografie, déjin uméni a
vyvoje spolecnosti, s diirazem na ty myslenky, kterymi jednotlivé obory ptispély k popisu
ptechodu od modernity k postmodernite.

Na zaklad¢ poznatkt teoretického souhrnu a dalsi reSerSe dostupné literatury, komparace,
kompilace a analyzy dostupnych informaci, nasledn¢ popsat vyznamné estetické aspekty
postmoderni fotografie.

Dale ze ziskanych poznatkli vyvodit zavéry, k jejichz doplnéni poslouzi dva rozhovory

s odborniky.
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KAPITOLA 3

TEORETICKY SOUHRN

KAPITOLA 3.1

FOTOGRAFIE

KAPITOLA 3.1.1

Historie fotografie

., Déjiny vytvarného umeni nejsou jen déjinami jeho estetiky, nybrz predevsim déjinami
psychologie, tedy v podstaté déjiny podobnosti, nebo chcete-li, realismu “
(André Bazin, in Cisaf, 2004, str. 21).

Kdyz Delaroche, francouzsky malit narozeny roku 1797 v Patizi, méste, kde fotografie
udé¢lala svoje prvni pomysiné kricky, poprvé spattil zazrak daguerrotypie, tak pry zvolal
,,Ode dneska je malifstvi mrtvé.” Tak se tomu nékteti malifi, zdéSeni i o¢arovani, domnivali
(Daniela Mrazkova, 1985, str. 9).

Jejich udiv byl mozna v mnohém podobny pozdé¢jsimu udivu nékterych fotografii
pfi pohledu na pohyblivé obrazky prvnich Lumiérovych filmi, ke kterym nevyhnutelny pokrok
sméfoval déle, jejich zdéSeni ale bylo jist¢ mnohem niternéjsi.

Malifstvi nakonec (dnes jiz zcela pochopiteln€) nezaniklo, ale vyrazné zménilo svoje
postaveni a funkci (Mrazkova, 1985, str. 9). Nicmén¢ postaveni tehdejSich maliiti bylo slozité.
To, ¢im fotografie tolik brala dech, bylo zaroven tim, ceho se malifstvi snazilo dosahnout.
Fotografie od pocatku sméfovala kuptedu velice rychle, ,, sotva prinutila paprsky slunce kreslit

vvvvv

vysady portrétni malby “ (Mrazkova, 1985, str. 9). Vzapéti se pak vrhla na dalsi objekty
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tradi¢niho malifského z&jmu, protoze piesna reprodukce a dokonala kopie skute¢nosti byla jeste
v té dobé€ nejvyssi metou (malifského) uméni (Mrazkova, 1985, str. 9 a 10).

Kofteny touhy po zachyceni skutecnosti se daji vystopovat ddvno pied vznikem fotografie
a také v dobé¢, kdy umeéni jesté mélo jesté uplné jinou povahu, nez mé dnes. Za zrod vytvarného
umeni, by jeho psychoanalyza mohla povazovat balzamovani a dalo by se fici, Ze u zrodu
malifstvi 1 sochafstvi by nasla “komplex mumie. Z historickych nalezii je dobfe patrné,
ze egyptské ndbozenstvi bylo zcela zaméfeno proti smrti a ze zachovani posmrtného Zivota bylo
zavislé na hmotném zachovani téla (Bazin, in Cisaf, 2004, str. 21).

Prvnimi egyptskymi sochami byly mumie ¢lovéka a sosky z hliny, jez se ,,pro jistotu*
kladly k sarkofagu jako dalsi uchovani podoby zemielého. V nabozenskych pramenech
sochafstvi se tak objevuje jeho prvotni funkce: zachranit bytost podobnosti. Jiné apekty t€hoz
zaméru by se daly nalézt v prehistorickych jeskynich jako magické predméty, znazorniujici
¢i dokonce ztotoznované se zivou Selmou, podporujici zdar lovu (Bazin, in Cisat, 2004, str. 21).

Dalsi soubézny vyvoj umeéni a civilizace samoziejme zbavil vytvarné umeéni téchto
magickych funkci. Proto se Ludvik XIV. nemusel nechat balzamovat, ale mohl se spokojit

s portrétem od Lebruna (Bazin, in Cisaft, 2004, str. 21).

., Smrt je jen vitézstvim casu. Zachovat uméle télesnou podobu bytosti znamenda vyrvat

tuto bytost z toku casu, zachranit ji na breh zivota“ (Bazin, in Cisaf, str. 21).

Jiz davno podobnym zplisobem neveiime, ale stale jsme ochotni pfipustit a stava se nam
to védomé 1 nevédomé, ze ,, (... )portrét nam pomaha rozpomenout se na model, tudiz jej
zachranit pred druhou — dusevni smrti*“ (Bazin, in Cisaf, str. 21).

V 15. stol. zacali zapadni malifi ve svoji snaze o vyjadieni duchovni reality upoustét
od svébytnych prostiedkil a spojovali ji vice s napodobovanim vnéjsiho svéta. Rozhodujicim
momentem byl nesporné vynalez perspektivy, ktery umélci umoznil vytvofit iluzi
trojrozmérného prostoru. Predméty tak mohly zaujimat stejné misto jako v naSem
bezprostfednim vnimani (Bazin, in Cisat, 2004, str. 22). A tak vynalez malife a slouzici malifim
k vétsi realistiCnosti jejich dél - da Vinciho camera obscura - v jistém smyslu pfedznamenala

cameru Niepceovu (Bazin, in Cisat, str. 22).
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To, Ze nadesel cas vynalezu fotografie, vycitilo vice lidi. Dva prikopnici, Niépce
a Daguerre, nezavisle na sobé smétovali k malifstvim jiz dlouho piedznamenanému cili — zadrzet
obrazy v camera obscura. Obéma se to nakonec podafilo, po bezmala pétiletém usilovani,
ve stejné dob¢ (Benjamin, in Cisaf, str. 9).

Prvni kracky vzniku fotografie provdzelo mnoho peripetii a historie je to vskutku
poutava. Dulezité ale je, Zze roku 1837 ustalil Daguerre do té doby jen kratce trvanlivy obraz.
Osvitem, vyvolanim a ustalenim vznikl fotograficky pozitiv. Ten ale nebyl dale rozmnozitelny,
ztstal jedinym moZznym origindlem — Daguerrotypii (Mrazkova, 1985, str. 15).

Prave, kdyz ze sousedni Francie pfiSla zprava o revolucni daguerrotypii, svlij vlastni
postup k ustaleni fotografie rozvinul Angli¢an William Henry Fox Talbot, aby nakonec dospé¢l
k tomu, na ¢em byla (mozné do ptichodu digitalni techniky) zaloZena moderni fotografie,

z negativu jakékoliv mnozstvi pozitivnich kopii (Mrazkova, 1985, str. 11).

Nasledovalo jesté mnoho dalsich zlepSeni techniky a spolu s nimi masova snaha
je zpenezit. I kdyz jak pise Walter Benjamin, ,,tyto snahy se podobaly spise jarmarecnimu ument,
nez prumyslu‘ (str. 9), ktery ptisel az s vizitkovymi snimky. Diskutovalo se vSak i o otdzkach

Nemaly rozruch zptsobila fotografie mezi umélci - malifi. Byla povaZzovana
za technologické ohrozeni umélecké tvotivosti. Tato obava se zakladala na onom prevladajicim
nazoru, ze cilem uméni je reprodukovat skutecnost. A ti, kdo brali tuto koncepci za vlastni,
byli pochopitelné znepokojeni (Kulka, 2000). ,, Signal, ktery s postupnym zdokonalovanim
fotografické techniky fotoaparat k témto malirim vysilal, znél: cokoli udeélas, udélam lépe!

(Kulka, 2000, str. 114).

Jak smésné nam to dnes piijde — odmitani fotografii v dobé¢, kdy jsme jimi obklopeni vice
nezli jindy. A to fotografiemi, slouzicimi tolika riiznym uceltim, vyplyvajicim

uz z mnohovrstevnosti postmoderni doby.
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To, ze fotografie byla a je soucasti védeckych pozorovani, je pochopitelné. Je pro
tuto funkci vhodna uz svou podstatou. Jako vytvor techniky zacala fotografie brzy slouzit
védctm raznych oborit (Mrazkova, 1985, str. 11). Avsak jesté dfive nez jim, zacala slouzit
samotnym malifam. Alespoil nékterym z nich.

V jejich rukou se daguerrotypovani stalo technickou pomtickou pro malbu. Chapali
fotografii jako mechanicky prostfedek, uzite¢ny pro dosazni vyssich cilii. Uzivali ji pfedev§im
jako rychlé a pohodlné skici. Mezi prvnimi byl anglicky portrétni malit David Octavio Hill,
jemuz jednoduché snimky zamyslené jako pouha pomticka, zajistily misto v d&jinach,

1 kdyz jeho malifské dilo jiz ddvno zapadlo (Benjamin, in Cisaf, 2004, str. 10).

Jeho $lépéje nasledovala spousta dalsich, nikoliv bezvyznamnych umélct,
kteti z fotografii udélali svého vérného pomocnika.

Tak s ni pracoval naptiklad Alfons Mucha (1860-1939), jehoz fotograficky skicai prerostl
z pouhé technické pomtcky ve svébytné fotografické dilo. Aniz by nejprve tento secesni malif,
rodék z Ivancic na Morave, mackal spoust’ fotoaparatu s myslenkou na néco jiného nez finalni
vytvarné dilo, stal se nakonec soucasti historie fotografie. U Muchova dila se pfimo vybizi
srovnani s jeho fotografickymi ptedlohami, ,,jeho Zenské symboly Zivota, touhy, dobra, zla, zrodu
i zmaru jsou na fotografiich ve své nahoté leckdy vymluvnéjsi nez jejich elegantné a sviidné
odeéné protéjsky na malirskych obrazech ™ (Mrazkova 1985, str. 29).

Podobn¢ pied nim jiny velmi slavny malif, ktery k smrti nerad maloval venku, si piinasel
fotografické piedlohy pro své obrazy baletnich lekci a dostihovych drah
(Mréazkova, 1985, str. 19). Na obraze Zeny s chryzantémami vytvofil kompozici, ve které jedinou
postavu umist'uje az do rohu obrazu a nechavé jeho ram projit t€lem portrétované jakoby
na fotografické momentce.

Byl to Edgar Degas, ktery pfi sestavovani obrazli pouzival fotografie, jez si vlastnoru¢né
pofizoval. Projevily se tak u né¢j nové kompozicni zptisoby a nezvyklé uhly pohledu, které mély
ptvod ve fotografické kamete (Mrazkova, 1985, str. 19). Stejné tak Utrillo, jehoz jednim z
moznych biologickych otcti byl podle dobového svédectvi pravé Degas, namaloval sérii vyhledii
na Paftiz nikoliv podle skute¢nosti, nybrz podle pohlednic (Benjamin, in Cisat, 2004, str. 10).

Avsak skuteCnost, Ze fotografie mohla byt malifiim napomocna pfi studiich modelu
a jeho prosttedi, nebyla pro vSeobecnou realitu podstatné ¢asti umélct zdvazna. SkuteCnou obéti

tu byla malba portrétnich miniatur, do t¢ doby jedind moznost, jak ziskat podobenku ¢lovéka,

15



na jejichz poptavce zaviselo zivobyti vétSiny femeslnikl, vladnoucich Stétcem.
(Benjamin, in Cisat, 2004).

,, Veci se vyvijely tak rychle, Ze se jiz kolem roku 1840 prevazna cast nespocetnych
malirit miniatur stala fotografy z povolani, zprvu jen vedle malovani, brzy vsak vylucne
(Benjamin, in Cisaf, 2004, str. 12). Mnoho jich zac¢alo okamzité daguerrotypovat. Mohli snadnéji
a rychleji vyd¢lat penize, které by malovanim ziskali jen tézko. Tém z nich, ktefi v novém
zpusobu portrétovani spatiovali pokus o svoji likvidaci, se nelze divit. Portrét totiz od této chvile
nebyl jen vysadou nejvysSich spolecenskych vrstev, ale v podobé fotografie se stal ptistupnym
pro kazdého.

Jak trefn€é poznamenal André Bazin, ,, Dédicnym hiichem zapadniho malivstvi byla
perspektiva® a Niepce a Lumiére pfisli jako ti, kteti méli malifstvi spasit (in Cisaf, str. 22).

»1im, Ze fotografie znicila barok, osvobodila malirstvi od napodobovaci posedlosti (...)
a fotografie s kinematografii tak ,, uspokojuji posedlost po realismu s konecnou platnosti a svou

samotnou podstatou “ (André Bazin, in Cisaf, str. 22).

Tu chvilku po svém zrozeni se fotografie nesnazila byt uménim, protoze jen pouha
reprodukce skutecnosti méla parametry uméleckého dila. Ale netrvalo to dlouho,
a jakmile opadlo prvotni nadSeni z dokonalého podani skutecnosti, fotografie zacala trpét
komplexem ménécennosti a ten feSila napodobovanim tradicniho uméni
(Mrazkova, 1985, str. 36).

Spolecnost vedla v prvnim desetileti existence fotografie, které predchazelo
jeji industrializaci, riizné debaty, ale vétSinou se nedokézaly osvobodit od schématu pohlizejiciho
na fotografii jako v ptikladu z dobového némeckého tisku, ktery uvadi Walter Benjamin:
., Zachovat pomijivé obrazky, * pravi se zde, “neni jen nemozné, jak ukazal ditkladny nemecky
vWzkum, nybrs jiZ jen chtit néco takového znamend rouhat se Bohu. Clovék byl stvoren k obrazu
Bozimu, a Bozi obraz nelze zachytit zadnym lidskym pristrojem. Nanejvys bozsky umélec,
inspirovany nebeskym vnuknutim, si z vyssiho prikazu svého génia a bez jakékoli pomoci stroje

troufne reprodukovat bozské rysy clovéka* (in Cisaft, 2004, str. 9).
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V Sedesatych letech 19. stoleti se nové médium zacina prosazovat v zakladech vsech
svych budoucich funkci. Rok 1854, byl pocatkem vzniku portrétu pro miliony, takzvana
vizitkova fotografie zpusobila revoluci v portrétu. Novy druh malych snimkd, vyhotovovanych
v né€kolika kopiich, uz nesledoval reprezentativni ucely, ale byl vhodnou upominkou, kterou bylo
mozné nosit 1 v kapse odévu (Mrazkova, 1985).

V zéplaveé snimkd, vznikajicich mechanicky a bezmyslenkovité, se sice naslo i par
vyjimek hodnych pozornosti (naptiklad Nadar ve Francii a Julia Margaret Cameronova v Anglii,
usilovali o vyjadieni charakteru portrétovaného), ale prakticky tim zacala éra zivnostenské

fotografie a Francie i Anglie dychtila po svych miniportrétech (Mrazkova, 1985).

Jak jsem jiz ptedeslal, n¢ktefi malifi fotografii pfivitali. Umoznila jim pofizovat
si pfedlohy svych budoucich platen. A samotni fotografové? I jejich snem bylo tvofit uméni
(Mréazkova, 1985, str. 19).

Nebylo vSak na co navazat, stranky jejich vyrazového slovniku byly zatim jen nepopsané
listy a tak nezbylo, nez pro inspiraci nahlédnout do tlusté knihy, psané dlouhou historii malifstvi.
Nebo jak pise o tehdejsich fotografech Mrazkova: ,, (...) protoze si ho (uméni) nedokazali
predstavit jinak nez v intencich kritérii soudobého malirstvi, jejich nejvyssi metou byla imitace.
Imitace sentimentalnich obrazu, bukolickych scén, alegorii mytologickych pribéhii nebo lidovych
povesti — zcela ve stylu tehdejsiho vkusu. “ (1985, str. 19)

Dekorativni pomiicky jako sloup a zaves, které (protoze prevzaté z malitstvi) prosté
musely byt ,,umélecké”. Ateliéry s drapériemi, palmami a gobeliny, které ,, tak dvojznacné stoji
kdesi mezi popravou a reprezentaci, mezi mucirnou a trunnim sdalem * (tamtéz, str. 13).

V takovém prostiedi vznikaly fotografie jodlujicich salonnich tyroldki ¢i Svarnych ndmoinik,
spravné nakrocenych, kterymi se v té€ dob¢ plnila rodinné alba

(Benjamin, in Cisaf, 2004, str. 13). Pfi pohledu na tehdejsi komer¢ni fotografii je jasné, Ze spolu
s jejim rozsifenim nastal obecny tpadek vkusu (tamtéz, str. 13).

Fotografové s uméleckymi ambicemi, inspirujici se soudobym malif'stvim - Piktorialisté,
jak se nazyvali, vytvareli monumentélni ,,malifské scény* v ateliérech a vysledné obrazy

montovali nékdy az ze tficeti jednotlivych zabérid. Mezi nejvyznamnéjsi takové tviirce patiili
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napi. O. G. Rejlander a David Octavio Hill ¢i H. P. Robinson, ktery si ¢asto naméty svych
fotografii nejprve skicoval. Byl téz autorem manifestu a ucebnice tohoto zptisobu tvorby, knihy
Fotograficka tvorba obrazii (Mrazkova, 1985, str. 19).

Brzy se objevily prvni nesouhlasné postoje vici fotografii pojaté jako imitovani obraz,
avsak ,, (...) pojem piktorialismus drive nez se ustalil ve svem dalsim dilcim vyznamu, nejprve
naprosto splynul s uméle vytvarenymi scenami da la obraz “ (Mrazkova, 1985, str. 19).

Novou svézest prineslo umélecké fotografii az uvazovani, se kterym pfisel 1ékat Peter
Henry Emerson. VSe vyjadril v knize ,,Naturalisticka fotografie®, ktera zpiisobila v Anglii (zemi,
kde Robinsonova piktorialisticka tradice dokonale splynula s piedstavou o fotografii jako uméni)
znacny rozruch. Hlasal navrat k pfirod¢ a tvrdil, Ze fotografie nemusi napodobovat malifstvi,
ale Ze muze byt uménim 1 jako ,,pouhy obraz skutec¢nosti* (Mrazkova, 1985, str. 19).

I tendence v malifstvi se uz zménila, nechce jiz programové vypadat jako fotografie
(Mréazkova, 1985, str. 36). Prosazeni impresionismu predznamenalo konec akademického uméni
a soucasn¢ rozvoj modernismu. Malifi se zaméiuji na atmosféru dané chvile, podobu pfirody
odrézejici se v okamziku dusevniho rozpolozeni (Wikipedie — Oteviena encyklopedie).

I fotografové touzili po vyjadieni pocitl, a aby doséhli malebného efektu impresionistt,
provadeli zasahy do negativil i pozitivl a pouzivali i nejriiznéjsi techniky uslechtilych tisk,
aby potlacili ostrost kresby a vysokou miru autenticity vyrazu fotografie — jeji zakladni
vlastnosti. Vymysleli vSe pro to, aby estetizovali skute¢nost a dosahli tak ,, umélecky platného
dojmu fotografického dila“ (Mrazkova, 1985, str. 19).

Emersontiv inovujici postoj podnitil vznik spolkt, které se za tzv. ,,novou fotografii*
postavily. Napftiklad ve Francii a také v Americe, kde Alfred Stieglitz, pfimo ovlivnény
jeho knihou, zalozil v roce 1902 skupinu Photo-Secession (Mrazkova, 1985, str. 19 a 36).

To uz byl ale jiny piktorialismus (nez ten robinsonovsko-rejlanderovsky), ktery Stieglitze,

ale 1 Steichena, Eugena nebo Westona oslovil. Ten novy, piSe Mrazkova: ,, Ideu hleda

ve skutecnosti; fotografickému obrazu dodava kazen a rad kompozicnich zakonut; mluvi o bodech
a liniich, zdurazinuje fotogenicnost, resi vztah formy a obsahu“ (1985, str. 19).

Skupina Photo-Secession prosazovala piktorialismus jako oficidlni styl umélecké
fotografie. M¢l své zastupce nejen ve Spojenych statech americkych, byl to styl vskutku
mezinarodni (A. S. Godeauova, in Cisat, 2004, str. 326).
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Fotografie ted’ aktivné hledala svij vlastni, svébytny vyraz (Mrazkova, 1985, str. 19).
Prosazovaly se dvé protikladné tendence. Zvlasté evropsti fotografové zastavali nazor, ze uzivat
jakékoliv prostfedky a to i nefotografické, je spravné, pokud je to v ramci vysledného esteticky
platného obrazu. Naproti tomu, pfevazné fotografové v Americe, jsou nejen proti
nefotografickym technikam, ale vylucuji i elementarni zasahy do negativu a pozitivu. Efekta
uslechtilych tiski (olejotisk, gumotisk, ...) se snazi dosahnout vzdy ryze fotografickou cestou.
Mluvéim této Cisté nebo téZ piimé tendence ve fotografii, je praveé skupina Photo-Secession.

V Cele s Alfredem Stieglitzem pomaha fotografii setiast jeji komplexy viici malifstvi. Pochopili
totiz vstup do moderniho uméni - nasli pfechod od funkce reprezentacni k funkci poznavaci

(Mrazkova, 1985, str. 36).

I pies argumentaci hajici fotografickou subjektivitu, a nebylo ji od vzniku fotografie
vubec malo, nedoslo k uznani fotografie za vyjadfovaci prostiedek, ktery by se svou expresivitou
vyrovnal malifstvi (A. S. — Godeauova, in Cisaf, 2004, str. 324).

Abigail Solomon-Godeauova tika, Ze pojmy jako originalita, sebevyjadfeni a subjektivita,
jsou jiz tradi¢n¢ chapany jako zaruka umeéni. Proto jsou v historii fotografie tak asté vyroky

I3

typu ,,dilo tvori umélec, ne médium “ — Steichen, ¢i ,, skutecnym vyjadrovacim médiem je clovek,
nikoli nastroj “ — Weston. A dodava: ,, Tyto nazory (...) byvaji promiskuitné nasazovany
na jakekoliv fotografické dilo “ (in Cisat, 2004, s. 324).

K neschopnosti fotografie, vymanit se z podiadné Skatulky, upirajici ji interpretacni
schopnosti, o nichZ je skalopevné presvédcena, ptispélo jisté vice faktort. Jeden z nich,
podle A. S. — Godeauové v déjinach umélecké fotografie leckdy opomijeny, byla pravé vina
technologické inovace v 80. letech 19. Stoleti (in Cisat, 2004, str. 324).

Osud v8ech druht fotografie, nejen té umélecké, byl vzdy ur€ovan ve vEtsi mife
technickym pokrokem. Osmdesata 1éta byla technologickym zlomem, ktery zjednodusil
fotografii, coz se v diisledku projevilo jejim rozsifenim i mezi neodbornou vetejnost
(A. S. — Godeauova, in Cisaf, 2004).

Bylo to pfed Emersonovou kritikou fotografické tvorby obrazii, kdyz fotograficky

prumysl zaplavil trh pfiruénimi kamerami a fotografie byla najednou uménim pro kazdého.
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Vzkvétalo amatérské fotografovani, protoze zmacknout spoust’ a ziskat sviij kousek skutecnosti,
umél kazdy. Zalozeno bylo mnoho fotoklubi, ale vSechny se rozvijely v podstaté pouze v duchu
Robinsonova piktorialismu (Mrazkova, 1985, str. 19).

Godeauova zdlraziuje, Ze uméleckd fotografie se byla vzdy nucena vymezovat vici
bézné produkci komercnich portrétistii, ned€lnich amatéri a rodinnych kronikait, ktera se v této
dobé poprvé zacala rozristat (A.S. - Godeauova, in Cisat, 2004).

Stieglitzliv esteticky nazor vychazel z jeho viry v americké hodnoty vérnosti,
cti a nevinnosti, byl oddany autenticité a ,, prijimani formy jakozto vérnosti povaze daného
meédia, jej dostala do primého sporu s fotografickou praxi jeho doby *

(kolektiv autorti, 2007, str. 142).

Dtsledkem bylo, Ze od roku 1911 jiz Stieglitzova galerie 291 (dale potadala vyznamné
vystavy Matisse, Picassa, Brancusiho a Picabii) az na jeho vlastni vystavu v roce 1913,
nevystavovala zadna fotograficka dila (kolektiv autorti, 2007, str. 142).

Z pohledu soucasné fotografie je dulezité si uvédomit, ze standardni déjiny velice dlouho
vychézely z védomi, Ze dilo Paula Stranda, které v duchu jeho tvrzeni, ze ,,znamenitost
fotografie spociva ve vyzdvizeni prave onéch vlastnosti, jez jsou tomuto médiu viastni“, bylo
pocatkem nastupu ,, veku umélecké fotografie jakozto autenticky modernistické, a tudiz zcela
sebe-védomé umélecke formy“ (A. S. — Godeauova, in Cisaf, 2004, str. 323).

Ve stieglitzovych oc¢ich se modernismus a fotografie dostaly do hrozivého protikladu
a teprve fotografie mladého Paula Stranda mu umoznily pochopit, Ze ,, hodnoty modernismu
a ,,primé fotografie“ mohou dokonale splynout na plose jediného tisku
(kolektiv autorti, 2007, str. 142).

Strandova ,,brutalné ptima“ fotografie, jak ji nazval a nasledn¢ obhajoval Stieglitz
(ve dvou poslednich cislech svého ¢asopisu Camera Work), pievzala dédictvi umelecké
fotografie po piktorialismu. Uméni uz nebylo spatfovano v urcitych ndmétech, efektech
rozostfeni ¢i zamlZeni, manipulaci s negativem a alegorickych ¢i symbolickych vyznamech,
ale ve vyjadieni subjektivniho ,,kdo jsem a co chapu* (A. S. - Godeauov4, in Cisaf, str. 328).
Strand ptfimou Stieglitzovu linii fotografie pfevratné¢ radikalizoval. Objevil vyznam v podrobném
zobrazeni struktury povrcht a jeho dilo ptedstavuje prvni ptiklady nové vécnosti ve fotografii.
Tento zajem o kvality pfedmétného svéta pak v Americe dovedl k vrcholu Edward Weston.

Omracujici byla prostota jeho namétl a fezava ostrost kresby jeho snimkt spolu s citlivym
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vniménim tvaru a svétla. Weston vyznaval absolutni verismus. Jeho zdznamy skute¢nosti byly
az prili§ pfesné. Skutecnost byla na jeho fotografiich dokonalejsi, neZ jakou je mozné spatfit
lidskym okem, takZe ve vysledku byly jeho obrazy vlastné abstrakci (Mrazkova, 1985, str. 37).

Fotografové jako Stieglitz, Evans, Strand a Weston oplyvali sebedlivérou,
kterou stvrzovala autorita modernismu, jejz hajili. V dob¢, kdy si modernisticka estetika
udrzovala vérohodnost a legitimitu, umoznila vznik vyznamné a kanonizované fotografie
(A. S. — Godeauova, in Cisaf, str. 328).

Vystava Film und Foto shrnovala tendence fotografie ve dvacatych letech. Na vystavé
panoval esteticky kontrast mezi fotografickou koncepci ,,nového vidéni* Laszl6 Moholy-Nagye,
ktery ,,zdiiraziioval experimentalni a konstruktivni viastnosti fotografie “ a projektem
»fotografické fotografie Alberta Rengera Patzsche, ktery tvrdil, ze ,, tajemstvi dobré fotografie
spociva v tom, ze muize nabyt uméleckych kvalit stejné jako vytvarné dilo, a to prostrednictvim
sveho realismu ““ (kolektiv autora, 2007, str. 233).

Fotografie modernismu estetizovala ostré tthly a prostorové nespojitosti, k cemuz vedlo
modernistické zruSeni sttedové kompozice v kubistické malbé. Vytvarny pohled (na krajinu
1 figuru) byl nahrazen schemati¢nosti a detailem (tamtéz, str. 234). Nova vécnost znovuobjevila
Blossfeldtovy fotografie, které byly oslavovany ,,jako diikaz, Ze modernisticka technicka
konstrukce a identita funkce a ornamentu maji zaklad v prirodé . Blossfeldtova fotograficka
typologie pozdéji najde svou ozvénu jesté v dile Bernda a Hilly Becherovych (tamtéz, str. 235).

Kolaps modernismu nastal az definitivnim uznanim umélecké fotografie, jejim piijetim
do vSech svatostankl vytvarného uméni: muzei, galerii, univerzit a d¢jin uméni

(A. S. — Godeauova, in Cisaf, str. 328).
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KAPITOLA 3.1.2

Reprodukovatelnost a autenticita

Fotografie je jednim z prostiedkd, které zapticinily diskuse o problematice souvisejici
s reprodukci, s kopiemi a s kopiemi kopii. Douglas Crimp v roce 1980 pise, Ze v poslednich dvou
desetiletich se postupné ,,vyprazdnéni aury* uméleckého dila urychluje a postupné se ,, vsechny
proudy radikalni umelecke praxe spojuji pri likvidaci tradicnich kulturnich hodnot (...)

(in Cisat, str. 309).

Upozornil na to uz Walter Benjamin koncem tficatych let, kdyZ publikoval svou esej
Umeélecké dilo v dobé mechanické reprodukce. Vyzdvihoval vliv moderni techniky, ktera
,, umoznuje bez zmeény kvality nekonecne multiplikovat jedinecny umélecky vykon “

(Pospiszyl, 2002, str. 162).

Tvrdil, Ze hodnotu vyuziti dila neni mozné oddélit od podminek, za jakych bylo
vyrobeno, coz znamena, ze napiiklad u primitivnich narodt, kde ru¢ni prace predstavuje
Lwpreneseni magickych vlastnosti skrze dotyk samana nebo kneze “, je takové dilo urcitou kultovni
hodnotou, jejiz ,, hojici nebo lécivé viastnosti nemohou byt obsazeny v replikach nebo
reprodukcich * (kolektiv autort, 2007, str. 271).

Ovsem, aura piedstavuje pro Benjamina nikoliv ontologickou, nybrz historickou
kategorii a nejde tedy o néco, co ma pouze ru¢né vyrobené dilo a mechanicky produkt nikoli
(Crimp, in Cisat, 2004, str. 308).

Je zfejmé, Ze néktera dila, byt mistrovska, dnes nemaji byvalou silu. Cim to,
ze kdyz se postavime pied obraz, neni tak magicky ptsobivy, jak bychom ¢ekali? Je to snad tim,
co pochopil Benjamin, tedy Ze ,, (...) nékteré fotografie maji auru, zatimco ve véku mechanické
reprodukovatelnosti ztrdaci auru i Rembrandtitv obraz? “, ze ji ,, (...)naprosto vyplenily tisicovky
reprodukct, které jsme méli moznost videt“ (tamtéz, str. 308)?

V disledku rozmnozovani kopii se ,,aura“ rozplyva (tamtéz, str. 308) a dilo, které bylo
v minulosti neopakovatelné, se proménilo v dal§i hromadné vyrabény a rozmnozovany produkt

(Pospiszyl, 2002, str. 162).
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Masova produkce vstoupila do svéta spolu s industrializaci. Nejprve skrze litografii,
ktera byla sice rucné nakreslena, ale poté mechanicky tiSténa, avSak brzy ptrevzala vladu
fotografie jako uplna technicka reprodukce (kolektiv autorii, 2007, str. 272).

Pokud jde o zachyceni fotografického obrazu, ruéni prace do n&j nevstupuje a nevstupuje
ani do jeho tisku. Benjamin tika, ze ,,z fotografického negativu lze udélat nekonecny pocet
porzitivii; pozadovat ,, autenticky “ pozitiv je nesmysl“ (in kolektiv autort, str. 272). To znamena,
ze fotografie ma zasadni podil na tom, ze ,,jedinecna existence* je nahrazena ,,pluralitou kopii*
(tamtéz, str. 272).

Podle Benjamina technické vynalezy jako fotografie, film a zvukovy zaznam, méni
zasadnim zptsobem distribuci a dostupnost uméni i samotnou jeho podstatu

(Pospiszyl, 2002, str. 162).

V postmodernismu je uméni ,,rozdroleno* a to ve smyslu pluralismu original.

Crimp tika toto: ,, Pluralismus se opira o prelud, Ze umeni je svobodné, osvobozené od ostatnich
diskursivnich praktik a instituci, predevsim pak osvobozené od historie. Tento prelud si lze
uchovat jen diky tomu, Ze je kazdé umélecké dilo povazovano za naprosto jedinecné a
originalni* (in Cisat, str. 305).

Benjamin piedpovédél, ze zmeéna ve zplisobu vyroby ,, bude pred sebou hrnout vsechny
estetickeé hodnoty “ (in kolektiv autora, 2007, str. 272) a tim presunul diraz z otazky, zda je
fotografie uménim na otazku, ,, zdali vynalez fotografie nepremeénil samotnou podstatu umeni
(tamtéz, str. 273).

Stejnou otazku jako on, si kladl v roce 1935 i André Malraux. Tento francouzsky
spisovatel a levicovy politik, také spatiil ve fotografii pivodce ,,samotné podstaty uméni®, dospél
ale k odlisSnym zavérim (kolektiv autord, 2007, str. 273).

Benjamin upozoriiuje na to, ze fotografie odstranila original z jeho dosavadni pozice
a na to, ze procesem reprodukce ztraceji dila svou ptirozenost, coz Malraux v zasad¢ nepopira,
ale tvrdi, Ze ,, predmeéty ze stejného ditvodu néco ziskaly: nejvyssi vyznam v otdzce stylu,

Jjaky vitbec mohou ziskat “ (in kolektiv autort, 2007, str. 273) a pfic¢ita tim fotografii k dobru

velké zrovnopravnéni, které bylo duisledkem ,, odevzdani predmétii ze vsech obdobi a mist urcité
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stylistické homogenite “, kterou umoznila. VSechny tyto pfedméty tak prebraly rysy ,,nasi*
estetiky (tamtéz, str. 273).

Malraux vydal v roce 1948 knihu ,,Museé imaginaire* (Muzeum beze zdi), jez byla
navenek prvnim projevem krize starého chépani dila (Belting, 2000, str. 170).

Podle Malrauxova nazoru fotografie poskytuje nastroj pro tvorbu kompendia vSech
informaci o svétovém umeéni - knihy o uméni, jejiz hodnota tkvi v ,, demokratizaci umeleckeho
zdzZitku jeho prenesenim do zZivota mnohem vétsiho poctu lidi, nez je tomu v pripadé elitarskych
muzei *“ (kolektiv autort, 2007, str. 273 - 4).

Skute¢né muzeum se nahrazuje knihou, kde pocet d¢l neni omezen zdmi a kde jsou
obrazy a texty ,, podnétem neomezené celkové vize uméni vsech dob a narodii
(Belting, str. 170).
jednotlivého dila, jelikoz prosttednictvim reprodukei jeho muzeum beze zdi prekdduje umeélecka
dila z ,,predméti* na ,,vyznamy*, které nasledné ziskavaji ,, nejvyssi vyznam v otdzce stylu,

Jjaky vitbec mohou ziskat “ (kolektiv autorti, 2007, str. 274). Svou vizi uméni jako obrovského
sémiotického systému vystihuje, kdyz pise: ,, Reckého génia lépe pochopime po srovndni Fecké
sochy s egyptskou a asijskou, nez kdyz se seznamime s dalsim stem reckych soch “

(tamtéz, str. 274).

Malraux docilil toho, ze dila uz nebyla ,, neopakovatelnymi individui, ani svedky
historického umeélce, nybrz mnohem obecnéji sebevyjdadrenim lidstva jako nesmrtelného druhu
(...)“ (Belting, 2000, str. 171).

Neuveédomil si vSak, piSe Jean Clair v roce 1983, Ze reprodukéni techniky ,, pomohly
i nenapadnému prorvustani jevii zcela jiné povahy do soucasného uméni* (2006, str. 9).
Fotografie totiz neni pouze prostiedkem efektivniho $ifeni a prosazovani modernich proudii
a modnich smér, ale ,, zkresluje to, co pochazi z malifstvi, a zvyraziuje to, co je mu cizi. Gesto
., télesného “ umélce, které by jinde piisobilo prihlouple, a rukopis ,, konceptuadlniho *“ umélce, sam
o0 sobé nevyrazny, vyfotografovanim ziskavaji jakousi neredlnou existenci, predstiranou identitu
a zdanlivou trvanlivost“ (Clair, 20006, str. 9).

Vliv na Malrauxovo komparativni (tedy v podstaté sémioticke) pojeti estetiky, mélo jeho
uceni u obchodnika s uménim, kde byl uveden do praxe chapani vizualnich uméni, které

nevidé€lo formu jako krasu, ale do velké miry také jako ,,lingvistickou® hodnotu
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(kolektiv autorti, 2007, str. 274). Tedy n¢jak podobné, jak ji vidi dnes kazdy student,

ktery se musi ucit déjiny uméni, ve snaze rozpoznavat jednotlivé malifské styly.

3.

Znovu je potieba zdiiraznit vyznam Marcela Duchampa, nachéazejici se v jeho odmitnuti
modernistické, idealistické estetiky. Svymi ,,ready-mades‘ poukdzal na to, Ze ,,(...) kategorie
umeni je sama o sobé zcela nahodila a libovolnd, Ze ma funkci diskursivni, nikoli zjevujici *
(A.S. - Godeauova, in Cisaft, 2004, str. 320).

Na Duchampovo chapani uméni navézali umélci jako Warhol, ktefi s vyuzitim fotografie
vytvorili vlastni (postmoderni) koncept re-prezentaci obrazli cerpanych z masové kultury.

Od pop-artu, ktery hojné mnozil fotografické snimky sitotiskem, uz lze mluvit o vyrazném
zpochybnéni jedinecnosti uméleckého dila (Crimp, in Cisat, 2004, str. 309).

V modernistické umélecké fotografii je sob&stacnost obrazu a hmatatelna ptritomnost
autora vyzdvihovana jako z4sadni kvalita (A. S. — Godeauova, in Cisat, 2004, str. 319) a prave
,,dila Rauschenberga a dalsich umélcii vsemozné zdiiraznovala, Ze jsou zavisla na jiz existujici

a vysoce stylizované obraznosti odvozené z masovych médii ** (tamtéz, str. 319).
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KAPITOLA 3.2

POSTMODERNISMUS

KAPITOLA 3.2.1

Postmoderni situace

Uvazovani o soucasném umeéni, kultufe a fotografii, vybizi k hlub§imu zamysleni
se nad postmoderni situaci. Silverio ptedesila, ze pii zkoumani soucasné fotografie je tieba mit
na paméti zdsadni problém, ktery se nachazi v hledani néjakého objektivniho vyznamu pojmu
postmoderna (2007, str. 9).

Piedné je tieba zdliraznit, ze termin postmodernismus je vyslovovan v rozli¢nych
,»podminkach* a mnoha zptisoby. Béhem pftiblizné tficeti let jeho uzivani pokryva spektrum

tak Siroce odlisnych jevi, Ze vzdy existuje potiteba dal§iho uptfesnovani, jinak jeho uziti vnasi

Casto spiSe zmatek (Bertens, Natoli, 2005, str. 5). Je obklopen zmatkem také proto, Ze se leckdy

zaménuje s postmodernitou, ktera je spiSe periodizujicim konceptem, vztahujicim
se k historickym vzorciim spolecenské organizace a odkazujicim k déjinnému obdobi
po modernité (Barker, 2006, str. 152 a 153). Jak uvadéji Bertens a Natoli, konkretizaci pojmu
“postmoderno” se pak utvofila jista referencni pole, na néz je tento termin Casto aplikovan.
Vyjmenovavaji tfi hlavni: pole sociokulturni formace, abstraktni pole filosofickych propozic
a pole umélecké (2005, str. 5 a 6).

V ramci posledniho z nich se hlavné pohybuje tato prace, avsak vzdy je Iépe, divat
se na problematiku v souvislostech. Pokud tedy mluvime o fotografii, mluvime o ni vzhledem
k ¢lovéku. A pokud chceme uvazovat o umélecké fotografii, je vyznamné jeji postaveni
v kontextu uméni. Je patrné, ze jiz ted’ vyplyva mnoho otazek. Mohla to byt naptiklad otazka
vyznamu uméni pro ¢loveka, pripadné bychom se mohli ptat, ¢im je pro nas samotna kultura?
Mohli bychom se tdzat i na to, jak v dnesni dob¢ rozlisime ,,dobré* uméni od kyce a tak dale.
Na tyto otazky se pokusime odpovedét, avSak nikoliv ihned. Lépe udélame, polozime-li

je znovu, a to v kontextu nejpodstatnéjsim — v kontextu nasi doby.
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To, jak myslime nasi dobu je, jak uvidime, nikoliv pouze otazkou udalosti,
které probihaji kolem nés (i kdyZ i ty nas velmi ovliviiuji), ale také otazkou samotné povahy
naseho mysleni. To je problematika, kterou se mnoho myslitell, povazovanych za postmoderni,
pokousi objasnit. A proto bychom se s n€kterymi nazory méli nejprve seznamit.

Slovo postmoderni je slovo vagni a souvisi s nim problém filologické povahy
(Silverio, 2007, str. 9). Bertens a Natoli se ve své encyklopedii postmodernismu zabyvaji
s postmodernismem a prostiednictvim vysvétleni jejich dila se nam snazi pomoci rozliSovat mezi
mnohymi maskami, které na sebe postmodernismus bere na zaklad¢ objektu ¢i objektil,

k nimz jeho konkrétni uziti odkazuje (2005, str. 5).

Silverio zdUraziluje, jak filologicky naivni je hledani ,,opravdové podstaty* slov,
jako jsou uméni, ky¢ nebo dokonce laska. Tato slova, stejn€ jako postmoderna, postradaji obsah,
jejz by bylo mozno nalézt. ,, Maji pouze takovy obsah, na jehoz uzivani se lze dohodnout,
nebo sice nedohodnout, ale byt si védom, v jakem smyslu jej ten ktery autor pouziva
(Silverio, 2007, str. 9).

Jednim z podobné naivnich hledani miize byt 1 zabyvani se jiz zmifiovanou otazkou
kultury. Slovo kultura je slovo oznacujici velice neohranic¢eny vyznam. T. S. Eliot fekl: ,, Kulturu
Ize jednoduse popsat jako to, co déla zivot Zivotem ** (in Eagleton, 2001) a ackoliv to jist¢ neni
nejdukladnéjsi pokus o vystizeni jejiho vyznamu, nemiizeme fici, Ze by byl nedostatecny.

Bauman upozoriiuje na uskali jazyka: ,,kazdy vyrok prece svij predmeét zjednodusi,
pristiihne, pokrivi, vtlaci ho do Prokrustova loze pojmii“ (2006, str. 35) a dodava, ze se tuto
skute¢nost miizeme pokusit védomé ovlivnit, ale ne ji zabranit. Rik4 vak, co nAm mize pomoci,
ato je: , nepredstirat, Ze to, o cem se mluvi, je tak jednoznacné jako kazda vypoved’ o tom, vzata
zvlast* (str. 35).

Problemati¢nost takovych uivah je patrnd jiz z toho, Ze autorim zabyvajicim se podstatou
postmoderni situace n€kdy nezbyva, nez se uchylit k pfirovnanim, jakymi jsou napft. ,,tekutost*
nebo ,.kasovitost“. Tyto pojmy, evokujici néco beztvarého a nestalého, jsou svoji jakousi
abstraktni povahou paradoxné schopny popisu, se kterym se jedin¢ dokazeme spokojit

bez vyhrad. Vystihuji totiz podstatu postmoderniho, jak ji citime, tedy velice neuchopitelnou.
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Naléhavy nastup konceptu postmodernismu je reakci na podstatné zmeény v uspotradani
naSich socidlnich svéti a jazykem postmoderny byly popsany vyznamné kulturni zmény
v soucasném zivoté (Barker, 2006, str. 152).

Abychom pronikli hloubé&ji do soucasného diskursu mysleni o uméni, je nutné
si dikladnéji ujasnit, co vlastné terminy jako postmodernismus nebo postmodernita v riznych
referen¢nich polich znamenaji.

Pokud jde o pole sociokulturnich propozic a pole umélecké, jak je pro piehlednost
uvadégji Bertens a Natoli, mizeme koncept postmodernismu zjednoduSen¢ definovat jako
., kulturni styl vyznacujici se intertextualitou, ironii, pastiSem, prolinanim zZanri a brikolazi'
(Barker, 2006, str. 152).

Postmoderna se nejprve konstituovala v humanitni oblasti, kde tento pojem, jak uvadi
Silverio, uzil v kontextu uméni literarni kritik Thab Hassan (2007, str. 9) a pozdéji byla vyslovena
v souvislosti s architekturou, malifstvim a sociologii, aby nakonec zasahla svymi tendencemi
1 filozofii a védu (Jelinek, 2002).

Za nejkonkrétnéjsi, praktickou uroven, ke které postmodernismus odkazuje, 1ze tedy
povazovat urcité literarni a umélecké praktiky, které se poprvé objevily v padesatych letech
a postupn¢ nabyly na hybnosti a pfetrvaly v mnoha disciplinach do poc¢atku osmdesatych let
(Bertens, Natoli, 2005, str. 6).

Radikalizoval se sebereflexivni sklon patrny v modernismu a v jistych disciplinach
(tanec, fotografie, literatura) postmodernismus zpoc¢atku odkazoval k nové sebereflexivité (avSak
ta by se podle nékterych kritikti méla povazovat spise za ,,pozdn¢ moderni‘). V dalSich
disciplinach (malba, architektura, sochatstvi) postmodernismus ,, signalizuje navrat k praktikam
zobrazovani, které nefigurativni modernismus zapovedel “ (Bertens, Natoli, 2005, str. 6). Silverio
zmifiyje Venturiho a jeho ¢lanek ,,Complexity and Contradiction in Architecture* z roku 1972,
kde jsou upiednostiiovany hybridni a ambivalentni prvky pted zietelnosti a Cistotou stylu,
aby poukazal na to, ze architektura byla prvnim uménim, kde se pojem postmoderna

systematicky vyuzival ve smyslu plurality kodi (2007, str. 9).

! brikolaz — vztahuje se k preskupeni a novému spojeni (juxtapozici) plvodné nepropojenych oznacujicich objekt(
tak, aby vytvarely novy vyznam v neotrelém kontextu (Barker, 2006).
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KAPITOLA 3.2.2

Postmoderni filosofie

w7

Na abstraktnéj$i irovni odkazuje postmodernismus k souboru filosofickych propozic
(Bertens, Natoli, 2005, str. 6). Jde v zasad¢ o ,,filosofické hnuti, které odmita ,, metanarace *
(tj. univerzalni vyklady lidské historie a cinnosti) a uprednostiuje ironii a formy lokadlniho
vedeni *“ (Barker, 2006, str. 153). Postmodernismus je ve sporu se v§im, co se prezentuje
jako objektivni, transcendentni’ a univerzalni. Vyznamné je také popieni transparentnosti jazyka.
Postmodernismus na této trovni ptedevsim zdurazije ,, determinaci jinym, touhu, nahodilost
(kontingenci), zménu, diferenci a absenci (ja a vyznamu) ““ (Bertens, Natoli, 2005, str. 6).
Pravdépodobné nejvyznamnéjsi filosoficka pozice dvacatého stoleti byla fenomenologie.
,, K vécem samym!*“, zn€l program fenomenologi. A analyzovat to, co se ukazuje.
Fenomenologie chce ptejit od neplodnych diskusi takzvané ,.k véci®, tedy k tomu
co je nepochybné dano, ukazuje se, co je fenoménem® (Anzenbacher, 1991, str. 49).
Pro dal$i vyvoj jsou dulezité prave filosofické myslenky, poukazujici na nedostatky
ve fenomenologické metodé. Spole¢né s diirazem, kladenym na vidéni véci samé, fenomenologie
predpokléadala, ze ,,t0, co nazira (a cemu vika - véc sama), to take muze beze zbytku vyjadrit (...)
tak, jak to vidi“ (Petticek, 1997, str. 124).
Jak podotyka Petticek, fenomenolog je jako vétsina z nas, ktefi predpokladame, ze jazyk
nemuze ovliviovat to, co vidime. Co kdyz ale jazyk neni tak nevinny, jak se myln¢ domnivame?
Filosof Ludvig Wittgenstein napiiklad tvrdi, Ze bez pfemysleni nad fungovénim jazyka,
je riskantni povazovat filosofické otazky a odpovédi, za predmétné. Je tieba toto vzit v tvahu
a potom se teprve ptat po vztahu jazyka a svéta, o kterém vzdy vypovida (tamtéz, str. 124 a 133).
Wittgenstein definoval termin ,,jazykovych her®, chtél tim naznacit existenci mnozstvi
ruznych pouziti jazyka (Ptackova, Stibral, 2002, str. 127).
Jako paralelu k jeho jazykovym hram mtzeme ustavit termin ,,vizualni hra®, abychom
zdlraznili mnozstvi skrytych, vzdjemné na sebe plisobicich vlivl vizuality. Ty vSak vytvareji
v dé¢jinach uméni konkrétni ,,vizualné-myslenkové struktury®. ,, Styly vytvarného umeéni vcetné

stylu fotografickych Ize pak chapat jako fyzickou projekci téchto her (Silverio, 2007, str. 28).

2 . v er s v .
transcendentni — presahujici moznosti
3 , v vs v . v . vev v ov .7 vevs v ey s iy s
fenomén — predevsim vse, co se ukazuje ve zkusenosti, pficemz muze jit o ,,vnéjsi“ (véci) i ,vnitfni“
(sebereflexivni) zkusenost
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Nutné se ted’ dostavame k tomu, co fenomenologie nikdy neproblematizovala,
a to je jazyk (tamtéz, str. 124).

Reflexe jazyka (nebo tzv. ,,obrat k jazyku* - Richard Rorty), je jednim
z nejakcentovanéjSich témat postmoderniho mysleni (Silverio, 2007, str. 12).

Hlavni zdroj teoretického postmodernismu nalézdme ve francouzském
poststrukturalismu, ktery navazuje na lingvisticky strukturalismus, zejména dilo Svycarského
jazykovédce Ferdinanda de Saussure. Ten pfisel s myslenkou, ze vSe, co chapeme jako znaky,
neni pfirozené, ale umélé. Jejich vyznam je dan konvenci, néjakym kédem
(Petricek, 1997, str. 126).

Pricemz znak existuje vzdy, kdyz néco zastupuje néco jiného, tedy kdyz existuje néjaky
vztah (Ptackova, Stibral, 2002, str. 126).

Ale nejen ve filosofii, strukturalismus rozsifuje sviij dosah od slov k jazyku kulturnich
znaktli obecné. Za kazdou udalosti, ktera je n¢jak nositelem vyznamu, je vzdy urcity systém, diky
kterému ma pro nas tato udalost néjaky vyznam. A praveé znaky a jejich riznymi systémy
se zabyva sémiologie (Petiicek, str. 126 a 127).

Oznacovani je jevem, ktery zahrnuje veskerou kulturu, a kromé jazyka verbéalniho
muzeme analyzovat tieba i fotografii (Ptackova, Stibral, 2002, str. 126).

Vyznam znaku vidi strukturalismus ve vztahu, ktery jim dava systematické uspotradani
(vzdjemné odliSovani jednoho od druhého). Znakovy systém (kod) tak ziistava v zasadé statickou
strukturou, coz se stalo ter¢em kritiky. Poststrukturalismus pak jde v myslenkach dale. Snazi
se demaskovat moc jazyka, kterd je mu dana tim, Ze je pro nas defakto zdkonodarnou formou, jiz
musime respektovat, chceme-li, aby nam druzi rozuméli (Petticek, str. 176).

Zjednodusené feceno: ,,Jazyk je moc, ktera nam bez naseho védomi vladne * (tamtéz, str. 176).

Jakykoliv sémioticky systém, povazovany diive za pouhy nastroj vyjadieni, se ve svétle
poststrukturalismu jevi jako neuvédomovany systém piedsudki, ktery ma navic zasadni vliv na
nasSe mysleni (Silverio, 2007, str. 13). Na zaklad¢ toho mohl Roland Barthes zpochybnit
puvodnost dila i vytvareni vyznamu autorem a vyslovit pfesvédceni, ze povaha jazyka je
totalitni, protoze nas nuti fikat néco, co sami nechceme (tamtéz, str. 12-14).

Pravé demaskovani moci jazyka, je jednim z velkych ukold postmoderny. Existuje vSak
misto, kde je mozné tento ,,mocensky monopol* uzaviené¢ho systému porusovat, kde Ize najit

néco jako ,,otevienou strukturu®, a tim mistem je umeéni (Petticek, str. 176).
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Umeélecke dilo totiz vzdy ukazuje samo na sebe, na to jak je utvoieno, a tim ,, narusuje
vzity automatismus naseho vnimani a mluveni o skutecnosti. Umeéni vraci pocit ,, zivota “, protoze

nas od navyklého registrovani véci vede k jejich znovuobjevovani, k jejich skutecnému videni

(Petticek, str. 176).
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KAPITOLA 3.2.3

Postmoderni spolecnost

1.

Postmodernismus, ktery bychom na trovni, o které bude fe¢, mohli nazvat, rovnéz
postmodernou, méa ambice vysvétlovat i novou sociokulturni formaci a ekonomické rozdélovani,
které podle mnohych hlasti nahradilo modernu (Bertens a Natoli, 2005, str. 6).

Sociolog Zigmunt Bauman vysvétluje proces, ve kterém byl nékdy od poloviny 19. stoleti
,»obecny intelektual* vytlaCovan ,,zvlastnim*, jak to formuloval Foucault. Upozoriiuje na to,
ze nebylo nic zvlastniho, kdyz Marx Cerpal z Balzaka a Millovu Politickou ekonomii recenzovali
i Dickens a Ruskin: ,, tehdy existovalo cosi takového, jako kanon vedomosti, které byl povinen mit
kazdy inteligentni nebo ,, kulturni** ¢lovek bez ohledu na to, ¢im se profesionalné zabyval, kanon
pro vsechny takoveé lidi spolecny “ (2006, str. 60). To se postupné zménilo, kdyz se spolecny
diskurs rozpadl na specializované a malokdo byl uz schopen obsahnout rozumove celek (tamtéz,
str. 60).

Jako jeden z klicovych ryst postmoderni kultury byva ozna¢ovan takzvany ,,Konec

413
1

velkych vypraveéni. Tento termin pochdzi z myslenek francouzského filosofa Jeana Francoise
Lyotarda (Kesner, 2005, str. 16). Pokud jde naptiklad o uméni, tak jednim z velkych vypravéni,
které postmodernismus opustil, bylo ,, vypraveni o vyvoji umélecké formy od realistické
napodoby svéta k abstrakci* (Pospiszyl, 2002, str. 167). Uméni ziskalo status svobodného
vyjadfovaciho prostfedku, jenZ umoziuje vyjadrovat se k aktualnim politickym a socidlnim
problémum (tamtéz, str. 167).

Oba dva ,,druhy* postmodernismu, poststrukturalisticka ,,textualita i postmoderni
neokonzervativni ,,pastis** (jak se projevuji v uméni), se mizou v kone¢ném dasledku zdat
komplementarnimi symptomy krize subjektivity a vypravéni, dle Lyotardovy ,,postmoderni
situace® 1 procesu fragmentace a dezorientace, dle ,,kulturni logiky pozdniho kapitalismu*
Frederica Jamesona (kolektiv autorti, 2007, str. 599).

Ptfestoze vyvoj od modernity k postmodernité je obecné piijaty, nelze vazné tvrdit,

Ze soucasna zapadni spolecnost se naprosto odpoutala od modernity ve vSech sférach,

4 pastis - napodobenina
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coz naznacuje naptiklad Silverio. Poklada si otazku, zda je dnes prostor pro pluralitu skute¢nost
akceptovana Sir§i masou, nebo zda existuje jen v myslich filosofii, sociologi, teoretikti uméni
apod. Odpoveéd je nejednoznacnd, postmoderni situace vzhledem k pluralité hodnot ve
spole¢nosti opravdu nastala, ale existuje pro mnohé z nas pouze vzdalené¢ a vidime rozdily v tom,
jak jednotlivei pfijimaji pluralitni prostor, ktery se jim nabizi (Silverio, 2007, str. 19).

»Mnoho lidi Zije na svych vlastnich modernistickych ostrovech jednoznacnosti
Ci jakychkoli jinych soukromych legitimizujicich pribéhii. Postmoderni situace tedy existuje,
ale postmodernich ucastnikii je malo *“ (tamtéz, str. 19).

Je pravdépodobné, ze védomi postmoderni plurality nevstoupilo pln¢ do oblasti common
sensu’ a to ani v uméni, i kdyZ tam mozna vice neZ jinde. Aviak zda je pluralita zaleZitosti
masovou nebo osobni, jak se pta Silverio a jaky vliv ma jeji védomi na nas zivot, je na miste.

Existuji vice ¢i méné radikalni odptrci tvrzeni, Ze zijeme v sociohistorické formaci
»postmodernity*. Naptiklad Giddens namitd, Ze nezijeme v postkapitalistickém svéte
ani ve sveté bez narodnich statii. Nejistotu, relativitu a pochyby soucasného védeéni pak nechape
jako postmoderni situaci, ale jako situaci ,,radikalizované* ¢i ,,pozdni‘ nebo ,,vrcholné*
modernity (Barker, 2006, str. 154).

Podobnym smérem uvazoval také sociolog Habermas, kdyz upozoriioval na nedokonceny
osvicensky projekt modernity (tamtéz, str. 154).

Bauman vidi v posmodernité v ur¢itém smyslu navrat k predmoderni dobé. Rika,
ze “Predmoderni svet byl spontanni, aniz o tom védel” (2006, str. 105), coz se stalo patrné
az pohledem “z modernity”. Problémy patrné z modernity nebyly v pfedmodernim svéteé
vnimany, protoze ,,predmoderni svet nevédel, Ze ma kulturu, nevnimal problém totoznosti,
ochrany radu apod. (2006, str. 105). Prestoze to diive nebylo patrno, existovalo to jaksi
spontann¢, nevédome a bez odbornikil. “Potom prisla modernita, posedla virou, ze nic
(a rozhodné nic dobrého) nebude, pokud se to neudéla vedome, pokud se véci neujmou uceni
odbornici — misto radu bude chaos” (2006, str. 105-106). Ale my, co zijeme v postmoderni
dobé¢, zijeme zcela jinou spontannosti - védomou.

“ Ztratili jsme viru, ze zZivel je mozné eliminovat beze zbytku z lidského sveta, ze (...) bude
mozné svazat v§echny nitky tam nahore do jednoho uzlu — tak aby se dalo za né vsechny tahat

najednou” (Bauman, 2006, str. 106).

> common sense — b&né védéni, oblast aspektl kulturniho Zivota, kterd je pokladana za samoziejmou
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Liesbet van Zoonen (1992) upozornuje, ze socialni skute¢nost nabizend médii
je jednostranna — maskulinni a stfedostavovska a Lewis pfipomind, Ze u¢innym manipula¢nim
nastrojem jsou média zejména v rukou politickych elit, protoze ,,mimo jiné ,, roztaceji spiralu
mlceni* tim, Ze zietelné formuluji postoje, které udajné prevazuji ve spolecnosti“

(in Jirdk, Kopplova, 2007, str. 168).

A dalsi, mozna jesté vétsi nebezpeci, prichazi s tim, Ze at’ se kdesi na svété piihodi
cokoliv, my to uvidime. Neni mozn¢, abychom nevid¢li, protoze zijeme na planeté, jez je
protkana ,,informacnimi dalnicemi* a ,, cizi Zivoty kdesi uplné jinde pronikaji v podobé
elektronickych obrazii do nasich domacnosti*“ (Bauman, 2008, str. 15).

Také krizi subjektivity a vypravéni zacali postmoderni kritikové brzy vidét jasnéji
ohranicenou jako krizi toho, co je ,, vétsinou bile, stredostavovske, muzske, zapadoevropské
a severoamericke  a ti, ktefi situaci vnimali jako ohrozeni, natikali nad ,, koncem umeni, déjin,
kanonu “. Pro ostatni, nebo 1€pe feceno, pro ty ,,jiné* (sexudlné, rasove, kulturné), vSak znamenal
postmodernismus spise piistup k novym druhiim subjektivity a vypravéni (kolektiv autort, 2007,
str. 599).

V osmdesatych letech se, soucasné s ristem medialni nabidky, diirazné&ji prosazuje
domnénka o vlivu médii na vnimani socialni skutecnosti (Jirak, Kopplova, 2007, str. 168).

Jako o samostatném pifedmétu se v opozici ke spolecenské (nemediované) realité, uvazuje
také o realité medialni, jako o zvlastnim typu ,,socialni konstrukce reality*. Pfi vyzkumech vlivu
,mediovaného svéta“ na vnimani ostatnich socialnich zkuSenosti (a také zpétného ucinku
na podobu medialni reality), se Casto dochazelo k zavéru, ze lid¢ ziji stale vice v ,,mediovaném
svete” (Weimann, in Jirak, Kopplova, 2007, str. 168).

Bauman zminuje to, co fikd Debray o nasem Zivoté v epoSe mediokracie,

“kdy se reputace vytvareji a mizi v zavislosti na frekvenci vystoupeni pred oc¢ima verejnosti”

a parafrazuje Descartestv slavny vyrok na “Vidi me, tedy jsem” (Bauman, 2006, str. 37).

,,Jelikoz v prubéhu casu fotografie vétsiné obyvatel industrializovanych spolecnosti
prostredkovala, ne-li zcela zobrazovala empiricky svet (produkce a konzumace obrazii vskutku
slouzi jako jedna z typickych charakteristik rozvinutych spolecnosti), stala se nejduleZitéjsim

puvodcem a cinitelem kultury a ideologie“ (A.S. - Godeauova, in Cisat, 2004, str. 320).
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KAPITOLA 3.3

POSTMODERNI SITUACE A UMENI

Je zfejmé, a kazdy novy zadjemce o hlubsi chapéani néjakého umeéleckého dila se o tom
zahy ptesveédci, ze pohled na uméni mize byt dvoji. Proti existujicimu uméni, které se nas (vice
¢1 méng) néjakym zplsobem dotyka, stoji jesté teorie umeni. Na jednu stranu nam teorie
umoziiuje k uméni ptistupovat a n€kdy ho 1 pochopit, na druhou vsak citime jeji urcitou

nadbytecnost (Chalumeau, 2003, str. 9).

,, Tak jako nepotiebujeme teorii lasky, abychom se zamilovali, nepotiebujeme ani teorii

lasky k umeni, abychom uméni méli radi* - Thierry de Duve (in Chalumeau, 2003, str. 9).

KAPITOLA3.3.1

Teoretické pristupy k uméni

Norman Bryson se v roce 1983, v knize Vision and Painting, ohlizel zpét a konstatoval,
ze v poslednich tfech dekédach vladl v oboru déjin uméni az stagnujici klid. Vyjadril proto
potiebu ,,radikalniho pfehodnoceni metod®, které d¢jiny uméni uzivaji (Bryson, in Kesner, 2005,
str. 11).

Kdyz se podivame zpé€t do historie, zjistime, Zze nazory na umeni se postupem casu
vyvijely, a to tak, Ze se mezi sebou vétSinou spise doplnovaly (Chalumeau, 2003, str. 13).

Dulezitym meznikem byla fenomenologie uméni, ktera se zrodila zejména z uvazovani
Kanta a Hegela, a jenz se snazi pochopit, jak tviirce i divak vnima a interpretuje obrazy.
Némecka esteticka filosofie vykrocila prostiednictvim Kanta ze zajeti racionalismu, kde hodnota
dila spocivala predevsim v ptipadné uslechtilosti namétu a také v ,,pravdé®, jiz mélo obsahovat.
Kantova ,,Kritika soudnosti“ (z roku 1790), prosazuje nezavislost smysly vnimatelného na tom,

co je mozné vnimat pouze rozumem. Tim vyvinul novy princip estetiky, ve které, jak napsal
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Luc Ferry, ,, nejspis poprvé v déjinach mysleni nabyva krasa vlastni existenci a prestava konecnée
byt pouhym odrazem néjakeé podstaty leZici mimo ni, ktera ji mela dodavat pravy vyznam*
(in Chalumeau, 2003, str. 47).

Vyznamny je také psychologicky nazor na uméni, ktery propagoval napiiklad André
Malraux. Byl ptesvédcen, ze uméni je zptisobem, jak vyjadfit pocity (piestoze proménéné)

a ze mezi zivotem a dilem lezi svoboda tvirce.

Malraux tvrdi, Ze ,,umélec netvori, aby se vyjadril, spise se vyjadiuje, aby tvoril
(in Chalumeau, str. 13), coz pozdéji doklada i Gombrich, ktery tikd, Zze podobné jako spisovatel
pottebuje urcity slovnik, potiebuje ho i umélec, nez se odvazi ,,kopirovat™ realitu.

A tento slovnik nalezne u jinych umélct (Chalumeau, 2003, str. 13).

Wolfflintiv formalisticky pfistup (o kterém se zminim dale) predpokladal vnimani jako
urcitou konstantu. Vnimani vSak podléha také konvencim, které se nedaji vysvétlit pouze v rdmeci
fyziologického zraku. Jak se divime na uméni, je svazano také tim, jak vnimame vlastni ¢as,
tedy svoji dobu (Belting, 2000, str. 161). Nevidime pteci Cisté formy, ale jako kazdy vyraz
Clovéka maji tyto formy néjaké psychologické naladéni. Kdybychom vSak ponechali deSifrovani
umeélecké formy psychologii, zjistime, ze d¢jiny uméni se rychle redukuji na d&jiny vidéni
(tamtéz, str. 162).

Dalsi moznosti je sociologicky pristup k uméni, podle kterého se umélec vymezuje
ve vztahu k danostem, jako jsou ,,spolecnost®, ,,pfiroda‘ a tak dale. N¢ktefi ,,sociologové uméni‘
hledali korelace mezi socidlni zkusenosti jako celku a tim, jak svou dobu urcity jedinec vyjadiuje
prostfednictvim imaginarniho zobrazovani (Chalumeau, 2003, str. 15).

Aby Warburg (1866 - 1929), jeden z hlavnich zakladatelll socialnich d&jin uméni,
nesouhlasil s tim, Ze by touha umélce po svobodé vedla k nezavislé oblasti lidské ¢innosti,
tedy k uméni, které by bylo odd¢€leno od potieb bézného zivota (tamtéz, str. 66) a zakladatel
nové sociologie umeéni, francouz Pierre Francastel (1900 - 1970), byl toho nazoru, ze kazdé
umélecké dilo je tfeba nahlizet jako technickou zaleZitost, produkt kolektivni psychologie
a sociologické svédectvi (tamtéz, str. 95).

Vyznamna byla ¢innost nékolika angloamerickych autorti na po¢atku sedmdesatych let
(napt. Baxandall, Alpersova, Clark), ktefi formou vlastnich interpretacnich vizi, nikoli formou
teoreticke kritiky, ,, rozvinuli alternativu k tehdy dominujici polarite formalni analyzy

a ikonologie-ikonografie (reprezentované nejvyraznéji Wolfflinem a Panofskym). Jejich zajem
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o vytvarné dilo se zménil, pohlizeli na n¢j nikoli jako na ,primarni produkt individualniho (casto
mytizovaného) tviirciho jedince®, ale prave tak (¢i prvotn€) jako na“ produkt specifické socialni
situace, v niz vznikalo a fungovalo *“ (Kesner, 2005, str. 13).

Francastel zastaval stanovisko, pise Chalumeau, ze ,,i ty zdanlivé nejlibovolnéjsi fantazie
umenti ,,pro umenti “ jsou produktem imaginace“ a ,,i kdyz je imaginace individualni, snazi
se vyuzit dovednost ruky k vyjadieni pocitu (nebo rozmaru), ktery je projevem urcité spolecenské
reality “ (2003, str. 95). Jeho nejvyssi snahou bylo nikdy nezjednodusovat a vzdy ukézat
komplexni vzajemné vlivy, ptisobici mezi uménim a spolecnosti (tamtéz, str. 99).

Paradigmatem sociologického pfistupu se pak stala prace Michaela Baxandalla,
kde mtiizeme sledovat rozbor, spocivajici v rekonstrukci spolecenskych praktik, vztahujicich
se k danému dilu a v jejich ndsledném vkladani do souvislosti mezi ,,piktoridlnim*
¢i ,.kognitivnim* 6 stylem dila anebo ,,lokélnimi mentalnimi podminkami‘ dané kultury (Kesner,
2005, str. 14).

Baxandall se vénuje i zkoumani praxe vidéni v daném kuturnim kontextu, rekonstrukci
kulturné€ specifické vizudlni zkuSenosti a ,,percepcnich dovednosti* tehdejSich lidi. Zkouma
tak aspekty, které¢ souhrnné nazyva ,,dobovym okem®. Baxandall ukazuje, zZe ,, tehdejsi lide videli
a vnimali zobrazeni jinak nez my, jeho knihy jsou v pravéem smyslu takovou exkurzi do cizi
senzibility ““ (tamtéz, str. 14).

Zakladatel formalistické interpretace, Heinrich Wolftlin (1864 - 1945), se nezajimal
0 obsahy uméni, jimiz jsou ndméty a motivy, ale o umélecké postupy a formy (Chalumeau, 2003,
str. 15).

Postavil se zdsadné proti normativni estetice, ktera v t¢ dobé povazovala fecké umeéni
za méfitko, nepiekonatelné veskerym dal§im uménim, jak ji hlasal J. J. Winckelmann (kolektiv
autort, 2007, str. 34).

Tato estetika se vSak udrzela po n¢kolik generaci. Winckelmanntiv vliv byl obrovsky,
ptestoze nechapal, ze imysl sledovat historicky vyvoj stylu prostfednictvim estetickych
kategorii, vyuzivajicich ptivlastky jako ,,vzneSeny* a ,.krasny*, je z védeckého hlediska
neobsazny a mapuje tak nanejvys ur¢it¢ momenty d¢jin vkusu (Chalumeau, 2003, str. 36).

Pocatek déjin uméni jako discipliny, ,, se datuje od okamziku, kdy zacaly byt schopny

strukturovat ohromné mnozstvi latky, kterou zanedbaly z cisté ideologickych a estetickych

6 kognitivni — poznavaci, sdélny
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ditvodii *“ (kolektiv autord, 2007, str. 34), které¢ mély piivod pravé ve Winkelmannovské estetice,
zavrhujici zejména baroko a rokoko. Wolfflin se snazil ukazat, ze je potfeba posuzovat barokni
umeéni podle zcela odlisnych kritérii. Ustavil princip binarnich protiklada, ktery mél ptivod

v myslence, ze ,, historicky vyznam jazyka stylu se projevuje v jeho odmitnuti jazyka jiného stylu
(tamtéz, str. 34).

Hlavnim nedostatkem Wolfflinovy formalistické taxonomie vSak bylo to,
ze neuméleckym faktortim upirala vEtsi pricinnou roli (tamtéz, str. 34). Wolfflinovy déjiny
mohly dokonce odhlédnout od samotnych umélct, protoze ti jakoby hrali roli pouhych
vykonnych organt téchto déjin (Belting, 2000, str. 153).

Wolftlin sledoval naptiklad vyvoj od linearniho (klasi¢ti malifi) k malitskému (barokni
malifi), od plochy k hloubce atd., a proto vypadd Wolfflintiv vyklad pfechod mezi ,,uméleckymi
epochami‘ vzdy stejné neproblematicky (kolektiv autort, 2007, str. 34).

To, o€ véde o uméni §lo, byla jednota pohledu na jeho rozmanitost. A Wolfflinova teorie,
nepiimo podpotend pohledem Theodora W. Adorna, marxistického teoretika umeéni, ktery vidél
funkci uméni v jeho nefunk¢nosti ve smyslu prakticko-ideologickém, méla za nasledek hledani
historickych vysvétleni pouze v umélecké formé. Ta totiz ,, poskytovala spolecného jmenovatele
pro veskerou riznost dél a stylii “ (Belting, 2000, str. 153 - 154).

Georges Didi-Huberman vzdava hold ,,nesmirné teoretické sile* jeho vnimani forem,
avSak poznamenava, ze ,, ikonologickeé hledisko mu bylo zcela cizi, takze zasadni otazka, totiz
skloubeni formy a smyslu, zustavala mimo mysleni takového systému (...)“ (in Chalumeau, 2003,
str. 66).

Wolfflinovym vlivem byla dila brzy zredukovana na styly a formy tak disledné, Ze obor
nasel svou protivahu na ,,druhé strané*. Ikonologie, jak ji vytvofil Panofsky, se stala z hlediska

Strukturalisticky pFistup k dé¢jindm uméni vyznaval Erwin Panofsky (1892-1968),
ktery je povazovan za zakladatele strukturdlni analyzy uméleckych d¢l (Barker, 2006, str. 175).

Postavil se za jiz diive vysloveny nazor, ze ,, forma je svym celkovym usporadanim néco
Jiného, nez souhrn jejich jednotlivych prvkii “, z toho vyplyva, ze dilo ma tedy urCitou strukturu

(Chalumeau, 2003, str. 16).
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Panofsky vyuzil terminu ,,ikonologie*’ a zalozil na ném svou metodu, kterou postavil
proti metodé ,,ikonograﬁcké“g. Slo o metodu rozboru uméleckého dila, zamé&fenou na jeho
vytvarné roviny, dopliiovanou o dalsi, feknéme kulturni rozbor. Vychézel z toho, Ze umélecké
dilo je pouze jednim kulturnim symptomem z mnoha a proto, abychom jej dokonale
interpretovali, musime jeho vyznamy porovnat s variacemi, vyjadienymi v literatufe, filosofii
¢i védeé (Chalumeau, 2003, str. 71).

Na uméni se jiz nepohlizelo z hlediska styl, ale déjinami uméni byly mysleny ,,d€jiny
kulturnich symptomt* a ,,ikonolog byl vybizen k tomu, aby v ,,dokumentech* a textech stejné
kultury a stejné tradice opét nalezl ,,viastni vyznam dila*“ (...) a tim kulturni vedeni urcité doby
vyzdvihl i ze zrcadla umeni* (Belting, 2000, str. 157).

Nicméné to, co svou metodou v déjindch uméni prosadil, byla domnénka, ze ,, souviseji
vylucné se schopnosti poznavat — objektivné cist dila, a nikoli se schopnosti soudit* (Chalumeau,

str. 69 - 73).

Leo Steinberg ve svém ¢lanku z roku 1969 piredznamenal patrné klicovou otazku
budoucich diskusi o d¢jinach uméni. Shledal hlavni problém jejich praxe ve snaze provozovat
umeéleckou historii jako ,,objektivni* védeckou disciplinu a v pozadavku na eliminaci
hodnotovych soudu (jez nemohou byt objektivizovany) ze seridézniho studia
(Kesner, 2005, str. 11).

Prestoze teoretickd piisnost garantovala jisty stupeil presnosti historické analyzy
a interpretace, metodologické nazory nékterych modell analyzy (nejvyznamnéjsi jsou uvedeny
v prvni ¢asti kapitoly) byly jiz zna¢né pretizené (kolektiv autort, 2007, str. 22).

Steinberg vzpomind, jak mu kdysi za studii jeden uznavany historik uméni radil,
aby prezentoval jen to, k ¢emu dospél a nikoli to, na jaky zdvazny problém narazil nebo

jaké nasledné kroky podniknul. Jeho rada mu natolik utkvéla v paméti, Ze ho od té¢ doby vedla

k apln€ opacnému postupu. ,, Vsichni doufame, ze dosahneme objektivné platnych zaveru,

7 ikonologie - oznaceni oboru rozsifujiciho ikonografii smérem k hlub$imu rozboru dila
8 ikonografie - zajima se o uméni, které jen napodobuje viditelné a popsatelné jevy
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ale budeme-li zastirat subjektivni povahu naseho zajmu, metod a osobni historie — subjektivnost,
jez v podstaté podminuje nasi prdaci - nijak tomuto ucelu nepomiizeme *
(Steinberg, in Kesner, 2005, str. 289 - 290).

James Ackerman mluvi o jisté ,,schizofrenii®, kdy se pies pozitivistickou tradici
(ktera byla v Americkych a britskych déjinach uméni hluboce zakotenéna) nepiestaly kulturni
a osobni hodnoty vynotovat, zatimco systém zadal naopak dosazeni objektivni metodologie
1 za cenu jejich popieni a piehlizeni (Ackerman, in Kesner, 2005, str. 12).

Velka cast nejproduktivnéjsich piispévkl déjin umeéni osmdesatych a devadesatych let,
chape vytvarné objekty ,,kontextualné“ (ve smyslu Baxandallova pfistupu), avSak parametry
studovaného kontextu se proménuji v pojeti jednotlivych autort (Kesner, 2005, str. 15).

Spole¢né byla hluboké analyza fungovani vytvarnych dél ve specifickych historickych
podminkach i konkrétnich kontextech a tento novy horizont chapani vztahu mezi dilem
a spolecnosti, znamenal odklon od tradice idealistického déjepisu uméni (tamtéz, str. 15).

Tato ,,vnitini“ proména dé&jin uméni byla od konce Sedesatych let navic doprovazena
také novym vyvojem v ptibuznych oborech, ktery na né€ pisobil ,,vnéj$Sim* (ale zadsadnim) vlivem
(tamtéz, str. 16).

Zejména to byly myslenky, soustiedéné kolem terminu poststrukturalismus, které byly,
jak tika Kesner ,, v pravém slova smyslu trojskym koném, vnesenym do jasné vyznaceného
a pevne stiezeného pole tradicni discipliny dejin umeni“ (tamtéz, str. 16).

Poststrukturalismus jako filosoficky proud kriticky transformuje strukturalistické

myslenky (Barker, 2006, str. 154).

Myslim si, Ze pro pochopeni dtlezitého posunu k sou¢asnému (nebo chceme-li
postmodernimu) chépani teorie uménti, je dulezité, 1épe vysvétlit metody strukturalismu,
ze kterych poststrukturalistickd metoda ¢astecné vychazi.

Strukturalismus se zabyva systémy vztaht v ramci zdkladni struktury znakovych
systému, kdy za zdroj vzniku vyznamu nejsou povazovany korespondence s jevy v nezavislém
objektovém svéte, ale odkazy, které navzajem probihaji mezi samotnymi znaky. Strukturalismus
tedy tvrdi, ze vyznam vznikd prosttednictvim uspoiadani znak, které drzi pohromadé diky

kulturnim konvencim (Barker, 2006, str. 154).
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De Saussure tuto skutecnost vyjadiil metaforou Sachti. Pokud ndm chybi figurka,
muzeme ji nahradit, jelikoz vyznam v partii nabyva svou funkci, nikoliv tvarem
(kolektiv autorti, 2007, str. 37).

., Pokud jazyk obohatite o jeden znak, stejnou merou zmensite (hodnotu) ostatnich.
A kdyby naopak byly zvoleny jen dva znaky (...), vSechny (mozné) vyznamy by musely byt
rozdéleny mezi tyto dva znaky *“ (Saussure, in kolektiv autori, 2007, str. 37).

Petticek vysvétluje, Ze jednotliva slova v feci jsou definovéana nikoli svym obsahem,
ale svymi rozdily, €ili systémem vzdjemnych diferenci. Dodava také, ze toto pojeti neplati pouze
pro jazyk, nybrz pro znakové systémy obecné, a Ze ,,za jednotlivou promluvou konkrétniho
mluvciho (za aktem reci, jimz néco sdeluji, ale prave tak i za rozsvicenim cerveného svétla
na krizovatce) je vzdy urcity systéem, diky nemuz (...) ma pro nas néjaky vyznam
(1997, str. 126 - 127).

To prvni, co musela strukturalni analyza vzdy ucinit, bylo vyznaceni n¢jakého
uzavieného korpusu objekti. V nich pak mohla nachazet soubor opakujicich se pravidel.
To samoziejmée plati i pro rozbor uméleckych dél a to, co strukturalni analyza dokéazala
s celozivotnim dilem jednoho umélce ¢i v rdmci jednotlivych etap jeho vyvoje, mohla udélat
i na arovni jediného vytvarného dila (kolektiv autort, 2007, str. 39).

Naptiklad Francouzsky literarni teoretik a Roland Barthes rozsifil strukturalisticky
vyklad na popularni kulturu a jeji naturalizované vyznamy cili myty (Barker, 2006, str. 182).

Barthes naértl metodu (mtiZzeme ji nazvat sémiologii), ktera t&Zila z lingvistiky’,
ale pokousela se popsat soucasné signifikacni systémy (soubory nelingvistické povahy,
tzv. ,,nelingvistické feci*). Mezi jinym se z této perspektivy zabyval napiiklad reklamou, hudbou
a malbou (Chalumeau, str. 15). Nabidl moznost, jak ptekonat ,, rozpor - ktery predstavoval
slepou ulicku teorie - mezi kodovanym znakem a analogickym obrazem *“, jez byla zaclenéna
do sémiotiky obrazu, zahrnujici i umé&lecka dila (tamtéz, str. 15).

Jednim z nejznaméjsich prikladi je Barthestiv sémiologicky rozbor reklamy na Panzani
(z roku 1964), na kterou aplikuje spektralni analyzu, aby zjistil, jakd sd€leni mtize obsahovat.
Kromé lingvistické zpravy (textu), podrobuje rozboru samotnou aranzovanou fotografii
produktu, kde naléza fadu signifikantd, napiiklad signifikant polooteviené sitovky (znaci navrat

z obchodu, coZ implikuje Cerstvost a naslednou domaci ptipravu jidla) nebo signifikant spojeni

’ lingvistika - jazykovéda
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zluté, zelené a ¢ervené v podobé zeleniny a tfibarevného tonovani plakatu (coz implikuje
»italskost™) a tak dale (Barthes, in Cisaf, 2004, str. 51-52).

Dutlezité ve strukturalistické analyze (obecné) je, porozumét vzajemnému vztahu
definovanych objektil, aby se ukazal jejich vyznam, zaloZeny na opozicich
(kolektiv autorti, 2007, str. 39).

Pro ilustraci naptiklad znovu v Barthesové rozboru, stoji praveé rozbaleny nakup jako
symbol pofizeni potravin na trzisti (Cerstvost), v protikladu k rychlému opatfovani potravy
(mechanicka civilizace, fastfood), coz je, jak tika: , vedeni, které je néjak implantované
ve zvycich velké casti civilizace * (Barthes, in Cisaf, 2004, str. 52).

Strukturalni sémioticka analyza se vSak ukazala jako nedostacujici (napf. v situacich,
kdy je cilem vyzkumu zjistit, jak je text interpretovan v riznych socialnich kontextech).
Strukturalni sémiotici byli ¢asto kritizovani za prezentaci své metody jako univerzélniho
nastroje. Ptistupovali ke vSemu jako ke kodu, aniz by detaily néjak specifikovali. Metoda zacala
byt povazovana za nedivéryhodnou vzhledem k subjektivité interpretaci, které byly, jak se
ukazalo, imérn¢ zavislé na individudlnich schopnostech analytika, ktery ji provadél
(Palo Fabus, 2008, Revue pro média).

Strukturalismus chape strukturu jazyka jako uzavienou a tady je rozdil, kde ,,vstupujeme
na prah postmoderny ¢i poststrukturalismu®, tedy jakési ,,oteviené struktury*

(Petricek, 1997, str. 175).

Metoda strukturalismu nardzela na své meze, protoze predpokladala vnitini koherenci
(jednotu) analyzovaného souboru. Poststrukturalismus spolu s pfistupy v literatufe a umeéni,
které jsou oznacovany za postmoderni, ,, pomoci energické kritiky samych pojmu vnitini
koherence, uzavieného korpusu a autorstvi pozdeji ucinné ztlumi vysadni postaveni, kterému
se strukturalismus a formalismus tésil v Sedesatych letech * (kolektiv autort, 2007, str. 39).

McQuail naznacuje, ze poststrukturalni sémiologickd analyza se zajima stejnou mérou
o osvétleni kulturniho a lingvistického vyznamu a tudiz piedpoklada ditkladnou znalost kultury
jejiho piivodce a znalost konkrétniho zanru (Palo Fabus, 2008, Revue pro média). Jak jiz bylo

feceno, i bez naseho védomi nam jazyk vladne moci, kterd nas nuti k ur¢itému zptsobu mluveni.

42



Rysem postmoderny je pravé demaskovani této moci a nejen moci jazyka, ale i vSech pojeti,

ktera jsou s ni spjata, tedy v prvni fad¢ i klasického strukturalismu (Petticek, 1997, str. 175).
Silverio, ktery si klade za cil pfenést téma jazyka a aplikovat dekonstrukci na vizualni

koédy vytvarné fotografie, tvrdi: ,, Nenechme se zmast tim, ze filosofové hovori o problému jazyka

predevsim ve smyslu lingvistickém. Lingvistika byla jen prvni oblast, kde se tento pohled

na sémiotické kody uplatnil. Je vsak obecné aplikovatelny na jakékoli sémiotické kody, véetné

vytvarnych styliu*“ (2007, str. 13).

A prave Dekonstrukee Jacquesa Derridy (1930 - 2004), francouzského filosofa
(Bertens, Natoli, 2005, str. 136).

Je metodou, jez rozklada na dily, ve snaze nalézt a predvést predpoklady textu. Zejména
odhaluje hierarchické pojmové bindrni opozice: muz/zena, Cerny/bily, realita/zdani,
priroda/kultura, které ,, zarucuji status a moc jistym pravdivostnim tvrzenim tak, zZe jednu cast
opozice vylucuji a devalvuji*“ (Barker, 2006, str. 35).

Derrida vySel z mySlenky francouzského filosofa Michela Foucaulta (1926 - 1984).

Ten pouzil terminu diskurz'®, pro oznageni toho, co bylo do té doby vnimano jako neutralni
komunikace védeckych informaci v dané oborové disciplin€ a bylo povazovano, podobné

jako narativ'', za objektivni sdéleni, aby naznagil, Ze je tomu naopak. Cht&l upozornit na to,

ze ,,diskurzy jsou vzdy jiz zevnitr zatizeny vztahy moci a dokonce projevy sily“ (tamtéz, str. 42).

Dekonstrukce vysla z logiky strukturalismu, kde oznacujici a oznaovang, je ve vztahu
arbitrarnim (kolektiv autort, 2007, str. 44), tedy takovém, kde vyznam oznacujiciho je dan
konvenci jazyka jako struktury vzajemnych diferenci, nikoliv vztahem k oznacované véci
(Petricek, 1997, str. 126) / vztahem, vyjadienym (de Saussurovou) metaforou Sachu.

Ve strukturalistickém modelu vSak existuje dal$i podobné nerovnost a to prave skryta
v n¢kterych binarnich protikladech, jako napiiklad ,,mlady/stary*. Pfiznakova ¢ast (mlady) mtze
pfinaSet hodnotnéjsi informaci, nez neptiznakova (stary), naptiklad v projevu ,,Jif1 je stejné
mlady/stary jako Petra®, protoze v tomto piipad¢ nam “stary* neposkytuje zadnou informaci

o véku (kolektiv autord, str. 44 - 45).

10 .

diskurs — rozhovor, rozmluva
11 . s v s

narativ - vypraveni
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PovSimnéme si pro zajimavost, Ze pii uziti zdrobnélin, naptiklad — ,,Jificek je stejné
mlady/stary jako Petruska“ — se difive mnohem vétsi informace, nesend slovem ,,mlady®, snizuje
vzhledem ke slovu ,,stary* tmérné¢ naSemu individuadlnimu automatickému predpokladu, Ze takto
jmenovan byva ¢lovek pouze do urcitého véku.

Derrida se rozhodl nerovnost binarnich protikladt zvratit a naopak vyslovit, vyznacit
neptiznakovy ¢len — tuto operaci nazval ,,dekonstrukce®. Srovnava vyroky ,,fika* (neptiznakove)
a ,,pise* (priznakové) a snazi se ,,vyznacit fe€ (logos) a tuto hierarchii pievratit a zdroven
analyzovat zdroje pievahy feci nad psanim (kolektiv autori, 2007, str. 45).

Derrida, jak fika/piSe Scruton, tvrdi, ze fe¢ ma v nasi kultute vétsi vahu, nezli psany
projev. A také se podle Scrutona domniva, ze ,, mluvené slovo v sobé obsahuje i jistou pravdu
a skutecnost, které nezvratné vyprchaji, kdyz je takové slovo zapsano “ (Scruton, 2002, str. 172).
Tuto svou teorii zaklada na tom, Ze v mluveném slovu se vyskytuje ,,ja“, zatimco v psaném
projevu se vytraci (tamtér, str. 172).

Podobnou hierarchii odkryva Derrida pomoci terminu ,,différance®, jez je zvukove
neodliSitelna od ,,différence*, tedy slova, ktery francouzstina uziva pro oznaceni oné odliSnosti
(diference), na niz je zalozen jazyk. ,,Différance*, vnimatelnd pouze v psané podobg, ,, odkazuje
praveé k operaci psani stopy (...)“ (kolektiv autorti, 2007, str. 45). Co tim chce Derrida naznacit,
vysvétluje Petiicek takto: ,, napr. od slovesa “rezonovat* miizeme vytvorit tvar “rezonance“;
“rezonance " - podobné jako “difference” - vSak oznacuje soucasné dvoji: déj rezonovani i sam
vysledek tohoto déje ** (Petticek, 1997, str. 174).

Jazyk z pohledu dekonstrukce pozbyva ,,pozitivni terminy* a je jen nekonecnym
fetézcem negaci, jejichz vyznam lezi v tom, co neni a nemiize byt feceno, protoze vyslovit néco,
znamena odkézat vyznam na dalsi skryté negativum. ,, Zddny znak nemd vyznam v izolaci,
vyznam vzdy ceka na ,,druhy‘ znak, na znak, ktery jej dopliuje tim, ze je mu protikladny,
ale ktery neni mozno plné zachytit zapsanim *“ (Scruton, 2002, str. 174).

Neboli, jak tika Petticek, znak (v Derridové filosofii) nema zarucen vyznam jakymsi
preexistujicim systémem, ale jeho vyznam se neustale d¢je. ,, Znak je vzdy vymezen tim, co je
nepritomné, temi znaky (diferencemi k tém znakiim), které tu nejsou a které presto svymi stopami,
urcuji, co znak zastupuje. Pritomné, ona véc sama, je ,,vysledkem “ nepritomného. Znak nikdy
nereprezentuje reprezentované, nybrz vzdy odklada pritomnost toho, co oznacuje *

(1997, str. 176 a 177).
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Tento Derridiv zvrat, tato dekonstrukce, “dava smysl pouze ve strukturalistickém ramci,
ktery chce postavit do stredu své puisobnosti zaramovanim tohoto ramu”
(kolektiv autorti, 2007, str. 45).

Skute¢nost, Ze dekonstrukce musi pouZzivat ten samy pojmovy jazyk (konceptudlni jazyk
zapadni filosofie), ktery se snazi rozlozit, je jejim hlavnim problémem. Nelze uniknout rozumu
(samotnym filosofickym konceptiim). Derrida fesi toto vnitini pnuti ve své teorii dekonstrukce
aktem ,,Smazéani* (procedurou ,,under erasure*) obvyklych a znamych pojm, jehoz cilem
je destabilizace znamého, dosazeni nerozhodnutelnosti vyznamii. Tim, Ze slovo napiSe
a pak ho pteskrtne (napt. Rozum Rezum), naznacuje, Ze slovo je nepiesné nebo nestabilni,
avsak presto nezbytné (Barker, 2006, str. 36).

Vyslouzil si tim vSak také odmitavé postoje, napifiklad jeden z nejzndmé;jSich kritikd,
napadajicich dekonstrukci, britsky konzervativni filosof, estetik a politolog Roger Scruton,
ji vytyka, ze nakonec neni metodou ani argumentem a pfirovnava ji ke kouzelnickému
zatikavani.

Scruton obviniuje pasaz Derridova tvrzeni, vysvétlujiciho, ze odkaz na ptitomnou realitu
je vzdy odloZen (pozdrzen) a tikd, Zze nedodava nic nového k tomu, co ma za cil vysvétlit. Z toho,
ze jeji vyznam neustale unikd a sama sebe odklada a pouze se navraci v kruzich ke svym
klicovym pojmtm. ,, Derrida pristupuje k textu jako k modle: vyzvedava ho z kazdodenniho sveta
a obdaruje ho vys$si nez prirozenou moci, moci tak silnou, ze do sebe vtahne veskerou
skutecnost “ (Scruton, 2002, str. 177).

Podle Derridy totiz ,, neexistuje zadny piivodni vyznam obihajici mimo reprezentaci
ani prvotni zdroj signifikace a pozitivné pritomného transparentniho vyznamu, které by mohly
navzdy ustalit vztah mezi oznacujicim a oznacovanym “ (Barker, 2006, str. 155)

Scruton kritizuje taktéz Foucaultovu knihu Slova a véci, kterou povazuje za mistrné
sestavenou v tom smyslu, ze ,,s dabelskou Istivosti vybira fakta tak, aby mohla dokazat,
ze kultura a védeni nejsou nic jiného nez "diskursy" moci” a tvrdi, ze “ neni filosofickym dilem,
nybrz rétorickym cvicenim “ (Schlemmer, 2004, http://glosy.info/).

Scrutonovi se pak nelibi pfedevsim poselstvi dekonstrukce, jez po zvednuti opony
nenechava nic jiného, nez svét negaci, ve kterém marné hleddme tad, pratelstvi a mravni
hodnoty, misto nichZ se nabizi pouze kostra moci. Ve svéte, ktery naznacila dekonstrukce (fika

Scruton), zda se, zadny text nemtize vyjadfovat transcendentalni ideje viry, nad¢je a lasky. Je to
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svet, ,, v nemz byla negace obdarena nejvyssimi ndstroji — moci a intelektem — a tak ucinila
z nepritomnosti vSeobjimajici pritomnost . Nazyva ji dablovym dilem (Scruton, 2002, str. 183).

Pojmy, které Derrida vyuziva, ve své dob& nemély spojeni s postmodernismem, jak byl
chapan napf. v architektute, ale v devadesatych letech jiz bylo vhodné chépat Derridiv pojem
diference v kontextu postmodernich strategii (Bertens, Natoli, 2005, str. 109).

Dekonstrukce nepopiratelné dala zaklady novym, postmodernim uméleckym piistuptim.
Umélci reaguji na vyzvy dekonstrukce — na pojmy, s nimiz Derrida operuje — jakymi jsou
naptiklad ,,simulakrum* (kopie bez originalu — falesné zdani pfitomnosti) nebo ,,rdmovani ramu*
(kolektiv autorti, 2007, str. 46 - 47).

Jak tikd Kesner, pro umeéni bylo vyznamné, ze nové koncepce rétoriky historie ukazaly,
jak ,,jazyk (...) neni neutralnim prostredkem objektivniho popisu, ale ndstrojem, ktery utvari
historii, stejné jako okolnosti ¢i fakta“ (2005, str. 17), coz znamen4, Ze ani d¢jiny uméni nejsou
sto dosahnout absolutni historické znalosti (tamtéz, str. 17).

Dekonstruktivni orientaci mizeme vidét v dilech, které se snazi rozlozit tradi¢né chapané
autorstvi anebo je cilem jejich kritiky ,, institucionalni a diskursivni prostor umeéni “

(A. S. - Godeauova, 2004, str. 333).
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KAPITOLA 3.3.2

Umélecka kritika

,Konec dé&jin umeéni?*“ — Taze se Hans Belting, némecky historik uméni,

v titulu svého eseje z roku 1983, aby si odpovedél v jeho kritické revizi, vydané
s desetiletym odstupem - Konec déjin uméni.

Byl pravdépodobné prvnim, kdo s diirazem poukézal na to, ze ,, uméleckohistoricka
disciplina, ktera se zabyva umeleckymi zobrazenimi, sama zobrazuje a déjiny umeéni nejsou nicim
Jjinym nez systéemem zobrazovani “. D&jiny uméni nejsou objektivnim popisem, ale konstrukci,
vypraveénim piibéhu o tom, co nazyvame uménim — pouhou spolecenskou diskurzivni praxi
(Kesner, 2005, str. 17).

Hayden White tika, ze ,,bychom neméli naivné ocekavat, Ze prohlaseni o dané epose nebo
komplexu udalosti v minulosti koresponduji s néjakym predem existujicim souborem syrovych
faktii* (White, in Kesner, 2005, str. 17).

Spor o metodu se utisil a taktéz vidina jednéch presvédcivych dé&jin uméni byla nahrazena
vicero d¢jinami, které, podobné jako vicero metod riznych interpretii uméni, bezkonfliktné
existuji vedle sebe (Belting, 2000, str. 22).

V dobé, kdy Belting konstatoval konec dé&jin uméni, se vice rozsifilo také povédomi o
poststrukturalnich teoriich, zejména o Foucaultové pojeti moci, Derridové koncepci jazyka a
sémiologii Rolanda Barthese. Vlivem poststrukturalni kritiky byly d¢jiny uméni postaveny pied
problém epistemologicky. Pfed otazku, zda existuje objektivni interpretace a je-li vilbbec mozné
dohlédnout k néjakému horizontu neménné pravdy nebo je kazda interpretace dila nutné
subjektivni a tedy relativni (Kesner, str. 19).

Ernst Gombrich, jako jedna z nejvyrazngjSich postav tradicnich dé€jin uméni, se celou
svou autoritou postavil za hledani pravdy. ,, Dilo pro Gombricha jednoznacné znamend to, co
autor zamyslel, a povinnosti interpreta je tuto intenci odhalit“ (Kesner, 2005, str. 20).

Poststrukturalisticka kritika se nikdy nemiize stat soucasti oboru déjin umeéni, pokud se
tento obor sdm podstatné neproméni. D&jiny umeéni jsou presvédceny, ze znazornovani je
nestrannou a politicky neutralni ¢innosti a naproti tomu poststrukturalismus tvrdi, ze
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znazoriovani nelze odd¢lit od socidlnich procesti nadvlady a kontroly, kterych je soucasti
(Owens, in Kesner, 2005, str. 189)

Navzdory proudu kritiky dekonstrukce stale méné autorti sdili viru v absolutni pravdu a
béznym vychodiskem se stava ndzor, ze vyznam dila se utvafi az v procesu interpretace, pii které
hraji roli subjektivita divaka a interpreta stejn€ jako ptivodni intence autora (Kesner, 2005, str.

21).

Soucasné déjiny uméni uz pojimaji fadu riznych kritickych modeld, naptiklad
formalismus, strukturalistickou sémiotiku, psychoanalyzu, socidlni d¢jiny umeéni, feminismus.
V sedmdesatych letech se zacaly jednotlivé ptistupy slucovat v praci (zejména) americkych a
britskych historikti uméni (kolektiv autort, 2007, str. 22).

Problémem se stala pluralita umeélecké kritiky, ktera si nevi ptilis rady, jak hodnotit.
Postmoderni situace stavi kritika do nové role, kde jiz nelze vyjadiovat obecné estetické soudy o
umeéni, o tom, zda je dobré ¢i Spatné (Silverio, 2007, str. 20), protoze tato (postmoderni) doba je
typicka roztfisténim umélecké praxe. Velké ucelené teorie jsou jiz minulosti a presto (upozornuje
nas na to napiiklad Hans Belting) nemizeme dnesni mnohacetnou, fragmentarni, rozporuplnou
umeéleckou zkusenost piehlizet (Chalumeau, 2003, str. 109).

Snaha o vyvraceni dila autori jako je Foucault by znamenala odfiznuti od
nejvyznamnéjSich kritickych smért soucasnosti. D&jiny uméni by se tim vzdalily souc¢asné
umeélecké praxi (Owens, in Kesner, 2005, str. 219) a neschopnost zaclenit souc¢asné umeni do své
obecné reflexe jen ukazuje na krizi teorie uméni obecné (Chalumeau, 2003, str. 109).

Bez spojeni se soucasnosti nastava upadek a Owens v roce 1982 napsal, ze v tom ptipadé
zjistime, ze ,, historikové soucasnosti se stavaji pouhymi antikvari“ a dodava, ze ,, neni
vylouceno, zZe ve véku postmodernismu ceka déjiny uméni prave tento osud “ (in Kesner, 2005,
str. 219).

Uz provzdy symbolicky akt Marcela Duchampa, jeho ready-mades, ironizoval realitu dila
na rozdil od fikce diistojnych dé&jin uméni (Belting, str. 167). A protoZe tyto jeho vytvory byly
ovéfeny Casem a zahrnuty d€jinami uméni, zjistujeme, Ze ackoliv v§echno nemiize byt uménim,

cokoliv se jim ted’ mize stat (Chalumeau, 2003, str. 110).

48



Nabizi se vSak otdzka, zda bez rozliSovani na lepsi a horsi dila, existuje vliibec néjaké
umeéni. Mlize se nam zdat, ze shoda, ktera dnes panuje ve vztahu k uméni obecné, kdy jako by
bylo zakézano se vyslovit, ocefiovat a soudit, je pouhym pfitakdvdnim v§emu novému a
automatickym lichocenim soucasnému uméni, coz v konecném dusledku vypovida pouze o
soucasném uméni (Chalumeau, 2003, str. 110).

Takové zruSeni kritérii, kdy jiz neni mozné vyslovit se ve smyslu dobry — Spatny, je vSak
tézko pftijatelné (Silverio, 2007, str. 20).

V postmodernismu je kladen zvySeny diraz na problém piijeti uméleckého dila
publikem, na jeho pfistupnost i na potéSeni z jeho vnimani, ptipadné tvorby (Ptackova, Stibral,
2002, str. 131).

Mnozstvi polemik o soucasném umeéni prameni ze skutecnosti, ze vefejnost v ném
rozpoznava ,, nazorny priklad slepé ulicky, do niz smeéruje obecny jazyk* (Clair, 2006, str. 201).

Z toho vyplyva podle nékterych teoretikii dnes nejdulezitéjsi tikol kritiky, totiz snazit se
rozliSovat v tom, co se v soucasnosti vydava za umeéni. A tedy komu jinému, nez prave kritice,
naleZi po pokusech Marcela Duchampa, ale také minimalistl a riznych variant antiuméni fici, co
je ,,umeéni a co uméni neni (Chalumeau, 2003, str. 109).

Jedinym vychodiskem se tedy zda byt model dekonstruktivistické kritiky, kde se z kritika
stava spise analytik, ktery nehleda kvalitu, ale souvislosti dila. Derridovsky odkaz, ackoliv ndm
umoziuje zkoumat pouze unikajici smysl, ktery je rozptylen a nikdy jeho prostiednictvim
nedojdeme do (jediného) cile, ndm piesto umozni ,, zahlédnout vice, nez kritik soudce, ktery
z uzce dobovych, mistnich a predevsim neuvédomovanych pozic rozhoduje: toto ano, toto ne“
(Silverio, 2007, str. 20).

Kritik (i pres své vzdélani) muze uvést jakékoliv divody pro svij usudek, ale zistava ve
stejném postaveni jako kdokoliv jiny. Mlize se opirat jen o svijj vlastni pocit, zda dilo, které pied
nim stoji je nebo neni uménim (Chalumeau, 2003, str. 110).

Zde je vyznamny nazor, ze dilo je pouhou véci ve svéteé kolem nés, jiz nepiislusi Zadné
jiné privilegium nez to, zZe ji bylo umoznéno uchazet se o ocenéni spolecenskou instituci, zvanou
Lumeéni® (tamtéz, str. 111).

Ptesto postmoderni kritika neni tim, co bychom mohli posmé$né oznacit jako ,,anything

goes* (Silverio, 2007, str. 20).
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Pii dekonstruktivni kritice, jak fik4 Silverio, mlize nastat situace, ,, kdy kritik spekulativné
hodnoti, do jaké miry autor naplnil své zaméry*“ anebo jina, kdy ,, dekonstrukci dila rozkryva
neviditelné spolecenské a psychologické hodnoty v dile obsazené “ (Silverio, 2007, str. 20).

Kritici jsou dobrymi kritiky pouze z toho diivodu, Ze ndm umozni skrze svoje texty videét
véci, které bychom bez nich nevidéli. Neni v§ak mozné odmitat sou¢asné umeéni jako celek a
poustét se do taZeni proti umeéni své doby bez jeho hlubsi znalosti (Chalumeau, 2003, str. 112).

Podle kriticky uméni Rosalind Krauss, lezi podstata umélecké kritiky v tom, dokazat do
styku s afektivni silou dila uvést i n€koho jiného. Svoji praxi zkouméani uméleckého dila pojima
takto: ,jakmile se ji zda, Ze v ném pusobi néjaka afektivni sila; teprve pak hleda teoreticky
nastroj, ktery by ji umoznil tuto silu vysvetlit*“ (Chalumeau, 2003, str. 116). Nutno podotknout, Ze
tyto nastroje nachazi napiiklad u Barthese, Foucaulta nebo Merleau-Pontyho a ze vyuziva
strukturalisticky konceptualni ramec, ktery obohacuje o pojmy vzeslé z poststrukturalismu. Je to
kritika, neomezujici se na jediny pohled, ale vychazejici vstic umélci (tamtéz, str. 116).

,, Umélci jsou zodpovedni za citové pohnuti, jaké jejich dilo vyvolava (...) “, rozviji ivahu
o svém poslani kritika Rosalind Krauss a fika, Ze je na kriticich, aby ,,jinym zpiisobem vyjadrili

toto pohnuti“, v tom podle ni spociva prace kriticky (Kraussova, in Chalumeau, 2003, str. 116).
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KAPITOLA 3.4

Postmoderni uméni

Jak uz bylo fec¢eno, postmodernismus je univerzalnim pojmem, za ktery se skryje témér
vSe. Presto je ale zfejmé, Ze v poloviné sedmdesatych let se zacala prosazovat nova senzibilita,
ktera se chtéla odlisit od ptfedchoziho modernismu, odtud ndzev postmodernismus (Pospiszyl,
2002, str. 151).

Tolik diskutovanym pojmem je postmodernismus také proto, Ze je vztahovan k podobné
Sirokym pojmuiim, stejné tak té¢zko uchopitelnym — modernismu, modernité, modernizaci. A to
prestoze nemusi byt chapan jako ze své podstaty odklon od modernismu, ale mize byt vidén jako
nerovnomeérny vyvoj starych (nebo ,,rezidualnich®) prvkli v poméru k novym (nebo ,,rodicim
se*) prvkim, jak jej chape Frederic Jameson, autor eseje Postmodernismus aneb kulturni logika
pozdniho kapitalismu (kolektiv autorii, 2007, str. 596).

Nicméné postmodernismus je jiz od modernismu dostate¢né odlisny, aby byl
periodizovan jako ,, novy moment v kulture ve vztahu k novému stadiu kapitalismu, které je casto
oznacovano za ,,konzumni kapitalismus “ (kolektiv autord, 2007, str. 596).

Ackoliv je sporné, zda lze povazovat postmoderni dobu za néco, co definitivn¢ ukoncilo
modernitu (at’ uz oba tyto pojmy znamenaji cokoliv), pfesto je mozné se alespoii do velké miry
shodnout na tom, ze hybnou silou postmoderni doby je proces ,,modernizace, tedy neustalé
., transformace vyrobnich prostiedkii a konzumace, transportu a komunikace za ucelem zisku *
(kolektiv autorti, 2007, str. 596)

Je tudiz podstatné, ujasnit si vyznam pojmu postmodernismus vhledem k pojmiim, na
které narazi a pochopit, ze ,, (...) miize byt konec umélecké formaci, zvané ,,modernismus *, snad i
kulturni epochy, zvané ,,modernita“, ale Zadny konec spolecenskoekonomickému procesu,
zvanému ,,modernizace neni v dohlednu (...)  a také, ze to, co oznacujeme jako postmodernu,
,,miize byt pouhym signalem témer globalniho rozsahu tohoto procesu “, tedy modernizace
(kolektiv autorti, 2007, str. 596).

Vzhledem k této pficin€ nejvyznamnéjSich zmén ve spolecnosti by se hodilo zminit také

koncept globalizace, ktery je tteba brat v souvislosti s postmodernim uménim rovnéz v tvahu.
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Na kulturni arovni je globalizaci tieba chapat jako vzajemné oddélené vztahy mezi
béhem penéz, technologii, medidlnich obrazl, etnickych skupin a ideologickych konflikti,

v jejichz dusledku ,, 7ad, stabilitu a systematicnost nahrazuji metafory nejistoty, chaosu a
nahodilosti “ (Barker, 2006, str. 60). Je logické, ze efekt globalizace se promita i do umélecké
tvorby.

Prvni prazsky festival sou¢asného umeéni, Tina b. (This Is Not Another Biennale), uvedl
vystavu ,,Same but Different®, kterd se pokusila definovat, jaky vliv ma globalizace na
umeéleckou produkei. Jak napsal v katalogu Pascal Beausse, jednani ve véku ,,glokalizace
znamena na poli umeéni, ,, nakladat s ruznymi znaky odlisnych kultur a spojovat je do novych,
Jjedinecnych forem (...)“; ,, akceptovani roztrousenych exotickych prvkii*; ,,novy druh
exoticnosti, vychazejici z obéhu mistnich kulturnich znaku, které ztrdceji svou specificnost a
zdroven obnovuji své vizualni ucinky “ (Tina b., str. 16). Pro tento globalni/lokalni vzorec je
prirozené miseni riznych zdrojt, pohravani si s vysokymi a nizkymi hodnotami stejné jako
s primyslovymi procesy a uménim ¢i femeslem. Vystava se snazi vymezit hranice v dobé, kdy
jsou aktudlni otazky dopadu intenzivnich tokl informaci (at’ uz materidlnich ¢i virtualnich),
otdzky vyznamu ,, konceptu mistniho kraje v ére globalni vesnice “, nebo z pohledu uméni,

otazka estetiky takto dislokovaného'? svéta (Beausse, tamtéZ, str. 16).

Ackoliv odpovédét s konecnou platnosti na otazku, co je to postmoderna nebo co je to
umeéni nelze, presto nepochybné je alespoii to, ze diky uméni miizeme zahlédnout skute¢né véci,
skute¢ny zivot tim, ze ndm umozni odpoutat se od navyklého registrovani véci a pobizi nas
k jejich ,,znovuobjevovani (Petiicek, 1997, str. 176).

,Umeéni je (...) jazykova hra, ktera stale prichdzi s necekanym (komunikativni funkce je v
umeni vedlejsi) “ a ,, (...)chceme-li chapat umeéni, musime si zvyknout na predstavu oteviené

struktury, tedy struktury, kterd je v pohybu ** (tamtéz, str. 176).

12 ,. , v ’
dislokovany - rozlozeny
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Jednim z nejnapadné&jsich znakd postmodernismu je stylovy eklekticismus'

(Pospiszyl, 2002, str. 154) a prvnim uménim, kde byl termin postmoderna pro oznaceni plurality
ko6dt vyuzivan, byla architektura. Vicerozmérnost znamena v uméni hlavné pluralitu styli
(které bychom mohli nazvat vizudlnimi jazyky) a postmoderna (alespon v nejbéznéjSim modelu)
je zalozena na pluralitni existenci téchto jazyku (Silverio, 2007, str. 10).

Pospiszyl tika, ze ,, mnoho postmodernich dél tak pripomina velkou kolaz nejruznéjsich
styliu a umeleckych jazyku (...) riznych kulturnich urovni od komiksu po akademickou malbu “
(2002, str. 154), nemluvée o rtizném geografickém i asovém ptvodu téchto stylt a jazykda,
které jsou citovany a k nimz je odkazovéno (tamtéz, str. 154).

Uméni se od sedmdesatych let rozvinulo v euroamerickém prostoru do velice
ruznorodého spektra projevii. Byly popieny zazité estetické normy tradi¢niho vizualniho uméni.
Mohli jsme pozorovat vznik novych témat v umeéni, reflektujicich situaci politickou
a ekologickou, které se pridaly ke klasickym uméleckym disciplinam, jejichz tématem byl
prozitek z prosté a nekomplikované vytvarné prace. V tomto pluralismu bychom mohli najit snad
pouze jediny spole¢ny faktor a tim je ,, obecna potreba umélcii, vymezit se viici panovani
moderny ““ (PetiSkova, 2002, str. 7).

Bylo ,,objeveno* uméni, kterému dosud nebylo vénovano pftili§ pozornosti, jenz bylo
malokdy spojovéano s ,,vysokym uménim® (uméni Zen, tretiho svéta, apod.) a uméni nabylo
funkce pluralitniho vyjadfovaciho prostiedku, umoznujiciho vyjadrit se k problémtim politiky
nebo vlastni umé€lcovy identity (Pospiszyl, 2002, str. 152)

Je sice mozné spekulovat o tom, zda se pluralita jazykti objevila az v postmodernim
umeéni. To proto, zZe jiz modernistickd avantgarda vykazovala jistou pluralitu pohleda,
nicméné¢ predstavitelé jednotlivych sméri zaujimali vii¢i smériim jinym zna¢né skepticky postoj.
Prestoze existovaly pfiblizné soucasné, nebyly tyto sméry sméSovany a diraz byl kladen prave
na jejich Cistotu. Naopak pro postmodernu je typickd myslenkova pluralita: “Vytvarné jazyky
neexistuji vedle sebe, ale jsou intenzivné smesovany uvnitr jedineho dila”
(Silverio, 2007, str. 10).

Dalo by se tedy fici, ze moderni avantgarda (napf.: surrealismus, konstruktivismus,

kubismus) je pluralitou vnéjsi, kdezto postmoderni umeéni je pluralitou vnitini (tamtéz, str. 10).

13 eklekticismus — (v uméni) cerpani z cizich vzor(, dél nebo starsich obdobi
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Vyznamny privodni jev, typicky pro dobu moderni avantgardy, jakym bylo slucovani
se do uméleckych spolkti a tvorba uméleckych manifestti za t¢elem vymezeni hranic

jednotlivych smérii, se v pozdé€jsi dobé€ jiz neuplatiiuje.

Uméni n€kolika poslednich desetileti samoziejmée vychazi z vyjadfovacich forem
moderny. Sté€Zejni je zejména obdobi Sedesatych let, které je dulezité pro pochopeni obdobi,
které bude nasledovat, uménim probihalo mnoho impulst hledani (Petiskova, 2002, str. 7).

Vyznamné bylo obdobi let 1966 — 1972, které bylo piibliznym vrcholem konceptualniho
uméni, které zasadn€ zménilo naSe chapani umeéni a jeho funkce. Nicméné nékteré aktivity
spojené s konceptualismem, se objevily jiz v padesatych letech a diive. V konceptualnim umeéni
(Bydzovska, 2002, str. 9). Pfedchtidcem konceptualniho uméni (v naruSovani uznavanych
hodnot) byl Marcel Duchamp (tamtéz, str. 9).

Predevsim jeho ready-mades (obycejné pfedméty denni potieby, povznesené na uméni)
demonstrovalo radikalni odluku estetiky od uméni. V roce 1917 instaloval svoje nejznaméjsi
ready-made dilo, kterym byl pisoar, pojmenovany Fontana (Danto, 2008, str. 135).

Arthur C. Danto chape Duchampa jako ,, umélce, ktery se v prvni radeé snazil vytvaret
umeni bez estetiky a nahradit smyslové intelektualnim (...)  (tamtéz, str. 135).

Podobné¢ konceptualni umélci si od prelomu padesatych a Sedesatych let pokladaji otazku,
co je to uméni a pracuji predevsim s myslenkami a vyznamy. Zejména se snazi o prehodnoceni
tradi¢niho chapani umeéleckého dila jako origindlu a o potlaceni role autora. Zpochybiuji
zaroven umeélecky objekt jako predmét sbératelstvi nebo prodeje (Bydzovska, 2002, str. 9).

Duchamp, tvlirce zndmého Aktu sestupujiciho ze schodt, ktery ho proslavil jeste
pted piichodem do New Yorku, se v dobé¢ ptichodu do Ameriky ptekvapivé vzdal malovani
(kolektiv autort, 2007, str. 154). Jak sam tekl, proto, ,,aby se vymanil z fyzickych aspektii malby,
protoze ho mnohem vice lakalo vytvareni novych myslenek v umeni“ (Bydzovska, 2002, str. 9).

Dalo by se dokonce fici, ze timto zieknutim se oleje a terpentynu, vykroc¢ilo uméni
prostfednictvim Duchampa smérem k éte fotografického obrazu. Pro Duchampa bylo dulezitg,

ze stopa — index predmétu (u fotografie chemicky vytvoiena ze svétlocitlivého média), mize byt
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,,kondenzaci nahodného vyskytu “, coz je naprosto zasadni zménou v uméleckém piistupu.
V Duchampove dile (,,Velké sklo®, ,,Ty mé*, aj.) se index mnohokrat opakuje. Napiiklad
sedmimésicni vrstvu prachu peclive fixuje, jako ,, index mijejiciho casu “

(kolektiv autort, str. 156).

Vyuziti ndhody se pak chopili dalsi umélci, zejména dadaisté, mezi jinymi Hans Arp,
ktery upoustél utrzky papiru na piipravenou plochu nebo Francis Picabia (tamtéz, str. 156).

Hranice mezi modernismem a postmodernismem nejsou jasné a tim spis bylo
az z pohledu postmodernismu mozné, pochopit nékteré autory, kteti byli diive obtizné
zataditelni. Napftiklad pravé Francise Picabiu (1879 - 1953), jehoz dilo obsahovalo postmoderni
principy, rozvijené ve vétsi mife az v osmdesatych letech (Pospiszyl, 2002, str. 152).

Picabia v ndvaznosti na Duchampem proklamovanou nahodu naptiklad nechal dopadat
inkoust na papir a vzniklou beztvarou skvrnu nazval ,,Panna Maria“ (1920), ¢imz ,, presdhl
Arpovu realizaci nahody ve sméru Duchampova Sireni nahody do oblasti vyznamu — nebo spise
zkratu v roviné vyznamu “ (kolektiv autorti, 2007, str. 157).

Mezi podobné solitéry mizeme napiiklad zaradit také spisovatele Lawrence Sterna
(1713-1786), jehoz romén Zivot a nazory Tristrama Shandyho rovnéZ pracuje s postmodernimi
pristupy (Pospiszyl, 2002, str. 154). A podle nekterych definic by bylo mozné, zaradit

do postmoderniho uméni i veskeré povale¢né figuralni uméni a pop-art (tamtéz, str. 153).

vvvvvv

historizujicich styli, které braly samy sebe vzdy vazné, urcity nadhled. “Postmoderna si hraje,
zastituje se minulosti a zaroven se této minulosti posmiva nebo s ni alespon Zertuje” (str. 11)
a toto vSe se pfi starém uvazovani jevi jako urcita krize uméni nebo ptesnéji feceno, jak tvrdi
Vancat “pocit z umeni coby objevitele novych principii sveta, kterym bylo doposud, vyprchava
a vede az ke skepsi nad smyslem jeho dosavadniho pokracovani” (Vancat, 2000, str. 21).

Jisty podil na tom ma urcité i “deestetizace”, k niz doslo zejména vlivem Duchampovych
ready-mades (Vancat, 2000, str. 26).

Zajem postmoderniho uméni uz neni soustfedén na otazky, které se tykaji jeho vlastniho

formalniho vyvoje (jinak feCeno, uméni se jiz nezabyva bezprostiedné odpoveéd'mi na otazky,
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které vznikly/vznikaji v jeho lin¢) a naopak, kritizovan je modernismus pro jeho elitarské
odtrZzeni od aktudlniho zivota (Pospiszyl, 2002, str. 151). Jak fika Pospiszyl, ,, uméni si jiz
neklade za cil vypatrat smysl déjin umeni a najit jejich nejaktualnéjsi vyvojovou fazi, ale mize
ho plné uspokojit i to, jestlize své divaky ,,jen“ dobre pobavi ¢i rozesméje, nebo upozorni

na existujici svetove deni “ (2002, str. 151 - 152).

Nejen miseni historickych stylt, ale i kodt “nizkého” a “’vysokého” umeéni je typickou
soucasti mnohojazycnosti postmoderny (Silverio, 2007, str. 12).

Principy starych analytickych konceptt, vyslovenych na pocatku stoleti kubistickymi,
dadaistickymi, surrealistickymi autory a manifesty zlstavaji nepfekroceny a i v soucasné situaci
tak vznikajici dila nabyvaji ¢asto spiSe povahy kombinaci jiz diive pouzivanych znak, které
se znovu opakuji (Vancat, 2000, str. 21). Je to “situace podobna uzivani pisemnych znakii
pri sestavovani textu” (tamtéz, str. 21).

Prestaneme — li chapat vizualni jazyky tak odlisn€ od jazyka, ktery ndm slouzi k bézné
komunikaci (psany i mluveny). A vezmeme — li navic v ivahu, ze jazyk je nositelem fadu,
kterym se naSe mysleni fidi, aniz bychom si to uvédomovali, zjistime pak, Ze neni mozné oprostit
se od nanosu diivéjSich vizudlnich znaki. Zjistime také, ze (jak to vyslovil Barthes) originalita
dila, ve smyslu jeho piivodniho vytvofeni autorem, je fikci. Dalo by se pak i namitnout,
ze ve skute¢nosti neni prakticky mozna existence uméleckého sméru, ktery by nebyl ovlivnén
minulosti (Silverio, 2007, str. 12).

Radovy divak v dilech, zachazejicich za tradi¢ni hranici estetické zvyklosti, nic
nenachazi. Ztotoznit se s jejich estetikou dokazou vétSinou pouze umélci a teoretici, “(...)
estetické méritko v klasickém pojeti pozitivni libosti byva v uméleckém puisobeni suplovano také

Jjakymkoli senzualnim vychylenim z obvyklé normy” (Vancat, str. 26).

Podle Knizéka je soucasna situace v uméni jedinecna tim, ze mira svobody umelce
je poprvé tak bezbiehd, ze se objevuji snahy nalézt urcita omezeni. Naznacuje, Ze pocit
neexistence fadu je svym zptisobem frustrujici (zvlasté pro mladou generaci umélci). Umeéni
je jako svétlo, které po urcitou dobu “propiij¢i” nékterym vécem misto na vysluni zajmu,
aby se pak presunulo zase jinam. V souvislosti s postmodernim uménim zdiraziuje roli
Duchampa, jehoz “gesto” zménilo preferenci nékterych jevl, byt uménim: “Od té doby
se uz umeni nerekrutuje z predem oznacenych oblasti, ale miize jim byt v podstaté cokoliv”
(Knizak, 1997, str. 26).
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Esteticky modus je v sedmdesatych letech také do zna¢né miry reprezentovan
performan¢nim uménim. Tato dila jsou zavisla na konkrétnim ¢asovém obdobi a prakticky
»~musite byt u toho. Takové umeélecké prezentace tedy ,, predpokladaji pritomnost divika
ve chvili, kdy se realizuji, a stavéji tedy divaka vyse nez umélce
(Crimp, in Cisaft, 2004, str. 305).

Silverio vSak tvrdi, ze kultura a vytvarné uméni maji dobré prostiedky, jak napomahat
pochopeni plurality forem zivota a nabizi ptiklad n¢kterych forem uméni, jako jsou architektura,
design, typografie, graficky design ¢i uzita fotografie, jejichz estetika neni zdaleka tak pluralitni,

jako estetika z vystavnich sini, ale je, metaforicky fe¢eno, modernisticka (Silverio, 2007, str. 19).

Podle nékterych vykladt vrchol poststrukturalistické teorie jako intelektudlni orientace
kontrastoval v osmdesatych letech s neokonzervativismem jako politickym sméfovanim.
Tento protiklad zapficinil 1 dvoji postoj k postmodernismu v uméni
(kolektiv autorti, 2007, str. 596).

Nejbéznéjsi model postmodernismu, tedy ten, ktery zdtraziuje pluralitu uméleckych
stylll, pojima pouze cast uméleckych projevi, ptichdzejicich po moderné. Pokud bychom tento
model chtéli uplatnit v plné §ifi na uméni jako celek, zjistime, ze n¢ktera stézejni dila
postmodernismu se takovému modelu vymykaji.

Rozlisime tedy dva riizné postmodernismy, z nichz jeden se, stru¢né fec¢eno, diva

na uméni jako na platformu, misici nejrizné;si (i historické) styly a druhy zahrnuje svym

oznacenim umélecké snahy dekonstruovat nékteré prvky nasi reality.

»Neokonzervativni postmodernismus* (ktery je definovan zejména v ramci stylu)
se stavél do opozice k modernismu, reprezentovanému (v umeéni) abstraktni malbou a reagoval
navratem k figuraci, ndvratem k zobrazeni a obhajobou umélecké individuality.
Tento postmodernismus misil archaické styly se soucasnymi strukturami a uzival uménoveédné
odkazy. D4 se fici, Ze byl postmoderni pouze do t¢ miry (kolektiv autord, 2007, str. 596),
ze v opozici k modernistickému uméni nehledal jen esenci svych vlastnich vyrazovych

prosttedkt (Pospiszyl, str. 151).
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Neokonzervativni postmodernismus by se dal povazovat spise za antimodernisticky,
vzhledem k tomu, Ze proti modernismu nijak zadsadn€ neargumentoval a ani ho formalné
nepiekracoval. Snazil se spiSe vychazet vstiic vetejnosti, ,, kterd byla udajné odcizena prilisné
konceptualnim umenim (...) v Sedesatych a sedmdesatych letech *

(kolektiv autorti, 2007, str. 596).

podstatou kazdého historismu. Jak zndmo, renesan¢ni uméni se napiiklad vyznacuje velkou
meérou vyuziti antickych vzort. Pokud jde o fotografii, typickym ptikladem historismu
proudtim, je vysledkem tvorby takového historismu jednolity styl, ,, ktery — na rozdil

od postmodernismu — nenabizi otevienou vicejazycnost a vicevyznamovost ¢i primo
rozporuplnost” (Silverio, str. 11).

Protimluvem tohoto postmodernismu bylo, ze pfestoze citoval historické styly,
jeho pastis t€émto styltim upiral kontext a smysl a ,, spise nez na navrat k tradici (...) poukazoval
na jeji fragmentaci, az dezintegraci*, pokud jde o n¢jaky koherentni kédnon stylt.

»Styl“ jako ,,jednotné vyjadreni jednotlivce nebo obdobi“ a ,historie* jako ,, zdakladni schopnost
vithec kulturné odkazovat “, byly neokonzervativnim postmodernismem spiSe podkopany,

nez posileny (kolektiv autorti, 2007, str. 596).

wPoststrukturalni postmodernismus“ naopak zpochybnoval originalitu umélce
1 autoritu tradice a (misto navratu) kritizoval zobrazeni tim, ze tvrdil: ,,zobrazeni spise realitu
konstruuje, nez aby ji kopirovalo, a spise nas podrobuje stereotypum, nez aby odhalovalo néjaké
pravdy o nas* (kolektiv autort, 2007, str. 596).

A prave nejvetsi odlisnosti téchto dvou postmodernismd, je odliSnost v otdzce zobrazeni.
Neokonzervativni postmodernismus, obhajujici navrat k zobrazeni, mél jeho pravdivost
za danou, zatimco ten, ktery je spojeny s poststrukturalni teorii, pravdivost zobrazeni
zpochybnoval. Poststrukturalisticky fragmentovany ,,text™ je v protikladu k modernistickému
jednotnému uméleckému ,,dilu‘ jako symbolickému celku, origindlu ve své jednotné formé
(kolektiv autorti, 2007, str. 598).

Vedle toho, Ze se postmoderni uméni vénuje stylovému eklekticismu, také se zaujetim

zkouma ¢i dokonce zpochybiiuje originalitu samotného uméleckého dila. V modernistickém
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chapani byla jedinecnost dila vzdy néco zasadniho (avantgardy si na ni velice zakladaji),
ale ,, postmoderni umélci s oblibou dokazuji, Ze tato originalita a jedinecnost byvaji velmi casto
pouhou umélou konstrukci*“ (Pospiszyl, 2002, str. 161 - 162).
Postmodernisticky ,,text je prostor mnoha urovni, kde se setkava mnozstvi riznych
textll, z nichz neni zadny originalni, a ty se misi. Takto pojaté ,,textualita® se uplatnila
v uméleckych dilech, zalozenych na strategii piisvojovanych obrazii a/nebo anonymnich texta
v ptipad¢€ postmodernich umélcti, jako je Sherrie Levine (kolektiv autorti, 2007, str. 596).
Postmoderni uméni zjist'uje, ze umélecké dilo neni/nemusi byt originalni
a tak ,, presunuje sviij zajem na ideologii, v ramci které bylo toto dilo vyprodukovano a v jakém
kontextu je nebo bylo interpretovano *“ (Pospiszyl, 2002, str. 167).

»lextualita® v jejich dilech poprvé nardzi do modernistické mySlenky ,,mistrovskych®
dél, potazmo ,,mistra* umélcti jako ,,mytti*, hodnych vystaveni a snazi se je demystifikovat.
,,Jelikoz tyto myty byly povazovany za rodoveé muzské, nebylo nahodou, Ze tuto kritiku vedly
feministicke umelkyne ““ (kolektiv autort, 2007, str. 596).

Poststrukturalni postmodernismus navazuje spiSe na Duchampovu linii konceptualniho
chapani uméleckého dila. A pravé tento komplexni pfistup rozkryvani zptisobtl, jakymi jsou

vytvareny vyznamy umeleckeho 11a, S€ nazyva ,,d¢ onstrukce OSp1Szyl, , str. .
ytvafeny vyznamy uméleckého dil yva ,,dek kce* (Pospiszyl, 2002, str. 167)
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KAPITOLA 4

ESTETIKA

Existuje mnoho témat, kterymi se estetika miize zabyvat. Nas vSak bude zajimat v prvni
fadé¢ estetika uméni, kam lze zahrnout i estetiku fotografie a také estetiku masovych médii,
ktera vyznamné ovlivnila zna¢nou ¢ast umélct od padesatych let, poCinaje pop-artem
(a ptedevsim proto, ze sd€lovaci funkci médii se zabyva velké mnozstvi umélc, jejichz postupy
bychom mohli oznacit za postmoderni).

Hranice mezi uméleckym dilem a mimouméleckym esteti¢nem, jak ji rozlisil
Jan Mukarovsky, spoc¢iva v dominanci estetické funkce. Tedy v tom, Ze dilo funguje pfevazné
esteticky a je pfedmétem zalibeni, bez dalSiho praktického zietele. AvSak kromé této prevazujici
funkce, nalezneme v uméni 1 funkce dalsi, které zaujimaji nékdy vyznamnéjsi, nékdy méné
vyznamné postaveni. Mizeme tedy v uméleckém dile zohlednovat vztah jeho estetické funkce

k funkcim ostatnim (Ptackova, Stibral, 2002, str. 8).

KAPITOLA 4.1

Estetika uméni

Kant prohlésil estetiku za nejvyssi duchovni silu. Tvrdil, Ze je mozné pficist estetickému
zajmu vyznam, srovnatelny s tim, ktery mély diive nabozenské obiady (Scruton, 2002, str. 48).
Umélecké dilo jiz nenabyvalo vyznamu Cisté jen na zaklade pravdy ¢i ideologie,
kterou zobrazovalo, ale krasa mohla ziskat sviij vlastni svébytny vyznam, vychazejici se pouze
z ni samé. Jinak feceno, nebyla jiz pouhym odrazem né&jakych jinych, primarn¢ ideologickych
cilti (Chalumeau, 2003).

Jak vysvétluje Mukarovsky, umélecké dilo vétSinou vnimame jako znak,
jenomze odlisny — autonomni. Tato vlastnost umeéleckého dila jako znaku (autonomnost)
prameni z toho, ze tento znak ,, odkazuje sam k sobé a az potom odkazuje k zobrazované realite

(in Ptackova, Stibral, 2002, str. 8 - 9).
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Umélecka dila navic vyuzivaji tzv. ,,vizualnich her, o nichZ uz byla fe¢. MiiZe to byt

napiiklad princip ,,boje ¢lovéka s ptirodou®, kdy ptisné geometrické formy v uméleckém dile

vypravéji ,,piibéh o civilizaci®, tak rozbité geometrické tvary jsou ,,pfibéhem zmaru a chaosu®.

Podobné¢ se mize vyjadfovat kompozice svym naznacenim narativni linie
prostfednictvim souladu jednotlivych prvki nebo naopak svou dezintegraci'

(Silverio, 2007, str. 29).

14 . v , . .y . .
dezintegrace - rozdéleni celku; ztrata systemati¢nosti a organizace
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KAPITOLY 4.2

Estetika médii

., Stejné jako kdokoli jiny, vidim dnes fotografické snimky vsude,; prichdzeji ke mné z celého svéta,

aniz bych si to pral; jsou to jen ,,obrazky* (...)* (Barthes, 2005, str. 24).

Svého Casu prohlasil Nicolas Mirzoeft, ze veskery nas zivot se odehrava na obrazovce.
Tato moc nove vznikajicich médii vSak byla problematizovana jiz Benjaminem (dopad
mechanické reprodukovatelnosti) a v soucasné dobé se jevi aktudlni otazka vlivu elektronickych
komunikacénich médii, vznik ,,globdlni komunikacni vesnice* nebo vyznam digitalnich médii,
zejména internetu. Velmi naléhava je otazka jejich role ve zméné vnimani prostoru, ¢asu
i spolecenskych struktur (Kist, 2007, str. 111).

Vlivem digitalizace jsme svédkem globalizace médii, ktera se odpoutavaji od jazykového
1 kulturniho prostredi, v némz vznikly. Média v jinych zemich jsou vlastnicky propojena
a globalné se podileji na ,, utvareni lokalni kultury “ Stale vice se prosazuji tzv. ,,nova média“,
zejména v prostiedi internetu (Jirdk, Kopplova, 2007, str. 191).

Protoze dilo je svym vlastnim subjektem, estetickym znakem (esteticka funkce ptitahuje
pozornost pouze k sobé samé a ne v prvni fadé na skutecnosti mimo sebe), tkolem
komunikativniho aktu medialniho sd€leni tedy je (na ukor estetické funkce), stavét do poptedi
nejriiznéjsi funkce ostatni, zalozené na naplni (obsahu) sdéleni. Esteticka funkce, ktera v uméni
dominuje, nema v medidlnim sdéleni podobny daraz (ptitahovala by pozornost k sobé samé),
protoze ukolem médii je prenaset urcitou skutecnost (Ptackova, Stibral, 2002, str. 44).

Kazdé medialni sd€leni se n¢jak vztahuje k (mimomedialni) skute¢nosti. Vyuziva tedy
do urcité miry ,, prvkii ze smyslove vanimatelného svéta, ktery nas fyzicky obklopuje “, s cilem
vyuzit ptedstav, které o tomto svété sdilime s ostatnimi, prostiednictvim jejich popieni, ¢i jejich
potvrzeni. To znamenad, ze medidlni sd€leni je ,, nositelem ideologie (1j. souboru ideji), platné
v dané dobé a dané spolecnosti* (Jirdk, Kopplova, 2007, str. 191).

Sémiolog Roland Barthes si v§iml jistého piisobeni médii, které nazval myty. Pomoci
mytu je mozna analyza deformace skutecnosti produkované médii a je mozné ukdzat, jak média

., ovliviiuji sdéleni tim, Ze vytvari vliastni autonomni znakovy systém . Medialni vyjadieni
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vyznamu neni nevinné a neucelové, protoze dochézi ke skryté manipulaci s kody, jichz média
vyuzivaji a vyznam sdéleni vlastné ,, odkazuje zase jen k vyznamu jiného sdéleni (textu,
ktery zname odjinud) a nechdva zmizet skutecnost“ (Ptackova, Stibral, 2002, str. 47).

Jak tvrdi postmoderni filosof Jean Baudrillard, jde dokonce o dokonaly zlo€in, protoze
,,skutecnost zmizela — a nikdo o tom ani nevi. Namisto reality existuje jen simulace reality *

(tamtéz, str. 47).

Roland Barthes napsal: ,, Tuto jistotu mi nemiize dat zadna literatura. Je bidou reci
(a snad i jeji slastnou rozkosi), Ze neni s to dat o sobé samé autentickou vypoved'* (2005, str. 82).
Onou jistotou, jeZ mu muze stéZi néco jin¢ho dat, myslel fotografii.

Fotografie a jeji jistota podle néj spoc¢ivaji ve vérnosti pritomnosti, ,, ktera netkvi
v podobé, nybrz v byti, v nezvratném casovéem umisténi véci‘‘ (Batchen, in Cisat, 2004, str. 344).

Avsak s ptichodem digitalnich obrazkd, je tato jistota narusena, protoze pocitatoveé
postupy umoznily vytvaret dokonalou iluzi skute¢né fotografie, jez je k nerozeznani od pravé.
Mnoho medialné zndmych osobnosti se podivuje, ¢i télo to je na titulni strance Casopisu pod
jejich obli¢ejem, nebo alespon nad tim, jak az neskutec¢né krasni tam vypadaji.

Geoffrey Batchen upozorniuje na to, Ze zatimco (tradicni) fotografie ,, stale vznasi narok
na jistou objektivitu, digitalni tvorba obrazii je nepokryté fiktivni proces “ (2004, str. 345) a
vlastné jsou tak (digitalni) fotografie ,, blize k uméleckym tviircim postupiim, nez k pravdivosti
dokumentu * (tamtéz, str. 346).

Zduraznuje dvé krize, kterym se zd4, Ze fotografie Celi. Prvni krizi vidi jako
technologickou, ktera hrozi analogové fotografii zanikem, coz je vsak do jisté miry sporné,
protoze analogova fotografie si své uplatnéni nachézi i nadale (ptedevsim tam, kde neni kladen
diraz na rychlost, komer¢ni vyuziti snimku apod.). Tato hrozba by podle vseho neméla vadit
umélctim, ba naopak, alespoii dle toho, co zdirazituje Godeauova: ,, pokud vyvoj trhu s uménim
vitbec néco demonstruje, pak je to schopnost asimilovat, absorbovat, neutralizovat a
zmodifikovat prakticky jakékoli postupy “ (in Cisaf, str. 334).

Druhou krizi Batchen spojuje se §irSimi zménami, zejména etickymi, ale i1 kulturnimi.

Tato krize zfetelné dale pfispiva k ,,mytickému* €¢inku médii, pfedev§im na mladistvé.
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PRAKTICKA CAST - PROJEKT

KAPITOLA 5

HYPOTEZY

. Predpokladam, ze fotografie v postmodernismu je prostfedkem mezilidské komunikace.

. Predpokladam, ze ve fotografii v postmodernismu se stird rozdil mezi analogovym a

digitdlnim pojetim a dlraz spociva spise na myslence dila.

. Predpokladam, ze ve fotografii se odrazi postmoderni povaha dnesni spolecnosti.

. Predpokladam, ze fotografie v postmodernismu ptinad$i mnohem vys$si naroky na tsudek

divaka.
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KAPITOLA 6

METODIKA PRACE

e Na zaklad¢ reserse relevantni literatury a dalSich dostupnych pramenti vznikne
teoreticky ivod do problematiky, podstatny pro pochopeni dulezitych pojmi a
strategii, které maji vliv na estetiku postmoderni fotografie. Na tomto podkladé pak

pomoci kompilace, analyzy a komparace vytvoiim resumé.
e Do diplomové prace dale zahrnu korespondencni rozhovor se dvéma
renomovanymi odborniky, zaméteny na stézejni témata, predpokladana

v sestavenych hypotézach.

e Nasledn¢ pomoci komparace vytvorené¢ho resumé, odpoveédi odborniki a

predlozenych hypotéz, formuluji své subjektivni zavéry.
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KAPITOLA 7

RESUME

KAPITOLA 7.1

ESTETIKA POSTMODERNI FOTOGRAFIE

Prestoze se fotografie objevila jiz vice nez pied sto padesati lety a zahy zacala byt

prosazovana v uméni, az dosud se umélctim dafi nalézat nové a leckdy prekvapujici zptisoby
pro jeji vyuziti (Pospiszyl, 2002, str. 183), avSak ptestoze leckdy mizeme nabyt dojmu,
ze vidime néco nového, tak jadro ,,pfibéhu’ je zatim stale totéz (Eco, in Ptackova, Stibral, 2002).

Analyza fotografické estetiky je velmi problematicka, hraje tu roli kompozice nebo jeji
popfeni, barevnost, ostrost, neostrost, hrubozrnnost ¢i preciznost zobrazeni. Estetika se zdé byt
souctem spolecenskych vlivll (leckdy neuvédomovanych) a odezvy na dobovy umélecky kontext
(Silverio, 2007, str. 27).

Navic nedtvéra k jakymkoliv zastfeSujicim ideologiim vedla také k potlaceni ,,velkych
pfibéht v narativnich druzich uméni. Publikum pfijima uméni ,,naivné* i , kriticky*
(Ptackova, Stibral, 2002, str. 132).

Stejné jako v ptipad¢€ neuvédomované sily jazyka, mizeme tvrdit, Ze ,, nejde o to,
co umélec chtel Fici, jde o to, co umélec v obraze rika, legitimizuje, i kdyz o tom sam nevi,
nebo vi pouze castecné* (Silverio, 2007, str. 28).

Autor uplatiiuje ,,vizualni hry* na divacich je, zda zaujmou ,,naivni* postoj,
kdy konzumuji postmoderni umélecké dilo pro jeho obsah, ktery pokladaji za ptivodni anebo zda
zaujmou postoj kriticky, kdy jim neuniké skryta vicevyznamova stavba ukryta v zakladnim
obsahu. Kriticky divak chape, ze leckdy banalni obsah ¢asto vychdzejici z kyce je pouhou
zédminkou a soustied’uje se na intertextudlni dialog a ironické odkazy
(Ptackova, Stibral, 2002, str. 132).

Posledni ¢tvrtina dvacatého stoleti je obdobim, kdy fotografie nabyla na dulezitosti.
Prosadila se v uméni, protoze si nasla cestu i do galerii, které se jinak na fotografii nespecializuji.

Muzeme vnimat ptiblizné stoletou mezihru, kdy se fotografie kombinovala s jinymi tvarcimi
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prostiedky. Ospravedlnovala se tak pomoci jiz legitimizovanych uméleckych prostifedkii. Nikoho
dnes nepiekvapi, nalezne li nemanipulovanou fotografii v galerii moderniho umeéni. Tento jev
ale trva pomérné kratce (Silverio, 2007, str. 135).

A jak podotyka Godeauova, ,,ipadek — respektive kolaps — modernismu se ¢asové
shoduje s konecnym a triumfalnim stvrzenim umelecké fotografie, s jejim celoplosnym
a bezvyhradnym piijetim do vSech svatostanki vytvarného uméni: muzei, galerii, univerzit

a déjin umeéni* (in Cisaf, str. 328).
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KAPITOLA 7.1.1

Vstup fotografické estetiky do uméni

Kdyz zacala byt fotografie v Sedesatych letech zaclenovana do uméni, byla neustale
zduraznovana jeji identita jako mnohonasobn¢ reprodukovatelného masového média.

V souvislosti s tim, co bylo zminéno na konci piedchozi kapitoly (vlivy rozmnozovani
fotografickych snimk sitotiskem u Rauschenberga a Warhola) doslo k vyznamnému
zpochybnéni autorstvi i jedine¢nosti uméleckého dila jako takového

(A.S. — Godeauova, in Cisat, str. 320), avSak je potfeba zminit jesté dalsi efekt, vyznamny
pro fotografii, ktery jejich tvorba odstartovala.

Nebylo jeste piilis odvahy, pokusit se prosadit do uméni fotografii v jeji ¢isté podobe.
Nejprve pop-art a poté takzvana “mixed media” (smér vyuzivajici priinik fotografie a jinych
technik, jako je malba nebo grafika — ptedevsim v 60. a 70. letech) fotografii néjakym zptisobem
pretvately (Silverio, 2007, str. 62).

Umélci konce dvacatého stoleti citili stale pottebu povySovat ,,poklesly* zpiisob
fotografického vidéni pomoci respektované formy vysokého uméni. Jakakoliv manipulace
fotografii (kterou by diky technickému ptivodu mohl délat kazdy) legitimizovala v o¢ich
spolecnosti (Silverio, 2007, str. 60).

V dobg, kdy se fotografie postupné vymanila z role protivnika vytvarného uméni
a postavit se naroven tradicnim uméleckym formam (piiblizné na pocatku Sedesatych let),
se objevila jedna dulezita tendence v dilech umélcti - fotografie pfisvojend z masmédii
(A.S. -Godeauova, in Cisaf, str. 328).

To, spolecné s prunikem grafiky a fotografie bylo typické pro pop-art, ten dostal
fotografii (transponovanou sitotiskem na platna) do respektovanych vytvarnickych kdnont
a soudobych galerii. A proto se da fici, ze “pop-art udélal vyznamny krok, na jehoz konci stala
cista fotografie zarazenda ve sbirkach moderniho umeni “, jelikoz bylo jasn¢ patrné, ze ,, nékteré
pop-artove kreace jsou tvoreny jedinou fotografii temer doslovné prenesenou na platno (...) “;
., tim vic si bylo nutno klast otazku, proc¢ nepouzit fotografie (...) primo” (Silverio, 2007, str. 69).

Diivod pro vznik manipulovanych fotografii (graficky, kresbou a malbou, slovem,

a dalSimi technikami) si vSak nelze vykladat pouze jako aspekt, kterym se chce fotografie
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legitimizovat v uméni. Mohou byt/jsou také projevem postmoderniho zpisobu mysleni
(eklekticismu), spojujiciho vysoké a nizké umeéni a rtizné techniky (Silverio, 2007, str. 66).
Neékterym umélctim, ktefi vyuzivali riznym zptisobem manipulovanou fotografii,
se dostalo Sirokého uznani kritikou.
Napriklad Arnulf Rainer piemalovaval své autoportréty, nejspise proto, aby vyjadril pocit
chaosu a zmatku (Silverio, 2007, str. 67). Expresivniho vyznéni docilil energickymi tahy Stétce,

jez zvySovaly ucinek jeho autoportrétii (Pospiszyl, str. 169).
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KAPITOLA 7.1.2

Stroha estetika ,,uniformni dokumentace“

Kromé estetiky nalezeného, kterou piedkladali pop-artisté Robert Rauschenberg
a nasledné Andy Warhol, vstoupil odkaz fotografie do uméni Sedesatych let také v podobé
na prvni pohled malo patrnych odkazii na americkou tradici fotografie od pocatku dvacatych let,
Paula Stranda, Walkera Evanse a jinych. Umélcem, ktery jako prvni takto
znovuobjevoval (v kontextu neavantgardni formy) fotograficky obraz s jeho specifickou
estetikou, byl Ameri¢an Ed Ruscha (kolektiv autorti, 2007, str. 591).

V roce 1962 vytvoftil Ruscha konceptudlni dilo nazvané 26 Gasoline Stations, vyuzivajici
jednoduchou popisnou estetiku, kde objekt zajmu stoji uprostied snimku jako ter¢. Tento ptistup
se stane kompozi¢nim paradigmatem, jejz poté vyuziji také dalsi autofi, aby timto deskriptivnim

Na rozdil od Warholovych sitotiski, jez byly v kone¢ném disledku (i ptes vyuziti
nalezeného) jedine¢nymi unikaty, se produkt Ruschovy tvorby jevil jako ,, levné produkovana

‘

kniha oteviend masové distribuci“, coz bylo naprosto odliSné od pop-artové malby s jeji
nedotcenou jedinecnosti - aurou, kterou si paradoxné¢ zachovala (kolektiv autorti, 2007, str. 591).
Dalsim aspektem jeho fotografii byl navrat tématu architektury a urbanismu (aktudlni
pro moderni avantgardu), jez po druhé svétové valce z tvorby vymizelo. Problematika vefejného
prostoru znovu vstoupila na pole reflexe (tamtéz, str. 591).
Oba estetické aspekty Ruschovy tvorby nalezneme také v Némecku, v dile manzelt
Becherovych, kteii vytvareli také jiz v Sedesatych letech fotografie s jednoduse vidénymi,
do stiedu umisténymi objekty (Silverio, 2007, str. 91).
Bernd a Hilla Becherovi se sami oznacili za pokracovatele némecké nové vécnosti
z dvacatych let (napt. odkaz Augusta Sandera). Dokumentovali ptedevSim primyslové stavby
19. Stoleti, které chatraly. Fotografovali je neosobnim zptisobem, bez lidskych postav,
ve statickych frontalnich zdbérech, s diirazem na ostrost (Bydzovska, 2002, str. 27 - 28).
Becherovi byli motivovani impulsem pamatkaiskym i uméleckym, jejich dilo bylo
projevem romantizace industridlniho odpadu a zaroven rozpoznévalo jeho historickou diilezitost.
Diiraz na sériovost, opakovani, drobnohlednou inspekei a strukturalni diferenciaci, klade

jejich dilo do kontextu minimalismu a konceptualismu, kde hrala systematicka fotografie
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dilezitou tlohu, avsak to, co Becherovi odlisuje (a jakoby navraci k nové vécnosti) je jejich
diraz na (fotografickou) dovednost (kolektiv autord, 2007, str. 524).

Dosahli toho, ze technicky dokonalé fotografie zacaly byt uznavany i v uméleckém svéte,
ktery se od fotografie jako technického média do t¢ doby snazil distancovat a imysIn¢
se vyhybal estetice fotografie jako piesného zaznamu reality
(Mielbeck, in kolektiv autori, 2003, str. 27).

Pocatkem Sedesatych let se také ve fotografii, postupné uz zrovnopravnéné s tradi¢nim
umeénim, projevila tendence k akademizaci a studiu fotografie na uméleckych skolach
a univerzitach (A.S. — Godeauova, in Cisaf, str. 328).

Na Bernda a Hilly Becherovy pak navazuji autofi mnohem mladsi generace
(Bydzovska, 2002, str. 28).

Velky vliv na to jist¢ melo pisobeni Bernda Bechera na Diisseldorfské akademii
od poloviny Sedesatych let. Vzesli odtud fotografové jako Thomas Ruff ¢i Andreas Gursky

(kolektiv autorti, 2007, str. 525), o némz se zminim pozd¢ji.
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KAPITOLA 7.1.3

Slovo ve fotografii

Casto byl do fotografii vkladan text. A slovo je srozumitelnym prostiedkem pro vyjadieni
politickych postojti. Toho bylo zvlast¢ vyuzivano ve feministickém diskurzu (Barbara Kruger,
Valie Export, Shirin Neshat) nebo pfi kritice invaze do Vietnamu (Robert Heinecken),

kdy se autofi vyjadfovali pomoci kombinace psaného hesla a fotografie (Silverio, 2007, str. 72).

Jako exemplarni ptiklad spojovani textu s obrazem, lze uvést dilo Barbary Krugerové,
ktera spojila do jednoho celku avantgardni grafiku, soucasné komercni marketingové strategie
a hesla, ktera kritizovala konzumni a sexistickou spole¢nost a jeji dilo je prikladem zajmu
o aktudlni politické déni a socialni otazky (Pospiszyl, 2002, str. 155 - 156).

Kombinovala obraz a slovo s cilem prozkoumat, jak ,, masmedialni obrazy
v nasi spolecnosti vytvareji a zviditelnuji nasili, moc a sexualitu
(Beckerova, in Grosenickova, 2004, str. 112).

Nejcastejsi kombinaci slov a obrazli byla vzdy juxtapozice fotografie a komentare,
ktera ji vysvétlovala v tisku (Silverio, 2007, str. 72), av§ak Krugerova neilustrovala sva slova
pomoci obrazi, ani nedefinovala své obrazy pomoci slov, nybrz stavéla neslucitelna slova
a obrazy vedle sebe a vytvarela tak ,, mocné semioticke disonance’

(Geyhova, in Bertens, Natoli, 2005. str. 178).

Vyuzila svou zkuSenost komerc¢ni graficky a agresivni komerc¢ni styl kombinovala ¢asto
s inspiraci sovetskymi agitacnimi plakaty z dvacatych let. Jeji velkoformatové tisky tak maji
razanci billboardd, avsak jejich obsah ,, subverzivné podkopava sdelent vetsiny reklam *
(Pospiszyl, 2002, str. 155 a 157).

Slova, které uziva, jsou jeji, ovSem Casto ,,odrdzeji ¢i evokuji soudoba klisé, reklamni
slogany a rétoriku politické propagandy “ (Geyhova, in Bertens, Natoli, 2005, str. 178).

Zakladem jejiho dila je (podobné jako u Shermanové ¢i Lawlerové) estetika ptivlastnéna

z obrazi masové kultury. Napiiklad fotografie z Casopisu ji tvofi vizualni zéklad, na ktery poté

,,koldazuje britka verbalni prohlaseni “ (kolektiv autort, 2007, str. 583).

15 .
disonance — nesoulad, neshoda
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Byli jsme ¢asem formovani k tomu, abychom vnimali vyznam obrazi (zejména
v reklaméch a zpravach) jako transparentni, k slepému piijimani téchto obrazi a iluzi
popt. ideologii, které nam nabizeji. Krugerova se snazi vstipit divaktim citlivost vici skute¢né
zprave, kterou nam iluzorni obrazy ptredkladaji. Skrze texty/slogany, jenz v ji pouzitych obrazech
,,odhaluji, presouvaji, vychyluji ¢i odrazeji* zpravu, kterou samotny obraz vysila. ,, Snazi se své
divaky odprogramovat*“ a demystifikovat ¢i odkryt, jakym zptisobem v obrazech spoc¢iva moc
a touha (Geyhova, in Bertens, Natoli, 2005, str. 178).
Krugerova také opousti institucionalni prostory galerii a obraci se do vefejného
prostranstvi pomoci plakatii na autobusech, nadkupnich tasek, které prohlasuji ,,Nakupuyji,
tedy jsem* (Beckerova, in Grosenickova, 2004, str. 115).
Avsak mizeme tuto moc alespon docasné identifikovat jako ¢asto muzskou, nésilnou,
nenasytnou, represivni, rasistickou, sexistickou a nendvistnou vii¢i homosexualtim, tedy jako
jakysi ,,amalgam temnych stranek americké povahy (...)“ (Geyhova, in Bertens, Natoli, 2005,
str. 178) a zaroven lze jeji dilo chapat jako ,,doplnék k postmodernim textiim, zachycujicim
,dejiny zdola “, tedy z postaveni pracujicich a chudych, Zzen a marginalizovanych etnickych
a rasovych skupin, jejichz zkusenost byla tradicné z historickych zaznamii vypousténa “
(tamtéz, str. 179).
Od roku 1994 Krugerova sviij repertoar rozsifuje o zvukové sdéleni a nasledné
také o projekci. Na stény, ale i na strop a podlahu mistnosti promita své texty a nenechava
tak divakiim moznost, divat se jinam (Beckerova, in Grosenickova, 2004, str. 115).
aby ,, interpretoval navzdory* chténému vyznamu stereotypnich obrazii. Odhalenim téchto
mechanismil nas Krugerova zbavuje jejich tyranie (Geyhova, in Bertens, Natoli, 2005, str. 181).
Povaha textu, uzivaného ve fotografii, se presouva v priabéhu osmdesatych
a devadesatych let od politické angazovanosti do soukromi. Pfestoze se politicka témata do jisté
miry zachovala i nadale (Bettina Flitner napiiklad vyuzila fotografie kombinované s textem
a v roce 2000 ptedstavila projekt Jsem hrdy, Ze jsem nacionalista), uméni v druhé poloviné
osmdesatych let a v letech devadesatych, se stalo mnohem méné politickym a vice osobnim,

zaméfenym na soukromi. Jak tvrdi Silverio, jednoduché politické slogany byly az piili§ jasné
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a na rozdil od dél, stavé&jicich na principu estetické minimalizace, ktera klade na divéka vysoké

naroky, byl tento umélecky produkt az ptili§ srozumitelny (Silverio, 2007, str. 76).
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KAPITOLA 7.1.4

Apropriace

Autofi, mezi které patii mezi jinymi Cindy Shermanova, Sherrie Levineova, Richard
Prince, Barbara Krugerova nebo Louise Lawlerova, nebyli spojeni ani tak praci s jednim
médiem, ale hlavng tim, Ze dali ,, novy smysl obrazu jako ,,obrdzku“ — tedy palimpsestu'®
zobrazeni casto nalezenych nebo ,, priviastnénych*, zridka originalnich (...)

(kolektiv autorti, 2007, str. 580), coz bylo v rozporu s naroky na autorstvi ¢i autenticitu
(tamtéz, str. 580).

Je jim spolecny zatvrzely odpor vici formalni analyze a v nejvys$si mife se vymykaji
zafazeni do modernistického paradigmatu. Pravé tito umélci se nejvice odklani od ,, étosu
umeélecké fotografie “ a nejzietelnéji nasleduji Duchampovsky odkaz
(A. S. Godeauova, in Cisat, str. 331).

Nejradikalnéjsi vyzvu autorstvi piedlozila ve svych dilech Levineova
(kolektiv autort, 2007, str. 580). Tvoftila zamérné v rozporu s ustalenou umeleckou etikou
a autorskym pravem. Vyfotografovala znama (nejcastéji fotografickd) dila, ktera prezentovala
jako svlij vlastni vytvor. Levinova dokazuje, ze ,,je mozné umélecké dilo smysluplné zopakovat,
protoze v novych podminkach bude interpretace vzdy odlisna od té piivodni “

(Pospiszyl, 2002, str. 163 - 165).

Tento postup (piivlastnéni si dila jiného autora), ktery Levinova vyuzila, je jednou
ze zakladnich strategii postmodernismu a vzil se pro n¢j nazev apropriace. Je to postup,
ktery ,,zkouma promény vyznamu umeéleckych dél v riznych kontextech a netyka se samoziejme
pouze fotografie, ale i malif'stvi ¢i sochafstvi (Pospiszyl, 2002, str. 165).

Jeji po€in pomoci fotografie jednoduse ukazal a zpruhlednil ,, takové kradeze — zdvorile
nazyvané ,,apropriace‘ — ktere byly ve ,,vytvarném umeéni“, jehoz v zasadé dekorativni status
fotografie nyni odhaluje, vzdy endemicky “ (kolektiv autorti, 2007, str. 581).

Jak uvadi kriticka Abigail Solomon-Godeauov4, dila Levinové a jinych mladSich umélct
(jejichz §ife zajmll je znadnd), jsou zaméfena na ,, komodifikaci'’ a fetisizaci “, jez jako metody

podminuji uméleckou tvorbu a orientuji ji smérem ke ,, sfére diskursivity, ideologie a zobrazeni,

16 palimpsest - text, skrze néjz ,prosvitd” jiny text, tedy napf. parodie: skrze parodujici text vidime text parodovany
7 komodifikace - proména Ci pieména toho co normalné neni zboZzim (komoditou) na zbozi, predmét smény
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kulturni a historické specificnosti, smyslu a kontextu, jazyka a vyznamu* (in Cisaf, str. 331).
Na zaklad¢ toho, jak déle tvrdi, se ,,zda byt logické a (alespon pri zpétném pohledu)
nevyhnutelné, ze by se fotografie méla stat klicovym terminem postmodernismu “

(tamtéz, str. 331).

Otazku, kterou vznesl Walter Benjamin (jak bylo uvedeno v kapitole
o reprodukovatelnosti), tedy zda fotogratie nezménila celou podstatu uméni, si kladli praveé
autofi, zabyvajici se apropriaci (kolektiv autori, 2007, str. 581).

Naptiklad také Louise Lawlerova, ktera aplikovala princip obrazu jako ,,obrazku‘
nejkonzistentnéji. Prezentovala svou tvorbu jako ,, jakysi druh kulturni suti** ve sklenénych
tézitkach, na suvenyrovych sklenicich, krabic¢kach od sirek apod. Lawlerova zdaraziovala
proménu obrazu ve zbozi. Fotografovala umélecka dila (obraz Jacksona Pollocka), jak si je
umistili jejich majitelé, v tomto piipad¢€ jako pouhou dekoraci za polévkovou misou, ktera je pod
nim. Tato dila — komodity, jejichz sménna hodnota trva pouze v odtélesnéné rovin¢ znaku, je ¢ini
,,ekvivalentnimi s mnoha modnimi znackami, které maji vetsi hodnotu nez kabelka nebo kozené
mokasiny, k nimz jsou pripevneny “ (kolektiv autort, 2007, str. 581). Lawlerova se vzdala svych
kompozi¢nich privilegii, svych narokt jako autorka, ,, ve prospéch celé rady masmedialnich

prostiedkii* a prekonava nejen Pollockovo dilo, ale i své vlastni (tamtéz, str. 581).
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KAPITOLA 7.1.5

Zkoumani identit

Pti pohledu na spektrum témat ve fotografii poslednich dvou dekéd, mtizeme konstatovat,
ze typickym rysem fotografie této doby, je vétsi zajem o sebe sama (Silverio, 2007, str. 95).

Pravé v protikladu vefejné angazovaného umeéni a jeho z4jmu o politiku stal zajem
o otazky individualni lidské identity a télesnosti. Tato tendence se v uméni projevila
upfednostnénim autoportrétu a obecné zdjmem o praci s vlastni podobou a jeji proménlivosti
(Pospiszyl, 2002, str. 167).

Velké mnozstvi umélkyn, které se od Sedesatych let zabyvaly tim, jakym zptisobem
,,Spolecnost a zprostredkované i umeni vnima Zenske telo *“ (Pospiszyl, 2002, str. 177).

V sedmdesatych letech se vyraznéji stietlo uméni performance a body-artu s obrazovymi
médii, diky nimz se rozsifily projekce zZenskosti i ve fotografii. Umélkynim, mezi které mizeme
pocitat napiiklad Cindy Shermanovou, Slo (na rozdil od body-artu a performance, pro které bylo
télo spise tvarovatelnym materialem) o znazornéni vlastni osobnosti a télo predevsim ,,slouzilo
jako utvrzeni autentické zenské existence* (Beckerova, in Grosenickova, 2004, str. 170).

Jeji dilo je vsak tfeba chapat podobné jako u Levinové, Krugerové ¢i Lawlerové, jelikoz
1 do jejich fotografii si nasly cestu ,, probléemy generované fotografii “ jako je originalita, original,
puvod, a to tim, Ze ,, vyluhuji autonomni svet uméleckeho dila do vybusné domény masove
kultury“ a mozna, ze jeste ve vétsi mife (kolektiv autort, 2007, str. 581).

Cindy Shermanova zacala s cyklem fotografii nazvanym Zabéry z filmt bez nazvu
(1977 - 78), kde se sama jako jedina aktérka d¢je stylizovala do podob riznych anonymnich
filmovych protagonistek (Pospiszyl, 2002, str. 167).

Radikalné€ zménila piistup k portrétu, jeji fotografie svou formou pfipominaly propagacni
obrazky do casopisu nebo filmového programu kina. Stava se tak pojednou ,, anonymni méstskou
Zenou na cestach, jindy knihovnici ¢i studentkou, Zenou mezi napolo rozbalenymi kufry v levném
motelu “ a podobné (Pospiszyl, 2002, str. 167).

Shermanova napodobovala filmové herecky, naznacovala filmové role a parodovala
reziséry, aby piesvédCive predstirala typické filmové zanry, jako jsou thriller ¢i melodrama

(kolektiv autorti, 2007, str. 582).
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Scény, které vidime, jsou nam povédomé a prestoze si nedokazeme vybavit konkrétni
film, tak ,, situace zeny na fotografiich je nam ditvérné znama “ (Pospiszyl, 2002, str. 167).

Tvorba Shermanové nas piesvédCuje o tom, Ze podstata identity je zaloZena na kolujicich
zobrazenich, které v podobé pohadek vypravime détem, které ,,hltame* pti Cetbé knih
zamétenych na adolescenty, divky, milovniky napéti a v neposledni fad€ na obrazech médii,
,.jejichz prostrednictvim je generalizovana a internalizovana spolecenska typologie *
(kolektiv autorti, 2007, str. 582).

Feministicka estetika usiluje o zobrazeni Zeny jako subjektu, ne objektu slasti (Ptackova,
Stibral, 2002, str. 131) a tim, na co se Shermanova snazi upozornit, jsou prave stereotypy, jakym

podléhaji zeny ve filmech potazmo i ve skutecném zivot¢ (Pospiszyl, 2002, str. 167).
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KAPITOLA 7.1.6

Socialni dokument jako kriticky koncept

Zatim jsem se prili§ nezminoval o zanru socialng¢ kritického dokumentu, ackoliv tento
druh fotografie mél vzdy velké zastoupeni. Najdou se vSak i autofi, ktefi kriticky
pracuji s odkazy takové dokumentérni tvorby.

Jednim z nich je Martha Roslerova, ktera se snazi jit za hranice tradi¢niho dokumentu
ve svém dile ,,Bowery ve dvou neadekvatnich deskriptivnich systémech* (1974 - 1975).
Kritizuje urcity typ pouli¢ni fotografie, v t¢ dobé mnoha autory oslavovany
(kolektiv autorti, 2007, str. 594).

Typ dokumentu, ktery Roslerova kritizovala, nebyl typ ,,védecky*, jak jej provadél
August Sander (na jehoZ odkaz poté navazali manzelé Becherovi). Takovy dokument neni kruty,
ale shovivavy a nesoudici. Sander hledal typi¢nost, nikoliv tajemstvi
(Sontagova, 2002, str. 58 - 59).

Sander dosel az k ,, systematické analyze clovéka v socialnich souvislostech *,
fotografoval mnozstvi socialnich typt (Mrazkova, 1985, str. 74). Zahrnoval jak byrokracii,
tak kiupany, sluzebnictvo, ale i ddmy z vyssi spole¢nosti, vojaky, cikany, herce, prodavace,
sedlaky (Sontagova, 2002, str. 60). VSechny v jejich pracovnim prostiedi tehdejsi
Vymarské republiky (Mrazkova, 1985, str. 74).

Roslerova kritizovala jinou dokumentarni fotografii, navazujici na odkaz Lisette
Modelové a Diane Arbusové, napt. fotografy jako je Garry Winogrand, jemuz ,, rozpad a mizerie
kazdodenniho Zivota poskytuje, v lhostejném cynismu, spektakularni obsah*

(kolektiv autort, 2007, str. 594). Roslerova kritizuje tento typ New Yorské pouli¢ni fotografie.
Sama ji nazyva ,, Skolou fotografie: najdi Zebraka ** (tamtéz, str. 594).

Modelova si vybirala za své objekty vétsSinou bud’ tlusté, malé, vyzablé, nevkusné anebo
prosté jen komické postavy. Mnohem vice vSak sviij socialni protest vyhrotila jeji nasledovnice
Arbusova. Ta jako by jiz nevidéla zéblesk nadéje (Mrazkova, 1985, str. 176).

Souviselo to i se zménou, kterou popisuje Susan Sontagova: ,, Podstatna cast tvorby
Arbusové se kryje casove a predevsim pocitové s Sedesatymi lety, kdy podivini ¢i vystiedni
Jjedinci vysli na verejnost a stali se bezpecnym, schvalenym uméleckym tématem (...) Pocatkem

Sedesatych let bylo zakdzano obludarium na Coney Islandu a pozadovana uplna likvidace rajonu
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transvestiti a prostitutek kolem Times Square a jeho zastavéeni mrakodrapy. Jak jsou obyvatelé
deviantnich podsveéti vypuzovani ze svych chranenych teritorii — zakazovani jako nemistni,
verejnost obtézujici, obscénni nebo prosté jen neuzitecni -, stale vice zacinaji infiltrovat obecné
povedomi jako umélecka témata, nabyvajici jistou difuzni legitimitu a metaforickou blizkost,
ktera vyvolava tim vetsi odstup ““ (2002, str. 45).

Modelova a zejména jeji zacka Arbusova, tvotily ,,kontraportréty* spolecenskych
devianttli, zebrakt a opilych podivinti, ktefi kontrastuji naptiklad s fotografiemi atraktivnich
zastupct médii od Richarda Avedona. Tim, co ,,kontraportrét™ zachycuje, jiz neni ,, vynorujici
se trida proletariatu, ani burZoazni subjekt, zazivajici obdobi rozpadu “, jako tomu bylo v dile
Augusta Sandera z roku 1929, ale spise karikatura, zobrazujici ,,jedince groteskne zmrzaceného
nedbalou a uvolnénou socialni politikou, kterda je duisledkem narustajici tridni nerovnosti
v povalecnych americkych déjindach “ (kolektiv autort, 2007, str. 429).

Fotografie Arbusové byly dovrSenim linie socialni kritiky, nazna¢ené uz Walkerem
Evansem (Mrazkova, str. 179). Mnohé z pozdéjsich fotografii jsou citacemi prave jeho dila

[ 24

(kolektiv autorti, 2007, str. 594). Arbusova jisté ucinila zvrat od sledovani vné¢jSich pficin
k pfi¢indm vnitinim, psychologickym (Mréazkova, 1985str. 179).

,,Socidlni bida nutkd financné zajisténé k fotografovani jako nejvlidnéjsimu zpiisobu
dravectvi, aby dokumentovali skrytou skutecnost, totiz tu skryvajici se prave pred nimi*
(Sontagova, 2002, str. 55).

Mozna prave na tento pocit z podobnych fotografii, ktery popisuje Susan Sontagova,
reaguje Martha Roslerova ve svém konceptu.

Snimky Roslerové pochazeji z Bowery, coz byla ctvrt’ znaméd mnozstvim zbidacenych
obyvatel, alkoholikli a bezdomovci, ktera byla ptiznacné pozdéji mistem vzniku americké
punkové a undergroundové hudebni scény (Wikipedie — Oteviena encyklopedie).

V Bowery Roslerova fotografovala obrazy obchodt a dvefi, pred nimiz vSak nelezeli
obvykli bezdomovci (A.S. — Godeauova, str. 338) a vedle téchto fotografii pak kladla stranky
papiru, kam byl na stroji napsan seznam, jenz obsahoval slova od nejhanebnéjsiho slangu,
az po nejarchaictéjsi knizni vyrazy. VSechna tato slova byla do jednoho pojmenovani pro opilost
(kolektiv autorti, 2007, str. 594).

Absence subjektli, mizeme-li fici - obéti - ve fotografiich, pfipomina jejich pfitomnost

na vSech téch mistech, kde jsme je jiz diive vidéli a které jsou na snimcich zobrazeny.
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Takto pojaty dokument, vyvolava palCivou otazku: ,,s jakym cilem, za jakym ucelem? “.
Roslerové ,, odmitnuti zobrazit obét jako podivanou urcuje néco vice nez jen moralni poctivost:
jde spise o pochopeni strukturalni spoluviny, kterou takova zobrazeni 5iri*
(A.S. — Godeauova, str. 338).
Jeste pred timto prehodnocenim odkazu americké dokumentarni tradice, Roslerova vyuzila
model fotomontaze. V dile ,,Bringing the War Home: House Beautiful* (Uvédoménti si valky:
Krasny diim), z let 1967 — 1972, vlozila obrazy Vietnamskych hrtz, do elegantnich a vkusnych

reklamnich a modnich obrazili ze spolecenskych ¢asopisi (kolektiv autorti, 2007, str. 593).
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KAPITOLA 7.1.7

Fotograficka kompozice obrazu

Vyroba fotografie, uz tak velmi jednoducha (to je ovSem relativni, nékteré fotografie
je velmi snadné potidit, nékteré naopak), je dale zefektivnéna upiednostnénim ,,banélni*
fotografické estetiky. Bandlni z hlediska struktury kompozice, ktera je na rozdil od diivé;jsi doby
(kdy byla nositelkou vyznamu a zprostfedkovatelkou déje ve fotografii) zjednodusena a Silverio
tuto zménu uvadi i do souvislosti se spolecenskou otazkou — zménou vnimani svéta —
problematizace jeho smyslu. Jelikoz je tézko definovatelny, fada autorti se jiz nezabyva
nebo kladou diiraz déje/objekty chaoticky vedle sebe, aniz by hledali vztahy *
(Silverio, 2007, str. 32).

Od sedmdesatych let se zacina na fotografiich objevovat pouze jeden hlavni motiv,
ktery je od zbytku obrazu prakticky oddélen. I soucasni fotografové ve své tvorbé vyuzivaji
sttedovou kompozici, kdy objekt zdjmu je umistén ve stiedu snimku a kromé néj se ¢asto nic
dalSiho v obraze nenachézi. Pozadi se tava nedtlezitym, je ignorovano, snad jedinou snahou je,
aby bylo ¢isté a nerusilo (Silverio, 2007, str. 32).

Pravé Berndt a Hilly Becherovi, kteti zacali rozvijet tento zptisob v Némecku, ve svych
fotografiich vapenek, chladicich vézi, vodaren, plynojemtl, sil a dalSich staveb, sviij inovativni
styl predali nejen fotografickou tvorbou, ale i pedagogickym ptisobenim
(Pospiszyl, 2002, str. 184).

Silverio tento druh komponovani fotografického obrazu nazyva ,,negovanou
kompozici“. Tato tendence byla védomou minimalizaci fotografického stylu, ktera se zacala
uplatiiovat. Negaci kompozice zacali pouzivat (respektive vzkiisili napt. po Eugenu Sanderovi)
prave naptiklad manzelé Becherovi ¢i Ed Ruscha (Silverio, 2007, str. 91).

Tato struktura kompozice se nachazi jako jiz ,, etablovany modni proud “ v osmdesatych
a devadesatych letech (tamtéz, str. 33).

Uplatiiuje ji naptiklad Thomas Ruff, zak Becherovych, ktery v urcité fazi svého dila

vnesl do fotografii barvu a také lidsky prvek. Ruff fotografoval série portrétt, a jelikoz ,, portrét
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byl predmeétem explicitni dekonstrukce provadené konceptualisty, kteri jej povazovali
za zastaraly model, jenz sebou nese falesne naroky na zpristupneéni subjektivity a identity

¢

prostiednictvim fyziognomického zobrazeni “, jeho ptistup poukazoval na radikalitu
fotokonceptualistickych praktik (kolektiv autorti, 2007, str. 525 - 6).

Podobn¢ také nizozemska fotografka Rineke Dijkstra, kterd svymi ,,plazovymi portréty*
vesla ve zndmost na konci devadesatych let, portrétovala déti a mladistvé v puberté
na nejruznéjSich plazich. Namét by se dal povazovat za koncepcni, portrétovani jsou
fotografovani tam, kde doslo k setkani, vzdy stejn¢, z podhledu, s pfimym ocnim kontaktem,
za svétla a presto s bleskem (Stange, in Grosenickova, 2004, str. 40).

Tento prosty styl fotografie, kdy je zjednodusena kompozice, ptinasi vyssi efektivitu
vyroby uméni a autorovi jednoduché a rozpoznatelné know-how. Divakovi naopak ptinasi
umeéni je vystaven intelektualizaci umélecké produkce (Silverio, 2007, str. 93).

Uspéch fotografiim Rineke Dijkstrové p¥inesla jejich ,, emociondini, az latentné
dramaticka kvalita “, ktera vSak byla dosazena soucasn¢ s minimalnimi prostfedky vynalozenymi
na jejich upravu a inscenaci (Stange, in Grosenickova, 2004, str. 40).

Silverio cituje slova Gerryho Badgera, vyjadiujiciho se o této dlouhodobé tendenci
ve fotografii dvacatého stoleti. Toto je jejich Cast: ,, Ve fotografii dvacatého stoleti existovala
vytrvala, nezlomna tendence, jejiz vliv jsme podcenili. (...) Tuto tendenci nazyvam klidnou
Ci tichou fotografii — uménim, které se skryva “ (Badger, in Silverio, 2007, str. 91).
bez srozumitelného nasmérovani, které by mu umoznilo fotografii ¢ist s pocitem jistoty. A prave
tato nejistota by se dala oznacit za nejvétsi magnet, kterym puisobi tak pritazlivé na vnimani
divaka. Namétem piimé, jednoduché a deskriptivni fotografie, se miize stat opravdu cokoli.
Témata sméfovala od emocionaln€ neutrdlnich k tak Sokujicim jako, jsou napt. popravci nastroje

¢i prostiedi marnice, avSak nejcastji zobrazovano také lidské télo (Silverio, 2007, str. 93 a 95).

Dalsi ¢asto uzivany zpiisob, jak zachézet s fotografickou kompozici, je zaplnéni obrazu

mnozstvim objekti, avsak, jak uz bylo zminéno, bez vysvétlujicich vztah mezi nimi.

83



Tato vizualni hra nechava divaka premyslet, tapat bezvysledné od celku k detailu a zpét. Takové
dilo s ,,dezintegrovanou kompozici* vsak dava pozorovateli také velky prostor pro
ptredstavivost (Silverio, str. 32 a 91 - 93)

Pfi pohledu na fotografie, vyuZzivajici ,,dezintegrovanou* kompozici, miizeme nalézt
urcitou paralelu v pop-artovych kolézich (v pop-artu miizeme objevit i ,,negovanou‘ kompozici),
které stejnym zpiisobem ukazovaly vSechny objekty jako sob€ rovné. Typickym muzem tohoto
stylu je Andreas Gursky, ktery ,, svymi snimky davii z prvniho mdje, ze dvora plného slepic,

z rockového koncertu, Bundestagu ¢i burz vytvari repetitivni ornament subjektit neuchopitelného
svéta *“ (tamtéz, str. 95).

Gursky byl vyskolen becherovskym piistupem k fotografii (tedy vyfotografovat samotny
pfedmét tak objektivné, jak je to mozné a vysledky vystavit typologicky v sériich),
avSak na rozdil od svych uciteld Gursky fotografoval barevné a navic, diky experimentim
s digitalni technikou, snimky rizn¢ upravoval (kolektiv autort, 2007, str. 663).

Jeho hlavnim zajmem jsou rtizné pracovni 1 zabavni ,hyperprostory®, typické
pro globalni kapitalismus. Rozmanitost prostorti, které fotografuje, je dokladem deteritorializace
prostoru, ktera je pro dnesni dobu (pokrocily kapitalismus) typicka (tamtéz, str. 663).

Dutlezitym urcujicim znakem ¢asti soucasné fotografie je tedy hlavné zniceni kompozice.
Vétsina autorti se v tomto smyslu pohybuje nékde mezi, pracuji obéma zptsoby. Nékteti zminéni
autofi pracuji pfevazné jednim ze dvou zminénych styld, bud’ vyuzivaji ,,dezintegrace*
¢i ,,negace” kompozice.

Silverio vysvétluje existenci téchto dvou minimalizujicich kompozi¢nich paradigmat
takto: ,, Bylo to nutné k vytvoreni zprdavy o novém, roztristéeném, chaotickém svete kolem nas —
svete, kde se véci jevi bez vztahit bud’ jako jednotlivosti, nebo jako skupiny objektii

s nesrozumitelnymi vztahy (...)“ (2007, str. 95).
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KAPITOLA 7.1.8

Digitalni fotografie

Rozvoj techniky, ktery pfinesl moznost scanovani fotografii a jejich naslednou upravu
v pocitaci zvysil atraktivitu fotografického média a aktualni uméni ji tak definitivné zahrnulo
mezi ,, pravoplatné discipliny vizualni kultury,, (Vojtéchovsky, 2002, str. 278).

Digitalni manipulace fotografii je relativné novou technikou. Na rozdil od rukodélnych
manipulaci, které¢ mély ve své dobé¢ legitimizacni funkei, je technicistni povahy. ,, Digitalni
fotografie tak vyuziva zmeny (...) prevratu legitimity v umeéni, kdy rukodélné remeslo padlo
a vlady se ujalo uméni industrializované “ (Silverio, 2007, str. 84).

Prevodem na binarni kod se fotografie piiblizila jak charakteru malby, tak pocCitacové
grafice a animaci (Vojtéchovsky, 2002, str. 278).

Mezi autory, ktefi vyuzivali digitalni manipulaci, patii naptiklad Yasumasa Morimura
(ktery sam sebe stylizuje do slavnych obrazl ¢i portrétt herecek), u nas je to tfeba Jifi David
v souboru fotografii vysokych politikil, nazvaném Bez soucitu (kde vysokym statnim
predstavitelim kanou digitalni slzy).

Objevilo se mnozstvi umélct, zkoumajicich nesnadné smiSeni fotografického
(kolektiv autorti, 2007, str. 659).

Jeff Wall vytvati digitalni fotografie s predem promyslenymi kompozicemi, tvoticimi
moderni variantu historické malby. Jeho aranze se tykaly riznych spolecensky a historickych
témat (napiiklad se inspiroval kulturou mladeze a jejimi pokusy o nezavislou identitu),
své fotografie pak vystavoval v prosvétlenych boxech, aby zvysil jejich ucinek
(Pospiszyl, 2002, str. 156).

Wallav ,,Vypravéc™ naptiklad presunuje Manetovu Snidani v trave (1863)
do neutéseného prostiedi vedle dalnicniho mostu, kde patizské bohémy nahrazuji kanadsti
bezdomovci v autoroveé rodném Vancouveru (kolektiv autori, 2007, str. 660).

Format jeho fotografii ptipomina velikost reklamni vystavni plochy, svymi naméty

ale zase historickou malbu (kolektiv autort, 2007, str. 662).
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V devadesatych letech je Casto digitalni manipulace pouzita tak, ze ji divak
nezaznamenava. Napftiklad, kdyz Andreas Gursky zbavuje své fotografie ze samoobsluhy
nékterych rusivych lidskych postav (Silverio, 2007, str. 88).

Gursky manipuluje své detailni panoramatické fotografie prostor spotiebni vyroby,
aby jeste vice ,,zvysil fotogenicke vzory forem a barev* (kolektiv autorti, 2007, str. 663).

V dilech nekterych autorti, napiiklad jiz zminéného Jeffa Walla, na divaka ptsobi jen
jemna a zéhadna nepravdépodobnost, ktera je mozna (ale mozna také ne) docilena digitalni
s podvédomym tradicnim vnimadnim fotografie jako objektivniho média. “ (Silverio, 2007, str. 88)

Rysy, se kterymi byla fotografie tak dlouho spojovana, jako je naptiklad dokumentéarni
vztaznost, jsou pro nas zatim dostatecné ptirozené a ,,jakékoliv digitalni pozménéni vnimame
Jako rusivé “, ale to se mize zménit (kolektiv autort, 2007, str. 659).

Jak tvrdi Silverio, jednoduchy jazyk digitdlné¢ manipulované fotografie (zaméteny
na tvorbu jakychsi surrealistickych obrazl) se ale postupem ¢asu vyvijel a byl nahrazen
komplikovanéjsi estetikou. Podotyka, ze se ,, (...) dokonala nerealna realita prosadila do té miry
v popularnich filmech a predevsim v reklamé, Ze ve vytvarném umeni se tento druh digitalni
manipulace jiz opotreboval “ (str. 87).

Jako jedna z moznych cest do budoucnosti digitalni fotografie v umeéni se zda byt prave

tento citlivy pfistup a kalkulace s divakovym vnimanim fotografického média.
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KAPITOLA 7.1.9

Ekonomicky vliv na estetiku umélecké fotografie

Silverio vidi zasadni (ne-li nejdiilezitéjsi) Cinitel vyvoje fotografické estetiky ¢i obecné
umeni, v jeho ekonomické tendenci. Tvrdi, ze se fotografie nevymyka zakonim trhu, stavi ji
v tomto ohledu do roviny ostatnich ,,vyrobkii* a vyzdvihuje jeji efektivitu pii vyuziti v umélecké
tvorbé. Z toho miizeme vyvodit myslenku, Ze fotografie umoziuje urychlit proces umélecké
tvorby na tiroven dnesni uspéchané doby. Ackoliv, jak on sdm podotyka, se tomuto jevu
nevénuje mnoho autord, lze pfedpokladat, ze ma vliv, ktery nelze zanedbat.

Podle Silveria se tato tendence projevuje volbou rychlejsiho technického prostiedku
a jiz dlouhou dobu tendenci k efektivité i v ramci jednotlivych vytvarnych oborii,
prostifednictvim volby “Gsporné€j$iho” stylu (2007, str. 49). Fotografie umoziuje vysokou
efektivitu vyroby umeéni, coz se zda byt jednim z vyznamnych diivodu jejiho velkého boomu
na uméleckém trhu (tamtéz, str. 53). Jednim z vyznamnych estetickych aspektti fotografie je také
tendence ke zvétSovani formati. ZvétSeniny mezivalecné avantgardy ziidka piesahovaly velikost
30 x 40 cm. Andy Warhol, ktery tvofil z pohledu ekonomic¢nosti uméni velice efektivné,
produkoval serigrafické série o velikosti 100x120 cm, navic vytvotfené z nalezenych fotografii
(napf. z policejnich kartoték), coz proces vyroby uméleckého dila jesteé vice zefektivitovalo
(tamtéz, str. 54). V soucasnosti mnoho tviircli pouziva mimotadné velké printy, bézné nejprve

jen u reklamnich billboardt. Velikost 1 x 2 metry je béznou zélezitosti.

Umeélci se tézko mohou uchranit riznych uprav a kompromist, kvili kterym budou jejich
dila rychleji pfijata na trhu s uménim, protoze to je, jak fika Godeauova, ,, koneckoncii podminka
prostého preziti “ (in Cisaf, str. 334).

I Silverio ale ptipousti, ze tato ekonomicka vlastnost fotografie v zadném piipadé nema

byt jedinym vysvétlujicim aspektem vyvoje jeji estetiky.
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KAPITOLA 7.1.10

Shrnuti

Dilo Levinové, Shermanové, Krugerové a Lawlerové, je velmi dilezitou soucasti
HKritického postmodernismu®, coz je ptidomek nezbytny pro jeho odliseni od jiné formy
postmodernismu, kterd byla ,,zbésile podporovana témi samymi médii “, jez tyto autorky
odhalily. Jiny postmodernismus, ten ,,antimodernisticky*, ktery pfedev§im vyhlasil valku
,formalismu* tim, ze se odklonil od progresivni tendence moderniho uméni, spojenim minulych
obrazovych styld, ,,jako by Zadny z nich nemél historicky dany vnitini vyznam *

(kolektiv autort, 2007, str. 583).

Jak fika A.S. — Godeauova v eseji ,,Fotografie po umélecké fotografii®, ,, sériovost
a opakovani, apropriace, intertextualita, simulace ¢i pastis — to jsou hlavni prostredky,
jez postmodernisticti umélci vyuzivaji (...) “, mimo jingé, k ,, subverzi ¢i odmitnuti domnelé
autonomie umeéleckého dila, tak jak je chapana v modernistickeé estetice “ (in Cisaf, str. 333).

Tyto prostiedky, které podnécuji prave nase dialektické a kritické vnimani a snazi se néas
pfimét k analyze, 1ze oznacit terminem dekonstrukce (tamtéz, str. 333).

Umeélecka a postmodernisticka fotografie jsou vsak jen jednou z oblasti fotografie.

Tradi¢ni formy jako je dokument, reportaz i komer¢ni fotografie, ziistdvaji samoziejme dale.

Ukazuje se, ze za postmoderni fotografy v ryzim smyslu slova miizeme povazovat
napiiklad Jeffa Walla, ktery pracuje s odkazy modernistického malifstvi a provozuje tak jakysi
novodoby piktorialismus nebo Andrease Gurského, ktery navazuje na fotografickou linii, jdouci
od Nové¢ vécnosti, pies Becherovi, piechéazici u n€j v jeho vlastni deskriptivnim styl, zesileny
barevnosti upravovanou digitalnimi prostiedky. Jsou to autofi, u nichZ se projevuje jista vérnost
tradi¢ni podobé uméni.

Avsak mnoho téch, které bychom mozna mohli oznacit za postmoderni fotografy, jelikoz
s médiem fotografie pracuji, je 1épe nazvat pouze umélci (ale nikoliv vytvarnymi, nybrz vlivem

modernizace spiSe vizualnimi).
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KAPITOLA 8

DISKUSE

KAPITOLA 8.1

ROZHOVORY

KAPITOLA 8.1.1

Ondrej Neff

PhDr. Ondfej Neff je Cesky spisovatel science fiction a novinaf, je absolventem Fakulty
zurnalistiky UK (1969) a Institutu vytvarné fotografie (1981). Ma za sebou bohatou
publicistickou ¢innost v oboru. Ptes deset let vedl rubriku Foto deniku Mlad4 fronta (1979 -
1990). Napsal knihy Tajna kniha o fotografii a Cernobilé hodinky. Od roku 1998 vydava
odborny internetovy denik Digineff (www.digineff.cz). Je autorem uspésného titulu Tajna kniha
o digitalni fotografii, podilel se na vSech dosavadnich publikacich, vydanych IDIF. Pravidelné

pfednasi a vede seminafe o digitalni fotografii (zdroj — www.IDIF.cz).

1. Do jisté doby se digitalni fotografie pouze snazila priblizit té
klasické. Dnes se zda, Ze tohoto cile, alesporn v technickych ohledech, dosahla.
V rozsirenosti ji vSak zcela ocividné pirekonala. Existuji stale fotografové,
ktefi pouzivaji staré postupy a foti na film, ale malo je uz téch, ktefi zistali pouze
u néj. Jaky je vas pohled na koexistenci digitalni a klasické fotografie? I vy jste

odlozil kinofilmovy aparat nadobro?
Analogova fotografie se stava "zvlastni fotografickou technikou". Ma opodstatnéni

hlavné ve vétSich formatech, svitkovém filmu a velkoplos$nych slajdech. Nicméné,

z hlediska estetického je zcela nepodstatné, jak vznikla. Podstatné je dilo samo.
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. Dnes uzZ je vlastné digitalni technologie samoziejmosti, mohl byste si vzpomenout

na "digitalni zacatky", které jsou v soucasné dobé jiz nostalgii?
Byl jsem u toho od zacatku, nicméné i v téch dnes uz heroickych dobéach vznikaly
digitalni cestou vyborné fotky. Uz tehdy bylo jasné, Ze podstatné je,

kdo ten aparat drzi v ruce.

. PFi pohledu o nékolik let zpatky vidime, Ze digitalni fotoaparaty technicky
"vyspély". Je mozZné podle soucasnych novinek odhadnout, s ¢im se setkime

v budoucnosti?

Urc¢it€ ano: s rostoucim vykonem procesorti bude mozné zvySovat dynamicky rozsah,
citlivost a snizovat Sum. UZ dnes je mozné fotografovat za tézkych svételnych

podminek, ve kterych by filmovy materidl neobstal.

. KdyZ se zamyslite dnes nad slovy Laszlé6 Moholy-Nagye: '""Myslim, Ze v budoucnosti
bude analfabetem ten, kdo neumi fotografovat", nenapadne vas novy vyznam jeho
slov? Vzdyt kdo dnes nema (digitalni) fotoaparat, ktery je tak lehké pouzivat.

Tady bych byl opatrny. Co je to "umét fotografovat"? Obtisknout obraz realitu, to je spis
mechanicka véc a to dnes opravdu umi kazdy. Nesmirné€ stouply naroky na tviiréi
fotografii. Odstup mezi mistry a fotografickym plebsem je potad stejny, jako byl

za Moholy-Nagye.

. Digitalni technologie se jisté projevila i v umélecké fotografii. Mohl byste popsat
zmény, které jste v této souvislosti zaznamenal?

Prave ve vytvarné fotografii je veelku jedno, jak dilo vzniklo. Je fakt, Ze se v soutézich
objevila kategorie "montdz", to diiv nebylo. Nicmén¢ ptivod fotky asi sotva kdo dnes

tesi, a pokud fesi, je to posetilost.

. Kdo je vasim oblibenym fotografem/fotografkou?

Jan Saudek.
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7.

10.

Co si jako zakladatel prvniho, ryze internetového deniku, myslite o Kkrizi tradi¢nich
médii, ktera zejména v dobé ekonomické krize, pFichazeji o své &tenaie? Casto

se mluvi o tom, Ze postaveni novinaii jako prostiedku veiejné diskuse a tedy
ochranci demokracie, je v ohroZeni. Jaky je vas pohled na budoucnost klasické
seriézni novinariny? At uz tiS§téné nebo elektronické?

Ta krize je vazna a patrn€ povede k velkym zménam. Dovedu si predstavit i zménu

k lepSimu: noviny budou opros§tény od banality a balastu, budou méné rozsahlé avsak
hutngjsi a hodnotngjsi a budou urcené elité. I takovy vyvoj je mozny. Ptal bych si ho,
pfiznam, Ze bulvarizaci novin t€Zko snasim. Netyka se jen nasich novin - od té¢ doby,
kdy jsem na titulni stran¢ Le Monde cetl ¢lanek o sexualni aféfe kterési filmové

hvézdicky, jsem propadl velkému smutku.

V souvislosti s tlakem vydavateli, kterym jde pouze o maximalni zisk, je naprosto
ojedinélé, aby mél fotograf vétsi prostor pro publikaci obrazové reportaze, jako
tomu bylo ve "zlaté ére" fotoZurnalismu. Jaky je vas nazor na kvalitu vizualni ¢asti
soucasnych periodik? Maji fotoZurnalisté néjaké vyhlidky, kdyZ uz/zatim
neexistuje platforma, kde by se prezentovali?

To mate velkou pravdu, fotoreportaz takika zmizela - na vin¢ ale nejsou chamtivi
kapitalisté, ale tlak jinych médii, zejména televize. I to souvisi s bulvarizaci.

Percentualné malo lidi by dokazalo ocenit hodnotnou fotoreportaz udalosti, kterou vidéeli

v bedné. Nicméné fotoreportaz nezahyne. Bude vzacnéjsi a elitnéjsi.

Mohl byste porovnat estetické zazitky, které mate z malifského dila a z fotografie?
To se asi da tézko vyjadiit. Vnimani dila je tvorba. Nelze to

kvantifikovat. Co je vétsi nebo mensi?

Z.da se, Ze v dneSni spole¢nosti dominuji vizualni sdéleni, kterymi jsou z velké ¢asti
fotografie. Jejich kvalita je ale ¢asto nizka (nikoliv technicky) a zaroven zaplava
obrazii, které jsme vystaveni, je obrovska. Jak na vas osobné tato situace ptisobi?
Je tfeba se obrnit lhostejnosti viici banalité a hlouposti. Dilo vy¢niva jako ostrov z mofte

banality. Je spravné se upfiit na dilo a neutapét se v banalité, tot’ vSe.
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KAPITOLA 8.1.2

Michaela Thelenova

Michaela Thelenova (1969) vystudovala vytvarnou vychovu na Pedagogické fakulté
Univerzity J. E. Purkyné v Usti nad Labem a jeji zajem se od po&atki stacel k fotografii. Zagala s
klasickou fotografii, brzy pfijala i digitalni techniku a nyni tvofi st€zZejni ¢ast jeji tvorby digitalni
fotografie. Zasahuje do ni nejriznéjsimi zptisoby — od ptidané textové slozky ptes intertextualni
prolindni dvou vizudlnich elementl az po konceptudlni konfrontace zaloZzené na kontrastu

existujiciho a dle readlného obrazu napodobeného (zdroj - www.artantiques.cz).

1. Svou tvorbou se vymykate jednoduchému zarazeni mezi fotografky. PovaZujete se
spiSe za postmoderni fotografku nebo davate pifednost SirSimu oznaceni vytvarna
umélkyné?

Pokud bych méla pouzit termin, ktery by nejlépe vystihoval moji praci, pouzila bych

nejspise termin ,,vizudlni umélkyné®.

2. Jak byste shrnula témata, kterym se ve své tvorbé vénujete? Co je pro vas nejcastéji
inspirujici?
V mé fotografické tvorb¢ se prolinaji dvé linie, které se ovSem vzajemné nevylucuji,
naopak spolu velice izce souviseji. Prvni rovina je spiSe osobni a intimni, je jistou
soukromou vypovédi pretransformovanou do obecnéjsich vyznamt a souvislosti.
Konkrétni zazitek nebo zkuSenost se pro mne stava moznosti pojmenovat a desifrovat
univerzalngjii zakonitosti (nap¥. Uvahy manzelky, 2008; Sladkobolng, 2003; O
nevinnosti, 2001/2002; Oblékani, 1996).
Druha linie je vice konceptualni. Snazim se piesné postihnout konkrétni myslenku, nebo
se dotknout urcitého problému (Na chvili, 2007; Tricka, 2003; Satelit, 2002/2003; New
Fashion, 2001; Zeny, 2001; U fotografa, 1999).
Vyznamnou inspiraci pro mne piedstavuje ptihranicni region, ve kterém ziji, a to jak
z pohledu jeho komplikovaného vyvoje po 2. svétové vélce, kdy bylo nasilné odsunuto

ptvodni némecké obyvatelstvo (In Frieden, 2008; Geist und Schonheit, 2006; Hroby,
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2000), tak z hlediska industrialniho vyvoje této oblasti, nasledné devastace krajiny a
urbanistickych zmén, které se zacaly projevovat predevsim od poloviny 90. let minulého

stoleti (Krajinky, 2006/2007; Vikend, 2001).

Vétsinou se vyhybate fotografovani konkrétnich lidi. Nikdy nejde o charakteristiku,
ale spiSe o vyseky reality, nahodné zabéry. Chcete tim po divakovi, aby se zaméril
na své vlastni vidéni svéta?

Vytrhavam urcitd vizualni sd€leni z ptivodniho fotografického kontextu tak, aby
evokovala situace a okamziky, které s sebou nesou obrazovy kod tématu, ale presto svou
neurcitosti nabizeji individualni vyklad. Fotografie, které vytvaiim, nejsou nahodné, ale
ve vetsSin€ pripadi vznikaji presné dle mé vize. Pokud pracuji s vyfezem, tak opét

s jasnou ptedstavou.

Fakt, ze lidé na mych fotografiich zlstavaji anonymni, umoznuje divakovi mnohem vétsi
imaginaci a nenuti ho si konstruovat ptibeh spojeny s konkrétni osobou, coz je vzdy

omezujici.

Déjiny uméni byvaji velkou studnici inspirace a kazdy autor se uci vizualni jazyk od
svych predchiidcii. Sahate i vy pro inspiraci do historie uméni?

Predevsim povazuji za dulezité mit dostatek informaci z déjin vytvarné kultury a rovnéz
sledovat aktualni vyvoj zahrani¢ni i Ceské vytvarné scény. To davd moznost pochopit
podstatné souvislosti a orientovat se. Pfima inspiraci (ve smyslu parafraze ¢i

reinterpretace jiz existujiciho dila) se v mé tvorbe neobjevuje.
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5. Ktery soucasny fotograf/fotografka je vam svou tvorbou blizky?
Nechtéla bych zlstat u terminu fotograf/fotogratka, nebot’ mnoho umélcti pracuje
s fotografii,
a pfesto v rdmci zafazeni nejsou povazovani za ,,ryzi* fotografy. Ostatné hledani hranic,
kdo je a kdo jiz neni fotograf, povazuji za prezité.
Budu jmenovat nékolik autorti, jejichz tvorba mne v ramci konkrétni vystavy (v obdobi
poslednich dvou let) oslovila, ov§em je to jen velmi stru¢ny vyber a nemél by byt
zavadgjici:
Sophie Calle, Anri Sala, Salla Tykka, Cristi Pogacean, Francis Alys, Marek Kvetan;
z nasich autor: Jifi Kovanda, Jifi Cernicky, Katefina Sed4, Zbynék Baladran, skupina

Kamera skura.

6. Je podle vas podstatné, hledat navod k pochopeni uméleckych dél u samotnych
tviirci? A naopak citite vy sama potirebu komunikovat se svym publikem nebo
radéji nechavate vasi tvorbu mluvit samu za sebe jako plnohodnotny jazyk?

Zalezi na konkrétnim dile, protoze v mnoha ptipadech je komunikace mezi autorem a
divakem soucasti projektu a je nezbytna. Mam na mysli napt. performence nebo projekty
ve vetejném prostoru, kdy umélec vtahuje divaka do celého procesu. To samé plati o
webovych projektech. Néktera dila zase mohou byt zaloZzena pravé na spojeni vizualni a
textové informace. V mém piipadé se komunikace odehrava ve smyslu dekédovani

sdéleni mé fotografie divakem, tedy ne ve formé ,,piimé komunikace®.

7. Myslenky, které ve své tvorbé predkladate, vyvéraji jiz v konkrétni podobé a ve
spojeni s urc¢itym médiem, uméleckym prostredkem?
Co se tyce procesu vzniku mych fotografii, tak vzdy mam zcela jasnou mySlenku a téméf
vzdy jasnou i1 konkrétni vizudlni pfedstavu, pak uz jen realizuji. Fotografie je médium,
které vyhovuje zptisobu mého mysleni a tvorby. Nedokazu si piedstavit, ze bych stejnym
zpusobem pracovala napfi. v kresbé ¢i malbé, vysledek by byl pfili§ krkolomny.
Fotografie mi umoziiuje zachovat urcitou piimocarost sd€leni.
V poslednich nékolika letech mne 1aka video, ovSem zatim spiSe laboruji a zkousim si, co

obnasi a zaroven vyzaduje od autora prechod od statického k dynamickému vyjadieni.
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8.

10.

Co je podle vas uméni? Jaky podle vas miiZe nabyvat smysl?
Nechcei se poustét do rozsahlych definic, které jiz byly dany mnoha erudovanymi
teoretiky a kunsthistoriky. Pro mne je uméni komunikaci, procesem sdélovani nazort a

myslenek, moznosti sdilet.

Zda se, Ze v dnes$ni spolecnosti dominuji vizualni sdéleni, kterymi jsou z velké ¢asti
fotografie. Zaplava obrazi, které jsme vystaveni, je obrovska. Jak na vas osobné
tato situace ptisobi?

Domnivam se, ze konkrétn¢ moje generace, ktera vyrustala v odlisSnych podminkach je
mozna jeste¢ schopna alespon ¢astecné rozliSovat a selektovat, ale lidé narozeni od
devadesatych let, ktefi vnimaji mnohost a Gtok vizudlnich informaci kolem sebe jako
samoziejmost, mohou mit s orientaci v informacich vétsi problém. V souvislosti s tim,
povazuji za zasadni zavedeni predmétu ,,Medialni vychova* do zakladnich a stfednich
Skol. Ambici tohoto pfedmétu je kromé uvedeni do fungovani a systému médii ve
spolecnosti 1 snaha dokdzat vnimat medialni informace kriticky a s odstupem a umét je

smysluplné vyuzivat.

Existuji stale fotografové, ktei'i pouZzivaji staré postupy a foti na film, ale malo je uz
téch, ktefi ziistali pouze u néj. Jaky je vas pohled na koexistenci digitalni a klasické
fotografie?

Neékdo dava prednost klasické fotografii z divodu kvality, pro nékoho je dalezity proces
vzniku, tedy fyzicky kontakt od expozice negativu, ptes vyvolani filmu az po samotny
vznik fotografie.

Pro mne je to Cisté formalni zalezitost a mozna to bude prave tim, ze ptestoze jsem diive
pracovala s analogovym pfistrojem, velice snadno jsem piesla k digitdlnim technologiim,

které pro mne piedstavuji mnohem vétsi flexibilitu.
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KAPITOLA 8.2

DISKUSE NAD STANOVENYMI HYPOTEZAMI

1. Piedpokladam, Ze fotografie v postmodernismu je prostiredkem mezilidské
komunikace.

Projekt diplomové prace tuto funkci fotografie potvrzuje. Nepochybné fotografie
zastava funkci vymeény informaci a v disledku vyvoje novych technologii pro pienos
elektronickych dat, je v dnesnim globalizovaném svéte tato jeji funkce jesté mnohem
vyznamng¢j$i. Pro mnohé z nas je fotografie jednou z moznosti pro komunikaci
s ostatnimi, jeji povaha jako otisku reality umoziuje predavat informace, které stézi
pfedame jinym zptisobem. Navic digitalni fotografie ddva neomezené moznosti
kreativité, protoze umoziuje zasahy, které realitu tak, jak jsme ji zachytili, dokazou
potlacit, pozménit, nebo udélat naopak jeste ,,realnéjsi*. Obé tyto stranky fotografie
(zprostredkujici i potlacujici realitu) jsou vyuzivany v uméni, které je jedineCnym

prostfedkem komunikace.

2. Predpokladam, Ze ve fotografii v postmodernismu se stira rozdil mezi analogovym
a digitalnim pojetim a diiraz spociva spiSe na mySlence dila.

Projekt diplomové prace dava tomuto predpokladu za pravdu. Na zaklad¢ urcité
konceptualni povahy ¢asti umélecké tvorby piestava byt dilezité nejen, zda ma prednost
analogova ¢i1 digitalni fotografie, ale také samotné vyuziti fotografického média je
zavislé spise na povaze vyjadreni, které chce dany umélecky projekt predlozit.
Fotografie poskytuje specifické moznosti vizudlniho sdéleni a mnoho umélct ji proto
opétované vyuziva.

Umélec se snazi nachazet nové pohledy na téma, kterému se vénuje. Vyuziva
umeéleckého prostredku, ktery mu svymi moznostmi nejvice vyhovuje. Prechod

k odlisnému vyjadfovacimu prostiedku, nez ktery je umélec zvykly pouzivat, sebou nese
(jakozto zména jazyka umeleckého vyjadieni) i odliSny pohled a otvira tak v ramci t€hoz
tématu nové moznosti sdéleni. Mnoho umélct proto vidi jako nezadouci, setrvavat

pouze u fotografie analogové nebo digitalni (anebo dokonce u fotografie vitbec). Znacény
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pocet umelct, pracujicich pirevazné s fotografii, se soucasné priklani naptiklad i k videu

nebo jinym vizualnim prostfedktim, naptiklad ,,webartu®.

Piedpokladam, Ze ve fotografii se odrazi postmoderni povaha dnesni spole¢nosti.

Projekt diplomové prace naznacil, ze estetika fotografie je do velké miry
ovliviiovéana spolec¢ensko-historickou situaci. Globalizace méa nepochybné vliv na nés
zivot, a lze jednoznacné potvrdit, Ze se projevuje zadsadné i ve fotografické estetice. Jiz
dlouho se ve fotografii neodrazi jen jeji vlastni historie a esteticka tradice.

To, ze postmoderni spolecnost je bez jistot, se odrazi v i estetice jeji fotografie.

Predpokladam, Ze fotografie v postmodernismu prinasi vyssi naroky na usudek
divaka.

Projekt diplomové prace potvrzuje, ze estetika postmoderni fotografie (i umeéni
obecn¢) klade na divaka mnohem vy$si naroky. Samoziejmé, ze v dneSni dob¢€ vznikaji
1 fotografie s jednozna¢né modernistickou estetikou, ale jak jiz bylo feceno,
konceptualni linie ma v umeéni velké zastoupeni. Vznikaji dila s riznou mirou divacké
narocnosti, ale obecn¢ uméni v postmodernismu spiSe nuti divaka, stavét se k analyze
dila mnohem aktivnéji.

Jiné néroky na divakav usudek kladou bézné fotografie, vyskytujici se
v Casopisech a reklamach. Ty nemaji za cil, donutit divédka k pfemysleni, ale naopak se
snaZzi co nejsilnéji zaujmout jeho pozornost, doslova kiici, svadi ho a podbizeji se.

V tomto piipad¢ neni problémem pouze ideova pokleslost fotografii v masmédiich. Jde
také o nutnost rozliSovani, specifické pro vek digitalni fotografie. Zaplava
fotografickych obrazl, o nichZ si stdle myslime, ze jsou pravdivé, ma velmi negativni

dopady na vnimani toho, co je realita.
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KAPITOLA 9

ZAVER

Fotografické obrazy jsou soucasti jakéhosi ,,mediovaného svéta“, ktery nahrazuje svét
skute¢ny. Tato realita je v rozporu se skutecnosti, ve které zijeme. Vlivem vynalézavéjSich
psychologickych strategii reklamy a stale vétSiho nasyceni naSeho zivotniho prostoru timto
druhem obrazt, se nase realita ¢im dal vice ztotoznuje s tou medialni. PfespfiliSna dokonalost
a hodnoty, prezentované v medidlnim svété (reklamy, filmu, televize), jsou mytem, kterému
podléhdme a ocitame se tak ve ,,svété naptl“. Vysledkem je rozporuplnost, kterou citime,
rozkro¢eni mezi dvéma realitami, z nichZ jedna se ¢im dal siln¢ji doméha té druhé. Jsme nuceni
hledat sami sebe na pomezi dvou svéta.

Tato vSudyptitomnost fotografie je umocnéna rozvojem technologii. Digitalizace
a globalni informacni sit’ — internet — daly obraziim novy rozmér. Vznikl celosvétovy informacni
teleportér, jenz ma na naSe Zivoty nepochybné obrovsky vliv, ktery pochopime s nékterymi
duasledky pravdépodobné az v budoucnosti, i kdyz mozna nedaleké.

Tato prace dochazi k jednozna¢nému zavéru, ze obrovské mnozstvi vizualnich informaci
klade vysoké naroky na nas usudek. Je potieba ucit se rozliSovat mezi piivalem vizualnich
sdéleni a kriticky je hodnotit.

Reakce na ,,mediovany svét® se zacaly objevovat pravé v uméni. Fotografie zastava
v mediované realit€¢ znanou tlohu, ale stala se zaroven také hlavnim prostiedkem snah o odkryti
této neuvédomované iluze, ktera nas obklopuje.

Je samoziejmé otazkou, co povazovat za ,,umeleckou’ fotografii, kdyz je métitko
modernistické estetiky zavrzeno. Diskuse o tom, co je dobré a co $patné umélecké dilo, jiZ nema
zadné opérné body. I dnes pokracuje tradice historickych fotografickych disciplin (jako je
portrét, akt nebo dokument) v jejich tradi¢ni podobg.

Postmoderni fotografie podava kritickou zpétnou vazbu naSemu vnimani, at’ uz autorstvi,
originality nebo samotného média fotografie v jeji domn¢lé transparentnosti a pravdivosti.
Jeji estetika je vSak také naro¢na a nechava na divakovi, zda se rozhodne ji pochopit. Rozhodne
li se divék, ptristupovat k jejimu ¢teni kriticky, mize nalézat netuseny intertextudlni obsah

a dobrat se skute¢nym, na prvni pohled skrytym vyznamim.
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