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Diplomova prace
Diplomantka: Katefina Pavelkova

Znak, kdd, symbol ve fotografii

Osobné& musim Fici, Ze diplomantka pro$la velkym hleddnim vlastniho pohledu a pojeti na téma Znaky, kody a
znameni. Nadla se v tématu fotografie, ktery pozdéji nazvala Znak, kod, symbol ve fotografii. DileZité pro ni
bylo osobni ztotoZnéni s tématem a hledani vlastni cesty jak se s tim vyrovnat,

Diplomova prace byla pojata jako kompilace textd, ¢imZ si diplomantka chtéla téma upfesnit a pochopit. Také se
podrobné a petlivé seznamit s teorii fotografie a znaku (S.Sontag, V.Flusser ad.), a konfrontovat s nimi své
vnimani fotografie. Zda se, Ze se diplomantka chtéla o fotografii dozv&d&t co nejvice, aby to zohlednila ve své
vytvarné &innosti. Z d&jin fotografie byla vybrana jen uréitd obdobi, kterd povaZovala pro vyvoj znaku ve
fotografii za zdsadni a umoZnila ji téma lépe pochopit a zaroveni vysvétlit jak ho osobn& vnim4 a vidi.
Diplomantku inspirovala a ovlivnila prace na diplomové praci k hlub$imu a soustavn&jimu studiu fotografie na
FUUD v Atelieru fotografie v Usti nad Labem. Tim byla studentka i jeji prace obohacena o dal3i rozmér vlastni
zkuSenosti a vymezeni se k fotografii a vytvarnému uméni vibec.

Reflexe teoretickych textd, poznatki a v&domosti se sméle projevila v praktické vytvarné ¢&asti dvéma
fotografickymi soubory. V t&ch je volné& pracovano se znakem v tématech Zati3i a Koleje Jizni mé&sto. Studentka
pracuje s fotografii v tendencich sou¢asné fotografie.

Didakticka &ast nabizi neotiely pohled na aktivni vyuZiti média fotografie v ZUS. S tématem fotografie je
zachazeno volné, a je vyuzita i jeho mozna kombinace s dal3imi technikami. Autorka se pokousi pfibliZit vyuku
k pojeti soudasné fotografie a souasného umeéni, kdy poukazuje na price nejen znimych fotografu. Inspiraci
jejich dily nechava otevienou pro dali hledani moznosti fotografie v ramci vyuky. I pro ni samou je to oteviena
cesta.
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DP: Katefina Pavelkova oponent: doc.dr.Pavel Sam3ula, CSc.

Diplomantka pfistoupila ke zpracovani diplomového tikolu s vnitinim zajmem a osobnim
zaujetim, danym vlastni vytvarnou ¢innosti (fotografie). V dohod¢ s vedoucim diplomové
prace zuzila pivodni téma Symboly, kédy a znameni na obsah téchto pojmi ve fotografické
tvorbé.

V teoretické ¢asti se pokusila o charakteristiku pojeti znaku v nékterych vybranych
sémiotickych koncepcich. Nedostatkem v3ak je, Ze ze sémiotické literatury pouzila pouze
jeden, byt’ ptehledovy, titul (Doubravova).

Vyrazné nedostatky jsem bohuzel shledal v praci s literaturou. Tak napf. Jifi Kulka je
citovan, ale neni obsaZen v seznamu literatury (s.39), totéZ se tyka Platona (s. 41 -opravdu
ptelozil Fr. Novotny jako "Kratylos"?), Cassiera ( str.42), Pachmanové ('s.55) , nedavno
zesnulé S. Sontagové (str. 51), ¢lankt V. Birguse (str. 56), M. Slavické (str. 57), M. Dostala
(str.62) a dal8ich. Z grafické ipravy textu neni ¢asto patrné, kdy se jednd o citaci a kdy o
autorsky text (uzivani normalniho pisma a kurzivy (napt. str. 64).

Ve formulacich nachdzim bohuzel fadu zjednoduseni a neptesnosti. Tak napf. diplomantka
uvadi, Ze "znakem se mizZe stat jakykoli materidlni pfedmét” (st. 39). Neuvadi vSak za jakych
podminek, pro koho, kdy atd. a zda to vzdy musi byt skute¢né pfedmét materialni. Jednotlivé
Casti prace plisobi separatné az izolované. Neprovazané jsou napt. kapitoly 1.4 a 1.5. Kapitola
1.5.je vy¢tem promén fotografie, Cerpanym vétsinou z jediné publikace, neobsahuje v
postacujici mife promény znakil, kédi a symbolil ve fotografii.

Velmi struéné az tézovité je zpracovana kapitola 1.8. - Uskali sou¢asné fotografie (str. 65).
Silné pochybuji, Ze by vskutku bylo pfinosem "cokoli co vznikne", nebot’ denni produkce
medializovanych fotografickych obrazi sama tuto tézi zpochybiiuje. Kromé toho jsem si
hluboce jist, Ze Zadné vytvarné dilo, tedy ani fotografie, "neovéfi svou kvalitu stejné samo"
(str. 65). Kazdé vytvarné dilo se dostava k recipientovi v né¢jakém prostiedi a n&jakym nebo
né¢im pfi¢inénim, nikoli samo o sobg.

Vlastni soubor fotografii diplomantky pokladam za kvalitni. BohuZel jeho reflexe (nazvana
v textu "obhajoba") je vice nez struné a neobsahuje ani ndznak reflexe tématu diplomové
prace. O znacich, kédech a symbolech v ni neni ani zminka. Obdobné postradam aplikaci
téchto pojmi, obsaZenych v ndzvu diplomové prace, v didaktické ¢asti. Z jeji textové Casti
neni patrné, zda byl nebo nebyl projekt v praxi alespon z€asti vyzkousSen. Pokud ano, chybi
jeho hodnoceni, pokud ne, jedna se jen o navrh projektu a jeho neovéfeni v praxi pokladam za
nedostatek prace. Tak jako tak v této ¢asti postradam aspekty, které jsou pro vytvarny projekt
nezbytné. Pfitom ve studiu byla diplomantka s pozadavky na vytvarny projekt seznamovéna
a literatura, alesporni zékladni (Roeselova) je ji jisté znama.

Pro obhajobu doporucuji, aby se diplomantka - kromé vyhrad uvedenych vyse - zamétila
zejména na tyto problémy:

- Moznosti rozvijeni vytvarného citéni, vnimani, vyjadfovani a hodnoceni prostfednictvim
fotografie nejen na ZUS, ale i na ZS a SS. MozZnosti digitalni fotografie.

- MozZnosti a uskali fotografie v sou¢asnych médiich (v&etné elektronickych). Problém
autenti¢nosti a realismu ve fotografické tvorbé. MozZnosti manipulace vnimateli fotografii,
zvlasté v médiich (fotografické znaky a jejich faleSné - mylné - manipulativni) vyznamy.

Vytvarné projekty, jejich charakteristika, stavba a moznosti.

Navrh klasifikace: velmi dobte



Anotace:
Tato prace se chce pokusit nahlédnout zptisoby, mechanismy a procesy, za kterych

fotografie vznikaji a &im a jak jsou tvofeny. Hleda funkce a moznosti znaku ve

fotografii a snaZi se pochopit jeho dilleZitost a podstatu ve fotografii.

Klicova slova: znak, kdd, fotografie, uméni, obraz, technika, sémiotika
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1. Teoreticka cast

Motto:

Zit znamena pfijmout sebe sama, abychom se zménili. Ten, kdo sebe sama
nepfijima, nezije vlastni Zivot, nybrz Zivot druhych lidi. Ten kdo sebe sama pfijima,
aniz by se alespori pokusil o malou zménu sebe sama, nezije aktivné; pouze funguje
v zavislosti na tom, co jej uréuje. Snaha o takovou zménu totiz zahrnuje i snahu
zménit okoli, v ném2 se nachazim. Kratce: Zit znamena odhalovat, kdo jsem, a

w rg

pokouset se z toho vyjit tak, abych byl ,lepsi* (nebo byl nécim vic"), tudiz ménit
nejen sebe, ale i svét. Tento Ukol, jimZ je Zivot, je ukolem, ktery se obnovuje
v kazdém okamziku. Otazka ,Kdo jsem?“ je nova, kdykoli si ji poloZim, a rozhodnuti
zadit od odpovédi na ni je pokazdé bolestné a radikalni.

(Vilém Flusser: Moc obrazu)



1.1 Uvod k tématu: Fotografie

Fotografii se nezabyvam moc dlouhou dobu, ale chci ji pochopit. Mdj zdjem o ni
mé postupné doved! k jejimu opravdovému studiu a k fotografovani. Proto se tato
prace zabyva fotografii. Chce se pokusit nahlédnout zplisoby, mechanismy a
procesy, za kterych fotografie vznikaji a ¢im a jak jsou tvoreny. Hleda funkce a
moznosti znaku ve fotografii a snaZi se pochopit jeho diileZitost a podstatu ve
fotografii. Rozkryva smysl fotografie a fotografovani. SnaZi se rozkédovat jejich
tajemno a magiéno. Pochopit fotografii jako fenomén soucasné doby v kontextu
Soucasného uméni. Hleda odpovédi v myslenkach autord, ktefi se témito tématy
podrobné a do hloubky zabyvali a do$li k zajimavym a obdivuhodnym zavéram. Tato
prace je pokusem vyrovnat se s fotografii a odhalit ji pro sebe sama. Nahlédnout jeji
hloubku a slozitost. Je prevazné kompilaci mych nazord, mysleni a vidéni s texty
vyznamnych svetovych osobnosti zabyvajicich se celoZivotné fotografii, a je
dopinéna pokusy o dialog a komentare.

V.praci jsou obsazeny vybrané odborné texty, které se k tématu tuzce vaZou, a
tato prace by bez nich nedavala smysl. Povazuji texty Susan Sontagové, Viléma
Flussera, Rolanda Barthse a dalsich za nepostradatelné a nenahraditelné, proto jsou
na nekterych mistech citovény doslovné. SnaZila jsem se texty poctivé vybirat
Vnimat, zkoumat a konfrontovat s nimi své mysleni. Nechat se jimi inspirovat
k viastnim avaham.

Cilem prace neni #4dné konstatovani, ale dal§i oteviena cesta pro zkoumani a
hledani obsahy fotografie.

Znak neni ve fotografii pouzivan v exaktni podobé, tak aby byl hned
fozpoznatelny. Je ve fotografii obsaZen skryté. Fotograf s nim pracuje, vnimé ho, vi o
ném, mé ho Lpfipraveny“ v hlavé a do vysledné fotografie ho bezprostredné infiltruje.
Protoze myslet znamena vidét a naopak.

Tato diplomova prace chce nabidnout moznosti, jak znak ve fotografii nahlizet a
Jak ho pochopit. Neni zde popséano presné jak s nim nakladat (takové cesta
neexistuje), ale to jak je se znakem ve fotografii nakladano by mélo z této prace
Vyplynout. Zatim jsou popsany tfi zplsoby, jak se da znak v uméni pouzivat. Budto
Jako nosite/ podobnosti, souvislosti nebo konvence. Ne vZdy je ale pfesné zaraditelny

@ maZe dochézet i k jeho kombinacim. Proto je nutné zabirat se jeho studiem a



snazit se odhalit jeho zaludnosti, proto abychom pak byli schopni znaky vyuzivat

Jejich plnych moznostech.

Fascinace fotografii

Divéam se a nemohu odtrhnout své oci!

Co je onou véci, pfedmétem, objektem mé pozornosti? Co mé muze takto
fascinovat? Je to FOTOGRAFIE! Fotografie, kterd ma v sobé silu (dalo by se fici
energii), ktera vas tak zaujme a pohlti, Ze se nemizZete odtrhnout a vénujete ji o par
vtefin vice nez jiné fotografii. Je to obraz, ktery ma zviaétni obsah a ten nas nabada
k rozlusténi, rozkédovéni. A neni to jen obsah — kéd, informace, sdéleni, zprava,
tajemstvi, které tyto vizudlni objekty maji v sobé a &im s nami komunikuji (vizualni
komunikace). D& se fici, a neberme to jako néjaké Sarlatanstvi éi zbozsténi, Ze
fotografie v sobé mé tu popsatelné, tu nepopsateiné magi¢éno. Slovo magicky se
Casto pouziva spise ve spojeni magicky zaZitek, ale tim setkani s dilem — obrazem,
které nas zaujme, bud’ po strance estetické, emotivni nebo obsahové, je. Domnivam
se, Ze ,kvalitni“ fotografie, nemuze byt nikdy pouze esteticky zajimava, musi v sobé
zahrnovat obsah — sdéleni, tvoreny nenahraditelnymi znaky, které tvori celek —
Vizualni a obsahovou ¢ast, které je determinovana znaky zachycenymi fotografovou
kamerou,

Na esteticky zajimavé, zviastni fotografie narazime v souéasném uméni dost
Casto, pfitom jejich obsahové sdéleni je spomé nebo 7adné. Tomu bude vénovano v
této praci své misto.

Na svété existuje mnoho kvalitnich fotografii a nespodet ,pouze” obyCejnych,
dobrych nebo zajimavych fotografii. Ale jen minimaini procento téchto fotografii je
Opravdu magickych, elektrizujicich, nejsilnéjsich. Pokud odhledneme od toho, ze
nékteré fotografie jsou tak dobré svou dokumentami povahou, tvorily je déjiny, velké
politické nebo historické udalosti, fotograf byl tzv. ve spravnou dobu na spravném
misté (i to je velké a nesporné uméni), a pravé proto jsou témi silnymi fotografiemi
(Kennedy postreleny v auté, vojaci a déti z Vietnamu, padajici mrakodrapy a jiné
Silné katastrofy). Témito fotografiemi se nechci v této praci zabyvat, protoze tohoto
tématu se tykaji jen okrajové. Karel Cisal se pta: “Co je to fotografie?“ Tato

Jednoducha otazka v sobé skryva mnoho pohledt, teorii, neznamych, odhaleni,



zkouméni a3 se to zdé neuvéiitelné. Lidé si totiZ zvykli povaZovat fotografii za
naprosto béznou véc, ktera je soudasti naseho Zivota. A to se ji povedlo béhem
necelych dvé sté let, co? je v historii ¢loveka a déjinach uméni docela nepatrna doba.
Fotografie se stala na$im otrokem, ale sama si nas také zotroGila. Nase zavislost na
vizualizaci a zaznamu sebe sama a svéta kolem nas je nesporna. Patii to jiz
k nagemu kazdodennimu Zivotu. Jen nékteré fotografie se stanou témi nesmrtelnymi
a dokonce nenapodobitelnymi. V soucasné dobé navstévnici galerii ¢asto krouti
hlavou a je slyset, 7e tohle by snad nafotili také. Leckdy se to tak maze zdat, ale je to
prévé viiv soudasného uméni, a pouzivani jeno moznosti ve fotografii a naopak
soucasné uméni vyuzivé moznosti a hranic fotografie. Jednéa- li se o koncept, projekt,
myslenku, které je ném jasna, srozumitelna a dilo ji opravdu obsahuje anebo autor je
schopen nam ji sdélit budto samotnou fotografii (v tom lepsim pripadé) nebo
doplriujicim textem v jakékoli srozumitelné podobé, nevidim v tom problém. Pokud
toto dilo nic takového neobsahuje a miZe se to opravdu stat (dnes pomémé casto a
nazvala bych to ,jako uméni“), je to velky problem, a jeho dovysvétlovanim nam

nepomaze ani sém autor. nato? jeho kurator ¢i vytvamy kritik. Fotografie musi miluvit
Sama za sebe.



1.2 O fotografii: Roland Barthes

(...) A zda se mi rovnéz, ze nejpresnéj$im slovem, jez by (provizorné) mohlo
oznacovat onu pfitazlivost, kterou, pro mne jisté snimky maji, by bylo slovo
dobrodruzstvi. Tady se néco pfihodilo, tady nikoli.

Cituji Sartra: ,Fotografie v néjakém &asopise mi vibec nemusi ,nic fikat‘, tj. divam
se na ni, aniz bych kladl jeji existenci. Osoby, jejichz snimek vidim, jsou timto
snimkem dobfe vystizeny, avdak jsou bez teze existence, stejné jako Rytif a Smrt,
které vystihuje Diirerova rytina a které nekladu jako existujici. Lze ostatné najit i
takové pfipady, kdy mne snimek nechava v takové Ihostejnosti, Ze si jej ani jako
obrazek neslozim’. Snimek je né&jak konstituovan jako objekt a osoby, jeZ tu
vystupuii, jsou ustaveny jako osoby, aviak jen dik své podobnosti s lidskymi bytostmi
a bez konkrétni intencionality. Vznaseji se mezi hranicemi vnimani, znaku a obrazu,

aniz by se kdy k n&jaké z nich pfibliZili."

Studium/punctum: studium fotografie

Onen prvek, ktery rusi studium, tedy budu nazyvat punctum; nebot punctum, to je
také bodnuti, mala trhlinka, mala skvrna, maly fez — a znamena téZ hod kostkou.
Punctum n&jakého snimku, tot ona nahoda, ktera mne v ném zasahuje (zasahuje mi

rany, probodava mne).

Prvni &lovek, ktery vidél prvni fotograficky snimek (kdyZz nechame stranou Niepce,
jenz jej zhotovil), si musel myslet, Ze je to malba: stejné zaramovani, stejna
perspektiva. Fotografie byla a je pronasledovana fantomem Malby; svymi kopiemi i
SVymi spory uginila Fotografie z Malby absolutni, otcovskou Referenci, jako by se
narodila z obrazu na platné (technicky to sice tak je, ale jen z&asti, kamera obscura
malif je jen jednou z pfigin Fotografie, podstatny byl chemicky vynalez). Z hlediska
eidos a v tomto bodé mého zkoumani se fotograficky snimek, at jakkoli realisticky, od

malby ligi. ,Piktorialismus® je pouze prehnana podoba toho, co si fotograficky snimek
$am o sob& mysli.



Maska fotografie

Maska je ovéem velice nesnadna oblast Fotografie. Zda se, Zze spolecnost
gistému vyznamu nedtvéiuje: preje si sice vyznam, avsak sougasné s tim chce, aby
byl tento vyznam obklopen Sumem (jak se fika v kybernetice), jenz uhlazuje jeho
ostfi. Proto je snimek, jehoz vyznam (nefikam plisobeni) je pfili§ nalehavy, rychle
odsunut; je konzumovan esteticky, nikoli politicky. Fotografie Masky je totiz natolik
kriticka, Zze vyvolava znepokojeni (v roce 1934 nacisté cenzurovali Sandera, protoze
jeho tvafe doby“ neodpovidaly nacistickému archetypu rasy), avéak je na druhé
strané& pfili§ diskrétni (anebo pfili§ ,uhlazena®) nez aby mohla byt vskutku Ucinnou
spoleéenskou kritikou. ..

Detail fotografie

..V tomto obvykle unarnim prostoru mé nékdy (Zel, pouze zfidka) upouta ,detail”.
Citim, ze pouze jeho pfitomnost méni mou &etbu, Ze se divam na novy snimek, ktery

ma v mych ogich vy$si hodnotu. Tento ,detail” je pravé punctum (to, co se do mne
vbodne).

Spoutani fotografii

Mapplethorpe vyfotografoval Boba Wilsona a Phila Glasse. Bob Wilson mne
upoutava, ale nedovedu fici pro¢, tj. kde: je to pohled, klZe, poloha rukou,
basketbalova obuv? Uginek je nepochybny, ale neda se vytknout, nenachazi sveé
jméno, svij znak; je ostry, avéak bloudi v jakési neurcité oblasti mne sama; je akutni i

zduseny, tige kfigi. Bizarni rozpor: Je to zablesk, ktery viaje.

Doznivani fotografie

Nic divného, ze se punctum vzdor své gitelnosti ukaze dodate¢né, jakmile je

snimek z dosahu mych o&i a pouze na né&j myslim.
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Posledni véc k punctum: at' uz je rozpoznavam &i nikoli, vzdycky je tu navic: je to

to, co ke snimku pfidavam a co tam nicmené vzdy je.

Rozpor a klam fotografie

,Nikoli obraz opravdovosti, nybrz opravdu jen obraz,” jak fika Godard. MUj smutek
si v8ak pral obraz opravdovosti, obraz, ktery by byl sougasné spravedlivy i spravny:

pravé jen obraz, avéak opravdovy obraz.

Znaky

Pfedevsim jsem musel pochopit, tedy, je-li to mozné, piesné fici (zdanlivé je to
velice prosté), nakolik referent fotografie neni totéz, co referent jinych systému
reprezentace. Fotografickym ,referentem® minim nikoli fakultativné reainou véc, k niz
odkazuje obraz anebo znak, nybrZ véc realnou nutné, tu, jez stala pred objektivem a
bez niz by nebylo snimku. Malba je s to predstirat skutecnost, aniz ji vidéla. Mluva
kombinuje znaky, jez nepochybné& maji n&jaké referenty, avsak ty mohou byt a
nejCastéji také jsou ,chiméry“. Na rozdil od té&chto imitaci nemohu v pfipadé
Fotografie nikdy popfit, Ze tato véc tu byla. Spojuje se zde tedy dvoji klad:
skuteGnosti a minulosti. A protoZe tato podminka plati pouze pro Fotografii, 1ze ji
reduktivné pokladat za samu jeji esenci, noema. Co mini moje intence na
fotografickém snimku (nemluvme jesté o filmu), neni ani Uméni, ani Komunikace,
nybrz je to Reference, jeZ je zakladajicim fadem fotografie.

Mezi komentatory Fotografie (sociology a semiology) je dnes moéda zabyvat se
sémantickou relativitou: neni zadné ,reality* (panuje velké pohrdani pro ,realisty”,
ktefi nevidi, ze fotograficky snimek je vzdy kédovany, nic nez artificium: thesis;
fotografie, tvrdi, neni n&jaky analogon svéta; co reprezentuje, je fabrikace, ponévadz
fotograficka optika je podrobena albertovské perspektivé (ktera je veskrze historicka)
a protoZe zapis na pozitivu vytvafi z trojrozmérného pfedmétu dvojrozmérné
Vyobrazeni. Tento spor je zbytegny; nic nemize Fotografii zabranit, aby byla
analogicka; pfitom vsak jeji noema naprosto netkvi a analogii (coz je charakteristika,

kterou ma spole¢né se véemi druhy reprezentaci).
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Realisté mezi néz patfim a mezi néZ jsem patfil jiz tehdy, kdyz jsem tvrdil, Ze
Fotografie je obraz bez kédu, jakkoli jisté kody zjevné jeji &teni zakfivuji, neberou
fotograficky snimek jako kopii ,reality” — nybrZ jako emanaci minulé reality: tedy nikoli
jako uméni. nybrz jako magii. Ptat se, je-li fotografie analogicka &i kodovana, neni
dobra cesta analyzy. Dulezité je totiz to, ze fotograficky snimek ma schopnost
konstatovat a 7e se toto konstatovani netyka pfedmétu, nybrz Casu. Schopnost

autentifikace predéi — fenomenologické perspektivy — ve fotografii moc reprezentace.

Fotografie

Casto se Ffika, ze Fotografii vynalezli malifi (protoze ji dali zaramovani,
albertovskou perspektivu a optiku kamera obscura). Tvrdim: nikoli, byli to chemici.
Ponévadz

noema ,toto bylo“ se stalo moznym teprve toho dne, kdy uréita védecka situace
(objev citlivosti stfibrnych soli na svétio) dovolila zachycovat a pfimo tisknout
svételné paprsky, které vysila rlizné osvétleny predmét. Snimek je doslova emanaci
referentu. Z realného téla, které bylo tam, vysly paprsky, jez se dotkly mne, ktery
jsem zde; nezalezi na délce trvani tohotu pfenosu; snimek mrtvé bytosti se mne
dotkne stejn& jako opozdé&né paprsky néjaké hvézdy. Jakasi pupeéni $ilra svazuje
télo fotografované véci s mym pohledem: svétlo, jakkoli je nehmatatelné, je tu
telesnym meédiem, je to kiize, kterou sdilim s tim ¢&i tou, kdo byli vyfotografovani.

Latinsky by se ,fotografie” patrné feklo ,imago lucis opera expressa“; tj.. obraz
Zjeveny, ,vytazeny, ,povstaly’, .exprimovany“ (jako se .exprimuje“ Stava
Zpomerange) pusobenim svétla.

Smrt a cvaknuti

Zivot/Smrt: paradigma se redukuje na jednoduché cvaknuti, takové, jez oddéluje
plvodni pozu od hotového obrazku.
Fotografie je nasilna: nikoli proto, Ze ukazuje nasili, nybrz proto, ze pokazdé svou

silou zaplni cely pohled, Ze nic v ni nelze odmitnout, nic pfemeénit
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Pod naporem svétla a vihkosti bledne, slabne, mizi: nezbyva nez ji vyhodit. Staré
spole¢nosti se snazily, aby vzpominka, tato nahrazka Zivota, byla vé&na a aby
alespoii ona véc, ktera vypovida o Smirti, byla nesmrtelna: to byl monument.Protoze
moderni spoleénost proménila smrtelnou Fotografii v obecného a jakoby pfirozeného
svédka , toho, co bylo, vzdala se monumentu. Paradox: Dé&jiny i Fotografii vynalezlo
stejné stoleti. Avdak Dégjiny jsou pamét zkonstruovana podle pozitivnich pfedpisq,
Cisty intelektualni diskurz, ktery rusi myticky Cas; Fotografie je jisté, avsak pomijivé
svédectvi.

Susan Sontagova o fotografii

Stejné jako jiné trvale se rozrlstajici projekty, i fotografie inspirovala své pfedni
osobnosti ke snaze stale dokola vysvétlovat, &im se zabyvaji a pro¢ je to cenné.
Doba, kdy fotografie byla zhusta napadana (za otcovrazedné sklony vac¢i malifstvi a
kofistnicky pfistup k lidem), byla pomérmné kratka. Malifstvi samoziejmé neskoncilo
rokem 1839, jak ukvapené piedpovédél jeden francouzsky malif; ti vybiravéjsi brzy
prestali fotografii opomijet jako podfadné kopirovani a vroce 1854 sam velky
Delacroix vlidné prohlasil, Ze lituje, Ze se tak znamenity vynalez objevil tak pozdé.
Nic dnes neni akceptovano snadnéji nez fotograficka recyklace skute¢nosti, pfijatelna
jako bézna ginnost i jako umélecky obor. Pfesto cosi kolem fotografie stale jeste
udruje prvotfidni profesionaly v obranné kazatelském postojii téemer vsichni
vyznamni fotografové az po dnesek byli i autory manifestd a prohlaseni objasfiujicich
moralni a estetické poslani fotografie. Druh védéni, kterym vladnou, a druh uméni,
jejz praktikuji, pfitom popisuji tim nejrozpornéj§im zpusobem.

Ona znepokojujici jednoduchost fotografovani a nevyhnutelna a pfitom bezdécna
autorita jeho vysledkl svédCi o velmi nejasném vztahu vO&i védéni. Nikdo
Nezpochybriuje, Ze fotografie nesmirné podpofila poznavaci naroky zraku, protoZe —
prostfednictvim detailu a pfiblizeni — znacné roz&ifila sféru viditelného. Neexistuje
vSak shoda v otazce, jakym zplsobem je kazdy namét z pole béZného vidéni
hloubgji poznavan skrze fotografii, ani vtom, nakolik je tfeba k pofizeni dobrého

snimku védét o fotografovaném, co nejvice.
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Béhem dvacatého stoleti popisovala starsi generace fotografli sviij obor jako
heroické zacileni pozornosti, asketickou disciplinu, jako mystické pochopeni svéta,
které vyzaduje, aby fotograf prosel oblakem nevédéni. Podle Minora Whitea ,se mysl
fotografa pfihledani obrazd... nachazi v nepopsaném stavu. (...) Fotograf promita
sebe sama do vseho, co vidi, a shazi se s vidénym ztotoznit, aby je mohl poznat a
lépe  zakusit.“ Cartier-Bresson pfirovnaval sam sebe k zenbuddhistickému
lugistnikovi, ktery se sam musi stat terdem, aby jej dokazal zasahnout; ,uvazovat je
tfeba pied fotografovanim a po ném,* fika, ,nikdy véak v jeho prab&hu“. Pfedpoklada
se, Ze mysleni zamlZuje priizradnost fotografova védomi, Ze poru$uje autonomii
fotografovaného namétu. Tim, Ze si vzali za Ukol prokazat, ze fotografie mize — a
dobra fotografie musi — pfesahnout pouhou literarnost, vytvofily mnozi seridzni
fotografove z fotografie noeticky paradox. Fotografie se vyviji jako druh védéni bez
veédomosti: je to zpusob, jak skuteénost prelstit, misto aby byla vzata Eelnim utokem.

Ale i kdyz ambiciézni profesionalové znevazuji mysleni (nedGivéra k intelektu je
vracejicim se tématem apologetik fotografie), snazi se obvykle zdiraznit, jak
figorézni musi tato tolerantni vizualizace byt. ,Fotografie neni nahoda — je to pojeti,”
tvrdi Ansel Adams. ,Onen ,kulometny, pfistup k fotografii — kdy se pofizuje spousta
nNegativi ve vife, Ze jeden z nich bude podafeny — je pro seridézni vysledky smrtici.*
K zachyceni dobrého snimku je podle obecného nazoru nutno jej nejdriv vidét. Obraz
tedy musi existovat ve fotografové mysli jiz predtim, nez je negativ exponovan.
OspravedIiovani fotografie z velké &asti znemoznilo pfiznat, Zze tato ,kulometna“
Metoda, zvlast je-li praktikovana nékym zkuSenym, mize pfinést naprosto
Uspokojujici vysledky. Navzdory neochoté pripustit tento fakt véak vétsina fotografi
tradiéné chova temér povéréivou dlvéru ve $tastnou nahodu.

V posledni dobé zagina byt toto tajemstvi pfiznavano. Jak se obrana fotografie
dostava do dnegni retrospektivni faze, objevuje se stale vice rozpakl( pfi hajeni
Onoho ostrazité chapavého stavu ducha, jehoz je k dokonalému fotografovani tieba.
Antiintelektualni prohlaseni fotografli, bézna v ramci modernistického uméleckého
mysSleni, pfipravila ptidu pro postupny pfiklon seriézni fotografie ke skeptickému
zkoumani vlastnich sil, obvyklému v ramci modernistické umélecké praxe. Fotografie
jako védeéni je nasledovana fotografii — jako fotografii. V rdmci ostré reakce vaéi
Jakémukoli idealu autoritativni reprezentace zavrhuji ti nejvlivnéj§i z mladsich
americkych fotograf(i jakoukoli snahu pfedstavovat si obraz pfedem a pojimaji svoji

Praci jako demonstraci toho, jak odlisné vypadaji véci, kdyz jsou fotografovany.
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Tam, kde pozadavky védéni ztraceji pddu pod nohama, chape se vesla kreativita.
Jako by ve snaze popfit skuteénost, Ze mnohé znamenité snimky pochazeji od
fotografli postradajicich jakykoli vazny &i zvidavy zamér, byl vzdy jednim z hlavnich
motivii obrany fotografie nazor, Ze fotografovani je pfedevsim zaostfenim osobnosti,
a jen druhotné aparatu.

Je zfejmé, ze existuje rozdil mezi fotografii pojimanou jako ,pravdivy vyraz“ a
fotografii chapanou (jak tomu vétsinou je) jako vérny zédznam. Prestoze se vétsina
Popist dkoll fotografie tento rozdil snazi zakryt, je skryté obsazen ve stroze
polarizovanych pojmech, které fotografové uzivaji, aby ukazali naléhavost své prace.
Jak je obvyklé u modernich forem hledani zptisobt sebevyjadreni, i fotografie v sobé
shrnuje oba tradiéni zpUsoby radikalni opozice subjektu a svéta. Jednou je vnimana
jako okamzity projev onoho individualniho .ja“, osamoceného subjektu bloudiciho
nesmirnym svétem, ktery si osvojuje skuteénost prostfednictvim rychlé vizualni
antologizace. Jindy je naopak vidéna jako prostiedek k nalezeni pevného mista
Uprostied svéta (stale vnimaného jako nesmirny a cizi) diky své schopnosti
vztahovat se k nému s nestrannosti — a obejit pfitom rusivé, sobecké naroky
Subjektu. Ale mezi obhajobou fotografie jako vyjime¢ného prostfedku sebevyjadieni a
lejim velebenim jako vyjimeéného zplsobu podfizeni subjektu sluzbé skutecnosti
neni tak velky rozdil, jak by se mohlo zdat. V obou pfipadech se predpoklada, ze
fotografie poskytuje jedineény soubor odhaleni. Ze nam skuteénost ukazuje takovou,
jakou jsme ji nikdy nevidali.

Fotografie, jez nas vyuCuji novému vizualnimu kédu, proménuji a rozsifuji nase
Dfedstavy 0 tom, co je hodno pozornosti a co jsme opravnéni pozorovat. Jsou

vvvvvv

fotografickeho projektu je nakonec dojem, Ze cely svét Ize podrzet v nasich hlavach —
Jako antologii obraz.

Shromazdovat fotografie znamena shromazdovat samotny svét. Filmy a televizni
Programy osviti stény, mihnou se a zhasnou; ve fotografii je véak objektem i samotny
Obraz, objektem lehkym a levnym, jejz lze snadno nosit s sebou, hromadit a
skladovat.

Fotografovat znamena pfivlastfiovat si fotografované. Jde o zasazeni sebe sama
do urgitého vztahu k svétu, ktery je pocitovan jako védéni — a tim padem i jako moc.

Fotografové rozhoduji, jak ma fotografie vypadat, protoze davaji prednost

lednomu snimku pfed druhym, uvaluji na své naméty vzdy néjaka pravidla.
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Fotografovani se v posledni dobé stalo zabavou praktikovanou témér stejné

Siroce jako sex a tanec — coz znamend, ze jako v8echny formy masového uméni
neni fotografie vétsinou lidi provozovana jako uméni. Je pfedev§im spoleCenskym
ritudlem, obranou v&i Gzkosti a nastrojem moci.
Cinnosti: turistikou. Poprvé v d&jinach cestuje pravidelngé velké mnozstvi lidi na
kratkou dobu mimo svlj obvykly Zivotni prostor. Zda se naprosto nepfirozené
Cestovat pro radost , aniz bychom si s sebou vzali fotoaparat. Fotografie nam zajisti
nesporny dikaz, Zze k onomu vyletu do$lo, Ze program byl splnén a Ze se uZilo
legrace. Fotografie dokumentuji spotfebni procesy odehravajici se mimo dohled
rodiny, pratel, soused(i. Aviak zavislost na fotoaparatu jako pfistroji, ktery proménuje
to, co prozivame, ve skute€nost, neslabne ani u lidi, ktefi cestuji vice.

Fotografie si Ize zapamatovat snadnéji nez pohyblivé obrazy, protozZe jsou €istym
Vyrezem ¢asu, nikoli jeho tokem. Televize je proudem neuspofadanych obraz(,
Z nichz kazdy anuluje ten predchozi. Kazda fotografie je privilegovanym momentem,
Promeénénym v tenky predmét, ktery Ize uchovavat a znovu prohlizet. Fotografie
Podobné te, jez se v roce 1972 dostala na titulni strany vétSiny svétovych novin -
nahé vietnamské dité pravé zasazené americkym napalmem, které bézi
S rozevienyma rukama proti fotografovi, kfigic bolesti — zvysily zifejmé odpor
Verejnosti vigi valce vice nez stovky hodin zvérstev zprostiedkovanych televizi.

Mallarme, nejvétsi logik z estéth devatenactého stoleti, fekl, ze vSechno na svété
EXistuje proto, aby to skongilo v knize. Dnes vée existuje proto, aby to skongilo na
fotografii.

Prostfednictvim fotografie nikdo nikdy nenalezl o$klivost. Mnozi tak ale objevili
krasu. Krome pfipadli, kdy je fotoaparat pouzZit k dokumentaci i jako souéast
spole¢enského ritudlu, je tim, co nuti lidi fotografovat, snaha shledat néco krasnym.
(méno, pod kterym Fox Talbot patentoval v roce 1841, bylo kalotypie, pochazejici
z feckého kalos, krasny). Nikdo nevykiikuje: ,To je ale ohavné! To musim
Vyfotografovat.“ A i kdyby to fekl, znamenalo by to jen: Ta ohavna vé&c mi pfipada...
krasnga «

Jednou z Gstfednich charakteristik fotografie je proces, jimz jsou ptivodni

Vyznamy dodate¢nymi — coz je nejzfetelnéjsi v uméleckem diskursu uméni, jenz je
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s to pojmout jakoukoli fotografii. Ackoli jsou samy obrazy, odkazuji nékteré fotografie
také k dal$im obraztim stejné jako ke skute¢nosti.

Pozadavek Moholy-Nagye, aby se fotograf nesoustfedoval na vlastni osobu,
vyplyva z jeho obdivu k pouénosti fotografie: uchovava a zlepsuje nase schopnosti
pozorovani, vyvolava psychologickou transformaci naSeho zraku. (V esej
publikovaném v roce 1936 prohlasuje, ze fotografie vytvaii nebo rozsifuje osm
riznych druh vidéni: abstraktni, exaktni, rychlé, pomalé, intenzivni, pronikavé,
simultanni a rozptylené). Ale popieni sebe sama je také soucasti docela odli$nych,
nevédeckych piistupl k fotografii, napfiklad toho, ktery vyjadfuje krédo Roberta
Franka: ,Jedna véc, kterou fotografie musi obsahovat, je lidskost daného okamziku.*
V obou piipadech je fotograf prezentovan jako druh idealniho pozorovatele — dle

Moholy-Nagye vybaveného objektivnosti vyzkumnika; pro franka vidiciho ,proste,
jakoby o&ima &lovéka na ulici.”

Fotoaparat a technika

Jak se fotoaparaty stavaji stale komplikovangjsimi, automatictéj§imi  a
pfesnéjsimi, svadi to nékteré fotografy k tomu, aby se technickych vymozenosti
realné & alespon slovné ziekli a radé&ji se podfidili omezenim vnucenym starsi
fotografickou technikou — primitivnéj§im a méné vykonnym pfistrojem, ktery, jak véri,
dokaze poskytnout zajimavéjsi nebo expresivnéjsi vysledky, protoze ponecha vice
prostoru tvofivé nahodé. Zreknuti se nejmoderné&jsiho vybaveni bylo otazkou cti pro
mMnohé fotografy véetné Westona, Brandta, Evanse, Cartier-Bressona ¢i Franka,
néktefi pouzivali odiené aparaty jednoduchého typu s objektivy s nizkou svételnosti,
které si pofidili na zadatku kariéry, nékteii dale pofizovali kontaktni pozitivy jen
S nékolika miskami a lahvi vyvojky a ustalovace.

Dnesni pochyby obestirajici fotografii Ize odvozovat od nedavného vyjadreni
Henryho Cartier-Bressona, ze fotografie je mozna pfili§ rychla. Kult budoucnosti (tedy
stale rychlejsi vidéni) je vystfidan pfanim navratit se k femesIngjsi a ryzejSi minulosti,
kdy fotografie jesté meély rukodélnou kvalitu, jakousi auru.
fotografie ziskala nezpochybnitelné renomé jako umélecky obor, uz nepotiebuii
ochranu, kterou fotografické &innosti poskytovalo poukazovani na jeji uméleckou
podstatu. Vedle véech dllezitych americkych fotografi, ktefi svou praci hrdé

Ztotozhovali s uméleckymi cili (jako Steglitz, White, Siskind, Callahan, Langeova ¢&i
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Laughin), existuje mnohem vic téch, ktefi se od takové otazky distancuji. Zda
vysledky fotografie ,spadaji do kategorie Uméni, neni podstatné”, napsal ve
dvacatych letech Strand; Moholy-Nagy oznadil za ,celkem nedulezité, zda fotografie
vytvafi uméni &i nikoli. Fotografové, ktefi dospéli ve Styficatych letech a pozdeyi,
uméni troufale a otevien& ignoruji jako pfili§ vyumélkovane. Obecné tvrdi, Ze
nachazeji, zachycuiji, nestrann& pozoruji, poskytuji svédectvi, zkoumaji sebe samé —
cokoli kromé& tvorby uméni. Zpotatku stavéli fotografii do ustaviéné ambivalentni
pozice vi&i uméni jeji vérnost realismu; dnes je to jeji modernisticky odkaz.
Skuteénost, Ze vyznaéni fotografové odmitaji diskutovat o tom, zad fotografie je cl
neni uménim, vyjma proklamaci o tom, Ze jejich prace neni spojena s uménim,
ukazuje, do jaké miry jsou si jisti pojetim umeéni, které si vynutilo vitézstvi
modernismu: ¢im je uméni lepSi, tim rozvratnéj$i je vUCi tradicnim uméleckym
zamérdm. Modernisticky vkus pfivital tuto neokazalou ginnost, ktera maze byt

pfijimana jako uméni téméf navzdory sama sobé.

Obrazy

Fotografické obrazy jsou opravdu schopné zmocnit se skuteénosti, protoze
fotografie neni jen pouhym zobrazenim (jako napfiklad malba); neni interpretaci
reality, ale je také jejim otiskem, tak jako Slépé&j nebo posmrtna maska. Zatimco
malba, i kdyby byla téméF fotograficky pfesnym prepisem skuteénosti, nebude nikdy
vic nez pouhou interpretaci, fotografie je vZzdycky zachycenim svételnych vin pfimo
odrazenych pifedméty — hmotnou stopou po pfedmétu, kterou Zzadna malba byt
nemaze.

Dalsi vyvoj fotografie az do dnesSnich dnt stale vyraznéji naplfiuje potencial
fotografie ovladnout fotografovanou véc. Technologie dokazala minimalizovat vliv
vzdalenosti objektu na pfesnost a vyznam jeho zobrazeni; umoznila fotografovat to,
CO je neprestavitelné daleko, i pofizovat snimky nezavisle na svétle (infraervena
fotografie), a osvobodila obraz z omezujici dvojrozmérnosti (holografie). Zkratila dobu
mezi stisknutim spousté a hotovou fotografii (od prvnich kodaku, kdy trvalo tydny,
nez se vyvolany film vratil zpét k amatérskému fotografovi, az po polaroid, ktery vyda
fotografii za nékolik vtefin), a nejen Ze dokazala obrazy rozpohybovat (ve filmu), ale
také soutasné zaznamenavat i promitat (pomoci videa). To vSechno wvytvofilo

z fotografie jedineény nastroj, ktery mtze desifrovat déni, pfedvidat je a zasahovat
do ng;j.
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Pfredpoklad, Ze cokoli na svété je pro fotoaparat vhodnym materialem, je zalozen
na dvou pfistupech. Jeden prohladuje, Ze ve viem lze nalézt krasu ¢i zajimavost,
divame-li se dostateén& pozorné. (Tato estetizace skuteénosti, ktera &ini pouzitelnym
k fotografovani cokoli, také dovoluje kooptovat jakoukoli fotografii i naprosto
praktického razu jako uméni.) Druhy pfistup chape véechno jako objekt, ktery muze
byt kdykoli, v pfitomnosti i budoucnosti, pouzit jako pfedmét odhadu, rozhodnuti &i
predpovédi. Podle prvniho pfistupu neexistuje nic, co by nemélo byt vidéno, podle
druhého pfistupu neexistuje nic, co by nemélo byt zaznamenano. Fotoaparaty
umoziuji esteticky pohled na skute€nost jako jakési mechanické hragky, ktere

komukoli dovoluji vynaset nezaujaté soudy o dilezitosti, zajimavosti a krase.

1.3 Technické obrazy Viléma Flussera

Diky technoimaginaci je mozné desifrovat technické obrazy, a demaskovat tak

zamérny klam, ktery je souéasti soucasné obrazoveé civilizace.

Vynalez fotografie byl v d&jinach meznikem jehoz vyznam Ize pochopit jen ve
srovnani s meznikem podobného vyznamu - svynalezem linearniho pisma.
Linearnim pismem zaginaji d&jiny v uzsim smyslu toho slova. Fotografii zacina forma
lidske existence, kterou Ize vystihnout zatim pouze negativné pojmem ,posthistoricka
existence”.

Fotografii (a nasledné technické obrazy jako diapozitivy, filmy, televize, video,
hologramy atd.) je tieba ostfe odlisit od predtechnickych obrazd, mame-li na ni
uchopit to podstatné. Jak pfedtechnické, tak technické obrazy jsou znaky scen.
Av8ak zatimco predtechnické obrazy (jeskynni malby, fresky, mozaiky, chramova
okna, malby atd.) je tfeba vnimat jako symboly vyjevd, které jsou jimi zamySleny,
technickeé obrazy predstiraji, ze jsou symptomy téch scén, které mini. Zatimco
napfiklad u malby lze rozpoznat, Ze byla zhotovena (,kodifikovana®) lidskym
Cinitelem, u fotografie lze uvéfit, Ze byla zhotovena zobrazenou scénou samou. Je to

klam. Technoobrazy jsou klamneé samou svou podstatou; jsou to ideologicky
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zkreslené znaky. Piekrucuji svij vztah k svému vyznamu. A protoZze dnes k nam
vétsina informaci o svété pfichazi ve formé technickych obrazd, dlohou kritikii (a
intelektualtl vilbec) je odhalovat klam, ktery je v takovych obrazech skryt —
»~odideologizovat" je.

Predtechnické obrazy jsou symboly ve smyslu znakt, jez se maji desifrovat.
Napfiklad ma-li se pfijemce malby dobrat jejiho poselstvi, musi usilovat o to, aby
Zjistil ,zamér* malife. To znamena, Zze musi dekodovat malifav kod“. Malifem
minéna scéna se v obrazu objevuje _kodifikovana®, tedy ve formé& védomé nebo
nevédomé dohodnutych znakil. Ten kdo tyto znaky dokaze desifrovat (ten, kdo
porozumi dohodé, jiz predklada malif), také dokaze pochopit vyznam scény: jako
subjektivné nahlizeny stav véci, jako touzebny sen, jako désivy obraz, jako
pfedobraz atd. Schopnost takto desifrovat obrazy zde budu nazyvat imaginaci
(pfedstavivosti). Obrazy jsou desifrovany diky imaginaci jejich pfijemct. Technické
obrazy pfedstiraji, ze jsou symptomy ve smyslu znakd, jejichz pavod je vjejich
vyznamu. Fotografie je vysledkem komplexnich, optickych, chemickych,
Mechanickych a dalSich procest.Vyjev odrazi slunecni paprsky, ty se koncentruji
Vv Codce, zadnou plsobit chemické reakce atd. Znaky ve fotografii jsou spjaty s jimi
minénou scénou uzavienym, i kdyz komplexnim, kauzalnim fetézcem.

Poselstvi technoobrazi jsou koédovana symboly a toto kodovani dodrzuje pravidla
Pochazejici z védeckych teorii. Tim se technoobrazy lisi od tradiénich obrazu.
Abychom desifrovali poselstvi tradiéniho obrazu, musime znat zamér autora.
Abychom desifrovali poselstvi technoobrazli (napfiklad fotografii), musime znat i
védecké teorie, na nichz jsou zaloZeny aparaty, které tyto obrazy vytvafeji. Tradini
obrazy jsou védecké, technoobrazy jsou postvédecke. Kodexy tradi¢nich obraztl jsou
ZaloZeny na predvédeckych konvencich, kodexy technoobrazt nadto i ha konvencich
Védeckych. Technoimaginace se pohybuje na jiné roviné védomi nez na té, ktera je
uréena imaginaci ve starém smyslu toho slova.

Tradiéni obrazy i technoobrazy jsou znaky pro scény. Tim se liSi od linearnich
textl], jez jsou znaky pro procesy. Poselstvi obraztl, at tradiénich nebo technickych,
Se desifruji prostrednictvim klouzani zraku po povrchu. Oko snima postupné, jeden
PO druhém, symboly rozlozené na povrchu — analyzuje obrazové poselstvi. Nebo:
diachronizuje synchronné nabidnuté poselstvi. Poselstvi text se desifruji
Prostfednictvim pfejizdéni zraku po fadku. Poselstvi pfijmeme, az kdyz pohled

dospéje na konec linearni struktury. Pohled sbira linearné a postupné se odvijejici
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symboly textu, ,&te* je.Syntetizuje poselstvi. Nebo: synchronizuje diachronné
nabidnuté poselstvi. Jingmi slovy, univerzum vyznamu obrazii (tradicnich i
technickych) je scénické, univerzum vyznami textd je procesualni. Jsou to dve

zasadné odligna univerza se zasadné odliSnym existenénim klimatem.

(in.: Vilém Flusser, Za filosofii fotografie)
Obraz

Obrazy jsou plochy, které maji vyznam. Poukazuji — vétdinou — na néco
v Easoprostoru ,tam venku“, co nam maji jako abstrakce (jako zkratky &tyf dimenzi
¢asoprostoru na dvé dimenze plochy) uinit predstavitelnym. Tuto specifickou
schopnost abstrahovat plochy z €asoprostoru a znova je do casoprostoru promitat
nazvéme ,imaginaci‘. Je pfedpokladem pro vytvareni a desifrovani obrazl. Jinak
feceno: Je schopnosti zakodovat jevy do dvojdimenzionalnich symboll a tyto
symboly &ist.

Vyznam obrazii spodiva na povrchu. Clovék jej mize postihnout jedinym
pohledem — ale potom zlistane povrchnim. Chce-li €lovék vyznam prohloubit, to
Znamena: chce-li zrekonstruovat abstrahované dimenze, musi pohledu dovolit, aby
povrch bedlivé ohledal. Toto ohledavani povrchu obrazu oznacime jako ,scanning”.
Pohled pfi ném sleduje komplexni cestu, ktera je utvafena jednak strukturou obrazu,
jednak intenci pozorovatele. Vyznam obrazu, ktery se v priubéhu scanningu odkryva,
le tedy syntézou dvou intenci: té, ktera se projevuje v obraze, a té, ktera je vlastni
divakovi. Z toho vyplyva, ze obrazy nejsou ,denotativni” (jednoznacné) komplexy
Symboll (jako napf. &isla), nybrz ,konotativni® (mnohoznacéné) komplexy symboll:
Nabizeji prostor pro interpretace.

Casoprostor, ktery je obrazim vlastni, neni nigim jinym nez svetem magie,
V némz se viechno opakuje a v némz ma vse svilj podil na jakési zavazné souvislosti
celku. Takovy svét se strukturalné odliSuje od historické linearnosti, v niz se
neopakuije nic a v niz ma vée své priginy a nasledky. Napfiklad: V historickém svété
je vychod slunce pfiginou kokrhani kohouttl, v magickém svété vychod slunce
Znamena kokrhani a kokrhani vychod slunce. Vyznam obrazl je magicky.

Desifrujeme-li obrazy, nesmime pustit ze zfetele jejich magicky charakter. Je tedy
nespravné, chceme-li v obrazech vidét ,zmrazené udalosti”. Spise nahrazuji udalosti

vécnou konfiguraci a pievadéji je do vyjevl. Magicka moc obrazli spogiva v tom, ze
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jsou plochami; jejich vnitfni dialektiku, jejich vnitini rozpornost musime vidét ve svétle
této magie.

Obrazy prostiedkuji mezi svétem a ¢lovekem. Clovék ,ek-sistuje’, to znamena, ze
svét mu neni pristupny bezprostiedné: maji mu jej zprostiedkovat obrazy. Kdykoliv to
ov8em &ini, stavi se mezi svét a Elovéka. Maiji byt mapami, a stavaji se §panélskymi
sténami: Misto aby svét pfedstavovaly, zakryvaji ho, az ¢lovék nakonec zacina Zit ve
funkci obrazt, které sam vytvoril. Pfestava obrazy desifrovat a misto toho je
nedesifrované promita do svéta ,tam venku“, &imz se mu svét stava souhrnem
obrazli — kontextem vyjevl, v&cnou konfiguraci. Toto obraceni funkce obrazu
nazvéme ,idolatrii*, a pozorujme na dne$ni dobé, jak probiha: VSudypfitomné
technické obrazy se chystaji nasi ,skute¢nost’ magicky prestrukturovat a obratit ji
Vv globalni obrazovy scénaf. V podstaté tu jde o druh ,zapominani®. Glovék zapomina,
Ze on sam obrazy vytvoiil, aby se podle nich orientoval ve svété. Uz je nedokaze

desifrovat, a od tohoto okamziku Zije ve funkci vlastnich obrazd: Imaginace se
Zmenila v halucinaci.

Zamérem textd je vysvétiit obrazy, zamérem pojm{ je objasnit predstavy. Texty
jsou tudiz metakodem obrazd.

Obrazy jsou stale pojmovéjsi, texty stale imaginativngj$i. V dnesni dobé
Nachazime nejvy$si pojmovost v konceptualnich obrazech (napfiklad v pogitatovych
Obrazech) a nejvy$$i imaginaci ve védeckych textech. Tak, odzadu, se prevraci
hierarchie kodq. Texty, jez jsou plvodné metakoédem obrazti, mohou mit samy

Obrazy jako svilj metakéd.

Technicky obraz

Technicky obraz je obraz vyrobeny pristroji. A protoze pfistroje jsou produkty
UZitych vedeckych textd, jedna se u technickych obrazli o nepfime vytvory védeckych
textd. To jim propujcuje, historicky a ontologicky vzato, postaveni, kterym se li§i od
tradi¢nich obrazd. Historicky tradiéni obrazy prfedchazeji texty o cela desetitisicileti a

'Y

technicke obrazy pfichazeji po daleko pokrocilejSich textech. Ontologicky jsou

tradigni obrazy abstrakcemi prvniho stupné, pokud abstrahuji z konkrétniho svéta,
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zatimco technické obrazy pfichazeji po daleko pokrodilejSich textech. Ontologocky
jsou tradigni obrazy abstrakcemi prvniho stupné&, pokud abstrahuji z konkrétniho
SVéta, zatimco technické obrazy jsou abstrakcemi tretiho stupné: abstrahuji z textu,
které abstrahuji z tradignich obrazii, které zase abstrahuji z konkrétniho svéta.
Historicky jsou tradiéni obrazy predhistorické a technické obrazy ,posthistorické®.
Ontologicky znamenaji tradiéni obrazy fenomény, zatimco technické obrazy
Znamenaji pojmy. Desifrovat technické obrazy tedy obnasi vycist z nich toto jejich
postaveni.

Desifruji se obtizné ze zvlastniho diivodu. Jak se zda, nemusi byt totiz vibec
desifrovany, nebot jejich vyznam se zdanlivé automaticky zobrazuje na jejich
Povrchu — podobné jako otisky prstl, u nichZ je vyznam (prst) pfiginou a obraz (otisk)
nasledkem. Svét znageny technickymi obrazy se zda byt jejich pfiginou a ony samy
POslednim ¢&lankem kauzalniho fetézce, ktery je bez prerueni spojuje s jejich
VYznamem: Svét reflektuje slune¢ni a jiné paprsky, které jsou prostfednictvim
Optickych, chemickych a mechanickych zafizeni zachycovany na citlivych povrsich a
jejichz vyslednici jsou technické obrazy, to znamena, ze se zdanlivé nachazeji na
tZe Urovni skutegnosti jako jejich vyznam. Co se na nich vidi, zdanlivé tedy nejsou
SYmboly, které by se musely desifrovat, ale symptomy svéta, jejich prostrednictvim
je mozng svet, byt i nepfimo, shiédnout.

Tento zdanlive nesymbolicky, objektivni charakter technickych obrazii vede
divaka k tomu, 7e se na né nediva jako na obrazy, ale jako na okna. Dlvéfuje jim
Jako vlastnim oCim. A proto je také nekritizuje jako obrazy, nybrz jako svétové nazory

(

SV8ta. Tato nekriti¢nost viigi technickym obraziim se v situaci, kdy technické obrazy

Pokud je viibec kritizuje). Jejich kritika neni analyzou jejich vyrob, nybrz analyzou

VWtlaguiji texty, stava nebezpeénou.

Nebezpegnou proto, Ze ,objektivita* technickych obrazl je klam. Nebot' nejsou —
jako VSechny obrazy — pouze symbolické, spi§e znazoriiuji jesté daleko abstraking;i
komplexy symboll nez tradiéni obrazy. Jsou metakody textll, a jako takové, (...),
NeZnamenaji svét tam venku’, ale texty. Imaginace, ktera je vytvafi, je schopnosti
Pfekddovat pojmy z textll do obrazil; a kdyZ je pozorujeme, vidime nové zakddované
Poimy svéta tam venku®.

Oproti tomu je snadné poznat symbolicky charakter tradi¢nich obraztl, nebot mezi
N€ a jejich vyznam se stavi ¢lovék (napfiklad malif). Tento ¢lovék vypracovava

Obrazoye symboly ,v hlavé“, aby je potom §tétcem pfenesl na plochu. Chceme-li
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takové obrazy desifrovat, musime dekodovat kédovani, jez se odehralo ,v hlavé®
malifové. U technickych obraz vsak neni tato véc tak zfejma. Mezi né a jejich
vyznam se sice také vklada uréity faktor, totiz kamera a &lovék, ktery ji obsluhuje
(napfiklad fotograf), ale neni z toho vidét, ze by tento komplex ,aparat/operator”
pferudil fetézec mezi obrazem a vyznamem. Naopak: Zda se, ze vyznam do
komplexu na jedné strané vstupuje (input), aby na druhé strané zase vystoupil
(output), pfitemz sam prabéh, to, co se odehrava uvniti komplexu, zOstava skryt.
Kédovani technickych obrazd probiha uvnit gerné skfifky, tzv. ,black box’, a kazda
kritika technickych obrazii musi tedy sméfovat k tomu, aby toto ,uvniti osvétlila.

Dokud nemame takovou kritiku k dispozici, zistavame, pokud jde o technické obrazy,
analfabety.

Magie

Magickou fascinaci technickych obrazl 1ze pozorovat véude: jak napliuji Zivot
magii, jak my ve funkci t&chto obrazdi prozivame, poznavame, hodnotime a jedname.
Proto je dalezité ptat se, o jaky druh magie tu jde.

Je zjevné, ze sotva miize byt taz magie jako u tradi¢nich obraz(:; Fascinace, ktera
Proudi z televizni obrazovky nebo z filmového platna, je jina nez fascinace, kterou
ProZivame pred jeskynnimi malbami nebo pfed freskami v etruskych hrobech.
Televize a kino jsou na jiné roving existence nez jeskyne a Etruskové. Stara magie je
Pfeddgjinna, je starsi nez historické védomi, nova magie je ,posthistoricka“,
Nasleduje po historickém védomi. Nové kouzelnictvi nesméfuje k tomu, aby zmeénilo
Svét tam venku“, ale aby zménilo nase pojmy tykajici se svéta. Je magii druhého
Stupné: je abstraktnim kejklifem.

Rozdil mezi starou a novou magii mize byt vyjadfen takto: Pfedhistoricka magie
I& ritualizaci modeld nazyvanych ,mytus’, soucasna magie je ritualizaci modell
Nazyvanych .program®.
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Kultura

Kultura se rozstépila do ffi odvétvi: do odvétvi krasnych umeéni, jez bylo napajeno
tradiénimi, byt i pojmové a technicky obohacenymi obrazy; do odvétvi védy a
techniky, jez &erpalo z hermetickych textd; a do odvétvi Sirokych spole¢enskych
vistev, zasobovanych levnymi texty. Aby se zabranilo roztrzeni kultury, byly
vynalezeny technické obrazy — jako kod, ktery mél byt platny pro celou spolecnost.

A sice v tom smyslu, Ze by za prvé zavedly obrazy do denniho Zivota; Ze by za
druhé uCinily pfedstavitelnymi hermetické texty; a Zze by za treti opét zviditelnily
podprahovou magii, ktera nadale plsobila v levnych textech. Ze by (ve smyslu
obecnych hodnot) vytvoily spoleéného jmenovatele pro uméni, v&du a politiku, Zze by
tedy byly sougasné krasné", ,pravdivé" a ,dobré’, a ze by tak, jako obecné platny
kéd, prekonaly krizi kultury — uméni, védy a politiky.

Ve skute&nosti véak technické obrazy funguiji jinak. Nepfivadéji tradiéni obrazy
zpét do denniho Zivota, ale nahrazuji je reprodukcemi, zaujimaji samy jejich misto, a
ani hermetické texty negini pfedstavitelnymi, jak bylo zamysleno, nybrz falSuji je,
falsuji je tim, e védecké vypovédi a rovnice prevadéji na vécné konfigurace, tedy na
obrazy. A vibec nezviditeliiuji predhistorickou magii, podprahové obsazenou
Vlevnych textech, nybrz ji nahrazuji novym druhem magie, totiZ programovou magii.
Proto nemohou prevést kulturu na spolegného jmenovatele, jak bylo zamysleno,

nybrz naopak ji rozméliuji do amorfni masy. Nasledkem je masova kultura.

Fotoaparat

Latinské slovo ,apparatus” je odvozeno od slovesa ,apparare”, to znamena
Pfipravovat*. Vedle ného existuje v lating sloveso ,paeparare®, jeZ take znamena
Jfipravovat*. Cheeme-li vyjadiit rozdil mezi pfedponami ,ad* a ,prae“, mohli bychom
«apparare* prelozit asi jako .pfipravovat pro neco’, zatimco ,praeparare” jako
“Pfipravovat na néco®. Podle toho by byl ,aparat veci, ktera je pfipravena a na néco
tajng giha, a ,preparat' by byl véci, kterd je piipravena a na neco trpne ceka.
Fotoaparat ¢iha na fotografovani, pfimo si na né& brousi zuby. Tuto ,pfipravenost k
Cinu*, ktera je vlastni aparatim, tuto jejich dravost je tieba mit na paméti, chceme-Il

S€ pokusit o etymologickou definici pojmu ,aparat”.

25



Divame-li se na fotoaparat (a na pfistroj obecné) v tomto smyslu, poznavame, ze
vyrabi symboly: symbolické plochy, tak jak mu bylo urgitym zpGsobem pfedepsano.
Fotoaparat je naprogramovan, aby vyrabél fotografie, a kazda fotografie je
uskutednénim jedné z moznosti obsaZenych v programu aparatu. Pocet téchto
mozZnosti je veliky, ale pfesto konegny: Je to potet viech fotografii, které mohou byt
pofizeny jednim aparatem. Je sice mozné, jako teze, pofizovat jednu fotografii
neustale stejnym nebo velice podobnym zplsobem, ale to je pro fotografovani
nezajimaveé. Takové obrazy jsou ,redundantni; Nepiinaseji novou informaci a jsou
zbytegné. V nasledujicim textu se k redundantnim fotografiim nebude pfihlizet, ¢imz
se pojem fotografovani* omezi na vytvafeni informativnich obraz. Tim ovSem
odpadne z ramce tohoto zkoumani nejvétsi éast veskerého ,foceni”.

S kazdou (informativni) fotografii se stava fotograficky program o jednu moznost
chudsi, zatimco fotografické univerzum se stava o jednu realizaci bohatsi. Fotograf
Se snazi vygerpat fotograficky program tim, Ze uskute&huje véechny jeho moZnosti.
Ale tento program je bohaty a nepfehledny. Fotograf se tedy snazi vypatrat moZnosti,
JeZ jsou v ném jesté neobjeveny: Manipuluje s aparatem, otadi ho sem a tam, diva se
do ngj a skrze n&j. Kdyz se diva do svéta skrze aparat, pak to necini proto, ze ho
SVt zajima, ale protoze hleda nové moznosti, jak vytvoiit informace a zhodnotit
fotograficky program. Jeho zajem se soustieduje na pfistroj, svét mu je jen

Zaminkou, aby mohl realizovat moznosti pfistroje. Zkratka: Nepracuje, nechce zmenit
Svet, ale hleda informace.

Informace nas dnes zahlcuji na kazdém kroku. Jsme jimi prolezli a pohiceni. Jako
bychom se sami stavali pouze informaci a pfestavali byt lidmi. Pracujeme
S informacemi, rozmnozujeme je, klonujeme, proliname je mezi sebou a vysledky
Jsou rizné,

Analogova fotografie mé tu vyhodu, ze je stale obrazem, ale digitalni fotografie,
kterou vidime na monitoru je pouhym shlukem znakt — bodu a neexistuje do té doby,
Nez si tyto znaky nechame vytisknout na papir. Fotografie hmotna, fyzicka uZ je
V' podstaté mrtva. K jejimu zaniku dajde brzy, nebot firmam vyrébéjicim analogové
filmi uz se to nevyplaci a stahuji je z vyroby. Zustanou nam pouze znaky urcité kvality
(ta se stale zlepsuje), které jsme schopni rozlustit diky pocitacovym kédum. Zijeme
v dobé znaki a informaci.
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V dnesni dobé by se dalo fici, Ze autor/fotograf uskutecriuje svou mys$lenku, vizi,
sviij koncept. Fotograf nebo umélec pohybujici se v soucéasném uméni prevainé
pracuje s tématem, konceptem, souborem; a to se tyka i malby, kresby, prostorové

tvorby, medialni tvorby, jejich kombinaci a samoziejmé samotné konceptualni tvorby.

Fotograf sice nepracuje, ale cosi prece déla: Vytvari manipuluje a shromazduje
symboly. Vzdycky existovali lidé, ktefi néco takového délali: spisovatelé, malifi,
hudebni skladatelé, ucetni, spravci. Tito lidé pfitom vyrabéli predmety: knihy, obrazy,
Partitury, bilance, plany — pfedmeéty, které se nespotiebovavaly, ale slouzily jako
nosie informaci: Byly &teny, prohlizeny, hrany, zahrnuty do Gctu, pouzivany jako
podklad pro rozhodovani. Nebyly ucelem, nybrz prostfedkem. V souéasné dobeé
pfevzaly tento druh &innosti piistroje. Tim se stavaji takto vyrobené informagni
predméty stale aginnéjsimi a ddrazn&jsimi, a mohou vsechnu tradi¢n& chapanou
Praci programovat a kontrolovat. Proto je dnes vétgina lidi zaméstnana u aparatd
nebo v aparatech, které praci programuiji i kontroluji. Pted vynalezem aparatl se na

I3

tento druh &innosti pohliZzelo jako na _sluzbu®, na tercialni®, na _dusevni praci‘, kratce
Jako na okrajovy jev, zatimco v soutasné dobé& stoji v centru. Proto by se mélo pfi
analyzach kultury misto kategorie ,prace” pouzivat kategorie Linformace”.

Nastroje a stroje vykonavaji praci tim, Ze vytrhavaji pfedméty z pfirody a
Informuji je, to znamena: méni svét. Ale aparaty nevykonavaji praci v tomto smyslu.

Jefich zamerem neni zménit svét, ale zménit vyznam svéta. Jejich zamer je
Symbolicky.

Program aparatu musi byt bohaty, jinak by hra brzy skonéila. Jeho moznosti musi
Prekragovat funkcionafovu schopnost je vygerpat, to znamena, Ze kompetence
@paratu musi byt vetsi nez kompetence jeho funkcionafi. Jeden fotograf nemlze
Nikdy docela poznat spravne naprogramovany fotoaparat, a nemohou to ucinit ani

Vsichni fotografové. Fotoaparat je black box.

Programy aparati se skiadaji ze symbold. Fungovat potom znamena hrat si se
SYmboly a kombinovat je.

Mnohé aparaty jsou tvrdé predméty: Fotoaparat je z kovu, skla, umélé hmoty atd.

Av8ak nenj tato tvrdost, ktera aparaty Cini zpUsobilymi ke hrani, neni to dfevo
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achovnice a $achovych figur, které umoziiuje hrani, ale jsou to pravidla hry, Sachovy
program. Co &lovék zaplati, kdyZ si kupuje fotoaparat, neni ani tak kov nebo plast,
nybrz program, nebot teprve ten &gini aparat schopnym vyrabét obrazy — tak jako se
obecné to. co je na aparatech tvrdé, tzv. _hardware*, neustale zlevije, a to, co je na
nich mékké, tzv. ,software’, neustale zdrazuje. Z aparatd, které jsou nejmekcel,
napfiklad z politickych aparat, lze vycist, co je charakteristické pro celou
Postindustrialni spole&nost: Nikoli ten, kdo vlastni tvrdy pfedmét, disponuje hodnotou,
nybrz ten, kdo kontroluje jeho mékky program. Hodnotny je mékky symbol, nikol

tvrdy ptedmét: prehodnoceni véech hodnot.

Fotograf ma moc nad divaky svych fotografii, programuje jejich postoj; a aparat
Ma moc nad fotografem.

Aparaty byly vynalezeny, aby simulovaly specifické myslenkové procesy. Teprve
dnes (po vynalezu pogitatt) a jako by dodateéné se ukazuje, o jaky druh
MySlenkovych procesi u véech aparatt jde. TotiZz o mysleni vyjadiujici se v ¢islech.
VéeChny aparaty ( a nikoli teprve poditate) jsou pocitaci stroje a v tomto smyslu
UM&l¢ inteligence”, a to plati i pro kameru, pfestoze jeji vynalezci tuto vlastnost
UVAZ%it nemohli Ve véech aparatech (a tedy uZ i vkamefe) dominuje mysleni
Veislech nad my$lenim linearnim, historickym. Tendence podfidit mysleni
V Pismenech my3leni v &islech je od Descarta (a pravdépodobné jiz od Cusana) se
védecky diskurs priklani k pfekoédovani mysleni v &isla, ale teprve u kamery se stava
fato tendence pfimo hmatatelnou: Kamera (jako viechny aparaty, které pfisly po ni)
J® Kalkulatorni mysleni ztuhlé hardware. Odtud kvantova (kalkulatorni) struktura
YSech pohybi a funkci aparata.

Zkratka: Aparaty jsou black boxes, ktere simuluji my3leni ve smyslu kombinacni
hry s Ciselnymi symboly a pfitom toto mysleni tak mechanizuji, Ze se v budoucnosti
Stanou lide pro né stale méné kompetentnimi, a mysleni budou muset stale vice
Dfenechévat aparatim. Aparaty jsou védecké black boxes, které tento zpusob
MySlen; vykonavaji lépe nez lidé, protoze si umeéji s Giselnymi symboly hrat lepe
(Wchleji a bezchybnéji). Dokonce i aparaty, které nejsou piné automatizované (ty,
Bteré Potfebuji tlovéka jako hrage a funkcionare), si hraji a funguji lépe nez lide,
KBlichz pomoc maji zapotfebi. Z toho je tfeba vychazet pfi kazdém uvaZovani o
fotografickém gestu.
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Fotografie

Fotografie jsou vsude: v albech, v &asopisech, v knihach, ve vitrinach, na
plakatech, nakupnich taskach, konzervach. Co to znamena? Pfedchozi uvahy
navrhly tezi, jiz bude tfeba jesté zkoumat, Ze tyto obrazy znamenaji pojmy v néjakém
programu a e programuiji spolecnost k sekundarné magickému chovani. Ale kdo se
na fotografie diva naivné, pro toho znamenaji néco jiného, totiz vécné konfigurace,
které se, vychazejice ze svéta, zobrazily na plochach. Pro n&j predstavuji svet jako
takovy. Naivni divak sice pfipusti, ze se vécné konfigurace na plose jevi ze
specifickych zornych Ghld, ale z toho ho asi hlava bolet nebude. Kazda filosofie
fotografie mu bude pfipadat jako zbyteéna myslenkova gymnastika.

Takovyto divak ma micky za to, ze prostfednictvim fotografii poznava svét ,tam
venku“ a 7e se proto universum fotografie kryje se svétem tam venku“ (coZ se
Ostatné priblizuje rudimentalini filosofii fotografie). Ale je tomu tak? Naivni divak vidi,
Ze se ve fotografickém universu setkavame s Cernobilymi a barevnymi
konfiguracemi. Ale existuji vibec &ernobilé a barevné konfigurace ve svété tam
Venku'? A jestlize neexistuji, jaky je potom vztah fotografickeho universa ke svétu
£am venky*? Jiz touto otazkou se naivni divak ocita v samém stfedu filosofie

fotografie, ktere se chtél vyhnout.

Prvni fotografie byly ¢ernobilé a jeste zfetelné prokazovaly svij puvod v teorii
Ptiky. Ale vzestup jiné teorie, teorie chemie, umoznil kone&né i vznik barevnych
fotografi. Fotografie tedy zdanlivé nejprve vylucuji barvy ze svéta, aby je potom do
N€| zase propagovaly. Ve skute¢nosti jsou vSak barvy fotografie ptinejmendim stejné
teoreticke jako fotograficka ¢ernobélost. Zelena barva fotografované louky kupiikladu
& obrazem pojmu ,zeleny*, tak jak se vyskytuje Vv teorii chemie, a kamera (pfipadné
film do nj zalozeny) je naprogramovana, aby tento pojem pievedla do obrazu.
Existuje sice velmi nepfimé, vzdalené spojeni mezi zeleni fotografie a zeleni louky,
Protoze chemicky pojem ,zeleny” spociva na predstavach, jeZ byly ziskany ze svéta,
ale nez zelen fotografie a zelefi louky je vlozena cela fada komplexnich kédovani,
fada, ktera je komplexnégjsi nez ta, ktera spojuje sed Cernobile vyfotografované louky
Zeleni louky. V tomto smyslu je zelené vyfotografovana louka abstraktnéjsi nez
louka Seda. Barevné fotografie jsou na vy$si roving abstrakce nez cernobilé.

rws

€mobilé fotografie jsou konkrétngjsi a vtomto smyslu pravdivéji: Zieteln&ji

29



“w g

odhaluji svij teoreticky ptvod; a naopak: Cim ,pravéjsi® jsou barvy fotografie, tim
jsou prolhangjsi, tim vice zastiraji svilj teoreticky plvod.

(viz. Pfiloha &. 7, M. Thelenova — Krajiny)

Co plati pro barvy fotografie, plati i pro véechny ostatni prvky fotografie. VSechny
Pfedstavuji prekddované pojmy, které predstiraji, ze se automaticky ze sveta
zobrazily na plochu. Pravé tento podvod se musi desifrovat — aby odhalil pravdivy
V¥znam fotografii jako programovych pojmu; aby bylo ziejmé, Zze u fotografu jde o
komplex symbolizovanych abstraktnich pojmu, o védecke diskursy prekodovane do
Symbolickych konfiguraci.

Zde je tfeba dohodnout se na tom, jak rozumét slovu _desifrovat. Co délam, kdyz
deSifruji text zakédovany do pismen latinky? Desifruji vyznam pismen, tedy
konvencionalizované hlasky mluvené feci? Desifruji vyznam slov sestavenych
Ztechto hlasek? Vyznam veét sestavenych z téchto slov? Nebo musim hledat dal —
jaky byl zamér spisovatele, jaky kulturni kontext se skryva za textem? Co délam,
kdyz desifruji fotografii? DeSifruji vyznam _zelenosti“, tedy pojem chemicko -
teoretického diskursu? Nebo musim hledat dale, az k zamé&ru fotografa a kjeho
Kulturnimu kontextu? Kdy mohu byt s desifrovanim spokojen?

Polozime-li otazku takto, pak pro desifrovani uspokojivé feseni nenajdeme. Bylo
by to bezedne po&inani, nebot kazda prave desifrovana rovina by zarovef odhalila
dalsi, kterou je tieba desifrovat. Kazdy symbol je pouhou $pickou ledovce Vv oceanu
kultUrniho konsensu, a kdybychom desifrovali jedno jediné sdéleni az na dno,
Ukazala by se vegkera kultura se celou svou historii i pfitomnosti. PFi tak ,radikalnim®
Postupu by se kritika kazdého jednotlivého sdéleni stala kritikou kultury vibec.

V pfipadé fotografie se ale miizeme tohoto padu nekone&ného rekursu uvarovat,
Pokud  se spokojime s tim, 7e odkryjeme kédujici  intence v komplexu
"fotvograf/aparét“. Jestlize jsme z fotografie vy&etli kédovani, miiZzeme ji povazovat za
desifrovanoy. Predpokladem ovdem je, ze se rozliduje mezi zamérem fotografa a
Programem aparatu. Prakticky jsou oba tyto faktory spojeny a nemohou byt
oddéleny; ale teoreticky, za ucelem desifrovani, mohou byt pozorovany oddélene,
v kaZde jednotiive fotografii.

Zredukovano na minimum, je zamérem fotografa toto: Za prvé, zakodovat
Otografovy pojmy svéta do obrazli. Za druhe, pouzit pfi tom fotoaparatu. Za treti,

uka . L
Zat druhym obrazy, které takto vznikly, aby jim mohly slouZit jako modely pro
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jefich prozivani, poznavani, hodnoceni a jednani. Za &tvrté, sestavit tyto modely tak,
aby byly co mozna nejtrvalejsi. Zkratka: Zamérem fotografa je informovat druhé a
zapsat se svymi fotografiemi navzdycky do jejich paméti. Pro fotografa jsou pf
fotografovani hlavni véci jeho vlastni pojmy (a pfedstavy, které jsou témito pojmy

oznagovany), a t&ém ma slouZit program aparatu.

Fotograf koduje své pojmy do fotografickych obrazti, aby nabidl druhym
informace, vytvoril pro né modely a stal se tak v jejich paméti nesmrtelnym. Aparat
kéduje pojmy, které jsou do néj naprogramovany, do obrazti, aby zpétnou vazbou
naprogramoval chovani spoleénosti za udelem postupného zlepSovani aparatu.
Kdyby se fotografické kritice podafilo tyto zaméry z fotografie rozlustit, pak by bala
fotograficka sdéleni desifrovana. Pokud se to nepodafi, zdstanou fotografie
Nedesifrovany a jevi se jako zobrazeni vé&cnych konfiguraci ve svété tam venku®,
které se na plose zobrazily jakoby ,samy od sebe*. Nazirano takto nekriticky, splfiuji

SVaji tlohu vyborné. Programuji chovani spoleénosti magicky v zajmu aparatu.

Témer kazdy ma dnes kameru a foti. Tak jako se téméi kazdy naucil psat a je
Schopen vytvatet texty. Kdo umi psat, umi i gist. Kdo ale umi fotit, nemusi
bezpodmmecne umét desifrovat fotografii. Abychom pochopili, pro¢ fotoamatér mize

oyt fotografickym analfabetem, musime vzit v Gvahu demokratizaci fotografovani.

Fotografie se povazuje za automaticky zobrazeny svét. Coz vede k paradoxnimu
2avéru, e desifrovat fotografie je tim obtizn&jsi, ¢im vice lidi fotografuje. Kazdy veri,

2€ neni nutng fotografie desifrovat, protoZe kazdy se domniva, Ze vi, jak se fotografie

délajj
®laji a co Znamenaji.

Jakozto obyvatelé fotografického universa jsme na fotografie zvykli: staly se nam
2V¥Klosti. Vetsinu fotografii uZ viibec nevnimame, protoze jsou pfikryty zvykem, tak
Jako prehlizime ve svém okoli véechno, na co jsme zvykli, a vnimame jen to, co se

Vn - . . ]
©M meni. Zména je informativni, to, nac jsme zvykli, je redundantni.

ISme zyykii na vizualni znegiténi svého zivotniho prostfedi, které nam vnika do
g . .
Ciado védomi, aniz bychom je vnimali. Vnika do podprahovych oblasti, aby tam

fUn
o
9ovalo a programovalo nase chovani.
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Kdyz jsme se zde pokouseli pochopit, co je na fotografii podstatného, objevilo se
nékolik zakladnich pojml: obraz — pfistroj — program — informace. Jsou to nezbytné
zakladni kameny kazdé filosofie fotografie, a dovoluji fotografii definovat takto:
Fotografie je obraz, ktery je die programu vyrabén a distribuovan aparaty, a jehoz
Gdajnou funkci je $ifit informace. Kazdy ze zakladnich pojmi obsahuje viak dalsi
Pojmy. Obraz obsahuje magii, aparat obsahuje automatizaci a hru, program obsahuje
Nndhodu a nutnost, informace obsahuje symbol a nepravdépodobnost. To vede
k roziteni definice fotografie: Fotografie je obraz magické konfigurace, jejz béhem
Nahodné hry zcela automaticky, ale nutné vyrabégji a distribuuji programované

aparaty, a jehoz symboly informuiji adresata k nepravdépodobnému chovani.

Véude mizeme pozorovat , jak aparaty vseho druhu zaéinaji v tupé automatizaci
Programovat nas Zivot; jak je lidska prace piesouvana na automaty a jak vétSina
Spole&nosti zagina byt zaméstnana v ,tercialnim sektoru* hrou s prazdnymi symboly;
2k je existencialni zajem obraci ze svéta véci do univers symbol( a jak se hodnoty
Pfesouvaji z véci na informace. Jak se nase myslenky, city, pfani a jednani robotizuji,
Jak ,7it* znamena programovat aparaty a byt jimi programovan. Zkratka: jak se
V8echno stava absurdnim. Kde je tu jesté prostor pro lidskou svobodu?

Filosofie fotografie je nezbytna k tomu, aby fotografickou praxi uvedla ve védomi;
A nezbytna proto, 7e se v této praxi projevuje model svobody v postindustrialnim
kontextu viibec. Filosofie fotografie musi odhalit, Zze v oblasti automatickych,
Programovanych a programuijicich piistrojd lidska svoboda nema misto, a musi to
UCinit proto, aby nakonec ukazala, jak je presto mozné oteviit svobodé prostor.
Filosofie fotografie ma za ukol pfemyslet o této moznosti svobody — a tedy o tom, jak
dat Smys| svétu, ktery je ovladan aparaty; premyslet o tom, jak Clovék muze tvafi
V& nanodile, ale nutné smrti dat piese vdechno svému Zivotu smysl. Takova

fi - sy .
losofie je nutna, protoZe je jedinou formou revoluce, ktera je nam jeste oteviena.

Antoine Wiertz: ,Pfed nékolika lety se nam, ke slavé nasi doby, narodil stroj, jenz
e . . v v v vr >
lest dennodenné k Gdivu naseho mysleni a k udésu nasich o¢i. Dfive nez uplyne
S . : ] . .
tolety, oude tento stroj S$tétcem, paletou, barvami, dovednosti, zku$enosti,

Ovosti, agilnosti, neomylnosti, barvitosti, lazurou, vzorem, zavrsenim, extraktem
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malifstvi (...) Nemyslime si, Ze daguerrotypie uméni zabiji (...) Jakmile
daguerrotypie, toto olbfimi dité, vyroste, az se rozvinou véechny jeji dovednosti a
sily, pak ji ruka génia naraz chytne za &iji a nahlas vykfikne: Ty tam, ted mé

poslouchej! Budeme pracovat spole¢né!” (in.. Karel Cisaf ed.: Co je to fotografie?)

Co uréuje smysl fotografie jako takové? Co zplisobuje, Ze jeji minimalni sdéleni —
Rozhodl jsem se, Ze to, co vidim, je hodno zaznamenani — je zavazné a pusobive?

Opravdovy obsah fotografie je neviditelny, protoze je odvozen od hry — nikoli
s formou nybrz s &asem. Monhli bychom dokazovat, 7e fotografie ma stejné blizko
k hudbe jako k malifstvi. Jiz jsem fekl, e fotografie vypovida o uskute¢néni lidske
volby. Nejde o volbu, zda vyfotografovat X, nebo y, ale o to, zda fotografovat
Vokamziku x, nebo y. Objekty zaznamenané a jakékoli fotografii (od téch
Nejpiisobivajsich a2 po ty nejobydein&jsi) maji pfiblizné stejnou vahu a psobi zhruba
stejné presvédgive. Rozdil je v intenzité, s niZ si diky fotografii uvédomujeme polaritu
absence a pfitomnosti. Mezi témito dvema poly nachazi fotografie svij pravy
Vyznam. (Co je to fotografie?, John Berger: Pochopeni fotografického obrazu)

Fotograficka ,gramotnost je naucena. Ve skuteéném svété se vSak samotny
Obraz jevi ,pfirozeng“ a pfiméfené, zdanlivé manifestuje iluzorni nezavislost na
Matrici predpokladu, jez determinuje jeho Citelnost. Nemtize byt nic pfirozenéjsiho
NeZ novinova fotografie nebo situace, kdy muz vynda z penézenky fotku a fekne:
"Tohle je muj pes.“ Nezfidka se dozvidame, 7e fotografie ,ma svdj vlastni jazyk®, ,
Sd&luje nevyslovitelné, je univerzalné platnym® sdélenim — stru¢né feceno, Ze
fotogfafie je univerzalni a nezavisly jazyk &i znakovy system.

Zhavym problémem je objeveni znakl; pouze tehdy, kdyZ historicky porozumime
Objeveni fotografickych znakovych systému, dokazeme pochopit opravdu konvencni
Povahy fotografické komunikace. (Allan Sekula: O vynalezeni fotografického

Yznamy, in.: Co je to fotografie?)
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Povidani s fotografem/umélcem
O zimni cesté k mofi
Rozhovor Mileny Slavické s fotografem a malifem Janem JedliCkou

(in.: Vilém Flusser, Moc obrazu)

Vase ,Zimni cesta k mofi* v iinoru v rocé 1995 byla inspirovana cetbou Viléma
Flussera. Autor v knize Za filosofii fotografie proved| osobitou analyzu a kritiku
fotografie a upozornil na nasi novou sivotni situaci — na globalni vizualizaci svéta, na
novy civilizaéni prostor, ktery je vypinén nebo pfeplnén ,technickymi obrazy“, mame-li

Pouzit jeho termin. Jak se k takovému popisu a hodnoceni fotografie stavite vy?

Podle mého nazoru je Vilém Flusser jednim z mala soudobych filosofl, ktery se
Pokusil o komplexni pohled na nasi soucasnou situaci. Pokusil se propojit vysledky
Vedy, techniky a vyvoje vilbec a konfrontovat to s véénymi filosofickymi otazkami. A
myslim, e u Flussera jsou dlleZité pravé otazky, které klade. Ze odpovédi, které na
ne dava, jakkoli zajimavé, nejsou koneéné, a ani Flusser je za takové nepovaZzuje.
Nechce nabizet definitivni vysvétleni nasi nové situace, chce vybizet k pfemysleni o
NI. Pro mé je neobydejné cenné, jak se Flusser pta.

Déle je nutné si uvédomit, Ze tzv. kritika fotografie je pouze soucasti jeho
Celkoveho pohledu na vyvoj spolecnosti. Vynalez fotografie chape jako prvni
SYmptom, prvni fazi nového technického a kulturniho vyvoje, zapocatého
Vosmnactém stoleti jako disledek kartezianského mysleni. Hleda v ni znaky nove
doby. Ale chci odpovédét na vasi otazku jednoduse: pro mne je to, co Flusser fika,
Presngji to, jak se pta, dilezité a inspirativni. Klade otazky provokativné, budi zajem,
Protest, odezvu.

Ano, Flusser povazuje fotografii za pocatek uréitého procesu, nebo feknéme za
18ho pryni projev. Procesu, ktery vytvoril nasi, jak sam fika, ,posthistorickou situaci®,

ba , . . . )
©ra je jisté dost problematicka. Pro¢ viatné vy fotografujete?

Moje prvni fotografie byly zaznamy rodinnou Flexaretou na mé prvni cesté do
Olska. Pozdéji pro mne fotografie zacala byt dulezita jako dokumentace — pfedmétd,
Krajin, Prvnich akci — a byla také zkouSkou inosnosti témat, hledanim urgitych Ghld

Pohleqy, pro pozdéjsi praci. Byla tim druhym okem, které vidi véci jinak; byla mym
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partnerem v dialogu. Ovéem pro rizné pohledy potfebuiji rizné naprogramovany
fotoaparat, ¢asto jsem pracoval zaroven s polaroidem i gernobile, se dvéma aparaty
s riznou optikou. Zkratka, jak uz jsem fekI, fotografie je pro mé pfedevsim jakasi
pomicka. Ale nikdy jsem nebyl profesionalnim fotografem. M@ zajima nezapoli mezi

malifstvim a fotografii.

Mohli bychom se jesté vratit k Zivotnimu prostoru, ktery je vytvafen technickymi
obrazy, do nichz samoziejmé patfi pfedevsim fotografie? Technické obrazy jsou
Produkty nejen fotografil, ale i aparati, a my jako recipienti technickych obrazl jsme
pod jejich viivem. A to je dlivod, proc se Vilém Flusser zabyva i aparaty — popisuje je,
analyzuje, ukazuje, jakou roli maji ve spolecnosti. Rekl jste, ze pro rizné pohledy

Potfebujete raizné programované fotoaparaty. Jak pracujete s jejich programy.

Kazdy fotoaparat ma svij program a podle toho svou vlastni charakteristiku. Te
Se da bud podlehnout, nebo ji vyuZit. Program a volba optiky a materialu ovliviiuji
Zplsob prace. Mohu jimi dosahnout riznych vysledkd, od zmény atmosféry az po
rozdilnou asociagni kvalitu. Dilezité je zkusit véc z jiného konce a nenechat se svést
jen technickymi moznostmi aparatu. Gasto si vybiram fotoaparat podle vysledku,
kterého chci docilit. Svij stary polaroid jsem se casem naudil obelstit, svést ho na
falesnoy stopu tim, Ze ho zaméfim na jiny objekt, na $edou plochu. Vysli pfi tom
Velmi zajimavé véci, které jsem pouzil pfi dalSi praci. Tato osobni zkuSenost mi
Potvrzuje, co fika Flusser: je treba pracovat saparaty i proti jejich vlastnimu

prOgramu’ zachovat si svou svobodu. Ktomu ale musite povahu aparatu znat.
Uvedomit i j.

Ted jste se dotkl dulezité véci. Flusser netvrdi, ze jsme dnes vic nesvobodni nez
fiv, ale ze jsme nesvobodni jinak. Lidé byli i dfiv riizné determinovani, nazory,
Podminkami nebo konvencemi, aniz by si to uvédomovali. To dnes vidime zfetelné,
Ae za to nevidime svou novou determinaci. Kdyz se divame na technicky obraz —
%braz, na nems se podilel nejen &lovék, ale i aparat —. nase vnimani obrazu je jiné.
Ide o to, abychom si uvédomili, Ze technicky obraz neni timtéz co tfeba obraz
nan"'E“OVany Stétcem. Kazda z reflexi svéta“ — obrazova, textova, technoobrazova —

Za sebou jiny druh védomi a jiny typ védomi vytvafi.
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Vynalez fotografie byl radostnou udalosti. Mnozi se domnivali, ba je$té domnivaji,
Ze nyni mize byt ,realita“ zachycena daleko presnéiji, pravdivéji nez dfiv, a pravée

Z tohoto omylu nas Flusser velmi razné vyvadi.

To nefika jen on. | Walter Benjamin a Susan Sontag se ve svych statich dotykaji
socialni a etické dvojznagnosti fotografie. Jist&, ta nas zavadi, je to iluze, diky ktere
jsou nage predstavy o realité a naSe znalost reality chatrnéjsi nez dfiv. Jiz ,ahel
pohledu* na realitu, ke kterému nas fotografie nuti, predstavuije jistou dezinformaci.
Pfitom v Zivoté nejde o to, o¢ jde ve fotografii — kratce osvétlit a navzdy podrzet
okamzik. ktery je zarovefi antikvovan a sugestivné podroben minulosti. Vysek
Skuteénosti. ktery kazda fotografie predstavuje, je vSak jednou z miliard moZnosti.
Sontag definuje fotografii jako specificky, nenasytny a nezaménitelny zptsob vidéni.
Jako nekoneé&ny proud obrazt.

Ale elektromagnetické fotografie, flmy a televizni obrazy podléhaji emotivni,
asociativni a socialni manipulaci v jesté vetsi mife nez fotografie klasicka. Jsme ym
také ve vetsi mire vystaveni v dennich zpravach, televiznich dokumentarnich filmech
A reklamach. Z vlastni praxe ovéem vim, jak se daji fotografii rdzné interpretovat
Situace &i udalosti. Proto velmi ¢asto kombinuii média; do jisté miry to koriguje
konegny vysledek. Ostatné i skutecnost, Ze zaroven kreslim, mi pfi fotografovani

UMoZfiuje dostate&ny odstup.

Rada bych se vratila k vasemu projektu _Zimni cesta k mofi*, ktery zde alespon
éaSteéné reprodukujeme. Zamérné jste se rozhodl nechat ,v8e na fotoaparatu®.
Zam&ms jste se choval jako fotograf, kterého Flusser ob&as popisuje. Jel jste vlakem
% Z Viaky fotografoval automatem — mackal jste spoust, jak vas prave napadlo, tedy
INtuitivng, pak jste nedélal zadny vybér, takze do vaseho projektu se dostaly véechny
Zabery, Takiikajic jste chtél Flusserovi zcela vyhovét, prosté jste si to chtel
V¥Zkouget Vysledek je neobycejné zajimavy: vznikla série fotografii, ktera je
ne"byc':ejné krasna! Ty fotografie jsou ve smyslu uméleckého dila velmi dobré. A ted
VZnika otazka' kdybych tim viakem jela dejme tomu ja a méla naprosto stejny
Otoaparat 5 fotografovala, vice méné _automaticky" tiskla spoust, nejenze by vznikla
-Zcela jina série — to bychom mluvili zase 0 jiném problému —, ale ty fotografie, myslim
Jako Uméni, by za moc nestaly. A to je to, co nas zajima. Pro¢? Programovani

Yehom byly aparatem tpiné stejné.
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Jste sj tak jista?

Znam sveé fotografické schopnosti, ale to ted neni dilezité, klidné mohu hovofit o
n&jakém jiném nesikovném &lovéku. Jde o otazku se zietelem k celé flusserovske
literature o fotografii, protoze se zda, jako by Flusser nebral dostateéné v potaz prave
v&c uméleckého nadani, které miize mnoho zménit.

Tato zvlastni véc, které se fika talent, ta iracionalni zalezitost, o které neni, pokud
}& mi znamo, ve Flusserovych esejich fe¢, muze silné a podstatné zménit koneny
Vysledek fotografovani, i v pfipade, kdy takovy ,Bohem nadany ,mackac" viibec nic

netusi o nebezpedi a povaze fotografickych pistrojd.

Obecné, &lovék ovliviiuje program aparatu poprve ve chvili, kdy macka spoust, a
Podruhé, kdyz tridi, kdyz se rozhoduje pro nékteré zabéry. Tento druhy moment jsem
Zamérné vyloudil. Kdyz mackam spoust, uplatfiuji svou vaili, svij zamér — vybiram.
Tento vybar mize byt &isté intuitivni, . asociativni, ten pochod probiha rychle v

Podvadomi: tam vznika impuls ke stisknuti SpOuSte.
To ale stale nefesi probléem talentované a netalentovane fotografie.

Prave tento svét asociaci, pocitd, jejich intenzita, hloubka a pfedevsim
komplexnost vnimani, schopnost pojmout realitu co nejsifeji, pravé tato schopnost
Ma Viiv na to, kdy pfi néjakém podrazdéni, viemu, vznikne impuls stisknout. Ona je
i, co pak ovlivni kvalitu vysledku. Je to ale jen zdanlivé proti Flusserovi: i on fika,
28 videni je daleko komplexnéji nez optika aparatu, protoze nepfedstavuje jen
fy2|ologick)'/ akt, ktery ,napodobuje aparat”.

Miuvime ted o zvlastnim nezapoli, 0 fotografii pouzivané umélci a o snaze mnoha
Otografiy zrusit hranici mezi fotografii @ vytvamym uménim. Je tu ale jedna zvlastni
Vec, ktera je zakladni vlastnosti fotografie. Povrch papiru je pokryt citlivou vrstvou, na
"Z se Vytvaii obraz. Tato vrstva ovSem pusobi imaterialné: zplostuje. Pro mne
fotografie plsobi vzdy jako abstraktni plocha zbavena télesnosti: je to
VyabStrahoVany svét. Snad proto fika Susan Sontag, ze ve fotografi neni mozna
transcedence. Toto zplodténi véci se mnozi fotografove, ktefi to tfeba jen intuitivne

Citj < .
"' Snazi premoci. Z posledni doby je zajimavy pokus Hanse Danusera s tzv.
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mapografii. Sam si ale myslim, e neni mozné postupovat proti zakladni vlastnosti

urgitého média.

Rikal jste zajimavé véci o imaterialité fotografie, o strategii vici aparatu, o
pouZivani dalich medii. Jak se divate napfiklad na ,pfemalovani® fotografii zpét do
rukodélného obrazu?

Fotografie se stava obrazem a ziskava télo.

Je to tedy jakési zaskodnictvi vigi prevladajicimu svétu technickych obrazli?

Da se to tak fici. Je to vyuziti fotografie, ale tak, ze ji to vlastné retarduje. Na
rozdil od technického obrazu vznika originalni, neopakovatelné dilo, je to integrace

fotografie. Soudobém uméni tuto strategii Usp&Sné pouzivaji Bernard Richter a
Sigmar Polke.

Na zavér bych se vas rada zeptala, na cem v soucasné dobé pracujete.
Jednak na kartografickych kresbach, které vznikaji pfi chdzi krajinou. Druha prace

Se tyka baziliky sv. Jifi, kde se pokousim aplikovat na architekturu metodu, kterou

Isem pousil pi mapovani krajiny.
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1.4 Znak ve fotografii: Sémiotika — teorie znaku

(in.: Jifi Kulka, Psychologie uméni):

Budeme-li vice uvaZovat o ,vyznamech* neZ o ,informacich“, neméli bychom
Zapomenout na jejich vnitini souvislost. Umélecké informace jsou neseny
Umeleckymi znaky.

Zprava je tvofena znaky, jejichZ vyb&r a usporadani, tj. text, je uréen tim, co chce
SXpedient sdalit a jaky pouzije kod (4. usporadani znakl podle urgitych pravidel,
fadu). Na zakladé kédovani se tedy formuji znakové struktury, zpravy, které nesou
Sdéleni obsahujici informaci.

Znak je néco (vétSinou hmotného, neni to v§ak podminkou), co zastupuje ve
Vedomj alespori jednoho subjektu néco jiného nez pouze sebe sama. Kazdy znak ma
dve stranky: nositele znaku a vyznam. Piifazeni nositele znaku k vyznamu muze
Vyplyvat 2 pfirozené souvislosti nebo mlze byt zavedeno konvenci, dohodou. Prvni
typ Nazyvame pfiirozené znaky (pfiznaky), druhy znaky umélé (vytvofené). Existence
Pirozenych znakd vyplyva z v8eobecné souvislosti véci. Snih je napfiklad znakem
Chladneho podasi, vrasky na tvafi jsou znakem starnuti, slzy v o€ich jsou znakem
SMutku, rozkvetlé stromy jsou znakem jara. Zminéné znaky &i pfiznaky nejsou ovsem
“Naky samy o sob. Pfiznaky se stavaji teprve tehdy, kdy? je vnimaji lidé, ktefi je
SOutasng chapou. Aby mohly byt uvedené pfirodni jevy pochopeny jako znaky, musi
byt takto interpretovany. Pfiznaky poukazuji na souvislosti a pfispivaji k pochopeni
pods'té\ty jevi kolem nas.

(...) Umale znaky jsou spolecenskymi produkty a vznikaji na zakladé dohod.
Zatim Co mezi nositelem pfiznaku a jeho vyznamem (nakupeni mracen na obloze —
DliZici S€ boufe) existuje vnitini podstatna souvislost, mezi nositelem a vyznamem
UMeleho znaku nemusi byt souvislost naprosto Zadna, i kdyz ji vyloucit nelze (napr.
MedV&d — zna sily).

Hlavni funkei znaku je prenadeni vyznamd, informovani, zaméfeni mysli

Necemy, Znakem se tedy muzZe stat jakykoli materidini pfedmét, jeho vlastnosti
Nebo | udalost, jestlize slouzi pfi dorozumivani jako prostfedek prenosu néjakého
obsahu lidského védomi. Jako vyznam vystupuji tedy myslenky, city, postoje,

pr ..
Cdstavy 4 jiné psychické obsahy.
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Mnozstvi informaci, které vnimatel ziska z konzumace uméleckého dila, je
Pfeduréeno poznatky, prozitky a zkuSenostmi, které ma s predmétem zobrazeni.

(...) Velmi znamym a oblibenym vysvétlenim podstaty znaku se stal trojahelnik
reference. Jeho autofi umistili na vrcholy trojuhelniku myslenku, znak a objekt (v
I8jich terminologii referenci, symbol a referent). Znak je podle Ogdena a Richardse
Symbolickou jednotkou, ktera se vztahuje jednak k myslence (tj. vyznamu) a jednak
K objektu. Symbol (znak) symbolizuje myslenku a zastupuje objekt. MySlenka se
VZtahuje k objektu. Tito angliéti sémiotikové zdiraziuji nutnost trojélenného chapani
Znakové situace.

Pouhé spojeni ,symbol — myslenka“, tj. nositel znaku a vyznam, je podle nich
nedostatec':né, nebot nepfihlizi k objektivni existenci véci mimo védomi ¢lovéka.
Problem viak Ize snadno vyiesit tim, Ze ,myslenku“ nepovazujeme za dusevni jev,
I8nZ nema s realitou nic spole¢ného, nybrz pravé za odraz objektivni skute¢nosti.
Pak je pojeti znaku jako bilateralni (tj. dvoustranné) jednotky uspokojivé.

(...) Vzrostajici miru transparentnosti jednotlivych typl znak(i lze vyjadiit
Schematicky: ikon (podobnost) < index (souvislost) < symbol (domluva).

Uvedené schéma ma psychologicky smysl v tom, Ze je nutno pocitat smérem od
kon k' symbolim se vzrQstajici tlohou subjektivnich sloZzek uméleckého obrazu.

(

Inak. Uvedene konstatovani se tyka smyslové nazornych slozek obrazu.

Jestlize tedy napfiklad malifské dilo vidi divaci shodné&, hrdinu romanu ,vidi“ kazdy

Je tfeba upozomit na principialng rozdilny zptsob dekédovani probiranych znaku.
II'Omcké znaky jsou chapany jako obrazy, smyslové nazorné obsahy, jejichz mira
strakce nebyva vysoka. Jsou to obrazy néteho. Kazdé zobrazeni — dokonce i
f°t°9rafické — je ¢aste¢né abstrahuijici, nebot’ do zobrazeni nelze pojmout v8echny
€dng stranky materialnich predmétu.

Jestlize u ikonického znaku postaéi poznani a identifikace né&jakého
predmétu, u indexu je dekédovani navic zavislé na zkusenosti pfijemce s informaci
preZentovanou indexovym nositelem. (Kdyby nemél pfijemce Zadnou zkuSenost

0hném. mohl by kouf povazovat za index vihkosti, protoze by mél za to, Ze jde o
Mhu). Dekgdovani indexu vyzaduje usuzovani a postizeni souvislosti.
Symboly jsou dekodovany na zakladé znalosti. Prijemce musi jednoduse védét,
dany Znakovy nositel vyjadfuje urcitou myslenku nebo oznacuje uréity predmét.
OtoZe jde o dohodu, mize dana znakova konvence plsobit na nejriznéjsich

Uroynm: . .
OVnirh Prezentace od neabstraktnéjSich (viz. Matematické symboly, az po zcela
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konkrétni — viz. ,ikonické symboly“, napfiklad holubice: symbol miru, kotva: symbol
Nadgje, kfiz: symbol kiestanstvi atd.).

Dekédovani jednotlivych znak je pfirozené mnohem jednodudsi nez dekddovani
Celych textl, v nichz vstupuji do interakce &asto i nestejné druhy znakil, &imz se
Vytvareji nové vyznamy, k nimz mizZe recipient dospét jeding za podminky aktivni

Intelektualini spoluprace s tviircem dila.

Znak v pojeti Jarmily Doubravové

Stopy z kamene a dieva na papiru, otisky, predstavuji i dlleZitou soué&ast
Urnélecké aktivity zvané grafika. Graphein (fec.) znamenalo pohibivat, jak pfipomina
Vilém Flusser. Scriebe (lat.) znamenalo ryt. Podivame-li se v8ak po prvni definici
Znaky, najdeme ji u Platona v dialogu Kratylos (v pfekladu Fr. Novotného z r. 1935)
takto: ,Nktefi tvrdi, Ze to (iméno) je hrob (séma) duse, jako by v pfitomné dobé& byla
Pohibena: ale také proto, ze duse jim projevuje ( sémanei) své projevy, i tak, Ze se
SPravng nazyva séma = znameni.“ Souvislosti grafiky, psani a semiotiky jako by byla

takto Pfedznamenana, tuSena, naznadena, predjimana a pfedvidana.

Piktogramy, jak je zname z doby pfed 6-7 tisici lety, se podobaji v dnesni dobé
komunikaci sdélovani beze slov pomoci znacéek, symboll nebo embléma, i v podobé
komiksg, Ideograficka pisma uz méla znaky pro jednotliva slova. SloZité ideografické
Znaky predstavuji hieroglyfy, které zname vpodob& pisma egyptského,
s'taroc"iHSKého, chetitského a mayského. Slabi¢na pisma vyuzivala zvukovou podobu
B2yka: zname je v podobé& pisma fénického i sumerského, babylonsko-asyrského
k"“0pisu, pisem dravidskych a indickych, japonské katakany a hiragany. Hlaskove
PISmo, ktera obsahuje znaky pro véechny fenomény jazyka — ABECEDA - , uz je

Ysoce analytickym vynalezem. Rekové provedli tuto revoluci ve znamenani, kdyz
10. stoleti pred Kristem prebrali a upravili fénické pismo. Tvrdi se, Ze témér
Chny abecedni systémy vychazeji z n&j. Hebrejskeé a arabskeé pismo, rfada pisem
dick}"ch, arménské a gruzinské pismo, hlaholice a cyrilice, germanské runy,
Nske Pismo — to je vynalez uchovani feéi, oviem také jejiho omezeni na &isté

rbaln; ¢i verbalni a grafické prostfedky (jako jsou napf. velka pismena, otaznik,
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Vykficnik, tfi tecky apod.). Cela nonverbalni oblast feéi — tj. mimika, gesta a pohyby
téla, jakoz i melodie, tempo, rytmus & dynamika nebo barva hlasu — prichazeji
Vhive¢. Nase leva hemisféra, zpracovavajici slova a véty, slabiky a melodii fedi, se
Pak syti méné nez hemisféra prava, zpracovavaijici izolované hlasky a ovéem také
signaly v podobé pirodnich zvuk( & hluku prostredi.

Na podobné polarité je zaloZeno bohatstvi a tajemstvi grafického, predevsim
Uméleckého projevu. S jistou davkou nepfesnosti mizeme fici, Ze tu jde o polaritu
Pisma jako jednotlivych znak(i a obrazu nebo o rozdilnost indexu (pfiznaku) a ikonu
(Obrazu), respektive symbolu. Vasilij Kandinskij zfejmé citil polaritu jako vyzvu
kobJ'E'vu mnohoznaénosti, neurditosti a neostrosti toho, ¢emu fikame symbol, na
Cesté od sehosi jednoznaénéjsiho, urdit&jsino a ostiejsiho, Eemu mazeme fikat znak.
Rizng semiotickeé $koly v8ak pouzivaji oba pojmy — jak znak, tak symbol — jako
kategorie stfechové: napf. Ch. S. Peirce na strané jedné — symbol je mu druhem
k0nVenc':niho, pfifazeného znaku, ¢i E.Cassirer na strané druhé — &lovék je pro néj

Worem uzivajicim symboly.

Sémiotika
VEvropé, zejména ve Skolach strukturalistickych, je sémiotika, ovéem pod
Nazvem sémiologie, spojovana pifedevsim se jménem F. de Saussura (1857-1913),
K. Bihlera (Buhler 1934) nebo E. Cassiera ( Filosofie symbolickych forem, E.
Cassier 1923),

Podle Peirce je znakem néco, co zastupuje néco jiného vzhledem k nécemu
da|§imu. coz je formulace, ktera obsahuje tfi body a dva vztahy. Dosazenim do
Uedeng formulace ziskame: A zastupuje B vzhledem k C, nebo také Z (a, b, c),

Plidems 7 je znak, vehikulum zastupuje objekt vzhledem k interpretans.

Podle Saussura je znak psychicka jednotka o dvou stranach. Oba prvky znaku (4.

akusticky obraz a pojem) ... jsou Uzce spjaty a jeden vyvolava druhy, X oznaduje Y.

Zznakl
Peirce diky ucelenému filosofickému systému vybudoval obsahlou a promysienou

Klasifika; znakil. Saussure se omezil v podstaté pouze na symboly; obecné vyrazy

SSoy Pak symboly, tj. symboly jsou slova; naznaky ikonickych znak(i (onomatopoia) a
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zvolani, snad znaky indexalni, byly pouze vyjmenovany bez souvislosti se
schématem. Saussure slova zaradil do tfidy symbold (v8echny priklady tomu
nasveéddguji).

Potfeba pojmu ,hodnoty”, ktera ma smysl pouze v kontaktu s ostatnimi znaky, je
tak nutna, protoze se podili na vytvofeni uceleného obrazu o fungovani jednotek
Vjazyce.

Interpretant

Pojem interpretant tvofi jednu z nejkomplikovanégjsich gasti Peircova uceni. Take
Mu je v peircologickych studiich vénovana nejvétsi pozornost. Iterpretant patfi do
VYznamové oblasti jazyka, je to to, co znak vyvolava v interpretovi, rozumeéj uzivateli.
Vyraz interpret (interpreter) se u Peirce objevuje zfidka. Domnivam se, Ze Peirce
chtél pracovat s interpretem jako polozkou nespecifikovanou, jako nécim, co je micky
Pfitomno, ale nema zadné rysy, nebo kvality (to neni vrozporu s Peircovou
Pragmatikou, protoze Spekulativni gramatika se tyka znak(, zatimco pragmatika se

tyka forem presvédeovant, viry).

Peircova definice znaku — ,znak je... cokoli, co vztahuje néco jiného (jeho
mterpretans) k néjakému objektu, k némuz se samo vztahuje (svému objektu) tymz
Zplsobem, pficemz interpretans se stava postupné znakem, a tak se opakuje ad
INfinitym Analogicka definice je uvedena takto: ,Znak je cokoli, co je vztazeno
kdruhé véci, svému objektu, vzhledem k n&jaké kvalité tak, jako je zavedena tfeti
V&, jeho interpretant, do relace k témuz objektu, a toto je provedeno tak, jak je
2avedeno Civrté do relace k tomuto objektu touz formou, ad infinitum.”

""" , pfedchazi historicky prvnimu. Podstatné je,

INterpretans postupné muze nabyvat jisté formy a tim se stat novym znakem;
eceno jinak, jisty znak se muze diky interpretantu stat zdrojem jiného znaku. Ve své
Obecnosti tato pozdni Peircova idea nebyla Peircem rozvedena. Uvedené vymezeni
& viak dillezité pro pochopeni vztahu mezi znaky v textu: autor textu se po volbé
ISt&ho  lexikalniho vyrazu A pfi volb& vyrazu dalsiho B rozhoduje na zakladé
PUsoben; (interpretantu) A a volbu B timto interpretantem ovliviluje. Znakd, ktere

extu jsou uZity nezavisle na znacich jinych, je minimalné ( vyuziti definice znaku ad

Nfinity g .
finitum je proto vyznamné pro analyzu textu).
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1.5 Vybrané kapitoly z déjin fotografie podstatné pro pochopeni
pojmu znak ve fotografii

Birgus, Jan Migoch: Ceska fotografie 20. stoleti. Privodce)

piktorialismu k moderni fotografii
Nékolik vyraznych predstaviteld impresionistického a secesniho piktorialismu se po
BIVRi svétové valce vydalo smérem k moderni fotografi, aniz by véak vzdy dosli az
k fotograficke avantgardé. FrantiSek Drtikol navazal na svou pfedchozi secesné a
Symbolisticky orientovanou tvorbu, ale obohatil ji (nepochybné i pod viivem kontaktd
Se svym asistentem Jaroslavem Résslerem) o vlivy futurismu, expresionismu a
kubismu. Postupné tak vytvofil svilj osobity styl, typicky pro dila z jeho vrcholného
tvirgiho obdobi, zafazovaného nékdy do stylu art deco. Zbavil se dosavadnich
Malovanych pozadi a ve svych aktech a portrétech od roku 1923 zacal modelky a
Modely konfrontovat s riznymi geometrickymi dekoracemi i s vrzenymi stiny. Stale
V&t roly v jeho fotografiich mél pohyb, zvyrazfiovany dynamickymi p6zami. Mnohé
Drtikolovy akty byly na svou dobu velmi odvazné 2 ukazovali nahé télo v pfirozenosti
a krase. Drtikol se vaak i v téchto modernich aktech, majicich napfiklad ve zpisobu
VWuZiti vrzenych stindl fadu styénych bodil s avantgardnimi dily Ré&sslera nebo
Funkeho, nevzdaval se symbolickych vyznami a Kiad! diraz na obsah, jak o tom
Sam napsal: ,Dilo pravého umélce ma v sob& néco vice nez material a techniku. A to
Neco je vytvarna sila umé&lcovy duse. S jakou laskou a porozuménim je vytvofené a
kolik umalec do sveho dila viozil své duse, sama sebe." Drtikolova Gcast na parizske
VS"Stavé dekorativnich a primyslovych uméni roku 1925 znamenala svétové uznani,
Ktere autor v nasleduijicich letech korunoval fadou zahraniénich vystav. Pocatkem
dVacét\'ICh let nalezneme kubisticko-futuristicke tvaroslovi i v rané tvorbé Jaroslava
Rdsslera, ktery byl Drtikolovym Zakem a prejal od ného zéjem o bromolejotisk a
dalgj tvarneé procesy. Ve stejné dobé véak vytvarel i prvni dila ovlivnéna abstraktnim
UMenim a konstruktivismem.

Velkym vyvojem proslo dilo Karla Novaka, zahmujici portréty, akty nebo zatisi.
Jeho hiaynim pfispévkem &eské fotografii ale bylo vedeni ateliéru fotografie na nové
Zene Statni graficke $kole v Praze (jehoZ zakem byl mj. i Josef Sudek), kde

Uplats L « . C1x
Plathoval sve predchozi dlouholeté pedagogickeé zkusenosti zVidné. Ve velkem
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stylu pracoval i vyhledavany portretista celebrit Jindfich Vanék, ktery se stal Clenem
Britské kralovské fotografické spole¢nosti. Roku 1934 vydal portfolio originalnich
fotografii aktti Apotheosy, doprovazené textem historika uméni Antonina Matéjcka.
Zdanlivé mino kontext &eské fotografie pracoval od druhé poloviny dvacatych let
V Pafizi Rudolf Schneider-Rohan. Podobné jako Rossler pracoval i on v ateliéru bratfi
Manuelll a ve studiu Luciena Lorella, pozdéji si oteviel vlastni fotoateliér. Vytvoril
fadu velmi odvaznych muzskych i senskych akth a soudasné portrétoval fadu

Vynikajicich osobnosti ceské i francouzské kultury.

Devétsil, poetismus a obrazové basné

Umélecky svaz Devétsil byl zalozen viijnu 1920 jako sdruzeni usilujici o
revolugni proménu uméni | spoleénosti. Po postupném odklonu od proletarského
Uméni meéla jeho umélecka orientace dva poly: konstruktivismus a prfedevsim
Poetismus, prvni avantgardni smer, ktery vznikl v &eskych zemich, o némz hlavni
teoretik Devétsilu Karel Teige napsal, Ze je ,v nejkrasnéjsim smyslu slova uménim
2, zmodernizovanym epikureismem.* Cleny Devétsilu, jenz mél i brnénskou
Pobogku, byli vétdinou velmi miadi vytvarnici, basnici, spisovatelé, architekts,
divadelnici. hudebnici i teoretici. Devétsil usiloval o propojeni ¢eské avantgardy
S nejvyznamnéjsimi centry Evropy, piedevsim s Pafizi, Moskvou a Berlinem. Jeho
éle”0Vé oslavovali moderni civilizaci a povaZovali fim a fotografii za média, ktera
Maji nahradit tradiéni druhy uméni. UZ na vystaveé Bazar moderniho uméni roku 1923
byly vystaveny fotografie zfilma a snimk ohfostrojd a také fotogramy z alba
Libezng pole od Man Raye. Ve stejném roce byl do Devétsilu pfijat Jaroslav Rossler
Jakozto jediny profesionalni fotograf. Fotografie méli take vyznamnou roli v tzv.
obra7’-0V)'/ch basnich, specifickych poetickych kolazich, které napliiovali Teiglv
poiadavek na fuzi poezie a vytvarného umeéni. Vétsinou §lo o vystfizene fragmenty
f°"°9rafii letadel, lodi, mrakodrapu, exotickych zemi &i riznych sporttl, konfrontovaneé
Spismeny i celymi slovy, kresbami, pohlednicemi, jizdenkami nebo postovnimi
%03lkami, a zaglensné do jednoduchych geometrickych kompozic. Obrazove basné a
Progresjyn; fotografie se uplatnily i v tiskovinach Devétsilu, ¢asto v propojeni s novou
typ‘Jgrafii (sbornik Zivot Il — Sbornik nové krasy zT. 1922, ¢asopisy ReD, DISK,
Soomik Fronta zr. 1927). Vynikajici dila vytvofili Jindfich Styrsky, Toyen, Karel

Cige, Josef Sima, Jaroslav Réssler, Evzen Markolukus, Jifi Voskovec ad. Nejcastéji
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Se obrazové basné uplatiiovali na obalkach knih nakladatelstvi Odeon, Vaclav Petr,
Frantisek Borovy ad. Syntézou dobovych snah se stala sbirka basni Vitézslava
Nezvala Abeceda z roku 1926 a s tane¢nimi kreacemi Mil¢i Mayerové, zachycenymi
fotografem a filmafem Karlem M. Paspou. Vyjimeénost tohoto multimedialniho dila
Podtrhla graficka aprava Karla Teigeho, pracujiciho v duchu progresivnich myslenek
typo-fota. Poetika Devétsilu méla velky inspirativni vliv, v jejim duchu vznikala

Vyrazna dila i mimo okruh jeho &lend.

Pogatky abstraktni fotografie

Termin abstraktni fotografie byval dfive nékterymi teoretiky zpochybiiovan,
Protoze fotografie se pry na rozdil od malifstvi ¢i sochafstvi nemlZe zcela odpoutat
Zobrazeni reality. Tento vyraz v8ak programové pouZil uz americky fotograf Alvin
Langdon Coburn v roce 1916 a dnes je stale b&znéjsi. Cesti fotografové regovali na
Podnéty abstraktniho uméni velmi brzy. Jaroslavu Résslerovi patii mezi prikopniky
abstraktni fotografie jedno z nejvyznamnéj$ich mist vedle Erwina Quedenfeldta,
Paula Stranda, Alvina Langdona Coburna, Francise Josepha Bruguiéra a Man Raye.
UZ vroce 1923 pfi dlouhych expozicich fotografoval zamérné rozostienym
Objektivem Tessar svétlo z pohybuijicich se reflektori. Vznikly tak snimky neostrych
Kruhg, ¢ockovitych téles, kfivek a svételnych kuzelll, které mohou iterovat predstavu
hofec':natych vizi i svételné prahmoty. Jako jeden z prvnich fotografil tak postavil do
Centra zajmu svétlo, které ma ve fotografii primarni roli. Jeho prace pfipominaji
fotOgramy Christiana Schada, Man Raye ¢i Laszla Moholy-Nagye, ale jsou to
klasicke fotografie vytvofené fotoaparatem. Soubézné s témito dily v letech 1923 —
1925 vytvafel kompozice s jednoduchymi pfedméty na pozadi z &ernych a bilych
lepenek vystfizenych do vyraznych geometrickych tvarl. V nékterych snimcich
Zachyti| | stiny, které pfi bo&nim osvétleni vrhaly kolmo umisténé fragmenty kartonl a
IeDenek, jindy zase pouzil fotomontaZze dvou prekryvajicich se stejnych negativa
Nebo fotografie kombinoval s nalepenymi pruhy ¢erného papiru. V téchto dilech
jakoby vizualizoval Platénovu teorii forem, podle které se za tvarovou mnohosti svéta
Skn’/vaji elementarni geometrické tvary, jez jsou také stavebnimi elementy kosmu.

Ve druhé Poloving dvacatych let vznikly snimky Jaromira Funkeho ze souboru
Abstraktni fota — Kompozice, v nichz konfigurace pfimych i odrazenych svétel a

ViZenych stin postupné nahrazovaly drobné figurativni motivy &i detaily sklen&nych
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objektli. Funke se tak snazil tradi¢ni fotografickou technikou vytvofit imaginativni
fotograficke obrazy, srovnatelné a Man Rayovymi fotogramy, jeZ sam povazoval za
slepou uligku fotografie.

Abstraktni kompozice se objevovaly i vtvorbe FrantiSka Drtikola. Pro Drtikola
VSak svétla s stiny byly predev8im duchovnimi symboly. Sam Drtikol byl podobné&
jako napriklad rusky priikopnik abstraktni malby Vasilj Kandinskij ovlivnén
Mmyslenkami rakouského filosofa, mystika a zakladatele antroposofie Rudolfa
Steinera, pozdé&iji u ngj prevazil vliv buddhismu a dalSich vychodnich filosofickych a

habozenskych systémil.

Nova fotografie — konstruktivismus, funkcionalismus a nova vécnost

Vietech 192324, nedlouho po nastupu puristickeho piktorialismu, zagali ziskavat
stale dilezitéj$i misto rlzné projevy nové fotografie. Jeji pfedstavitelé z fad mladé
9€nerace &eskych fotografii akcentovali pfisné zachovani specifickych rysi
fotografie. Byli ovlivnéni ruskym konstruktivismem i funkcionalismem z Bauhausu,
VYuZivali dynamickych kompozic do diagondly, nezvyklych Ghli pohledii z ptaci nebo
Zabj perspektivy, neotfelé obrazové skladby. Styl nové veécnosti, uplatiiujici se
Obzvlast intenzivné v sousednim némecku, zdlraziioval maximalni ostrost a tonalni
bOhatstvi fotografii, velké detaily i zmény méfitka a co nejlepsi fotografické vyjadieni
Podstatnych rysti zobrazenych objektl. Jeho pfedstavitele se stavéli proti
OMmantismu,  sentimentalité, vyumélkovanosti impresionistického a secesniho
Piktorialismu a kladli diraz na realismus. Co nejpreciznj$i zobrazeni riznych
°bjekt1°1, ¢asto i primyslového a technického charakteru, se pfitom alespori v dilech
N€kterych tvirci nevyhybalo metaforickym vyznamim, tvarovym analogim a
Zdﬂrazﬁovéni magiénosti reality. Prvni snimky v duchu konstruktivismu u nas zagal
Wivaret Jaroslav Réssler. Uré&itou anticipaci najdeme uZ v jeho Opusu | z roku 1919,
Prvnj Ceské avantgardni fotografii. Rossler uplatnil dhlopfiéné kompozice a odvazné
Podhledy v tade fotografii a fotomontazi s motivy Petfinské rozhledny v Praze a
Eiffelovky vése v Pafizi, vlivy nové fotografie vSak najdeme i v mnoha jeho
"®klamnich snimcich. Jaromir Funke vytvafel zatisi s elementarnimi tvary a liniemi,
Shimky objevujici estetické hodnoty primyslovych pfedméti stejné jako fotografie
k°mponované do diagonaly (Kompozice a Po karnevalu z roku 1924, také portréty a

ath)- Principy nové fotografie se v druhé poloviné tficatych let vyrazné uplatiiovali

47



pod Funkeho a Ehmovym pedagogickym vedenim v pracich zakd Statni graficke
Skoly v Praze, predevsim ve cvi¢enich stématem geometrickeho predmeétu
v prostoru a v reklamnich zabérech. Na této Skole vroce 1935 vysla v redakci
Jaromira Funkeho a feditele Ladislava Sutnara publikace Fotografie vidi Povrch,
ktera prinesla fadu pfikladi technicky dokonalého zobrazeni riznych materiald.
K nejoriginalngj§im a nejradikainéj$im projevim &eské nové fotografie patfi dila
Rubena Wigkovského. Jeho mimoiadné promyslené komponované snimky extrahuji
z Zeleznych tyéi, turbin, kovovych a betonovych rour, elektrickych izolatord,
gramofonovych desek a dalSich obycejnych pfedmétl s vytvarné pisobivymi tvary.
Napadité vyfezy, zvétSenim nékterych detaill a jejich vytrzenim ze souvislosti,
pfevodem barevné skuteénosti v ¢ernobilou fotografii nebo rytmickym opakovanim
nékterych motivii dokazal zménit konvencni vnimani uritych objektd a nezfidka i
Objevit jejich nedekané symbolické vyznamy. Realizoval tak své pfesvédZeni, Zze ,im
méné nevéedni obsah, tim nevSednéjs§i musi byt zplsob jeho predvedeni*
(Fotograficky obzor &.1/1941).

Vyznamnymi pfedstaviteli nové fotografie byli i Alexandr Hackenschmied,
Ladislav Emil Berka a Jifi Lehovec, tvofici neformalni Aventinské trio, stejné jako
Mnozi dagi tvirci Josef Sudek, Jindfich Koch, Rudolf Skopec, Vladimir Hipman, Karel
Kagpafik aj. vetné nékterych némeckych fotografi Zijicich v Ceskoslovensku, napf.
Henricha Wicpalka, Ferryho Kleina &i Grety Popletové. Nova fotografie nasla dilezité
Uplatnéni i v moderni reklamni fotografii z mezivale€ného obdobi, stejné jako v dilech
Progresivnich fotoamatérl, vyrazné snimky nejobycejnéjSich predmétl ovSem
Yytvoril i slavny spisovatel a novinafi Karel Capek. Ostatné prvnim kolektivnim
Vystoupenim predstavitell nové fotografie byly dvé vystavy, usporadané v letech
1928 a 1929 Klubem fotografti amatérli v Mladé Boleslavy, kde se Josef Dasek,
Josef Slansky, Josef Hejda, Josef Jarsky a dalsi lenove predstavili snimky v duchu
konstruktivismu a nové vécnosti (jejich prace zname jen z Casopiseckych

"eprodukci).

Reklamni fotografie 20. a 30. léta
Vyuziti fotografie pro propagaéni a reklamni ucely ma v Eeskych zemich starsi
tradici, po prvni svétové valce se néktefi fotografové na tuto praci specialozovali.

Stimulem pro jeji rozvoj byl nejenom hospodarsky rast, ale i stale vétSi mnoZstvi
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Easopis(, které zvefejiiovali reklamni snimky. Josef Sudek fotografoval od poloviny
dvacatych let pro DruZstevni praci reklamni snimky knih, uzitych pfedmétl i
vystavnich a prodejnich akci. Spolupracoval s Ladislavem Sutnarem, ktery utvarel
graficky profil tohoto Zivotniho stylu, véetné periodik Panorama DP a Zijeme. Sudek
se zaméfoval predevdim na snimky sklenénych, porcelanovych a kovovych
pfedmétd, které nezfidka pofizoval v diagonalnich kompozicich. V PafriZi se ve stejné
dobé na reklamni fotografii specializoval Jaroslav Rossler, jenz ve svych dilech €asto
Inven&né vyuzival postupy ze své avantgardni tvorby: strmé pohledy, velké detaily,
fotomontaze, netradiéni obrazovou skladbu i propojeni s novou typografii. Ve
francouzské metropoli vznikaly i kvalitni reklamni zabéry od Rudolfa Schneidera-
Rohana. Reklamni fotografie se brzy uplatnila v komerénich kruzich a byla ji roku
1933 v&novana fada teoretickych textl i samostatna publikace Fotografie v reklamé
a Neubertlv hlubotisk, obsahujici ukazky praci Bohumila Stastného, Josefa Sudka,
Jaromira Funkeho, Karla Hajka, Alexandra Hackenschmieda a dalSich vyznamnych
autory). Dalsi dtilezitou publikaci byla kniha Pismo a fotografie v reklamé z roku 1938,
kterou vydal byvaly student Bauhausu Zdenék Rossman. V Bauhausu studovala i
jeho manzelka Marie Rossmannova a v Némecku pasobici Jindfich Koch, ovsem vliv
teto Skoly je mozno najit i v reklamnich pracich fady dalSich autor(i. Reklama se
VWucovala na Statni grafické Skole v Praze v obdobi profesorl Karla Novaka a
Pozdgji Jaromira Funkeho a Josefa Ehma a v ateliéru pro reklamu a aranzeérstvi
Emanuela Hrbka brnénské Skoly uméleckych femesel, jejimz absolventem byl Hugo
TE'lborsk)'l. Také dali predstavitelé mimoprazské fotografické avantgardy, napf.
Otakar Lenhart v Olomouci & Josef Bartuska v Ceskych Budgjovicich, se vedle volné
tV°rby zabyvali i moderni reklamni fotografii. Propagaéni oddéleni na svétové aGrovni
Méla zlinska firma Bata, ktera vedle fotografie vyuZivala i filmu. V mezivalecné dobé

a pracoval v Berliné Hanus Frankl.

Imaginativni a surrealisticka fotografie a kolaz 30.let

Surrealismus byl pfijat ¢eskou avantgardou se znatnym zpozdénim, zato se stal
lednim nejsilngjich umeéleckych sméra. Praha byla od poloviny tficatych let jednim
2 hI5=‘Vnich center surrealismu i v mezinarodnim méfitku a ¢esti surrealisté udrzovali
Nenziyni kontakty se zahraniénimi kolegy. Mnozi z nich také stravili delsi dobu

VPgss. ixe s ot ) :
Pa¥izj, Surrealistické vlivy je mozno vidét uz v dilech Jaromira Funkeho. Ten jako

49



prvni ¢esky fotograf reagoval na prace mezi surrealisty oblibeného francouzského
fotografa Eugéna Atgeta v cyklu Reflexy (1929), zachycujici fantaskni konfrontace
reality a jejich odrazi ve sklech. V cyklu Cas trva (1930-34) zase vyhledaval
neobvykla setkani rtiznych objektl v duchu Bretonovi teze, Ze nadrealita neni mimo
realitu, ale je v ni obsazena. Skupina Surrealist( v CSR byla zalozena roku 1934.
Studiem sn(1, podvédomi, erotismu a psychického automatismu usilovali jeji ¢lenové
0 revoluéni zménu spoleénosti.

Objekty své vasné pro fotografii nalézal malif, grafik a scénograf Jindfich Styrsky
Ve vylohach a na vyvésnich &titech obchodl, na hibitovech, v poutovych atrakcich i
Na opryskanych a poémaranych zdech. Tak vletech 1934-35 vznikly cykly
Nemanipulovanych fotografii Zabi muZ, Muz sklapkami na og&ich a Pafizské
odpoledne, zachycujici nahodna setkani banalnich pfedmétt v konstelacich, v nichz
Se Casto objevuje motiv prolinani sexu a smrti. Jiz roku 1932 vydal soukromym
Nakladem publikaci Emilie pfichazi ke mné ve snu s odvaznymi erotickymi kolazemi,
Vnichz uplatnil fragmenty ze starych pornografickych snimkd v novych kontextech a
V¥znamech s motivy erotiky, smrti a zmaru. V té dob& bychom s vyjimkou dél Hanse
Bellmera a Georgese Hugneta nasli jenom malo tak odvaznych a originalnich vyuziti
Sexualnich motivll v surrealistickych kolazich a fotografiich. Erotické prvky se
Uplatnily, byt ne tak vyhranéné, i v dal$im souboru Styrského kolazi Stéhovaci
kabinet. Jinym &lenem surrealistické skupiny byl basnik Vitézslav Nezval, jehoz
Snimky zazraénych setkani, v mnohém podobné Styrského fotografiim, ziistaly témér
Neznamé az do posledni doby. VSestranny vytvarnik a teoretik Karel Teige tvofil od
foku 1935 rozsahly spobor kolazi s &astym erotickym podtextem, v nichZ nezfidka
Vyuzival i detaily fotografii znamych tvircti Karla Bloosfeldta, Man Raye, Laszla
MOholy-Nagye, Jaromira Funkeho & Miroslava Haka. Objevime v nich nejenom
Paralely s francouzskymi surrealistickymi kolazemi, ale v nékterych pfipadech s
Protifasistickymi fotomontazemi Némce Johna Hearffielda, ktery Zil v Ceskoslovensku
Vemigraci. Podobné prace Teige vyuzival ve své praci knizniho Gpravce. Mimo
Surrealistickou skupinu pracoval malif Franti§ek Vobecky, vyuZivajici ve
f°t09rafickych kompozicich techniky materialové asamblaze. Jednalo se o do¢asné
Sestavy, které byly po fotografovani zlikvidovany a jejichz vyslednou podobou byla
N€kolik ,strukazi‘, expresivnich experimentdl s fotografickymi materialy. V Praze

SPolupracoval s divadlem D reziséra E. F. Buriana a vytvofil nékolik akt( a figuralnich
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studii, dnes povazovanych za klasicka dila. Poetika dél Eugena WiSkovského ze
zavéru fiicatych let pracuje s tvarovou metaforou, pfedznamenavajici valecnou
katastrofu.

Vliiv surrealismu se uplatiioval i vtvorbé ¢&lend mimoprazskych avantgardnich
skupin, napfiklad v dilech moravskych avantgardnich fotograftl Viléma Reichmanna,
Huga Taborského, Otakara Lenharta, Bohumila Némce &i spoluzakladatele skupiny
Ra Vaclava Zikmunda a dalSich.

Casopis svétozor, vydavany Pavlem Altschulem, vydal roku 1935 v pfedvecer
navétévy Andrého Bretona v Praze specialni Cislo nazvané Po vitézstvi surrealismu.
Cernym humorem vydavatele a kolazemi Marie Stachové glosoval realisticke aktivity,

které jinak ¢asopis bedlivé sledoval.

Susan Sontag k surrealismu:

,Chybou radikélnich surrealistd bylo predstavovat surreéiné jako cosi
Univerzalniho, tedy jako zélezitost psychologie — ve skutecnosti je nanejvys lokalni,
etnické, tfidné a Sasové ohranicené. Nejstarsi surreainé fotografie tak pochazeji
Z padesatych let devatenactého stoleti, kdy si fotografové poprvé vysli na toulku
ulicemi Londyna, Pafize a New Yorku, hledajice nestrojeny vyiez Zivota. Tyto
fotografie, konkrétni, zacilené, anekdotické (aZ na to, Ze anekdota se davno vytratila)
~ Utrzky ztraceného &asu, zaniklych obyCeji — se nam dnes zdaji daleko surrealnéjsi
nez kterykoli snimek, jehoz abstrakini a poeticky réz je dilem vrstveni,
Podexponovani, solarizace a podobné. Ve vife, Ze obrazy, které hledaji, pfichazeji
Znevédomi, jehoZ obsah pokladali jako oddani freudisté za vécny a neménny,
Nepochopili surrealisté, co je nejkrutéjsim zpasobem promenlivé, iracionalni,
Nejméné prizpusobitelné, nejtajemnéjs$i — totiz sam cas. To, co cini fotografii
Surreainou, je jeji nezvratny patos jako poselstvi minulych ¢asi a konkrétnost jejich

Socialnich sdéleni.

AbStrakce, informel, op-art a fotografika

Tradice abstraktni fotografie byla v éeskych zemich pomérné hluboka, ale druha
Svétova valka a nasledna stalinska epocha vyvolal tlak, v némz se do fotografické i
Wivarne tvorby generace druhé poloviny padesatych let promitla nejriznégjsi

©xistencialni napéti. Izolace vyvolavala u nastupujicich umélch potfebu vyjadiovat
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své niterné pocity syrovym vytvarnym jazykem, opirajicim se o odkaz surrealismu,
studium bible, Kafky a existencialné orientovanych literarnich a filosofickych dél.
V navaznosti na experimenty Miroslava Haka, ¢lent skupiny Ra, Jifiho Severa ¢i
Emily Medkové pokracovali Jifi Putta, Jifi Hampl, Alois NoZicka a dalSi autofi
Vimaginativni linii tvorby, nalézaji v destruovanych detailech svéta odezvu svych
vlastnich pocitld. V obdobném duchu pracovala i fada miladych vytvarnik,
nejznamé;jsi jsou grafik Viadimir Boudnik (také experimentujici s fotografii) a malif
Mikulag Medek.

Civilismus a strukturalni abstrakce je zietelna i v éasném dile Jana Svobody.
Avantgardni fotograf Jaroslav Réssler se po nékolikaleté tviréi odmice vratil k tvorbé
s obnovenou silou a miadistvou invenci. Pismo také bylo tématem vytvarnych i
fotografickych praci Eduarda Ovéacka.

Reakci na vyhranény subjektivismus okruhu kolem Konfrontaci byly ,objektivni
tendence* skupiny autorll, které zajimal svét souCasné védy, techniky a civilizace.
Chladny, nékdy az laboratorni pfistup k tvorbé odpovidal nové realité atomového a
kosmického véku. V prvni poloving Sedesatych let patfila k tomuto okruhu Béla
Kolafova, vytvarejici v kontaktu s nejaktualnéjSimi evropskymi tendencemi
fotografované asamblaze a jedine¢né luminogramy (kresby svétlem). Obnoveny
Zajem o geometrii, svétlo a pohyb v uméni se promitl i do dél Jaroslava Vavry a
Vnejéistsi podob& do op-artovych kompozic Zderika Virta. V druhé poloviné
g‘*edesé\tych let se vyhranila i tvorba krajinafe Miloslava Spurného a architekta Adolfa
Vrhela, ktery navrhoval do architektonickych interiérl monumentalni fotograficke
Montaze, ale kiehké subjektivni kompozice, pfevedené do rozmérl stén, uz zcela

Pozbyly niternosti a presvédgivosti.

Happening, land art, konceptualni uméni, body art ve spojeni s fotografii

Jiz byly pfipomenuty nejrliznéjsi netradi¢ni fotografické aktivity, napfiklad skupiny
Ra, dale prace Jindficha Heislera a pozdéji Emily Medkové z konce Ctyficatych let.
Véechny zcela vybodovaly z dobovych fotografickych konvenci, nejCastéji je zcela
lSlnorovaly. V mnoha pfipadech se jednalo o ilegalni aktivity, at' uz za okupace, nebo
V éfe geského stalinismu. Jifi Toman byva pfipominan jako krystalicky &ista osobnost
 podobny charakter maji i jeho drobna novoro€ni pfani a fotografické hry, vznikajici

Jakoby na okraj jeho fotografické a filmové prace. Ve skuteCnosti se jednalo o
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prizkum zcela novych vytvarnych a fotografickych forem, které se rozvinuly az
V nasledujicich desetiletich. Provokativni a inspirativni Milan Knizak vyuzival od prvni
poloviny $edesatych let médium fotografie jinak, jako zaznam happening(, instalaci a
aktivit, usilujicich cestou aktualniho uméleckého gesta o zménu a napravu
Spole¢nosti. Fotografie byly vyuzivany i kpropagovani aktivit hnuti Aktual,
Zalozeného Knizakem s okruhem pratel. Autorizovana fotografickd dokumentace
(vlastni fotograf vétSinou zUstal v anonymité) se pozdéji stala druhotnym uméleckym
artefaktem. Podobné pracoval i dal$i autor happeningtt Eugen Brikcius, vyuZzivajici (a
Zneuzivajici) v duchu své poetiky ,redlnych mystifikaci“. Svobodné&;jsi duch roku 1968
a umeélecky vedouci prazské Galerie Vaclav Spaly Jindfich Chalupecky umoznili
Zorce Saglové realizovat instalaci Seno — slama, znamou dnes podobné jako nékolik
jejich land artovych praci, za spoluprace manzela Jana Sagla. Krajina byla také
Mistem poetickych aktivit Jana Stehlika a jeho KfiZzovnické $koly, Olafa Hanela,
Miloge Sejna a Ladislava Novaka. Nasledovaly je pozdgjsi prace sochaie a autora
instalaci lvana Kafky.

~Nejryzeji bychom mohli konceptualni uméni (koncept art) definovat tak, ze je
Prizkumem zakladi ideje uméni®, napsal roku 1969 jeden zjeho zakladatell
Ameri¢an Joseph Kosuth (dilo: Jedna a ftfi zidle). Bylo vysledkem ,dematerializace
Umeéni“, popirajici samotny umélecky artefakt a sledujici hlavné jeho ideu. Fotografie
Se zdala byt pfistupnym a vhodné vyuZitelnym médiem. Jifi Valoch zkoumal
Charakter fotografické prace v fadé fotosekvenci, podobné pracoval i Jifi. H. Kocman.
Dalibor Chatrny, pracoval s fotografickym zaznamem netradiénich socharskych
fealizaci v krajing, ale i s prevzatymi fotografiemi, které autorsky pretvarel. Dal§imi
Autory, ktefi pouzivaly fotografii podobnymi zplisoby byli Jaroslav Richter, Milan
Langer, Ladislav Pliva. Jaroslav Andél v tvorbé z poloviny sedmdesatych let zkoumal
Souvis|osti ideji a fotografického média. Podobné vyhranény postoj k médiu fotografie
let byl Petr Sembera, ktery vedle svych Cetnych a leckdy drsnych télovych akci
YYtvoril i nékolik dél, jejich tématem byla masova média. V praci Jifiho kovandy byl
tento posun zfetelny hlavné pfi vzniku nenapadnych pouliénich instalaci, které si
Autor fotograficky zaznamenal a nechal je na mist& aby nerozpoznané é&asem
podlehky zkaze. V téchto dilech se jiz ohlaSoval nastup postmoderny.

Ve svétovém uméni se uz ve velké mife pracovalo s audio-vizualnimi médii

(televize, pozdéji i video, zvuk, kombinace fotografii a videa, instalace z médii aj.),
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znamymi autory jsou Nam June Paik s dily Video oblouk (sestava 106 monitord),
Passage, Megatron; Steina a Woody Vasulka s instalaci Matrix |; a asi nejznaméjsi
Z nich Joseph Beyus se zaznamenanou akci nazvanou Kojot: Mam rad Ameriku a

Amerika ma rada mne, presentovanou i v podobé diapozitivi.

Inscenovana fotografie 90. let

Zajimavymi autory tohoto obdobi zabyvajicimi se symbolem a symbolismem byla
skupina Bratrstvo a Ivan Pinkava. Fotografové ze skupiny Bratrstvo Vaclav Jirasek,
Roman Muselik, Zdenék Sokol, Martin Findejs a Petr Krejcek na pfelomu
osmdesatych a devadesatych let exploatovali styl socialistického realismu, pozdéji
V8ak hledali inspira¢ni zdroje predev§im v mnohem vzdalené&jSi minulosti — gotice,
Manyrismu, romantismu, symbolismu nebo dekadenci. Jejich melancholicky
Vyznivajici mysteriozni fotografie zkoumaly ve sloZitych alegorickych vyjevech a
exaltovanych portrétech hlubiny ¢asu, nadosobniho fadu, véénych hodnot i lidske
duse. Spolu s fotografiemi Ivana Pinkavy se vracely k duchovni atmosféfe a
Umeéleckym projevim konce 19. stoleti. Fotografie Vaclava Jiraska maji fadu
Styénych bodd s tvorbou lvana Pinkavy, ktera svym diirazem na existencialni témata
Smyslu zivota a smrti tvofi nejvyraznéj$i protipdl k lehkosti a bezstarostnosti
inScenovanych fotografii Tona Stana nebo rudy Prekopa i ke snaze mnoha tvarci
Zafadit se do nejaktualngj$i uméleckych trend. Pinkava naopak pfiznava svij
tradicionalismus, inspiraéni zdroje &asto hleda v mytickych a biblickych tématech.

Dalgimi zajimavymi fotografy jsou Michal Macku, Jan Pohribny a Pavel Mara.
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1.6 Soucasnost: Fotografové versus umélci

Clanek Martiny Pachmanové: Fotografie?? Fotografie!!
Casopis Fotograf, ¢islo 4/ 2004/ ro¢. 3.

Kdyz jsem pfed nékolika lety délala rozhovor (M. Pachmanova) s Lukasem
Jasanskym a Martinem Polakem, dotkli jsme se i bariéry mezi zastanci ,gisté" a
.necisté* fotografie, ktera na Ceské umélecké scéné jiz bezmala celé desetileti
Panuje. Na mou otazku, vjaké roli se na pozadi téchto sporll citi byt, Jasansky
$ Poldkem odpovédéli: ,Na jedné strané nepatfime ani k jedném, na strané druhé
jsme prece evidentn& piiznivci kategorie ,Cisté“ fotografie! Pro nas je fotografie
zastupcem skutec¢nosti. Fotografie je dokladem toho, Ze zachycena situace skuteéné
existovala. Co se tyce nelibosti nad nasi pfitomnosti mezi malifi, sochafi nebo
Konceptualisty, tu vyjadfuji pfedevsim ti, ktefi se oznaluji za teoretiky a historiky
fotografie. (...) Nelibime se jim proto, Ze postupy, kritéria a hodnoty, které se
VétSinou snazi fotograf ovladnout, my zamérné ignorujeme. Od zadatku jsme navic
byli velmi dobte pfijimani ,nefotografy*, zatimco tzv. fotograficka komunita se o nas
Vibec nezajimala, coz je$té umocnilo nae presvédéeni, Ze jakékoli oborové
Spole€enstvi je vlastné ideologicky nesmyl a Cloveka velmi omezuje. Fotograficky
Fad, desatero, prosté fotografismus ,an gré* stirame.”

U této umélecké dvojice je obtizné fici, kde kon¢i vécnost a zacina mystifikace
a do jaké miry oba autofi opravdu — jak hlasaji — odmitaji tradi¢ni fotograficky kanon.
(...) Svou biitkou ironii sméfovanou k obrazovym kliSé a pfedevSim pak kritickou
reflexi samotného média fotografie (a jeho formalistické odnozi, kterému s davkou
Sarkasmu prezdivaji ,fotografismus®) se ale Japansky s Polakem ocitaji na druhém
biehu: mezi umélci, ktefi fotografii vyuZivaji ale neuctivaji, a ktefi ji chapou jako
kOnceptuéllni prostiedek k naruSovani pevné danych hranic mezi skute¢nosti a iluzi i
VZitého nazoru, Ze fotografie je této skute€nosti otiskem. Prace dvojice J+P dobre
Ukazuje, ze oddé&lovat tzv. ,gistou® fotografii od fotografie ,odvozené®, nebo fotografy

umélcd, ktefi s fotografii nakladaji ,nefotograficky” (a tudiz ji — alespori v ogich
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prvnich diskredituji), je v soutasném multimedialnim svété nejen nesmysing, ale i
prezilé.

Ackoli od zmifiovaného rozhovoru ubéhlo jiz pét let, nedostatek komunikace (a
asto i animozita) mezi obéma komunitami — fotografickou a umeéleckou — trva.
Navzdory tomu, Ze se tu a tam objevi snaha tento rozkol piekonat, (...), o pfimé
srovnani se dosud nikdo nepokusil, natoz aby problém postavil historicky — tedy aby
se pokusil nalézt paralely nejen v soudobém vizualnim jazyku, ale i mezi vizualni reci

pfitomnosti a minulosti.

Clének Viadimira Birguse: V. hledacku Vladimira Birguse
Reflex, 30/05

Myslim, Ze nikde jinde neni propast mezi fotografii a vytvarnym uménim
VyuZivajicim média fotografie tak hluboka jako u nas. Pravda, v Americe nebo
VNémecku se taky rozliSuje, zda je nékdo fotograf, nebo ,umélec pracujici
s fotografii“, ale toto rozliseni se uplatfiuje hlavné u galerii, jez urgité tvarce zastupuji,
a u cen, které za jejich tvorbu pozaduji. Vale¢né reportaze Jamese Nachtwaye nebo
ronické dokumenty Martina Parra se tam bézné vystavuji v muzejnich expozicich i
Vpfehledovych vystavach vedle aranZovanych autoportrétd Cindy Shermanové a
Nikoho nenapadne se nad tim pozastavovat. | proto jsme se s Janem Mi€ochem
rozhodli na vystavé Ceska fotografie 20. stoleti, kterd az do podzimu probihala
VPraze, ukazat celé spektrum fotografické tvorby a zafadit tam jak Cisté fotografie,
tak poetistické a surrealistické kolaze, snimky z oblasti konceptualniho uméni &i
Intermedialni dila, kde fotografie hraje vyznamnou roli. Ani jeden z oslovenych
Sougasnych vytvarnik nemél sebemensi problém s acasti na fotografické vystavé a
VSichni nam vysli ochotné vstiic. Problém s tak Sirokym pojetim pfehledové expozice
nasi fotografie minulého stoleti, prvni svého druhu, vSak maji néktefi teoretici, pro
N&Z nenj stravitelné, ze &eskou fotografii na jedné vystavé zatupuji jejich oblibenci -
0thové\, Jasanky s Polakem, Péchougek a Kotzmannova —, tak jimi opovrhovany
f‘)tOreportér Jan Sibik, dokumentaristka Dana Kyndrova nebo krajinaf Jan Pohribny.
Tento elitafsky postoj nepomaha nikomu a jenom upeviiuje zakopové pozice mezi
Pfiznivci klasické fotografie, ktefi se mnohdy nenamahaji videt za pracemi mnohych

f‘)tografujicich vytvarnikd néco vice nez technicky mizerné snimky banalit, a jejich
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protivniky, jiz apriorné povaZuji tradiCni fotografii za néco archaického a pisi jeji

nekrology.

promény. symbolu: Milena Slavicka

Casopis Fotograf, ¢. 3, 2003, 2. roc.

...MozZna je uzite¢né piipomenout Cassirerlv vyrok, Zze ¢lovék je ,animal
Symbolicum*. Jinymi slovy veskeré chovani a jednani ¢lovéka je symbolické. Nasim
Vychodiskem pfi piemysleni o dne$nim symbolickém jednani na poli uméni mdze byt
klasické ,jungovské* chapani symbolu jako odkazu k t&zko &i zcela neuchopitelnym
Obsah(im individualniho a kolektivniho nevédomi. Je ovéem zaroveii vhodné
Pfipomenout i Jungovo tvrzeni, Zze vyznamy symbolu nejsou jednoznaéné, ale
Naopak ambivalentni a pfi jejich interpretacich je nutné pfihliZzet k historickym,
Socialnim i osobnim kontextim. MoZna je dobré zminit i Ricoeurovu kategorizaci
rozli§ujici symboliku americkou, sakralni, poetickou a socialni, protoZe poukazuje na
to, Ze symbol ma vzdy vice rovin.

Vratme se vSak k umélecké praxi. 80. a 90. Iéta pfedstavuji podstatnou redukci
Symbolu. 2Zvlast pro 80. léta (kdyz pomineme relativngé kratké obdobi
Neoexpresionismu a jinych neo navratdm k obraznost) je charakteristicka
Sebereflexe — analyza a kritika uméleckého jazyka. Prohlaseni Wittgensteina, Ze
»Pravda je gramaticky spravné postavena véta“ by mohlo jako velky nednovy napis
Zafit nad celymi 80. i 90. lety, jako dikkaz toho, Ze jazyk je jedina instituce, ktera
kOnstituuje a dava smysl i pravdu uméleckému dilu. Je to stale jesté doba skupiny Art
and Language, Kosuth, Jeffa Koonse, newyorské nemarxistické estetické $koly.

Se symbolem je tedy zachazeno spiSe jako s prvkem v jazykové struktufe dila.
Pro neokonceptualismus 80. let pfedmétem zajmu nikoli ,to skryté“, k némuz symbol
Mize poukazat, ale realita jazyka, v niZ symbol je pouze jednou ze soudasti jeho
Struktury. Neodkazuje k nic¢emu, co by se nachazelo za hranicemi jazyka, referuje
Pouze opét k jazyku samotnému. Symbol je v nekonceptualnim diskurzu zkouman
ako jakykoli jiny komponent uméleckého textu a je analyzovan a dekonstruovan
SPolu s ostatnim jazykovym aparatem. Dostava se mu vlastné uréité ,vysady”, je
desakralizovan a ironizovan daleko vice nez ostatni prvky. Umélec, podoben spise

Chirurgovi, roziezava na operacnim stole skalpelem své tvorby samo télo symbolu,
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Zkouma jeho povrch, strukturu a pfedevS§im moznosti jeho strategického vyuziti.
Symbol doslova prochazi jakousi o¢istnou anabazi. Pfedmétem zvy§eného zajmu se
stavaji prave politické a socialni vyznamové roviny symbolu ( Komar a Melami, Irwin,
Krater), se socialni symbolikou pracuji napfiklad Cindy Sherman, Bermingham, Nan
Goldin, v deském uméni Jifi David, Jifi Cernicky a mnoho dal$ich.

Umélecké dilo je konstituované predev$im jako socidlni a politicky produkt a
Zumelct je vymitana sakralni, omericka ¢ myticka imaginace, ktera je ov§em
dllezitou obsahovou rovinou symbolu. A tak symbol, pfi nejmensim ve smyslu, ktery
mu pfisoudil Ricouer nebo Jung, se stava jen jakymsi ,pajdavym kormoranem
Vhodnym leda pro posméch lodnik(“, nebo ,korabem, kterému sefizli ponor a uvizl
V pisku socialni a politické reality".

Symbol je v souéasném uméni tedy spiSe socialnim &i politickym znakem, je
SpiSe atributem navozujicim atmosféru uréitého prostiedi a doby (Blume, Hubbard,
Birchler, Lucas). Velmi Castd je také nezavazna hra se symboly & parafraze
pfedevsim sakralnich symbolll a poukazy na jejich vyprazdnéni (Morrimura,
Serrano). Umélci velmi &asto vyuZivaji tzv. ,symboliky" reklamniho jazyka (Kulik,
Lopot, Cernicky). Pracuji se znaky z oblasti reklamy a obchodnich strategii, &i ze
Svéta imagemaker(, ktefi uméle konstruuji idealni lidi, raje, vizualitu i charaktery pop
hvézd atd. Je ovSem nutné fici, e symboly popkultury maji sva specifika, referuji
k zbanalizovanym obsahiim naseho kolektivniho védomi. Johanka z Arku stejné jako
Kristus v muzikalovych vydanich neukazuji k archetyptim svatosti a nevinné obéti.
Z hlediska Junga se jedna spise o pseudosymboly odkazujici nikoli k archetypim
Nevédomi, ale k stereotypiim naseho souéasného védomi.

Existuji ovdem také umeélci, ktefi pouzivaji symbol v jeho plvodni §ifi a usiluji o
reaktivizaci mimojazykovych vyznami symbolu. Napfiklad jeho sakralnich obsah(
(Bili Viola) nebo mytickych (David Lynch), snovych (Matthew Barney, Peter
Greenway), presnéji tito umeélci pracuji s Uplnou Skalou symbolu. VyuZivaji v8ech
jeho moznosti, které naznadil Jung nebo Ricoeur. V sougasné &eské fotografii jsou to
Napfiklad Ivan Pinkava, skupina Bratrstvo nebo Vaclav Jirasek, ktery do jisté miry
V odkazu Bratrstva svou vlastni tvorbou pokracuje. Ze souasného ¢eského uméni je
tfeba jmenovat v této souvislosti také Petra Nikla, ktery v8ak svou mistrnou praci
S celym arzenalem symbolickych vyznamt provadi v médiich obrazu, performance a
divadla daleko vice nezli ve fotografi. Pro vSechny jmenované umélce je

Charakteristické, Ze pouzivaji symbol na jedné strané vlastné tradiéné (lvan Pinkava
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napfiklad navazuje pfimo na tradi€ni uziti symbolu, tak jak ho zname z prelomu 19.
a 20. stoleti, ale také z baroku), av8ak na strané druhé jakoby v ,nezvyklych
téninach“. Umoznuji tak nové kédovani a nové ¢&teni symbolického textu. Matthew
Barney napfiklad nepouziva stejné symboly jako surrealisté, ackoli jeho chapani
umeéni je surrealismu velmi blizké, ale tvori aktualni a soudobou vizualitu svych jinak
veskrze symbolickych filmi a fotografii. Totéz plati i pro Davida Lynche a
Greenwaye. VyuZivaji vlastnich vizi, Casto pfedstav vychazejici ze snové imaginace,
formuluji velmi osobni symbolicky jazyk odkazujici k individualnim traumatdm, ale

zaroven tvofi silné obrazy soudobé kolektivni psychadeliky.

Fotograficka skupina pind maliiti

Casopis Fotograf: ¢. 2, 2003, 2. roc.

Skupina Bratrstvo

Skupina Bratrstvo vznikla na sklonku 80. let. Na verejnost vystoupila doslova
V predvecer sametové revoluce. Dva dny pifed demonstraci studentd v ulicich Prahy
Se konala jejich vystava v nevelké mistnosti jednoho prazského klubu. Bratrstvo
Vtisklo vernisazi raz jakéhosi zasedani ¢i sjezdu komunistické strany. U vstupu do
Mistnosti vlaly rudé prapory se zlatym znakem Bratrstva — tfi srpy v kruhu — a také
dalsi rekvizity pfipominaly symboliku ¢eskoslovenského statu. Vystavené fotografie
Vyuzivaly estetiku socialistického realismu v jejich patetickych a zaroveri idylicko-
pastoralnich aspektech. Znaky a symboly byly na prvni pohled velmi znamé, avs$ak
Pfi bliz§im zkoumani se vZdy ukazalo, Ze v sobé skryvaji cosi podivného.

,2Hra“, kterou s komunistickymi emblémy, symboly a myty Bratrstvo hralo, byla
hazardni a nebezpeé&na v mnoha ohledech. Le¢ umélci se ukazali byt vynikajicimi
hazardnimi hragi. ,Magicka moc* symboll tkvi nikoli v nich samych, ale v celistvosti
Znakové soustavy a kanonizovaném zpusobu jejich uZiti. Jiz na zagatku 70. let
Vyuzivali komunistické symboly rusti umélci socartu. Naru$ovali zavazny zplsob
Pouzivani téchto znakd parodii a ironizovanim. V 80. letech vystoupila na verejnost
Slovinska skupina Irwin, ktera pracovala nejen s komunistickymi, ale i fasistickymi
emblémy a narusovala jejich fungovani metodami simulace.

Znakova gestikulace Bratrstva v roce 1989 a 1990 méla ke v§em témto strategiim

blizko, ale zaroveri byla jesté jina. Nebylo mozné uréit, zda jde o postmoderni
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ironizujici posun v sémantice totalitnich symboli nebo o vazné minénou touhu
obnovit jejich romanticky patos. Bratrstvo jednalo podobné jako ,chytra horakyné.“ A
co vic, Bratrstvo si s emblémy, symboly a myty nenucené pohravalo, pracovalo
s nimi pfiblizné jako mlady, hravy a bezstarostny ¢arodé;.

Za kazdou kulturou, tedy i komunistickou, se nachazi tajna mozaika znak( a
symbolld, ktera je ur€itym zplsobem strukturovana, ma svou celistvost a zavazny
repertoar. Bratrstvo podobné jako mlady Dionysos, ktery si hral na triiné Persefony
se zrcadlem a rozbil je, si pohravalo s kaminky této mozaiky a spiSe hravou invenci,
nezli postmoderni dekonstrukci, ji rozbijeli a ménili jeji vyznamy. A tak se ve chvili
vzplanuti sametové revoluce symbolika fotografii Bratrstva ukazala byt neobycéejné
nosna. Fotografie Bratrstva se staly sou€asti estetiky sametové revoluce. Napfiklad
fotografie s nazvem Nas$e zraky jiz nikdy nebudou zafit jako vroce 1951 se pod
novym nazvem Pravda zvitézi stala znamym popularnim politickym plakatem téchto
dni. A stejné tak dal$i fotografie Bratrstva se staly Zivou souéasti revoluce. V této
dobé& Bratrstvo pracovalo védomé na hrané pop-kultury a mnohdy se pfiblizovalo az
k reklamni estetice a jejich fotografie plnily vtéto chvili jakousi Glohu ,designu
revoluce*.

Po sametové revoluci opustilo Bratrstvo estetiku socialistického realismu a
Nechavalo se okouzlovat romantismem a symbolismem. Je zajimavé, Zze nepouzivalo
konkrétni symboly ze znamych romantickych nebo symbolistnich obraz(. Jakoby jim
samy romantické muazy a dekadentni démoni i andélé naseptavali, jak maji jejich
fotografie vypadat. Bratrstvo si vytvofilo svilj vlastni arzenal symbolické feéi. Hojné
Vyuzivalo i katolicke symboly. Tentokrat se Bratrstvo dotykalo téch nejhlubSich
kolektivnich obsah ¢eského narodniho nevédomi. V pivodnich éeskych pohadkach,
literarné jesté nezpracovanych, se nachazi dobro a zlo v tésné blizkosti. Casto se zla
bytost, napfiklad ,8esky vodnik‘, mlze proménit v bytost zcela bezbrannou,
Politovanihodnou nebo dokonce dobrackou, a stejné tak ,Ceska vila“ mize k smrti
utancovat poutnika, a jindy mu zase neziS§tné pomahat. | na fotografiich Bratrstva se
Symbolika dobra a zla prolinaji, a to dokonce v pfipadé katolickych symbol(.
Symbolika Madony, ecce homo, trnové koruny, bodlaéi, vina, ryb neni vyznamoveé
Nikdy jasné vymezena. Mnohdy upomind na S$panélské baroko, ale jejich
Provenience je ve skuteénosti ryze domaci. Jestlize si sametova revoluce v roce
1989 vybrala Bratrstvo, aby promluvila jeho Usty, aby pfijala od Bratrstva svou

Vizualni, symbolickou a estetickou podobu, pak moravska krajina pozadala Bratrstvo
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o dva roky o totéz. Z Moravy pochazeji vSichni tfi jeji ¢lenové. Jakoby citila, ze
nadchazi jeji proména. Proména prastaré mytické krajiny do krajiny turistickych
vkusll. Bratrstvo jeji urgentni Zadosti nastésti vyhovélo. Zachytilo jeji nejhlubsi
podobu dfive nez se proméni. Zachytilo jeji nejhlubsi podobu dfive nez se proméni.
Do fotografii Bratrstva se tato krajina otiskla i se svou dusi, pfesly do nich jeji

prastaré pfibéhy i jeji davna tvar.

Rozhovor Bratrstva s Milenou Slavickou
Viybrané paséz: (in.: Fotograf 6/2002)

Délali jste aranzovanou fotografii, ktera ma pfiblizné stejny vyznam a obsah jako
Obraz. Tim jste se dostali do situace, Ze jste zacali pracovat s obsahy, které jsou
V nevédomi, se symboly a mozZna i archetypy, hlavné kolektivniho nevédomi. Myslite
Si, Ze pfi spoled&né praci jste se mohli téchto véci Iépe dotknout?

V. J.: Vstupovali jsme do spoleéné prace jako lidé, ktery maji kazdy jiny naturel, a
kazdy do ni vnasel urgity vlastni prvek, a ono to spolu dobfe rezonovalo. To, Ze ideje
Oscilovaly mezi nami ,riznymi svéty*, uréité dokazalo vysledek posunout dale. Jestli
Vice ke kolektivnimu védomi, nevim, po tom jsme upfimné nikdy netouzili. Vice nas
V té chvili zajimal bizardni podtext: temny stin ve sluneénim dni a krasa tleni. Zaznéla
dvé slova, ktera byla pro nas velmi dillezita, a to symbol a archetyp. Zpogatku to byl
Pravé symbol, ktery nas velmi zajimal. To bylo pro nas opravdu velmi dllezité,
Myslim, Ze je to ve fotkach z konce 80. let dobfe vidét. Chtéli jsme vytvofit cosi jako
fOtograficky symbol, dat vyznamim, co mozZzna nejkoncentrovangjSi vizualni
fotografickou podobu. To je naptiklad fotka Pod rozzhavenou oblohou tfesfiovy letél
jejich smich. Provadéli jsme zamérnou hru se symboly, zneuzivali jsme jejich moci.
Pozdgji jsme se dopracovali k praci s archetypy a k symboléim zmaru a nudy.

P. K.: Co je to aranzovana fotografie? Pokud pfed sebou vidite kanon dany tzv.
Slovenskou $kolou na FAMU, kterou provozovali Stano, Stanko, Svolik na konci 80.
let, asi bychom do této $katulky tak lehce nezapadli. To byl koncept, intelektualni
Manipulace a hra. Nas navic ovlivnila velmi podstatné popova kultura, at uz to byly
fotograficke agitky 50. let nebo Corbijnovy krajinné portréty nami oblibenych kapel
jako Depech Mode nebo U2. V ramci ,kolektivné sdileného védomi®, v némz probihali
Nase rozhovory, korespondence a foceni jsme de facto realizovali fotografické vize,

SYmboly a znaky, které byly na pomezi popu a undergroundu.
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1.7 Soucasné umeéni a fotografie a jejich propojeni

Rozpousténi znakd/Portfolio/Jifi David

Martin Dostal/ ¢asopis Fotograf: . 3, 2003, 2. ro¢

Malif, fotograf a vizualni umélec Jifi David patfi k nejvyraznéj§im a zaroveri
nejsvébytnéjsim predstavitelim Seské scény. Pohybuje se na ni dobrych dvacet let,
pfekvapuje ji svou ¢inorodosti, pfekracuje jeji lokalni kontext, a tim jako jeden z mala,

pfispiva k jejimu faktickému zapojeni do mezinarodnich souvislosti.

Projdeme-li fotografickym dilem Jifiho Davida, objevime vedle vypichnutych
Jednoduchych® poloh také cykly, které pracuji s vizualni naraci blizkou ,obvyklym
davidovskym“ obraziim a instalacim. Dochazi v nich k vyuZiti znakové hry v jejich
Prvotnich i ikonograficky zapeklitgjSich konotacich. Charakteristickym v tomto sméru
je cyklus Moji rukojmi z roku 1998, tematizujici détské nasili a manipulaci, vystaveny
Vtémze roce vPraze a v Galerii Anita Neugebauer v Basileji. Jesté vétsi
Mezinarodni Uspéch vS8ak pro Davida a jeho fotografie znamenala aplikace
sJednoduchého modu tvorby postaveného na krystalicky prilhledném napadu, ktery
najdeme jak u cyklu Skrytych podob z let 1991 az 1995, tak u série plagicich politikd,
Nazvané Bez soucitu, z roku 2002. U prvné zminéného souboru se jedna o dvojici
fotografickych &ernobilych portrétti uméleckych, védeckych, politickych i sportovnich
Celebrit, zrcadlové slozenych zrozpllenych pfisné frontalnich zabérl a opétovné
SloZenych do pravopravych a levolevych podobizen. Zkoumani tvafe jako znaku, jako
Viditelného nositele biologicko-psychickych danosti, zjevujicich vyluénost jedinca,
Plivital jeden ze zachycenych, francouzsky filosof Jacques Derrida, jako moZnost
odhalit ,jiné ja sam, dvakrat ja, ja, které se poznava, aniz by se poznalo“. David
Nechava tvar jako fragment osobnosti vyuzit pfirozenych asymetrickych vlastnosti,
aby metodu ,artificialni* symetrie rekonstruoval skryté, ale uréujici vazby. Soubor,
VZnikajici pét let, pfinesl vic nez stovku ,podobizen®, tvafe se vSak nerozplynou
V'mnoziné obraztl, ale kazda pravoprava a levoleva dvojice si narokuje svoji vizualni i
Mentalni plsobivost. Podobné se déje politicky korektnimi - a diplomaticky

feprezentativnimi (az ikonicky symbolickymi) portréty svétové &innych politikd &i
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statnikl(i z kladného (dalajlama, papez, Havel), problematického (Putin, Bush) nebo
zaporného spektra (Astro, Rafat, Bin Ladin). Cyklus Bez soucitu jednoduse
manipuloval s ready madem fotky, dostupné v kazdé tiskové agentufe, do které
David vgeneroval jednoduchy citovy znak, totiz vlastni slzy, a to bez rozdilu véem
vybranym politickym figuram. Smyslem vsak nebylo pouze upozornit na nepatfi¢ny
atribut place, ale pifekvapivym obratem znejistit vidénou (ne)skuteénost a zkuSenost.

Vedle konceptualnich fotografickych rad stale intenzivnéji pracuje David, zhruba
od 90. let, i s ,vlastnim" fotoaparatem, kdy zdanlivé nekone¢né smyéce generuje
nékolik sérii. Vysledkem byla fotografickd monografie David-David, vydana na konci
roku 2002 prazskym nakladatelstvim Kant. Barevné snimky, balancujici na hrané
mezi lehce aranZovanym konceptem a momentkou dokumentarnosti s ,malifskou”
kompozici barev a svétla umoznily Davidovi zviditelnit svij intimni vztah
k bezprostfedni realité a rozehrat jemné narativné-vizualni hry s fadou moznych
vyznamovych podtextli. Mimoradnou sugestivnosti vynika zejména série Daniel
(vznikajici od roku 1995), zachycujici v postupu &asu Davidova dor(istajiciho a
dospivajiciho syna. Uhrangiva fotogeni¢nost a tvarnost rodinného modelu,
»Nekoneény* Cas, ktery umoziuje praci ve vhodném svétle, naladé a prostiedi, a
»Malifska“ zkuSenost s barvami, prostorem a také rekvizitami, pfinesla vysledek, kdy
jednotlive fotografie, ale i cely cyklus, mohou nabyvat povahy symbolicke
eprezentace, aniz by to bylo jejich zamérem. V Danielovi se rozpustila Davidova
Zkusenost s fragmentarni naraci a zprace se znaky i symbolickymi vyznamy
V piitazlivé a srozumitelné formé, ktera zietelné funguje svou pfimosti, a presto si
Zachovava vrstevnatou potenci vnimani.

Davida ov8em drazdi, asi jako dynamicka protivaha, i komplikovanost
fOtografického obrazu s jeho pogcitaové virtualni existenci, jak dokazuji explicitné
Stiibrni lidé. Zde si dopfava symbolickych rekvizit (beranek) nebo uréujicich detaill
(2enskeé a muzské pohlavi v Adamovi a Evé) v provokativni mife, ktera osvézuje
tento pristup od tnavy, které by se mohl leckdo pravem obavat. Davidiv postup,
Vnémz je citit suverenita zku$enosti, jak nalozZit s nebezpeénym nakladem
VY¥znamovych konotaci jednotlivych znakil a symboll, je vedena opravnénym
Pfedpokladem o jejich vé&nosti i v&cnosti, pokud je pouZije pfekvapivé, jinak a
Mnohdy v tom &ase uméni, kdy pro ostatni predstavuji jen odloZeny balast. Davida
tento stav vzrusuje. Také rad zapojuje do svych praci (nejen fotografickych) masku —

Vedle jiz zminéného zinscenovaného konceptu Moji rukojmi ma své misto v civilnim
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cyklu Jeden den (z roku 2001), kde se mimochodem pod kuklou skryva syn Daniel.
Maska v$ak spi$ nez znak, nesouci ur€ity vyznam, prezentuje u Davida zpochybnéni
identity, pfipadné esteticky drazdivou hru s relativizovanim viema.

Plsobivost pfesné akcentované nepatfinosti, za niz ovSem citime jak
biologickou, tak symbolickou danost, rozpusténou v kompaktnich obrazech a
fotografiich, oéekavame u Jifiho Davida i nadale. Puzzle jeho obrazotvornosti se
dklada z jednoduchych i slozitych struktur vizualisty, které v sobé skryvaji nasi touhu
zahlédnout ve $tastném souznéni emoce i rozum v nebezpeénych zavanech stale

jiné ,davidovské* estetiky.

Fotografie nejprve bojovala, aby se mohla stat soucasti uméni, nyni kdyz uz je
dlouhou dobu ve $katulce uméni, vyskytuji se spory a dlouhé diskuse mezi kurétory,
kritiky uméni a samotnymi umeélici o to co jsou ,pouze fotografie“ a co je fotografie
V soucéasném uméni (contemporary art). Fotografie puvodné figurovala jako jedna
Z technik a obort jako malba, kresba, socha. V. souCasném svété uméni, kde se
hranice uz zcela setiely a vSechny techniky prosly vzajemnymi kombinacemi, které
byly i nebyly vidy zdafilé, se spory tykajici se fotografie mohou zdét nesmysinymi.

Pokud slysim termin soucasny umélec, napadne mé spise vytvamik, ktery
Pracuje predevsim s tématem, mySlenkou, konceptem a az potom s technikou nebo
Mmediem. Souc¢asné uméni by mohlo byt synonymem konceptualniho uméni. Ale ani
tato formulace a zjednoduseni nas nemohou uspokojit. Myslim, ze velmi dulezité je
tématické zarazeni: to co je foceno, co je malovano, vymodelovano. Diiraz je kladen
Pfedevsim na obsahovou neZ na formalni stranku uméleckého dila. Velkym
problémem se zda pravé ta forméaini — technickd stranka. Casto je, zda se
Opomijena. Ano, nékdy je to opravdu zamérem, Ze mame pocit, Ze néco neni tak jak
Mma byt. Fotografie je prosté ,Spatné nafocena®, ale ma to svij smysl. Problematické
Je to ovsem u dél, které nas nenadchnou a ani nepfesvédcCi, Ze mySlenka, ktera je
vV nich obsaZena je hodnotna a hodna zamyS$leni, hledani a dekédovani.

Oslovuji nas véci, které v sobé maji ,to néco®, co funguje a co nas oslovuje.
Roland Barthes pise o ,punctum® ve fotografii, mysli tim to nevysvétliteiné, co

MiZeme opsat slovy, ale samotnou podstatu véci nevystihneme. Ta funguje sama o
Sobg.
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1.8 Uskali souéasné fotografie

Prevazné poslednich pét az deset let se objevuje ve fotografii velké téma
fotografickych soubor(, které pfinasi riizné vysledky. Tvofi tak jak fotografové tak ne-
fotografové soucasného uméni. Tento zplisob prace s fotografiemi vyplynul z vyvoje
fotografie, jejiho tématického osvobozeni a ze zakofenéni mezi média, ktera jsou
schopni ovladat v podstaté vsichni umélci. Naskyta se tim (zasny volny prostor pro
fotografii a svoboda pro umélce, ktefi prosté sahnou po technice, ktera jim k danému
tématu vyhovuje. Vznikaji tak velmi zajimavé soubory (Jifi David, M. Thelenova,
Veronika Bromova, Jifi Cernicky, Michal Pé&choudek ad.), které nejsou na prvni
pohled ,jen“ fotografické, ale je v nich néco nového, co jim dodavaji pravé neskoleni
fotografové-umélci. Vladimir Birgus a Martina Pachmanova ve svych ¢&lancich
nastifiuji téma, které se kolem fotografie resi; tim je spor o uznani statutu sou¢asné
fotografie jako takové, ktera by se nedélila na to, zda ji vytvoril fotograf anebo umélec
pracujici s fotografii. Fotografie uz davno prestala byt vysadou fotografti profesionalu.
A otazka spiSe zni tak, zda stale jesté funguje méfitko kvality, které by vytfidilo
nekvalitni od kvalitniho. Osobné si myslim, ze je stale pfinosem ,cokoli co vznikne®,
Nebot' se tim rozsifuji hranice mozného a vytvarné dilo ovéfi svou kvalitu stejné
Samo. Jisté funguiji urcité strategie kuratorti, kritikli uméni a galeristtl, ktefi podporuji
Sveé vyvolené. Ale samovolné nafouknuta bublina stejné splaskne. Je na kazdého

Usudku, jak se s novymi ,trendy v uméni vyporada.
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2. Vytvarna ¢ast

2.1 Obhajoba

Fotograficky soubor: , Zatisi“

Téma ZatiSi jsem pojala spiSe jako mapovani urcitého prostoru, v kterém se objevuiji
predméty, které jsou pouzity témér jako znaky, symboly, jez tam zdanlivé mohou a
nemusi patfit. Casto je predmétu ponechan jen jeho tvar.

Pfedméty samy o sob& néco znamenaji a vyvolavaji, vtomto pouziti je jejich
kazdodenni hodnota zpochybnéna. Prestavaji byt jen predméty a jejich
zjednodusenim tvarovym a obsahovym vymezenim se Caste¢né méni ve znaky,
pfiCemz stale mohou plnit svou funkci predmétu.

Tyto pfedméty mohou pro kazdého znamenat néco jiného, ma na né jiné
vzpominky nebo je jinak pouziva. Jejich podstata je nékde zakryta jen ¢asteéné, jinde
musime pfedmét odhalit a hledat, co znamena. Nezobrazuji realitu, realné zatisi,
které nékde existuje, ale vytvaiim zatisi nerealné, imaginativni, které existuje pouze
v mé predstavé a ja se ji snazim realizovat.

Pficemz je mozné, Zze mnou vytvoiené zatis§i mize nékdo objevit sam, kdyz se
zahledi na néjaké misto a uvolni svou fantazii, mtze vidét svét kolem sebe jinak,
v jinych souvislostech. Ma zatisi by mohla pfipominat sny — snové krajiny, kterymi se
prochazime. Zatisi v nas mohou vyvolavat vzpominky a pfibéhy. Predméty které jsou
v nich pouzity, jsou nositeli urcitych vyznami a mohou nam pfibéh poodhalit,
dokreslit nebo ho naopak vytvorit tajemnym, nedosazitelnym. Vyklad téchto zatisi —
pfibéhl je velmi subjektivni.

Fotografie funguji jako jeden celek, ale nékteré z nich se doplfiuji a jiné by mohly
fungovat i zcela samostatné. Jejich fazeni neni nahodné a ma ,pfib&éhovou” linii,

ktera je vyznamova a dava celému celku smysl, ktery je spiSe pocitovi.

Snazila jsem se u kazdé fotografie vytvofit néjakou atmosféru. Nasvicenim jsem
nékde dosahla az jakoby divadelni atmosféery, ktera vynikne hlavné na fotografiich,

kde jsou predméty skryty pod latkou.
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Foceno na Zenit (kinofilm), digitalni fotoaparat Canon, v8e digitalni lesklé tisky, Fuiji,
format 20/30 cm.

Fotograficky soubor: ,Koleje, Jizni mésto*

Fotografie koleji na Jiznim mésté vznikly v obdobi, kdy jsem na koleji bydlela a
zaroverl se zacala trochu vice zabyvat fotografii. Fotoaparat byl pro mé zachranou,
ktera mi proménovala kolejni pokoj v néco zajimaveéjsiho a GtulnéjSiho. A diky nému
jsem si ho mohla vice privlastnit. Myslim, Ze tyto fotografie vystihuji ¢asteéné mé
pocity ze zivota na koleji.

Kdyz se ¢lovék diva do oken druhého panelaku skrz svij pokoj, vidi v podstaté to
samé na druhé strané. Jakoby to byl odraz v zrcadle. Divate se skrz, ale jste tam
zase vy.

Clovék si hleda své soukromi mezi tisici jinych prostorii, které jsou naprosto stejné.
Vnima tu unifikovanost a snazi se ji vSemi moznymi zpUsoby zbavit.

Koleje jsou na jedné strané zajimavym a zabavnym mistem, na druhé vs$ak
nepfijemnou obtiZznosti, z které se chce utéct. Pocity a emoce, jez ve mné vyvolavaiji

jsou v téchto fotografiich.

Foceno na Zenit (kinofilm), digitalni tisk, Fuji, format 20/30 cm
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2.2 Vlastni fotografické soubory: prilohy:9 — 10



pfiloha 9 — Zatisi




priloha 10 — Kolej



3. Didakticka cast

3.1 Jak pojmout fotografii v souc¢asné skole

Didakticka éast: vytvarny projekt pro ZUS
Zameéreno pro starsi déti 12 — 15 let ( 15 — 18let podle zajmu), realizace v ramci
lekci vytvarného krouzku vrozmezi pll roku nebo b&hem celého roku. Ucdast

maximalné osmi az deseti déti, vétsi pocet uz by ubiral kvalité vyuky.

Setkani s fotografii a fotografovanim

Prace s fotografii se na Zakladnich uméleckych $kolach v podstaté neobjevuje a
pokud ano, tyka se pfedevsim kolaZi s fotografiemi z Easopistl, rliznych pfemén
fotografie a jejich destrukci. Dale pak je fotografie vyuZivana jako dokumentace
vytvarnych praci nebo vytvarnych akci. Ale najdou se mezi $kolami i vyjimky; a to
jsou skoly, které bud nabizeji pfimo fotograficky krouzek, ktery funguje samostatné
vedle vytvarnych aktivit, nebo jsou to ucitelé, ktefi se fotografii zabyvaji a maiji tu vdli,
schopnost a mozZnosti ve 8kole 2Zakim a studentim setkani s fotografii
zprostfedkovat.

Mit fotograficky ateliér nebo alespor misto, kde by se dalo fotografovat, dale pak
vyvolavat negativy, fotografie a dale s nimi pracovat a experimentovat je velky
problém a nékde jisté nefesitelny. Fotografie je zavisla na technickém zazemi. Snad
kazdy zacinajici fotograf* vyvolaval své prvni fotografie v koupelné nebo ve sklepé.
Ve $kole je vSak problém najit vyhovujici mistnost, ktera by se mohla stale vyuzivat
jako fotograficky ateliér. Pokud takové moZnosti nejsou, dalo by se snad v ramci
moznosti pfeménit staly vytvarny atelier na néjakou dobu v ateliér fotograficky. Byla
by to trochu slozitd pfeména, ale dejme tomu, Ze by ta moZnost na nékolik hodin a
dni byla. Zatemnit okna, pfipravit vdechny pomucky potfebné k praci s fotografii,
zvétSovaci pfistroj, zelena a Cervena svétla a predevsim bezpecnostni zajisténi pfi
praci s détmi. Nezni to moZna moc sloZité, ale v ramci kazdodenni vyuky je to téméf

nadlidsky Gkol. Jednodussi moZnosti by bylo realizovat tento ateliér o vikendu, udé&lat
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tzv. vikendovy vytvarny ateliér a mit dostatek ¢asu na vsSe potfebné (od pfipravy
k Uklidu).

Tento projekt neni pfimo navodem, jak pifesné takovou vytvarnou dilnu realizovat
a vést. Je spiSe navodem a hledanim témat ve fotografii, které by se daly uskutecnit
bé&hem vyuky nebo i rozSifené vyuky o vikendu.

Hledala jsem témata, ktera by déti a dospivajici mladez zaujala a byla dostupna
jak finanéné, tak technicky a dala se realizovat (¢astec¢né) v ramci vyuky.

A vzhledem k tomu, Ze kazda rodina vlastni fotoaparat bud automaticky nebo

digitalni, neni pro déti problém je pouZivat. Nebranila bych se pouzivani foceni
z mobilniho telefonu, protoZe i to je moznost jak s fotografii pracovat a jak ji pfibliZit

détem. DalSim zplsobem jsou i fotoaparaty na jedno pouZiti, které by se daly
nakoupit z penéz uréenych na projekty (financovano z rezerv ZUS nebo grantu).

Témata:

1. Domaci, rodinné a oblibené fotografie
2. Fotograficky denik

3. Poznavani svého mésta novyma o¢ima
4. Objeveni magie fotografie

1. Domaci, rodinné a oblibené fotografie

Pfedpokladem pro toto téma by byly viastni nebo rodinou vytvorené fotografie,
které schovavame doma v albech. Tématicky by nebyly vyhranéné, mohly by se tykat
oslav, vyletl, hrou sdomacim milackem, v podstaté jakychkoli zachycenych
okamziki z naSeho Zivota nebo prostiedi, které nas obklopuje. (Mohly by to byt i
fotografie staré, po rodi€ich a prarodicich).

Vlastnik fotografii by udélal predvyber dle svého Usudku. Mél by za kol vybrat
fotografie, jez ho né&jakym zplsobem zaujaly. At uz tématem, dobrym zachycenim
toho spravného momentu, gesta, atmosférou, svétlem, barevnosti nebo tim, Zze ho ta
uréita fotografie oslovuje. Poéet vybranych fotografii by se pohyboval od 20 do 40
kusQ.

Dal$im bodem by bylo pfemysleni nad tim, pro¢ jsem tyto fotografie viibec vybral,

co je na nich ,to" zajimavé, co mé pfimelo k tomu, abych se jimi vice zabyval. Tato
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gast uz by se realizovala ve $kole. Zak by volné zaznamenaval, co ho k fotografiim
napada, jaky ma na né nazor, co fotografie charakterizuje. Pozvolnym zkoumanim by
jisté urcité fotografie zavrhl a jiné by mu pfisli zajimavéjsi. Nad fotografiemi by se
vedl dialog mezi Z2aky a zaky a ucitelem. Vlastnik fotografii by mél svlij vybér
prezentovat a byt schopen o nich néco fici.

Dalsim krokem by bylo vytvofeni fotografického souboru podle uréitého klice,
kterym by bylo téma, souvislosti, podobnosti, obsahova blizkost. Vysledkem by mél
byt soubor, ktery by byl zajimavy, ale zarover by mél davat smysl, mohla by se jim
prolinat i pfibéhova nebo déjova linie.

Hlavnim cilem celé hry a hledani je zamyslet se nad fotografii jinak nez obyéejné
délame. A to pfevazné nad rodinnymi fotografiemi, které se nam ,bud libi nebo
nelibi* a jejichZ obsah uz vétsinou dale nefesime. Déti by se méli do fotografii ponofit
a snazit se v nich Cist a pokusit se je rozkédovat. Je to predpoklad pro to, jak
porozumét fotografii a fotografovani. A nad témi vlastnimi je to urcité zabavnéjsi a
zajimavéjsi. Clovék tak odhaluje sam sebe a své uvaZovani.

Na zacatku by byl samoziejmé Gvod tykajici se tématu, ktery by byl zaméien na
fotografy, ktefi se zabyvali rodinnou téematikou a byly by prfedvedeny ukazky jejich
praci: Kathrine Thurlow, VS8echny Stastné rodiny jsou si podobny, kazda nestastna
rodina je nestastna po svém, Nevyzvednuto, 2003 (Fotograf, 6/ 2005); pfedmétem
tohoto cyklu je recyklace nevyzvednutych rodinnych fotografii ve Fotoalbech, které
autorka utfidila nejen podle témat. Vybér z tvorby Nan Goldin, t&ch méné Sokujicich
fotografii, které by byly vhodné. A fotografie spiSe rodinné dokumentarni Bohdana
Holomicka. Na techto autorech by bylo mozné nastinit a vysvétlit téma rodina ve

fotografii.

2. Fotograficky denik

Zaci by si v prib&hu pololeti nebo i celého roku vytvareli denik, ktery by byl
zaméfeny na kombinaci fotografii a textu (kombinovany podle potfeby s kresbou,
malbou, kolazi aj.). Fotografie by mély byt bud vlastni nebo napf. z ¢asopisti i novin
(xerox kopie i originaly) a doplfiovany podle osobni potfeby titulky, obsahoveé
zajimavymi a spfiznénymi texty, které by autor povazoval za podstatné. Jednalo by
se o malé ,vytvarné dilko", které by si autor vytvarel sam pro sebe. Denik je velmi

osobni a citliva véc. Zalezelo by na autorovi, zda by jej chtél presentovat a podélit se

0 své postiehy.
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Inspiraci by mohly byt deniky FrantiS8ka Skaly ( vystava: Skala v Rudolfinu, 2005),
které jsou zpracovany kombinovanymi technikami.

Cilem by byla dlouhodoba prace s fotografii a textem. Uvédoméni si obsahového
propojeni téchto dvou médii. A také osobni zkuSenost s vybérem fotografii a
povsimnuti si toho, jak nas fotografie obklopuje.

Zaci by si denik tvofili ve volnych &i zbylych chvilich v hodinach, ve chvilich kdy
potrebuji zménit Cinnost nebo i doma, pokud by méli zajem. ProtoZze by byl denik
dlouhodobou zalezitosti, byly by vidét zmény v pfistupu k jeho obsahu. Domnivam
se, Zze by to déti vedlo k citlivéj§imu vnimani vizualniho svéta kolem nas a
k pfehodnocovani jeho hodnot.

Mohlo by se zdat, Ze denik je ,holciCi zalezitosti“, ale jak se mi potvrdilo ve vyuce
na ZUS, potfebu neustdlého zaznamenavani &ehokoli a konfrontace s dennimi
zazitky maji holky i kluci. Pro¢ tedy nemit sesit, ktery je pIny vlastnich zajimavych
postiehtl a Gvah. Denik ma vysokou hodnotu pifedev$im pro svého autora a nikomu
jinému by se vlastné nemél dostat do rukou. Zak by mél pravo sv(j denik neukazovat

anebo zprostredkovat jen pasaze uréené i cizim odim.

3. Poznavani mésta novyma oc¢ima

Svym méstem prochazime vétSinou se samoziejmosti, ktera jde ruku v ruce
s nev§imavosti. Kdyz uz néco zname velmi dobfe a dlouho, nev§imame si
zajimavosti a podivnosti, které v ném jsou. Z apatie nas vytrhne pouze velka zména.

Podstatou teto prace by bylo zaznamenat a zdokumentovat svoje oblibena mista
ve mésté nebo na vesnici, v oblasti kterou dobfe zname a mame tam sva oblibena
mista.

Vysledkem by meél byt vybrany soubor fotografii mist, ke kterym mame osobni
vztah nebo je mame prosté radi. Neslo by o zachyceni znamych mist nebo dominant,
ale o zprostfedkovani zazitku a pohledu na znama i neznama mista jinym zplisobem.
Také by $lo o srovnani riznych pohledt zaki na podobna mista a jejich vnimavosti
prostfedi, kde se nejvice pohybuji. Urcité by stalo za to pfedstavit projekt i vefejnosti

na vystavé a konfrontovat ji tak s pohledem déti na mésto, ve kterém ziji.

4. Objeveni magie fotografie
V této &asti by se uplatnila jiz dfive zminéna fotograficka dilna. Doslo by na

objeveni fotografie v jeji podstaté. UCitel — fotograf by déti zasvétil do toho, co je to
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vliibec negativ a pozitiv ve fotografii a jak vysledna fotografie vznika. Fotograficka
laboratof je plna tajemstvi, experimentu a pro déti plna magickych prekvapeni.
Spole¢né by vyvolali fotografie z pfipraveného negativu.

Dal8im vzrusujicim krokem by byla hra ve fotokomofe. Kazdy by si mél vyzkouset
tvofena. Technika fotogramu a kresleni svétlem je fascinujici podivana, ktera
nemGze nikoho nechat chladnym. Nahlédli bychom do svéta imaginativnich a
snovych pfedstav. Inspirovali bychom se surrealismem, informelem, op-artem a
jinymi experimentativnimi obdobimi ve vyvoji fotografie. Neni nic UZasné&jsiho nez si
hrat se svétlem a dat vzniknout nehmotnému.

Technické moznosti ve fotografii byly a stale jsou velkym tématem. Je dilezité do

nich proniknout, protoze jen tak mlze ¢lovék fotografii pochopit.

V pfistim roce bych méla opét ugit na ZUS — Vytvarném studiu, kde se minuly rok
za grantové podpory Nadace Phare némecko-8eského pratelstvi realizoval vikendovy
projekt zaméfeny na rGzné vytvarné techniky (sklo, keramika, malba na latku). Tento
projekt by se mél znovu opakovat a ja bych na ném chtéla zrealizovat ve zkracené

podobé& néktera mnou navrzena témata tykajici se setkani s fotografii.
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