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Uvod

Texty jsou vybirdny z hlediska zakladni ,Citanky" pro prfedmét Teorie fotografie a posluchac¢im
slouzi k dopliujicimu studiu mnohdy obtizné dostupného materidlu z historie nazord na posu-
zovani média fotografie. Odpovidaji struktufe &tyf blokl prednasek, (jak je presnéji specifikovana v
sylabech), a vybér neni proto vybaven dalS§imi komentarfi, které jsou soucasti vykladu pedagoga.

Teorie fotografie samozrfejmé predpoklada elementarni znalosti z jinych oblasti, kterymi se zaby-
vaji i nékteré dalsi predméty studijniho programu. Kromé historie a specializované historie fotografie
a obecnych dgjin vytvarného uméni se zde uplatiuji témata z filozofie, estetiky, etiky, psychologie a
sociologie. Vybér textd klade ddraz na Sifi nejraznégjSich hledisek, které predpokladaji predevsim
obsirné samostatné studium v odbornych fotografickych a vytvarnych €asopisech, katalozich a kni-
hach. Soupis potfebné literatury nalezne poslucha¢ v sylabech.

Vybér byl déle podfizen podstatnym dobovym nazordm na fotografii, jak se vyvijely (nebo byly
pfijimany) v €eskych zemich. Objevuji se zde i dulezité ukézky teoretickych praci evropskych a am-
erickych autor(, které mély v publikovanych prekladech SirSi vliv na domaci scénu. V této souvislosti

je nutné poznamenat, ze rada sté&zejnich stati (dulezitych pro celosvétové mysleni o fotografii)
v prekladech doposud chybi nebo byla publikovana ve zkreslujicich torzech. Na druhou stranu je vSak
nutné Ceskoslovenské fotografické teorii pfiznat dosti pestrou Skalu impulst i v obdobi totality,

kdy predevSim v sedumdesatych letech mohla byt (na okraji zajmu strazct marxisticko-leninského po-
jeti teorie vytvarného uméni) relativné svobodné rozvijena. Pro fadu autorll byla prace v oblasti teorie
fotografie Unikovou moznosti z normaliza¢ni Sedi tehdejSiho vytvarného uméni. Je paradoxem let
devadesatych, Ze kontakt se soudobym svétovym myslenim v Casopiseckych prekladech (a tim i je-
ho SirSi dopad u vefejnosti) je podstatné nizSi. Je to dano samozfejmé minimalni ochotou instituci a
soukromych nakladateld podporovat malo lukrativni a u nas bohuzel spole€ensky nepfili§ prestizni
vyzkum.

Vyznam fotografie jako oboru v oblasti reportdze, dokumentu, reklamy a vytvarného umeéni je
dnes také v Ceské republice mimoradny, nezanedbatelny a ma nesporné i komeréni piinos. V téch-
to kontextech je pak obtizné pochopitelné, ze témeér chybi soudoba soustavna myslenkova reflexe
soucasné tvorby.

Ales Kunes




Charles Baudelaire. .........cocciiiiiiiiiiiie it 6

Henry Peach Robinson: Paradoxy umeéni, védy a fotografie. .........ccooviiiiiirivnnnnne 6
FrantiSek X. Harlas: Fotografie a umeéni. ......cccccocvriiinnnnne.
Otakar Hostinsky: Fotografie a malifstvi. (1905). .....cccccciiiiiiiiiiiiiiiieiece e 8
Jaroslav Petrak: Problém fotografie umeélecké ... 9

TOT8 — 148 oo e e e e e e e e ——e e e e e saae————eeeeeaeanaraeeaaeaans 10
Josef Capek: NeJSKIOmMNESi UMBNL  oovovovceieeeeeeeeeeeeeeeeeeeee et en s ee e 10

FrantiSek Drtikol: OCi Siroce ofevien@. ... 10
Karel Teige: FilM. oo
O. M. (Otakar Mrkvicka): Fotografie nema chtiti byti malifstvim. ..o 11
O. M. (Otakar Mrkvicka): Fotografie jako Nnové umeéni.  ......ccccciiiiiiinieiiienceeeee 12
Rudolf Padouk: Proti proudu. .......ccccceiiiiiiiiiieniieniieenene .14
Jan Lauschmann: Po proudu. ................ . 14
Josef Subrt: Po proudu @ Proti ProUdU. ....cceecceeeeeeeeeeeeeeceeeeeeeeeeeeeseeceseseseeseeeeeeeeseanes 15
Jaromir Funke: Man Ray. .......cccoeiinenee .. 15
Alexandr Rod€enko: VYSIraha. ......ccccciiiiiiiiiiiiiieec e 16
Laszl6 Moholy-Nagy: Malifstvi, fotografie, film. ........ccccoiiiiiiiiiiiiiiienns e 17
Laszlé6 Moholy-Nagy: Fotografie, objektivni forma vidéni nasi doby.
Josef Slansky: Nové cile. (K vystavé Klubu amatérd v MI. Boleslavi). ........cccoeeee 18
Alexandr Hackenschmied: Fotografie ve Stuttgart€. .........ccccoiiiiiiiiiiiinicnienee
Alexandr Hackenschmied: K vystavé nové ceské fotografie v Aventinské mansardé. 19
Eugen Wiskovky: O obrazové fotografii.
Edward Weston. .....cccceciiiiiiiiiiiiceeeeenn

EAWard WESTON. ...t

Walter Benjamin: Stru¢na historie fotografie. (1931). 26

Walter Benjamin: Umelecké dielo v epoche svojej technickej reprodukovatelnosti. 27
Antonin Matéjcek: Apothedzy. 27

Bohumil Markalous: Fotozurnalismus. 28
Lubomir Linhart: Socialni fotografie. 29

Bohumil Markalous: Fotografie - umeéni? 30

(Bohumil Markalous): Je fotografie umeéni? 31

Josef Capek: ...a pfiSel Michal a véechno to rozmichal... 32
Jindfich Chalupecky 32

V. V. Stech: Estetika fotografie. 33

Jaromir Funke: Od fotogramu k emoci. 34

Jaromir Funke: Fotografujte domov. 34

Eugen WiSkovsky: Tvar a motiv. 35

Eugen WiSkovsky: K psychologii fotografického ucinu. 36

Jifi JeniGek: Fotografie jako zfeni svéta a zivota. 37

Karel Teige: Cesty Ceskoslovenské fotografie. 38

Max Bill: Je Fotografie uménim? 38

TOAB = OB ..ottt a et nns 39
FrantiSek Dolezal: Thema v nové fotografii. 39

Frantisek Cihak: Kuptedu k socialistické fotografiil 40

Véclav JirG: O zakladnich otazkach tvarci prace ve fotografii. 40
Lubomir Linhart: Uméni je Zivot a tvorba. 41

Jan Smok: Konec strasidel. 41

Jaroslav Bogek: ANTI-SMOK - &ili néco o estetice fotografie. 42

Dorothea Langeova - Daniel Dixon: Fotografovani véci znamych. 42

Henri Cartier - Bresson: Svét Henri Cartier-Bressona. 43

Henri Cartier - Bresson. 44

Aaron Siskind: Kr&dO. ....eeiiiiiiii et 44
Karel Dvorak: Kde konci fotografie.

4



Petr Tausk: Nazory o fotografii. ......ccccceviiiiiiiiiiiee e 45
Véaclav Zykmund: Uméni, které mohou délat vSichni? 46

Siegfried Kracauer: Teorie filmu. 47

Gillo Dorfles: Film, fotografie a zmény zrakového vnimani. (1967). 48

1968 - 2000 48

Alain Robbe-GCrillet: Za novy roman. 48

Miroslav Bilek: Mohou ve fotografii vznikat umélecka dila? 50

Susan Sontagova: Svét obrazu. 50

Antonin Dufek: Susan Sontag - Fotografie. 51

Vaclav Zykmund: Jednota tvorby a vnimani. ... 53
Anna Farova: Sebeuvédomovaci proces fotografie a jeji vztahy k malirstvi. 54
Jaroslav Andél: Promény nazoru na fotografii. 54

Martin Matéju: Fotografie a sociologie. 55

Petr Rezek: Télo, véc a skute¢nost v sou¢asném uméni. (1977). 56

Antonin Dufek: Kamera. ..o 58
Program fotoskupiny O¢i. (Manifest vSedného dna). 58

Jerzy Olek: Fotografie jako moderni jazyk. 59

David Freedberg: Zobrazovani a realita. 73

Roland Barthes: Svétla komora. Vysvétlivka k fotografii. 59

David Freedberg: Zobrazovani a realita. 73

Marshall McLuhan: Fotografie: Vefejny dim beze stén. 60

Ludvik Baran: Fotografie - fenomén 20. stoleti. 61

Jan Smok: Skladba fotografického obrazu. 62

Borek Sousedik: Fotografie versus divak - problém vnimani fotografického obrazu. 62
Vilém Flusser: Za filosofii fotografie. 63

Vilém Flusser: Moc obrazu. 64

Josef Moucha: Zazitek arény. 65

André Bazin: Ontologie fotografického obrazu. 66

Rudolf Arnheim: Dvoji autenticita fotografického média. 67

Umberto Eco: Kritika obrazu. 68
A. D. Coleman: Fotografie na rozcesti? 69
Arthur Goldschmidt: Zpét k fotografickému obrazu. 70
Wright Morris: V naSem obraze. 70
Bohuslav Blazek: Dokumentarismus ve filmu a ve fotografii. 71
Stefan Wojnecki: Fotografie a pojimani ¢asu. 72
Thomas Wimmer: Fabrikace fikce. 74
Vybér textu je uréen vyhradné pro ucel doplnéni vyuky teoretickych predmétu Institutu tvarci

fotografie Filozoficko-prirodovédecké fakulty Slezské univerzity v Opavé. Texty byly ponechany v je-
jich ptvodni stylistické a pravopisné formé.




1839 - 1918

Charles Baudelaire.

Le public moderne et la phqtograhie. Paris 1859. (Cesky: Charles Baudelaire: Salén 1859. Moderni
obecenstvo a fotografie. V: Uvahy o nékterych soucasnicich. Praha 1968).

(...) Je Stéstim snit a je nadherné vyjadrit, o ¢em c¢lovék snil; ale co to fikdm, cozpak zname
jeSté toto Stésti? Bude snad poctivy pozorovatel tvrdit, Zze vpad fotografie a velké pramyslové
Silenstvi nemaji tak docela podil na téchto politovanihodnych vysledcich? Mlzeme jesté také pred-
pokladat, ze dav, jehoz oci uvykly pokladat vyslednici hmotnych vyjevli za projevy krasna, neztratil

po Case schopnost posuzovat a vnimat projevy éteri¢téjSi a nehmotnéjsi?

(...) Jako jeden jediny Narcis vrhl se hnusny svét na pozorovani svého trividlniho obrazu,
zachyceného na kov. V8echny nové obdivovatele slunce zachvatilo Silenstvi a zvlastni fanatismus ...
Ponévadz fotograficky primysl se stal ukrytem vSech nepovedenych malifl, pfili§ malo nadanych nebo
prili§ lenivych, aby dokongili sva studia, neslo toto vSeobecné zaujeti nejenom rysy zaslepeni, nybrz
také zabarveni pomsty ... Jsem presvédcen, Ze nespravné pouzity vyvoj fotografie hodné pfispél, jako
ostatné vSechen hmotny vyvoj vibec, k ochuzeni francouzského uméleckého génia, uz tak dosti

vzacného. Poesie a pokrok jsou davem ctizddostivcl, ktefi se nenavidi instinktivni nendvisti ... At
se fotografie stane sluzkou véd a uméni, avSak sluzkou velmi pokornou, tak jako tisk nebo
tésnopis, které ani netvofi ani nenahrazuji literaturu. Bude-li ji dovoleno ... zachvatit vSechno co ma

hodnotu tim, Ze tomu ¢&lovék vdechuje dusi, pak bé&da nam.

Henry Peach Robinson: Paradoxy umeéni, védy a fotografie.
1892.

Existuje SirSi pohled na pfirodu, zahrnujici lidskou povahu a onen idealizujici instinkt, pfirozeny
pro ¢lovéka. Nebylo jesté ani zdaleka dokazano, ze naturalisticky malif je ,vérngjsi pfirodé" nez jiny
malit. Jedna véc je pfirodu studovat a jina predstirat, Ze studium je umélecké dilo. Zadny mistr jesté
nepotvrdil, Ze pfiroda sama o sobé staci.

Je tedy jasné, Ze metoda, kterd nepfipusti modifikace umélce, nemize byt uménim, coz u-
vadi fotografii do nebezpecného postaveni, nemlizeme-li dokazat, ze je schopna nepravdy. Ale ti, kdo
se divaji jen na své omezené pokusy a tvrdi, Ze fotografie nedovede lhat, zaujimaji velmi Uzké s-
tanovisko a zna¢né podceriuji schopnosti uméni. V8echna uméni maji sva omezeni a pfipoustim, ze
omezeni fotografie jsou dosti tésnd, ale v dobrych rukou muze fotografie Ihat jako Trojan. K vytvareni
téch nejlepsich 1zi je v8ak zapotrebi pozoruhodné dovednosti. Jen v rukou prvotfidnich fotograft -
a mozna také lhostejnych - mlze fotografie lhat. V prvnim pfipadé plGvabné, v druhém
brutalné. Pramérni fotografové a ti, ktefi se nam hrnou z institutu ne-umeéni, se zfidkakdy dostavaji
za obyc¢ejnou, nahou, neozvlastnénou pravdu.

Neni pochyb, Zze po této strance a pfi tomto zplsobu nazirani je malifstvi vétSi umeéni nez fo-
tografovani. Ale prestoze je fotografie jen nicotnym lhafem, neni tak bezelstné nevinnd a dovede na-
tolik Ihat, aby sméla zapsat své jméno mezi vzneSena umeéni. Coz neni tim vétsi, ¢im je ponizeng&jsi?
Fotografie nam poskytuje prostfedky napodobit pfirodu vérnéji nez kterékoli jiné uméni, a presto je
dost pruzna, aby odhalila fidici mysl; je tedy umeénim nejdokonalejsim.

FrantiSek X. Harlas: Fotografie a umeéni.
Politik 1900, pretisténo v: Doba a uméni, J. R. Vilimek, Praha 1901, s. 196 - 220.

Prirozenou jest v8ak fotografie v kazdém smeéru, a Zze vlbec barvy u ni nepostrddame, Ze na
barvy sobé ani nevzpomeneme, o tom slusi uvazovati. Porozuméni fotografického obrazku jest us-




nadnéné, nevyzaduje nizadné ,prapravy”, zadného ,trainingu" (totiz vycviku vkusu), pfiroda mluvi zde
bezprostfedné k nasim smyslum. To kryje se zcela se vznikem obrazu.

Fotochemicky obrazek ma s uméleckym dilem mnoho spole¢ného. Projektuje télesovy svét Na
plochu, malif &ini taktéz. ZmenSuje neb zvétSuje prfedméty, umélec rovnéz tak. A prece, polozime
kresbu, prikladné provedenou tuSovou kresbu hlavy, a stejné velkou fotografii téhoz modelu, z téze
strany pfi témze osvétleni zhotovenou vedle sebe - jaky rozdil!

Jestlize vykreslil umélec hlavu se vSemi detailnimi rysy, vystihl podobu, osvétleni, modelaci do
nejmensich podrobnosti, zlistava prece daleko za fotografii, na které kazda vraska, kazda vypuklina
pokozky vérné zaznamenana, kde podobnost velmi dokonale podana jest. A naopak: 0 co o-
dusevnélejsi, zaokrouhlenégj$i nezda se kresba, jak jevi se u porovnani s fotografii samotnym dilem -
tato zlstava povzdy fragmentem, zlomkem vyrobku mechanicky vyvolanym. Mné aspon zda se kazda
fotografie pouhym Ustfizkem z ohromného snimku - snimku veskerého viditelného horizontu.

Fotografie jest cynickd, bezohlednd, surova - vlastn& neméa vibec né&akych viastnosti, nez jedi-
nou, ze jest totiz ,fotogrammem"”, to jest ,kresbou svétla". Jest takovou, jakou nutné byti  musi.
Obraz v pfistroji vznika tak, jako se méni voda v led, klesne-li teplota pod uréity bod, jako kamen
k zemi pada, neni-li podepfen nebo drzen. A kresba? Obraz? Kde jsou meze jeho vzniku, kdo zna
vlivy, jimiz se vyvoj uméleckého dila fidi, které zakony predpisuji ¢lovéku umélci zplsob tvoreni? Nikdo
neni tak neodvislym od svéta a Zeleznych pout jeho, zakonl pfirodnich, jako  malif pfed svym s-
tojanem. Podléha jim jako organism, ale povznasi se nad né jako tvorici duch.

»Umélecké fotografie" zlstanou vzdy a stale vice méné peclivé pfipravované Ilucebné
vyrobky, ¢lovéku pfinalezi toliko zasluha volby fotografovaného predmétu. Tou ovSem lze umélecky
vkus uplatniti, také pfi pfedmétech a pfirodnich zjevech, jez nemozno ,aranzovati", Upravou, volbou
smeéru osvétleni, silou osvétleni atd. Ize umélecké snahy prokazovati. Ale vzdy jest ¢lovek pouhym
shlidaCem" stroje a od stroje zcela odvisly. Opravuje-li vyrobky, déje se tak velmi nedokonale a vzdy
na uUkor snimku. RetuSovani neprovadi se nyni tak vydatné jako dfive, ano vlbec se ho nepouziva,
a tj. zasluhou fotografli amatérd, ktefi svymi nedotknutymi obrazky dokazali, ze pfi moudrém
vypocteni vSech pfiznivych podminek snimky velice umélecky pUsobi, aniz by se dodate¢né ,pro-
pracovavaly".

Kdyby se fotografovani pfirodnich barev podafilo a v tmavé komoFe by veskeré barvy, jaké Nase
oko rozeznava, zachycovany, reprodukovany byly, pak by nastala nejen nova epocha grafickych, ale
také ,tvoficich" umén, tedy hlavné malifstvi. Nebot pak by pojem ,uméni" v ocich svéta, lépe bych
fekl ditek tohoto svéta, na novo “prehodnoceni" doznal, pak by se rozvifily tiché, ale hluboce do
naseho kulturniho Ziti zasahujici boje, a pak by pfivrzenci, knézi a adepti vytvarného uméni znovu ve
zbrani stéli.

Ov&em, uméni neutrpi ani timto ani jinym lidskym vynalezem. Velebné uméni neni v tomto SMyslu
dilem lidskym, nebot neni od svéta a ¢asu odvislym. Uméni trva, kdezto ostatni se stale méni, a
uméni panuje, kdezto lidské vynalezy povzdy posluhovati budou také bozskému uméni. A tfeba by
kdysi lidstvo ze samych védcl sestavalo, umélec bude také tenkrate na vy$Sim stupni postaven, jako
za nasSich casu.

Otakar Hostinsky: Fotografie a malifstvi. (1905).
Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1956, s. 528 - 533.

Vznikala dokonce i obava, Ze fotografové budoucnosti netoliko soutézi svou hmotné ublizi umél-
cum, nybrz Zze pfimo podetnou kofeny vSeho uméni malifského, zvlasté podari-li se jim jednou fo-
tografovati barevné; nebot jiz tenkrate i tato moznost byla Zivé pretfasana, z téch pak, kteri
nebyli pochybovagi, jedni v ni doufali, druzi se ji bali. Dnes mohlo by se zdati, ze takovy s-
censtvo, nybrz i mnoho vaznych lidi uméni dosti blizkych, ano i sami malifi néktefi nehrubé vlidné
vitali vitézny postup nového vyndlezu, nadmiru pfisné jen posuzujice a odsuzujice. (s. 528
- 529)

Jsou to ovS8em dvé stanoviska stejné opravnéna, ale prece ruzna, ba leckomu zda se




dokonce, ze i protichldnd, onen zajem Ccisté vécny a pak zase interes ryze umélecky, ale fo-
tografie bez odporu pfispéla k jejich zfetelngjSimu odliSovani a tim, alespori nepfimo, pomahala s-
tavéti uméni do pravého svétla. To, co fotografie ma spolecné s malifstvim, je vlastné jen volba
pfedmétu, ov8em i s vhodnym stanoviskem, osvétlenim atd.; vlastni zobrazeni déje se cestou me-
chanickou, vSechna péce pak o zdarny vysledek, a¢ dozajista velmi dulezitd a nékdy dosti nesnad-
na, je prece jenom negativni, zabranujic kazim a chybam, ale neménic ni¢eho na podstaté obrazu
samotného. (s. 530)

Dllezit&jsi jest, ze fotografie se svym mechanismem opticko-chemickym nelprosné zaznaMenava
a neodcinitelné ustaluje v3echno, cokoliv se v dobé& exposice déje; kazda sebemensi zména ve vyrazu
tvare; kazdy sebemens$i pohyb osoby fotografované rusi pfi podobizné pravé tak, jako pfi krajiné
vétrem se klatici vétve nebo prechazejici lidé. Proto fotografie nejvlastnéj$i svou dokonalost hledati
musi v zachyceni jediného okamziku: ,momentka" ony rusivé vlivy uvadi na miru tak nepa-
trnou, Ze mozno je pokladati témér za vyloucené. (s. 531)

Podafi se sice nékdy fotografovi zachytiti nepozorované vyjev, jenz plnym pravem slouti mize
roztomilym obrazkem genrovym; ale - nehledé k ostatnim rozdildm, o nichz byla ucinéna zminka jiz
pfi krajiné a pfi podobizné - zdar ten je zavisly vice méné na C&iré nahodg, ne na uamys-
lu a tvlr¢im duchu fotografové. (s. 531)

Nesmirné prospiva fotografie nejen malifi a rytci, ale i sochafi a staviteli, slouzic k umélecké vy-

sidel, nybrz naopak tim, Ze rozsifuje dila jejich zpUsobem nejvydatnéjSim a nejpfiznivéj§im, pomaha
buditi smysl pro né a usnadriuje pochopeni jejich jak historické, tak estetické. Co shora bylo fe¢eno
obrazkovych €asopisech popularnich, to plati mérou jesté vétSi o nejvaznéjSich védeckych kni-
hach umélecko-historickych. | zde nenahle fotografie vitézné obdrzela pole, a to v&im pravem. P¥i ry-
tiné dle obrazu malovaného historik uméni musi odliSovat ucast osobni povahy rytcovy a je-
ho techniky od skute¢ného zjevu origindlu, a to tim vice, ¢im umélectéjSi je pravé rytina; fotografie

je v8ak spolehlivéjsi, ponévadz objektivnéjsi. (s. 533)

Jaroslav Petrdk: Problém fotografie umélecké.

Zeri svétla a stinu. B. Ko&i, Praha 1910.

Umeélecka fotografie jest dnes jiz tak vyspéld, ze v§im prdvem muze pozadovati, aby byla pok-
ladana ze neodvisly odbor umeéni vytvarnych a uméleckou kritikou nebyla uml€ovana.

(...) I v mezich cisté fotografie Ize uméleckému problemu propujciti svérazny charakter, pu-
sobenim, u porovnani pouzitych prostfedkt v oborech jinych, zcela zvlastnich technickych prostred-
ka.

(... Podminkou umélecké fotografie jest v prvé fadé uloha privésti v soulad svéraznost
uméleckého nazirdni a onen absol. realismus pouzitych prostfedkd. K tomu ndm mohou slouziti dvé
cesty.

1. Objektivni, zalezejici v Caste¢ném prekonani realismu prostfedkt a vyrovnani fotogra-

fické dojmu s dojmem umeélecko-optickym, k €emuz nam slouzi rGizné prostfedky

povahy ponejvice technické (filtry, povaha pouzitého papiru a pod.)

2.  Druh& cesta vychazi od subjektu a spocivd v modifikaci pouzitych prostfedkl; umélec




pfi volbé motivu musi se fiditi povahou prostfedkl, které mu pfipoustgji nejlepsi
moznost motiv tento estheticky zachytiti.
(...) Fotografie jediné vystiznou charakteristickou zobrazeného nabyva umélecko-esthetic- kych
hodnot, ¢ehoz dosahne zjemnénim tonu, potlacenim detaild a zjemnénim prechodi $kaly cerno-bilé.

Nesmi se nikdy zapomenouti, Ze fotografii nelze pfirovnavati snad k malbé, nybrz, Ze jest
zUstava ve vSech fasich a zpusobech jen jakousi studii, zaujimajic as misto vedle skiz malifskych.

Uvédomime-li si, co malif do svého skizafe zachycuje, (jsou to ponejvice detaily urcitého celku,
kus plotu, skupina stromU a pod.), pozname ihned Ukol umélecké fotografie, kterd v prvé fadé i po-
vahou svou k tomu povolana jest, zobrazovati zajimavé charakteristické detaily a vyseky krajinné; neni
tedy jejim Ukolem hromaditi detaily na obraze, nybrz naopak: uciniti charakte- risticky detail
osou obrazu. Latka v tomto oboru jest nevyCerpatelnd a jest omezena pouze schopnosti esthetick-
ého nazirani.

1918 - 1948

Josef Capek: Nejskromn&jsi uméni.
Praha 1920. (Dal$i vydani: FrantiSek Borovy, Praha 1948, Praha 1962 aj.).

Ze fotografie je holou nudou a mechanickou ohavnosti ve srovnani s dobrou malbou, o tom
dnes nikdo nepochybuje. Proto se néktefi malifi vyhybaji kresbé, vselijak prebarvuji a vSelijak své o-
brazy idealisuji, aby se nepodobaly fotografiim. Fotografie je pouhy dokumentarni vycet, a tu malif
pfichazi k poznani, ze by bud nemél byti dokumentarnim, nebo ze ma své dokumentarni vycty vyt-
varnicky presolovati.

Fotografie je opravdu bezohlednym konkurentem dnegniho b&zného uméni, protivného  baftipan-
ského domaciho Vofiska, vzniklého mnohym nendlezitym kfizem realismu, naturalismu a impresionis-
mu, nebo salonniho chrta akademismu, aristokratického, ale také uz mnohonasob kfizeného v zvadlych
utrobach uplynulého stoleti. Ano, fotografie sedi béznému umeéni zle v tyle a pfinucuje je takto k m-
nohym krajnostem, k nimz by jinak asi to fotograf |épe nedovedl a ponizoval své zakazniky obec-
nym materialismem, jemuz sam ochotné slouzil mizérii svého Femesla. Materialismu, jenz nevéril v
nehmotné a do hmoty sestoupiti se bal; jemu stacil povrch, ba povrch povrchu, kazdy $mejd.

Dnes tedy se do pustoty a mechanismu fotografie vklada samo uméni, zajimavost a vyraz'®
ladéni. Mezi fysické a chemické zakony prichazi fotograf s uméleckymi napady, s novou ctizadosti,
aby docilil vysledki nevsednich. Reknu ihned, Ze to v8e je malo a Ze to nestadi. Je to pul cesty




sotva a to nejen proto, Ze tu je mnoho obdobného se souvékymi uméleckymi krisemi, totiz Silhani
mimo vlastni statky, mnoho fale$né imitace, stylové maskarady a vypujcek z galerii. NejlepSich a ne-

spornych vysledku se docililo tam, kde obnova se brala poctivé snahou za zu$lechténim
techniky, kde mechani¢nost fotografie vytfibila srde€nym Usilim o samu krasu a dokon-
alost prace.

FrantiSek Drtikol: O&i Siroce oteviené.

(Pivodné: Rozhovory o fotografickém umeéni). Listy o fotografii, Institut tvur¢i fotografie FPF SU v
Opave, Cerven 1994, s. 36 - 43.

Je fotograf umélec?

Ano, vyspéje-li v néj vlastni praci a vlastnim zivotem. Vyuéni list nebo vysvédceni je jen jak-
ousi zarukou jeho vyspélosti femesiné, jez je podminkou c&innosti umeélecké.

Fotograf je komponentem svétla, hledd melodie, jez by potésily dusi, jez by daly vyraz
nasemu citéni.

Fotograf opravuje, schvaluje, zavrhuje - v hlavé. Pro dozralou myslenku vyékava - tu s vétSh tu
s mensi pasivnosti - vhodny okamzik a pak se ve vtefiné mySlenka stava dilem.

Jak vznika?

Zvolna, zvolna, tfeba kolik mésicl, tfeba kolik let. Rozvijim svou mySlenku, odkladam ji,
necham ji nékdy docela zvadnout, ztracim ji, kdyz mne uz omrzelo ¢ekani. Nebot pro mou myslenku
neni hmoty, do které bych ji mohl vlozit tehdy, kdy se mi zamane. Proti mé myslence, mému nacr-
tu, stoji skute¢nost tvrdsi nez kfemen, skutecnost nepremozitelnd - a proto musim cekat.

V &ekani je kus mého uméni. Cekdm a jednoho dne - darem ndhody ma snad uz polo za-
pomenutda myslenka na mne prece zavola z véci, ¢lovéka, ze hry svétla ... Ted ji tedy zachytim a v
nékolika minutach je prace hotova- ne, v nékolika minutach je predana cizim o¢im - pro mne byla
hotova uz davno. Je skladistém svych praci, jez mi ndhoda dopomaha polozit na papir.

Karel Teige: Film.
Vaclav Petr, Praha 1925.

Fotografie Ize, stava-li se ,uméleckou". Je to fale§, pretvarka a konecné i kvalitativni Upadek se
stanoviska vlastni, rodné krasy. Kdyz malifstvi opustilo impressionismus, zdédila fotografie toto od
panstva odlozené Satstvo. Expressionismus uz dnes dozivoril, ale fotografie i film (napf. nesmysiny
pokus némecky: Kabinet Dra Calighariho!) se oblékl do expressionistického havu. Umélecka fotografie,
totéz co umeélecky primysl, je véc nedustojnd, odpadkovd, kalnd a nezdrava: v polovi¢atosti
whistlerovského estetisismu se utopila jeji fotoplatisticka sila. Pustota, nuda; nemistny,
faleSny artismus. O¢ krasnéjsi jasna, ostra foto, jiz vidime v angloamerickych obrazkovych lis-
tech ¢i na kinoplatné pfi wild-westovém filmu!l V nich je prava poesie a hymnicka krasa basni
Whitmanovych.

Ano, v realnosti a pravdivosti je moralnost fotografie, ostatné pravdomluvnost plati vzdy za ct-
nost a shoduje se s ucelem, pro néjz byla fotografie vynalezena. Fotografie je vysvobozenim malifstvi
z naturalismu, této pachnouci plisné, jez rozezirala jeho pevné a konstruktivni vytvarné zakony: inter-
venci fotografie precisovalo si malifstvi svou estetiku napfiSté protinaturalistickou a uvédomi si nad
své nové poslani, nové konkrétni Ukoly a novou funkci v modernim Zivoté. Tato zasluha fotografie o
uzdravéni malifstvi z impressionismu je nesmirnd, ale malifstvi se fotografii zle odvdécilo: nakazilo ji
impressionismem, ucinivsi z ni uméleckou fotografii, cosi jako umélecky primysl, [Ziuméni...

Krasa fotografie, pravé tak, jako krasa dél moderni techniky, je dana prostou a naprostou
dokonalosti a podminéna Ucelnosti: krasa fotografie je z téhoz rodu, jako krasa aeroplanu nebo
transatlantického koradbu ¢i elektrické zarovky: je dilem stroje a zaroven praci lidskych rukou, lid-
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ského mozku a, chcete-li, i lidského srdce; fysickochemicky proces vyrobni vyvojky, lazng, ex-
posice etc., to v8e je dirigovano c¢lovékem, jeho schopnostmi a dovednosti: fotografie neni  proto
méné lidskym umeénim, Ze schopnosti fotografovy jsou jes$té nasobeny a kontrolovany mechan-
ickym, bezvadné fungujicim mozkem fotoaparatu, jenz nerad se dava znasilhovati proménlivym
vkusem salonnim a jenz naopak chce krasu, estetiku a rad fotografie standardisovati. Zdokonaleni fo-
tografie nasobi jeji krasu, stupriujic jasnost, realisti¢nost, dokumentarnost, vlastnosti, které jsou rod-
nym smyslem fotografie a které zrazuje bézna "uméleckd" fotografie evropska.

O. M. (Otakar Mrkvi€ka): Fotografie neméa chtiti byti malifstvim.
Pritomnost, 29. dubna 1926, s. 89 - 90.

(...) Fotografie jest naturalistickd a dokumentarni, avS8ak jeji naturalismus jest zcela jiny, nez nat-
uralistické postrehy lidského oka. PredevsSim fotografie vidi nebarevné. Vidi jen v ¢erné a bilé. Vidi s
matematicky presnou perspektivou. To, co se nam zjevi jako zkresleny snimek, jest logickou per-
spektivni pravdou. Dum fotografovany z pohledu musi byti mnohem uzsi nahofe nez dole, dolejsi ok-
na jsou mnohem S$irSi nez okna v hofejSich patrech, vzdalenégjSich. Vertikaly domu nebudou
rovnobézné, avsak sbihavé, nebudou uz vertikdinimi. Pravé uhly jsou zkoseny v obou smérech. Tato
perspektiva, jak ji nikdy pred tim zadny clovék nepostihl, je logicky spravna. Jest nespravna psy-
chologicky, protoze c¢lovék nesnese poruSeni rovnovahy. Vidime-li z pohledu fotografovany tovarni
komin, zda se nam, Zze pada. Vidime-li ho vSak z podhledu ve skute¢nosti, nepfipustime, aby na nas
padl: vidime komin stale vzpfimeny.

(...) Fotografie pfinesla nové perspektivy, které okouzlily malife. Perspektiva fotografie prinesla
nové a mnohé zkratky a zkresleniny a moderni malifi v nich spatfili nové tvary moderniho ducha.
nebot od dob impressionismu prenechali malifi dokumentarnost fotografickému pfistroji, ale prijali je
z vytvarného zajmu skute¢né o tyto nové formy. Degas komponuje své obrazy tak peclivé
a presné, jen aby nevypadaly jako komponované, chce, aby vyhlizely jako momentni fotografie. (...)
Impressionisticky obraz jakozto vysek ze skuteCnosti jest pravé vysekem, jak jej zachycuje na desce

objektiv fotografického pfistroje. Lze se domnivati, ze i Picassovy figuriny
z poslednich let, které byvavaji oznacovany jako Michel-Angelovské a u nichz se pos-
meésné mluvi o elefantiasis, figuriny s nepomérné velikymi tvary koncetin v popredi,

jsou uzitim fotografické deformace.

Jestlize nastalo rozligeni tkolt a fotografii ziistalo vécn& zobrazovati, informovati a reprodukovati
a malifstvi nezbylo nic vic a kone¢né nic vétsiho nez je Cista vytvarnd forma, neprestaly prece jen
vzajemné vlivy malifstvi a fotografie. Jaky byl vliv fotografie na malifstvi, to jsme tu jiz struéné fek-
li. Zbyva jen fici néco o vlivu opaéném. V dobéach svého velikého zdokonaleni a technického rozvo-
je chtéla se fotografie vyhnout svému nelidskému naturalismu, své nelidské perspektivé, chtéla
se zbaviti své nelidské ostrosti, vyhnouti se deformujicim momentkam. Chtéla se podobati obrazim,
stati se uménim. Vypujcila si tedy bez ostychu vSechny efekty malifstvi. Cizopasila na ném, dobiha-
la je. Deset let po zaniku impresionismu byla tak zvana umélecka fotografie impresionistickou.
Deset let po zaniku expresionismu stala se fotografie expresionistickou. A v té honbé za malifskymi
efekty zcela uz zapomenula na své ukoly a vlastni vécné hodnoty. (...) Teprve americka reportérska
a filmova fotografie pfinesla napravu. A rovnéz francouzské teorie o fotogenii. Nyni teprve zadina tu
a tam chapati znovu vlastni své prvky, vlastni zakonitost, vlastni funkce. Nyni teprve a pomalu ob-
jevuje svou rodnou krasu. Uz vidi svlj pokrok ne v opiceni, ale ve zdokonalovani techniky. Fotografie
prestava byti uméleckym prdmyslem - stava se nécim novym: primyslovym umeénim. Malifstvi maze
jednou opustiti barvy a Stétce a neprestane byti malifstvim. Vynalezne snad nové prostiedky k
vytvareni barevnych a tvarovych harmonii, aby novym zpusobem utoc€ilo na citlivost divakovu a doji-
malo jej. AvSak fotografii  vzdycky zlstane fotograficky pfistroj, temnice s objektivem.

O. M. (Otakar Mrkvi€ka): Fotografie jako nové uméni.

Pritomnost, 29. dubna 1926, s. 251 - 252.

(...) Jako zakladnim Zzivlem sochafstvi je hmota, jako zakladnim Zivlem architektury je prostor a
principem malifstvi barva, je zdkladem tohoto nového uméni svétlo. Malifstvi da se definovati jako
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tvorba barevnd. Pres to v8ak zpronevéfilo se nejednou tomuto svému podstatnému charakteru a vel-
mi Casto usilovalo zmocniti se hmoty a prostoru a zrovna tak chtélo se zmocniti i svétla. Temnosvit,
Leonardo de Vinci a zejména Rembrandt a posléze impressionismus a v zapéti neoimpressionismus.
Ale byla-li barva sebe svétlejsi, ovladala-li sebe rafinovanéji jas a Sero, byla prece prilis
hmotna a tézka...

Uskute¢néni tohoto nového uméni svétla, ve vétSim rozsahu a také =zralejSi dokonalosti,
umoznila pravé az fotografie. Vzpomenime, jak pravi HavliCek v jednom svém epigramu:

Lecos maliti vyvedli,

Jenom svétlo nedovedli.

Ted se na né svétlo rozhnévalo
A samo se do malifstvi dalo.

Zakladem této svételné tvorby je tedy fotografie, ale ani ne tak ona bé&zna amatérska fo-
tografie a zpravodajské kodakovani svéta, jako spiSe vlastni elementarni fotografie, totiz citlivost vici
svétlu chemicky preparované plochy skla, kovu papiru, celuloidu atd. Toto je sam zaklad fo-
tografie, kdezto perspektivisticka temna komora je tu uz véci druhotnou. (Té se pouziva k
reproduktivné zpravodajskému zachyceni skute¢nosti a i téch, které unikaji oku a daji se uciniti viditel-
nymi jen fotoaparatem.) A tento zaklad fotografie jest také zakladem nového basnictvi svétla.

Man Rayovy fotografie jsou onou Cistou a svételnou tvorbou, fotografii bez aparatu, fotograf”’
v niz svétlo stalo se novym vytvarnym prvkem, takovym jakym je v malifstvi barva, jakym je hudbé
ton. Basné, jez rodi se ze svétla - fotogenické uméni. To, co Castec¢né naznacila jiz fotografie as-
tronomicka a roentgenovd, ktera dala ¢lovéku uzfiti véci podivuhodné krasy dosud nespatfené, je tu
pouzito k uskute¢néni hodnot basnickych. Malifstvi pfed kubismem reprodukovalo s mensi &i vétsi
svobodou skute¢nost. Od Picassa jalo se basniti barvou a tvarem. Pfed Man Rayem byla fotografie
svou praxi vlastné jen reprodukci. Od Man Raye tvofi jiz uvédoméle svételné basné.

Prace se svétlem, které jsme spoutali a které jsme donutili, aby se stalo nasim &tétcem, nasim
tvarnym prostredkem, zda se byti uchvatnéjsi. Dokonce néktefi po Man Rayovi prohlasuji malifstvi za
prekonanou historii, kdyz oteviené o€i mohou byti zahrnuty bohatstvim novych optickych zazraki.
Malifstvi neni fotografii, totiz neni napodobenim skute¢nosti. Ale Man Rayova fotografie neni také
pouhopouhou fotografii, chapeme-li ji jako reprodukci a kopii jevl. Ale je pouhopouhou fotografii,
muzeme-li ji charakterisovati jako svételny zdpis.

Man Rayova iniciativa plsobi dvojim smeérem: jednak v uzSi oblasti fotografie, kde ukazuje
moznosti fotografie zbavené povinnosti reprodukénich k tomu cili, aby se stala samostatnym
vytvorem a jako vSechno uméni organizovala skute¢nost v skute€nost novou, vyssiho, umélého a
duchového radu. Toho dosahuje se nejrozmanitéjSimi metodami. OvSem za spravné je po-
vazovati toliko metody Ccisté prace.

. primitivni divoch kreslil na sténu jeskyné tymz zpusobem, jakym pan Picasso kresli na plat-
na savé figury, z nichz my, prdmémi divaci, jsme sotva 10% vidéli v origindle a z devadesati pro-
cent je zname z mechanické reprodukce. Staré metody v moderni dobé nevyhovuji prosté proto, ze
nestaci poptavce. Kazdy ma pravo slusné a dustojné bydliti. Byt by odpor umélcu architek-
th proti industrialisovanému stavebnictvi byl sebe vétsi, doba jej vyzaduje a bytova krize a povzne-
seni Urovné bydleni se bez néj nevyresi. Také ma kazdy pravo na umélecka dila. (...) Je tfeba, aby
i umeéni chopilo se stroju ne jako reprodukéniho, ale jako produkéniho prostredku. Napfiklad auto-
mobil je automobilem, mechanickym prostfedkem, jenz neni napodobeninou, ale uUtvarem samostat-
nym.

Man Ray byvaly malif, jenz opustil paletu a Stétec, aby se chopil fotografie a jenz to ucinil ne
proto, aby fotograficky reprodukoval, nybrz aby ji vytvofil na svych listech, je pfikladem tém z mod-
ernich malif(, ktefi hledaji nové prostfedky a nové materidly, dneSku Iépe odpovidajici. Rusky kon-
struktivista Tatlin definuje vytvarné uméni jako praci s materidlem a v materialu. Vytvarna kultura po-
dle ného odpovida kultufe materidlu a dokonalosti jeho obrabéni. Nuze, pak zajisté neni material re-
naisan¢nich malifd na vysi doby. Barevné svétlo elektrickych Zarovek ci reflektort je svitivéjsi nez pig-
mentova barva. Moderni oko, okouzlené tfeba jen leskem automobilové karoserie, snadno shleda
nanos barev na platné hrubym a neobratnym. Drevéné koule, které vyrabeéli soustruznici, byly jisté
hotovymi bramboroidy proti koulim ocelovych loZisek, jez jsou viélenou precisnosti; a bez precisnos-
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ti se pracovat uz dneska prosté vibec neda.

Rudolf Padouk: Proti proudu.

Fotograficky obzor, listopad - prosinec 1927.

Nema-li nase Ceska fotograficka tvorba zevSednéti a ma-li dale ve svétové konkurenci pokraco-
vati, je nejvy$ na Case, aby se nasi pracovnici vénovali bedlivé studiu nikdy nezevSednélé a pro tvor-
bu nevycerpatelné prirody. Jen pfiroda sama mlze nam poskytnouti, co hledame: cestu k pravé-
mu uméni. Je tfeba, abychom jediné z ni se ucili a Cerpali. Je tfeba tvofiti osobité, odmitati
napodobovani a v8e, co je naSemu citéni a naSemu tvoreni cizi. Je vS8ak tfeba pracovati s chuti, lask-
ou a vytrvalosti. Nezdary nesmi odstrasiti. Nesmi ani odstrasiti vkus ocefiovacich komisi, jezto je ¢as-
to jednostranny a libuje si rovnéz v ur€ité manyre, nebo dava ji prednost. Je nutno tvoriti bez ohle-
du na soudobou modu a oblibu tak, aby autor sam byl se svymi obrazy uspokojen a prozi-
val onu distou plnou radost z podareného dila, i kdyz pfijimaci jury nedala mu pecet uznani.

Také se tvrdi, ze vytvarni umélci fotografickou tvorbu pry proto podcenuji, Zze netvofime Cisté
fotograficky, nybrz Casto také manuelné, a ze tak fotografické prace znehodnocujeme. Tak tomu s-
nad byvalo dfive, kdy skute¢né provadely se na fotografiich zasahy takového razu, ze Casto rusily
fotograficky plvod dila. Dnes tomu tak, bohudiky, jiz neni. Zvitézila urcita stfizlivost a jistda ukaznénost
ve v8ech fotografickych procesech. Byl jsem c&asto svédkem, kdy vystavy nase navstivili vytvarni
umélci. S mnohymi jsme v Castém styku. Nikdy jsem vSak neslySel, ze by se tazali: Byl tento obraz
tvofen jediné Cistou cestou fotografickou? Neni v ném manuelnich zasah(? Vzdy slySel jsem jen po-
suzovati dila se zfetelem k jejich pusobivosti, dokonalosti, vystizeni nalady apod.

Pres to v8e jisto, e kdyby fotograficky svét byl pouze v Ceskoslovenské republice, bylo by YZ
témeér veta po vSech uslechtilych procesech fotografickych, vlivem Sifiteld nauky o Cisté fo-
tografii.

Je vS8eobecné znamo, ze s bromem nas hodné seznamila Amerika. (U nas velmi popularni Dr.
RGzi¢ka, ktery léta v Americe se zdrzoval a tam se velmi &inné zucastnil fotografického Ziv-
ota). Tak bychom se tedy domnivali, Ze na mezinarodnich vystavach v Americe neuvidime takrka
jiného, nez jen a jen bromy. Ale neni tomu tak. Brom je tam méné zastoupen, nez bychom oceka-
vali.

Mezinarodni vystava prvého Fadu, poradana v New Yorku, obsahovala 475 obraz(.. (Mnohé ©-
brazy v katalogu nemaji sice oznaceni, v jakém procesu byly zpracovany, to vSak v celku na  vé-
ci niceho neméni). Ze v8ech 475 obrazu, zaslanych z celého svéta, bylo bromd pouze 83, bromole-
ju 79, gum 36, atd. A jak byla obeslana posledni mezinarodni vystava v San Francisku? Z celkového
poctu 291 obrazd bylo 76 brom0, 45 bromolejl, 26 pretiskd, 20 gum atd. Z evropskych statd dostal
se mi do ruky katalog z posledni mezinarodni vystavy ve Stockholmu, kde ze 282 obrazl bylo pouze
87 bromu, 48 bromoleji atd.

Ponechte proto fotografickému tvirci Uplnou volnost zplsobu tvorby, jeho nazor, vyb&rem MO-
tivu zacinaje a positivnim procesem konce; nevazte mu rukou dogmatem o Cisté fotografii!

Jan Lauschmann: Po proudu.
Fotograficky obzor, 1928, s. 4 - 6.

Ve sportu jiz davno pochopili nutnost mravni Cistoty soutéznich podminek, ve fotografii vSak, bo-
huzel, jesté tak daleko nejsme. A tak musime byti jeSté dnes svédky, Ze kralem evropskych fo-
tografi krajinafi je nazyvan hotovitel olejotiskl, pracujici na svém positivu vS§im moznym, jen ne
svétlem (jak potom foto-svétlo?), ktery, citi-li tolik kreslifského nadani, by ucinil 1épe, kdyby se vrhl
na umeéleckou grafiku a nematl nékterym fotografim hlavu svym pseudoumeénim.

Nebot jen v jediném okamziku muze jiskra uméleckého citéni a nadani fotografova byti spo-
lutvarkyni obrazu, a tj. moment snimku. Jediné pfi hotoveni negativu jsme v Zzivém kontaktu
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s prostifedim, ndladou a vlastni podstatou fotografovaného predmétu, a pouze to umozni nam vloziti
do obrazu cit nasi duse. Neni pravym umélcem fotografem, kdo neciti posvatnost okamziku, kdy svét-
lo, spoutané nasi vuli, kresli ndm maly zazrak na citlivou emulsi, fotograficky obraz krasna.

(...) Chceme-li tvofiti ryzi fotografii, pak musi nam negativ byti svatym. Musime miti stale na
paméti, ze Ucelem positivnich procest je pouze preméniti krasu, lezici v negativu, v jistou formu kon-
venéni, t. j. ve formu obrazku, které by bylo Ize pohodiné pozorovati a naSimi smysly vnimati. Je
zde jista obdoba mezi umélcem grafikem a umélcem fotografem. Grafik také napf. nevystavuje svych
leptanych desek, a¢ do nich pravé vlozil svou duSi a uméni, nybrz teprve mechanickou cestou zho-
tovené lepty ...

(...) Vylougi-li poctivy pracovnik fotograficky moznost manuelnich zasahl do fotografie, pak bude
na snadé, ze sahne k té nejkrat$i technice fotografické, bromu. OvSsem k dokonalému bromu,
a skoro bych fekl, ze vytvoriti dokonaly brom je tézsi, nez provésti na pohled pfijatelny  obraz v
bromoleji, gumotisku apod., nebot pravé u t. zv. uslechtilych procesu se shledavame s vlastnosti, ze
z nich vyjde ,néco", i kdyz to pravé neni to, co jsme méli v umyslu. (...)

Josef Subr: Po proudu a proti proudu.
Fotograficky obzor, 1928, s. 24 - 25.

...mohlo by nam byti celkem sympatické to tazeni Dr. Lauschmanna proti namuelnimu zasahovani
do negativu, sympatické na prvni pohled jako v8e, co nam svym krajnim stanoviskem pfindsi z-
jednoduseni.

(...) Prisahd se vSim zapalem na prapor ryzi fotografie, pé&je hymny na divy, kreslené pouze
svétlem a cockou. A co déla sam? Meékkou ¢ockou pozmeéni drahu svételnych paprskl jesté dfive,
nez dopadnou na desku.

Jisto jest, ze ten zapal ho odvedl od sebekontroly a vlozil mu do pera myslenky a slova,
ktera jsou tézkou kfivdou na mnoha dobrych lidech. Nelze prece fici, ze ti, ktefi kdysi hrali, nebo
jesté dnes hraji ve fotografickém koncerté prim, jsou pseudoumélci jen proto, ze jim neni negativ tak
docela svatym a nedotknutelnym!

(...) A ty nestastné ,manuelni zdsahy"? Kolik jich musi udélat malif umélec jen proto, aby n-
abyl obraz vétsiho ucinu! Kolikrat vede jinak linii, vypusti pfedmét, zmeéni tén barvy atd.? A ruku
na srdce: jest malo obrazu, které Dr. L. zahodil jen proto, ze ,toho tam mél moc", nebo Ze ,linky
dobfe nebézely"?

(...) Ponechme Dr. Lauschmannovi jeho oltaf ryzi fotografie a nesahejme ani tém druhym na sva-
tosti - radi mame oboje. Uslechtilé zavodéni a rdznost nazord mohou ve fotografii pfivoditi jen pokrok,
ktery jest jimi ostatné podminén. (...)

Jaromir Funke: Man Ray.

Fotograficky obzor XXXV, 1927, s. 36 - 38. (Znovu publikovano v: Jaromir Funke. Prikopnik fo-
tografické avantgardy. Katalog k vystavé Moravské galerie Brno, 24. 10. - 24. 11. 1996, s. 30
- 32).

Pro fotografii zajimavy jedinec, tento Man Ray. Jde u ného vilastné o napad, ovéem tento  na-
pad je vice méné vyvojem od kubistického malife pres dada a suprematické konstrukce k nazoru, ze
mechanické konstrukce jsou krasnéjsi byvse fotografovany, nez konstrukce samy. (...)

(...) Fotografie stala se mu zde obdobou uméni, nestala se vSak uménim, nebot, ackoliv
dosahuje uréitych U¢inG a ackoliv vzbuzuje pozitek a udiv dosti podobny radosti z uméleckého vyrazu,
kotvi prece v obtiznych cestach svého métier je vzdy jen véci vkusu a nazoru. Muze se fici v Sir§Sim
slova smyslu, ze aparat vidi okolni svét tak, jako jeho vlastnik. Fotografie v pfipadu Man Rayové sta-
la se vSak svépravnou a vlastni. Tvrdi se, ze fotografie nemuze opustit skute¢nost (coz je spravné),
ze v8ak muze se stati nadrealistickou, Cili pfikfeji feCeno abstraktni (coz jest nespravné). Tento nadreal-
ismus jest vlastnosti moderniho umeéni, ale nemize byti vlastnosti fotografie, a Man Ray nemuize byti
soupefem postkubistického vytvarnictvi. Zde také tkvi jadro tragiky Man Rayovy. Fotografie ke své
krédse nepotfebuje uméni, ale mize se mu jen v malo pfipadech pribliziti. (...)
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Alexandr Rod&enko: Vystraha.
Novy Lef, 1928, ¢. 11.

Neéktefi soudruzi z Lefu, ktefi povazuji za nejdllezitéjsi ve fotografii to, ,,co" se fotografuje a
ne ,jak" se fotografuje, varuji pfed experimentovanim a pred formalismem ve fotografii a pravé tim
zapadaji do estetiky asketismu a meéstactvi. Je tfeba soudruhy upozornit, ze fetiSizace faktu je pro
fotografii nejen zbyte¢na, ale i Skodliva. Bojujeme proti malifstvi ne proto, Ze je estétské, ale proto,
Ze je nesoucasné, ze je tézkopadné, unikatni, a nemuize slouzit masam. Ostatné nebojujeme ani tak
proti malifstvi, ale proti fotografii, ktera je ,jako obraz", ktera napodobuje olej, grafiku, rytinu, kres-
bu, akvarel.

Bojovat za to, ,co" zobrazovat je zbyte¢né, na to je prosté potfeba ukazat. A to také ted vsich-
ni délaji. Spatné a bez rozmyslu vyfotografovany fakt neni kulturnim dilem ani kulturni hodnotou. V
tom, Ze misto generaltl zacali fotografovat délnické vidce stejnym zplsobem jako za  starého rezimu
nebo pod umeéleckym vlivem Zapadu, neni nic revolu¢niho. Revoluce ve fotografii spo¢iva v tom, ze
fotografovany fakt plsobi diky své kvalité (,jak") a celou svou fotografickou specifikou natolik silné
a prekvapivé, Zze mulze nejen konkurovat malifstvi, ale je soucasné pro kazdého ukazkou nového,
dokonalého zpusobu odhalovani svéta védy a techniky i zplsobu zivota soucasného lidstva.

Lef jako avantgarda komunistické kultury je povinen ukazovat, jak a co je tfeba fotografovat. Co
fotografovat védi v kazdém fotokrouzku, ale jak fotografovat védi nemnozi ... Kratce fe¢eno, musime
hledat; hleddme a najdeme novou estetiku, nadSeni i patos pro fotografické vyjadreni nasi nové so-
cialistické skutec¢nosti. Snimek nové vybudovaného zavodu neni pro nas prosté snimkem budovy. Novy
zavod na snimku neni pouhym faktem, ale faktem hrdosti i radosti z industrializace zemé& Sovétd, a
proto je tfeba nalézt ,jak fotografovat".

Jsme povinni experimentovat. Prosté ofotografovavat fakta stejné jako je prosté popisovat, f©
neni nic nového; ale prosté ofotografovany fakt muze byt nahrazen obrazem a prosté popsany fakt
skryva roman. Lefovec neni ten, kdo fotografuje fakta, ale ten, kdo je schopen fotografiemi vysoké
kvality bojovat proti ,uméleckym" snimkim. Nevyucuijte teorii, aniz jste se poradili s praktiky. Abstraktni
teorie pro praktiky, vymysSlené pro estetiku asketismu, predstavuji ohromné nebezpeci.

Laszl6 Moholy-Nagy: Malirstvi, fotografie, film.

Mnichov 1952. (1. vydani: Bauhaus, Vymar 1925). Fotografové o fotografii, Revue Fotografie 18, 1974,
& 4, S 56.

. Zadny manualni tvarny prostfedek (tuzka, Stétec atd.) nemuUze zachytit podobné vidéné vyseky
okolniho svéta; stejné nedokaze zadny manudlni tvarny prostfedek fixovat jadro pohybu; ani moznos-
ti zkresleni objektivem - podhled, nadhled, bozni pohled - nelze hodnotit jen negativné, protoze nam,
nabizeji nezaujatou optiku, ktera je nedostupna o¢im vazanym zakony asociace; a z jiného hlediska:
jemné pusobeni Sedi nabizi sublimovanou hodnoty, jejiz diferencovani mimo vlastni okruh uziti muze
byt prospésné i barevné tvorbé. Ale timto vyétem nejsou hranice moznosti na tomto poli ani zdale-
ka vytyCeny. Jsme teprve na zacatku vyuziti, protoze teprve v poslednich letech - tfebaze fotografie
je stara uz pres sto let - dovolil vyvoj stanovenim speciky tvorby poznat i jeji dusledky. Tyto sou-
vislosti si naSe vidéni osvojilo teprve pred kratkou dobou ...

Lidé vynalézaji nové néstroje, nové pracovni metody, které maji za nasledek zménu zpusobu 1€-
jich prace. Casto se v&ak nové je$t& dlouho nevyuziva spravné; je starym brzd&no; nova funkce se
hali do tradi¢ni formy. Tyto staré formy, staré nastroje a tvarci oblasti objevuji tvofivé moznosti nového
vétSinou pomalu, tfebaze nalezenim nastupujiciho nového bychom je mohli vypéstovat k euforickému
rozkvétu. Tak napf. futuristické (statické) malifstvi pfiSlo s presné formulovanou problematikou si-
multannosti pohybu, tvorby ¢asového Useku; a to v dobég, kdy film uz byl znam, ale davno jesté ne
dost pochopen. Podobné malba konstruktivistd razi zacinajici dnes tvorbé, kterda pracuje se
svétlenymi reflexy, cestu k vysoké uUrovni. Stejné mizeme - s jistou opatrnosti - povazovat nék-
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teré z malifd pracujicich dnes s predmétnymi tvarnymi prostiedky  (neoklasicisté a ,nova vécnost")
za predchldce nové optické tvorby, ktera bude zahy pouzivat jen mechanicko-technické prostredky,
pomineme-li ovSem, Ze pravé v téchto pracich jsou obsazeny prvky svazané s tradici a Casto pfimo
zpatecnické.

Fotografie dfive vibec nedbala skute&nosti, Ze citlivost ke svétlu, kterou plocha (sklo, kov, P2
pir, celuloid atd.) ziskala chemickym preparovani, je jednim ze zékladnich prvkd fotografického pro-
cesu, a na tuto plochu se puUsobilo vzdy jen kamerou obskurou, aby svou schopnosti svétlo bud o-
drazit nebo absorbovat jednotlivé objekty uchovala (reprodukovala). Ani této kombinace se nevyuzi-
valo dost uvazené.

Pochopenim téchto moznosti jsme totiz prispéli k tomu, Ze Ize pomoci fotografického
pristroje ucinit viditelnymi existence, které svym optickym nastrojem, okem, nevnimédme nebo
nezachycujeme; to znamend, ze fotograficky pfist orj mize na$ opticky nastroj zdokonalit ¢i do-
plnit. (...)

Laszl6 Moholy-Nagy: Fotografie, objektivni forma vidéni naSi doby.

Almanach Telehor, Brno 1936, s. 68 -79.

Vys$Si vykon:

Fotografie nam tedy dava vystupriované vidéni, popfipadé vice vidéni v (naSem zraku daném) -
v Case, v - (nasemu zraku daném) - prostoru, postaci zde jednoduchy, suchy vypocet specifickych
fotografickych - nikoliv uméleckych, nybrz ryze technickych - prvkl, abychom pocitili v nich utajenou
silu a vytusili, kam povede cesta.
Osm zpusobl fotografického vidéni:
1. Abstraktni vidéni pfimo svételnou tvorbou, fotogram, jako nejjemnéjSi odstupnovani svétel-

nych hodnot (svétlo - tma po pfipadé barva).
2. Presné vidéni normalni fixaci skute€nosti, reportaz.
Rychlé vidéni fixaci pohybl v nejkrats$i dobé - momentka (snimek &asosbérny).
Pomalé vidéni fixaci pohybl v delSim €asovém trvani, napfiklad svételné stopy vozu, projiz-
déjicich za noci (snimek €asorozptylny).

el

5. Vystupriované vidéni
a) mikrofotografiii,
b) filtrofotografii, tim ze chemické vlastnosti citlivé vrstvy se méni a tak se ziskava vystup-
flovani vykonU, napfiklad vyjasnéni velmi vzdalenych, v mize nebo parach lezicich krajin,
az k fotografovani i v naprosté tmé (infraCervena fotografie).

6. Vicevidéni panoramovou kamerou, réntgenovou fotografii.
7. Simultanni vidéni preclonénim, sem nalezi budouci zpUsob ,automatické" fotomontaze.
8. Jinakvidéni, opticky vtip, ktery se da vytvorit automaticky:

a) pfi snimku objektivem, pfipadné hranolem, zrcadlenim,

b) po snimku mechanickym a chemickym poru$enim citlivé fotografické vrstvy.

K ¢emu nam slouzi tento prehled?
Cemu nas ugi?
Ze jsou ve fotografické hmot& dosud skryty neoby&ejné moznosti, ponévad? zevrubna

analysa kazdého bodu pozaduje zde velky pocet cennych odkazu vzhledem k jejich pouziti, zabéru
atd., obraci se nase vyzkumy vSak jinym smérem. Chceme védéti: co je extraktem a
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smyslem fotografie?

Nové vidéni

Co jest opticka kvalita?

Vyvojem &erno-bilé fotografie byly teprve spravné objeveny svétla a stiny a po teoretickych POZ
natcich spravné pouzity. (Impresionismus byl v malifstvi k tomu soubéznou akci barevnou).

Vyvojem vysoce hodnotnym umélych, zejména elektrickych svételnych zdroji, jejich fiditelNOSt
dospélo se k vystupriovanému pouziti plynulého svétla a bohaté odstupriovanych stind a tim k oziveni
plochy, optickému zjemnéni. Toto velké odstupriovani hodnot je podstatnym prostfedkem
optické tvar¢i prace i tehdy, urCime-li se uvaZovati a pracovati nejen v hodnotach Cerno-bilo-Sedych,
ale i v hodnotach barevnych. Cistd barva polozena vedle Cisté barvy, ton  vedle tonu, vyvolava totiz
zpravidla dekorativni, tvrdy a plakatovy dojem. Tytéz barvy ve spojeni se svymi mezitony uvolfiuji
naproti tomu plakatové slozeni a vytvareji jemnégjsi skladbu barevnych u¢ind; c&erno-bilo-Sedym
podanim v8ech barevnych zjev( pfivedla nas fotografie jak v Sedé, tak v barevné Skdle - k poznavani
nejjemnéjSich valérovych rozdili. To jest nova kvalita optického vyrazu, prevySujici dosavadni standart.
To je ovSem pouze jeden bod z mnoha jinych. Je to bod, pfi némz mizeme podcitati spiSe s vnitfni
schopnosti dopracovati se optickych ugind, spiSe s funkci stranky vyrazové, umélecké nez se zo-
brazovaci funkci tvorby, prozatim aspori.

Josef Slansky: Nové cile.

(K vystavé Klubu amatért v MI. Boleslavi). Fotograficky obzor, 1928, s. 84.

(...) Impresionisticka fotografie, dnes hladsana, nema moznosti dalSiho vyvoje, stava se neuzitec-
nou, nebot nesleduje, kromé libivosti, zadného cile. Je to dost paradoxni, ze v dneSnim shonu Ziv-
ota, kdy nepokojny ¢Clovék hledd, jak by vystihl zevngjsi svét, jak by jej v sobé pretavil, jak by si
priblizil rGzné obory lidského snazeni, jen fotografie se dne$Sku Uplné odcizuje, a¢ prece je schopna
objektivné podati zevngjsi svét. Chce-li se fotografie zaraditi do dnesSniho svéta, musi zaditi uplné od
zacatku.

Impresionisticka fotografie pohled ¢lovéka do okoli umysIné zastira hlavné proto, ze chce byti
uménim.

Ve vSednosti dne neuvédomujeme si krasu pfedméti, nas obklopujicich. A jsou pres to kras"€-
Dlouhou zku$enosti nabyla lahev, sklenice, pohar, dzban atd. svého standardniho tvaru, ktery
se nebude nikdy meéniti, nebot ma ucelny tvar. Ofotografujeme-li pfedmét tak, jak jej lidé denné vidi,
zUstane dale nepovsimnut. Jeho puUsobiva krasa vynikne, dame-li pfedmét do nezvyklé polohy nebo
osvétleni a dame-li mu prostorové umisténi.

Tim vznikd fotograficky obraz, ktery casto vidame ve filmu a kde také najdeme plno
pouceni. Kazdy fotograf ma tak zacinat, aby se naucil znati bohatost tvart, uvédomil si, jak tvar
prfedmétu se jevi rizné vlivem osvétleni, a tak doSel k fotografickému mysleni a nazirani. My lidé
vidime svét vnitfrnim zrakem. V oku se sice tvofi obraz obdobné jako ve fotografickém aparatu, ale
vlastni vidéni nastdva v mozku, kde se vjemy sdruzuji s predstavami jiz dfive nabytymi, ¢imz se naSe
vidéni stava relativnim. Naproti tomu aparat vidi absolutné, a deska prosté registruje. Pfi fotografovani
musime si uvédomovati, co je na pfedmétu absolutniho, a co jsme svym vnitfrnim zrakem na néj v-
nesli, ¢ili musime se nauditi hledéti na predmeét fotograficky. To je prvni krok k fotografickému umeni,
které je svétem pro sebe a ma jiné zakony, nez jind umeéni vytvarna. DalS§im krokem
jest ujasnéni prostorového rytmu na zakladé dojmu odpozorovanych; rozlicné assimilovanych a pre-
jatych z vytvarného uméni.

Predstavy vékem potvrzené mohou nam byti voditkem. Predstavou stati¢nosti je kolmy ¢-
tyfstén, lyricky prvek je v konstrukcich z vejcitych, vodorovnych a rovnobéznych utvard nebo z tro-
juhelnikd, mirné sklonénych. (...)

Alexandr Hackenschmied: Fotografie ve Stuttgarté.
Fotograficky obzor 37, 1929, s. 115.

(...) Ukel svéti prostredky. Fotografickad technika je mnohotvarna. Tvrdého zpracovani, ostré i
neostré (ne mékké!) kresby, obrazového a vyskového uhlu, Sikmého fezani obrazu, surimpresse, ha-
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lace, potlacené citlivosti k barvam atd. Ize uziti jako vyrazu. Prevlada detail, nadzivotni zvétSeniny de-
tailu. Mé&kké kresby nevidime. Ostrost je vzruSujici zazrak fotografie. (...)

Alexandr Hackenschmied:
K vystavé nové Ceské fotografie v Aventinské mansardé.
Pestry tyden, 1930, €. 5, s. 12.

Marco Polo dneSka musil by byt fotografem. A bylo by pak po jeho slavé, nemél by co vypravéti.
Polomér obzoru roste, zemé je docela mala kulicka. Nase o¢i jsou vSude. Nezdala by se vam ¢&in-
ska zed néjak povédomou, kdybyste pred ni poprvé stanuli? - Tolikrat jste vidéli cely svét na fo-
tografiich! Potud fotograficky dokument. Je tu vS8ak je$té basnik. Ma v ruce fotoaparat. Nema vlajici
kravatu, zato vSak bystré o¢i. Neznamé pevniny nejsou jen za ocedny, ten muz vidi je i kolem sebe,
na tak vSednich vécech - ani byste netusili. Basnici maji mnoho slov a jen si vymysli. Ten zde ma
jen svétlo a stin a pak véci jak tu jsou, mnoho véci, jimz nemizeme ni¢eho pridat ani ubrat. VSe
krasné jest jiz na zemi, neni tfeba ddavati se unaset fantasii do pomysinych zahrad. Muz s fotoa-
pardtem ani nestaCi ukazovat prosté krasy svéta. Fotografie zUstane vzdy dokumentem. Nékdy
uzite€énym, nékdy jenom krasnym. Pouze sentimentalni deformace a lez tu nemaji mista. Fotoaparat
je nebezpe€nou zbrani jenom v rukou téch, ktefi vidaji zapady slunce v pravé poledne.

Eugen WiSkovsky: O obrazové fotografii.

Foto, 1929.

Na divaka ma fotografie plsobiti dojmem zcela specifickym, jehoz hlavni psychologickou slozkou
jest prekvapeni. Tato senzacnost fotografie lezi v novém neobvyklém zrakovém chépani objektu. Prvni
prekvapujici dojem se u divaka vyrovnava s tou meérou, jak se divdk s novym zpusobem vidéni mo-
tivu seznamuje. Tu se uplatni vnitfni kdzen obrazu, jeho kompozice, jez musi uspokojovat. Kazda do-
bra fotografie musi vS8ak prinésti divaku néco nového (at v nazoru na véc ¢€i v kompozici) jinak nesto-
ji za to, aby byla délana. (...)

Edward Weston

Camera Craft, 1930, ¢. 7.

Mozna, Ze tohle piSu jen pro malou skupinu lidi, mozna jen pro jediného clovéka. Vic také
necekam. Tém nékolika i tomu jednomu bych chtél Fici: USte se myslet fotograficky a ne prostred-
Uvédomte si omezeni, ale i moznosti fotografie. Umélec neomezeny tvarem, do néhoz musi vlozit
svlj pavodni cit, by nemohl tvofit. Fotograf musi vyreSit sv(j problém a byt pfitom omezen formatem
svého aparatu, ohniskovou vzdalenosti objektivu, urcitym stupném citlivosti desky nebo filmu a pro-
cesem kopirovani, kterého uziva. V ramci téchto hranic Ize fici dost; vic nez bylo dosud fec¢eno
- nebot fotografie je mlada.

Nesnazi se obhgjit svij zplisob. Argumentovani prozrazuje ustrnulou mysl toho, kdo jej pou?'Vés
jediny zpUsob jak rlst je v8ak neustrnout na misté a ochotné vitat kazdou zmeénu. Osobni rist je to
nejdulezitéjsi. Ne proto, aby c&lovék prerost nékoho jiného, ale sama sebe; aby byl vétsi nez
loni nebo vEera. Kazdy z nas je v urCitém stadiu vyvoje; jak jednotvarny by byl svét, kdybychom
vSichni mysleli stejné.

Néktefi z vds se budou pamatovat na mé fotografie z obdobi prfed patnacti lety a nékomu se

kde krasné poetické dojmy znamenaji vic nez estetickd krasa véci samé.

Edward Weston
The Art of Edward Weston, M. Armitage, New York, 1932.
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Jenomze sebevyjadreni je iluze, pfi niz si umélec namlouva, ze mize vymyslet a tvorit ne-
existujici formy. To nejabstraktnéjsi umeéni je totiz odvozeno od tvarl nachdzejicich se v pfirodé; a ty,
jsou-li ,vykladany" zaujaté, mohou skoncit v nesmysinych prekrouceninach ... Fotografie mlze pfib-
lizné odpovidat realité, ale nemuze dosahnout naprostého realismu. Na druhé strané vSak extrémni
oddaleni od zaznamu faktl je mozné a dulezité u takzvané pfimé fotografie. Fotograficky aparat nere-
produkuje pfirodu, alespori ne tak presné jako naSe oci, které jsou pouhym prostfedkem; divaji se
stejné neosobné jako objektiv a musi byt fizeny stejnym rozumem a dovednosti, jez ovladaji aparat
nebo jakykoli jiny nastroj.

Mam jen jednu vyhradu pfi urdovani fotografického objektu: Fotografie by nemélo byt uzivah©
tam, kde je jasné, Zze mohlo byt dosazeno srozumitelng&j$i komunikace jinymi zplsoby. Jinak nemam
zadné teorie, které by ovliviovaly mou praci; teorie nasleduje praxi - nikdy neni soucasti tvorivého
procesu. Logika s sebou pfindsi opakovani a jednotvarnost stalosti, zatimco zivot je v neustalém po-
hybu a zméné. Porozuméni nelze dosahnout ziskani informace, ale pIné prozitym zivotem a praci.

Walter Benjamin: Struéna historie fotografie. (1931).

Dilo a jeho zdroj, Odeon, Praha 1979. (Nebo: Malé dejiny fotografie. V: llumindcie, Kalligram, Bratislava
1999, S- 160 - 175).

Historické, nebo chcete-li, filosofické otazky, tykajici se vzestupu a padu fotografie, zlstavaly po
cela desetileti bez zvlastni pozornosti. A jestlize se jimi dnes zaciname zabyvat, pak jsou ktomu
velice dobré duavody. Nedavné studie vychazeji z udivujici skutecnosti, Zze nejkrasnéjsi kvéty fotografie,
dile Hillova, Cameronové, Hugova a Nadarova, se objevuji v prvnim desetileti existence fotografie -
v desetileti, které predchazelo jejimu zprdmysinéni. | v tomto obdobi bylo plno trhovcl a Sarlatana,
ktefi ovladli novou techniku kvuli zisku; to se jim opravdu podafilo v masovém méfitku. Ale tito Sar-
latani patfili spiSe do trzni sféry s jejimi tradi¢nimi praktikami, kde byla fotografie vzdy jako do-
ma, a nikoliv do sféry pramyslu. Primysl dobyl tuto oblast vizitkovymi fotografiemi, jejichz prvni
vyrobce se pfiznacné stal milionarem.

Neprekvapuje, ze fotografické praktiky, které dnes poprvé usmérfiuji na$ pohled zpét na tent©
rozkvét v predprimyslovém obdobi, se ukazaly byt nepfimo spjaty s krizi kapitalismu. To vSak nez-
namena, ze kouzlo téchto starSich fotografii, které se objevuji posledni dobou v Upravnych svazich,
nam mulze poskytnout zevrubny pohled na podstatu fotografie. Pokusy zvladnuti tohoto tématu po
strance teoretické byly az doposud velice zjednodus$ujici. V minulém stoleti nemohla zadna z &etnych
debat na toto téma vybo it z potupného schématu, o némz si Ize u€init pfedstavu ze zplsobu, jakym
se Sovinisticky platek Leipzige Stadtnachrichten snazi paralyzovat francouzské umeéni: ,Snaha zmoc-
nit se pomijivych odrazenych obrazd je nejenom nesmysina, ale jak ostatné ukazalo zevrubné
némecké proSetfeni, samotna touha toto &init je rouhanim. Clovék byl vytvofen k obrazu bozimu a
obraz Boha nemuZze zachytit zadny lidmi sestrojeny stroj. Pouze bozsky umélec, bozsky inspirovany,
se smi odvazit ve slavnostnich okamzicich, kdy z vyssi moci jej jeho duch k tomu vyzyva, re-
produkovat bozské - lidské rysy, ale nikdy pomoci mechanickych pomucek". Zde vystupuje ve vsi
své tézkopadné hrubosti Sosacké pojeti uméni, odmitajici jakoukoliv technickou uUvahu, presto vSak
tusici svou zdhubu s provokativnimi nastupem nové techniky. Nicméné bylo to pravé toto fetisi-
stické pojeti uméni, s nimz zapasili teoretikové fotografie témér celé jedno stoleti, samoziejmé aniz
by dosahli sebemensiho vysledku, nebot jim neSlo o nic vic nez ziskat pro svého fotografa ,povéru-
jici listiny" od soudcovské stolice, kterou fotograf sam prevratil.

Divejte se na takovy obrazek dostatecné dlouho a uvédomite si, nakolik se znovu sesly prot'k‘
lady: ta nejexaktnéjsi technika je schopna dat svym vyrobkim magickou hodnotu, kterou namalovany
obraz navzdy postrada. At je fotograf jakkoliv zrucny, at jakkoliv peclivé vybira pézu svého modelu,
divak vzdy pociti neodolatelné nutkani, hledat drobouckou jiskficku nahody, okamziku, ve kterém
skute¢nost, takova jaka byla, vtiskla svij charakter obrazku; najit ten nepatrny bod, v némz se v

bezprostfednosti toho davno minulého okamziku ulozZila budoucnost tak presvédcive, ze ji
muzeme znovu objevit. Je skute¢né rozdil v povaze véci, kterd promlouva k fotoaparatu a
kterou zachycuje na$ zrak. Rozdil je predevS§im v tom, Ze namisto prostoru proniknutého lid-

skym védomim se zde objevuje prostor, na néjz je plsobeno nevédomky. Je napfiklad mozné ale-
sponi zhruba popsat zpusob néci chuize, ale je zhola nemozné vypovédét cokoliv o tom zlomku
vtefiny, kdy osoba ,pravé zacina jit". Fotografie se svymi rozmanitymi pomUickami (objektivy,
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moznosti zvétSeni) je schopna tento moment odhalit. Fotografie prvné odkryva optické podveé-
domi, pravé tak jako psychoanalyza odhaluje podvédomi instinktivni. Struktura hmoty nebo bunécné
tkane, kterymi se pfirozené zabyva technika a Iékarstvi, je mnohem tésnéji spjata s fotoaparatem nez
s atmosférickou krajinou ¢i s expresivnim portrétem. Soucasné fotografie odhaluje v tomto materidlu
fyziognomickou stranku, ktera se skryva v téch nejmensich vécech: zvétSena fotografii je schopna
formulovani, a tak ukazuje, Ze rozdil mezi technikou a magii je zcela zalezitosti historické zaménitel-
nosti.

Jednu véc v8ak nepochopil ani Wiertz, ani Baudelaire - a to byly pravé moznosti, které tkvi v
samotné autenti¢nosti fotografie. Této autenti¢nosti nelze nikdy dosahnout pomoci reportaze piné frazi,
které ve &tendfi vyvolavaji pouze verbalni asociace. Fotoaparat se stava stale mensim, stale schop-
néjSim zmocnit se prchavych a skrytych obraz(l, které jsou s to Sokovat asociativni mechanismus po-
zorovatele tak, Ze tento mechanismus zcela vyfadi z €innosti. V té chvili musi vstoupit na scénu tit-
ulek a vytvorit tak fotografii, ve které se realizuji Zivotni vztahy a bez které by fotograficky vytvor u-
vizl v pfibliznosti. Ne nadarmo byly Atgetovy fotografie srovnavany s fotografiemi znazorfiujicimi dej.
Ale copak se v kazdém koutku naSich mést neodehrava néjaky déj? Neni snad kazdy
kolemjdouci hercem? Neni snad uUkolem fotografa, ... aby na svych fotografiich odhalil vinu a jmen-
oval vinika? ,Analfabetem budoucnosti”, fekl kdosi, ,nebude ten, ktery nezna abecedu, ale ten, ktery
neumi fotografovat"....

Walter Benjamin:
Umelecké dielo v epoche svojej technickej reprodukovatelnosti.
lluminacie, Kalligram, Bratislava 1999, s. 194 - 225. (Nebo: Dilo a jeho zdroj, Odeon, Praha 1979).

S fotografiou sa prvy raz v procese obrazovej reprodukcie odlahcila ruka od najddlezitejSich um-
eleckych povinnosti, ktoré odteraz pripadli len oku hladiacemu do objektivu. Kedze oko u-
chopuje rychlejSie nez kresliaca ruka, proces obrazovej reprodukcie se tak Uzasne urychlil, Ze mohl
drzat krok s hovorenim. (s. 196)

Okolo roku tisicdevatsto dosiahla technicka reprodukovatelnost &tandard, na ktorom nielen 2€ Si
zacala prisvojovat subor tradovanych umeleckych diel jako svoj objekt a podrobovat ich pésobenie
najhlb$im zmenam, no vydobyla si medzi umeleckymi postupmi viastné miesto. Ni¢ nie je pre Studi-
um tohoto $tandardu poucnejSie nez to, jako jeho dve rozlicné manifestacie - reprodukcia umeleck-
ého diela a filmové umenie - spatne pdsobia na umenie v jeho tradovanej podobe. (s. 196)

Aj pfi najdokonalejSej reprodukcii odpadava jedna véc: Tu a Teraz umeleckého diela - jeho
jedinecné bytie na mieste, kde sa nachadza. Na tomto jedineénom byti a na ni€om inom sa
odohrali dejiny, ktorym bolo umelecké dielo podrobené pocas svojho jestvovania. ... Celd oblast
pravosti sa vymyka technickej - a prirodzene nielen technickej - reprodukovatelnosti. (s. 197)

Technika reprodukcie, dalo by sa vSeobecne formulovat, uvolfiuje reprodukované z oblasti tradi-
cie. Tym, Ze reprodukciu rozmnozuje, nahradza jej jedinecny vyskyt vyskytom masovym. Atym, Ze
dovoluje reprodukcii vyjst v Ustrety vnimajucemu v jeho momentalnej situacii, aktualizuje to, ¢o sa re-
produkuje. (s. 198)

Antonin MatéjCek: Apothedzy.
Vladimir Zike$, Praha 1932. (Preti$téno: Listy o fotografii 1994, &. 1, s. 30 - 33. ITF FPF SU, Opava
1994).

Od svého zrozeni je vazana fotografie estetikou malifského umeéni a sdili s jeho vyvojem, chtic
nechtic, vSechny promény slohového citéni a nazirani. Fotograf, pokud neni pouhym
femesinikem, byl a jest podnes zakem malife, ktery mu razi cestu vytvarného nazirani na svét, ktery
ho u¢i konstrukci obrazu...

Zdalo by se, ze fotografie mohla sledovati na této cesté jen ten umélecky proud, jehoz pod-
statou je realistické nazirani na umeleckou ulohu, ale vyvoj fotografie poslednich dvaceti let doklada,
7e nechybi ji ani odvaha vniknouti za malifstvim do oblasti obrazotvornosti a tvorivosti od reality z-
na¢né odpoutané. Pres tyto zajimavé vypady za hranici vlastnich moznosti jet a zUs-
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tane fotografie prostym interpretem skutecnosti a v tomto sméru kynou ji umélecké moznosti tim
vétsi, ze moderni malifstvi samo vyklizi od let toto pole, ponechavajic je fotografii jako jeji vlastni pu-
sobisté.

Byl to fotograf amatér, ktery byl v tomto obdobi dobyvatelem novych hodnot uméleckych...Své
motivy nachazel fotograf impresionista jako jeho druh malif, kudy Sel. Novy fotograf nevahal zmocni-
ti se motivu v jeho optické totalité i za cenu znasilnéni zdanlivé nezrusitelnych zakonl obrazové op-
tiky. Zdvihal a daval klesati kamefe, nevyhybaje se nadhledu nebo podhledu na motiv, vyuzival hry
linearni perspektivy k dosazeni slozitych a hybnych pohledl na pfirodu a svét.

Ve svém uhrnu jest fotografie jako umeéni ve své posedni vyvojové fazi plod impresionalistiCkéhO
realismu, ktery se ve vytvarném umeéni samém ji prezil. Obrat malifstvi od realismu k
umeéni abstraktnimu, ktery nastal okolo r. 1910, ponouka sice, aby se pokusila i fotografie o]
aplikaci novych vytvarnych zasad, le¢ povaha fotografického procesu sama vzpira se pokusim o ro-
zluku fotografie se skutecnosti.

Zkusenost tolika desitileti u&i, Zze i fotografickym objektivem vidény obraz jest trvaly zdrojem €S-
tetického pozitku, jehoz reprodukéni cena tim vice stoupa, ¢im vice se vzdaluje malirstvi prepisu
skutecnosti.... Fotograf muze do skuteCnosti otvirati pohledy nové, obnazovati strukturu pfirody v ne-
jraznéjSich optickych souvislostech. Moderni optika dovoluje mu dale hledati umélecky vyraz v ciré
kréase obrysu, v dynamickém napéti objemu i ve svételném souboji tonovych ploch a plani. Fotograf
umeélec jest a zlstane spiSe lovec namétd nez jejich tvlrce, nez jeho osobni zaloZeni bude
vzdy predurCovati volbu motivu. Vad¢i mySlenka, pfedem pojaty zamér bude fiditi jeho vypravy za
krasou a vyrazem.

Jan Mukarovsky: K estetice filmu.
(1933). In: Studie I. Host, Brno 2000, s. 442 - 454.

Neni jiz nutno, jako byvalo jesté pred nékolika malo lety, zacinat studii o estetice filmu
dukazem, ze je film uménim. Ale otdzka po poméru mezi estetikou a filmem nepozbyla dosud  ak-
tualnosti, nebot v tomto mladém uméni, jehoz vyvoj je jeSté stale zneklidriovan proménami technické
("strojové") zakladny, se mnohem silngji nez v uménich tradi¢nich pocituje potfeba normy, o kter-
ou by se bylo mozno opfit at ve smyslu kladném (tim, Ze se plni), at ve smyslu zaporném
(tim, Zze se porusuje). Filmovi umélci maji pfi praci nevyhodu pfili§ Sirokych a nerozriiznénych moznos-
ti.

...teprve objeveni zabéru zplsobilo, Ze film prestal byt ozivenym obrazem. Technika zabéru vsak
pUsobila zpétnym vlivem i na samu techniku fotografovani. Jednak bylo ji upozornéno na zajimavé

moznosti pohledu zdola a shora pfi obchazeni predmétu ze vSech stran, jednak, a ze-
jména, byla zabérem vytvorena technika detailu. Obrazova pusobivost detailu zalezi \Y
neobvyklém pfiblizeni véci ..., prostorova jeho plsobivost je pak dana dojmem c&astecnosti o-
brazu, ktery se nam jevi jako vysek z trojrozmérného prostoru, pocitovaného pred obrazem a
po jeho stranach. Predstavme si napt. ruku danou jako detail; - kde je osoba, ke které tato ru-

ka nalezi? V prostoru, mimo obraz.

Bohumil Markalous: Fotozurnalismus.

Propagacéni letdk Pestrého tydne, 1928. (Citovano podle Jifiho JeniCka: Fotografie jako zfeni svéta a
sivota, Praha 1947, s. 99).

(...) Chcete-li cokoliv zaslat redakci, zamyslete se a ptejte se sam sebe, z jakého titulu, z jakého
SirSiho, obecnéjSiho divodu by mohla redakce snimek otisknout. Tém, ktefi jsou zaujati svou osobou,
svym prostfedim, davame recept. Podle americké statistiky Ctou casopis, jako je na$, &tyfi osoby.
Muazeme tudiz pocitat se 100.000 ¢tenar(. To je masa lidi, kterd zaplni Vaclavské namésti. Predstavte
si, ze stojite na muzejni rampé, tvafi v tvar 100.000 lidi a drzite v ruce snimek, ktery nam chcete
poslat s témito radky: ,,O¢ekavame, ze jisté uvefejnite a tak nasi drahou tetinku potésite..." Redakce
v8ak nechce potésit jen jednoho &tenare, jednu rodinu, pét, deset, padesat, sto pratel, nybrz co ne-
jvétSi okruh - pokud Ize vSech 100.000 ctenard.
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Lubomir Linhart: Socialni fotografie.
Praha 1934, s. 8 - 9, 34 - 35, 69, 72.

(...) Pojem ,socialni fotografie" je vlastné velmi nejasny a malo vystizny, tfebaze se mu jiz i
na podkladé té pomeérné kratké tradice, kterou u nas ma, rozumi jakozto oznaceni pro protiméstack-
ou proletafskému uméni se blizici fotografii. Ve skute¢nosti i méstacka fotografie je socialni fo-
tografii, i ona ma svou socidlnost, svou socidlni funkci, kterou ovSem at védomé nebo nevédomé s-
louzi burzoasii, jak si uvedeme a dokazeme dale. Budeme si tu v8ak nadale oznacovati pod pojmem
socialni fotografie takovou fotografii, kterd si je jasné a vyslovené védoma své socidlni funkce a s-
tavi se ji pfi tom na stranu proletariatu. (...)

Chceme-li odpoveédéti na otézku, o¢ jde socialni fotografii, mizeme v podstaté fici:

O vyjadfovani svéta a skutednosti v jejich Uplnosti a protikladech pod zormym Ghlem dialekticko-
materialistického svétového nazoru, o zarazeni fotografie jakozto aktivni zbrané, pulsobici ve smér-
nicich tohoto svétového nazoru nejen uméleckou formou, nybrz soucasné i novym, tfidné chapanym
a tfidné vyjadfovanym obsahem, do fronty boje proletariatu za jeho tfidni osvobozeni. (...)

Dialektické rozfeSeni ukoll socidlni fotografie pak vede ke tfem moznym zplsobim fotografiCké
prace:

1. K syntetické fotografii. 2. K fotomontazi.

3. K fotoserii (serii ¢i cyklu fotografii). (...)

Fotograficky aparat, ¢oCka a citlivd plocha, je prostfedkem fotografovi, jakozto tfidnimu sub-
jektu, k vyjadreni urcitého jevu tak, jak chce, abychom jev vidéli. Fotograficky objektiv ve skute¢nos-
ti nikdy nebyl sam o sobé objektivni. (...)

Jindfich Styrsky: Surrealisticka fotografie.

Ceské slovo 27, 30. 1. 1935, &. 25, s. 10. Pretisténo in: Jindfich Styrsky: KaZdy z nds stopuje svo-
ji ropuchu. (Ed. Karel Srp), Thyrsus, Praha 1996, s. 111 - 112.

Jediné, co mne dnes na fotografii pfimo fanaticky laka a co mne zajima, je hledani nadreality
utajené v pfedmétech skute¢ného Zivota. Tato snaha ovSem vylu€uje jakykoli esteticky for-
malismus, ktery surrealistickou fotografii pfimo rusi, a vyluCuje jakykoli zdjem o abstraktni fo-
tografii a fotografii bez objektivu. Surrealisticka fotografie neni fotografii abstraktni. Proto je v zasadé
pochybené povazovati - jak se to u nas z neinformovanosti stalo - prace brnénské fotoskupiny
péti za surrealistickou fotografii. To, co tato fotoskupina déld, je prachobylejnd  estétska fotografie,
Zijici z kouzel Man Raye, Moholy Nagyho atd.

Zacatky surrealistické fotografie, tak jak my ji rozumime a jak ji vidite v Manesu, jsou spjaty
nerozluéné s predméty, jez jsou demodé, s predméty vzpominkovymi, bizarnimi, jako jsou na priklad
holicské panny, ortopedické nohy atd. Tyto predméty ukryvaji v sobé latentni symboliku, kterou
obycejny zpUsob zabéru zdlrazriuje a ¢&ini je, jak pravi V. Nezval ,podobnymi krajné hmotnym a tézko
uchopitelnym obyvateldm snG". Cely problém fotografovani je v tom, byti sam prfedem prek-
vapen pfi nalezu urcitého pfedmétu a domyslit tento nalez ve smyslu surrealismu. Nahoda a naladéni
na jisté predméty hraje tu ovSem velikou ulohu.

Také my ovSem nezlstaneme v tomto svété holi€skych panen a automatu - ktery jsme ob-
jevili a ktery jak uz pozorujeme, se stava potravou fotoamatért - ale nase nové objevy jsou proza-
tim na$im tajemstvim. Co se ty€e technickych véci, pracujeme tak, abychom docilili co mozno nej-
mensiho zkresleni syzetu, at uz zkresleni svétlem nebo zabérem - syzetu, jenz mél silu sam se
prihlasit.
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Bohumil Markalous: Fotografie - uméni?

(Svétozor usporadal anketu "Je fotografie umeéni?"), Pritomnost Xlll, 1936, ¢&. 38.

Z ankety je vidét chaos v minéni téch, jiz jsou fotografii intimné blizko. Jak potom verfejnost?
Prece v8ak se daji minéni ucastniki rozdéliti ve dvé skupiny. Prva soudi, ze fotografie muze byt
umeéleckym dilem. Druhd, Ze nikoliv.

Zalezi vSechno na vytvoru a nic na pochodu, jimz vytvor vznikl, pravé jako nezdlezi na
Case, jehoz bylo tfeba. Dilo, na némz dvacet let bylo v potu tvarfe pracovano, mize a nemusi byt
dilem uméleckym, pravé jako nacrt tuzkou na mramoru kavarenského stolku, jenz trval nékolik vtefin
a ktery bud zaslouzi, aby byl peclivé vyfiznut, zaramovan a vystaven, galerii zakoupen, nebo smazan
utérkou pikolikovou. Rekneme-li tedy, Ze fotografie vznika prevazné technickym procesem, nefikdme
tim jesté naprosto nic o tom, je-li takovy vytvor umélecky nebo neni. Jaképak je to délitko, jez je
jednou mensi, po druhé vétsi? Ridit se vyhradni &i zadnou Udasti techniky je asi tak, jako bych uznéa-
val za dilo umélecké jen takové, pfi némz by tvlrci pfi praci mrzly prsty. Kdybych védél, ze malif
mél v atelieru zatopeno, neuznal bych za umélecké nic, co by tvofil za téchto nepohodinych okol-
nosti. Takovymi a podobnymi normami presvéd¢uji malifi-diletanti obchazejici kancelare a byty pfis-
lusnika téch stavl, které Ize u nas pokladati za mecenase umeéni. To jsou lékarnici, zubni lékafi a
technici, feditelé zalozen a dirigenti venkovskych filidlek bank. Ti podporovatelé uméni daji se s-
nadno presvédcit, ze dilo jen opravdu umeélecké, protoze tvirce jejich ma Spatné boty, protoze ma
pét déti a protoze pfijel a tahl se s balikem umeéni zdaleka a nema uz na drahu.

Nelze zamérfovat, srovnavat rizné umélecké obory, jez jsou autonomni svéty, nelze ani rlizné
druhy obrazového vyrazu misit, kdyz pfece vime, co jich je, at na zdi, platné ¢i papiru, od mosaiky,
fresky az po nacrt tuzkou. Konec koncl kazdy jednotlivy obraz je svépravny, ideové uzavreny
celek, ktery zada, aby byl posuzovan sam pro sebe.

Je tedy moZno stavét vedle sebe Rembrandta a fotografii amatérovu a fici - tam to je umgn
dilo s velkym D - a tohle tady? - je paskvil na vSecko, co se jmenuje umélecky obraz a nadto véc,
kterou udélal pan Zeiss se svymi precisnimi ¢ockami.

Vzpomefime na hadky o filmu, zda je uménim ¢&i nikoliv. Dnes uZ nikdo nemukne. Nesmime S€
ani ptat, zda je vyhodné snazit se rozSifovat beztak Uzkou oblast hmotné vyraznosti, az v budouc-
nosti vznikne cokoliv, co muze byt zamérné fizeno, vystavéno, vytvoreno, co dovede mluvit tak &i
onak o ¢lovéku. A je-li to zprvu pfizemni, pracné, imitujici, propracuje se zahy k okraji uméni
nebo i do jeho stfedu. Tak ostatné vznikla uméni vSecka, bez vyjimky. Musime proto vitat kazdy h-
motny i nehmotny prostfedek, musime se svym vidénim propracovat do jeho zplsobu, do jeho zvlast-
niho svéta, musime se naucit brat, co dava a myslit, co dat muze.

Uz proto si verejnost fotografie nevazi, ze to neni ru¢ni malba, a¢ se to nékdy podoba. Co je
udélano rukou, bez jakékoliv technické pomtcky (i kdyby to bylo pouhé pravitko) - tomu patfi uc-
ta. Pékna, rovna ¢ara od ruky - klobouk dolt pred takovou dovednosti, ¢ara podle pravitka - pohrdani
pro snadnost. Tam vyS8Si dovednost, tady mechani¢nost, technika. V nasem pfipadé: délat obrazky
méchatou skfifikou plnou kolecek a pacek? Naridis, stiskne$ - a je to. Uméni? Vylouceno!

S takovymto pohodinym, starobylym tfidénim umén a neumén uZ nevystadime, protoze statickd
fotografie, timze pravem jako pohybova (s velmi slozitou masinérii), je dnes s to pronikat za kon-
venéni pravdu, nad vulgarni realitu, za kruh zku$enosti.

Je véci &asu, aby nékolik part odi, zasnoucich nad vytvory modemi fotografie, mohlo sugefovat
sva vidéni SirSimu okruhu, tém, jes$té ne dost vidoucim, nebo nevidoucim.

Jak uz je historicky bé&h véci. Otazka upravena podle analogie moédy: »Co se letos nosi”,
vyznéla: ,Co se nové vidi o¢ima?" Ale az bude vétSina ,vidét", bude zase nova hrstka citlivych
nepochopitelné zasnout nad novymi hodnotami, jichz se verejnost pfi nejlepsi vali nemuze dopa-
trat. Nakonec zas uvéfi, jako tolikrat, v tom staletém, ba tisiciletém vyvoji lidského vnimani, a
tim okamzikem jejich oci proziou. Tak tomu bylo vzdycky, protoze oci umélcu predbihaji vyvoji. V
novém, obecnéji rozSifeném vidéni je vzdy porce autoritativnosti, sugesce a nasili.
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(Bohumil Markalous): Je fotografie uméni?
Svétozor XXXVI, 16. Cervence 1936.

Fotografie - uméni ? Nazorné: Predstavme si trh a v kazdé boudé jinou miru, sahy, palce, ¢eské
lokty, védra, mazy, zejdliky, galony, arSiny. Zmatek. Neni jednotné miry. Takovy zmatek je s pojmem
uméni. Bud za umélecka povazujeme jen téch nemnoho dél, ktera jsou nejvySSim vypjetim, vr-
cholem dgjinné lidskych snah po pfiblizeni transcendentna pomoci slova, kresby, malby hudby, nebo
za umeleckou mame kazdou vyssi, inteligentni, mimofadnou dovednost, tedy také dila technicka
a tfeba i akrobacii, kucharstvi a umélecké valcové mlyny. Co je mezi témito dvéma poly, je ne-
jrozmanitéjsi naplii promyslenych vyrazud, vkusnych sdélnosti, pozoruhodnych vyboju
vyjadfit nepoznatelné: nescislné dél literarnich, hudebnich, vytvarnych, technickych, vytvord osamo-
cenych, naprostych, komornich, ¢i zase polouzitkovych nebo zcela uzitkovych. MUj osobni nazor jest,
aby se slovem umeéni co nejvice Setfilo. Aby se tento pojem daval zas na své misto, tam, odkud
se odloucil, historicky, od nabozenstvi, feknéme obecné: od oblasti metafysicna. Mizeme miti tedy
miru: hodnoty iracionelni. Dava mi je muj oblek, zidle? KrejCovstvi, truhlarstvi, neni uméni. Dava ji
vtipné, vkusné postaveny délnicky domek, vila? Stavitelstvi, architektura, neni uméni. Kostel, monu-
mentalni pomnik. Architektura mlze se blizit uméni. Reportazni fotografie? Nikoliv. Ale veskeré s-
nimky Man Rayovy, Moholy Nagyho, naseho Hackenschmieda, Funkeho? Ano, blizi se tomu, co tvofi
smysl| dila umeéleckého. Indukuji iracionalno. Samy. Impulsivné, jakozto objekty. Jina situace
bude, jestlize tézisté impulsu iracionality je ve mné jako nazirajicim subjektu. Pak mohu umélecky vni-
mat prosté vSecko, i své duSevni stavy, vlastni télo, oblek, restaurac¢ni obéd, barvotiskovy ky¢,
lidi, domy a tfeba i vzduch. Surrealismus napf. vyzaduje hodnou miru téchto subjektivnich schopnosti.

Josef Capek: ...a pfiSel Michal a v&echno to rozmichal...
Pritomnost, 1936, s. 635 - 637.

Ctendre, kterého by to zajimalo, prosim, aby si precetl &lanek B. Markalouse ,Fotografie -
umeéni?" v 38. Cisle Pritomnosti. Byla anketa na toto téma v ,Svétozoru" a Markalous k ni
vyslovuje své minéni a poznamky. S velkym potéSenim jsem si kdysi precetl jeho ,VeCery na slam-
niku", ale - bez urdzky - uz davno jsem nezazil tak zatrapeny galimatyas, jako je ten jeho c¢lanek.

Pfipominam, co Markalous na zadatku pravi: »abych oznagil ngjaky vytvor za umélecky, ~ Musim

prfece vychazet z podstaty a touto podstatou v nasem pfipadé jest: dava-li dilo hodnoty duchovni,
nebo nedavd." - Nenachazim vS8ak v celém jeho ¢lanku ani jediného fadku o tom, jaké a které hod-
noty duchovni fotografie poskytuje.

Snad to tedy mini Markalous s uméleckosti fotografie néjak tak: piSe-li se basen perem a

inkoustem, maluje-li se zinkovou béli a rumélkou, pro¢ by nebylo mozno basniti i malovati také i fo-
tografickym aparatem? - | ovSemze; v tom smyslu je mozno dokonce bdasniti i malovati,
pretvareti svét i modernim inzenyrskym pokrokem, malovati kolejnicemi, technikou, pétiletkami i
véle¢nou strategii. To vSechno dava nam nové zkuSenosti a ovSem pfilezitost zasnouti. Ale sotva Zas-
neme tu zrovna nad timtéz, ¢im jima nas k Uzasu umeni.

A vezméme i co nejvytecngjsi fotografii, dejme tomu tfeba Michelangelova Mojzise, vytvoreNou
v8emi kouzly moderniho fotografického umu, ktery jisté neni maly, s finessami, které je co nejvyse
osvédCuji na snimcich struktur, zabérh, podhledd i nadhledl, kavarenskych zidli, draténych sit,
sklenénych kouli a ty€inek, paprskl i tfpytivych rotaci, fotografii, ktera skladbou svétla, zvyraznénim,
zjevenim tvaru, struktury i vznosu je hotovym zazrakem fotografického umu, vzdy tu zlstane mezi
vytvorem té sochy a vytvorem té fotografie hodné podstatny a disazny rozdil. Hlouposti, namitne se
mi, to je jen fotografie sluzebna; mluvte o fotografii autonomni, ktera je vytvorem, dilem sama pro
sebe a o sobé! Dobre, pfiznavam, fotograf mize byt ve vysoké mife obdafen smyslem pro dra-
mati¢nost, jakym chcete, smyslem poetickym, monumentalnim, letorou tendenciosni ¢i zase velice
malifskou. Ale mezi nim a vné&jSim svétem vzdy je ten aparat se svou celou technikou, se svym vlast-
nim vztahem k tomu zevnimu svétu; at jakkoliv posluSen zamérl fotografovanych, je to vzdy stroj,
stroj, ktery si vyhrazuje velmi znacny podil vykonu, dila, sém pro sebe. Jestli si nékdo umane nazy-
vati tento vykon radéji uméleckym, je skoro lépe s nim o tom uz ani nedebatovat.
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Jsem toho dalek podcenovati jakkoliv fotografii. Pfifadil jsem ji, jakoz i film, uz pred dvaceti lety
k obvodu uméni, kterému se svymi U¢iny mnohdy pfiblizuje a pfiznal jsem uz tehdy, ze déla mnohé
véci mnohem |épe nez akademicti malifi - hlavné tam, kde je co nejvice svou vlastni technikou,
a ti malifi ni¢im nez technikou a dal uz ne duchem. Ale nevidim zhola zadné uzite¢né pficiny pro¢
nenechati div svého druhu divem a pro¢ mu, bez jakychkoliv rozumnych davodl, nasazovati Stitek
umeéni.

Jindfich Chalupecky

Svétozor, 1936, ¢. 36, s. 491.

Divny to pokrok. A zfejmé, nikdo o néj nestoji. Prosté, pokrok se neuskuteCnuje. Je to uz hezka
fadka let, co uvidél ,nové", ,nezvykle", ,nevidané" tfeba lidské télo - a cely svét - Praxiteles a
Tintoretto a Cranach a jmenujte si kteréhokoli umélce z kterékoli doby a mista, a my, tvrdoSijni za-
ostalci, si na to jeho nové vidéni porad jesté nezvykli a kdyz se divdme znovu a znovu na ty s-
taré obrazy a sochy, citime porad stejné prudky rozdil mezi naSim vidénim obvyklym takového pred-
métu a tim davnym jeho vidénim-zobrazenim, jako kdyz se divame na nejnovéj$i obraz Picassuv.

Vidéni ne lepsi, ne nové, ale jinaké - jinaké ne Casové, ale jinaké svym zpusobem - vidéni, k-

teré vzdy bylo, jest a bude ... ,jinaké", ,docela zvlastni".
A mné se zda, Ze pokusim-li se trochu urciti, jakou ma pro ¢lovéka cenu a jaky smysl, odkud
pochazi a kam mifi toto ,jinaké", ,docela zvlastni" vidéni, slySeni, vnimani, ucitovani, ... Ziti, ze se

dostanete blize k tomu, abychom si mohli fici: co to je uméni?
Otazka po fotografii-umeéni je pak otazkou, zda a pokud muze fotografie zamérné prispivati k to-
mu, aby ¢lovék uskuteCnoval onen zivot jinaky, svij zivot druhy.

V. V. Stech: Estetika fotografie.

V: Pod povrchem tvard. Vaclav Petr, Praha 1941, s. 65.

O to, je-li fotografie umeéni €i neni, veden byl mnohokrate spor, a neni bez uzitku, pokusiti se
znova o feSeni otazky, podrobime-li ji zkoumani zasadnimu.

odpoveéd znéla by asi, ze je uméni tvofenim nové pfirody, a Ze je umeélecké vyjadfovani podminéno
Clovéku vrozenym pudem, pravé tak zakladnim, jako hlad, bojechtivost nebo laska. Z tvaréiho vy-
rovnani vnitfniho napéti ¢lovékova s obklopuijici jej pfirodou vznikaji nové  véci, na existujicim svété
nezavislé. Proti tomu fotografie netvofi sama nové pfirody, nybrz popisuje tu, kterd lezi v dosahu

¢erné komory. Také vSechny sebe sloZzitéjSi procesy negativni a positivni nezvrati okol-
nosti, Zze na pocatku fotografie nestoji niterna tvar¢i prace, ale mechanické, optické a chemické
zachyceni vnéjsiho objektu. Fotografie nevznika tedy vyjadfenim sebe, stvofenim nového pros-

toru jako u umeélce, jemuz je vnéjsi svét pouhou pomuckou vyrazu, ale u ni je podani vnéjsiho svét-
la pfimo jejim ucelem. Nebot fotografii viddne ucel a namét - véc mimo a bez fotografie jiz existu-
jici - a ty urcuji formu jeho podani. Aspon ve fotografii védecké, reprodukéni, portrétni, tedy vSude
tam, kde fotografie vskutku slouzi Zivotu a odkud vzala svoje existencni opravnéni.

Fotografie se snazi zjednodusit slozity pfirodni zjev v dekorativni ténovou plochu jasné pFehled‘
nou, dobre uzavienou a linearné vyvazenou, kde veliké svételné kontrasty ur€uji vysledny dojem naz-
nakového obrazu, jehoz muze uziti divakova fantasie za podklad volného snéni. Predmét mizi v
takovych fotografiich a z napovédi nalady, a vSechny podrobnosti, které urcuji charakter objektu, j-
sou zjednoduSovany v dekorativni naznak nebo se ztraceji v jednosmérné  zesilené reprodukci at-
mosféry.

Jisté nelze upirati mnohym z téchto obrazli Uginnost, vkus, aranzma, hudebni ladéni, poeticnost
pojeti a technickou zajimavost, ale zkoumame-li pficiny jejich efektivnosti, vidime, ze vzdy pocitaji s
asociacemi divakovymi, apeluji na jeho fantasii a Ze nepUlsobi tim, co podavaji, ale tim, co naznacuiji
a sugeruji. Vezméme si ke srovnani s takovou mlhavou fotografii néjaky soumrak Rembrandtay, tre-
bas néjaky jeho intérieur a vidime, Ze je jakoby vystavén z barvy, Ze postupné rostl, Zze tma jej pro-
lind nestejné, ma kouty a stfed, kde se pohybuiji, ba vskutku Ziji. Lépe fotografovana
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forma se nepohybuje, nybrz ustrnula v momentu exposice, a proto také fotografie nema skutec¢né
hloubky, ale prostor je rozprostfen do nepohyblivé, stejpomérné husté a tvarove omezené plochy,
ktera ovSem nema vnitni gradace, ale operuje nanejvysSe stejné plochymi kontrasty svétla a stinu.

Jaromir Funke: Od fotogramu k emoci.

Fotograficky obzor XLVIIl, 1940, s. 121 - 123. (Znovu publikovano v: Jaromir Funke: Prikopnik fo-
tografické avantgardy. Katalog k vystavé Moravské galerie Brno, 24. 10. - 24. 11. 1996, s. 46 - 50).

(...) Fotografie hleda a ve svém hledani experimentuje. Zde jest praplvod fotogramu. Snaha
novych vyvojovych moznostech jde i pé&Sinkami davno zapomenutého promitani pfedmétd na c-
itivou emulsi. Ukazalo se najednou, ze prosté okopirovani ma v sobé prekvapivost a novou  kra-
su. Zhutnély var jest podan konturou, bohata krajkovina rysuje se v Cernobilém podani jako exoticka
kraska, sklo ma pfijemné nuance, obycejné drobnulstky vselijak skombinované evokuji nové dojmy a
podoby zahad vSedniho zivota i apokalypsy. (...) Nelze zachytiti perem v8echny moznosti, které jsou
jesté zaklety v tomto oboru fotografie. Nebot tj. zaleZitosti vykonné fotografie. Nelze také davati zad-
né rady pro tento druh fotografie. Nebot neni-li vlastni predstavivost, vlastni fantasie a vlastniho pro-
gramu, zbyva jen plagiat, ktery hodnotnou véc fedi a zabiji. A to rozhodné neni ucelem, vzdyt Ziv-
ot sam pfinasi stale nové a nové situace i moznosti a zalezi jen na fotografu, aby si svij cil nalezl
sam a délal jen to, co umi a mlze. Vzdyt i prosta figurina postavena pod Sirym nebem se vztazeny-
ma rukama a vlajici rozsochatinou misto hlavy se hlasi vlastnim projevem, ktery fotografie svoji prav-
divosti jen groteskné zdirazriuje.

OvSem samotny zivot pfinasi rizné situace a zdalezi na fotografu, aby si uvédomil, jako
moznosti mu prinasi skutec¢nost sama, je-li vybérem vyrazné isolovana od nezadoucich elementd a
je-li vzajemné konfrontovana. Prostor a objekt maji vlastni rytmus a vlastni fad. Zalezi na fotografu,
aby obé podridil svému Ucelu. Vaclav Navratil to definoval takto: ,Kazda realita ma svoji melodii.
Uméni fotografa znamena zaposlouchati se do melodie pro nas nejnaléhaveéjsi a darovati tu-
to melodii zakletou do irealni dvojrozmérné plochy. Ve fotografii nejde tudiz jen o pouhou technickou
zdatnost, nybrz také a hlavné o basnickou predtuchu béasnického efektu." A zde jest pravé jadro e-
moc¢ni fotografie, kterou prozatim vyvoj vrcholi. VSedni skuteCnost opro$téna od prosté popisnosti,
prechazi fotografickym umocnénim do svéta, kdy osmnacté stoleti, predstavované omselou sochou,
korunuje se vsi vaznosti tovarni komin dneSka, kdy divak se  zamysli nad hrbitovem na ulici, kdy
nase secesni détstvi jest vzkfiSeno pfed vchodem do vily, kde trini bujna sfinga se skromnym
napisem ,Vlasta", kdy schyluje se na hodinach ke dvanacté, kdy nastava plnost ¢asu a kdy vzdy a
v8ude ,Cas trvd" od anno domini, az na véky vékav! (...)

Jaromir Funke: Fotografujte domov.
Ceské fotografie 1940, s. 8, 9.
(...) Proto jest fotografie dokumentem nejen o okolnim svété, ale také dokumentem o svém au-

toru. Nebot pravé tak - jako dnes vidime citovy pomér fotografa k jeho namétu na téchto starych
snimcich - pravé tak jest vidéti pomér autora k jeho praci i dnes, na dnesni fotografii.

Nutno také uvaziti, ze kazdy ¢lovék ma rad svdj domov, svij kraj, své mésto, svou vesnici. A
tim spiSe mél by kazdy pracovnik miti svij citovy pomér ke svému domovu. A mélo by byt py-
chou kazdého fotografa, i kazdého zacatecnika, aby si fotograficky zachytil své nejblizsi okoli,

které dobrfe zna, ty ulice, kudy chodiva, kraj, kde se prochazi. Vznikla by tak velikd série fo-
tografickych snimku, které by dokumentarné zaznamenavaly vSechny udalosti i zmény, jimz tvar okoli
stale podléha. Soustavnou praci dal by se shromazditi ohromné cenny materidl, ktery by
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cilevédoma prace proménila v hodnotny odkaz.

Dne$ek zna jiz velmi dobfe tuto regionalni fotografii a potfebuje ji. Jeji program vznikl pravé 2
této touhy clovéka po zachyceni jeho kraje, nebot jeji podstata zalezi pravé ve fotografovani kraje,
meést, vesnic, staveb, udalosti i Zivota. Zalezi vSak také na tom, aby vysledna fotografie nebyla jen
dokumentem, ale soucasné i hodnotnou fotografii. A o tuto fotogenickou hodnotu jde také - nebot
fotografie je vzdy dokumentem i o fotografech.

Jde o to, aby dany namét byl fotograficky vyjadfen v UuUcinné intensité, aby mél plastické
osvétleni, komposiéni vyvazeni, organické zaclenéni - prosté, aby vynikla rovnovaha mezi fotogenick-
ymi moznostmi namétu a mezi fotografickym vidénim i zpracovanim.

Jest tedy nutno, aby kazdy objekt byl zkouman i kritickym pohledem, aby namét byl prostu-
dovan. Jen proto, aby z ného bylo po strance fotografické vytézeno co nejvice. V regionalni fo-
tografii se musi pracovati systematicky podle povahy namétu, ale sou¢asné i fotograficky - in-
dividualnim zhodnocenim nameétu, umocniti a povysiti jej na zajimavou, dokonalou a hodnotnou fo-
tografii. Nespokojovati se s b&znymi nebo fadnimi snimky, ale hledati nové pohledy na objekt, ob-
jevovati nameét neobvyklymi zabéry, vychutnavati moznosti osvétleni, vyckavati nejpfihodnéjsi situace -
prosté hledati a objevovati. (...)

Eugen Wiskovsky: Tvar a motiv.
Fotograficky obzor, 1940, ¢. 10.

Fotografie ma v sobé ukryto velké bohatstvi vyrazovych moznosti, z nichz dnesni bézna praxe

Cerpa velmi povrchné a neuplné. Prfi¢inou je neznalost téchto vyjadfovacich moznosti a po-
hodlnost, ktera udrzuje predsudek, Ze fotografie ma poslani vyhradné popisné. ... Vidéné naméty
nejsou totiz voleny nahodné nebo povrchné, ale tak, aby vyjadfovaly vlastni citové zaméreni

fotografa. Pak nameét dava impuls k fotografickému fixovani, nebot poskytuje moznost konkrétné
vyjadrfit obecnou predstavu fotografovu - motiv.

Chceme-li tedy proniknout k podstatnym znakim a k funkci motivu, vyjdéme od nepopiratelné
a vSeobecné uznavané zasady, ze dobra fotografie musi byt jednotnym celkem. Pouzijeme-li tu
nazirani a terminologie tzv. psychologie celkl, fekneme, ze musi byt utvarem (tvarem), ti.  mnohot-
nym ¢&lenénym celkem, jehoz jednotlivé ¢éasti, sami o sob& nesamostatné jsou vzajemné spojeny pev-
nou vnitfni vazbou...

Jdeme-li na kofen véci, musime fici obecng, Ze smyslem kazdé fotografie, pokud dobrovol™®
nezlstava v mezich prosté reprodukce, to je fixace a sdéleni viemu, je uspokojit biologickou potre-
bu zdravého oka: vidét nove, mit nové zrakové dojmy. Stary dojem neni dojmem, jde o]
novou, nezvyklou kombinaci popudl, drazdicich sitnici. ... Okolnost, Ze novy dojem nevychazi ze
skute¢nosti, nybrz Ze je pouze zprostfedkovan vyobrazenim a Ze je tedy vilastné jenom fikci,
vytvari zprvu nedlvéru ve skute¢nost zobrazeného; ta je v8ak v zaméti vyvradcena presvédcivosti re-
alistického podani fotograficko technikou, kterou umoznuje dokonale vyjadrena struktura.

...emo¢ni kvality Ize jen tenkrat nejlépe fotograficky vyjadriti, jestlize vyplyvaji z tvarové
skutecnosti, ... a pozna také, Ze jak intensita, tak i sama kvalita téchto emoci se pfi jedné a téze
krajiné mize vlivem raznych ¢initeld ménit.

Ke konci bych jesté rad uvedl dva zptisoby vytvoreni motivu v této tzv. emoeni fotografii. Prvni
bych nazval metaforickou fotografii. Zalezi v tom, ze zabé&rem je zdlraznéna podobnost zobrazeného
objektu s objektem jinym, ktery je vS8ak typickym pramenem citu, jejz fotografie ma vyvolat.
Zdlraznénim této podobnosti se evokaéni sila namétu zvySuje.

Druhy zptsob vytvofeni motivu zalezi v postaveni vedle sebe (konfrontaci) takovych dvou PrvkU,
Ze z jejich spojeni vyplyne smysl, v némz si néjak odporuji. Jeden se stava pozadim druhému a oba,
postaveny vedle sebe davaji utvar, jehoz symbolicky smysl se nazorné vnucuje. Jsou jakoby uvede-
ny na spole¢ného jmenovatele.

...ponévadz se obraz spokojil s nejriznéjSimi vyrazovymi prostfedky, z nichz vSak kazdy
idedlné plni funkci zaméfenou na celkovy vyraz, vystupuje z ného myslenka, s presvédcivosti matem-
atické formule a s nazornosti diagramu. Byla integralné proménéna v tvar.

A toto promeénéni je vlastni podstatnou estetické fotografie. Transfigurace, ne vSak defigurace
skutecnosti. Transfigurace, tj. oprosténi, oCisténi skutecnosti od vSeho zbyte¢ného a nevhodného, co
by defigurovalo obraz na$i mys$lenky - motivu - ktery se ma jasné odrazit v zrcadle fotografie.
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Nebot koneckoncl motivy neexistuji mimo nas. A tajemné kouzlo prace fotografovy nelezi v Cerveném
pfisvitu tajemné komory, nybrz pravé v tomto ,proménéni’, které jsme dovedli vyvolat na tvafi
skute¢nosti.

Eugen Wiskovsky: K psychologii fotografického ug€inu.

Fotografie IV, 1948, ¢. 1, s. 1.

Jako mnozi lidé, prohlizeji-li malifskou vystavu, posuzuji vystavenda dila podle toho, zda by si ten
Ci onen obraz chtéli povésit do svého bytu, mohli bychom i my posuzovat fotografie otisténé v
ro¢enkach tim, ze bychom hledali odpovéd na otazku: kde by se ten nebo onen obrazek mohl o-
tisknout mimo toto odborné fotografické centrum? A pak by nam vybyla rfada fotografii, u k-
terych bychom tuto odpovéd marné hledali.

Mame snad proto fici, ze jsou bezcenné, protoze bezucelné nebo spi§ samoucelné?

Uginek, dojem z fotografie neni v ni, je v nds: jsou to citové naboje na$ich obdobnych
zazitk(i, rozptylenych v rlznych vrstvach naseho podvédomi - funkci fotografie pak je vyvolat je a
spojit v jeden silny Ggin. Cim lépe se ji to podafi, tj. &im vice takovych jednotlivych vzpominek, re-
spektive jejich citovych naboju, dovedeme zmobilizovat, tim silngj$i bude dojem z takové fotografie.

Poznanim tohoto du$evniho mechanismu se nam zacina vysvétlovat podstata toho, co déla do-
brou fotografii. Rozdil mezi ni a Spatnou fotografii je tedy vlastné kvantitativni jak v pficing, tak v
nasledku. To, co na ni vidime, jsme jiz nékdy a nékde vidéli, ve skute¢nosti nebo na obraze, at je
to strom, krajina, lidska tvar, stroj Ci zvife, prace nebo hra, slavnost nebo pohfeb. O vSech téchto
pfedmétech nebo déjich mame spousty zdznaml uloZenych v paméti. Jsou to stopy nasich
zrakovych viemu nékterého z téchto predmétl, stopy, jez se mezi sebou shoduji - ale také lisi
- riznymi znaky podstatnymi nebo nahodnymi, momenty tvarovymi nebo citovymi. Ma-li fotografie, k-
terd nutné prinasi pouze jeden konkrétni pfipad takového prfedmétu, byt pusobiva, musi onen mo-
ment, ktery na svém namétu zdlraznuje, at jiz tvarovy ¢&i citovy, byt jednim z téch, které jsou spole¢né
vS8em nebo asporl vétsi skupiné naSich vzpominek. Musi byt pro né néjak typicky, jinak se ji
nepodari aktivovat vétsi pocet nasich pamétnich zdznamu, vyvolat rezonanci u vétsiho mnozstvi nasich
vzpominek.

A vracejice se od iluze ke skute¢nosti fotografie, budeme mit pocit jakési vyssi pravdivosti 0
hoto zobrazeni, jeho naprosté presveédCivosti a zarover definitivnosti, budeme mit uspokojujici védomi,
e se autoru fotografie dokonale podafrilo uskutecnit svUj zamér.

Co z fotografie vychazi, je pouhé podrazdéni naseho zrakového ¢&idla, podrazdéni, které iradiuie
do mozkové kiry a vzruSuje tam mista, odpovidajici naSim obdobnym zazitkim, aktivuje z nich vSak
jen elementy, odpovidajici motivu, hlavné vSak jemu odpovidajici citovy pfizvuk. Fotografie tu tézi z
psychologické skutecnosti, Zze totiz z nasich zapomenutych dojmi se obnovuji s neobycejnou snad-
nosti jejich citové kvality, zatimco jejich zrakovy obraz odolava i velkému vzpominacimu uUsili. Mame
sdojem“, Ze jsme néco takového jiz vidéli nebo zazili, nevzpominame si vSak kdy a kde to bylo.
Citova stranka takovych pohledl na vecerni krajinu v zapadajicim slunci, ona zvlastni fascinace svét-
la, které po ni klouze, se v nas okamzité obnovi, zatimco vSechny zrakové obrazy k ni pfislusejici
zUstanou dale v nevédomi, jestlize obraz na fotografii mluvi dost jasné za né.

Ale tak jako dité neporozumi politické karikature, tak také nepochopi divak fotografii, ktera tre-
ba seberafinovanéjSimi prostfedky chce vyvolat citovou tonalitu, kterou nikdy nepocitil. A proto stoji
lidé Casto pred fotografiemi a marné patraji, jaky byl zamér fotografuv.

Jifi Jeni¢ek: Fotografie jako zfeni svéta a Zivota.

Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi, Praha 1947.

(...) Nékdo si vSak vezme na pomoc naucny slovnik. Tam se mu dostane také odpovédi. Docte
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se tam, ze fotografie je hotoveni obrazli cestou optickochemickou.

Kolik riiznych nézortl je obsazeno v rliznych tvrzenich. Ta Fikaji: fotografie neni védou, je aplikac
véd, je i neni uménim, je femeslem, je malou pamatkou na malou nebo velkou udalost, je bezpec-
nou pomuckou optického poznavani svéta, je to presny objektivné informujici zpravodaj, je to ho-
toveni obrazll cestou optickochemickou, je to obraz.

Bud jak bud, na tom, Ze fotografie je hotoveni obrazii cestou optickochemickou, se shodnou
vSichni lidé dobré i zlé vale. Také tvrzeni, ze pojem fotografie Ize ztotoznovat s pojmem obraz, pfi-
jme za své znacna cast lidi. Slovo obraz je vSak prozlukly pojem. Vyslovime-li to slovo, oc-
itAme se mnohdy tvafi v tvar zranitelnosti fotografie. Proto mladsi theoretikové fotografie, odpovi-
dajice na otdzku, co je fotografie, tazi se, co je to moderni fotografie, a fikaji, Ze moderni fotografie
je soucin estetické hodnoty, nového nekonvenéniho obsahu a technické vynalézavosti a dokonalosti.

Tuto definici kazdy nepfijme, ponévadz jsou mnozi, kdoZ se pred pfidavnym jménem ,modermni”
bezdécné kfizuiji.

Co je to tedy fotografie?

Odpovidam:

Fotografie je vytvarné osobity tvirc¢i &in, jimz chemii za pomoci optickochemickych prostFedku
prevadime déni svéta, tj. skutecnou skute¢nost ve skute€¢nost novou, ve skute¢nost fotografickou.

Fotograficka skute¢nost!

Co o ni fekneme?

Je to skute¢nost dvojrozmérna, ma presné prislovecné urCeni mista, ¢asu a déje, kolorit skutecné
predlohy je v ni bud vyjadfen barevng, anebo je ve fotografickou skute¢nost abstrahovan do Sedobilé
barevné stupnice.

Tato skute¢nost se napadné odliSuje od skutecnosti jinych.

Jestlize skutednou skutegnost vnimame viemi smysly, tedy péti smysly, dramatickou v nekterych
pfipadech az &tyfmi smysly, slovesnou a filmovou dvéma smysly, vytvarnou dvéma, ale i jednim s-
myslem, fotografickou skute¢nost vnimame toliko jednim smyslem, zrakem.

Ac¢ se dosud nenaSel, kdo by fikal, fotografie je socharstvi, fotografie je hudba, fotografie je di-
vadlo, pfece néktefi Fikaji:

fotografie je vécny otisk pfirody,

fotografie je literarni predstava,

fotografie a malifsky obraz - jedno jsou!

Fotograficka skute¢nost je svébytna, autonomni. Kdo ji neuznava, kdo ji zaménuje nebo misf
se skute¢nostmi jinymi, prohrfeSuje se na fotografiil

Prevadice skute¢nou skute¢nost ve fotografickou skute¢nost, hotovime se zhotovit fotograﬁCky o-
braz predmétu, jenz je, jenz trva ve skutec¢né skute¢nosti. (...)

Karel Teige: Cesty &eskoslovenské fotografie.

Blok I, 1948, &. 6, priloha P, s. 77 - 82. (Znovu publikovano v Ceskoslovenské fotografii v priib&hu
roku 1968 @ V: Karel Teige, Osvobozovani Zivota a poezie, studie ze 40. let, Aurora, Praha 1994).

(...) Dnes, uznavajice foto a novy druh uméni, jsme nuceni k dalekosahlé revisi pojmu uméni.
Kvantitativni zmény, nova fakta a nové zplsoby vyrazu mysSlenky na poli uméni nebo v jeho blizkosti
navozuji v jistém okamziku kvalitativni proménu celé sféry, kterd byla az dosud zvana uménim.
Vznikaji nové techniky a nové formy produkce konsumu umeéleckého dila, které modifikuji vztah mezi
dilem spole¢nosti. Z uznani fotografie za umeéni vyplyva nutnost zfici se dosavadnich predstav, ze
hodnota uméleckého dila je podminéna co nejabsolutnéjsi jedine¢nosti vytvoru i tvarce; rovnéz je
tfeba zbavit se predsudkl vyzadujicich rukodélné origindly a unikaty. Tato kriteria prevzala méstacka
spole¢nost od feudalismu: klasicistni estetika chtéla kodifikovat pevné normy a kategorie, rozliSit
umélecké druhy podle materidlu a pracovnich method, aby se hodnoceni dila, jez bylo v této
spole¢nosti  konec koncu nejpfesnéji vyjadreno jeho penézni cenou, mohli opfit o kontrolo-
vatelna, témeér hmatatelnd a co nejméné proménliva fakta. Funkce obrazu a jeho socidlni hodnoceni
se podstatné nezmeénily od renesance do poloviny 19. stoleti; pak zastava dramaticky a prevratny
vyvoj, ktery uvadi uméni a spole¢nost do trvalého, bez ustani se prohlubujiciho konfliktu, v némz by
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posléze musela zvitézit spole¢nost a jeji vladnouci tfida, ktera se muze, tfebas posmriné, zmocnit
svymi penézi dél, inspirovanych oposici a revoltou, uskladnit je v museich své kultury a
predevsim urcit jejich hodnotu sménnou, kdyby se tomuto basnickému odboji, této nonkonformistické
avantgardé nedostavalo ustavicného pfilivu novych  energii. Novorozené uméni fotografie pfislo
prohloubit tuto trvalou krisi tim, Ze demokraticky otevrelo dokoran branu obecné laické tvorivosti,
7e oprostilo schopnost vise a obrazu, vrozenou v8em, od cechovnich zabran malifského mistrovstvi
a femesla; dovoluje malovat bezrukym Raffaelim a dfive ¢i pozdéji postavi nds pred novy fakt nes-
mirné kulturni a socialni zavaznosti, ze totiz spoji dva sobé tragicky odcizené svéty, svét lidu a svét
uméni, nikoliv bludnymi stezkami lidovychovy a tzv. umélecké osvéty, nybrz zivoucim, tvofivym €inem:
a stane se jednou z predzvésti nového, lidového umeéni, lidové a lidem vytvarené obrazné poesie.

Max Bill: Je Fotografie umé&nim?
Blok I, 1948, s. 189 - 190.

Néktefi lidé tvrdi, ze fotografie viibec nemlze byt uménim, protoze vznikd mechanickou cestou.
To ovSem nesouhlasi. Fotografie mechanicky nevznika, fotograf mize rdznymi procesy materidl
dalekosahle ovliviiovat a podle své ville jej v mnohém sméru ménit. ... Pfesto by bylo mozno fici,
ze fotografie je z valné ¢asti podminéna mechanickymi procesy a nikoli ,vytvofena rukou umélce".

...¢im je lidsky produkt nezavislejSi na vnéjSim zobrazeni pfirody, tim spiSe muze byt tento
vysledek umeénim. Takové maximalni umeélecké vystupriovani je tedy mozné v malifstvi, v socharstvi
a v hudbé, protoze tyto druhy uméni mohou vznikat bez jakékoli opory na predlohach pfirody. ...
Protoze ,zije z predmétl", protoze jejimi nejpodstatnéjSimi vyjadfovacimi prostfedky jsou pravé svét-
lo a stin v obsahu i materialu, musi poc€itat s pfedméty a je s nemnohymi vyjimkami, jako jsou napf.
fotogramy- na téchto predmétech nezavisla.

1948 - 1968

FrantiSek DoleZal: Thema v nové fotografii.
Osvéta, Praha 1952.

Socialistické pojeti thematu

At slouzi jakymkoliv zadmim a at sméfuje za jakymkoliv cilem, vzdy se musi fotografie
opirat o realnou skute¢nost, o konkretni jevy, které Ize fotografickou cestou vyjadfit. Realna, hmotna,
fotografickym procesem postiZitelnd skutecnost je jedinym zivym zdrojem fotografickych latek, jedinym
pramenem, z néhoz muze fotografie Cerpat tviréi podnéty.

Rikame-li, Zze redlna skutecnost je jedingm zdrojem fotografickych latek, neznamena to jeété' ze
by musela byt cilem tvaréiho zobrazeni. Ze zku$enosti vime, Ze skute¢nost nebo jeji usek, motiv zv-
oleny k fotografickému zpracovani, mohou slouzit nejrdznéj§im zamérdm. Mohou byt zaminkou k
zachycovani zcela povrchnich efektd nebo prostfedkem k zdmérnému deformovani  a skreslovani
skute€nosti. Mohou byt zpracovany tak, Ze vysledek, fotograficky snimek, sméfuje proti skute€nosti,
proti jejimu charakteru, proti jejimu pfirozenému smyslu.

Tyto rysy jsou ptiznaéné pro Upadkovou éru méstacké fotografie. V jeji povrchnosti, v jejim N€9-
ativnim poméru k realné skuteCnosti, v jejich rozkladnych tendencich, v jejim hrackarstvi, v jeji
dekadenci, pesimismu a bezvychodnosti se obrazi rozklad burZoasni spoleCnosti, otfesené ve svych
mocenskych posicich a ztracejici ve svém vyvoji jakékoliv daldi perspektivy. Jeji nezdjem o thema a
o jeho redlné zpracovani je vyrazem jejiho prudkého sestupu a neodvratného upadku. (...)

(...) Se zcela jinym pomérem ke skute¢nosti se setkdvame u pracujiciho lidu a u délnické tridy,
ktera rozviji svlj revoluéni boj a buduje zaklady nové spole¢nosti v optimistické vife v jeji velkolepou
budoucnost. Jeji kladny a optimisticky pomér ke skute€nosti, k lidem, spole¢nosti a pfirodé, naléza
plny ohlas v jejim kulturnim snaZeni, v jeho theorii a praxi.

Pro kulturu socialistické a k socialismu smérujici spole€nosti neni skutecnost zaminkou ani k
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planym efektim, ani k samoucelnym formalistickym experimentim, nybrz pfedmétem vazné a cilevé-
domé tvarci prace, usilujici o jeji obsazné, hluboce upfimné, pravdivé a umélecky hodnotné vyjadreni.

Je proto tfeba, aby kazdy, kdo hé&ji zajmy nové fotografie, pristupoval k fotografické praci VeC-
né, politicky a odborné poucen, aby védél, co sledujeme v naSem hospodarském, politickém, so-
cidlnim a kulturnim Zivoté, aby vidél typické rysy nového, aby umél rozpoznavat mezi novym a s-
tarym, aby postfehl, co roste a co odumird, co je jiz prezitkem, co je odsouzeno k zaniku a co musi
byt v zajmu pokrokového vyvoje odklizeno s cesty.

Tato pfiprava je zakladnim predpokladem k dobré fotografické praci a jejim hodnotnym
vysledkim.

FrantiSek Cihdk: Kupfedu k socialistické fotografiil

Ceskoslovenska fotografie IV, 1953, &. 2, s. 37.

Pro fotografické pracovniky bude 1. maj vyznamnym a ¢estnym ukolem zachytit to vSe ve fo-
tografii a také vyuzit této fotografie v agitacni a propagandistické praci. Stane se provérkou, do jaké
miry je rovnitko mezi naSim obc¢anstvim a fotografickou tvorbou.

Odhodme stranou zvetSelé nazory, e majovou prehlidku Ize vyjadfit pouze celkovymi pohledy na
privody, shromazdéni lidu a takovymi zabeéry, ze ne lidé, ale hesla jsou v nich hlavnimi. Pokusme se
manitosti jejich projevd. Objevme konkrétni lidi majové manifestace, ukazme predni budovatele v
fadach s ostatnimi pracujicimi, dokumentujme, jak Svatek prace je opravdu svatkem vSech pracu-
jicich muzl, Zen mladeze; zachytme predevSim v jejich tvafich a pohybech, &im pro né je 1. maj,
vytvofme fotografické reportaze, tak zivé a strhujici, jako je sama jednota lidu, srdci a odhodlani!
Vnesme do svych obrazku poesii a opustme staré dokumentaristické formy fotografické reportaze,
pouhé suché liceni udalosti! (...)

(...) Pri pohfbu soudruha Stalina a soudruha Gottwalda jsme vSichni pfisahali vérnost jejich od-
kazu. Jaké konkrétni Ukoly z této pfisahy pro nas obcany vyplyvaji, vime vSichni. Pro fotografické
pracovniky v sou¢asném vyvoji Ceskoslovenské fotografie to znamena:

1. Ucit se nikoliv dogmaticky, ale tvofivé z velkého prikladu sovétské fotografie;

2. Vytvorfit z fotografie mocny agitaéni a propagandisticky prostfedek, mobilisujici vSechen

lid do kazdodenniho nad$eného boje za vystavbu socialismu a nyni bezprostfedné za
splnéni prvni Gottwaldovy pétiletky.

(...) Fotografie ma byt pravdiva. Mohou byt u nas snimky, na nichz je ¢lovék podruzné nebo
ledabyle zobrazen? To déla a mize délat - zcela ve shodé se spolecenskym zfizenim - fotografie v
kapitalistické zemi... Pravy opak je v8ak v zemi socialismu nebo v zemi spéjici k socialismu, kde
ekonomickym zakonem je "zabezpeceni maximalniho uspokojovani neustale rostoucich hmotnych a
kulturnich potfeb celé spole¢nosti nepretrzitym ristem a zdokonalovanim socialistické vyroby na zak-
ladé nejvyssi techniky" (Stalin). A kde tedy vSe rozhoduje pracujici ¢lovék a vSe k jeho blahu sméfuje.
Fotografie u nds, ktera projevuje preziravy pomér k Clovéku, ztraci na své pravdivosti nebo je vubec
IZiva. (...)

Véaclav Jirt:
O zakladnich otazkach tvarci prace ve fotografii.
Orbis, Praha 1954, s. 16.

NemU(ze byt véru pochyb o tom, Ze fotografie uz vrostla svymi nejhlubsimi kofeny pfimo do
hloubi Sirokych pracujicich mas; po pravdé je dnes uz jednim z nejlidovéjSich a lidem nejoblibenéjSich
tvar€ich projevli. Pro svou srozumitelnost a pochopitelnost je také schopna sjednocovat cit, mysleni
demokratisovat umeéni, dovede v lidu probouzet umélce a rozvijet je. Tyto vlastnosti a schopnosti fo-
tografie mize ovSem pIné vyuzit jen tvaréi pracovnik, ktery umi lidsky prosté zobrazovat Zivot,
protoZze ho dobfe znda, ktery dovede zobrazovat skutecnost bez falSe a licomérnosti, bez snahy po
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levné nebo naro¢né libivosti, ale pfitom umélecky uc€innou formou, ktery dokaze i fotografickému dilu
vtisknout punc své osobnosti. Pomaha-li takovy fotograf svymi dily zZivotu vprfed tj. vyjadfuje-li fo-
tograficky své pokrokové smys$leni a &ifi je ve svych dilech, nebot - jak fika CernySevskij - neni s
to prestat byt ¢lovékem a nemuze, i kdyby chtél, nevyslovit svij Usudek o jevech, které lici,
je fotografem vytvarnikem a jeho c&innost fotografickym uménim.

Lubomir Linhart: Uméni je Zivot a tvorba.

Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1959

Ve fotografii probihd ve svétovém rozsahu zdravd, vyvojova vina, projevujici se i u nas. Vidime

zietelny a vyrazny odklon od fotografie statické k fotografii dramatické a dynamické, ktera si bohat-
stvim zpuUsobU pojeti a rlznosti vyrazovych forem vs§ima clovéka, Zivota a soucCasnosti.
Misto statickych motivli je v popredi tematického zajmu udalost, vyjev, pfibéh, d&j, drama ze Ziv-
ota sou€asného clovéka. Misto vSedniho zaznamu bez vnitfni U€asti fotografa - zfetelny projev
jeho niterného, ideového a emocionalniho vztahu k objektu, ktery chrani pred nebezpecim popisnos-
ti nebo zanrovitosti. Misto uméle a pfipravené osvétleného naaranzovaného zabéru - vybrany okamzik
zivota, vyjadrfujici vnitfni napéti v obsahu. Misto vyspekulované formy - prostota a jednoduchost. Misto
bezobsaznosti - obsaznost. Misto véci - ¢loveék.

Zivot dnes virhl do fotografie a fotografie vtrhla do Zivota! Zivy obsah se prosazuje proti mrtVym
tématim. (r. 1979).

(-..) Novy, zivy obsah pusobi pfirozené na objevovani novych vyjadfovacich prostfedku a
zakonité si vytvari nové formy, které vyrustaji z pozadavki obsahu, aby byl vyjadfen co nejucinngji
realistickém stylu, ve stale zjemnovaném realismu, ktery vyrlsta i ze specifickych tvdr€ich moznosti
samé fotografie, v niz ma realismus ze vSech umeéni nejpevnéjsi pozice.

Je to - a pravé u téch, kdoz dnes ve svété néco ve fotografii znamenaji - vyvoj bez formalnich
i obsahovych vystfednosti a nasilnosti. Tito fotografové nepropadaji snaze po vnégjsi, neprav-
divé a zkreslujici deformaci, nybrz jsou z tvir€iho presvédc€eni vedeni Usilim o vnitfni transformaci
skutecnosti do prosté, ale emocionalné ucinné, svébytné vyjadfovaci fotografické feci. Charakteristické
je pravé to, Ze vyjadrovaci prostfedky a formy skute€né& moderni fotografie jsou obvykle zcela prosté
a jednoduché. Jsou vnitfni, a ne vnéjsi. Jsou ideové a emocionalni.

Specifické vyjadiovaci moznosti fotografie se vyhrariuji. Okamzitost zab&ru umoziiuje a tim | Urcu-
je bezprostfednost pojeti, a ziva tematika si vytvafi nové kompozi€ni, vyrazové a formalni zakony.
Cely charakter zivé fotografie sméfuje k objevovani vlastni specificnosti fotografie a k odklonu od
poslednich zbytk( snahy podobat se jakkoli malifstvi, k ¢emuz tak snadno svadi fotografie
staticka. Vidime, jak stary, mrtvy obsah s naméty zdanlivé efektnich svételnych her na mrtvych vécech
odporuje nejen Zzivotnimu pocitu soudobého ¢Elovéka i pohotovym moznostem techniky. (...)

Jan Smok: Konec strasidel.
Ceskoslovenska fotografie IV, 1953, &. 6, s. 63 - 64.

Dvé ploSky razného fotografického ucinu vytvareji v zorném poli pfistroje fotograficky rozliSitelny
detail, ktery se projevi na hotovém fotografickém snimku jako okem rozliSitelny detail ¢ernobilé
nebo barevné skaly. (...)

Rozlisitelny detail je tvofen vzdy tfemi prvky: 1. Vlastnostmi hmoty v zorném poli pfistroje (tvar,
struktura povrchu, barva, odrazivost atp.). 2. Vlastnostmi svételného toku vytvarejiciho osvétleni
hmoty v zorném poli (intensita, barevné slozeni, celkovy smér, charakter chodu paprskd). 3.
Vlastnostmi fotografického procesu (zplsob vytvareni centralniho primétu a zavislost mezi fo-

32



tograficky rozliSitelnym detailem v zorném poli a okem rozliSitelnym detailem na hotovém snimku).

...Soustava takovych rozlisitelnych detaildl v zorném poli piistroje vytvéak kresbu snimku. T2kovou
soustavu rozliSitelnych detaild nazveme fotografickym videm.

Protoze kazdy jev ma nekoneény pocet moznych fotografickych vidl, a protoze je soucasné zre-
jmé, ze vybranim toho nebo onoho fotografického vidu svéta mlzeme vytvofit fotografické vyjadreni
podoby (tj. zdlraznit ten ¢i onen rys jevu, coz je podstata tvorby podoby v lidské hlavé), je nutno
pokladat fotograficky vid za zéakladni vyrazovy prostfedek fotografického uméni. Podstatu fotografické
umeélecké tvorby tvofi tedy uvédomeéla volba jediného fotografického vidu znekone¢ného poctu
moznych, a to volba zakonita, podminéna vztahem autora k zobrazovanému jevu, volba provedena
navic podle estetické miry ¢lovéku vlastni, podle zakonl krasy.

Jaroslav Bo&ek: ANTI-SMOK - &ili néco o estetice fotografie.

Ceskoslovenskd fotografie, &. 6, 1963, s. 204.

Pfedmétem sporu je vztah fotografie ke skutednosti. ... Jan Smok tvrdi, Ze vztah fotografujiciho
k realité se uskutecfiuje ve tfech stupnich:

1. Fotograf dokumentuje jakoukoliv skute¢nost.
2. Fotograf dokumentuje krasnou skutec¢nost.
3. Fotograf vytvari ,krasné vyjadreni skutecnosti”.

Povazuji toto schéma za umélé a vykonstruované; neopira se o rozbor faktd jak realitnich, tak
fotografickych.

...slavny Man Rayiiv portrét Pabla Picassa. Nevim, povazuje-li Smok tento portrét za dokuMent

krasné skutecnosti, nebo za krasné vyjadreni skute€nosti. Ale je to celkem jedno. Tak Ci
onak tu totiz vyvstava otazka, byla-li Picassova tvar v dobég, kdy ji Man Ray fotografoval, krasna ci
ne. Zakladni potiz tkvi v tom, Ze ani tentokrat nelze mezi obéma Smokovymi $katulkami stanovit

objektivni hranici. Jakakoliv i nadhodng volena fotografie ji popte. A je ptizna&né, ze Smok doklada
své vyvody vzdy jen obecnymi predpoklady a nikdy nevychazi z analyzy konkrétniho fotografick-
ého dila.

Dorothea Langeova - Daniel Dixon: Fotografovani véci znamych.
1952.

Zda se, jakoby dnes fotografie byla na utéku... Ale pro¢ na utéku? Od ¢eho a kam? A co pro-
ti tomu délat?

Je tfeba si uvédomit, Ze fotografie je stale je$té¢ velmi mladym oborem - oborem, ktery svou
silu a vyraz nalezl ve zvladnuti vlastnich mechanickych zaklad(. To plati o vS8ech mladych oborech;
totéz co o fotografickém aparatu Ize fici i o parnim stroji. Zpocatku byli vSichni fotografové tak trochu
vynalezci. Fotografie jako obor je stale jesté natolik nezrald, Ze pIné nerozvinula vSechny objevené
vlastnosti. Napfiklad barva se zacind prosazovat jako fotograficka hodnota, mnoho se hovofi o nové
dimenzi ve filmu. V dobég, kterd klade na techniku vétsi dlraz nez kdykoli predtim, predstavuje véda

Nicméné pry¢ jsou Casy, kdy fotograf mohl nalézt ve vyvoji svého vybaveni vyraz, ktery hledal:
Nové tempo technického rozvoje fotografovi umoznilo dohnat naskok. Technické problémy byly vyrese-
ny. Tato etapa vyvoje skoncila a fotograf musi hledat jiné cesty.

Fotograf se stava fotografem asi tak nahodné jako krotitel Iv(i krotitelem. Tak jako k jednomu
povolani nutné patfi rizikovy prvek, k druhému nalezi prvek mechanicky. At uz v dobrém ¢i ve zlém,
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osud fotografa je spjat s osudem pfistroje. Toto spojeni predstavuje zvlastni problém. Dne$ni doba
je dobou stroja, jejichz vyuziti musi byt zaméfeno k tvofivému lidskému Usili. Nestane-li se tak, stroj
je schopen nas znicit. V silach fotografa je pomoci zabranit tomuto zni€eni a ucinit ze stroje
nastroj dobra, nikoli zla. A€ neni basnikem, malifem, ani skladatelem, ale pfesto umélcem, bere na
sebe - jako umélec - nejen riziko, ale i odpovédnost. A s odpovédnosti musi fotograf i jeho pfistroj
pfikro¢it k vrcholnym zkouskam.

Henri Cartier-Bresson: Svét Henri Cartier-Bressona.
1968.

Fotograf nemlze byt pasivnim divakem; opravdu spravny pohled mlze mit jen tehdy, je-li
uddlosti citové a mysSlenkové zasazen. Dulezita je pamét. Je nutné pamatovat si kazdy exponovany
snimek a pfitom drzet krok s vyvojem situace. Fotograf si uz béhem akce musi byt jist, Ze nic
nevynechavd, Ze vyjadfuje vSechny aspekty udalosti, protoze bude pfili§ pozdé néco napravovat, az
déj skonci; posunout ¢as zpét nebude mozné.

hledackem kamery; ta druha probiha, kdyz vSechny zabéry vyvolame, vykopirujeme a mame vyloucit
ty méné dulezité. A tehdy pfichazi chvile - pfili§ pozdé! - kdy presné vidime, v éem jsme chybili.
Kdyz jsme v akci, jakékoli momentalni zavahani nebo fyzické odpoutani nds olupuje o nékteré po-
drobnosti. Prili§ ¢asto nechdvame své oko bloudit, pfili§ ¢asto ztracime soustredéni...

Ze v8ech vyrazovych prostiedkl je fotografie jedina, kterd se zmocruje okamziku v jeho
pribéhu. Zachycujeme pomijivost, nenavratnost. To je duvod naSeho ustaviéného soustfedéni a rovnéz
jeden z rysl na$i dovednosti. NemUzeme nic opravovat. VSechno, co Ize délat, je vybirat mezi zabéry,
které mame, a predstavovat skuteCnost tak, jak jsme ji pochopili. Spisovatel ma moznost formulovat
véty dfiv, nez je zaznamena na papir; muze dokonce pracovat nanecisto avybirat z rdznych formu-
laci ty nejvhodnéjsi, zatimco my, kdyz uz jsme jednou doma, nemlzZeme pro svoji reportdz udélat
vubec nic. Na$i praci je vidét udalosti klinickym okem a zaznamenavat je; ale nezkreslovat je zad-
nymi triky - ani pfi fotografovani samém, ani v temné komore...

My fotoreportéfi zaplavujeme svét informacemi ve velkych kvantech a ve spéchu a - chté
nechté - i marasmu tiskovin. Tato &innost, ktera je jazykem fotografie, je mocna; vpravdé vyjadru-
jeme soud o tom, co vidime, a to vyzaduje inteligenci a poctivost. Pracujeme v intencich reality, nikoli
fikce, a proto musime ,objevovat" nikoli vyrabét. Mezi nami a vefejnosti stoji tiSténa stranka... Jsme
femesliniky, ktefi dodavaji surovy materidl... Pfiznam se, Ze jsem byl dojat, kdyZz jsem prodal svou
prvni fotografii (€asopisu VU); byl to po€atek dlouhého sepéti s obrazkovymi ¢asopisy. A jsou to ony,
které tlumoci to, co se my fotoreportéfi pokousime fici; i kdyz pravda, nasi formulaci leckdy zkres-
luji. Co délat! Fotograf je bohuzel vystaven také nebezpeci, ze bude ovlivnén vkusem a pozadavky
magazind...

Dulezitou vlastnosti dobrého grafika je schopnost vybrat si mezi dodanymi fotografiemi ty, které
si zaslouzi celostranu nebo dvoustranu, a védét, jak uplatnit maly zabér tvofici spojovaci c¢lanek... Je
to grafik, kdo prezentuje na$i praci. Jen jemu mizeme byt vdécni za to, Ze respektoval naSi kom-
pozici, ze layout kazdé strany, rytmus a vyvazenost celku reportaze vyjadfuje ty myslenky
a pocity, které jsme zamysleli. Fotografovo konec¢né vzruSeni pfichazi, kdyz listuje ¢asopisem, vidi sv(j
pribéh jako celek a objevuje, jak bylo jeho vidéni interpretovano.

Henri Cartier-Bresson.
Popular Photography, 1974, ¢&. 5.

S ndzvem ,rozhodujici okamzik" nemam nic spole¢ného. V pamétech kardindla de Retz jsem jed-
nou nasel vétu: ,V8echno na tomto svété ma svlj rozhodujici okamzik" ... a kdyz jsme (s vyda-
vatelem) uvazovali o ndzvu mé knihy, on najednou povida: ,Pro¢ ne tfeba Rozhodujici okamzik?"
Sedélo to, a tak je ted ze mne takfikajic plagiator...

Ten ,okamzik" je otdzka soustfedéni. Je tfeba se soustredit, myslet, divat se, a to je vSechno
... Rozdil mezi dobrym a primérnym snimkem je otadzka milimetrd - tedy velice nepatrny rozdil.
Ale podstatny ... Fotografovani je pro mne pozitkem. Byt u toho. Je to, jako bych fikal: ,Ano! Ano!
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Ano!"... Zadné ,mozna", ,snad"... ,Ano" je chvilka. Okamzik. Pfitomnost. Znamena to byt utoho. A
jak nadherné je moci vyslovit to ,Ano", ... je to prohlaseni.

Aaron Siskind: Krédo.

Spektrum 6, 1956. Nebo: Fotografové o fotografii. Revue fotografie 18, 1974, ¢. 3, s. 56.

Kdyz fotografuji, chci, aby muj snimek byl zcela novym predmétem, hotovym a dokon&enym,
vyznadujicim se predevSim radek (na rozdil od svéta udélosti a akci, podminéného zménou a nepfi-
tomnosti fadu).

Cely postup vytvoreni fotografie se sklada ze tfi slozek: objektivniho svéta (ktery se neustal®
meéni a postrada fad), listu papiru, na kterém bude obrazek realizovan, a ze zazitku, ktery je
spoji. Nejprve- a na to kladu diraz - budu chapat plochu obrazku jako jeho prvotni, zafazujici ramec.
Zazitek sdam muze byt popsan jako naprosté zaujeti pfedmétem. Ale predmét slouzi pouze jako
osobni potfeba a predpoklad snimku. Skaly jsou tedy vysochanymi tvary; kousek obycejného,
ozdobného kovani se zméni na vinité, rytmické tvary; Gtrzky papiru nalepeni na sténu, lakaji oko svou
neobvyklosti. A tyto tvary, masky, obrazce, podoby musi nalézt sva mista v obrazové ploSe a pfizpU-
sobit se prostoru. Pfedmét vstupuje do obrazu... Ale ¢asto neni k poznani, protoze byl vyfat ze
svého obvyklého prostredi, vzdalen od svych kazdodennich sousedl a byly mu vnuceny nové vztahy.

Co je namétem tohoto zdanlivé velmi osobniho svéta? Néktefi tvrdi, Ze jde o podsvétni 0-
brazy sidlici v oné nesmirné fiSi vzpominek, ponofenych pod hladinou podvédomi. Mozna ze maji
pravdu. Stupen citového zaujeti a rozsah volnych spojitosti s fotografovanymi predméty na to
poukazuji. Musim v8ak zdlraznit, Zze muj vlastni zajem je bezprostfedni a zamérfeny na obraz.
Pfedmétem mého védomi a mych pocitl je snimek, ktery délam, jeho vztah k tém, které jsem uz
udélal, respektive k tém, které jsem prozil.

Karel Dvorak: Kde konéi fotografie.

Ceskoslovenskd fotografie, 1966, &. 4, s. 126 - 128.

...chladna, mechanicka, pfili§ poslusna dokumentarnost za¢ne posléze unavovat ducha fo-
tografické tvorby... Fotograf hleda - zatim stale jeSté pomoci fotografického objektivu, ale ne-
jednou uz cestou fotogramu... Posléze nasleduje experimentalni cesta bez fotografického objek-

tivu. Nezdlezi totiz tolik na technice postupu jako na tom, Ze experimentalnimi exkurzemi se fo-
tograficka tvorba ocitd v neprobadané oblasti a pousti se do patrani do dalSich a dalSich moznos-
tech; a tady se ve vyslednich setkava nejednou s nefigurativni malbou, vytvari imaginativni o-
brazy ... snazi se vypovidat o nejniterngjSich autorovych predstavach, hrubymi prostfedky
opakované reality nesdélitelnych. Tam, kde prestava byt dulezité, jestli jeSté malif pouzil barev a Stétcu,
nebo vystfihovanek ¢&i jakychkoli redlii, vhodnych pro skladbu zamysleného dila, muze koneckonct
popustit uzdu i mimovolnosti a svéfit kus té prace také chemickym procesim. S fo-
tografovanim to ovSem wuz nema nic spoleéného, coz naproti tomu neznamena Zzadnou
sdegradaci" ¢innosti.

V ochotnickém pojeti tohoto druhu uméni se nam vsak nanestésti pfilis objevuji ,eprimenty" V
tom smyslu, ze teprve vysledek, vétSinou zcela nepredpokladany anebo i predpokladany, ale takrka
neovlivnitelny... se dodate¢né vydava za koncepci. A to i kdyz autor jesté pracuje s objektivem. Z
povrchné nahodné podobnosti konstruuje dodate¢né cilevédomy obraz. ... Fotograf z ndhodné podob-
nosti v olejové skvrné, okenni namrazy, prekrytych skel a skrumaze ve struktufe hmoty odvozuje pak
své ,Tanecnice", ,Mési¢ni krajiny", ,Portréty" ... V mnoha pfipadech takovému autorovi staci,
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Ze uvidél nékterou fotografii tfeba Emily Medkové a odvodil si z ni prostoduchou devizu: Pro¢
to nedélat také, kdyz uz to jednou nékdo zacal?

Petr Tausk: Nazory o fotografii.
Ceskoslovenska fotografie, 1967, &. 2, s. 44 - 45, &. 3, s. 96.

Jeden z nejvSestranngjSich znalcl témér vSech oboru tvory, Karel Teige, dival se na umélecké
dilo predevSim jako na vyraz basnické myslenky. Fotografii, svételny zapis, pak povazoval za novy
druh obrazového pisma, kterym mlzeme psat bud zpravodajské sdéleni, soukromy zaznam, popis
védeckého vyzkumu nebo basnickou mysSlenku. Ta ¢ast fotografie, ktera je uménim, stavi se do sluzeb
basnické imaginace.

Definice fotografie jako nového druhu obrazového pisma stoji za pov&imnuti, nebot naznaCuie, Ze
dobry snimek je ve své podstaté néco zcela jiného, nez malifsky obraz. Jiz pred lety upo-
zornoval Coburn, jak velké jsou rozdily v cesté vedouci ke zrodu dila, které vSak nepozlstavaji ani
tak v tom, ze misto platna, Stétct a tub s barvami pouziva fotograf objektivitu a citlivého materialu,
ale jsou spise v duSevnich pochodech. Misto pomalé, postupné vystavby obrazu je tfeba ve fotografii
reagovat s okamzitou koncentraci na nahly duSevni vzruch, ktery ma vyustit v rychlé tvaréi
zpracovani.

Dosti zajimavé jsou také nékteré myslenky v rozboru klasika nasi estetiky Otakara Hostinského,
ktery uvadi, ze péce o zdarny vysledek fotografického zobrazeni se soustfeduje ve znac¢ném méfitku
na zabranéni kazim a chybam, a to jak pokud jde o technickou stranku pochodu, tak i
vzhledem k nenaddlym zménam v usporadani vybraného motivu. Proto fotografie ma hledat svou
dokonalost v zachyceni takového okamziku, kdy ony rusSivé vlivy jsou snizeny na nepatrnou miru.

Vaclav Zykmund: Umeéni, které mohou délat vSichni?

Orbis, Praha 1964, Il. vydani“ Praha 1968.

Teorie uméni

Teorie uméni zobecriuje material, ktery skytaji sou¢asna uméleckd praxe a dé&jiny uméni. Ma-li
teorie byt skute€nou teorii, tj. védou, musi ke svému predmétu pfistupovat bez jakychkoli apriornich
terd vyplyvaji z dhrnnych spole¢enskych déjin. Kdybychom se neopirali o takova zobecnéni, prede-
v8im v8ak o konkrétni zpUsob, jak dospivat k témto nejobecnéjSim zakonitostem pohybu a zmén ve
spole¢nosti, byli bychom az pfili§ ¢asto nuceni ,objevovat Ameriku" a souc¢asné bychom
zbyte¢né ztraceli z rukou vyznamnou zbraf, nutnou pro spolecenskou pfeménu.

Rozhodujicim predpokladem teorie uméni musi byt potfeba objevovat pravdu na zékladeé Pres-
ného zkoumani autentickych fakt(i. Je proto tfeba znat rozsahly material, abychom mohli  dospivat
k uzitenym a platnym zobecnénim, a nadto i mnohé ,pfilehlé" védy, jako jsou - v naSem pfipadé
- psychologie, sémantika a sémiotika, teorie informaci, antropologie, etnografie atp.

Teorie a praxe tvofi i zde nedilnou jednotu. Aby se kterykoli umélec doved| orientovat ve S-
pletitostech svého oboru, mél by byt seznamen se zaklady teorie svého oboru. Bez teorie neni a
nemuze byt umélecké praxe - celé déjiny uméni ndm o tom podavaji padné dikazy.

Antika si vytvarela své estetické kanony, jimiz se fidila sochafska praxe antickych sochard; goti-
ka méla své zakony, kterymi se Fidili goti¢ti umélci a které odpovidaly jejich umélecké praxi. Za re-
Na zakladé této jednoty si mlGzeme vysvétlit Uspéch i hloubku Leonardovych Traktatd o uméni. Od
devatenactého stoleti pak teorie umeéni pokrocila milovymi kroky dopredu.

Kazdy druh umeéni ma svou teorii. Ma ji i fotografie, i kdyz toto umeéni, jako uméni mladé, ma
teorii tak mladou, Ze mnohdy jesté dnes pochybujeme o jeji plnoletosti, o jeji schopnosti ,stat na
vlastnich nohou". Kazda teorie - a tedy i teorie fotografie - tvofi vice ¢i méné samostatnou oblast
do té miry, jak samostatny je umélecky druh, ktery ma za predmét svého zajmu.

Postaveni kritika ve spolec¢nosti je nepochybné odpovédné. Jeho ukolem je jednak hodnotit dilo
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vzhledem k umeélci, jednak je hodnotit va¢i vnimatelim dila. Tato dvoji stranka by méla byt zaklad-
nim motivem jeho prace. Na druhé strané si vSak kritik musi byt védom toho, ze se mlze mylit a
ze leckdy nemusi svou kritikou pfimo pomahat umélci, ba naopak. Bylo jiz pfili§ mnoho umeélcu, k-
tefi tvorili ,navzdory" kritice - a bylo to jejich Stésti. Sou€asna kritika by ovSem méla byt dal nez
mu bylo kdykoli predtim, a nadto ma moznost ovladnout daleko bohatsi fakticky material, k-
tery mu muze poskytnout dostatek jistoty.

Kritik by ovSem nemél byt znalcem jen v oblasti umélecké teorie, ale také v oblasti estetiky -
véd o krasnu - a v oblasti historie uméni.

Teorie, historie a kritika fotografie jsou oblasti, které zdaleka jeSté nejsou tak propracovany, jak
bychom si prali. Je proto zcela samoziejmé, ze kazdy teoretik fotografie, ktery chce vi¢&i ni zauj-
mout aspon trochu seridzni stanovisko, musi vychazet z té oblasti uméni, z niz se zrodila umélecka
fotografie, tj. z oblasti vytvarného projevu &i projevu malifského a grafického. To naprosto neni mi-
nus soudobé teorie fotografie. Bez prozkoumani vychoziho bodu, odkud fotografie pronikala do ziv-
ota jako samostatny specificky projev, nepochopili bychom ani fotografii dnesni, ani dobu jejich his-
torickych pocatku. Proto se dosud teoretik fotografie neobejde bez zna¢né obsahlych Uvah o prob-
|Iémech vytvarného umeéni vibec i o problémech obecné filosofickych i historickych.

Siegfried Kracauer: Teorie filmu.
(Preklad Eva Turkovd), Studijni materidly dramaturgie - Il. AMU, Praha 1968, s. 39 - 55.

Tato studie je zaloZzena na predpokladu, ze kazdé medium ma svUij specificky charakter, ktery se
hodi pro urc€ity zplsob sdélovani zatim co jiny zplUsob zcela vyluCuje. (...) Jestlize myslenky pionyr(
a modernich fotografu a kritiki se soustfeduji na priblizné stejné problémy, na stejné zasady, dokazu-
je to pouze, ze fotografie ma specifické vlastnosti a podtrhuje predpoklad, Ze kazdé medium ma svou
vlastni zvlastni povahu.

(...) S pfichodem daguerrotypu si moudri lidé velice uvédomovali to, co pokladali za specifickou
vlastnost tohoto media, tj. jedine¢nou schopnost kamery zaznamenavat i odkryvat viditelnou, nebo
potencialné viditelnou fysickou realitu.

Positivistickd mentalita usiluje pouze o v&mé, zcela neosobni zpodobeni skutegnosti ve SMYysiu
Tainova radikalniho prohlaseni: ,,Chci reprodukovat predméty tak, jak jsou, nebo tak jak by byly i kdy-
bych ja nebyl."

Kdyz se zabyvaji touto starou otdzkou, jsou i moderni realisté nerozhodni. Ve snaze
vyzdvihnout umeélecky potencial svého media, upozornuji obvykle na fotografovu selektivitu, ktera muze
vysvétlit, pro¢ mnoho fotografii vyjadfuje jeho osobni dojmy, a pro¢ jsou esteticky tak cenné.

Zadné takové pochybnosti neexistuji mezi experimentalni fotografy. Vyresili problém tim, Zze
prohlasili, ze zpodobovani nahodné reality, at jiz sebekrasnéjsi, nelze povazovat za uméni. Tvrdi, ze
umeéni zacind tam, kde konéi zavislost na nekontrolovatelnych podminkach. Feininger a 0s-
tatni umysIné ignoruji Ulohu kamery zaznamenavat a pfemériuji fotografii na umeélecké medium.

(...) Cely vyvoj fotografie doprovazi na jedné strané realistick4 tendence, ktera dosahla svého Vvr-
cholu v zaznamech o pfirodé, a na druhé strané vytvarna tendence, kterd si klade za cil
umélecka dila. Velmi ¢asto se dostanou vytvarné snahy do rozporu s pfanim zobrazit skute¢nost.
Fotografie je tedy arénou dvou tendenci, které si ¢asto odporuiji.

Proust vychazi z predpokladu, ze laska nas oslepuje a zabrafiuje nam vidét zmény, kterymi Milo-
vana osoba prochdzi. Je proto logické, Ze zdlraznuje emocionalni nestrannost jako hlavni ctnost fo-
tografa. Podtrhuje tento bod tim, Ze porovnava fotografa ke svédkovi, pozorovateli, cizinci
- tfi typy, které nemaji byt vtazeny do déje, ktery pozoruji. Mohou vidét cokoliv, protoze nic z toho
co vidi, neni ovlivnéno vzpominkami, které by mohly omezit jejich visi. Idedlni fotograf je prot&jSkem
slepého milence. Pfipomina nam nerozliSujici zrcadlo; je totozny s ¢ockou kamery. Proust tvrdi, ze
fotografie je produktem uplného odcizeni.

Jednostrannost této definice je jasna. Ale cely kontext ukazuje, Ze Proust se predevsim zabyval
vzpominky vyvolaly. A jeho touha po kontrastu v zajmu jasnosti ho mohla vésti k tomu, aby pfijal
kredo extremnich realistd devatenactého stoleti, podle kterého fotograf - a celkem vzato kazdy umélec
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- nastavuje zrcadlo pfirodé.

Ale ve skute¢nosti neexistuje zadné zrcadlo. Fotografie nejsou pouze kopiemi pfirody, ale meta-
morfosou pfirody, tim, Zze presunuji tfi rozmérné jevy do roviny, pretrhavaji pouto s okolim, a nahrazu-
ji barvy ¢ernou, Sedou a bilou. Ale jestli viibec néco mluvi proti koncepci zrcadla, nejsou to
tyto nevyhnutelné transformace - které Ize prehlédnout, protoze fotografie presto si ponechavé charak-
ter povinné reprodukce - ale zpUsob, jakym pfijimame viditelnou realitu. Dokonce Proustiiv odcizeny
fotograf spontanné sestavuje své dojmy; soucasné vijemy jeho ostatnich smyslu, uréité formy vnimani
vrozené v jeho nervovém systému, a v neposledni fadé jeho celkova disposice ho nuti zor-
ganizovat visuelni surovinu, kterou vidi. A ¢innost, kterou takto nevédomky provadi, nutné ovliviiu-
je obrazy, které vyrabi.

Ale co se pak déje s momentkami, o kterych jsem se zminil vySe - fotografiemi, které jsou PO~
zovany téméf automaticky? V tom pfipadé je to divak, ktery si jejich obsah musi usporadat...
Objektivity ve smyslu manifestu realistd nelze dosahnout. Je-li tomu tak, neni naprosto duvodu, pro¢
by fotograf mél potlacit své tvofivé schopnosti v zajmu nutné& neplodnych pokust dosahnout objek-
tivity. Je-li jeho vybér ovlivnén jeho rozhodnutim zaznamenavat a zobrazovat pfirodu, ma plné pravo
vybrat si motiv, rdmec, ¢ocku, filtr, emulsi, zrno podle svého citu. Nebo fe¢eno jinymi slovy, musi vy-
birat, aby prekro¢il minimalni pozadavek. Pfiroda se mu nevyda, kdy ji nebude vstfebavat vSemi s-
mysly a nebude-li celd jeho osobnost soucasti tohoto procesu. Tvofiva tendence proto nemusi byt v
rozporu s realistickou tendenci. Naopak mulze pomoci dodat realistické tendenci napli a podstatu -
interakce, kterou si realisté devatenactého stoleti nemohli naprosto uvédomit. Konkrétné s
tim, co tvrdil Proust, vidi fotograf svoji ,vlastni dusi".

Gillo Dorfles: Film, fotografie a zmény zrakového vnimani. (1967).
Promény uméni. Odeon, Praha 1976, s. 178 - 179.

Pozitivni je bezpochyby historicky a socialni vyznam fotografie jako dokumentu, ktery vypravi,
ilustruje a vyklada zvyky, vkus, médu urcitého obdobi. Fotografie vSak také dokazala, a to  prostred-
nictvim umeélého nastroje, dvé dllezité véci: mimorddnou zménu ve vnimani, kterou prodélava ¢lovék,
a rozsifeni svéta tvar(, z néhoz Clovék Cerpa své nameéty a svou zrakovou latku.

Nebot i fotografie, kterou jsme povazovali za vysledek pouhé mechanické manipulace, je naopak
plodem ,mechanického posunu" urcité nasi viemové schopnosti, mohu-li se tak vyjadrit. Kdo listuje
v rodinném albu a pozoruje staré zaZloutlé kopie fotografii dédecka a babicky, nebo dokonce
pradédecka, prapradédecka a praprababicky, snadno v téchto fotografiich postfehne urcitou slo-
hovou slozku, ktera jisté neni jen v tom, Ze jsou zazloutlé. Je v nich sloh - nebo jen vkus? - do-
by, a to nejen vlivem rozmistni postav nebo vlivem razu jejich odéni, ale vlivem celého souhrnu okol-
nosti tykajicich se jak zabéru, tak ,montéare", jak stfihu, tak expozice filmu.

Skutec¢nost, ze se pomoci mechanického prostfedku podafrilo zachytit obrazy vnéjSiho svéta (-
brazy, jez nam dnes pfipadaji vice nebo méné duvérné, podle toho, jak vzdalena je doba, v niz by-
ly zachyceny), nam navic pfipomina bystry postfeh FrancastelGv: ,V této souvislosti nebude nikdy
dost Casto citovan prekvapivy text Léona de Laborde, ktery ve své Zpravé o prvni velké svétové
vystavé z r. 1851 konstatuje, Ze jeho soucasnici nepoznavali na fotografickych deskach spontanné
mista a bytosti, které je obklopovaly.” (s. 179 - 180).

1968 - 2000

Alain Robbe-Grillet: Za novy roman.
(Prelozil Petr Pujman), Odeon, Praha 1970.

V8echno nasvédcuje tomu, jakoby konvence fotografie (dva rozméry, ¢erna a bila, velikost zabéru,
perspektivni dynamika) nam pomahaly osvobodit se z naSich vlastnich konvenci.

Ponékud nezvykly vzhled tohoto reprodukovaného svéta nam zaroveri odhaluje nezvykly charak-
ter svéta, ktery nas obklopuje: nezvykly potud, pokud odmita podfidit se naSemu navyklému zplsobu
chapani a nasemu poradku.

Bylo by tedy tfeba, abychom se pokusili vybudovat na misté& tohoto svéta ,vyznama" (psyChO‘
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logickych, spolec¢enskych, funkénich) solidnéjSi a bezprostfednéjsi svét. Necht se proto predméty a
gesta prosadi nejprve svou pfitomnosti a at poté tato pritomnost nadéle vliadne nad veSkerym teo-
retickym vysvétlovanim, které by se snazilo uzavfit je do jakéhokoliv systému odkazl citového, soci-
ologického, freudistického, metafyzického nebo jiného.

Fotografie jsou nejzdarilej$i, mohou-li zplsobit stejny pocet vykladu (a také omyld) jako mod-
el sam.

Ze slova ,objektivita" nelze délat zaklinadlo. Jen Buh mulze byt ,tvirce" - v naSich dilech je to
¢lovék, ktery vidi, citi, predstavuje si.

Dilo neni svédectvim o vnéjsi skutecnosti, je samo o sobé& svou vlastni skute¢nosti.

V budoucich tvur¢ich konstrukcich gesta a predméty budou zde, dfive nez budou nécim: a
i potom budou zde, tvrdé, neproménéné, navzdy pfitomné a jakoby se vysmivajici viastnimu smyslu,

tomu smyslu, ktery marné usiluji, aby je srazil do ulohy pomijivych néstroji, provizorniho a zahan-

bujiciho tkaniva, jemuz propuijcila tvar jen a jen - a to zcela zamérné - nadfazena lidska prav-
da, jez se v nich vyjadfila a jez vzapéti odmrsti tohoto trapného pomocnika do zapomenuti, do tem-
not. Naopak - napfi§té budou prfedméty pozvolna ztracet svou nestalost a sva tajemstvi, zfeknou

se svého faleSného mystéria, oné podezrelé interiority, kterou jeden esejista nazval ,romantickym s-
rdcem véci". V&ci uz nebudou matnym odrazem matné duSe hrdinovy, obrazem jeho tryzné, stinem
bude tomu tak jen prechodné a tyranii vyznamu jen na oko - jakoby na vysméch, aby pak lépe
mohly predvést jak zUstavaji ¢lovéku cizi.

Slovo ,avantgarda" - pfes svij zdanlivé nestranny tén - slouzi nejCastgji k tomu, aby se bylo
mozno zbavit (jakoby s pokréenim ramen) kazdého dila, jez by snad, nedej boZze, mohlo probudit
$patné svédomi v umeéni pro Siroky konzum. V podstaté neznamena nic vic, nez Ze autor trosku
predbéhl svou epochu, a Ze jeho napady vyuzije zitra vétSina kohorty.

Kritik je postaven do paradoxni situace, je nucen soudit sou¢asna dila a uzivat k tomu krité"h
ktera se jich v nejlepSich pfipadech netykaji.

Realita uz by nebyla ustavicng umistovana kamsi jinam, nybrz sem a nyni, bez dvojznagnosti.
Svét uz by nenachdazel své opravnéni v néjakém skrytém smyslu, at uz jakémkoliv, jeho  existence
by spocivala v jeho konkrétni, solidni, materialni pfitomnosti: Za hranicemi toho, co vidime (co
vnimame smysly) by uz napfisté nebylo vibec nic.

OKO se upira na véci neodbytné a bez shovivavosti. Vidi je, ale odmita si je pfivlastiiovat, °dmita
s nimi uzavfit jakoukoliv podezfelou dohodu, nezna slitovani, nic po nich nepozaduje, ani se s nimi
neshoduje, ani se s nimi nerozchazi. Muze si je pfipadné povolat ku podpofe svych vasni, stejné
jako svUj pohled. Pohled se vSak spokoji s tim, Ze si je zméfi, a jeho vasen utkvi na jejich povrchu,
aniz se je snazi proniknout, protoze uvnitf neni nic - aniz sebeméné predstira, ze je vzyva, protoze
véci by beztak neodpovédély.

Pod zaminkou, ze ¢lovék je schopen jen subjektivniho poznani svéta, rozhodl se humanismus
zvolit ¢lovéka za kritérium opravnénosti vSeho na svété. Pohled humanismu je tedy o-
pravdovym du$evnim mostem vysunutym mezi lidi a véci, je predev&im zérukou solidarity. Clovék a
véci budou ocistény od jejich systematického romantismu (Lukacs) a nakonec by mohli byt jen tim,
¢im jsou.

A tak specialisté (tvarci, kritici, nebo nadmiru pfiginlivi divaci) se budou asi ze vSech nejsvize
néji vyprostovat ze zajetych koleji.

V kazdém okamziku se lepi na véci trfasné kultury (psychologie, moralky, metafyziky, atd.) a
propujCuji jim méné cizi vzhled, srozumitelngjsi, vice uklidfujici. Svét totiz ani nema vyznam, ani neni
absurdni. Prosté je. Kazdy z naSich ¢ind se vraci k sob& a je nabyt otazkami. V nasi moderni
spole¢nosti nic uz neni ,pfirozené". A neni vlastné duavodu, pro¢ bychom se nad tim meéli rmoutit.
Docela dobfe mlzeme byt veseli, mluvit, milovat se, délat obchody, vést valky, psat romany,
ale nic z toho uz nebudeme moci délat, aniz bychom o tom premysleli - jako tfeba dychame
bez premysleni.

Miroslav Bilek: Mohou ve fotografii vznikat umélecka dila>

Ceskoslovenska fotografie, 1974, & 7, s. 296. Ze seridlu Obecna teorie uméni a fotografie.
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Geskoslovensks fotografie, 1970, ¢. 1 - 12.

...na prevazné vétsiné fotografii snadno rozezname vizualni podobnost s predlohou. V nasi ter-
minologii je tedy fotografie obrazem. Porovname-li fotografii s predlohou, nalezneme rozdily a ste-
jné jako u dfive diskutovaného malifstvi je rozdélime do tfi druhl. Prvymi jsou rozdily plynouci z fo-
tografického postupu - objem predlohy je preveden na plochu, barevnost do &ernobilé stupnice ...
Dal$i druh odliSnosti je zplsoben neschopnosti fotografa vyuzit vS8ech moznosti fotografie -
nezvladnutim femesiné dokonalosti (neumysind neostrost, plocha ténova stupnice). Poslednim - pro

muzeme ukazat tak, Zze dva femesiné stejné schopni fotografové se stejnym technickym vybavenim

vyfotografuji tutéz predlohu. Vysledek jejich prace muaze byt témér shodny, ale mize se i velmi
podstatné liSit. ... Nebude tedy cilem co nejpfesnéjSi zobrazeni vnéjSiho vzhledu predlohy, ale au-
tor bude chtit divakovi sdélit, jaké myslenky v ném skutecnost vyvolava, jaké v némz

vzbuzuje city, jak na né&j pusobi, pokusi se tfeba vyjadfit i mySlenky obecné;jsi, SirSiho spole¢enského
vyznamu.

Nékomu se muze zdat, ...ze fotografie tyto moznosti neméd, neni dostateéné tvarna, jeji MOZNOs-
ti jsou pfili§ omezené, Ze nediktuje fotograf, el vyhradné snimana objektivni realit a fotograficky post-
up jemu. Nemyslim si, Ze je to zcela pravda. PresvédCuji mé o tom zkuSenosti z dél nékterych fo-
tografd - na prvni pohled rozezname tfeba od sebe typické snimky Josefa Sudka a Viléma
Reichmanna...

Nalezli jsme na nékterych fotografiich v principu vSe, co jsme oznadili za specifika uméni, to 1€
prfedmét tvoreny jednotou reality objektivni a subjektivni. Pfechod od sdéleni mimouméleckého k
uméleckému je dan, jak bylo zdiraznéno, mirou Uc€asti téchto dvou slozek na predmétu. Sdéleni se
stavd umeénim, jsou-li subjekt i objektivni realita v dile dostateCné zastoupeny.

(...) Fotografii ovSéem nelze hodnotit do detailu stejnymi kritérii jako malifstvi, ma vSak zase pred-
nosti jiné. Myslim, si, Ze pfes jistd omezeni zUstava v ni dost mista pro skute¢né tvofivou praci, pro
vyjadreni subjektu autora.

Susan Sontagova: Svét obraza.

Ceskoslovenska fotografie 1990, &. 6 a 7. Vybrano a prelozeno z eseje: O fotografii, New York 1973.
(Susan Sontagova:O fotografii. Paseka a Barrister&Principal, Praka a Litomysl, 2002).

...obrazy, které maji v moderni spolecnosti skute€né neomezenou autoritu, jsou vétSinou obrazy
fotografickymi, a rozsah této autority vyplyva z vlastnosti, které jsou pro fotografii typickeé.

Fotografické obrazy jsou opravdu schopné zmocnit se reality, protoZe fotografie neni jen POUhym
zobrazenim (jako malifsky obraz); neni jen interpretaci skute¢nosti, ale je také jejim otiskem,
tak jako S$lapota nebo posmrtna maska. Zatimco malifsky obraz, i kdyz je témér fotograficky pres-
nym prepisem reality, neni nikdy vic, nez pouhou interpretaci, fotografie je vzdycky zachycenim svétel-
nych vin pfimo odrazenych predméty - hmotnou stopou po predmétu, kterou zadna malba byt
nemulze. Kdyby Holbein mladsi Zil tak dlouho, aby mohl namalovat Shakespeara, a kdyby byl proto-
typ fotoaparatu vynalezen tak brzy, tak aby mohl Shakespeara vyfotografovat, vétSina
Shakespearovych obdivovateld by dala prednost fotografii. Nejenom proto, Ze by ukazovala skutec-

nou podobu Shakespeara. Kdyby totiz ta hypoteticka fotografie byla i vybledld, sotva rozez-
natelna, kdyby byla i stinem, pravdépodobné bychom ji stejné dali prfednost pfed malovanym obrazem.
Mit fotografii Shakespeara by bylo jako mit hfebik z Kristova kfize...

Na$ nutkavy pocit, ze fotograficky proces je néco magického, méa své opodstatnéni. Malifsky ©-
braz neni nikym povazovan za soucéast toho, co zpodobuje. Malifsky obraz objekt pouze reprezentu-
je nebo na néj odkazuje. AvSak fotografie neni svému objektu jen podobna a nevzdava mu jen hold.
Je jeho soucdasti. Je prodlouzenim jeho existence a je také mocnym prostfedkem k je-
ho ziskani a ovladnuti. Fotografie je pfivlastnénim v nékolika formach. Ve své nejjednodussi formé fo-
tografie nahrazuje vlastnictvi milované osoby nebo véci, coz ji dava povahu unikatniho predmétu.
Prostfednictvim fotografii rovnéz ziskavame majetnicky vztah k udalostem, a to jak ktém, které jsou
soucasti nasSi zkuSenosti, tak k tém, které ji nejsou - rozdil mezi rdznymi typy zkuSenosti je timto
navykovym majetnictvim zastiran. Treti forma pfivlastiiovani spociva v tom Ze prostrednictvim fotografie
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ziskavame informaci, (spi§ nez zkuSenost)...

(...) Je obecné znama bazeri primitivnich lidi, 2e fotoaparat jim odejme &ast jejich bytosti. Nadar
piSe ve svych pamétech, vdanych na konci svého dlouhého Zivota v roce 1900, Ze Balzac mél podob-
ny nejasny strach z fotografovani. Podle Nadara jej Balzac vysvétluje takto: ,Kazdé télo je ve svém
prirozeném stavu tvorené sérii duchovnich obrazul, naskladanych v nekonecnych vrstvach a obalenych
v jakychsi minifimech. Clovék nebyl nikdy schopen udglat néco hmotného, z néSeho nehmotného, a
nebo udélat z niceho prfedmét. Kazda daguerrotypie se tedy zmocnuje jedné vrstvy téla, na kterou
se zaméfil, odtrhava ji a vyuziva." Zda se, ze pro Balzaca je tato uzkost pfizna¢na. ,Byly
Balzacovy obavy z daguerrotypie skute¢né nebo predstirané?", pta se Nadar. ,Byly skute¢né, protoze
fotografie znamena zhmotfiovani toho, co bylo nejoriginalngjsi na Balzacové literarni metodé. Balzacuv
postup spocival ve zvétSovani malych detaili jako na fotografické zvétSeningé, v juxtapozici ne-
sourodych rysli nebo jednotlivosti jako na fotografickém planu - takto mohla byt jakakoliv véc
spojena s ¢imkoli jinym. Pro Balzaca mohla byt atmosféra celého prostfedi odhalena v jediném h-
motném detailu, jakkoli nepatrném. Cely Zivot mlze byt zahrnut v jednom kratkém jevu." Balzacova
tajemna teorie o tom, Ze télo je tvoreno nekonecnou sérii duchovnich obrazi je paralelou k reali-
stické teorii vyjadrené v jeho romanech. Podle ni je ¢lovék souhrnem jeva, které mohou, pfi spravném
zaméreni, poskytovat nekonecné vrstvy vyznamu. Vidét skute€nost jako nekonecny sled situ-
aci, které se v sobé zrcadli, nachazet analogie v nejrozdilngjSich vécech - to je typicka forma vnimani
navozeného fotografickymi obrazy. Realita zaCala byt chapana jako druh literatury, ktera musi byt ro-
zlusténa a fotografické obrazy byly z pocatku také pfirovnavany k psani: Niépce nazval proces
vytvareni obrazU na fotografické desce heliografii, tedy psanim sluncem; Fox Talbot nazyva fotoaparat
stuzkou pfirody" ...

Antonin Dufek: Susan Sontag - Fotografie.

(Parafrazovany esej Susan Sontagové).

Susan Sontagova v Uvodu svého eseje srovnava vztah c¢lovéka k fotografii se znamym
Platénovym obrazem svéta jako jeskyné, v niz jsou lidé obklopeni pouhymi odrazy véci. Fotografie
v8ak neni pasivnim odrazem. ,Tim, jak nas uci novému vizualnimu kodu, fotografie méni a rozsifuje
nase predstavy o tom, co je hodno vidéni..." ,Nejvelkolepé&jSim vysledkem fotografické ¢in-
nosti je fakt, Ze nam dava pocit moznosti uchopit cely svét do svych rukou - jako soubor obrazu."

Fotografie se tedy svoji predmétovosti 1i& od nehmotného filmového a televizniho obrazu. LIS se
v8ak i od slovni komunikace a starSich druht ploSného zobrazovani (malby, kresby). A&koliv ,fotografie
je stejné tak interpretaci svéta jako kterékoliv jiné umélecké dilo..., zdd se, ze spiSe nez vypoveédi o
svété je jeho c¢asti: je miniaturou reality... Fotografie uvadi Clovéka do zvlastniho vztahu ke svétu:
Fotografovat znamena pfivlastriovat si fotografovanou véc."

Fotografie poskytuji dikazy. Pochybujeme-li o néCem, co jen slySime, uvéfime tomu, kdyz to
vidime na fotografii. Zaznamu fotografického pfistroje Ize pouzit k obzalobé. ,Od doby, co fotografii
poprvé vyuzila pafizska policie pfi stihani komunardl v Cervnu 1871, stala se fotografie jednim z
prostfedkl statniho dohledu nad stale mobilngj$im obyvatelstvem."

Zda se, ze fotografie ma prostsi a tedy presngjsi vztah k viditelné realité, nez maji ostatni Mimet-
ické objekty. Slavni i svate¢ni fotografové se nakonec shoduji v tom, zZe jejich prvni pohnutk-
ou je zobrazit néco prostorové situovaného ve vnéjsi realité.

»Vzdor predpokladu vérohodnosti, dodavajicimu vSem fotografiim autoritu,... je v8ak prace fo-
tografu Casti obvykle pochybného sepéti uméni a pravdy. | tehdy, kdyz se fotografové pokouSeji s-
louzit realit®, jsou stale pronasledovani tichymi imperativy vkusu a svédomi. Clenové fotografického
projektu pozdnich 30. let Farm Security Administration (zejména Walker Evans, Dorothea Langeova,
Ben Shahn, Russell Lee) délavali tucty frontalnich zabérd kazdého namétu s najemnymi zemédélci,
nez se ujistili, Ze zobrazili na filmu prfesné to, co chtéli - presné ten vyraz ve tvafi zo-
brazeného subjektu, ktery dokladal jejich vlastni predstavy o chudobé, zoufalstvi, vykofistovani, dis-
tojnosti..."

,Neméné poutné jsou viak i ty pripady, kdy je fotografovani relativng nekritické, nevybiravé Nebo
sebepopirajici... Pravé tato pasivita a vSudypfitomnost fotografického zaznamu je poselstvim fotografie,
jeji agresi." Nebot ,agrese je implicitni kazdému pouziti kamery." Od samého pocatku $lo fotografii
o "dobyti co mozna nejvétsiho poctu namétd... o rozsifeni oné mentality, ktera nahlizi svét jako fadu

41



potencialnich fotografii." Ve vynalezu fotografie vézel pfislib ,,demokratizace vSech zkuSenosti prostred-
nictvim jejich prekladu do zrcadlovych obraz(."

W. Benjamin litoval, ze do$lo k ,industrializaci" fotografie. AvSak pravé diky tomuto procesu

Sirokého zpfistupnéni se fotografie stala uménim. V prvnim desetileti své existence ,,nemélo fo-
tografovani zadné socialni vyuziti: bylo bezdlvodnou, to znamena umeéleckou, aktivitou, aniz by jiz
bylo uménim... Jakmile v8ak ‘industrializace” zajistila socialni vyuziti fotografie, pak soucas-

né reakce proti témto upotfebenim inspirovala sebevédomi a chut ke stylistickym experimentim fo-
tografie jako uméni."

»,0d nedavna ma fotografie tak Siroké uplatnéni, ... Ze ji jako kazdou jinou formu masového
uméni ... vétSina lidi neprovozuje jako umeéni. Je hlavné spoleCenskym ritem, obranou pred
Uzkosti a prostfedkem moci."

soucasti rodinného zivota... Nejméné jedno stoleti je svatebni fotografie pravé tak casti cere-
monie jako predepsané slovni formule... Pomoci fotografie si kazda rodina vytvari portrét sebe
samé... svédectvi své soundlezitosti." Fotografie tak zaroveri napomaha k vytvoreni pocitu integrity

minulosti a pfitomnosti; mirni Uzkost nad ztratou minulosti, k niz vede industrializovana spole¢nost.
Integrujici a obrannou funkci plni fotografie nejen v Case, ale i v prostoru.

Jako obrana proti Uzkosti funguje fotografie podle S. Sontagové tak, ze ,pomaha lidem piiViastio-
vat si prostor, v némz jsou nejisti." Tak je spojena s turistikou. ,Zmatenému a trochu nejistému tur-
istovi se ve fotografii nabizi dikaz, Zze se vylet uskutecnil, ze legrace byla." Fotografie vSak neni jen
+ZpUsobem potvrzovani zkusenosti", nybrz také ,zplsobem jejiho popirani - prevadénim zkuSenosti na
obraz, suvenyr. Cestovani se stava strategii pro hromadéni fotografii... Turisté se vétSinou citi donuceni

vsunout kameru mezi sebe a v8e pozoruhodné, s ¢im se setkavaji. Protoze nejsou schop-
ni reagovat jinak, délaji snimky." Turistika tak dostava podobu ,...zastavit se, fotografovat a jit dal.
Tato metoda je zvlast pfitazliva pro lidi handicapované nemilosrdnou etikou prace - Némce,

Japonce a Ameri¢any. Mohou délat néco, co je pfijemnou imitaci prace: mohou délat snimky."

Pokud jde o fotografii jako prostfedek moci, dotyka se Sontagova slozitych, prevazné psyChO‘
logickych problém0: ,Osoba, ktera zasahuje, nemlze zaznamenavat; osoba ktera zaznamenava,
nemuze zasahovat." Ma-li tedy fotograf volbu mezi fotografii a zivotem, voli fotografii. Udalost skonéi,
ale snimek bude existovat dal. ,Tak je udalosti propUj¢en druh nesmrtelnosti (a dulezitosti), k-
tery by ji jinak nikdy neprovézel."...

Po exkursu do sexudlni patologie fotografovani (podpofeného jednim z vyroki D. Arbusové &
prikladem fotografovani Veruschky z Antonioniho ZvétSeniny) Sontagova fika: ,Mezi fotografem a
namétem musi byt odstup. Kamera neznasilfiuje, dokonce ani nepfivlastiuje, ackoliv muze zneuzi-
vat, prohfeSovat se, prekrucovat, vykofistovat a v nejzazSim smyslu metafory mlze i zavrazdit; jsou
to v8echno aktivity, které... mohou byt provadény z jisté vzdalenosti a s jistym odstupem."

Nasleduje pfipominka filmu M. Powella Voyeur (Peeping Tom, 1958), jehoz hrdina vrazdil Zeny
zbrani ukrytou v kamere a zaroven své obéti fotografoval. Tak se Sontagova dostava k metafore kam-
era - puska. V bézné fe€i se mluvi o ,nabité" a ,namifené" kamere, o ,vystfileném"  filmu. Soucasny
inzerat napriklad propaguje Yashicu Electro - 35 GT kromé jiného také slovy, Ze stadi ,pouze zacilit,
zaostfit a spustit". Stejné jako puSky a auta jsou kamery fantazijnimi stroji dneska. Vyrobci je proda-
vaji jako loupezivé zbrang, jako automaty s neviditelnou technologii, pfipravené kdykoli spustit.
Kamera ma byt vSevédoucim strojem, reagujicim na sebenepatrnéjsi tlak vlle. Fotografovani ma byt
"tak jednoduché jako otoceni klickem zapalovani u auta nebo jako stisk spousté." Ve fotografovani
je zfejmé prece jen néco loupezivého a nasilného. ,Fotografovat lidi znamena znasilhovat je vidénim
a poznanim, které se liSi od toho, jak se vidi a znaji oni sami. Fotografovat znamena proménovat li-
di v objekty, které si ¢lovék muze symbolicky pfivlastnit. Vyfotografovani nékoho je sublimaci vrazdy,
stejné jako je kamera sublimaci pusky. Fotografovani je néznou vrazdou, odpovidajici smutné,
ustraSené dobé."
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Vaclav Zykmund (pseudonym LibuSe Kovéarova):
Jednota tvorby a vnimani.
Ceskoslovenska fotografie, &. 6, s. 246 - 247.

Fotografie, védoma si od zacatku skuteCnosti, Ze neni ztotoznitelnd s realitou, kterou zobrazuje,
dospivala béhem svych vyvojovych promén pozvolna k vlastnim svébytnym zakonitostem tvorby a
vnimani. Tuto situaci lze - alespon vzdalené - pfirovnat k tomu, co kdysi fekl Henri Matisse, kdyz
mu divaci vytykali anatomické deformace na obraze predstavujicich Zzenu. Rekl: ,Nemaluji Zenu, ale
obraz."

Fotograf rovnéz neimituje realitu, ale tvofi fotografii na zakladé vSech zakonitosti (jak tvarcich, tak
technickych), kterym fotograficky tvaréi proces podléha. Nicméné fotograf je ve vétsiné pfipadl daleko
vice nez malif bezprostfedné odkazan na opticky vnimatelnou realitu, v niz pomoci prostred-
kd, jez jsou fotografii vlastni, nahrazuje chybéjici udaje o skuteCnosti; ¢ini tak metodami, které jsou
jednak odpovidajici celému vytvarnému umeéni, jednak jsou vlastni jen a jen fotografii. Jednou z obec-
nych metod je metoda "vzivani se" do zobrazovaného déni. (...)

Proces vzivani se je u citlivého vnimatele zmnohondsobovédn pocity vcitovani a naopak:
vaci proces zmnoZuje proces vZivani se.

veito-

Jsme-li takového vnimani schopni a umozriuje-li nam to fotograficky snimek, poto hovofime ©
umeélecké fotografii, jejiz dominantni funkci je uméleckost. Je-li vnimani snimku omezeno...na vnimani,
jez jsme oznacili jako vcitovani, pak hovofime o snimku vytvarném. Toto omezeni neni samoziejmé
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nikdy absolutni; dilo vzdy néjakym zplUsobem presahuje své hranice, vzdy pece jen skyta jakési
moznosti vziti se do zobrazené reality.

Oscilace mezi vérohodnym zpodobovanim reality a zdsahem expresivnich forem do dila
vyvoldva hodnotova kritéria, ktera jsou podminkou pro oceriovani snimku.

Anna Farova: Sebeuvédomovaci proces fotografie a jeji vztahy
k malifstvi (1839 - 1890).

Fotografie dnes. Teoretické a kritické pristupy. Sbornik z pracovniho setkani teoretikd, kritikd, historikd
a fotografu. Moravska galerie v Brné, 15. 1. - 16. 1. 1974, s. 24 - 33.

Baudelaire nemél pravdu pokud napadal realismus (viz. soudobé hledani malifi - trfeba
Courbetovo) nebo pokrok, ale nemylil se, kdyz kritizoval fotografii, ktera se vylhava ze své podstaty
a vychazejice z podoby oficialniho akademického malifstvi a z pocitu své vlastni ménécennosti, pfizpu-
sobuje ji neupfimné svou tvarnost a plagiuje vnéjsi podobu tohoto umeéni. Vysloveni negace z ust
Baudelairovych dvacet let po zvefejnéni vynalezu fotografie, umoznilo uzrani nékterych danosti a
charakteristik fotografie jiz v jejich ¢asnych pocatcich. Fotografie vratila Baudelairovi jeho utok,
kdyz k nému obrétila svou schopnost, kterou ji nejvice upiral - vdechnout dilu dusi. BaudelairGv
portrét od Etienna Carjata je dokonalym amalgamem nitra modelu a dusi fotografa, zatimco je-
ho malifsky portrét od Gustava Courbeta zdlrazruje vic tvary, kompozici a malifsky rukopis nez
dusi basnikovu. Carjat byl pravé jednim z onéch nepodarenych malifQ, proti kterym se Baudelaire o-
braci a obzalovava je z toho, ze se vénuji své zlo€inné c¢innosti, aby se pomstili uméni za svij
nedostatek talentu.

Charles Baudelaire odsuzoval fotografii jako ukryt pro radoby umeélce, naproti tomu Eugéne
Delacroix byl tak uchvacen novym médiem, ze se stal dokonce c¢lenem francouzské fotografické
spolecnosti, jejimiz ¢leny byli mezi jinymi rovnéz Edgar Degas, spisovatel Théophile Gautier, Emile
Zola a Honoré de Balzac. Delacroixovi to pfitom nebranilo v tvrzeni, Ze fotografie proménuje umeélce
ve stroj, zaprazeny do stroje dalSiho.

Jaroslav Andél: Promény nazoru na fotografii.

Fotografie dnes, teoretické a kritické pristupy. Sbornik z pracovniho setkani teoretik(, kritikd, historik(
a fotografli. Moravska galerie v Brng, 15. 1. - 16. 1. 1974, s. 3 - 12.

Na rozdil od vytvarného umeéni nepredstavuje fotografie samostatnou stabilizovanou instituci, ale

otevieny multifunkéni systém, zapojeny do riznych spoleCenskych struktur. Ve fotografii se setkava
véda, technika, umeéni, primysl, reklama, politika, vyuziti volného ¢asu a dal$i oblasti socialnich ak-
tivit.
Fotografie je zalozena na dvou principech, perspektivniho iluzionismu a multiplikace, které sehra-
ly v kulturnich dé&jinach dulezitou roli. Fotografie by nevznikla bez myslenky perspektivy ani bez re-
produkénich technik od drfevorezu az k litografii. Prehistorie fotografie je tedy soucasti dvou nezavis-
lych vyvojovych linii, vyvoje perspektivniho iluzionismu a mimetické tradice na jedné strané a vyvoje
reprodukénich, multiplika¢nich technik na strané druhé. Tento dvoji rodokmen fotografie jakoby se
ztélesnil v obou vynalezcich fotografie, L.. M. Daguerrovi a N. Niépcovi. Cinnost prvniho z nich, L.
M. Daguerra byla po cely zZivot tésné spjata s principem iluzionismu. Vyucil se jako malif divadelnich
dekoraci, pozdé&ji pracoval na iluzivnich panoramatickych malbach, které se staly ve druhé ¢&tvrtiné
minulého stoleti velmi oblibené. lluzivni plsobeni panoramat zdokonalil vynalezem dioramy, od niz ved-
la cesta pfimo k vyndlezu daguerrotypie. Je pfizna¢né, ze daguerrotypie nemeéla multiplikacni
charakter, kazdy snimek byl unikatni. ...druhy princip fotografie na rozdil od Daguerra sledoval od
pocatku svych pokust Niépce. K mySlence fotografie jej pfivedly experimenty s litografii. Zajimala ho
otazka multiplikace, nikoli iluze.

Do vynélezu fotografie, kdy rukodéna technologie zobrazovani byla jedina mozna, nerozli$ovalo
se mezi tim, co bylo zobrazovano a mezi zpusobem, jakym bylo zobrazovano, mezi vizual-
nim zpravodajstvim a vizualnim vyrazem. Fotografie, u niz zhotovovani obrazu je konstantni a opako-
vatelné, ukazala, ze stejny proces v malifstvi je individualni a neopakovatelny, a proto ze mulze byt v
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rozporu s pravdépodobnosti vizualniho sdéleni. Fotografie ucinila patrnym rozdil mezi vizualnim zpravo-
dajstvim a vizualnim vyrazem. Jak napsal lvins, s fotografii se stal poprvé viditelny, ve zpravé zo-
brazeni magicky tanec tviréi ruky. O této proméné se obvykle mluvi pozitivné v tom smyslu, ze fo-
tografie osvobodila malifstvi od vnéjSi reality a oteviela mu svét imaginace. Zapomina se, ze zprosténi
mimetické funkce, které mélo jisté pozitivni rysy, zahrnuje i urcité negativni aspekty. Jestlize fotografie
osvobodila malifstvi vné&jsi reality, zbavila ho soucasné s ni autenticity a naléhavosti, ktera je s
touto realitou spjata. Malifstvi se zdlraznénim individualnich emoci a individualniho vyjadreni ztratilo
narok na objektivni zdvaznost a pravdépodobnost, jez se staly pravé charakteristickymi vlastnostmi
fotografie.

Mechanické zhotovovani fotografického obrazu ma za nasledek, ze divak si nevSima zpﬂsobu’
jakym je zobrazeni provedeno a celd jeho pozornost je soustfedéna na vizualni pravu. Fotografie se
stava prihledem do skute¢ného prostoru. Zobrazujici je zde ztotoZznéno se zobrazovanym, zobrazeni
reality za samotnou realitu. Jestlize si u tradi¢nich zobrazeni divéak i pres jejich iluzi uvédomoval,
ze jejich skutecnost je jiného fadu nez sama realita, o fotografii se mluvi jako o samotné realité.

Jak ukazal Erwin Panofsky, princip napodobeni pfirody je zde vzdy doprovazen principem
prekonani pfirody, podle néjz umélec z pfirody vybira jeji ¢asti a sklada je do idedlniho celku, ktery
v pfirodé neexistuje. S timto principem electio a harmonie se fotografie octla v rozporu a na jeho
zakladé byla vykazovana z hajemstvi uméni. Druhym zdrojem negativniho hodnoceni fotografie bylo
rozliSeni vyrazu a sdéleni, které fotografie sama pomahala vytvofit. S fotografii vznikaji pojmové a
hodnotici polarity tvaréi - mechanicky, individualni - neosobni, vnitini - vnéjsi, imaginace -
popisnost, vyraz - sdéleni, emoce - informace, které se staly a ¢asto vlastné dodnes jsou pro hod-
noceni fotografie rozhodujici.

Martin Matéji: Fotografie a sociologie.
Revue fotografie, 1975, €. 2, (pretisténo v: Listy o fotografii 3, ITF FPF SU, Opava 2001).

(...) Vyznam fotografie pro sociologii spociva predevsSim v jeji dokumentaéni schopnosti. Umoziiu-
je zachytit jevy, které prestanou existovat a které se v dusledku posunu kulturnich a Ziv-
otnich standardl a podminek stanou brzy minulosti. Schopnost obrazové fixovat objekty a chovani lidi
je tedy vychodiskem pro aplikaci fotografie v sociologii. Fotografie spojené ur¢itou tématikou mohou
slouzit jako podklad pro dvé velmi naro¢né metodologické operace: typologizaci sledovanych jevl a
objektt a stanoveni indikator(l. Kromé orientace v terénu fotografie umoznuje preklenout i roz-
por mezi nezbytnou abstraktnosti a obecnosti védeckého jazyka a smyslovou bezprostrfednosti Zivota
samého. Fotografie umozfiuje sociologii nejen sondaz zkoumaného prostredi, ale upozorfiuje i na ji-
nak prehlédnutelné detaily a navozuje a vytvari pocit osobniho prozitku. Je samoziejmé, Ze
v8echny obrazové materidly je nutno velmi peclivé adlouho zpracovavat, nez dojdeme k néjakému
konkrétnimu zavéru. Fotografie ve sluzbach sociologie ma vyjadfit pocit, s nimz fotograf v uUzké
spolupraci se sociologem pristupoval k problému. Pocit preristd v poznéni, nicméné si zachovava
neékteré prvky subjektivniho vidéni skutecnosti. Tim, Ze fotografie tento pocit zverejfiuje, umozru-
je jeho analyzu a tim i kritiku.

Jan Kfiz: K etickym otazkam fotografie.

Ve fotografii obvykle hledame a vétSinou také nalézame obsah oznaCovany jako krasa. Bézné
hodnoceni fotografii nakonec vzdy mifi k odpovédi na otazku: Je ta fotografie krasna? Kdo se vsak
fotografii zabyva hloubéji - vi, ze pojem krasy roli fotografie zdaleka nenaplfiuje. Ocenujeme, Ze pfinasi
a zprostfedkovava informaci, vizualné pfiblizuje vzdalené véci, zastavuje €as a jako zivé svédectvi nas
vraci zpét k davno minulym udalostem. Je schopna tlumocit naSe vnitini zaujeti svétem, vyjadrovat
spoleCenské postoje, aktivné se angazovat na politické scéné a slouzit sildm pokroku, jako obecné
srozumitelny sdélovaci prostfedek usnadriovat mezinarodni pochopeni a spolupréaci. To vSechno v tom-
to pfipadé oznacujeme jako dobro ve smyslu vSestranné spolecenské sluzby a angazovanosti
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fotografie. To ale neni v8echno. Od fotografie mizeme zadat, aby kromé prosté vypovédi o faktech
zaroven zprostfedkovavala, odhalovala a vytvarela (a to vybérem, prezentaci a interpretaci faktl) jesté
vy$§S8i formu poznani, poznani, které prekonava problematickou rozpornost danosti a nad svarem pro-
tikladd buduje stavbu vy$8i hodnotové kvality - svét pravdy. Také fotografie jako tvaréi €in i jako
objekt teoretického poznani predstavuje jednu z cest k pravdé.

Kdybychom u vétsiny lidi zjiStovali, co v kterém pfipadé mini pod pojmem "krasa", dovédéli py-
chom se, Ze maji ¢asto na mysli spiSe ty dva dalSi souvztazné pojmy, totiz pravdu a dobro. Pouze
nevédi, jak jich védomé a presné uzivat. Trojice naSich zakladnich etickych pojmu - pravda, dobro a
krasa, to neni jen abstraktni téma filosofickych nebo estetickych uvah, ale jsou to pojmy, které
obecné oznacuji idealni formy lidského byti ve svété. Jsou to hodnotové regulativy, jez jsou zarover
motivy i perspektivnimi horizonty lidského byti v jeho specificky sebevédomém, humannim smyslu.

Chceme-li pochopit fotografii jako soucdst skutecnosti, musime zkoumat oboji v tom, co je /M
spole¢né.. A tomu dobre slouzi uvedené tfi kategorie. V procesu jejich uplatiovani navic zjistime,
7e uz nepuUjde jen o to, jak umeéni méfit skuteCnosti, ale i o to, jak skuteCnost méfit
uménim. Oboji se totiz styka v hodnotovém ubézniku rozhodovani o tvarcich perspektivach, uréu-
jicich sméry zajml a ¢&innosti ¢lovéka ve svété.

Petr Rezek: Télo, véc a skutednost v souasném uméni.
(1977). Vydala Jazzova sekce, Praha, prosinec 1982.

Rozhodl jsem se, Ze se pokusim o autoportrét. Na vypUjceném fotoaparatu jsem podle své
nejlepsi vile nastavil vSechny parametry a kameru nasméroval na misto, kam jsem se chtél posa-
dit béhem puUsobeni samospousté. AvSak ihned poté, jakmile jsem uvedl samospoust do chodu, c-
vakla uzavérka a snimek byl hotov. Uvédomil jsem si chybu pfipravé samospousté, ale misto abych
ji ,napravil', to znamena znovu natdhl a vyfotografoval se, stal jsem prekvapeny vedle fotoaparatu,
osloveny chvili, ktera fikala: ,Pravé toto je tv(j autoportrét!"

Pokud by mél portrét vystihnout ¢lovéka v tom jedine€ném, co ho c&ini konkrétni osobou, mél
by predvést to, co propujcuje zvlastni raz vSemu, co k nému patfi, co citime ,okolo" ného jako flu-
idum ¢i atmosféru. Jestlize by smyslem portrétu bylo vystizeni tohoto atmosféri¢na, byla by podobiz-
na pouze jednou z cest, jak je predvést, a je potom pochopitelné, pro¢ Gertruda Steinova ve svych
portrétech vystihovala portrétovaného napf. urCitymi variacemi jedné véty, ktera se ho obsahové pfi-
mo netykala. Tim sice nebyla osoba zobrazena, spodobnéna, ale zato predvedena atmosféra, kterou
osoba jest.

(-..) Avdak dokument nikdy nezaruSuje pevnost a jistotu; nezachycuje totiz pouze fakt toho, %€
se néco udalo, ale také ustrojeni toho, co se udalo, a toho, ,co" neni dano jednou provzdy. Smysl
dokumentu nebo faktu neni mrtvy doklad, ale pravé déni smyslu, ktery se konstituuje proména-
mi porozuméni. A tak vidime. Misto aby dokument pouze dokladal, ze se néjaka akce konala, sam
se podili na konstituci smyslu této akce a tim sam je nécim déjicim se, co jenom zdanlivé pfipomina
pevnost véci. Neni proto zachrany v dokumentu. Kone¢na bytost nemuze z absolutniho déni uniknout
- leda svymi jednotlivymi akcemi celkovému déni na konkrétnim misté odpovédét, a tak se do ného
zapojit. Takové konkrétni zapojeni nelze provést jednou provzdy, protoze situace vyzvy se opakuije.
Jsme znovu a znovu narokovani celkem svéta, totalnim dénim smyslu, abychom dali odpovéd tyka-
jici se celku. A tu se objevuje rozdil: jiz nebézi jenom o to, abychom stali v totalnim déni smys-
lu, ale mame moznost mu konec¢né, tj. jako konecné bytosti, odpoveédét. Uméni performaéni a de-
materializované je toho v dneSnim svété totdlni strukturace dokladem - ,dokumentem". A na kazdém
z nas pak je, jak se k této ,dokumentované" moznosti zachovame.

Vladimir Birgus: Nerozhodujici okamzik.
Ceskoslovenskéd fotografie, 1978, &. 3, s. 110 - 111, (pretiéténo: Listy o fotografii 3, ITF FPF SU,
Opava 2001).

Nejvyznamnéjsi reakci na urcity akademismus bressonovské fotografie je styl, ktery bychom pro
nase potfeby mohli s jistou toleranci a rezignaci na presnost oznacit za styl nerozhodujicich okamziku.
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Ve skute€nosti nejde o zadny vyhranény umélecky smeér, ktery by se Fidil uréitymi pevné stanoveny-
mi pravidly; jde spiSe o jistou tendenci, kterd se v praxi realizuje velmi rdznorodé. Zakladem je popreni
Cartier-Bressonem propagovaného starého Lessingova pravidla nejpregnantnéjSich dramatickych
okamzikt, ur€ujiciho, Ze obrazy maji byt pofizeny v kulmina¢nim momentu zobrazovaného déje, z
néhoz nejlépe vyplyva jak to, co predchazelo, tak to, co bude nasledovat.

Fotografie ve stylu nerozhoduijicich okamzika védomé& zddrazfiuji nedramatiénost, postavy Zachy-
cuji v postaveni en face s pohledy vétSinou soustfedéné uprfenymi do objektivu. Rezignace na zabéry
Lpristihujici pfi ¢inu" je vyvazena mimoradné silnym kontaktem mezi vyfotografovanym ¢&lovekem a di-
vakem, pohledem pfimo z oci do o¢i. Proti véem snaham o zdurazfiovani artistnich prvkl, o sblizeni
fotografie s malifstvim, akcentuje styl nerozhodujicich okamziki autenticitu, konkrétnost a deskrip-
tivnost fotografie. Fotografové nepfistupuji ke ¢Clovéku pred kamerou jako k modelu, ale jako ke
konkrétni bytosti s konkrétnimi znaky doby i osobniho charakteru. Proti Bressonové ,pevné vystavbé
opticky prozitych tvar(" se zde objevuje snaha o Uplné popfeni tradi¢ni vytvarné kompozice, ktera
odvadi pozornost od obsahové stranky. Diane Arbusova priznaéné prohlasuje: ,Nenavidim pojem kom-
pozice. Nevim, co to dobra kompozice je." Tato slova ovéem nesmime chapat doslovné, protoze jak
Arbusovd, tak i dal$i autofi stylu nerozhodujicich okamzikli prece jen zachovavaji ur€ita kompozi¢ni
pravidla, zjevné inspirovana fascinujici jednoduchosti starych fotografii ¢i amatérskych snimkd. Je to
v8ak jednoduchost zamérna, plné korespondujici s Nezvalovou mys$lenkou, Ze skute¢né& moderni pro-
jev je ve své podstaté jednoduchy, ale Ze tato jednoduchost v soucasné komplikované dobé pred-
poklada slozitost autora.

Antonin Dufek: Kamera.

Specifikum fotografie. (Ed. T. Fassati), sbornik PKO Banska Bystrica, Banska Bystrica 1984, s. 29 -
31.

Dosavadni historie fotografické tvorby je vlastné historii snad - vétSinou UspéSnych - o zhodno-

ceni fotografického obrazu, o prekroceni pouhé pragmatické funkénosti fotografie, o vyuziti fo-
tografické zobrazovaci techniky k cilim, jaké si klade uméni. Domnivam se, Ze je UcCelné vyt-
knout z mnozstvi dosud realizovanych skupinovych i osobnich estetik tfi mozné zpusoby, které
maji obecnégjsi charakter nez jen dobovou platnosti. Prvni ze tfi zminénych cest je ne-

jbezprostfednéji spjata s existenci fotografické zobrazovaci techniky jakozto vytvarného oboru. Ma svij
pocatek jiz v dobé, kdy se malifské portrétni ateliéry zacaly prebudovavat na fotografické. Fotografie
je nakonec stejné tak zobrazenim - at jiz jakkoli odliSnym - jako tfeba malifstvi, takze v pocatcich
ateliérového portrétu se za pomoci aranzma uplatnily stejné vytvarné principy, jako v tehdej$im
malifském portrétu. Pozdgji, za éry tzv. uslechtilych tvarnych procest, byly vyvinuty nejriznéjsi
specialni techniky... Smysl téchto zasaha byl jasny: naruSila se tendence kamery ke ztotoznéni zo-
brazeného se zobrazenim a fotografie nabyla stejné jako obraz charakteru vytvorené skute¢nosti,
podléhajici autonomnim estetickym zakonitostem.

Druhd cesta...spo&iva v obdivuhodném zhodnoceni specifi¢nosti fotografického zobrazeni. Kamera
tu ztraci svoji bezduchou zrcadlovost a stava se dokonalym nastrojem oka, uchovavajicim osobitost
vidéni, jeho spjatost s vyznamovosti dimenzi smyslovosti a ¢lovék vibec. Kamera je takto schopna
upozornit, ze virtualni podoba smyslového svéta prece neni nic samostatné existujiciho, nybrz je
pevné spjata s bytim. Fotografie nam pak nemusi pfipominat nic Zzivotné konkrétniho, aby pro nas
meéla smysl. Za klasika tohoto pojeti smyslu fotografického zobrazeni je mozno povazovat A. Stieglitze.
(...)

Treti cesta je fotografii obecné znama snad aZ od mezivale¢né doby... Veristicky surrealisMus na
jedné strané, reportaz na druhé strané a pfipadné i Nova vécnost se shoduji alespori ve dvou bodech:
jednak vétSinou vystaci se zrcadlovosti kamery, jednak pracuji s abstraktni vyznamovosti. Fotografie
zde oziva teprve poukazem, viazenim zobrazené skute¢nosti do vyznamového kontextu. Mlze to byt
stejné dobrfe metaforicky kontext imaginace, jako syntax prostého sdéleni.

Program fotoskupiny O¢€i. (Manifest vdedného dia).
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Zilina, leden 1979, (pfetisténo: Listy o fotografii 3, ITF FPF SU, Opava 2001).

Chceme ist po svete a ,Mapovat" ho, mapovat ho nasimi fotografiami, tak ako svet vidime svo-
jimi oGami, chapeme svojim myslenim, tj. bude to na$ svet, ktory budeme zobrazovat, svet optimi-
sticky, Cinorody, realny a krasny.

Svojimi pracami chceme zachytit Zivot oby&ajnych fudi dnesnych dni v prostredi, v ktorom 4Ju-
Nebude to prostredie nejako atraktivne a exotické, nejde nam o extrémy, mimoriadnost a netypick-
ost. Na naSich obrazoch budu obycajni ludia, tak ako sa s nimi stretdvame v normalnom zivote, za
oby¢€ajnych dni, v prostredi im vlastnom a nam dobre znamom.

Nasim vyjadrovacim prostriedkom je fotografia, formou reportazny subor, ¢asom vSedny den, na-
zorom na$ pohlad.

NaSe prace chceme prezentovat fotografickymi vystavami, teoreticky i technicky dobre zvlad-
nutymi a pritom zrozumitelnymi.

Chceme sa vyhnut extrémnym situaciam a svojimi fotografiami ukézat, Zze bezny »VSedny defi”,
obycajny zivot obyvatelov nasej zeme je zaujimavy, rozmanity a plny kras. Ved je to viacmenej aj

nas den a na$ zivot... Jeho premeny su také bohaté, obsah taky pestry, Ze nie sme nic¢im
obmedzeni.

Nebudeme len dokumentovat, ale taktiez upozorfiovat, ukazovat, nasa vypoved bude prav-
diva.

Nechceme kopirovat, napodobriovat, chceme byt sami sebou. Chceme byt FoToskupINOU ocCl

Jerzy Olek: Fotografie jako moderni jazyk.

Ceskoslovenska fotografie 1979, &. 10, s. 446.

Na rozdil od vyznamného historika fotografie Beaumonta Newhalla, ktery navrhuje tfidit oblast fo-
tografie podle pfistupu na vécnou, formalni, dokumentarni a ekvivalentni, rozdélil bych ja jednotlivé
sméry na vypraveci, vytvarejici, fot-art a fotomedium.

Smér vypravéci obsahuje fotografii dokumentarni, reportazni, fotografii »nové skute¢nosti", fo-
tografii literarni i upominkovou. Smér vytvarejici zahrnuje vSechny druhy tvorby, kde dochazi k proce-

su tvoreni uvnitf fotografického obrazu - napf. fotografii subjektivni, surrealistickou, abstrakt-
ni, fantastickou apod. DalSim, tfetim smérem, je spojeni vytvarného uméni s fotografii - mam na mys-
li napt. fotorealistické serigrafie a hyperrealistické obrazy nebo kresba a sochy inspirované fo-

tografiemi &i obsahujici ve svych tvarech fotografie apod. Ctvrty smé&r zahrnuje fotografii, jejiz role je
zjednodu$ena na ,prasvitny" sdélovaci prostfedek zachycované skutec¢nosti (napf. v konceptualismu)
anebo fotografii, ktera je pokladana za mimoradné presny a vérohodny dokumentarni zaznam jak c&in-
nosti tak i udalosti, jevl ¢i stavu.

(...) Bohatstvi fotografie je to, co na ni neni, ale co si my do ni promitame. Z toho plyne jeji
magicka sila, to déla z fotografie tak dokonalou nahradu skute¢nosti. Nahradu, ktera na nas puUsobi
silngji nez skutec¢nost sama. Vlastné Ize fici, Ze jsme se my sami stali flmovym platnem, na néz se
stale promita lavinovita projekce foto-faktl, proudici ze stranek novin, televiznich obrazovek, filmovych
platen a vyvések. (...)

Roland Barthes: Svétla komora. Vysvétlivka k fotografii.

Archa, Bratislava 1994.

Jisté detaily se do mne dokazi ,vbodnout". Nestane-li se to, je to urcité proto, Zze je sem
fotograf zasadil zamérné ... Detail provokujici mij zajem ... neni (anebo pfinejmensim neni v pfisném
smyslu) zdmérny a pravdépodobné ani neni tfeba, aby takovy byl; nachazi se v poli fo-
tografované véci jako cosi, co je tu nevyhnutelné a pfitom z milosti navic nemusi dosveéd¢ovat fo-
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tografovo umeéni; fika pouze (velice dobre fika), ze fotograf tam byl, anebo - fe¢eno hire, ze nemohl
nevyfotografovat onen dil¢i predmét, kdyz fotografoval celek... Fotografova jasnozfivost nezdlezi v tom,
ze ,vidi", nybrz Ze se tam nachazi. A predev§im v tom, Ze napodobuje Orfea, protoze se neobraci
zpatky za tim, co pfivadi a co mi dava! (s. 46)

Kazda fotografie je certifikat pfitomnosti: ...Zjevné mame nepremozitelny sklon véfit v minulost,
v Déjiny pouze formou mytu. Fotografie poprvé s timto sklonem skoncovala, minulé je napfisté prave
tak jisté jako pfitomné, co vidime na papife, je pravé tak jisté jako to, ¢eho se dotykame.

Mezi komentatory Fotografie (sociology a sémiology) je dnes modda zabyvat se sémantickou rel-
ativitou: neni zadné ,reality" (panuje velké pohrdani pro ,realisty", ktefi nevidi, ze fotograficky snimek

je vzdy kodovany), nic nez artificium: thesis, nikoli fysis; fotografie, tvrdi, neni néjaky analogon
svéta; co reprezentuje, je fabrikace, ponévadz fotograficka optika je podrobena alber-
tovské perspektivé (ktera je veskrze historickd) a protoze zapis na pozitivu vytvafi z trojrozmérného
prfedmétu dvourozmérné vyobrazeni. Tento spor je zbyte¢ny; nic nemuize Fotografii zabranit, aby

byla analogickd; pfitom vSak jeji noema naprosto netkvi v analogii (coz je charakteristika, kterou ma
spolecné se vSemi druhy reprezentaci). Realisté, mezi néz patfim a mezi néz jsem patfil jiz tehdy,
kdyz jsem tvrdil, Ze Fotografie je obraz bez kédu, jakkoli jisté kédy zjevné jeji ¢teni zakfivuji, neber-
ou fotograficky snimek jako kopii ,reality" - nybrz jako emanaci minulé reality: tedy nikoli jako uméni,
nybrz jako magii. Ptat se, je-li fotografie analogicka &i kédovand, neni dobra cesta analyzy. Dalezité
je totiz to, ze fotograficky snimek ma schopnost konstatovat a Ze se toto konstatovani netyka pred-
métu, nybrz ¢asu. Schopnost autentifikace pred¢i - z fenomenologické perspektivy - ve Fotografii moc
reprezentace. (s. 78 - 79)

...Mél jsem za to, ze dokazu odliSit pole kulturniho zajmu (studium) od onoho necekaného
prokmitnuti, jez toto pole nékdy rozvini a jez jsem nazval punctum. Ted jiz vim, ze etuje jiné punc-
tum (jiné ,stigma"), nez je ,detail". Toto nové punctum, které nesouvisi s formou, nybrz s intenzitou,
je Cas, rozryvna emfaze noematu (,toto bylo"), jeho &ista reprezentace.

V roce 1865 se mlady Lewis Payne pokusil zavrazdit amerického statniho sekretare W. H.
Stewarda. Alexander Gardner jej vyfotografoval v jeho cele; ¢eka, az bude povéSen. Snimek je pékny,
mladik rovnéz: to je studium. Ale je tu punctum: zemre. Soucasné tu tedy Ctu: toto bude a toto by-
lo; s hrlizou pozoruji predbudouci €as, v némz jde o smrt. Pfedvadéje mi absolutni minulost
pozy (aorist), fikam mi tento snimek o smrti v budoucnosti. Co mne zasahuje, je pravé objev této
ekvivalence. Pfed snimkem mé matky jako ditéte si fikam ,blizi se smrti".....(s. 84)

Marshall McLuhan: Fotografie: vefejny dim beze stén.
Jak rozumét médiim. Odeon, Praha 1991, s. 177 - 190.

Monokl i kamera méni lidi ve véci a fotografie rozSifuje a zmnozuje obraz &lovéka tak, Ze se za-
¢ind podobat masové vyrabénému zbozi. Filmové hvézdy a modly odpolednich predstaveni
se diky fotografii stavaji verfejnym majetkem. Stavaji se z nich sny, které si mizeme koupit za penize.
Je mozné si je koupit, objimat je a ohmatat snadnéji nez prostitutky. (s. 177)

Je-li vskutku ve fotografii a v nahradé substance stiny straSlivy nihilismus, pak nam zajisté
neuskodi, budeme-li to védét. Technologie fotografie je extenzi naSeho byti. Dospé&jeme-li k
nazoru, ze je virulentni, Ize ji stdhnout z obéhu stejné jako kazdou jinou technologii. AvSak am-
putace takovychto extenzi na$eho fyzického byti si vyZzaduje stejné mnozstvi znalosti a dovednosti
jako kazda jina fyzickd amputace.

Zatimco foneticka abeceda byla technickym prostfedkem odtrzeni mluveného slova od jeho zvuku
a gesta, fotografie a jeji rozvinuti flmem gesto v lidské technologii zaznamu obnovily. Fotografické
momentky nehybnych lidskych pozic vedly k vétSimu zajmu o fyzické a psychické pozice nez kdy
drive. Vék fotografie se na rozdil ode vSech ostatnich stal vékem gesta, pantomimy a tance. Freud
a Jung stavéli na interpretaci jazykd individualnich i kolektivnich pozic a gest ve vztahu ke snim a
oby€ejnym aktim kazdodenniho Zivota. Fyzické a psychické utvary, "nehybné" zabéry, s n-
imiz pracovali, vdécily za mnohé pozicim odhalenym fotografii. Fotografie je pouzitelnd pro kolektivni
a individudlni pozice a gesta, zatimco psany i tiStény jazyk se spiSe kloni k pozici soukromé a indi-
vidualni. (s. 181)

Je nepochopenim, kdy neékdo nafikd nad tim, Zze zajezdy s cestovni kancelafi, stejné jako fo-
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tografie, vulgarizuji a degraduji svét, protoze umoziuji snadny pfistup kamkoli. Kdo takto uvazuje, up-
ind své hodnotové soudy na fragmentarni perspektivu literarni kultury. Stejné hledisko nadrazuje
literarni krajinkarstvi cestopisnému filmu. VeSkera Cetba, filmy i cestovani jsou pro nevycvic¢ené veé-
domi stejné bandlni a prazdné jako kazdodenni zivot. Obtizny pfistup jes$té nevede k adekvatnosti
vnimani, i kdyz v ném muze byt pfedmét zahalen do svatozare pseudohodnot stejné jako drahokam,
filmova hvézda nebo dilo starého mistra. Tim se dostavame k faktickému jadru ,pseudoudalosti”. Tato
nalepka se dava novym médiim obecné, protoze maji schopnost davat naSemu Zzivotu novy mod-
el tim, Zze zrychluji modely star$i. Je nutné se zamyslet nad tim, ze taz zakefna schopnost byla kdysi
pocitovana u starych médii, v€etné jazyku. VSechna média existuji proto, aby dala nasemu Zivotu
umeélé vnimani a libovolné stanovené hodnoty. (s. 186)

Ludvik Baran: Fotografie - fenomén 20. stoleti.
Pribeh fotografie, Mlada fronta, Praha 1986, s. 257 - 259.

Umélecké mysleni je vzdy celostni a komplexni. Absolutizace racionalni nebo emotivni slozky
zbavuje tvirce moznosti feSeni mensiho i vétSiho Zzivotniho problému, o ktery vlastné v kazdém
uméleckém dile jde. Ona emotivné racionalni komplexnost zasahuje vSechny vrstvy védomi Clovéka a
zprostfedkovava mu zazitek tvarce. V zadném umeéleckém dile, ani ve fotografii, nelze zredukovat o-
cenéni dila pouze na hodnotu estetickou a ostatni funkce vytlacit na  periférii systému. Esteticka
informace je totiz Uzce spjata se sdélenim sémantickém, a tak nelze oddélovat prosté sdéleni od es-
tetického. Esteticka informace na sémantickém obsahu pfimo vznika, posilovana dialektickou jedno-
tou individualniho a obecného, coz je vlastné vyraz.

Fotografie tedy neni ani sdélovaci prostfedek, ktery Ize obohacovat prosté o uréité estetické hod-
noty a tim ho povySovat, ani fe¢ s kodifikaci pravidel vSeobecné povahy, tedy gramatiky a syntaxe.
Ve zpusobu, jak se vyjadfuje svou poetickou fe€i zvlastni struktury, je fotografie sama jako druh es-
tetickou hodnotou. Z&bér, at fotograficky, nebo filmovy, neni v nitem pfirovnatelny ke  slovu. Cas-
to zastupuje vétu nebo cely souhrn vét, na jejichz zpusobu vyjadreni, zduraznéni i poetice vypoveé-
di pak zavisi uc€inek a pusobeni obrazu. Fotografie jako zvlastni obrazova vypovéd se tedy vymyka
jakékoliv kodifikaci generativniho razu. Kazdy obraz nese sémanticky obsah, jehoz vyznamy jsou
disledkem celého souhrnu podminek které nutno analyzovat predevSim z hlediska vyrazu, z hlediska
zobrazujiciho vyznamu a z hlediska asociativni vazby a vztahG. Umélecka kreativita a recepce vni-
matele v dané historické a spolecenské situaci jsou rozhodujici pro kvalitu fotografického obrazu, at
uz v dobé vzniku snimku, nebo v jeho trvani.

V umélecké fotografii je tedy nezbytné respektovat dokumentarni specifi¢nost, nebot ta je Pro ni
neodmyslitelnym druhovym znakem. Kazda fotografie, at uz jakymkoliv zpUsobem interpretuje
skutec¢nost, opira se o materidlni zaklad a v obraze musi byt tato ¢ast objektivni reality rozeznatel-

na. Mirou kvality fotografie je jeji objektivni pravdivost a kromé vizualniho zpodobeni i vystizeni
podstaty a jedine¢nosti zobrazeného jevu. Fotografie jako realistické uméni spojuje dokumentarni zo-
brazeni realniho svéta s jeho umeéleckym povySenim, tj. maximalné sblizuje umeéni se skute¢nos-

ti. Tedy fotograf mlze byt umélcem a fotografie je uménim.

Jan Smok: Skladba fotografického obrazu.
Skriptum FAMU, SPN, Praha 1985.

Jakékoliv lidské dilo, tj. i umélecké, mize byt jen sdélenim (baser), nebo vyrobkem (kostel) nebo
predvadénim (artisticky vykon). Tzv. umélecka dila tedy netvofi jednotlivou kategorii a nefidi se ste-
jnymi zakony (roman patfi mezi sdéleni, kostel mezi vyrobky).

Kam patfi fotografie? Kazdy fotograficky snimek je autorem vytvofena divakem pfijiman jako
jev, jehoz jedinym cilem je vyvolat v divakové védomi obsah. K ni¢emu jinému neni snimek ani uréen
ani pouzitelny. Fotograficky snimek tedy neni ani vyrobkem ani predvadénim: je sdélenim. Patfi-li
ovSem fotografie do oblasti sdélovani, je teorie fotografie pouze specialni ¢asti obecné teorie
sdélovani.

(-..) Kdyz prehlédneme velké mnoZstvi sdéleni, zjistime snadno moznost déleni na &ast In-
formativni a emotivni. Uvnitf téchto dvou zakladnich oblasti zase zjistime, Zze zadné sdéleni  neni
jedine¢né.

. autor musi jednotlivé vyrazové prvky v béazi vyrazu obsahové usporadat. Prakticky to zna-

50



mena: modulovat pfimérené jednotlivé vyrazové prvky a rozmistit je pfiméfené v bazi vyrazu. Tuto
¢innost oznacujeme jako stavbu vyrazu.

(...) Stavba musi byt ovSem fizena, a to - jak jsme jiz naznacili, - obsahové. Nad stavbou vy'azu
proto vzdy stoji skladba obsahu. Skladba ma dvé faze: skladebny zamér je formovani dila v duchu
autora, predstavy a Uvahy o budoucim sdéleni. Druhou (rozhodujici) fazi je vlastni skladba, pfi které
slozitym du$evnim procesem dochazi k obsahové podminéné stavbé vyrazu, jeho zpétnému obsa-
hovému hodnoceni a opravovani. Autor pfi tom funguje souc¢asné jako autor i jako prvni adresat. (s.
17 - 18)

(...) Minimalni &astici, ze které je slozen vyraz sdéleni, jsme oznacili jako vyrazovy prvek (u
hudby je to tén, u feci artikulovany zvuk atd.). Jak jsme pravé ukazali, nejmensi Castici fotografick-
ého snimku je transformovany rozptylovy krouzek, vytvoreny objektivem. JesSté srozumitelngji: objek-
tivem vytvoreny rozptylovy krouzek, jehoz vlastnosti jsou transformovany néjakym dalSim procesem.
(s. 30)

Bofek Sousedik: Fotografie versus divdak - problém vnimani
fotografického obrazu.
Angelma, (ed. T. Fassati).

Fotografie jsou pro vétSinu divaku prahledné. Prohlizeji si svét fotografii jako oknem a v dané
chvili prohlizeni, pozorované fotografické obrazy v tomto prohlizeném svété nejsou. (...) Pozorovani
kazdého fotografického obrazu ma zasadné iluzivni povahu. ... Tvrzeni, ze fotografie je iluze a niko-
liv pravda skutec€nosti, to urdzi a vzbuzuje odpor. Neni se ¢emu divit. Totiz tvrdit, ze fo-
tografie se uskutecriuje ve sféfe zdani, neboli Ze pravda fotografie je néco jako sen v bdélém stavu
- to je prece prilis. Trvame, musime trvat na tom, Ze fotografie je epitbmem pravdivosti a stfizlivosti.
nami a svétem kolem nas. ... Umozfiuje nam, abychom svét kolem nas mohli vidét. ... Bez pres-
nosti fotografie jsme jako slepi a byli bychom slepi s fotografii, u niz bychom pfijali, ze neni
skute¢na a pravdiva ve své prlhlednosti, kdybychom pfiznali, Ze se nam jenom prahledna jevi ¢i zda.
Takova fotografie by nam zatarasila bezproblematicky pfistup ke svétu kolem nas a znemoznila by

nam jeho pravdiva poznani. ... Strach z temnoty nam kaze abychom uzkostlivé trvali na prav-
divosti iluzi.

Pro¢ je vidéni fotografii a2 tak bezproblematické a snadné, Ze vibec ztracime kontakt s fotografi
jako materidlem, Ze se nam ztraci pred oc€ima, Ze zpruhledfiuje? Asi proto, ze neklade iden-
tifikaCni problém - Ze je dokonale znama. ... Fotografie je do té chvile prihledna, dokud odrazi

nasi predstavu ¢&i spiSe koncepci svéta. Dokud vyhovuje nasim oc&ekavanim.

To samo ale nestaci. Musi tu byt u fotografie je$té néco vice - musi tu byt obsazen ¢as. Musi
nas totiz soucasné fotografie presvédCovat, Zze se nejednd o ikonografickou, popisnou koncepci své-
ta, ale Ze se jednd o svét sam. Musi nas presvédcovat, Zze se nejedna o nasi koncepci, nybrz ze
jde o néco co je nam nevyhnutelné dano. ...Fotografie je nam do té doby prihlednd, dokud nam
umoziiuje bezproblematickou projekci, jejiz dé&j je postaven mimo prabéh prozivaného ¢asu.
(...)

V&cna fotografie nas &ini slepymi ke skutednym hodnotdm svého obrazu. Zbavuje nas SChop-
nosti svobodné rozhodnout nase vnimani a udat jeho cenu.

Prahledna fotografie svadi k alibismu. Nikdo za nic nemuze, jen to zobrazené. Ale pohyboVat s
v prostoru pruhledné fotografie vyjadfuje nejzazSi nicotnost akéni bezmocnosti. Fotografie neni prih-
ledna. Pruhlednou se zda.

Nemame u fotografie moznost ,objektivniho" pfistupu. Fotografii mizeme jen vidét. Ve 0s-
tatni si domyslime, projektujeme. A kdyz projektované nema nic spole¢ného s vidénim - a presné
takové jsou projekce vécné Ucelnosti - pak prestavame vidét co je vskutku pred nami, totiz kvalitu
prohlizené fotografie. Nejsme zdanlivé slepi, jak si pfipadame bez fenoménu priihledné fotografie, ale
slepi vskutku, protoZze nevidime to, k ¢emu je oko uzpusobeno. Nevidime formu anemlzeme for-
mulovat vyznam. Jen esteticky vztah k fotografii setrvava u jejiho optického vnimani, a tak se k ni
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identicky vztahuje.

Vilém Flusser: Za filosofii fotografie.
Hynek, Praha 1994.

Spociva-li véechno na nahodé a nevede-li tedy nutné nic k ni¢emu, kde je pak prostor pro lid-
skou svobodu? - Pravé na tomto absurdnim pozadi musi filosofie fotografie polozit otazku svobody.

Vsude mizeme pozorovat, jak aparaty vieho druhu zaginaji v tupé automatizaci programoVvat nas
zivot; jak je lidska prace presouvana na automaty a jak vétSina spolec¢nosti zagind byt zaméstnana
v terciarnim sektoru" hrou s prazdnymi symboly; jak se existencialni zajem obraci ze svéta véci do
univers symbolu a jak se hodnoty presouvaji z véci na informace. Jak se nase myslenky, city, prani
a jednani robotizuji; jak ,zit" znamena programovat aparaty a byt jimi programovan. Zkratka: jak se
v8echno stava absurdnim. Kde je tu je$té prostor pro lidskou svobodu?

A pak objevime lidi, ktefi snad znaji na tuto otazku odpovéd. Fotografy - minéno v onom vyse
uvedeném smyslu. Jsou to, v malém, uz dnes lidé budoucnosti, ktera bude ur€ovana aparatovou s-
férou. Jejich gesta jsou programovana fotoaparatem, hraji si se symboly, jsou &inni v ,terciarnim sek-
toru", zajimaji se o informace, vyrabéji bezhodnotné véci. A pfes to povazuji svou ¢innost za vSech-
no, jen ne za absurdni, a jsou presvédd&eni, Ze jednaji svobodn&. Ulohou filosofie fotografie je ptat se
fotografli na svobodu a kriticky posuzovat jejich praxi pfi hledani svobody.

Pravé toto bylo cilem predchoziho pokusu, a skute¢né zaznélo nékolik odpovédi: Za prvé je
mozno aparat prelstit, ponévadz je tupy. Za druhé je mozno propaSovat do jeho programu lidské
zaméry, se kterymi se v ném nepocitalo. Za tfeti je mozno aparat pfinutit k tomu, aby vyrabél
nepredvidané, nepravdépodobné, informativni véci a situace. Za Ctvrté je mozno pohrdnout aparatem
a jeho vyrobky, prestat se zajimat o véc a soustfedit se na informaci. Zkratka: Svoboda je strategie,
jak podfidit nahodu a nutnost lidskému zameéru. Svoboda je hra proti aparatu.

Ale fotografové takto odpovidaji, jen kdyz je filosoficka analyza podrobi kfizovému vyslechu.
Spontanné fikaji néco jiného. Tvrdi, ze délaji tradicni obrazy - i kdyz netradi€énimi prostfedky. Tvrdi,
Ze vytvareji umélecka dila nebo Ze rozsifuji védomosti nebo Ze se politicky angazuji. Cteme-li, co fo-
tografové tvrdi ve standardnich dilech o dgjinach fotografie, nardzime na prevladajici nazor, ze vynalez
fotografie neznamenal nic skute¢né svétoborného a ze v podstaté vSechno pokracuje jako doposud;
jenomze dnes prosté existuji vedle mnoha jinych dé&jin i déjiny fotografie. Pfestoze fotografové v praxi
uz davno ziji posthistoricky, jejich védomi nezaznamenalo postindustrialni revoluci, kterd se poprvé
objevila ve fotoaparatu.

S jedinou vyjimkou: A ta se tyka takzvanych experimentalnich fotografl - praveé téch fotografﬁ’
0 jejichz postoj tu jde. Oni si skute¢né uvédomuji, Zze ,obraz", ,aparat", ,program" a informace" j-
sou zakladni problémy, se kterymi se musi vyporadat. Skute¢né se védomé snazi vytvaret nepredvi-
dané informace, to znamena dostat z aparatu a pak do obrazu néco, co v programu aparatu
neni. Védi, ze hraji proti aparatu. Ale ani oni si neuvédomuji dosah své praxe: Nevédi, ze se pok-
ouseji odpovédét na otazku svobody v kontextu aparatu.

Filosofie fotografie je nezbytna k tomu, aby fotografickou praxi uvedla ve vé&domi; a nezbyt"ad
proto, Ze se v této praxi projevuje model svobody v postindustrialnim kontextu vibec. Filosofie fo-
tografie musi odhalit, Ze v oblasti automatickych, programovanych a programujicich pfistroja lidska
svoboda nema misto, a musi to u€init proto, aby nakonec ukazala, jak je pfesto mozné otevrit
svobodé prostor. Filosofie fotografie ma za ukol premyslet o této moznosti svobody - a t-
edy o tom, jak dat smysl svétu, ktery je ovladan aparaty; pfemyslet o tom, jak Clovék mlze  tvafi
v tvar nahodilé, ale nutné smrti dat prese vSechno svému Zivotu smysl. Takova filosofie je nutna, pro-
toze je jedinou formou revoluce, kterd je nam jesté otevrena.(...)

Vilém Flusser: Moc obrazu.
Vytvarné uméni, 1996, ¢. 3 - 4.

(...) Zdélo by se, Ze snimaji zbylé verejné prostory, aby je v dokumentaci zachovali budoucim
generacim, které uz zadnou verejnost znat nebudou (podobné jako se v pustiné snimaji zvifeci druhy,
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se kterymi se tam setkame). A hle: fotografové zucastnéni na této vystavé se naopak snazi verejny
prostor zachranit prfed politizovanim a zabranit tomu, aby do né&j pronikly kabely a média. Autor této
Uvahy sice vystavené prace neznd, ale jejich nazvy (predevsim ,Clovék a $tésti" Matthiase Wahnera)
poukazuji nazna¢enym smérem. Tito lidé fotografuji proto, aby zabranili $tésti masové ztraty vé-
domi.

Tak se klade tfeti a posledni otazka, tykajici se angaZovanosti téch, kdo tuto vystavu orga"'2y-
ji. Jak se chtéji postavit bezucelnosti kazdé takové politické angazovanosti a prekonani verejného
prostoru, a zejména takovymi metodami, jako je fotografie? Jist€ nemohou chtit zabranit tomu, aby
verfejny prostor postupné zmizel pod pokryvkou kabelovych siti. Zcela jist¢ nemohou chtit zachranit
krt¢i existenci tim, ze privabi krtky, aby vylezli z doupat a pfisli na jejich vystavu. Kdo se nad tim-
to projektem hloubgji zamysli, midze pfinejmensim vytusit zameér vystavujicich.

Nejde jim o to uspoFadat vystavu obrazd mezi mnoha vylohami a vitrinami charakteristicky™! PO
odumirajici mésta (mezi nimi Mnichov), jez se tim snazi skryt svou prebyte¢nost. Jde jim naopak o
to existujici vylohy vitriny pouzit jako jakysi podklad pro fotografie. To je zameér dvojnasob Istivy. Na
jednu stranu kazda fotografie - pocinaje uz jejim procesem zhotovovani - ukazuje, ze
prekonala verejné a politické, a pokud jako pozadi vyuziva verejny prostor, ukazuje se, ze ma tento
prostor za sebou. A na druhou stranu vystavené fotografie ukazuji, jak lze snimat zbylé verejné pros-
tory - tedy prenaset z virtualniho do realného -, a pokud takové fotografie jako pozadi vyuzivaji vere-
jny prostor, demonstruji sou¢asné zpochybnéni v§eho verejného.

Josef Moucha: ZazZitek arény.
lluminace 9, 1997, ¢. 3, s. 73 - 87.

Vilém Flusser se fotografovanim nezabyval jakozto c&innosti, jejiz zkoumani by mu bylo cilem
samym. Fotografii povazoval za meznik svou prevratnosti srovnatelny s vynalezem pisma. A jestlize
pismo po tisicileti slouzilo za kli¢ k ovladani negramotnych mas, Flusser se snazil varovat vSech-
ny, kdoz s aparaty a s jejich produkty pfijdou do styku. Nevzdélancem dneska mu neni jen ten, kdo
je vlivu aparatt bez obrany vystaven, ale i ten, kdo jich uziva, aniz by se proti nim snazil prosadit.
Flusser rozliSoval mezi lidmi jednajicimi ,ve funkci aparatu" a uvédomeélym fotografem, ,ktery se snazi
dosadit do obrazu informace, jez nebyly predvidany v programu fotoaparatu".

Profesor filosofie komunikace Vilém Flusser (1920 - 1991) byl - dle jeho vlastnich analyz SOuzeno
- typem historického cloveéka; fikal, ze mysleni této - nedlsledné, ale prece jen jiz pfekonané - e-
pochy utvarel linearni kod pisma, pod jehoz vlivem vSechno vypadalo procesudlné: vSe nové se uka-
zovalo s predznamenanim zakonitosti nasledku vyvozeného z pfi€iny ... Jeho vlastni texty ovSem
prozrazuji pravé takovéto uhranuti kauzalitou: vzory lidského chovani prece shledaval ve zpétném pu-
sobeni médii na mysleni ...

Vilém Flusser ma jisté pravdu, kdyz fotografii analyzuje co symbol a nikoli symptom... Je ale
také pozoruhodné, Ze se vedle technickych obrazli udrzuji obrazy tradi¢ni - a to nejen zbytkové:
zUstavaji soucasti praxe jakozto paralelni kéd jiného fadu - tak jako to plati i o systémech
pisemném a Ciselném. VSech kodifikaci uzivame soucasné, abychom dali vyvstat ucelenégjsi predstavé
O sveété.

Zkraty nastavaji tam, kde se mechanicky dosazuje soubor zakonitosti z jedné oblasti za vzor
vyladu kodu jiného fadu (pfikladné teorie tradiCnich obrazi nekriticky aplikovana na obrazy  tech-
nické). Praveé proti témto zaménam Vilém Flusser vystupoval.

Flusserova kritika fotografie prib&zné prekraduje hranice vlastniho média, aby vysledng Sbéhla
na pole terorie socidlni. ,Fotoaparat funguje pro fotograficky primysl, ten funguje pro  pramyslovy
celek, a ten opét pro socio-ekonomicky aparat, a tak dale. Ptat se tedy na vlastnika pfistroje nema
smysl. Neni otazkou, kdo ho vlastni, ale kdo tézi z jeho programu." Tento étos Ize chéapat. - Flusser
v mnoha ohledech postihl hypertrofii zobrazovani, stejné jako psani; a také vliv médii je opravdu na-
tolik silny, Ze v ¢lovéku rozruSuje pfirozenou vazbu ke svétu ... Se vztahem skutecnosti a jejiho zo-
brazeni to ale nema pfimo co délat: je to druhotny problém ...

André Bazin: Ontologie fotografického obrazu.
Ceskoslovenské fotografie, 1990, &. 8, s. 348 - 349.
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Psychoanalyza vytvarného uméni by mohla povazovat za zéakladni fakt jeho zrodu balzamovani.
U zdroju malifstvi i socharstvi by nasla ,komplex" mumie. V egyptském nabozenstvi, zcela zaméreném
proti smrti, bylo uchovéani na zivoté zavislé na hmotném zachovani téla. Tim uspokojovalo jednu ze
zasadnich potfeb lidské psychologie: obranu proti ¢asu. Smrt je jen vitézstvim €asu. Zachovat uméle
télesné projevy bytosti znamena vyrvat tuto bytost z toku Casu, zachranit ji na breh Zzivota. Bylo
pfirozené, ze se tyto projevy zachrarovaly i pfimo v realit¢ smrti, v smrti z kosti a masa. Prvni e-
gyptskou sochou byla mumie ¢&lovéka, vylouzeného a ztuhlého v natronu. Jenomze pyramidy ani
labyrint chodeb neposkytovaly dostate¢nou zaruku proti pfipadnému zneucténi hrobu, a proto bylo
nutné se zajistit proti nahodé jesté nécim navic, zmnozit vyhlidky na uchovani. A tak se spolu s
pSenici, aby mél mrtvy co jist, kladly k sarkofagu téz sosky z vypalené hliny, jakési nahradni mumie,
které by zaujaly misto téla, kdyby bylo nahodou zni¢eno. A tak se v nabozenskych pramenech
socharstvi objevuje jeho prvorada funkce: zachranit bytost podobnosti. A za jiny aspekt téhoz
zaméru Ize nesporné povazovat jeho obmeénu, jak ji pfinasely rGzné Zivotni podminky: hlinéného med-
vidka pokrytého Sipy v prehistorické jeskyni - Carodéjnou nahrazku, ztotozfujici se Zivou Selmou a
podporujici zdar lovu.

Je samozfejmé, Ze soubézny vyvoj uméni a civilizace zbavil vytvarné umeéni téchto magick)"Ch
funkci (Ludvik XIV. se nedal balzamovat, nybrz se spokojil svym portrétem od Lebruna). Vyvoj mohl
nanejvys$ onu nepotladitelnou potfebu zazehnavat, v€as prizplsobit pozadavkim logického mysleni.
Dnes jiz nevéfime na ontologickou totoznost modelu a portrétu, ale prfipoustime, ze portrét nam
pomaha rozpomenout se na model, tudiz jej zachranit pfed druhou - du$evni smrti. Vyroba obrazl
se dokonce oprostila od jakéhokoliv antropocentrického utilitarismu. Uz nejde o to, aby byl
Clovék zachovan nazivu, nybrz obecnéji o vytvareni idealniho svéta k obrazu skute¢na,
obdareného svébytnym pozemskym osudem.

Jestlize situujeme fotografii a kinematografii do t&chto sociologickych perspektiv, objasnime S tim
velkou duchovni i technickou krizi moderniho malifstvi, ktera zacala v poloviné minulého stoleti.

André Malraux v ¢&lanku Vzlet napsal, Zze »film je pouze nejvyvinut&j$im projevem vytvarného €-
alismu, jehoz princip se objevil v renesanci a naSel svUj krajni vyraz v baroknim malifstvi".

Spor o realismus v uméni vyplyvda z jeho nepochopeni, ze zamény mezi esteticnem
a psychologi¢nem, mezi pravym realismem - tedy potfebou vyjadfit svét v jeho konkrétnosti a pod-
staté - a mezi pseudorealismem, jehoz cilem je oklamat oko Clovéka ... Perspektiva byla pr-
votnim hfichem zapadniho malifstvi. Tento hfich byl vykoupen Niepcem a Lumiérem. Fotografie dosah-
la cile barokniho uméni a osvobodila vytvarné uméni od jeho posedlosti napodobovanim. Malifstvi se
totiz vlastné marné snazilo poskytnout nam iluzi. Tato iluze postaovala sice k umeéni, ale fotografie
a kinematografie jsou objevy, jez uspokojuji posedlost po realismu s kone¢nou platnosti a svou samot-
nou podstatou. At byl malif jakkoliv zruény, jeho dilo bylo vzdy podminéno nevyhnutelnym subjek-
tivismem. ProtoZze existoval zivy ¢lovék, byl obraz pochybny. Ato do té miry, zZe v prechodu od
barokniho malifstvi k fotografii nespoCiva podstatny jev v pouhém hmotném zdokonaleni (fotografie
bude jesté dlouho mit zpozdéni za malifstvim v napodobovani barev), nybrz v psychologickém faktu:
v naprostém uspokojeni nasi chuti po iluzi. (...)

Fotografie nevytvari vé&nost tak jako uméni, ale konzervuje &as a chrani ho pred skutegnou ZKa-
zou.

Estetické vlastnosti fotografie je nutno hledat v jeji schopnosti odhalovat skute¢nost. Pro mne 1€
obtizné vyclenit ze slozitého objektivniho svéta odraz na mokrém chodniku nebo gesto ditété. Pouze
chladny objektiv je schopen zbavit pfedmét vSech predsudkd a zpusobu vidéni, kterymi ho pokryl
duchovni prach a $pina mych o¢i, predvést ho v celé jeho Cistoté a probudit tak ve mné& pozornost
a cit. Prostfednictvim fotografie, tohoto pfirozeného obrazu svéta, ktery nezname a ani nemuizeme
znat, pfiroda nejen napodobuje uméni, ale predevs§im napodobuje umélce.

Rudolf Arnheim: Dvoji autenticita fotografického média.
Listy o fotografii 2000, €. 3, (pfeklad Toma$ Dvorak, z:: The Split and the Structure, 1996).

. figurativni uméni vzdy zachazeji s dvéma druhy autenticity. Jsou autenticka do té miry, do
jaké dobre vystihuji skutecnost, a jsou autenticka v jesté docela jiném smyslu tim, ze vyjadfuji po-
vahu lidské zku$enosti jakymikoli vhodnymi prostfedky. Tomuto druhému typu - estetické funkci zo-
brazeni - vyrazné vypomaha typ prvni, ktery poskytuje rozeznatelné obrazy tvard a predmétl. Druhy
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typ vS8ak spiSe prekazi nez nahrava prvnimu: fantazie a volnost lidské imaginace jsou jakékoli jen ne
autentické, pokud je pokladame za dokumenty fyzické reality.

Toto dilema bylo jeSté zostfeno prichodem fotografie. Mechanicky ziskané obrazy odhalovaly M-
nohem zfetelngji, nez kdy dokazaly ru¢né vytvarené obrazy umeélct, ze dlsledné imitovani pfirody
nemohlo samo o sobé vyhovét pozadavkim uméni v jeho obvyklém smyslu. V ,Salonu 1859" u-
verejnil Charles Baudelaire ¢lanek ,Le Public Moderne et la Photographie", ve kterém chvalil schop-
nost nového média slouzit védam a uménim, ale jen jako jejich ,pokorny sluha" bez zadnych dalSich
narokl, stejné "jako knihtisk a pismo, které literaturu nevytvorily, ani ji nenahradily". Varoval pred
tfeSténim po fotografii jako idealnim naplnéni odveékych aspiraci malby: ,Bah mstitel vyslySel prani
davu. Daguerre se stal jeho Mesiasem."

... Jakmile vSak jednou dokazala fotografie vzit tuto realisticnost doslova, zfetelné odhalila pod-
statnou nedokonalost fyzického vzhledu. Nahodny tvar &i podoba jednotlivych individui a pfedméti
narazila na patrani po harmonické dokonalosti a krase; matouci neusporadanost pohledt
vykreslenych objektivem kamery vedla k neé&itelnosti téchto obrazd. Cteni fotografii vyzaduje
trénink, jak vime ze zmatenych reakci domorodcl riznych kmenG konfrontovanych s fotografiemi bez
pfipravy.

Prvni dekady fotografického uméni byly provazeny snahou udrzet standard tradi¢niho malifStvi
vhodnym vybérem a aranzovanim predmétt a technikami, jako jsou meékce kreslici ob-
jektivy. Talentovani portrétni fotografové, jako byli David Octavius Hill a Robert Adamson dokazali
vyuzit dlouhych expozi¢nich ¢asl, jaké si vyzadaly prvni na svétlo citlivé materidly. Prostou sumaci
nahodnych momentl zachytili trvaly charakter a nadindividualni krasu svych modelG.

Zaliba v takovych jakoby malifskych fotografiich preZivd dodnes, prestoZe se také stalo €~
jmym, Ze médium fotografie dosahuje svych nejvysSich cild v dilech, ktera haji a zdurazfiuji speci-
ficky fotografické hodnoty mzikové expozice, okamzitého odhaleni zachyceného fotografem -
ostrazitym lovcem. Misto aby se soustfedili na autenticitu v jejim druhém smyslu jakoZto obrazovou
kompozici, nejlepsi fotografové nyni dosahovali svych nejskvélejSich vysledkt obezfelym predvadeénim
pomijivych chvil. Pfesto ten nejnadanéjs$i predstavitel této tendence, Henri Cartier-Bresson, vzdy dbal
na to, co se naucil jako malif: ze totiz zadny obraz nevyjadfi svij smysl a vyraz Citel-
né, aniz by byl obezfetné komponovan. Tim, Ze se plné soustfedil na to, co mohl zaramovat h-
ledackem kamery, zdlrazioval, Ze fotografliv ,postoj vyzaduje koncentraci, disciplinu mysli, citlivost a
smysl pro geometrii". Dovedné spojeni dvou autenticit se stalo programem obou fotografickych
médii: fotografie i filmu. (...)

(...) Nyni se obratime k tém prostfedkim, jimiz fotografickda média usiluji o &itelnost svych ©-
brazl(. Timto se setkavaji s podminkami jakékoli komunikace, at estetické &i pouze informacni, jako
kupfikladu veédecké. Aby byl obraz Ccitelny, srozumitelny, musi byt omezen na to, co je
pozadovano tématem, musi byt usporadan a zorganizovan takovym zplsobem, aby vyjadfil za-
mysleny vyznam. V pfipadé védy se tento vyznam vztahuje pouze k vécné informaci; cilem fig-
urativnich uméni je prezentovat informaci tak, aby byl vyjadfen zadouci vyraz.

Tato podminka nas pfiblizuje pozadavkdm toho, co jsem nazval autenticita druhého typu. Jak U<
bylo naznaceno, fotografickd média ji mohou vyhovét jen z€asti. Presnéji feCeno je rozdil vtom, jestli
jsou prostfedky zvolené fotografem ¢&i filmafem odvozené od samotného média, nebo zda jsou
vypujéené z malifskych technik. Prvni metoda funguje pomérné hladce, druha je ponékud riskantnéjsi.
(...)

(...) Co v8ak malifska technika - at tradi¢ni nebo digitalni - nedokaZze, je zopakovat vlastnosti
fotografické "momentky": nahodné a prchavé rysy, jez uznavame za vyluéné fotografické. Snazil jsem
se naznacit, jak v typickych dilech dobrého fotografa, jakym byl Cartier-Bresson, se védomé usiluje
o autenticitu prvniho typu, kterd pfitom zustava nedotena formativnimi postupy druhého typu,
slouzicimi k dosazeni pfihodné kompozice. Kriti¢ti divaci také védi, ze v takovém obraze nemohou
hledat naprostou formativni kontrolu, nebot jsou konfrontovani se spole¢nym dilem pfirody a lidské
mysli. Otazku ma-Ili byt tradi¢ni definice uméni rozsifena, aby zahrnula i takovato dila, nebo
mame-li je nazyvat uménim jen z &asti, nechejme klidné stranou. Na ¢em totiz skutecné zalezi je, ze
rozdil mezi obéma typy autenticity musi byt respektovan.

Umberto Eco: Kritika obrazu.
Listy o fotografii 2000, ¢. 3, (prfeklad Tomas Dvorak).
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Pfirozené podobnosti obrazu s realitou, kterou reprezentuje, se dostava teoretického zalozeni v
pojmu ikonického znaku. Omezime se zde jen na naznaceni zakladnich rysu této predstavy, ktera je
v souc¢asné dobé soustavné revidovana. Podrobnéjsi materialy k tématu Ize nalézt v mych dalSich s-
tudiich.’

(...) PH pamatovani vnimanych véci stejné jako pfi rozpoznavani znamych objektt se uplatiuie
jisty princip ekonomie, zalozeny na tom, co zde budu nazyvat rozpozndvaci kédy (codes of recogni-
tion). Tyto kédy vybiraji ur€ité rysy predmétt jako nejvyznamnéjsi pro uc€ely zapamatovani &i budouci
komunikace: zebru kupfikladu rozeznam zdalky, aniz bych postfehl pfesny tvar hlavy nebo vztah mezi
nohama a télem. Postaci, kdyz rozpoznam dva patficné rysy - Ctyfnohost a pruhy.

Tyto stejné rozpoznavaji kédy fidi vyb&r podminek vnimani, které se rozhodneme prenést do Kon-
ického znaku. Tak genericky reprezentujeme zebru jako pruhované Ctyfnohé zvife, zatimco v néjakém
hypotetickém africkém kmeni, kde jedinymi zndmym ¢&tyfnohymi zvifaty jsou zebra a hyena (obé s
pruhovanou srsti) by musela jejich reprezentace klast diraz na jiné podminky vnimani, aby bylo mozné
rozliSit obé ikony. Jsou-li stanoveny podminky reprodukce, prepis je provadén vzhledem k pravidlim
grafického koédu, ktery je pravym ikonickym kédem - a uzivam-li ho, mohu doplnit nohy, jak se mi
zlibi: tenkymi linkami, teckami barvy, apod.

Ve skuteCnosti existuje bezpocet typu ikonickych kodu.

(...) Teorie fotografie jako analogonu reality byla opusténa, dokonce i témi, kdo ji dfive za-
stavali - vime, Ze je nutné se naucit rozeznavat fotograficky obraz. Vime, Ze obraz, ktery se ztvarnu-
je na celuloidu je analogicky obrazu na sitnici, av8ak nikoli tomu, co vnimame. Vime, Ze smyslové
fenomény jsou ve fotografické emulzi prepsany takovym zplsobem, Ze dokonce i kdyz maji kauzal-
ni vztah k fenoménim redlnym, vytvofené grafické obrazy mizeme povazovat s ohle-
dem k témto fenoménum za zcela arbitrarni.

(...) Tak muzeme fici, Ze vS8e co se nam v obrazech stdle jevi jako analogické, kontinudlni,
nekonkrétni, motivované, pfirozené a tudiz "iracionalni’, je jednodus$e né¢im, co jsme pfi souc¢asném
stavu a ucinnosti nasich znalosti a schopnosti zatim jesté nedokazali zredukovat na nespojité, dig-
italni, Cisté diferenéni. Pokud se tyCe mysteriéozniho fenoménu obrazu jako toho, co se "podobad", s-
nad si sta¢i prozatim uvédomit procesy kodifikace skryt¢é v samotnych mechanismech vnimani.
Existuje-li na této béazi kodifikace, pak je stale vice davodu pro osvojeni si syntagmat stylistické hod-
noty, na urovni vétSich syntagmatickych skupin a ikonologickych konvenci.

' Eco zastava nazor, ze vSechny znaky vcetné obrazli - tedy nejen verbalni znaky - jsou arbitrarni
a konvencionaini a tudiz se je musime ucit interpretovat. Jsou kulturni spiSe neZ pfirozené. Presto

Eco pfipousti, Zze divat se na fotografii zebry je v jistych ohledech lize divani se na zebru skutec-
nou, nez slySet slovo "zebra". Trva vSak na tom, Ze se sémiolog musi v prvni fadé zaméfit na zk-
oumani rozdild mezi pozorovanim obrazu a rozuménim mu na strané jedné a pozorovani a rozumeni
predmétu skutec¢ného svéta jednani na strané druhé.

A. D. Coleman: Fotografie na rozcesti?
Ceskoslovenska fotografie, 1990, &. 9, s. 396 - 397.

MUj kolega, nazyvejme ho B. O., nedavno vypracoval teorii "kryogenniho zobrazovani". Tvrdi, Ze
dnesdni fotografové si vytvofili rozsahly repertoar archetypalnich obrazl, jejichz jakékoli variace je
v8eobecné povazovana za dobry snimek. Podle jeho teorie tyto obrazy vstupuji do fotoaparatu "kryo-
genné zmrazené". Fotograf hledackem kamery pouze prehlizi zorné pole a jakmile objektiv narazi na
nektery z téchto archetypl, "zmrazeny" obraz je okamzité ozZiven a zaznamenan na negativ.

(...) Fotografim na jakékoli Urovni, od b&znych amatérii az po zkuSené profesiondly, se dnes M-
abizi néco, co byva stale Castéji oznatovano jako ""rozhodnuti prosta" fotografie. ... Vypada to, jako
by vyhybat se rozhodovani bylo pozitivnim Zivotnim cilem. Marshall McLuhan napsal v roce 1965:
"Vzdélani je idealni civilni obranou proti dusledkim masmédii. AvSak zapadnimu clovéku se dosud
nedostalo takového vzdélani, aby ke kterémukoli z novych médii pfistupoval z vlastniho hlediska." ...
Rozhodnuti, kterd do pfistroje vlozi jeho vynalezce, ve svém dusledku urcuji, jak bude jeho uzivatel
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prfemyslet, a to jak o pfistroji samotném, tak o jeho vyuziti.

...automatizace pfistroji ve své podstaté oslabuje diraz na materidlnost umeéni. Kone¢nym h-
matatelnym produktem té&chto jevl je standardni reprodukce na listu papiru, ktera je co by typ pred-
métu nerozliSitelnd od reprodukci, které muze vytvorit kdokoli. ... Podporuji tedy vztah k
uméleckému dilu ne jako k vzacnému pfedmétu, ale jako k odhmotnénému obrazu nebo myslence.

Eastman(v systém oslaboval snahu ¢lovéka poznat fotograficky proces... Skute¢nost, ze uzi-
vatel fotoaparatu se nemusel fotografickym procesem zabyvat, znovu zahalila toto médium urcitym
tajemstvim, ucinila z ného znovu Cameru obscuru, a to v dobé, kdy fotoaparat zacalo pouzivat stale
vice lidi.

...v kulture, ktera produkuje miliardy fotografii ro¢né, vétSina obyvatel stale véfi, ze fotoaparét
déla snimky sam, ze fotografie nelzou, a ze vidét znamena uvéfit. Pravé téchto scestnych nazorl by
mohla byt naSe kultura zbavena vychovou k tomuto médiu.

Arthur Goldschmidt: Zpét k fotografickému obrazu.

Ceskoslovenskd fotografie, 1990, &. 9, s. 398 - 399.

Fotografie zaznamenava realitu automaticky prostfednictvim svétla a detailu. Je napodobenim
urcité hmotné jsoucnosti, jeji pfimou analogii - "sdélenim bez kédu", jak ji nazval Roland Barthes. |
kdyz si uvédomujeme, ze fotografie mize Ihat, pfi pohledu na ni vétSinou predpokladame, ze fotograf
nebo alespon fotoaparat byl na misté a zaznamenal néco, co skute¢né existovalo. AvSak dnes uz
ento predpoklad nemlZzeme povazovat za samozfejmy. S nastupem digitalnich obrazd muze fotografie
zobrazovat i to,m co nikdy neexistovalo. (...

Ve své nové knize V nasem obraze: Blizici se revoluce ve fotografii, rozviji Fred Ritchin te?" ze
fotografie je méné presné a objektivni médium, nez se predpoklada. Tvrdi, ze jsme precenili pravdi-
vost fotografie a méli bychom ji vice povazovat za interpretacni prostfedek.

Fotograf, stejné jako spisovatel nebo reportér, udélosti interpretuje a nezauduje automaticky Prav-
divost. Ritchin vidi otdzky spojené s elektronickou manipulaci obrazem jako soucast pokracujiciho pro-
cesu. 5ika: "Jelikoz se odklanime od filmu a chemikalii k digitalni fotografii, existuje moznost nového
vidéni véci a pretvareni tohoto média. Vznikaji tim vSak také nové otazky. Je fotografie i nadale jakym-
si utrzkem skute¢nosti, anebo je jen urcitou konstrukci? A jak je fotografie vyuzivana v zurnalistice -
jako projekce nasich predstav, anebo jako reportdz o svété? (...)

Na fotografovi mizeme nejvy$ pozadovat, aby nam ukdzal pravdu tak, jak ji sam vidi. AvSak fo-
toreportéfi by méli rozliSovat mezi interpretaci a vymyslem. Pfiznani této subjektivity viibec neoslabu-
je platnost slov Sira Francise Bacona, ktera si Dorothea Langeova pfipevnila na dvefe své temné ko-
mory: "Pfemysleni o vécech tak jak jsou, bez nahrazky nebo podvodu, bez nahravky nebo vymyslu,
je samo o sobé uslechtilejsi nez veskeré vysledky invence." (...)

Wright Morris: V naSem obraze.

Ceskoslovenské fotografie, 1992, &. 11, s. 14.

Predstavme si turistu z Rima, kterak na Golgoté fotografuje hlugici dav sledujici ukfizovani dvou
zlodéjli a bufiCe. ... Svétlo je Spatné, pozadi rozmazané a kfize pfili§ vystupuji do popredi, avSak
Cas se zastavil a vznikl obraz, ktery by mohl svést fikci dé&jin jinym smérem. To je to, co vSichni
chceme: kus kfize. Ten okamzik zastaveného Casu, jakkoli vybledly a pokfiveny, je pro nas dikaze
existence Casu. Nikoli trosky Casu, ale jeho vécné pritomnosti v kazdém okamziku. Fotoaparat odstfi-
havad Zivou tkan z tohoto nepreruSeného filmu &asu. Tak tomu bylo. Vzorek pravdy, spolu se
zkreslenim, iluzemi a Izi.

(-..) Jak mame rozpoznat skute¢nost od napodobeni? Pouze malo véci, které pozorujeme €N 2
jednoho uhlu, mizeme skutecné vidét. Mnohoznacnost reality je zndama od dob kubismu. Stejné vSak
dal vidime jen to, co chceme, a ne to, co skute¢né existuje. Tvorba obrazli je vyrazem toho, ze
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davame prednost svym predstavam pred skute¢nosti.

Bohuslav Blazek: Dokumentarismus ve filmu a ve fotografii.
Listy o fotografii, Institut tvaréi fotografie FPF SU v Opaveé, 2000, ¢. 3.

Kdysi méli doma obrazy pfislusniki svého rodu a svého domova jen urozeni lidé. Fotoaparat s-
liboval, ze ze véech ud&la $lechtice. Ve skutednosti i ze $lechtict udélal plebejce. Cim vic bude po
svété mych portrétd, tim silngjsi bude ma bila magie s nimi spojena - ale o to dostupnéjsi budou
mé portréty pro ty, kdo je chtéji v ¢erné magii probodat, pocdrat, potfisnit, spalit nebo karikovat.
Dokumenty tak mohou moc posilovat i ohrozovat.

Stat s jeho neustdle se mnozicimi registry vystupuje jako vt&leni socidlniho rozumu. Posedlost
dokumentovanim a uUplnymi, stale aktualizovanymi kartotékami je vSak iracionalnim pokusem o total-
itdrni zmocnéni se svéta, pricemz to podstatné, tvofivy duch, statu zcela unikd mezi prsty. Neustédle
narustajici shromazdovani dokumentu o kazdé osobé, instituci a aktivité je pfimo absurdnim pokusem
o zastaveni ¢asu - o zachyceni a zvé¢néni Uspéchl, mladi, krasy a sily uprostfed vSezravé feky ¢a-
su. Jakkoli se tvafi jako Cisté neutralni zadznam, jsou dokumenty cCasto také oslavnymi pomniky,
vitéznymi oblouky a hagiografii. VSeregistrovani, vSezvécnéni, vSeposveécovani... Jsme svédky pokusu
o nahrazeni mytu a nabozenského zivota ¢imsi "vécnym", "objektivnim", vymykajicim se jakékoli krit-

(...) V systémové terminologii je tedy filmovy a fotograficky dokument meznim prvkem syst¢™mUu
zanrd. PFi posunu smérem k dokumentarnimu poélu mu nehrozi sklouznuti do jiného zanru, ale vy-
padnuti ze systému a tim z uméni.

Mezni prvky systému predstavuji formu komunikace celého systému s jeho kontextem. Ve fil-
movém nebo fotografickém dokumentu si film nebo fotografie vyrovnavaji Gcty s mimouméleckym
okolim, a to tak, ze je neoslovuji "mékce", oklikou pres umélecky obraz, ale "tvrdé", pfimo. Mezni
prvek se stavi do urcité opozice i vuc¢i véem systémovym prvkim, které jsou pouze vnitini, jako by
prenasel kritiku systému z jeho okoli do jeho nitra (dokument pak obvykle vytyka ostatni-
mu umeéni jeho neangazovanost, konvenéni vyraz, lartpourlartismus apod.). Na§ exkurz do klubka prag-
matickych intenci, ze kterych se dokument jako Zanr napaji, nam umoznuje pochopit, z ¢eho pra-
meni tato jeho neklidna az polemicka role. Citi se byt nécim jesté vic nez jen uméleckym dilem a
zarovefl mu stale hrozi vyhazov ze svéta uméni.

Dokumentovani je vSechno jen ne nadc¢asové a nezucastnéné registrovani. Jeho dramaticky S
mys| se nejostreji vyjevuje ve chvili, kdy slouzi jako dukazni prostfedek ve sporu. Hrany film nebo
aranzovana fotografie mohou byt velice autorské a v tomto smyslu osobni, byvaji vSak zarovern o-
dosobnéné svou poplatnosti pomijivé dobové mytologii, ktera ma charakter médni viny - a to i tehdy,
kdyz se tuto modni vinu snazi vyvolat. Médni byva samo téma i zpusob jeho podani. Dokumentarista
se tomuto koketovani s dobovou ideologii pokousi postavit hraz a fici: zapomernme na vyklady jevd,
byt by byly sebeobjevnéjsi, opustme stylizaci, byt by byla sebedrazdivéjsi, a priblizme se k vécem
samym.

Teprve dokument, ktery vyhani lidi z kin, od obrazovek a z vystavnich sini a naplfiuje je touhou
sami vidét, dotykat se a nasazovat se, prekonava tento podil zanru na klamani druhych a sebe. Je
to dokument, ktery mifi ven ze systému zanrG. Dokument, ktery je kritikou civilizacni posedlosti doku-
mentovanim, krokem ven ze spole¢nosti olepené svymi pamétovymi zaznamy a ztracejici pod jejich
vrstvou obrysy a dech.

Stefan Wojnecki: Fotografie a pojimani €asu.
Listy o fotografii 2000, &. 3, (preklad Martin Stérba a Toma$ Pospé&ch).

Z dnesniho pohledu se zda byt déleni ¢asu na rovnomérné trvajici fragmenty zékrokem neobyce-
jné spornym. Pfirozené jde o &as, chapany jako psychologickd kategorie, kterd je svazana s citénim
a zpusobem prozivani svéta. Mnohostranné transformace takto popsaného pojeti ¢asu zacaly pred
150 lety se samotnym vznikem fotografie a jeji rychlou expanzi do role spole¢enského fenoménu.
Jestlize budeme souhlasit s Rolandem Barthesem, jenz piSe, ze "dllezité je totiz to, Ze snimek ma
moc konstatovani a tato moc fotografie se nevztahuje k predmétu, ale k casu", tak v konfrontaci s
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mnohamiliardovou pfitomnosti snimk( ve spoleCenském obéhu civilizovaného svéta je jednoduché
vysvétlit fakt vlivu fotografie na zplsob citéni €asu. Jestlize se mame jesté jednou vratit k Rolandu
Barthesovi a pfijmout, ze "..fotografie je minénou skutecnosti”, pak toto michani rliznych takovych
skutecnosti, byt tfeba na jedné strance ilustrovaného Casopisu, musi vést k rozechvéni pocitu konti-
nuity ¢asu a jeho linearity. Tim spiSe, ze dnes snimky nejenom vytrhavaji a arbitrarné umistuji torza
gasu - stadi si ptipomenout Teleexpres. Clovéku Zijicimu a vymezenému soudasnou civilizaci se jevi
emocionalni vzpominani pfirozenym. O jeho existenci rovnéz svéd¢i priklady prostych lidi, ktefi miva-
ji vyrazné problémy s rozliSovanim udalosti prozitych od udalosti vidénych na televizni obrazovce. Tito
lidé prenaseji nechronologi¢nost pfijimanych udalosti, typickou pro televizni zpravy, také na vnimani
bé&hu udalosti vyskytujicich se v jejich kazdodennim Zivoté.

...Nemélo by nas udivovat, ze tento nezvykly vynalez byl pouzit k rozpitvani konkrétni zahadY;
kterou bychom dnes nazvali problémem c&ernych dér v malifstvi. Jeden novinovy ¢&lanek, popisujici
chovani koné béhem beéhu, vyvolal v roce 1872 ve Spojenych statech spor, ktery byl rozfeSen prak-
tickym pokusem. Gubernator statu California Leland Stanford se vsadil se svym pfitelem o dvacet
pét tisic dolard, e zavodni kah se b&hem bé&hu odrazi od zemé& jen jednou nohou. Slo o nevsedni
sézku a oba pratelé se rozhodli pozvat k jeho rozfeSeni fotografa Edwarda Jamese Muybridge. Jak
vime z historie fotografie, Stanford mél pravdu. V roce 1884 se o prace Muybridge zacal zajimat
Thomas Eakins, jeden z nejslavnéjSich americkych malifd 19. stoleti. Vysledkem této spoluprace by-
lo album s nékolika desitkami tisic fotografii fazi pohybu rdznych objektd, hojné vyuzivanych pfi je-
jich malovani v prilis rychlém pohybu na to, aby lidské oko stadilo tyto momenty bezchybné zachytit.
Vyplnéni téchto mezer Muybridgem umoziiuje v naSem vnimani hloubégji uvédomit, Ze nami prozivany
¢as ma néjaké prestavky, je jakoby zkvantovany fyziologickymi mirami. Pokrevny pfibuzny fotografie
- vyndlez filmu - potvrdil tuto nevnimanou nekontinuitu proudu ¢asu, a jeho "kvanty" se staly jed-
notliva filmova policka.

(...) Pokud jsme si zvykli, ze nam fotografie vyplfiuje erné diry mezi dily Zitého &asu, musi™e
se konsekventné smifit i s tim, Ze pfi dostate¢né dlouhé expozici fotografie nepoukazuje na vSech-
no, co vidime holym okem a soucasné dovede zaznamenat to, co nemlzeme spatfit bez ni. Svédci
o tom napfiklad fotografie slabé sviticich hvézd. Fotografie jedineénym zplusobem poukazuje na fakt
existujici bariéry naSich smyslu vyrazné se odkryvajici béhem zkou$ky explorace svéta. Projevujic se
vice obrazove, fetizek ¢asu nemuze mit pfili§ malé ani pfili§ velké dily, ze kterych se sklada.

(..) Fotografie, a ruku v ruce s ni sd&lovaci elektronicka média, se do jisté miry prigifuji Kiesté
jinému, nez dosavadnimu, vnimani pojmu €asu a dotaZzeno do dusledku meéni postoje vuci Zivotu.
Rozmyti hranic mezi soucasnosti, minulosti a budoucnosti doprovazi zvys$eni ddrazu na pravé probiha-
jici moment, na kladeni akcentu na byti tady a ted. (...) Neustala uc€ast prakticky vSech c¢&lanku
spoleCnosti (v tomto sméru patfi Polsko ke svétové $piCce) pfi urcitych ritudlech souvisejicich se
zmacknutim spousté fotografického aparatu, védomi, ze moment znamého "cvak" rozhoduje o vice Ci
méné pro nas vyhodném zafixovani vzhledu situace, spole¢enského postaveni nebo stavu movitosti,
aniz by to bylo postfehnuto, evokuje pocit dulezitosti momentu tady a ted. Jesté jednou cituji Rolanda
Barthese, ktery se pta: "Pro¢ Ziji tady a ted, mohl jsem Zit, kdyZ vznikla tato fotografie, pro¢ fo-
tografie miuvi tak jednoznacné o skoncenosti Zivota? Jsou snad tyto otdazky podsouvané nam fo-
tografii hloupé?"

David Freedberg: Zobrazovani a realita.

V: Vizualni teorie. Ed. Ladislav Kesner, H a H, Jino¢any 1997.

(...) Ztratili jsme cit pro bezprostfednost.

abném a strhujicim eseji o fotografii, kde pfiznava, Ze zacal hledat podstatu fotografie, jenze zjistil,
7e dokaze - respektive chce - mluvit jen o svych reakcich. Po mnoha sémiotickych prohlasenich o
téchto reakcich dospél k zavéru, ze fotografii uvidi se vSemi jejimi dusledky a v celé jeji Uplnosti,
jen kdyz zkombinuje dva pohledy, které nazval "hlasem banality (fikat to, co vSichni vidi a védi) a h-
lasem jedine¢nosti (zaplnit tuto banalitu vS§im zapalem oné emoce, ktera patfi pouze mné). ... jako
bych hledal povahu néjakého slovesa, jemuz chybi infinitiv a s nimz se Ize tedy setkdvat jen v urcitém
Case a zpusobu". (Roland Barthes, Svétla komora - vysvétlivka k fotografii, Archa, Bratislava 1994,
prel M. Petficek jr., s. 69. Zda se mi, ze pozoruhodny plvab Barthesova eseje kazi dva nedostatky:
groteskni estetizace Koen Wessingovych fotografii smrtelnych scén v Nicaraqui a preintelektualizo-
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vanost jeho rozliSeni mezi umélou a pfirozenou krasou (s odkazem na Bruce Gildenovu fotografii fa-
dovych sester a transvestitd v New Orleansu; v tomtéz smyslu se také implicitné zmirniuje o fotografii
déti z newyorské ctvrti Little Italy, jejimz autorem je William Klein.))

Jsem téhoZ néazoru a tvrdim, Ze neni platny jen pro fotografii, ale pro v8echny druhy zobraZe€n!-
Shromazdujeme bandlni a otfepané dukazy, dukazy, které vsSichni zname, a dopliujeme je - zh-
motiujeme - niterng€jSim pohledem. Vinou naseho nauc¢eného potlaGovani reakci to neni nijak snad-
né. Ale pfestoze se tohoto navyku zfejmé nikdy UpIné nezbavime (nebot nedilnou soucasti kazdého
pozorovani a vSeho, co je na divani se vzrusujici), mizeme se o to alespori pokusit. V jistém smyslu
jde o to, zkusit zapomenout vSechno, co jsme se naudili (byt s védomim, Zze to nikdy nedokazeme
bezezbytku), a stat se "primitivy" a "blazny", jak navrhuje Barthes: "Je blazniva anebo moudra?
Fotografie mize byt jednim i druhym: je moudra, zlGstava -li jeji realismus relativni, temperovany es-
tetickymi i empirickymi zvyklostmi (listovat ilustrovanym ¢€asopisem u holi¢e, u zubare); blazniva, je-
li tento realismus absolutni, a, Ize-li to tak Fici, originalni. (...) Musim volit sém: bud podfidim to, co
predvadi, civilizovanému kédu dokonalych iluzi, anebo v ni budu &elit procitani nepolapitelné reality."
A je jeSté konkrétnéjsi: "Jinym prostfedkem k tomu, jak pfivést Fotografii ke zmoudreni, je zevSeobec-
nit ji, zestadnit, zbanalizovat ji, aby jiz nemusela ¢elit zadnému jinému obrazu, vzhledem k némuz by
se musela néjak vyznacovat, stvrzovat svou zvlastnost, svij skandal, své blaznovstvi. To se déje v
nasi spole¢nosti, v niz Fotografie svou tyranii likviduje jiné obrazy: nikde jiz nejsou rytiny anebo fig-
urativni (neabstraktni) malby..."

Jsou to silna slova, ale dobte poslouzi ke zdiraznéni klidové prekazky, kterd nam brani po€ho-
pit reakci a poucit se z historie. Touto prekazkou je nase neochota znovu ucinit emoce jednim z
prvkd v naSem kognitivnim systému, jak energicky prosazuje napfiklad Nelson Goodman, mame-li
zminit jedno jméno za vSechny. Tato neochota sahd velmi hluboko, ale nejsilngj§i byva v pfipadech,
kdy hovofime o uméni. Vzdy mame po ruce osvédceny prostiedek: zacneme se vyjadfovat ve
vysokém stylu, anebo jsme pfinejmensim okamzité pfipraveni si jej osvojit. Tak se z téch z nas, kdoz
jsme vychovou a vzdélanim predurCeni k rezervovanému pozorovani a chovani, stavaji presvédceni
formalisté, ktefi se odvraceji od Zivotadarného pramene sily uvnitf i kolem nas. Mimo to opomijime
i ty aspekty citéni a emoci, jez vétSinou zUstdvaji zcela mimo oblast pozndvani a jsou povazovany
za tak jemnozrnné a vyjime¢né, Zze se mohou vyskytnout jen v téch nejbezvyznamnéjsich procesech
v historii. Av8ak i v jejich pfipadé jsem presvédCen - a to bez  ohledu na nesouhlas akademick-
ych historiki a zna¢né c&asti esteticko-teoretické obce -, Ze by mély byt opétné zaclenény jak do
poznavaciho procesu, tak do historie.

"Fotografie mne vzdy udivi a je to udiv, jenz trvd a obnovuje se nevycCerpatelnym zpusobem. Je
mozné, ze tento udiv, toto zaraZeni sahd az k religiézni substanci, z niz jsem utvoren; malo platné,
fotografie ma cosi spoleéného se vzkiiSenim: neda se o ni fici totéz, co fikali Byzantinci o obraze
Krista, otisténém v rousce Veroniky, totiz Ze nebyl udélan rukou c&loveéka, acheiropoietos?" (Roland
Barthes, Svétla komora - vysvétlivka k fotografii.)

Tolik k velkolepé plnosti fotografie. Fotografie transcenduje smrt a ma prazvlastni schopnost dat
zivot v8emu, co pominulo: bytost &i véc, které uz neexistuji nebo existuji jinde, jsou najednou pfi-
tomné, ale my nevime pro¢. Jakmile se pokusime tuto pfitomnost naplno uchopit, bud neuspé&jeme,
anebo jsme na nejlepsi cesté ucinit ji "moudrou” nebo ji zni¢it. Hledime na postavu na fotografii a
spolu s Barthesem v pohnuti zvoldme: "To je ona! To je opravdu onal Konec¢né ona!" Ale na druhé
strané papiru (nebo dokonce ve drevé &i kameni) nic neni. "Béda!" fika Barthes, "... at zkoumam
jakkoli, neobjevuji bohuzel nic: zvétsSuji-li, nedostanu nic nez zrno papiru." Myslime si, ze hovorem o
uméni nebo snad dokonce o zrnitosti média dokazeme uniknout zlym snim, jenze sny se vraceji a
my se dal probouzime hrlzou, protoze jsme se nezabyvali realitou, ale pouhou iluzi.

MoZna nam nezbyva neZ uznat, e pravé na této transcendenci smrti zhmotnéné formou je N€-
co, co lidska ruka neméla byt schopna vytvofit, co vytvaret neméla - ze pravé v tom spociva ona
spasna moc zobrazeni. Dalo by se namitnout, Ze vS8echny mé argumenty prosazujici moc obrazu Ize
vyvratit faktem reprodukce, faktem, ze obrazy v porovnani s minulosti svou moc naopak ztratily nebo
pfinejmensim zeslably, protoze se staly pfili§ vSeobecnym, stadnim a banalnim jevem. Ale doslo i jiné
zmeéné: jakkoli silné se muze fotografie opotfebovat a vyblednout, jakkoli silné muize byt po$kozena
vlhkosti a svétlem - témi nemilosrdnymi pfirodnimi jevy, které napadaji i zobrazeni v bronzu a ka-
meni -, je nesmrtelnd. Je ziva, pfitomna a skutec¢na. Ano, fotografie je nesmrtelna, protoze je repro-
duktivni a reprodukovatelna. To jsou také dva dlvody, pro¢ Barthesova pozorovani neplati jen pro
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fotografii, ale pro naprosto vSechny druhy vyobrazeni, které zname a je$t€é muazeme poznat.
Reprodukovatelnymi se staly vSechny obrazy - nejdfive v dusledku vynalezu dfevorytecké a tiskarské
techniky, pak s rozvojem rytiny, a nakonec a nezvratné s pfichodem fotografie. Pry¢ s kamennymi
sochami - uz je nepotiebujeme! Vzhledem k faktu reprodukce se kazdy obraz stal realitou a je svéd-
kem toho, co je a co bylo, a tedy i toho, co navzdy zlstava. A i kdybychom obrazy, jez pravé ted
drzime v rukou, zase ztratili, technologie reprodukce €erpa a v potencidlni obraz méni kazdou reali-
tu, jak také neustale a bezprostfedné zjiStujeme. Obraz je realita: neni ani Spatny, ani zavadsjici Ci
klamny, ani neni slabou kopii. A neztrati svou auru, pokud si uvédomime, Ze jeho poezie ¢&i neo-
bratna préza nespocivaji v rozdilu mezi nim a skute¢nosti, ale v tom, jaké moznosti obraz nabizi pro
spojeni nespoutané tvorfivosti oka, tvofivosti, ktera postrada faleSny stud, s otupélou vnimavosti s-
mysld. V tom okamziku mohou déjiny reakce - které toto vSechno berou v Uvahu - zacit plnit svij
ukol.

Thomas Wimmer: Fabrikace fikce.
Biograph, 1997, ¢. 1.

V Dictionnaire des idées recues si Flaubert klade otdzku, jak je mozné, ze se lidé viubec zaby-
vaji uménim, a tvrdi, Ze umeéni vede "pfimou cestou do chudobince". Flaubertiv sarkasticky vyrok je
kupodivu mozné vztédhnout i na stroje, schopné realizovat umélecké ukony "rychleji a lépe".

Kdy? vezmeme v Uvahu poditatové generované obrazy a udivujici vysledky mikroelektroniKY, ukaze
se, ze Flaubertova formulace je stale presvédciva. Produkce digitalnich obrazl totiz umoznuje tvor-
bu "Cistych" fikci v nejdoslovnéj§im smyslu, coz pro filmy produkované konvenéni metodou znamena
zvlastni vyzvu, ktera zpochybriuje samotné moznosti dalSi existence tradic¢ni kinematografie. V kratké
rozpravé nelze disledné objasnit otazky, zda tak radikalni zpochybnéni pozice filmu je zavazné plat-
né nebo jaky vznika vztah mezi filmovou kamerou a pocitatem. Rad bych svou uUvahu omezil na dva
obzvlast dulezité problémy: co vyvolava fascinaci digitalnimi fikcemi a jak na to muaze film adekvat-
né odpovédét.

1. Technologie.

2. Binarita. Jak vznika digitalni obraz. Poc¢ita¢ absorbuje zakony optiky.

Umélecké moznosti jinych médii nejsou tak Uzce spjaty s technickymi predpoklady, jako je to-
mu u pocitace. Proto v Uvodu kratce predstavim technické podminky tvorby digitalnich obraz(i a pred-
vidatelné vysledky této produkce. Rozhodujici vliv na pranik pocitacd do vSech oblastni zivota mélo
urcité to, Ze se v nich snoubi obrovské schopnosti hromadit a velmi rychle zpracovavat udaje. Tyto
vlastnosti vyplyvaji z faktu, Ze v pfipadé pocitate - na rozdil od tradicniho (analogového)
shromazdovani a zpracovavani informaci - je mozné udaje rozlozit na malé, kdykoliv pfivolatelné jed-
notky (angl. digits), které se téz daji prekladat do jinych programovacich jazyku. Charakteristika elek-
tronického procesoru jako "numbercrunchera" je pfihodnd, protoze procesor prevadi vSechny do néj
vloZzené informace na cCiselné schéma 1 a 0. Diky takové formé zpracovani dat neni pocita¢ odkazan
vyluéné na pisemné nebo slovni - v nejSirSim slova smyslu - vkladani udaju. Podle principu binarity
muaze své védomosti reprodukovat nejen pomoci pisma nebo slova, ale rovnéz prostfednictvim o-
brazu. Z toho vyplyva, Ze nalezité naprogramovany pocita¢ je schopen vytvofit obraz bez kamery. A
samozfejmé Ize také procesor napojit na kameru. Pocita¢ nevyzaduje informace zachycené pismem
a proto je schopen shromazdovat i obrazy puvodné natocené na kameru. Odtud pochazi tzv. "pro-
cedura skenovani", ktera umoznuje na pocitaci tvorit jednotlivé obrazy i celé sekvence. Podobné jako
u samplingu pfi digitalnim zapisu zvuku lze v paméti uchované obrazy libovolné Casto opakovat a
vzajemné spojovat. K tvorbé digitalnich obraz(l jsou vyuzivany rovnéz pocitacové programy (software).
V soucasné dobé vznikaji programy, které procesorim umozfiuji "pfisvojit si" zakladni zakony optiky.
Pocita¢ pak mulze simulovat nejen Uhel dopadu paprski imaginarniho svételného zdroje, ale i vSech-
ny jejich odrazy a lomy. PocCita se i se vSemi stiny, které by simulované predméty vrhaly.

Jiny druh manipulace digitalnim obrazem se dotyka jednoty obrazu jako takového a je pro Naseé
téma obzvlast dulezity. Z urCitého Uhlu je mozno jej pfirovnat k umélému zasahu do genetickych in-
formaci. Jde zejména o to, Ze pocita¢ umozhuje ménit barvu a jas jednotlivého bodu v siti elektron-
ického obrazu, v technickém jazyce nazyvaného pixel. Otevira se tak mnoho novych moznosti, jak
zasahovat do obrazu.
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