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ABSTRAKT

Obsah mé teoretické diplomové prace na téma

»photo based art“ na za¢atku zahrnuje struénou historii
fotografie v obdobi, kdy se snazila napodobit vytvarné
uméni a usilovala o uznani jako umélecky hodnotného
média. Hlavni €ast prace se zabyvéa predevsim soucasnymi
fotografickymi dily tvofenymi v dobé, kdy jiZ neni umélecka
hodnota fotografie zpochybiovdana a povazovana za
ménécennou. Umélci diky dokonalé technice, digitalizaci

a ndsledné postprodukci mohou uvazZovat stejné jako malifi,
ktefi se postavi pred prdzdné malirské platno.

Vysledkem ma byt dilo, u kterého neni podstatné pouzita
technologie. Autora zajimé obraz, technika fotografie je

jen prostfedkem, ktery mu dovoli pretvofit jeho umélecky
zdmeér v dilo, jez by stejné tak mohlo byt vytvoreno
klasickou maliFskou cestou. Posledni ¢ést této prdce ma
byt zamyslenim se nad tim, pro€ uvedeni autofi zvolili pravé
zminénou techniku, a jestli je otdzka emancipace fotografie
od maliFstvi jiz opravdu vyfeSena.

KLICOVA SLOVA
Fotografie, uméni, malifstvi

ABSTRACT

The beginning of my theoretical diploma work

includes a brief history of photography at a time when
photographers tried to imitate classic Fine Art (paintings
and sculptures) and their aim was a recognition of
photography as a valuable artistic media. The main part
of the thesis will focus on contemporary photographic
works, done at a time when artistic value of photography
is no longer questioned. Thanks to perfect technology,
digitization and postproduction, artists can feel as
painters in front of a blank canvas. Used technology is not
important. Only the work, the piece of art.

The author is interested in the image, the technique is only
instrument, that helps create his intention into a work,
which could have been also made the classic way with
brush and paint.

KEYWORDS
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Uvod

K tématu mé prdce, pojmenované Photo-based art, uméni
prostrednictvim fotografie, mé dovedly neustdlé dotazy,
at uz ze strany pratel, nebo profesnich spolupracovnikd,
na mou vlastni fotografickou tvorbu, kterd nese vyraznou
stopu inscenace a posléze postprodukce. Coz znamend,
Ze ve findle ani nepusobi jako fotografie, ale spiSe jako
malifsky obraz. PFi prvnim pohledu na fotografii v nich
témér vzdy a okamzité vyvold zvédavy dotaz, jestli to tak
opravdu bylo predtim, nez jsem to vyfotila, nebo jestli

»je to celé Photoshop?“.

S horlivym vyrazem vySetrovatele, ktery ¢ekd na to, az

se obZalovany priznd, vZzdy €ekaji na odpovéd, kterd jim
bud’ potvrdi, nebo vyvrati jejich podezreni, kterd vnimaiji
jako podvod. Chtéji bezpecné védét, jestli ty velké usi
modelky tak byly doopravdy, nebo jestli jsem je ,,podvedla*
tim, Ze jsem rekvizitu slozité vyrdbéla z moduritu a ve
Photoshopu pak zahladila veSkeré stopy. A to vSe jen proto,
Ze jsem k tomu méla své vlastni vnitini pohnutky. Podobné
reakce koneckoncu mivaji i u zabérd, které vypadaji velmi
neinscenované a nemanipulované.

Moment dokumentarniho prepisu néjakého zajimavého
motivu, ktery se mi objevi pred objektivem jakoZto

redind scénaq, vlastné dokdzou ocenit jako obdivuhodnou
momentku, do které nikdo kromé mé tim, Ze jsem na motiv
namifila objektiv, nezasahoval. Zacala jsem se tedy zajimat
o fotografy, ktefi stejné jako jd@ nedokumentu;ji realitu
takovou, jaka je, ale vytvareji si viastni scenérie, kvdli
kterym museji médium fotografie na chvili opustit a tvorit
napriklad jako sochaf, aby pak svoje vize zase mohli findlné
prezentovat jako fotografie, jez na zacatku 80. let dostaly
oznaceni jako ,,photo-based art“.

Vybrala jsem si Etyfi z mého pohledu zasadni umélce tvorici
v kontextu tématu, ktery jsem si zvolila: Sandy Skoglund,
Joela Petera Witkina, dvojici Pierra a Gillese a Gregoryho
Crewdsona. AvSak hned na za¢dtku této préce jsem
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povaZovala za dulezité zminit historické momenty

v déjinach fotografie, které mi pfipadaly jako zasadni ve
vnimani zanru fotografie, kterd se dd dnes také nazvat jako
inscenovand nebo manipulovand.

Jako zdsadni moment ve vztahu k tématu, o kterém pisi,
povazuji historicky prvni moment fikce ve fotografii, jez do
té doby byla chapdna jako davéryhodny prepis skute¢nosti.
Tento moment byl prvnim impulzem, ktery naboural viru

v to, Ze fotografie vZzdy musi zobrazovat pravdu. Jako
dalsi zajimavy moment, ktery naznacoval manipulaci ve
fotografii, bezpochyby citim jako obdobi piktorialismu,

kdy fotografové vyuzivali riznych technickych

a postprodukénich postuptl k docileni svych uméleckych
zaméru, aby se fotografie pfiblizila vzhledu malifskych
platen, kterd méla byt vzorem pro jejich umélecké snazeni.

Ve své prdci se tedy snazim zjistit, jaky vztah k malifstvi

a vubec ostatnim uméleckym disciplindm zmifovani umélci
maji, jak ovliviiuje jejich tvorbu, co jim médium fotografie
poskytuje a jestli se sami citi jako fotografové, nebo

jako umeélci, ktefi primarné tvori obraz. Na konci préce
bude pfipojen rozhovor s Jifim Mackem, Séfredaktorem
nezavislého lifestylového €asopisu Blok, kterého se budu
ptdat na jeho ndzor na komeréni manipulovanou fotografii
»domalovavanou“ ve Photoshopu.

Cisté umélecky pohled na fotografii, malifstvi a inscenaci
bude reprezentovan malifkou a fotografkou Barborou
Slapetovou. V zavéru této prace bych rada nasla odpovédi
na to, pro¢ zminovani fotografové zvolili médium fotografie,
ackoliv néktefi z nich ovladali i jiné zpGsoby uméleckého
vyjadreni.
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X Hippolyte Bayard
Utonuly (1840)
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Historie, prvni
inscenovane fotografie
a montdze

Mezi prvnimi autory, ktefi manipuluji s fotografii, by se
dal hned na poc€atku historie fotografie oznacit vyndalezce
Hippolyte Bayard. Ten se ve stejné dobé jako Daguere
vénoval vyndleziim fotografickych

procesu a Francouzské akademii véd ohldsil vynalez
primého pozitivniho tisku. Vysledny obraz byl unikatnim
origindlem, ktery jiZ dale nemohl byt reprodukovan.
Hodnota potencialniho uméleckého dila by tak mohla byt
vice cenéna jakozto jediny a neopakovatelny motiv.

Akademie vSak dala prednost vyndlezu jeho konkurenta,
ktery umoznoval masovéjsi uziti a spotrebni pristup.
Bayard, aniz by si byl uvédomil mozny budouci vyvoj
fotografie, koncipoval svou nejznaméjsi fotografii, na
které sdm figuruje jako utopeny, naprosto proti vSem

ocekdavanim.

Demonstrativni fotografie, kterad ho lehce romanticky
zobrazuje jako nepochopeného umélce, ktery spachal
sebevrazdu, protoze jeho vyndlez nebyl uznan jako
ten, ktery by mél byt masové Sifen, méla na zadni
strané popisku, Zze Bayard ukongcil svuj Zivot v chudobé
a zoufalstvi.

Bayard, védom si specifické vlastnosti fotografie pro

jeji exaktni a vérné zachyceni skute¢nosti, zneuzil tuto

viru Siroké verejnosti k tomu, aby vytvoril inscenovany
autoportrét, ktery mél Gtocit na svédomi akademiku a celé
Siroké verejnosti — potencidlnich uzivatell. Pfed samotnym
fotografovanim si nacernil ruce a tvare, které meély
simulovat nekrotizaci ¢asti téla, a po vyvolani fotografii
jesté dale postprodukéné upravoval.
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X Gustave Le Gray
Mediterranen Sea at Séte (1856—59)

-

— » e
= - — -Qr'ﬂif’-Ax* s
—— L

24




Bayard stdle testoval moznosti fotografického vyjadrovani,
objevoval stdle nové zplsoby, kterymi mohl klamat nebo
aspon znepokojovat. Nékteri souCasnici pripoustéji
Bayardlv neobvykly pfistup a prinos. Napfiklad Francis
Wey (1812—1882) napsal, Zze Bayardovy obrazy spojuji
»dojem reality s fantazii snG“ [01]. Nakonec Bayard stejné
pouzil konkurenéni fotografické procesy, a zaznamenal

s nimi profesiondlni uspéch. Na nékterych fotografiich se
drzel tradi¢niho zobrazeni s vykreslenim obycejnych véci,
jako jsou listy, kameny a jiné pFirodni propriety. Pritom ale
stdle daval svym pochybovaénym a lehce provokativnim
stylem najevo, Ze to, co vidi o€i a co zachycuje fotoaparat,
nemusi byt divéryhodné.

Dalo by se Fici, Zze Bayard jako prvni fotograf védomé
pretvoril realitu fotografického zobrazeni. A i pres jeho
melodramatické vystupovani a okdzalost, kterd mu
nevynesla ani vysnénou Cest, ani penize, musime uznat,
Ze primeél divadka zamyslet se nad tim, co mohlo byt ve
fotografii vyjadifovano a co uz nikoli.

Rozkol mezi zastanci a kritiky fotografie mohl podpofrit
francouzsky fotograf a inovator, pavodem maliF,

Gustave Le Gray (1820—1882), ktery svoji tvorbou
nastinil specifickou estetiku fotografie pripominaijici
principy malifstvi. JakoZto pomérné zdatny technik

a chemik Le Gray urychlil nazor, ze specificky fotografické
vlastnosti a ostre rozpoznatelné detaily obrazu nemaiji
uméleckou hodnotu. Obhajoval nazor, Ze fotograf by mél
fotografovat tak, aby obraz byl bud’ jasné definovdn jako
ostry, nebo byl zmék&en zméke&ujici pfedsadkou. [02]
Pouzival techniku montdaze negativd a neustdle svou
tvorbou dokazoval, Ze fotografie neni jen obyCejnym
zGznamem scén odehrdavaijicich se pred objektivem.
Manipuloval fotografie na nékolikero zpisobu. Nékdy
fotografoval zvldst nebe a zvlast pohled na more a posléze
tyto dva zdbéry spajil v jeden za pomoci retuse, kterou
jemné zakamufloval linii, jez spojovala oba horizonty. Diky
svému smyslu pro dokonalost se v ramci docileni dokonalé
estetické harmonie obrazu propracovaval k riznym
experimentim, jako je retuSovani mrakd, mazani postav
ze snimkd, zdlrazriovani horizontd nebo vignetace scény,
kterou diky zatmaveni rohl stahoval pozornost na motiv
umistény vétsinou uprostred. Technika printu vice nez
jednoho negativu k vytvoreni jediného obrazku zacala
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byt zndma jako ,,technika kombinovaného tisku“. Tak jako
rozostiené fotografie a fotografie kolorované, i technika
kombinovaného tisku zpochybnila pojem fotografie jakozto
ryziho prepisu optické reality. Vira ve fotografii zacala
ménit lidsky vztah k paméti. [03] Ve stejnou dobu si
fotografickd scéna uvédomovala komercializaci a masové
Sifeni fotografie i jeji hodnotu jakoZto kroniky, a zdroven se
zacala nabizet otdzka, zda mazZe byt zahrnuta jakoZto nové
médium v umélecké branzi.

Fotografické médium se ve svych zacatcich stavalo
oblibenym zejména u malifll, a to téch, ktefi ve své dobé za
umélce jeSté povazovani nebyli. NejznaméjSim umeélcem,
ktery si vybudoval silné fotografické renomé, byl Oscar
Rejlander, ktery pracoval pro Darwina na vytvoreni studii
lidskych vyrazd. Béhem studia uméni v Rimé si vydélaval
na Zivobyti kopirovanim obrazl starych mistrd. Diky

tomu se velmi dobfe obezndmil s Rafaelovou slavnou
freskou Athénska Skola, kterd se stala zakladem pro

jeho rozsahlou fotografickou préci Dva zplsoby Zivota,
vystavenou v roce 1857. Tato velkd, 31 palcl Siroka
fotografie byla poskldddna z vice nez 30 raznych negativl
pomoci techniky kombinovaného tisku. Celd scenérie
pusobila zna¢né kontroverzné nejen proto, Ze divaci

se nedokadzali oprostit od chdpdni toho, Ze obraz neni
zachycenim skutecnosti, ale také proto, Ze nékteré Casti
obrazu zobrazovaly nahd téla, a ta musela byt zakryta.
[04] Cely proces montaze si Zadal velky podil ruéni prdce.
Rejlander to celé vysvétloval tak, Ze tolik vynalozené
prace kombinované s inspiraci z renesance a mordlné
povzndsejicim tématem pravé oddéluje takovou préci od
oby&ejnych fotografii, a vyrovnava se tak malbam. [05]
Navzdory této neblahé proslulosti Rejlander udélal jesté
nékolik moralizujicich obrazku.

Henry Peach Robinson, dalSi fotografujici malif, se
naucil kombinovat negativy u Rejlandera. Pred kazdym
fotografovanim si vytvoril ruéné malované skici a podle
nich zhotovoval printy. Pfedmétem jeho fotografie
Odchazeni, kterd velmi zneklidnila verejnost, je umirajici
mlada divka se svymi rodi€i. ACkoliv prostor mezi divkou

a zdi za oknem pUsobi z pohledu perspektivy nepfirozené,
iluze obrazku porizeného na jeden zdbér, neposklddaného
z mnoha negativa, pasobi mnohem siln&ji v Odchazeni nez
v Rejlanderovych Dvou zplsobech Zivota.

27




28




Piktorialismus
a foto-secese versus
malirstvi

Piktorialismus bylo prvni mezindrodni hnuti, které ptivodné
definoval Peter Henry Emerson. Byl to spiSe styl
obrazovosti, inspirovany principy vytvarného umeéni

a zaloZzeny zejména na myslenkach krasy vyplyvajici

z maleb. Ackoliv piktorialismus se za¢al formovat na konci
19. stoleti a zacatkem 20. stoleti, zakladni estetika byla
odpovédi na debaty o postaveni umélecké fotografie.

V této souvislosti je vyznam ,,pictorial“ definovan jiz
Henrym Peachem Robinsonem v knize Pictorial Effect in
Photography (1869), kterd doporucuje dodrzovani estetiky
soucasnych maliii Salonu.

Piktorialisté si privlastnili Emersonovo znechuceni
industrializaci a masovou produkci zbozi a stejné

tak se ztotoznovali s jeho virou ve fotografii jakozto
plnohodnotnou moderni umeéleckou formu. Jeho
ndsledovnici prevzali jeho styl i ignorovani nejnovéjsich
posunu v technice, stejné jako jeho odpor k vulgarni
komer¢&ni fotografii, kterd mu pripadala pfili§ konkrétni

a popisnd. Piktorialisti¢ti fotografové nejcasteji
prekryvali velké ¢dasti obrazu stiny a mihou. V kontrastu
k jednoduchému motivu usilovali o tondlni bohatost, jiz
docilili technikou platinovych tiskd, kterd povolovala
mékkost a jemny rozsah ténl. Takovy vysledek byl
naprosto zietelnou opozici ke kontrastnim ¢ernobilym
komercnim fotografiim. Piktorialisté takeé tiskli na

matny papir s jemnou texturou na rozdil od komercnich
fotografd, ktefi pouZivali papir leskly. Obraz se tak
podobal spise akvarelovym malbdm nebo kresbdm uhlem.
Impresionistické efekty byly jesté posileny zmékc&ujicimi
objektivy a pouzitim sitka, které rozostfilo scénu béhem
exponovani nebo tisku. Za€ali se vymezovat a povysSovat
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nad amatérskymi fotografy ze zdliby, ktefi nikdy svuj
negativ ani nevyvolali. Piktorialisté také tvrdili, Ze fotograf
neni bezmocny vic¢i technickym moZnostem, které

ma k dispozici. MUzZe je ovlddat tak, jak si sam zvoli,

a mUze naucit svj objektiv vidét stejné jako své oko,

a zprostiedkovat tak skrze objektiv své dojmy. [06]

Zatimco se na prelomu 19. a 20. stoleti formoval
piktorialismus, ktery stdle dobihal malifstvi a napodoboval
romantické vzory a znaky impresionismu, jez byly inspiraci
pro piktorialisty, ve stejné dobé uz v evropském vytvarném
umeéni vznikal novy smér s ndzvem secese, jehoz principy

a hlavné ndzev pozdéji zacali uplatiovat i fotografoveé, kteri
zacali fungovat pod ndzvem fotosecese.

Americky kritik Sadakichi Hartman (1867—1944) pouzil
prikladu vystavy fotosecesnich fotografli v Carnegie
Institute v Pittsburghu ke kritice sou€asné fotografie

a nazval organizatory vystavy ,,piktorialistickymi
extremisty, ktefi prikladaji vétsi dliraz na individuadini vyraz
a vyjadreni nez na jakoukoliv jinou kvalitu“. Nékteré prace
hodnoti tak, Ze ,,...pfekracuji vSechny povolené hranice

a zdmeérné mixuji fotografii s technikou malby a grafického
umeéni“. Uvazoval, jestli piktorialistickd fotografie neSkodila
specifickému grafickému vyjadreni, tedy tomu krdsnému,
co déla prave z fotografii fotografii. Pro¢ by pak fotografie
neméla vypadat jako fotografie? [07] Byl zastancem
prfimého vyobrazeni skutecnosti nebo také ,,pfimé
fotografie®.

Zakladateli fotosecese byli neanavny propagator fotografie
Alfred Stieglitz, ktery stdle bojoval za to, aby fotografie
byla akceptovana jako dalsi forma umeéni, a malujici
fotograf Edward Steichen, ktery na rozdil od Stieglitze
provozoval Ffemeslo jako portrétni fotograf, coz mu
zajiStovalo prostfedky na to, aby mohl spole¢né se svym
kolegou propagovat uméleckou fotografii. Oba dva se velmi
vyrazné zaslouzZili o za€lenéni fotografie do oboru uméni
diky jeji neinavné propagaci ve vytvarné branzi.

V roce 1909 fotosecese zacala byt teréem kritik za to, Ze
nevznikd nic nového a Ze se stdle dokola opakuje. Stieglitz
byl povéren zorganizovanim velké vystavy piktorialista,
ktera byla koncipovdna jako velkd retrospektiva,

a naznacovala tak zavér této fotografické éry. Tato uddlost
byla vyznamna jakoZto dllezity meznik v historii fotografie,
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nebot byla uzndna jako rovnocenny umélecky obor.
Nevime, jestli byl piktorialismus avantgardnim hnutim, ale
kazdopdadné se stal po tricet let trendem v mixovani malby
a fotografie, a to takovym zplisobem, Ze mohl predjimat
pozdéjSi sméSovani médii na konci 20. a na zacatku

21. stoleti.

Fotografie
jako odraz reality

Svétova valka se podilela na rostoucim estetickém,
socialnim a politickém rozpadu, postimpresionismus odvedl|
avantgardni fotografy od piktorialistické estetiky k vice
formalni abstrakci, ke které byl dosud piktorialisticky
romantismus, jenZ vyzndaval idedly vnitini krasy, naprosto
odmitavy. Malifské atributy nicméné zGstaly hlavni
zasadou v uvazovani nad fotografii jakozto umeénim.

Predzvést zmén v pristupu k piktorialismu a v pfiblizovani
se malifstvi a vibec k samotné umélecké fotografii se
v8ak objevila jiz pfed valkou, ackoliv napriklad fauvisticti

a kubistiCti maliFi nijak podstatné uméleckou fotografii
neovlivnili. A to i pfesto, Ze Stieglitz se stdle snazil
napojovat na evropskou avantgardu. Piktorialisté také
vyrazné ignorovali ryzi pocitovost a uzkost tak dobre
vyjadrenou expresionisty. ACkoliv Stieglitz kolem sebe a pro
,Své“ piktorialisty vytvoril hustou sit instituci a publikaci,
které mély propagovat uméleckou fotografii, hriizy prvni
sveétové valky logicky privedly romanticky piktorialismus

k Ustupu. Piktorialisticky smér stdle pretrvaval, uplatfiovdn
v8ak byl pouze v reklamdach, kde byl idealizujici a uslechtily
styl zobrazeni Zadouci; a to navzdory ndmitkdm ruskych
konstruktivist(, ktefi kladli dlraz na formu jakoZto

zpUsob zapojeni umélce do zmény spole¢nosti k lepSimu,

a namitkdm evropskych dadaist(, ktefi hledali prijatelnost
a vhodnost zobrazovani krdsy a Cistoty v dobé hrliznych
valek. [08]
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Za prvniho tvirce avantgardni fotografie mizeme
povazovat Alvina Langdona Coburna, ktery i presto,
Ze patfil mezi piktorialisty, vypustil prvni ,,abstratkni
vlastovku“ v podobé fotografii predmétu a jejich stind
a odrazl zrcadel plsobicich jako kaleidoskop.

Je az absurdni, Ze se ve své tvorbé v dobé vrcholeni
avantgardy vratil k pfirodnim motivim, spiritualismu

a romantickému symbolismu. Coburnovy abstraktni
experimenty trvaly pfiblizné mésic. Nikdy nepfijal za své
tvrzeni, Zze radikalni zmény ve vizudlnim uméni mohou
podporovat a vést ke zméndm ve spole¢nosti, navzdory
idealistickym domnénkdm experimentdlnich fotografi
kolem roku 1920. [09]
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Moderni inscenovand
fotografie

V 70. letech vzrostl pocet umélc, ktefi si za své médium
zvolili pravé fotografii. Subjektivni a intuitivni vyjadfovani
skrze fotografické médium se stdle udrzovalo v zdjmu
uméleckych fotograf, ktefi se vymezovali vic¢i komerénim
a reklamni fotografiim a ktefi si davali velky pozor, aby
nedochazelo k zaménovdani téchto dvou pro né rozdilnych
svétl. Strucné feceno, uméleckad fotografie usilovala

o stejné uznani coby jako malba a o stejny pfistup do
galerii a muzei coby rovnocenné, plnohodnotné médium.
Na rozdil od umélcu, ktefi fotografii jen ,,pouzivali a ktefi
nepotirebovali ocefovat tradi¢ni snahy o uzndni hodnoty
fotografie. Naopak, jeji snadnou reprodukovatelnost

a masoveé Sireni si uvédomovali a ironizovali.

Mezi takové umélce patfi predevsim americkd umélkyné
Cindy Sherman, kterd se stala ukdzkovym fotografujicim
umélcem a ikonou tohoto hnuti. Byla také jednou z prvnich
tvarcq, ktefi pracovali vyhradné s médiem, s nimz nebyla
spojovana jako fotografka, ale vyhradné jako umélkyné.

A v tento moment se prolomila hranice mezi umeéleckou
fotografii a fotografujicimi umélci. [10]

Kolem roku 1980 se zacal formovat trh s uménim

a komercializovat tvorba umélca, ktefi médné napadali
vétSinovou spole¢nost a konzumerismus. Fotografie

od umélcl byly zastoupeny v elegantnich galeriich

a prezentovany na prominentnich vystavach a v knihach.
Témata jako genderova identita byla predmétem predndasek
a diskusi nejen v uméni, ale také v literature, filozofii

a sociologii. Na konci 20. stoleti béhem ekonomického
rozmachu se vySplhaly ceny umeéni rekordné vysoko.
Stdle méné patrné rozdily mezi uméleckou fotografii

a fotografujicimi umeélci pomohly na konci roku 1970

a zacatku roku 1980 prolomit rozdily mezi témito pristupy
a galeristé zacali fotografie umistovat spolecné s dalSimi
médii, jako je tfeba instalace apod. Tradi€éni muzea
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a specidlné fotografické galerie spolu zaaly soutézit o to,
kdo ziska sbirku praci takovych umélcu jako napfiklad
Cindy Sherman.

V umélecké hantyrce se zacal puvodni vyraz pro
fotografujici umélce ,,photography by artist“ nahrazovat
vyrazem ,,photo based artist“. Americky kritik

David Rimanelli fekl, ze ,,vzhledem k jeji neinavné
vSudypfritomnosti fotografie vypada spiSe jako akademické
malba dnesni doby*. [11]

X Cindy Sherman
Untitled Film Still #43 (1979)
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uméleckého svéta v dobé, kdy se ve fotografii ,,nosila“
¢ernobild dokumentarni fotografie a ostatni umélci

se zabyvali vice konceptem samotnym nez vizudlné
pusobivymi viemy, které byly davno umélecky vycerpany
pop artem, se Sandy Skoglund, pochdzejici z primérné
rodiny americké stredni tfidy a odkojend konzumnim stylem
Zivota typického Americana, ktery v ni rodice podporovali,
nemohla, ale hlavné nechtéla ucastnit. Uvédomovala si
omezeni vykladu, a tedy i chapani historie umeéni, které
poskytovalo formdlni vzdélani na univerzité, a rozhodla

se zvolit si svou vlastni formu, jeZz by reprezentovala to,
co ji tak neodbytné prondasledovalo v jeji cesté umélecké
tvorby. Skoglund, vystudovand malifka, v dobé svych
univerzitnich let okouzlend piktorialisty, vSak obdivovala

a vstiebdavala vSe sou€asné, co ji obklopovalo — predevsim
americkd masova kultura, komerce, hororové filmy a ky¢,
ve kterém spatfovala nezpochybnitelnou upfimnost.

A tak se zcela zamérné v zoufalstvi nad svou tvorbou,
ktera se nezddla vyvijet v souladu s trendem doby,
obratila k obrazotvornosti, kterd se nepotrebovala tvarit
jako umeéni. Inspiraci spatfovala v komerénich Zenskych
magazinech, reklamach a plakatech.

Masovou produkci, zatim jeSté komorné pojatou, poprvé
vyjadrila v souboru Food still life, graficky sofistikované
komponovaného a sterilné vypadajiciho jidla, ktery
vytvorila na zdkladeé inspirace profesiondlné vytvorenych
fotografii pokrm0, které byly pridavanim riznych efektt
typu lesku a oroseni zbaveno jakéhokoliv vzezreni
konzumovatelnosti a plsobilo spiSe jako syntetickd hmota.
Pavodné rozpracovala obrazy vytvorené malifskou
technikou, ¢imz jen pokracovala v zajetych koleji oboru,
ktery vystudovala. OvSem béhem tohoto procesu nastal
moment, kdy si uvédomila, Ze malba nedokdze jasné
vystihnout iluzi umeélého povrchu tak dokonale, jak by

si prala. [12] Béhem dvou mésict se preorientovala na
fotografii, kterd ji méla pomoci hledat odpovédi na otazky,
CO je neprirozenost a co prirozenost. Proces hledani,
ktery oznaCuje za témér religiézni zkuSenost, z ni v jejich
dalSich pracich, které jiz byly tvoreny ve studiu, udélal
vasnivého fotografického autodidakta, a vyjadfuje tak jeji
vécny pristup k umeéni, ktery ji neustadle nutil objevovat
nové formy a média. Diky tomu ji miZeme nazyvat bud’
stru¢né a obecné umélkyni, anebo malifkou, fotografkou,
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socharkou, vypravnou architektkou a instalaéni umélkyni
v jedné osobé. Pfedméty masové vyroby se v opakujici
se formé objevily jen na prvnich fotografiich, které zacaly
vznikat v interiérovych dekoracich, a Skoglund brzy
pochopila, Ze ne vS§echny dekorace, které namaluje do
svého skicovaciho bloku, budou dostupné v regdlech
obchodU jako predméty masové spotieby.

| pfi obrovskych moznostech, které ji umoZznovalo

médium fotografie, zaCala pocitovat jisté omezeni, které
technicky proces zpUsoboval. Fotografovani Zivych zvirat
se v postavené dekoraci bytu, ktery si pronajimala misto
studia, kde pouze tvorila, zddlo nemozné vzhledem k tomu,
Ze snimek vyzZadoval az nékolikavtefinovou expozici, béhem
které by bylo nemozné presvédcit zvifata ke statickému
pbézovani. To vie vedlo k tomu, Ze Skoglund zac€ala své
rekvizity vyrdbét. A mozna také diky tomu mohly nékteré
jeji instalace zlstat kompletnimi instalacemi umisténymi

v galerii.

Na otdzku, pro¢ Skoglund instalace fotografuje a proc€ je
nenechd byt instalacemi, za prvé zcela prozaicky odpovi,
Ze nékteré objekty by prosté Easem zmizely. [13] A za
druhé, Ze je pro ni dlileZita tfidimenziondlini zkuSenost, ale
findIni produkt je fotografie, bez které by cely proces dila
nemél smysl. V plvodnim i findInim uvaZovani o dile vlastné
premysli jako filmar, ktery tfidimenzionalni dilo prevadi

do dvoudimenziondiniho a komponuje ho do &tverce. Jeji
smysl pro filmovou estetiku a horory, jejichz ucel se snazila
vzdy filozoficky pochopit, se projevil jak v apokalyptickych
Radioactive Cats, tak v Maybe Babies, jez vyvolavaly pocit
nuklearni katastrofy.

Skoglund nékteré své snimky vytvarela i dva roky.

| samotny proces fotografovani je velmi zdlouhavy,

a vytvari tak zvlastni kontrast k reklamnim snimkdim
fotograf, ktefi si nemohou takovou pomalost a peclivost
dovolit. ACkoliv tyto ,,komeréné nekomercni fotografie*
ve vysledku slouzi jako inspirace, Skoglund se pozdéji
vratila opét k motivu syntetického jidla v jeho procesu
rozkladu, ktery ji fascinoval tim, Ze ved| k tématu smrti.
Skrze ni si uvédomila obrovskou silu a potencial média
fotografie, které je podle ni ,,velmi zvlaStnim pojitkem se
smrti“. A pravé u fotografii objektl, které mély jen ,,kratkou
dobu trvanlivosti jako napfiklad mleté maso nebo hmyzi
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kukly“, miZeme konecné pochopit, co mysli tim ,,pojitkem
se smrti“, kterym fotografické médium jako by zastavilo

proces mizeni nebo premény.

Proces vzniku fotografie je u Skoglund natolik dllezity, ze
nepospichd s realizaci, peclivé studuje historické souvislosti
a symboliku motiva, se kterymi pracuje, jako napfiklad

u zdbéru Walking on the Eggshells, kde se rozhodla
shrnout motiv krdlika a hada napfi¢ celou historii uméni od
Starého Egypta pres renesanci az po souc¢asné ¢okoladové
velikono¢ni kralicky; s poznatky, Zze motiv krdlika nesl
napfiklad v kifestanském vykladu silnou sexudlni symboliku
a silu vztahujici se k nevinnosti Panny Marie, a had, posel
podsvéti, reprezentoval Zensky motiv. Motiv zvirat, jejich
ikonografie napri€ historii uméni a jejich dneSni vnimani je
Castou ,rekvizitou“ v dilech Sandy Skoglund. Napfiklad ve
snimku Green House, ktery zobrazuje jeji pohled na nase
zZivotni prostredi, na neustdlou intervenci lidskych bytosti
do prirody, kterd ji probihd po staleti, na nepfirozené
pFizpisobovani prirody lidem, domestikovani zvifat

a v neposledni fadé na symboliku psa jako archetypu vika,
ktery ve zvireci pohanské mytologii zastupoval viastnosti
jako divokost a svoboda, a kterého zobrazila v souc¢asné
»vysSlechténé” formé kokrSpanéla nebo Civavy.

Urcitou paralelu s manipulovénim prirozeného prostredi
zvirat napfi¢ historii, kdy ta se stavaji i celkem vyznamnymi
ikonami v dneSnim modernim marketingu komeréni znacky,
muzeme najit pravé v manipulovani reality, kterd je tak
pFizna¢nd pro prace Sandy Skoglund. Uméleckou fotografii
pravé charakterizuje manipulace, dokumentarni fotografie
je pro ni nekompletni a necelistvd, protoze ji chybi
tfidimenziondlni zkuSenost. Sama Skoglund, pro kterou
tradiéni médium malby a sochy bylo viastné originalnim
tvarem, ze kterého nakonec vytvorila fotografii, vnimé

své fotografie jako obrazy, i kdyZ je nazyva fotografiemi,
kterymi ve skuteCnosti také jsou.

AvSak médium fotografie ji poskytuje dllezité pozndani
prozité prostrednictvim ostatnich médii, se kterymi se
fotografie neustale konfrontuje a které Skoglund stavi do
harmonického propojeni.

Dllezita je pro ni filozofie dila, kterou mize vyjadrit pouze
tehdy, pokud se vSechna tato média nauci dokonale
pouzivat a ovladat.
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Sandy Skoglund se ujala média fotografie na zdkladé
ohlédnuti se zpatky za kazdodenni méstskou krajinou, kterd
nds obklopuje, a také proto, Ze se citila distancovana od
konceptualismu, jenZ dominoval na konci sedmdesatych let
a ktery pro ni nebyl cestou k sebevyjadreni. Tento jeji krok,
ktery se d& oznacit za témér riskantni, hrdl roli v jednéch

z nejzdsadnéjSich debat tykajicich se hodnoty fotografie.
»Jestlize pro nékteré lidi fotografie neni ni¢im vic nez

kopii toho, co je redlné, a pro dalsi je emanaci skute¢ného
z minulosti“ [14], pro Sandy Skoglund je fotografie
zplUsobem, jak zUstat ve spojeni s realitou a jak ukazat,

Ze svét predstav a svét takovy, jaky se ndm jevi, od sebe
nejsou tak moc vzddalené.

Sandy Skoglund Fika: ,,Zkousim zlstat ve spojeni s realitou
a zdroven do ni zasahovat, jak fikd Magrite.“ [15]

O svych fotografiich premysli jako o filmovych zabérech

v divérném prostredi, kde se divdk citi bezpecné. Ale
presto v takovém prostoru ohrani¢eného ramem je vzdy
néco viditelné anomalniho. [16]
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Na prelomu stoleti piktorialista F. Holland Day vytvofil sérii
asi dvou set padesati autoportrétli sebe zobrazeného coby
Krista. Ve svém dopise adresovaném Alfredu Stieglitzovi
psal: ,,Od prvniho Cervence jsem nedélal nic jiného nez jen
Sacred Stuff a myslim, Ze se mi podafilo ziskat nékteré
efekty, které jsou prinejmensim povzbudivé, i kdyz zatim jen
zkusebni.“ [17]

vvs s

Ovsem Day na rozdil od silné véficiho Witkina, jinak
nazvaného kritiCkou Eugenii Parry ,,spiritudlnim
reformatorem* [18], nebyl religiézni &lovék. Jeho hlavni
motivaci bylo vytvorit fotografie, které se vizualné

a tématem co nejvic priblizi tradi€nimu uméni a dosdhnou
statutu, ktery zatim fotografie neméla. Witkin se od détstvi
dostdaval do konfrontace se smrti a jiz jeho prvni historka

s hlavou holgGicky, kterd se k nému na ulici dokutdlela

z havarovaného automobilu, predznamenala jeho zdjem
hranicici s fascinaci tématem smrti, zrozeni a Krista.
Witkin, ktery zpoCatku zamérné pracoval v Upliné izolaci
od vliva a inspirace jinych fotografl, se dlisledné nezajimal
o ostatni fotograficka dila, kromé praci Agusta Sandera,
které ho velmi zasdhly proto, Zze dokdazal vystihnout
charakter svych objektl a jit dal za masku kazdého
Elovéka. [19]

Pro Witkina ale byli lidé pouze masky, za které se nesnazil
dostat a odhalit, co jeho objekty skryvaji. Daval prednost

a smysl tomu, za co se skryvaiji. Stejné tak jako Kristus,
ktery podle né&j jen prekrocil télesnou formu a stal se
Bohem, podle Witkina viastné Blih nasadil na JeZiSe masku
Krista. Manipulaci vhledu svych modell vnima jako cestu,
jak respektovat jejich identitu, protoZze masky jsou vliastné
osvobozenim. Takové lidi pak mlzZe pouzit jako ryzi nebo
necistd téla. Lidska bytost, odstranéna od sebe samé, se
tak stdva svédectvim o jinakosti a boZskosti. [20]

Witkin také pozdéji slouzil v armadé jako fotograf
dokumentujici valecné obéti a béhem vietnamskeé valky se
naucil vnimat mrtva téla a jejich ¢asti jako predméty, které
pozdéji dokdazal pouzivat jako uslechtilé dekorace ve svych
dilech. Ovlivnén svou prvni sexudlni zkuSenosti s télesné
postizenymi lidmi, které fotografoval na popud svého
bratra-malife béhem vystoupeni v obludariu na Coney
Islandu, zUstal fascinovdan télesné deformovanymi lidmi

a celkové podivnosti, kterd mu i pozdéji zUstala blizké.
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Witkin v prvnim obdobi svého fotografovani, které pro sebe
nazyva ,,zasvécenim“ [21], ale své modely fotografoval

bez jakéhokoliv sentimentu a solidarity, pouze jako fyzické
objekty, které zprostredkovavaly jeho vlastni interpretaci
toho, co chtél vyjadfrit. Jakykoliv psychologicky pristup

k fotografovanym lidem pro n&j nebyl podstatny pro
vysledné sdéleni fotografie, a protoze nehral pro kvalitu dila
Zadnou roli, tak se psychikou svych modell ani nezabyval.
Witkin tak absolutné vytlacil to, co patfi k dobrému
psychologickému vybaveni a vychovani kazdého spravného
fotografa. Prace s lidskymi bytostmi mu nepfisla jako
podminka k tomu, aby mohl tvorit.

Jeho zajem o portrétovani se zacal objevovat az pozdéji,

v 70. letech béhem obdobi nazvaného ,vzpoura“ [22],

a predevsim v dobé, kdy byl fascinovan nejen smrti

a hledanim Boha skrze fotografickou interpretaci, ale

i kultem Zeny, Zivota a plodnosti. Witkin je i pomérné zdatny
malif a manipulator svych negativl. Pomoci svého skalpelu
a se stejnou zrucnosti, se kterou pfi pripravé dekoraci

pro své fotografie odfezava kuzi od téla mrtvych zvirat,
premistuje organy a odrezava Casti tél, se stejnou peclivosti
vyfezava mista i z negativu a vytvari montaze a korekce
negativu, ktery i poSkrabava. Fotografie posléze pfi
exponovani riizné vymaskovava a ru¢né v temné komore se
snazi docilit toho, co by ve Photoshopu bylo méné riskantni
a hlavné jednodussi. Vyslednou fotografii pak jesté retusuje
€i chemicky upravuje. Pravda je, Ze médium fotografie

mu z produkéniho i psychologického hlediska vznik dila
rozhodné neulehéi. Co by malif mohl zvladnout jen s pomoci
knih o lidské a zvifeci anatomii, Witkin sloZité zajistuje
dlouhé tydny pred samotnou realizaci, aby ve finale vznikla
jedna jedina fotografie.

Shanéni mrtvych tél nebo jen torz, casting obskurnich
postav, skladani aranzma a dekoraci a vlastni U¢ast na
pripravé rekvizit déla z pripravy fotografii naro¢nou
produkci, ktera pfiznacné pro jeho preferenci lidi, ktefi
prezili svou smrt, nebo nezZivych objektd, mizZe byt
vyjadrena na prirovnani s efektem mrtvého téla, které
se zda byt tézsi nez jen télo bezvladné. Malirstvi vSak
na Witkina mélo zasadni vizualni vliv, a to prfedevsim
malifstvi esoterické a religiézni z obdobi renesance nebo
baroka, reprezentované Giottem nebo Rembrandtem,

dale symbolisté reprezentovani Gustavem Klimtem nebo
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Alfredem Kubinem, orientovanymi na sny, perverzitu

a satanismus, a Maxem Beckmanem zabyvajicim se bolesti,
ztracenosti a touhou v nadéji nalézt to, co byloskutecné.
Silné ho pfitahovalo studium a zkoumani sexualnich
symboll kifestan( v renesanci a ziskani vlastniho nazoru,
jenz ve formeé vlastniho vykladu pretransformoval do svych
dél. Witkin se stale snazi vyvijet sofistikované technické
postupy, i kdyZ stale v ,,omezeni“ klasické fotografie,
kterymi by co nejlépe vyjadfil své vnitrni stavy a vécné
hledani odpovédi na ndboZenské otazky.

Objevil pro sebe riizné postupy, jak manipulovat obraz nejen
na negativu, ale i pfi zvétSovani v temné komore. Napriklad
v sérii s ndzvem Evidences of Anonymous Atrocities

pri exponovani fotografického papiru pouzil potrhany

a prodéravély prisvitny hedvabny papir, pres ktery stfikal
vodu z rozprasovace. Diky tomu docilil efektu, ktery pro
néj ma mnohem hlubsi vyznam nez jen vizualné povrchni
docileni patiny, ktera by méla vzbudit respekt k dilu, jez

ma vzezreni stafi, a tim padem zaslouzené hodnoty. Witkin
sam tento efekt popsal jako ,,zapeCeténé v Case“23. Jak
sam Fikd o manipulovani s pomoci hedvabného papiru:
»~oymbolicky tento efekt reprezentuje bariéru, ktera, jak
vérim, vzdycky existovala mezi mnou a ostatnimi zZivymi
modely.“ [24] Déle fika: ,Tento efekt dal fotografiim

z estetického hlediska vzhled zprav z tiskovych agentur

a vale¢nych fotografii — jako rychle zpracované a vytisténé
ddkazy politickych a socialnich pohrom. V tomto pfipadé
vSak obrazy predstavuji vrazdéni a bojisté mého vlastniho
ducha.”“ [25]

Jeho fotograficky zamér vSak nekondéi jen u vyvolané
fotografie, Witkin jesté do svého konceptu k zavrSeni

dila zvaZuje spravnou adjustaci, ktera se bude

vazat k obsahovému sdéleni obrazu. Witkin s emulzi
fotografického papiru pracuje jako s kuzi, ktera pohicuje

a je porézni a nasava do sebe fyzické i duchovni viemy.

V tomto smyslu se za€ina blizit malbé, jejiz povrch pfichazi
do bezprostredniho kontaktu s malifem, ktery v ni také
zanechéava ¢ast své energie.

KolaZe a kresba vSak zlstavaji pouze jako nastroje ke studiu
a planovani, jedinou praktikovatelnou formou pro umeélice je

télesna forma, a tudiz jediny material, ktery se da formovat,
zbavit télesnosti, oblékat nebo prevtélit, zUstava lidské télo.
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Witkin skrze studium déjin vytvarného uméni obnovuje
konvencni pojeti historie ikonografie, malifstvi a socharstuvi,
s jejichz odkazy a podobnosti pracuje. AvSak Witkin

se rozhodl hledat skrze fotografii ,,to", co nemuZe byt
nalezeno v realité. Rika: ,,Pokud to nemdZu najit ve
skutecné skutecnosti, miZu to uskutecnit na fotograficky
material.“ [26] Ale jako vSichni umélci nefesi to, jak se
technicky vyjadri, ale jak vyjadri predevsim sebe. ,,| am not
interested in photography per se, | am dedicating myself to
myself. This is my vocation.” [27]
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Od prvni chvile, kdy zacali pracovat spole¢né v roce 1976,
byl Pierre tim, kdo fotografoval, a Gilles tim, kdo maloval.
Spolec¢né tvofri par nejen v praci, ale i v osobnim Zivoteé.
Toto citové spojeni posvécuje i pouto pracovni, estetické se
prolina s emocionalnim. Vytvoreni dila je pro né zdlouhavy
a slozity proces. Nejdrive si vytvori ideu, pak namaluji skici
a zacnou hledat idealni modely. Gilles vyhleda potiebné
dekorace k tomu, aby pfipravil set, a Pierre udéla fotografii.
V momenté, kdy vyberou a vytisknou fotku, Gilles fotku
pomaluje. A pak nechaji vytvorit specialni rdm na fotografii.

ProtozZe fotografie je ruéné pomalovana, neexistuje
moznost dalSi kopie, dilo je jediny a pouhy original. Pierre
a Gilles jsou uméleckym tandemem, od vzniku az po
dokonceni obrazu zavisli jeden na druhém. Takovy zpUsob
prace, kombinovani dvou médii, fotografie a malby, je
vlastné prevzaty z 19. stoleti a zlatych ¢asl retusovani,
ktery Pierre a Gilles novodobé aplikuji. Stejné jako v 19.
stoleti, v dobé upadku portrétni fotografie, kdy se diky
poklesu cen za fotografické sluzby a obrovské poptavce
stalo fotografovani pomérné snadnym femeslem

a fotografové jako Nadar uz nebyli schopni obstat v cenové
konkurenci novych a levnéjsSich fotografu. Ti se rekrutovali
z prevazneé do té doby odstavenych neuspésnych
portrétnich malifa, kterym fotograficky vynalez sebral
obzivu. Ti, reagujici na potrfeby a predevsim masovy vkus
svych zakaznikQ, zacali své fotografie ,,vylepSovat” retusi
negativu, aby se jeSté lépe zavdédili.

Predhanéli se v tom, kdo ziska vice zdkaznikl a kdo
vytvori libivéjsi a kyCovitéjsi portréty. V té dobé zacalo
obdobi rodinnych alb, ktera se zacala plnit fotografiemi
lidi v rGznych kostymech, postavenych v absurdné
nadekorovanych studiich s exotickymi draperiemi
zavésSenymi jako pozadi coby kulisy riaznych exotickych

a vzdalenych, nedostupnych mist a mést, doplnénymi
rekvizitami jako lod’ky, vycpana zvirata, krokodyli nebo Ivi,
palmy, cizokrajné kvétiny, kycovity nabytek, podstavce

a ozdobné zabradli, vétSinou z néjaké zanikajici éry, ktera
snimku dodala romantizujici a barokizujici charakter pro
portrétovani lidi v rGznych kostymech.

Takové fotografie vSak na rozdil od Pierra a Gillese
nenesou Zadné znaky ironie ani sebeironie, jsou prosté
jen bezmyslenkovité hravym zplsobem, jak se prenést
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pres zacCinajici starosti s hospodarskou krizi a chvili na ni
nemyslet. Pierre a Gilles vyuzivaji podobnou estetiku, jen
mifi na jinou cilovou skupinu klientu, ackoliv vkus Siroké
verejnosti se od doby fotografujicich malift 19. stoleti prilis
nezmenil. Jejich styl je pro dnesni dobu unikatni, uréen jen
pro Uzkou skupinu zajemcu, ktefi s nimi sdileji stejny smysl
pro nadsazku, sebeironii a humor, a miru, se kterou umi
pracovat s kyCem.

A i kdyby ndhodou nebyli pochopeni, vétsina divakl oceni
minimalné libivost a barevnost, ktera naprosto postaci ke
spokojenému pocitu z pohledu na fotografii.

Zajimavou kapitolou v tvorbé Pierra a Gillese jsou jejich
portréty celebrit, ke kterym se postavili vice komer¢né.

U nékterych z nich je pfekro¢ena hranice kyce a zUstavaji
jen krasnymi snimky bez nadsazky, kdy uz nemame chut,
takovou jako u vétSiny jejich fotek, se alespon trosku
pousmat.

Pierre a Gilles, tvorici od 70. let v dobé ekonomického
blahobytu, nemohli povaZovat svou estetiku za odreagovani
se vUci socialné-ekonomickeé situaci, ktera se zdala byt ¢im
pracich radi ironizuji nadbytek a nadprodukci ky€ovitych
predmétl predevsim z umélé hmoty, pochazejicich

z asijskych zemi, ve formé rekvizit, a radi pouzivaji

i prezdobené ramy viditelné Cinské vyroby, které napodobuji
zdobnost ramU baroknich obrazu.

Ve své vyhradné portrétni tvorbé se Pierre a Gilles
nechdavaji inspirovat v§im, co miiZzeme oznacit za povrchné
krasné nebo alespor prvoplanové drazdivé: rizné

kyCovité predméty pochazejici ze sou¢asného svéta,

styl pin-up z 50. let, gay porno filmy, rekvizity a kostymy
pripominajicimi baroko ¢i jiny preplacany zdobny styl.
Obdobi fimské a fecké a pak naopak ortodoxné krestanskeé,
znamé svymi odliSnymi nazory na homosexualitu, se stalo
velkou inspiraci v jejich rozsahlém dile. Jejich parafraze
znamych biblickych postav propagovanych v dobé
krestanstvi opét draZdi svou neskryvanou sexualitou,

tolik potlacovanou krestany, ktefi trestali homosexualni

a prostopasné chovani, které nebylo praktikovano za
rozumnym Ucelem zaloZeni rodiny, a plsobi o poznani

vice provokativné nez parafraze reckych skutecnych

i mytickych postav, které patfi k dobé, kde se dokonce
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homosexualita a sexualita nejenom tolerovala, ale dokonce
byla i podporovana.

Téma perzekuce homosexuall nacisty je také vidét na
snimku hocha v koncentracnim tabore. Celkova estetika
pouzivani zlatych, duhovych a neonovych barev a riznych
tipytivych ¢asti nam muZe pfipominat prehnané zdobné
krestanské obrazy latinsko-amerického baroka nebo
soucCasné krestanské a spiritualni obrazky ve tvaru hracich
karet kapesni velikosti. Pokud se Pierre a Gilles priblizuji
estetice tradi¢né malovanych historickych obrazu, tak jen
tim, Ze své fotografie domalovavaji. Pfi portrétovani se
vice zajimaji o charakter postavy a o svuj vlastni vyklad nez
o parafrazi jiz drive vzniklého dila.

Médium jakoZto zaznam obrazu je v jejich podani znovu
zhmotnéno médiem malby. Toto retuSovani s malovanim
doklada jedine€nost kazdé fotografie-malby, stejné

jako remeslnou povahu dila, a vznika tim dalSi pridana
hodnota ve véku strojové reprodukovatelnosti. To je také
akt, ktery umoznuje pfeménu obrazku a ktery prestava
byt dokumentem a stava se malbou. DalSi neménici se
charakteristikou jejich dél je jejich zaméreni na ¢lovéka,
ktery je nejoblibenéjSim tématem a objektem. Uz na
zaCatku spoluprace se rozhodli spolecné délat portréty.
Nechavaji se volné inspirovat souc¢asnymi popularnimi dily,
plakaty a pariZzskym pouli¢nim folklorem, fotografiemi médy,
ale hlavné estetikou gay porno tematiky.

Sexualita je i v dneSnim vizualnim svété na jejich

obrazech zajimavym momentem, protoze motiv erotiky,

ac premalovany, pochazi ze skute¢ného ,,pravdivého*
motivu, a to déla jejich obrazy pravé tak drazdivé. Pohlavni
znaky, jinak naturalisticky zobrazené skrze fotografické
médium, jsou ,,zjemnény“ retusi, a erotickym motiviim

tak pridavaji snovost, ktera jejich naturalismus potlaci.
Explicitni zobrazeni nahého lidského téla je nasvétleno tak,
ze ziskavame dojem ¢ehosi zbozZného a vyjimecného. To ve
findle dodava jejich pracim Spetku komicna.

Pierre a Gilles jsou si mozna velmi védomi vyuziti momentu
vérohodnosti fotografického snimku, jehoZ hlavni motiv

je ,,otiskem reality“. Také je zajimavé to, Ze si malbou
neulehcuji svou praci a nedomalovavaiji to, co si neseZzenou
ve formé dekoraci. D& se tedy fict, Ze tu ¢ast malby
nepotrebuji.
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Ale malba zde jde ruku v ruce s fotografii. [28] Respektive
na zacCatku je fotografie, ve vysledné podobé se vSemi
atributy malby v€etné finale ve formé jednoho jediného
originalniho vystupu. A da se fict, Ze jen nastinili postupy,
kterymi se vyda pozdéjsi digitalni proces v postprodukci
fotografii, tak bézny v dneSnim nejen reklamnim, ale

i uméleckém svété

Ruéni retuSovani nahradil Photoshop, jenz je ve svych
moznostech témeér neomezeny, schopny imitovat jakoukoliv
techniku a naplnit témeér jakoukoliv kreativni predstavu.
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Mezi autory, kteri nasleduji umélce jako Cindy Sherman
nebo Jeff Wall, tvorici také v kontextu inscenované
fotografie, je americky autor Gregory Crewdson. Jeho
snimky jsou technicky dokonalé a pripominaji spiSe malirska
platna, kde vSe vidime ostre vykreslené bez ohledu na
perspektivu, ktera se zda az ploSna a bez hloubky.

Podobné jako Sherman i Crewdson, ovlivnény typickou
americkou kulturou, €erpa predevsim z popularnich
filmovych myt(. Jeho peclivé zreZirované scenérie se
odehravaiji ve zdanlivé poklidném a idylickém mikrosvété
venkova nebo predmésti a vyuZivaji estetiku filmovych
zabéru. Crewdson doposud vytvoril Sest rozsahlych cykl
fotografii, pficemz vSechny nesou spole¢ny duraz na detail
a s realistickou presnosti vyobrazuji dobre nastudované
scény maloméstského zivota na ulicich i uvnitf v soukromi
domovd, které by jinak mohly byt naprosto poklidné

a nezajimavé.

Idylické scenérie jsou diky zamérné dokonalé technické
kvalité az znepokojivé naturalistické, coZ muze odkazovat
na syrovy fotograficky pfistup jeho pfedchidct,
dokumentaristl jako napfiklad Carryho Winogranda €i
Willliama Egglestona, ktefi se také vyZivali ve vyobrazeni
temnéjSich stranek zivota v Americe. Jeho sklony ke
zvracenému a abnormalnimu ho ¢aste¢né spojuji i s Diane
Arbusovou, jejiz praci Crewdson velmi obdivuje pravé pro
jeji fascinaci temnotou americké spole¢nosti. Jeho prace
vSak silngji odkazuiji k praci Cindy Sherman, specialné

k jejimu souboru Untitled Film Stills, a také k jejim pozdéjSim
hororovym scenériim. [29]

Stejné tak muze byt spojovan i s Jeffem Wallem, jehoz
prace jsou vysledkem naprosto vérohodnych a realistickych
scenérii a vzdy presahuiji to, co je ve skuteCnosti mozné.
Stejné jako on se Crewdson zaméruje na propojeni prirody
a civilizace. Ale zatimco Wall jako téma pouziva socialné
konfliktni situace v americké spole¢nosti,

Crewdson na prikladech scén a mytd z popularnich
hollywoodskych film{ vytvari sugestivni obrazy americké
spolec¢nosti a jeji pochroumané kolektivni duse.

Tento jeho pohled ovlivhény otcem psychoanalytikem
byl koneckoncl mnohokrat zmirfiovan i samotnym
Crewdsonem. Nejexemplarnéji na snimku, ktery je jakoby
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prafezem domu, vidime adolescentniho chlapce sediciho

v koupelné ve sprchovém kouté, ktery protahuje ruku
odpadem a zvédavé nahmatava cosi ve Spinavém odpadnim
prostoru. AZ sterilné Cistd, pfijemné teple osvétlena

a zarizena koupelna — presné tak, jak ma byt, je v kontrastu
k temné a pachnouci odpadové mistnosti umisténé pod
podlahou koupelny. Splaskovy prostor pod chlapcem

ma symbolizovat temné podvédomi a obsedantni hfisné
predstavy a psychézy pacienti Crewdsonova otce, které
maly Crewdson poslouchal skrz podlahu svého pokoje, pod
nimz mél jeho otec ordinaci.

Stejné tak v sobé Crewdson nezapre inspiraci
hollywoodskymi filmy, které se pro néj staly vyraznym

a plodnym zdrojem inspirace a které se ukazaly byt
idedlnim ukazatelem emocionalniho stavu naroda, jeho
prani a obav. Zvlastné silné byl ovlivnén rezisérem Davidem
Lynchem a sci-fi pohadkami Stevena Spielberga E. T.

a Blizka setkani tretiho druhu. VSichni tito umélci a jejich
dila méli na Crewdsona velmi vyrazny a silny vliv, doslova
ho poznamenaly, a pfedznamenaly tak formu, kterou

v roce 1980 zacal skrze fotografii vyjadfovat své obsesivni
vzpominky a predstavy. To, co déla Gregoryho Crewdsona
témér zastupcem soucasné inscenované fotografie, je jeho
precizni pfiprava zabéra, ktera se vyrovna produkénim
pripravdm a postproduk&nim pracim, jez zahrnuje vyroba
filmu. Jen s tim rozdilem, Ze vysledkem neni cely film,

ale jen ,jedno poli€ko filmu“, obsahujici vSak cely pribéh.
Crewdson pracuje podle predem peclivé rozkreslenych skic,
jeho produkéni tym najme vyhledavace lokaci, pripadné si
necha ve spolupraci s architektem postavit dekoraci, ktera
odpovida jeho idealnim predstavam, které nemohl najit

v realnych scenériich.

Dale probiha casting hercu a po veSkerém schvaleni se
najme filmovy Stab, ktery zajisti vSe od produkce a osvétleni
az po catering. ACkoliv je zaranZovany zabér pri samotné
realizaci fotografovani dokonale zinscenovan, obsazen
herci a nasvicen filmovymi svétly, obvykle nestaci pouze
jednou zmacknout spoust a povazovat snimek za hotovy

Ci pripraveny k predani k nasledné postprodukéni Upravé.

U vétsiny jeho fotografii je prave k ziskani dokonale ostrého
zabéru, kde je pozornost vénovana kazdému detailu, kazdé
rekvizité a nuanci ve vyrazu, zapotrebi fotografovat na
etapy a kazdou rovinu zabéru zaostrit a vyfotografovat
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zvlast. Finalni fotografie je tak vysledkem montaze nékolika
sice stejnych zabér(, ale s riznymi rovinami zaostreni,
které se nakonec spoji v jednu. Pres narocnost, ktera klade
vysoké naroky na dokonale technicky zvladnutou stranku,
pres dokonalé realistické podani scenérii a zkuSenosti

se svicenim scén, vSak jeho fotografie jakoby zamérné
nelogicky plsobi plosné a neprostorové, i kdyz dileZitou
roli v jeho fotografiich pravé hraje prostor, ve kterém jsou
uloZeny dalSi plany jakozto dulleZité soucasti obrazu, kde
kazdy detail a kazdy plan v pozadi i popredi ma svou
narativni roli.

Pravé to mlizZe odkazovat k estetice obrazl starych
mistra stejné jako jeho prace se svétlem, ktera pripomina
staré ikonografické a kiestanské obrazy. Nékteré jeho
scény jsou nasvicené tak, Ze maiji predstavovat bozské
zjeveni nebo setkani s mimozemskymi bytostmi. Napfriklad
kanonické vyobrazeni Zvéstovani Panny Marie zahrnuiji
hfidele svételnych zaplav do mistnosti pfichazejicich shora.
Takové svétlo spolu s holubici symbolizujici Ducha svatého
svedci o Bozi pfitomnosti bez ohledu na to, zda je sdm
Blh pritomen, at uz vyobrazen jako cely, Castecny, nebo
jen jeho boZské ruce &i jen tudeny. [30] Obladky koufe

od zhasnutych svici jsou také spoleénym rysem obrazl

s tematikou zvéstovani a mohou pravé pripominat kour Ci
mlhu obklopujici Crewdsonovy postavy, tak ¢asto zamrzlé
a konsternované stojici a sledujici cosi nejspis bozského,
umisténého nékde mimo zabér. Co se tyka svétla, rozdil
mezi lidskym svétem a svétem boh je vyjadren v rozdilu
zobrazeni pfirozeného a nadpfirozeného svétla. Clenové
tajnych spolkl byli napriklad presvédceni, Ze jen zasvéceni
,mohou vidét svétlo“, zatimco ti venku byli odsouzeni
navZdy bloudit v temnoté. [31] Crewdson vlastn& pouZil
podobny vzor, kdyZ v divacich navozuje pocit, Ze lidé na
jeho fotografiich také pochopili nadpfirozeny charakter
situace, ve které se ocitaji. DalSi historickou paralelu
Crewdson naléza v malbach baroka. Jeho inspirace zde
v8ak neni tak tvrdym kontrastem svétla a tmy, ktery je tak
typicky pro toto obdobi, ale spiSe vytvorenim mystického
a tajemného svétla, do néhoz by mohly byt viozeny
postavy. Béhem obdobi baroka se vSak svétlo zacalo také
zatmavovat, a nakonec i Caravaggio ustupuje mystické
vnitini zafi Rembrandta, ktera se v Crewdsonové podani
takeé tak casto objevuje na jeho fotografiich potom, co

uz vycerpal potencial umélych svételnych zdroju jakoZto
symboll pravdy. [32]
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Promitani svétla jakoby zevnitf ma byt univerzalnim
symbolem bozZstvi. Toto se stalo pro Crewdsonovu praci
signifikantnim do té miry, Ze pracuje s rlznymi druhy svétel
ve smyslu rliznych situaci a podminek, ve kterych jsou lidé
na jeho fotografiich vyobrazeni. Protagonisté jeho fotografii
jsou vyli€eni ve vztahu ke svétlu, Crewdson li¢i kazdou
nuanci v ndmétu nebo predmétu jeho protagonistu ve
vztahu ke svétlu: néktefi jsou svédky zvlastnich svételnych
jevl, néktefi zaricimi bytostmi v neobvyklé situaci a dalSi
zarivymi tély zobrazenymi ve své podstaté — jakoZto
fotograficky ekvivalent téch, které maloval Rembrandt.

viw s

Vysledek je vzdy tajemny nebo jeSté tajemnéjsi a tam,

kde je linka mezi svétlem a lidmi velmi silna, tam je také
jednoznacéné zapojena psychologicka droven. MizZeme tak
rict, Ze Crewdsonovy obrazy jsou blize estetice nevédomi.
Crewdsonovy fotografie ndm také mohou pripominat
filmovy charakter obraz( realistického malife Edwarda
Hoppera, které tvoril ve 40. letech. Nejen Ze se velmi schazi
ve vyuZiti smérovaného svétla, prevazné nocnich zabéru
typickych americkych scenérii, ale i atmosférou osamélosti
a izolace Zivota a akcentovanim pozornosti na postavy.

Ty jsou dokonale nasvicené prirozenym nebo umélym
svétlem, stejné jako jsou osvicené i dalSi Casti a detaily
obrazu, které maji hrat kliCovou roli. Hopper, fascinovan
filmem a z ného vychazejici kompozici obrazu, vyuzival
snovou atmosféru osvétleni. Zajimavy na Crewdsonové
tvorbé je ovSem moment, kdy presel od dokumentarné
ladéné fotografie k inscenované tvorbé, ktera vyZadovala

totalni zménu v pristupu.

Crewdson, ktery zacal tvorit v 80. letech, ale ve svych
ranych dilech inscenaci ani sviceni scén nepouzival.

K sofistikovanosti se propracovaval postupné. Jeho

prvni soubor z roku 1986 byl vytvoren maloformatovym
fotoaparatem, bez jakékoliv pripravy, coz mélo odkazovat
na domaci osamélost, tisnivou nudu a nedefinovatelné
ocCekavani.

Fotografie nenesou viditelné stopy inscenace a mohou

byt spiSe poctivym fotografickym dokumentem, ktery méa
reprezentovat predem vytvoreny nazor. Zlomovy moment
nastal s jeho nasledujicim cyklem nazvanym Natural
Wonder (1992—1997). Ten se sklada z celkem Ctyficeti
snimkU pofizenych kompletné ve studiu, kde nechal postavit
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veskeré dekorace, ovSiem tehdy jesté ve zmenSeném
a ne tak megalomanském meéfitku jako v jeho pozdéjsich
fotografickych realizacich.

Tento soubor se sklada z prirozeného svéta obydleného
ptaky, motyly a hmyzem, magické a zahadné oblasti

s tajemnymi udalostmi kolem. Stejné jako piktorialisté,
odklonujici se od popisnosti a realistiCnosti scén, se

i Crewdson preorientoval z dokumentarni popisnosti, ktera
mu uz nestacila na inscenaci a vyjadreni atmosféry, ktera
vyZadovala radikalni zménu v jeho praci.

Zajimava je i dobova stylizace jeho postav a dekoraci,
usazena nékde v obdobi 70—90. let, coz odpovida zhruba
dobé, kdy vznikla i jeho rana dila. Toto obdobi za prvé
mUZe odpovidat obdobi jeho détstvi aZz dospivani, které
tak ovlivnilo jeho estetiku, za druhé muze byt jenom
idealizujicim kontrastem k zneklidfujicim podivnostem,
odehravaijicim se v dobé ekonomického blahobytu lidi, ktefi
uzavreni ve svych krasnych domech nebo v ordinacich
psychoterapeutt resi své civilizaéni choroby v podobé
raznych obsesi, psychéz a neuréz a hledaji vychodisko

v podobé jakéhosi zazraku.

Nejisté a strnule tapou a jako omameni Cekaji na znameni
kdesi mimo zabér, které k nim Crewdson vysle. Zd&mérné
nas u Crewdsona zajima pravé moment prechodu od
dokumentarni k inscenované fotografii a jeho presvédceni,
megalomanska duslednost a vlle, se kterou nevaha
zmobilizovat obrovské mnozstvi lidi a vydat nemalé finan¢ni
prostiedky k tomu, aby slozité vytvoril jeden jediny zabér.

Zamyslim se nad tim, jak by takové aranzma, fotorealisticky
prenesené §tétcem na platno, mohlo pusobit vedle sebe
jako dveé identicky stejna aranZzma, zpracovana dvéma
rdznymi technikami. Za prvé Cisté vizualné a pocitoveé jako
dva obrazy, jeden fotograficky a druhy malifsky, u nichz
neznam pozadi historie vzniku, a za druhé s védomim
vynaloZeného usili, se kterym byl vytvoren ten ,,skute¢ny“
fotograficky obraz, ke kterému vzdy Crewdson odkryva

i zakulisi vzniku, jeZ je tak soucasti propagace. | diky tomu
jsou jeho dila zasadni a zcela vyjimecna.
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Rozhovor:
Barbora Slapetova

Barbora Slapetova je presn&j§im oznaéenim spise umélkyni, vyuZivajici
predevsim médium malby a fotografie. Plvodné vystudovana malifka zacCala
vyuZivat fotografii spiSe ke studijnim ucelim a podkladim k malbam, jez

tvorila na zékladé svych sedmi cest na ostrov Papua-Nova Guinea, kam se
pravidelné vracela za pfislusniky domorodych kmend, jeZ ji zprostiedkovavaly
své predstavy o Zemi a celém kosmu. Béhem prvnich cest zaznamenavala
fotografie spiSe dokumentarni povahy, které mély slouzit jako inspirace

k malbam na téma obyvatel ostrova, ktefi se nikdy nepotkali s lidmi mimo vlastni
omezené Uzemi, neZ nastal moment, ktery ji pfived| k inscenovani zabéru.

Jaky je vas vztah k malirstvi a k fotografii?
Vidite v téchto oborech néjakou paralelu?

Propojuji obé média. Fotografie je pro mé ¢astou inspiraci v obrazu
malovaném nebo v kresbach a fotografovani beru jako obraz €i pfipravu

k obrazu. U klasické fotky je unikatni pravé onen zachyceny neopakovatelny
okamzik, ktery je jen jeden, a tudiZ originalni. U mé to ma svij vyvo;.

S fotografii jsem zacala pracovat dokumentarnim zplGsobem jako s kresbou.
Pak jsem do plvodnich fotografii fotografickou cestou dostavala barvu a valér
a pf¥i préci v ateliéru z toho vznikaly jakoby fotografické akvarely. V dalSi fazi
jsem si vSechny své propriety ,,jak udélat z fotky obraz* vzala s sebou do
dZungle a v improvizovaném studiu v chatréi na Papui vznikaly fotografické
série portrétl jako ikon poslednich pfirodnich lovct a kojicich madon. Podobny
proces pak probihal i v interiérech bytl astronautt v americkém Houstonu.
V8echny moje fotky vznikaji bez jediného zasahu pocitace, jen na jedno
zmacknuti spousté. Prosté se divam, a to co nutné musim zaznamenat nebo
prevést na plochu, si ,,zhmotnim*“, a to je jedno jakym zpusobem. Fotografie
je ,,Cistéjsi“ prace. Obraz malovany vyZaduje delSi koncentraci a Cas se zcela
sdm do té koncentrace dostat. Fotografie vznikd momentalné rychleji, ale
mUzZe trvat roky, nez k tomu konkrétnimu cyklu dojdes. U foceni taky ¢asto
nebyvas sam. A to se tyka i obrazu v pohybu neboli filmu. A pro mé je dulezity
pravdivy pribéh a kontrast v extrémnich polohach — prosté barevnost svéta.
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Pro¢ jste zaCala pouzivat
fotografii k uméleckému vyjadifovani?

Zacala jsem fotit na Papui-Nové Guineji, a tam to byl nejpfirozené;jsi zpisob
zachyceni toho, co jsem si potfebovala zapamatovat. Doma jsem pak

malovala obrazy o tom, co jsem tam zarover citila. Postupné, ¢im vic jsem se
dostévala k papuanskému mysleni a citéni, mi ,,jen” jeden plan fotografického
zdznamu prestal stacit, a tak zacal pribéh prolinani. Vysledek byl aranZované
portrétni foceni primo na Papui. Protipélem bylo foceni v americkych
velkoméstech, a to Cisté malifskym zpusobem. Fotografie byla médium misto
barev nebo tuzky. Hledala jsem v realu tahy Stétcem, polohu pointilistickou,
impresionistickou i gestualni ¢i akéni malbu... Tyto fotografie jsem citila rovnou
jako obrazy a malované obrazy pak vznikaly podle nich doplnéné pribéhy. Diky
témto kontrastlim jsem se dostala ke konceptualnim portrétnim cyklim. Série
portrétd NASA astronauta jako muzZe budoucnosti jsou o jeho neprenosné
nadpfirozené zkusSenosti v tom nejprirozenéjSim prostredi jeho vlastni
kuchyné, koupelny ¢i hangaru. Spolupracuji i s jeho nejlepsSimi kamarady

z vesmiru — nemyslim s mimozemstany... V tomto pfipadé §lo o koncept, ktery
kontrastoval s predstavou Papuanct o ocich lidi a zvifat, ktera v noci cestuji
na nebe a pozoruji zpét sva spici téla... Slo vlastné o zhmotnéni této predstavy.

Co pro vas znamena pojem
inscenace ve fotografii?

Je to poloha blizka obrazu. A dnes diky pocitacim lze docilit i v postprodukci
surrealistickych obraz( délanych vlastné fotoaparatem. Navic model se
pouzival v celé historii malby.

Mate pocit, ze fotografie md néjaké limity?
Je pro vas limitujici treba malirstvi?

Uméni nema limity. Jde o chut, koncentraci, téma...

Jaky soucCasny autor-vytvarnik
je pro vas dulezity?

Cykly Cremastri od Mathey Barneyho. Libi se mi kombinace v§ech médii

a vytvarné zpracovany intimni tiZivy pfibéh. A miluju film MilionaF z chatrce
Dannyho Boyla ¢i Wrestler od Darrena Aronofského. Technicky se mi libi
Gregory Crewdson a jeho Spielbergova blizka setkani tfetiho druhu ve
fotografii, ale myslim, Ze to samé je feceno praveé i témi filmy o dvacet let
drive.

Je podle vaSeho nazoru fotografie uméni?
Podle toho jaka. Stejné jako jeden obraz mizZe byt uménim, a jiny jen dekoraci
do IKEA. A to plati i pro objekty. Rozhodné vyjadiovani se fotografickym

zplsobem je umélecky postup. U obrazu je to jasné — to dokladaji uz jeskynni
malby.

Jak vnimate svétlo ve fotografii a v malbé?

Svétlo je jako barva, valér. Bez ného nic ve fotografii nevybudujes. Jako bez
barvy, ktera udéla i to svétlo v obrazu.
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Rozh r:

ozZNnovor.

Jiri Macek
Jifi Macek nékolik let vedl jako Séfredaktor lifestylovy €asopisu Blok, jediny
Casopis svého druhu u nés, ktery si ziskal uznani komeréni i umélecké
verejnosti nejenom v tuzemsku, ale i v zahranici. Orientovan predevsim na
maédu a design daval prostor zejména zacinajicim autortm, ktefi reprezentovali
spiSe nezavislou scénu. Jako prvni ¢asopis poskytoval pravidelné prostor
i médnim fotografim nejenom z fad umélct, ale i zavedenych komercnich
fotograf, ktefi naopak dostali $anci vytvorit ,,nekomercéni“ moédni editorial.
Po celou dobu se rozhodujicim zplisobem podilel na vybéru novych jmen z fad

fotograf, ktefi diky publikovani v tomto magazinu ziskali uznani a posléze
prostor i v jinych médiich.

Médni fotografie stejné tak jako mdéda samotnd dokaze
velmi dobre a rychle reflektovat to, co je aktualni
v uméni, a to vétSinou velmi dobre reaguje na to,
co je aktualni ve spoleCnosti. Myslite si, ze médni
fotografie ¢erpd z trendld v umélecké fotografii? Nebo
obecné z trendd v uméni?

Urcité ano, jen nevim, jestli je to dllezité. Sila fotografie je vZdy spojena

s pohledem tvirce, s jeho vizi, motivaci, otazkami, kterymi se zaobir4,

s originalitou jeho pohledu i mySlenek. Modni fotografie je velice asto jen
podbizivym zobrazenim produktl v néjaké situaci, snahou, jak ndm prodat
maédni zboZi. Podobné je ale velmi €asto dokumentarni fotografie podbizivou
snahou, jak se dotknout naSich emoci, vydirat, a tim prodat informaci. Stejné
tak je v oblasti umélecké fotografie nékdy snimek jen prazdnym gestem,
ktery pouziva ta nejzavedenég;jsi klisé o hloubce a myslence. Paradoxné je
mozZna v tomto ohledu praveé oblast médni fotografie nejcestnéjsi. PfestoZe se
zaobird iluzi a iluzi v podstaté uz ze své podstaty generuje, ve skute€nosti nic
nepredstira. Toto je iluze, Fika reklama, a ndvod, toto ma byt krasné, protoze
chceme, abyste byly krasné, milé Etenarky. Je spojena se svym zadavatelem,
tak jako reklamni fotografie, ale na rozdil od ni, opét uz ze své podstaty, touzi
po neustalém vyvoji, touzi vyvolat pocit touhy. Aby tohoto pocitu doséhla,
musi se dotknout naSich emoci, a tak se ponékud paradoxné dostéava blize
lidem a Zivotu, neZ by se na prvni pohled mohlo zdat. A to dokonce k jeho
Uplné podstaté — k nasSim snam. V ten okamzZik, pokud se najde fotograf

a zadavatel, miZe médni fotografie nejen nas Zivot dokumentovat nebo
odrazet, ale také silné ovliviiovat, coZ myslim v tom pozitivnim duchu, tak jako
nas ovliviuji i jiné umélecké discipliny.
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V prostredi médni fotografie se manipulaci ve
fotografii rozumi spiSe postprodukce. Myslite si, ZzZe
je rozdil v tom, kdyz autor k docileni pozadovaného
efektu ,tvori“ ve Photoshopu, nebo kdyz slozité
kompozice ,posklada“ v realu?

Technologicka ¢ast procesu nebo sdm proces je pro mne nepodstatny. Jde
jen o nastroj, se kterym pracujeme, abychom dosahli konkrétniho vysledku.
Inscenovanim vytvarime situaci, jejiz uvéritelnost nam otvira velky prostor pro
vyjadreni myslenek stejné jako emotivni atak smérem k divakiim. Tento prostor
je asi vétsi nez u fotografii, které retus presune do pole animace &i ilustrace.
Fotografie ndm uz ze své podstaty podvédomé fika, Ze to, co vidite, se stalo,
protoZe to bylo vyfoceno. Tato redlnost, kterou madme podvédomé uloZenou,
nas provokuje a vzbuzuje zvédavost. Fotografie, ktera je vice odtrZena od
konkrétni podoby svéta, Gtoc¢i na jiné sféry naSich emoci, na fantazii, touze po
pribézich. ZaleZi proto jen na fotografovi, ktery nastroj chce pro svij pribéh
zvolit, eho chce dosahnout. TakZe opét — primarni je myslenka, se kterou po
tom kterém nastroji sshneme. Nastroj samotny ndm nezaruci nic, ale také nic
nemdUzZe byt jen pro volbu néstroje odsouzeno.

Citite tyto zasahy spiSe jako uleh&ovani prace,
které vas odradi od toho, abyste si dila vazil,
nebo se zajimate o konotace toho, co jednotlivé
dily ,,skladacky“ vyjadruji?

Asi jsem to uZ v predchozi otdzce zodpovédél. Co se tyCe toho uleh&ovani,
lehkost prace neni méFitkem. Nékdy se staci jen divat, leZet u feky a €ekat

a prosté jedinym zmacknutim spousté feknete vSe. Uleh¢ili jsme si snad
préci, Ze jsme jen ¢ekali? Jediné, co se podcitd, je emoce a sdéleni, které
skrze fotografii jde dal. Délka ¢asu, naro€nost pfiprav, pouzité fotoaparaty €i
technologie jsou zavadéjici informace.

Dokazal byste popsat, kde je hranice toho,
kdy médni fotografie zacne mit umélecky presah?

V okamziku, kdy produkt, tfeba odév, prestane byt natolik dlleZity, aby nam
svazoval v ruce ve vlastni imaginaci, pfibéhu ¢i ve vyjadreni otazek, které

se nas niterné dotykaji, se dostavame do krajiny, kde se mizZe stat vSechno.
Obcas se dotkneme hvézd, ob¢as Boha a nékdy to v takovych okamzZicich
séle jesté zlistane fotografie, ve které odév hraje podstatnou roli. Na takovou
fotografii pak téZko zapominate. Znamena to, Ze je umélecka? Netusim, ale
miluji okamzZik, kdy se to stane.
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Podle mé se da médni fotografie rozdélit na dva
hlavni vizudlni proudy. Jeden je dokumentarni,
a druhy inscenovany (napriklad Jurgen Teller versus
David Lachapelle). Jak vnimate tyto rozdily ty? A je
mezi nimi z pohledu neinscenace a inscenace opravdu
rozdil? Myslite, ze z pohledu uméleckého presahu ma
jeden z téchto proudid vétsi uméleckou hodnotu?

Urcité existuji proudy, které jste zminila, a urcité jsou hodné vzdaleny, ale
zase jsou to pro mne ponékud neduleZité informace. | styl je jen nastroj.

Asi hledadme kli€e, abychom si sami pomohli v pohledu na véci, které se nas
dotykaji, nebo abychom Iépe definovali néjaké cesty v sou€asné fotografii.
Kvalita nebo hodnota s tim podle mé ale nesouvisi, stejné jako s ni nesouvisi
cena, za jakou jsou dila v ten okamzik prodavana na aukcich. Na médni
fotografii je skvélé, Ze je ze své podstaty nikdy neukon€enou cestou za
proménou a touhou. Okamzikem naplnéni jako by mizela a vyvolava zase jinou
touhu. Krajina se proto neustéle rozevird novym postupim a jméntm. Na konci
se ale stejné vzdycky vratime k tomu zakladnimu — snu ¢i myslence, kterou
ten ktery autor mél, k jeji sile, originalité a autenti€¢nosti, jeji upFimnosti.

Vnimate fotografa, ktery inscenuje
a postprodukuje fotografie, stadle jako fotografa,
nebo jako imagemakera?

Nevim, do jaké miry je v souc¢asné dobé presné pojmenovani tvirce dualezité.
Myslim, Ze neni, i kdyz kdyZ vyplfiiujeme vstupni dotaznik pfi pristavani

na JFK, néco tam napsat asi musime. Vlastné je skvélé, Ze existuje slovo
umélec. Jednou bychom se tak méli nazyvat vSichni. Jsme prece predevsim
umeélci vlastniho Zivota, stejné jako kuratofi. Obklopeni emocemi — upfimné
minénymi i témi kalkulovanymi — musime chté nechté volit, co bude dal, jaky
smysl ma nase snazZeni. BohuzZel velmi ¢asto nemame mozZnost ani retuse,
ani opétovného zabéru, dilo je vSak o to upfimnéjsi. Fotografie je stejné jako
§tétec nebo inscenovani situaci a her prostredek, jak toto snazeni sdm pro
sebe pochopit. Ob&as pritom objevime otazky, které zajimaji i nékoho jiného,
nebo objevime jejich cely svét. Pak jsme umeélci a je jedno, jestli hrajeme
fotbal, nebo fotografujeme. Nékdy mame zbyte¢né moc kategorii, které vse
jen zneprehledniuji. Klidné at si jsou, kvuli novindfim nebo odborim, ale ve
vysledku to je jedno.
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Zaver

Zanr fotografie pojmenovany jako photo-based art je pro
meé osobné z vizudlniho hlediska vyznamny svou bohatou
obrazovosti, Casto surredinym rozmérem vystupujicim
mimo hranice reality plny symbol( a narativnosti. Je pro mé
pritazlivy svou hloubkou, kterou takto oznacena dila lakaji
po pocate€nim nejistém pozastaveni se nad otdzkou ,,co to
vliastné je? Je to obraz, nebo je to fotka?“

Jind mozZnost se obvykle nenabizi, a tolik se toho od
osmdesdatych let minulého stoleti zase nezménilo. Malirstvi
a fotografie byly odvékymi rivaly, ale tusim, Ze problém
,»hizkého sebevédomi a nejisté identity* tohoto média byl
pouze na strané fotografie, kterd citila rivala v malbé.
TézZko Fict a hovorit za malife, jestli si vibec vSimli, Ze

s nimi fotografové bojuji. Jediny otfes, ktery kdy v historii
fotografie malifi zaznamenali v konfrontaci s fotografy, byl
ubytek poptdavky po malovanych portrétech v dobé kratce
po vyndlezu fotografie. Ale to se tykalo pouze komer&ni

7w 0

sféry malifh portrétistd.

Pro inscenovanou fotografii mél ale tento ,,jednostranny*
boj velmi motivujici faktor, protozZe se stdale snazili dohnat
svUj malifsky vzor a v obdobi piktorialismu toho témér
dosahli. Je zajimavé, Ze pri studiu tvorby a biografii
vybranych umélc, o kterych ve své prdci pisi, pravé
piktorialismus tyto autory velmi shodné ovlivnil. Zmifovani
soucasni fotografové vyzvu a vyznam slova ,,pictorial®,

na rozdil od svych predchlidct, pochopili ve smyslu
obrazovosti a obrazotvornosti, tedy zprostredkovani
obrazu nikoli malifského, ale ve formé neomezené myslenky
a fantazie nezatiZené realitou obrazu viditelné skutecnosti.
Se stejnym pristupem, s jakym maliF pouziva své platno,
tvori i fotografové, ktefi své objekty podle svych skic

a studii vkladaji do té ¢asti obrazu, kde naplriuji svuj

smysl. Piktorialisticky smér tehdy nastinil cestu, kterou

se vydali o jedno stoleti pozdéji umélci spadajici do smeéru
pojmenovaného jako inscenovand fotografie.
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Sama Sandy Skoglund ve své predndsce na Bostonské
univerzité v roce 2006 zmirnuje tento smér, ktery ji zaujal
uz béhem univerzitniho studia malby. Skoglund se svou
tvorbou zdmérné postavila do opozice vici konceptudinimu
mysSleni své doby stejné jako piktorialisté, ktefi chtéli
vystoupit ze stinu fotografl dokumentuijicich jen viditelné.
V podobné opozici vici sou¢asnému, ale ¢astecné

i minulému tvoril své sloZité komponované fotografie

i Joel Peter Witkin, ktery pfiznal, Ze se zGmérné nezajimal
o fotografii jako médium ani vyznamné fotografy az na
fotografa Augusta Sandera a ddle prave o piktorialismus.
Inspiraci tehdejSimi romanticky a symbolisticky zamérenymi
fotografy, ktefi své fotografie manipulovali i retusi,
priznava i dvojice Pierre a Gilles.

Od dokumentarniho popisovani skutec¢nosti v osmdesdtych
letech minulého stoleti se odvratil také Gregory Crewdson,
ktery ve svych obrazech vyuzivd mlhu za podobnym
ucelem, za jakym piktorialisté pouzivali zmékcujici
predsdadky k docileni zamlZzeného magického efektu, ovSem
ten jako jediny piktorialisticky smér nezmiriuje jako ten,
ktery by ho v jeho tvorbé védomeé ovlivnil.

Obrovsky potencidl obrazotvornosti, ale jiz bez
napodobovani jiného média a s hrdym prihldSenim se

k médiu fotografie tak vycitili také fotografové, o kterych
pravé pisi, ale kazdy z nich trochu jinym zplsobem. Joel
Peter Witkin, ktery se piktorialistické estetice bliZi nejvice
ze vSech vybranych autor(, v souladu s témito postupy
své fotografie oteviené manipuluje tak, aby se pribliZily
malifskym dildm. OvSem veden jinou motivaci nez jeho
predchidci, kterym Slo pfedevsim o vizudlni viem. Witkin
zmékcovanim obrazu, vytvarenim rtiznych zaslych skvrn
a patiny pfipominajici staré obrazy ale nejspis nema

na mysli vizudlni priblizeni se jen této estetice, kterd

je mu velmi blizkd. Tyto destruktivni zdsahy vyjadrené
poskozovdanim negativu nebo pozitivu z ného prirozené
vychdzeji jako opodstatnéné v procesu tvorby, jejiz
prabéh je pro néj Casto velmi bolestivy, a celkové tak
posunuje zaméry piktorialist(l jesté ddl. Ve srovndni s napr.
Crewdsonem ale Witkin své fotografie nemanipuluje proto,
aby prestaly nést specifické znaky fotografie — ta je pro
néj smysluplnym médiem s nenahraditelnou vlastnosti,
diky které se podobné jako Skoglund mizZe vénovat
tématu smrti.
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MaliFstvi a vytvarna historicka dila jsou pro néj spise
studijni latkou a s respektem a obdivem k nim s nimi

sdili své duchovni prozitky a pozndni, ktera jsou pro néj
srozumitelnégji ,,popsana“ v platnech vzniklych jiz o staleti
dfive. Sandy Skoglund piktorialistické tendence pochopila
Cisté jako nevyuzitou vyzvu, jak naklddat se svymi
obrazovymi vizemi. NezatiZzena nutnosti identifikovat se

s jednim nebo druhym médiem prosté zacala vytvaret
obrazy a pfirozené ve svém procesu hledani dosla

k fotografii, kterd pro ni na samém zacatku hledani toho
spravného média byla i prvotni inspiraci, a to ve formé
ma&dni a reklamni fotografie, tedy Zanru pokleslého, ktery
vzdy fotografii a fotograficky umélecké snahy devalvoval.

Skoglund ke svym fotografiim pfistupovala se zvédavosti
ditéte, kterému nezdalezi na minéni umélecké verejnosti,

a se svobodou malife, ktery vkladd na sva platna své
fantazie, zacala vytvaret i své objekty, jez pak ve
tfidimenziondlni podobé prendsela do svych instalaci, které
nakonec prefotografovala do obrazu dvoudimenziondiniho.
MaliFstvi Skoglund neovlivnilo jen ve své svobodé prenést
do obrazu motivy skute¢ného i neskute¢ného svéta, ale
stejné tak jako Witkina i svou symbolikou, ve které hledala
prapuvodni odpovédi na otdzky sou¢asného svéta, jenz ji
tak znepokojoval a vyvoldval v ni neustalé hledani odpovédi
po smyslu umeéni i Zivota.

v wawvs

priblizenim se secesnimu piktorialismu svych predchidcu.
S odstupem sta let dokdzali s humorem k minulému

i sou¢asnému povysit na uméni to, co by bez pridané
hodnoty ironie bylo oby¢ejnym kycem. Zde je vyznam
pojmu ,,pictorial“ s ironii autory jim vlastni preneseno
naprosto doslovné. Tak jako fotografové pokleslého

Zanru zakazkové portrétni fotografie s libivym nevkusem
napodobovali piktorialistické fotografy a fotografie
prehnané retusovali, tak tuto estetiku, ovSem s proprietami
soucasného konzumniho svéta vyuzivaiji i Perres a Gilles.

Zdasahy pozitivu jsou tak napriklad ve srovnani s Witkinem
Cisté vizudalniho charakteru. Ackoliv jsou fotografie
domalovavané, jsou stdle prezentovany jako fotografie,

a je jim tak ponechdana vilastnost, diky niz bylo toto médium
z umeéleckého hlediska vZdy sporné. Ironii, kterd jen
potvrzuje jejich smysl pro humor, je, Ze fotografie, kterd jim
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je inspiraci svou masovou Sifitelnosti a kterd tak nahrava
kyci, je v jejich podani nakonec obrazem s vlastnosti
malifského platna, které existuje jen v origindle.

Poslednim autorem, ktery se neciti byt fotografem, ale
obecné umélcem, ktery tvori obrazy, je Gregory Crewdson.
Vlivy maliFstvi tento autor, ackoliv se védomé neobraci

k piktorialistiim, vyjadfuje jak obsahovou tematikou, tak

i vizudlnim stylem. Vyuzitim svétla a magickych svételnych
kuZelQ, které oznacuji vyvolené postavy na snimku, se
odvolava k malifstvi baroka a renesance. Fotografie plsobi
technicky naprosto dokonale a specifické znaky fotografie
jako napriklad zrno nejsou Zadouci a ani neplni v obraze
zadny vyznam.

Fotografie z mého pohledu maji zvlastni estetiku

stlacené perspektivy do dvourozmérného vnimani, které
jakoby vyjadruje nedokonalé malifské zvladnuti dojmu
prostorovosti. Tématem skladdani obrazl a dikladnou
predpfipavou je velmi blizky Sandy Skoglund, kterd stejné
jako on vynaklada velké, i kdyz ne tak obrovské prostiedky
jako Crewdson a vli na zrealizovani svych zabérd, jez
vyZaduji vyhledani spravné lokace a vyrobu rekvizit.

A v pripadé Crewdsona i slozZité postprodukce.

Piktorialismus a jeho obraceni se k malifstvi a maliFstvi
samotné tedy v dilech téchto autorl hrdlo svoji

dllezitou ¢ast, nicméné i pres duchovni rozmér, ktery
jim fotografie pomohla rozsifit a zprostredkovat, si stale
myslim, Ze dalSim nezanedbatelnym momentem, jenz
navzdy poznamenal médium fotografie, je stdle hluboce
zakorenénd dlvéra v to, co na fotografii vidime. Tato hra
s iluzemi je obzvlasté atraktivni pro fotografy hraijici si

s imaginaci, a proto pravé médium fotografie tak oslovilo
umeélce, ktefi se vydali do nezndmych a riskantnich vod
inscenované fotografie, jez z jejich tehdejSiho pohledu
prakopnikd Zanru vibec nemusela dojit uméleckého
docenéni.

109




110




POZNAMKY

[01] Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History,
Laurence King Publishing, 2002, [str 15]

[02] Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History,
Laurence King Publishing, 2002, [str 77]

[03] Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History,
Laurence King Publishing, 2002, [str 76]

[04] Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History,
Laurence King Publishing, 2002, [str 154]

[05] Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History,
Laurence King Publishing, 2002, [str 155]

[06] Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History,
Laurence King Publishing, 2002, [str 175]

[07]1 Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History,
Laurence King Publishing, 2002, [str 181]

[08] Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History,
Laurence King Publishing, 2002, [str 199]

[09] Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History,
Laurence King Publishing, 2002, [str 199]

[10] Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History,
Laurence King Publishing, 2002, [str 426]

[11] Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History,
Laurence King Publishing, 2002, [str 426]

[12] http://www.youtube.com/watch?v=B2CNtnNv3k4
Contemporary Perspectives Lecture Series:
Sandy Skoglund, Boston University

[13] http://www.youtube.com/watch?v=B2CNtnNv3k4
Contemporary Perspectives Lecture Series:
Sandy Skoglund, Boston University

[14] Sandy Skoglund,
Fundacio la Caixa 1992, [str 98]

[15] Sandy Skoglund,
Fundacio la Caixa 1992, [str 98]

111

[16] http://www.sandyskoglund.com/pages/
published/pages_publish/scad.html
Essay by Marvin Heiferman © 2001

[17] Germano Celant: Joel-Peter Witkin,
Germano Celant 1995, [str 53]

[18] http://www.witkinmovie.com/

[19] Germano Celant: Joel-Peter Witkin,
Germano Celant 1995, [str 51]

[20] Germano Celant: Joel-Peter Witkin,
Germano Celant 1995, [str 52]

[21] Germano Celant: Joel-Peter Witkin,
Germano Celant 1995, [str 49]

[22] Germano Celant: Joel-Peter Witkin,
Germano Celant 1995, [str 49]

[23] Germano Celant: Joel-Peter Witkin,
Germano Celant 1995, [str 63]

[24] Germano Celant: Joel-Peter Witkin,
Germano Celant 1995, [str 49]

[25] Germano Celant: Joel-Peter Witkin,
Germano Celant 1995, [str 49]

[26] Germano Celant: Joel-Peter Witkin,
Germano Celant 1995, [str 60]

[27] Germano Celant: Joel-Peter Witkin,
Germano Celant 1995, [str 60]

[28] Pierre at Gilles,
Taschen 2007, [str 407]

[29] Berg, Hochleitner, Siegel:
Gregory Crewdson 1985—2005,
Hatje Cantz, 2007, [str 11]

[30] Berg, Hochleitner, Siegel:
Gregory Crewdson 1985—2005,
Hatje Cantz, 2007, [str 153]

[31] Berg, Hochleitner, Siegel:
Gregory Crewdson 1985—2005,
Hatje Cantz, 2007, [str 151]

[32] Berg, Hochleitner, Siegel:
Gregory Crewdson 1985—2005,
Hatje Cantz, 2007, [str 153]




112




JMENNY REJSTRIK

Hippolyte Bayard

[str 23]

Gustave Le Gray

[str 25]

Oscar Rejlander

[str 27]

Henry Peach Robinson

[str 27]

Peter Henry Emerson

[str 29]

Alfred Stieglitz

[str 31]

Edward Steichen

[str 31]

Alvin Langdon Coburn

[str 35]

Gregory Crewdson

[str 79, 105, 109]

Pierre a Gilles

[str 69, 105, 107]

Joel Peter Witkin

[str 59, 105, 107]

Sandy Skoglund

[str 45, 105, 107, 109]

Cindy Sherman

[str 37]

1135




SEZNAM POUZITE
LITERATURY A ZDROJU

Germano Celant:
Joel-Peter Witkin
(Germano Celant, 1995)

Ruhrberg, Schneckenburger,
Frickeovd: Umeéni 20. stoleti
(Taschen, 2004)

Mary Warner Marien:
Photography A Cultural History
(Laurence King Publishing, 2002)

Sandy Skoglund
(Fundacio la Caixa, 1992)

114




SEZNAM POUZITE
LITERATURY A ZDROJU

Berg, Hochleitner, Siegel:
Gregory Crewdson 1985—2005
(Hatje Cantz, 2007)

Gloria Picazo, Patrick Roegiers:
Sandy Skoglund
(Paris Audovisuel, 1992)

Pierre at Gilles
(Taschen 2007)

sandyskoglund.com
youtube.com
wikipedia.com

115




116




117




Brush Tool (B)

118




