Jonas Mlejnek

FOTOGRAFIE
JAKO OBJEKT

Cesti fotografové a jejich prace s fotografii
jako s trojrozmérnym objektem

Teoreticka bakalarska prace

él.l’ Slezska univerzita v Opavé
Filozoficko-pfirodovédecka fakulta v Opavé
Institut tvarci fotografie

Slezska univerzita v Opavé  Opava 2015



Jonas Mlejnek

FOTOGRAFIE
JAKO OBJEKT

Cesti fotografové a jejich prace s fotografii
jako s trojrozmérnym objektem

PHOTOGRAPHY AS AN OBJECT
Czech photographers and their work with
photography as a three-dimensional object

Teoreticka bakalarské prace
Obor: Tvurdi fotografie

Vedouci prace: Odb. as. Mgr., MgA. Tomas Pospéch Ph.D.
Oponent: MgA. Jan Mahr

!I Slezska univerzita v Opavé
J Filozoficko-pfirodovédecka fakulta v Opavé

Institut tvarci fotografie
Slezska univerzita v Opavé Opava 2015



Abstrakt

Abstrakt

Fotografie jako objekt

Cesti fotografové a jejich prace s fotografii jako s trojrozmérnym
objektem.

Prace se snazi zmapovat vyvoj uziti fotografie jako trojrozmérného
objektu na ¢eském Uzemi v kontextu svétovych a ¢eskych déjin
fotografie, umeéni a sochy. Zarover je rozsitend o poznatky z filo-
zofie, sémiotiky a vlastni teorie plynouci z textu. Snazi se nahlizet
na téma fotografického objektu skrze rtiznd média. Zatrazeni byli
takovi autoti, kteti se na zdkladé dostupné literatury vyznamné
podileli na utvareni charakteru tvorby fotografickych objektt

v Cechéach. Text dopliiuji rozhovory, které se snazi pribliZit jejich
zptisob premysleni o dané problematice. Zahrnuta byla i polemi-
ka o pojmech, které s objekty tizce souvisi, jako vystavni prostor,
instalace a environment.

Kli¢ova slova: fotografie, objekt, déjiny fotografie, vytvarné umént,
socha, filozofie, sémiotika, vystavni prostor, instalace, environment

Photography as an object

Czech photographers and their work with photography as a three-
dimensional object

This work attempts to map the development of the use of photo-
graphy as a three-dimensional object in the Czech Republic in the
context of world and Czech history of photography, art and sculp-
ture. It is further developed with knowledge from philosophy, se-
miotics and personal theories arising from the text. The work tries
to look at the topic of photographic objects through various media.
Authors were selected, who, based on the available literature,
contributed significantly to the formation of the character of pho-
tographic objects in the Czech Republic. The text is complemented
by interviews which aim to illuminate their way of thinking about
this topic. The work also includes a discussion about terms close-
ly related to the objects such as exhibition space, installation or
environment.

Keywords: photography, object, history of photography, art,
sculpture, philosophy, semiotics, exhibition space, installation,
environment
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Uvod

V prvni ¢asti bych chtél ptiblizit co z historicko-filozofického hle-
diska mtizeme povaZzovat za prvni po¢atky vnimani fotografie jako
objektu, jaké jsou prvni priklady prace s fotografii jako trojrozmeér-
nym objektem a zaroven ukotvit fotografii jako objekt v sou¢asném
umeéleckém a fotografickém diskursu.

Téma fotografie jako objekt jsem se snazil pojmout tak, abych
ho dokazal sam proZit, vcitit se do dané problematiky a zamétit se
na takové aspekty, které mé samotného myslenkové obohati o pie-
sahy a moznost premysleni o fotografii nejen v rdimci média foto-
grafie samotného. Zaroven se pomoci pohledu z rtiznych prostiedi
a uhla alespon pokusit o sebereflexi fotografie samotné. Fotografii
zde vnimam jako neoddélitelnou souc¢ast umeéni a ne jako uzavie-
nou kategorii. Zaroven se snazim tyto hranice ptekrocit poznatky
z filozofie a dalsich obort. Velkou pomoci mi pti tom byly vybéry
textt1 Karla Cisate, Edith Jeifabkové a Dominika Langa, ze kte-
rych prace z velké ¢asti vychazi. Text si nekladl za cil vyjmenovat
autory, kteti kdy pouzili fotografii k vytvoteni objektu na ¢eském
uzemi, ale snazi se zameérit na takové autory, kteti se podileli na
formovani struktury fotografie v prostorové podobé v priabéhu
jejtho vyvoje. Pokousim se to vyjadrit na vztahu fotografie, sochy,
objektu a medialnich praniki.
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1.1 Fotograficky
objekt jako
vzpominka

Abolitionist Button
1840s-50s
neznamy autor

daguerrotypie

Vnimani fotografie jako objektu provazi fotografii od samého
pocatku. Naptiklad Daguerrovy jodované a v camera obscura
exponované stribrné desky byly neziidka uchovavané v pouzdru
jako $perky. Daguerrotypie se zac¢aly pouzivat jako soucést Sperkti
okolo roku 1850. Vyuzivaly se jako ozdoby brozi, $pendliki, naram-
kti a knoflikti. V Metropolitnim muzeu uméni je dochovany Odznak
abolicionismu (Abolitionist button), kde jsou v kruhovém vytezu
prektizené ruce, bila a ¢ernd, pravdépodobné opirajici se o Bibli.
Mohl tento nezndmy autor piredem premyslet o své fotografii jako
o objektu? V uvedené dobé fotografové a $perkaii pracovali ¢asto
spole¢né, protoze sdileli své ateliéry a vzajemné obchodovali se
z&sobami a stifbrem. Je tedy pravdépodobné, Ze fotograf mohl s vy-
uzitim fotografie jako soudasti §perku piredem poditat.

Al
: iR, S
o

Daguerrotypie byly ¢asto uchovavany uvniti riznych medailont,
coz mélo svoji logiku i z hlediska prohliZzeni si snimku jenom po
urcity ¢asovy usek. Lidé si totiz zprvu netroufali prohliZzet obraz-
ky delsi dobu, protoze se lekali jasnosti ¢lovéka a domnivali se,

Ze postavy na obrazku nas dokazi vidét. Z dnesniho pohledu nam
tento priklad miize ptijit tsmévny, av§ak pii pohledu na daguerro-
typie nemtizeme odepftit jisty magicky charakter a memento mori
vychazejici ze zachyceného okamziku lidské bytosti Zijici nékdy

v poloviné devatenactého stoleti. Egyptské ndbozenstvi zaméiené
proti smrti je zaloZené na zachovani Zivota zavislém na hmotném
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Negativy Turinského platna

zachovéani téla. Zachovani télesné podoby bytosti znamena vyrvani
z toku ¢asu a jeji zachranéni na bitehu Zivota. Jednd se tedy o prin-
cip zachranéni bytosti podobnosti. Podle André Bazina ndm portrét
poméhd rozpomenout se na model a zachranuje ho pted druhou -
dusevni smrti, coZ se uplattiuje i v pfipadé zminéného medailonu.
Daguerrotypie v8ak nesymbolizuji nejstarsi piiklad fotografického
objektu. Mezi praptivodce mtizeme zatadit i Turinské platno, kde
dochézi k syntéze fotografie a ostatku. Na platné neni obtisk téla,
protoze by vypadal jinak propor¢né, ale vypalena projekce muze.
Mozna se tedy jednéa o prvni fotograficky negativ a zadroven prvni
fotograficky objekt; propojeni fotografie a Inéné textilie. Fotografie
v uvedeném prikladu doslova balzamuje ¢as a zachranuje pred
jeho vlastnim rozkladem. Platno symbolizuje surovinu, do niz se
pak mize vryt umeélecky fakt. Objekt zabaleny do jeho okamziku,
ktery mtize pripominat hmyz z ddvnych dob uchovany v jantaru.
Mezi predchiidce fotografickych objekttt mtizeme zaradit i skiiiiko-
vé sbirky stereoskopickych vyjevi z 19. stoleti. Obsahovaly zka-
talogizovany zemépisny systém a pattily do vybavy jak vefejnych
knihoven, tak i k nadbytku sttedostavovskych domécnosti.

12



1.2 Fotografie
a vytvarné uméni

1 Beumont Newhall, The
History of Photography, s 71. *

2 ,Reaction to Creative
Photography*, The New York
Times, 16. prosince, 1951. *

1.3 Vystavni prostor

3 Jean-Claude Lebensztejn,
Zigzag, Flammarion, Paris
1981, s. 41. *

1.4 Objekty
a konstruktivismus

4 Nikolai Tarabukin, Le
dernier tableau, Editions Le
Champ Libre, Paris 1972, s.
102. *

1.5 Man Ray, Object
to Be Destroyed

Podle Sira Williama Newtona by mél byt fotograficky obraz po-
zméneén tak, aby vysledek odpovidal uzndvanym principtim vy-
tvarného uméni.! Tato teze z roku 1853 oponujici ndzoru realistti
byla predzvésti tvorby reflektujici tendence vytvarného uméni,
zatimco realisté odmitali, Ze médium omezujici se na mechanickou
napodobu by mohlo vytvaret umélecké viemy. Paradoxem zlstava,
Ze realisticka fotografie ptispéla ke vzniku abstraktniho uméni.
Rozeznavame tedy dva poly, ke kterym kazdéa fotografie inklinuje
a to dokumentarni fotografie, nebo umélecka fotografie. Umeélecti
fotografové povazovali fotografii za médium, které stejné jako ma-
litstvi ¢i literatura nabizi mnoho ptilezitosti, pokud se nenechdme
svazovat specifickymi vlastnostmi fotografického piistroje. Stejné
jako experimentalni fotografové, kteti poukazuji na to, Ze uméni
zac¢ina tam, kde kon¢i zavislost na nekontrolovanych podminkéach.
V protikladu toho vydava Lisette Modelova koncem roku 1951 sviij
¢lanek v New York Times, kde napadé experimentalni fotografii

a vyjadtuje se ve prospéch primého pristupu k zZivotu.2 V déjinach
fotografie jsou tedy po celou dobu dvé strany. Jedna tihnouci k rea-
lismu a druh4, kterda md tendenci vytvaret umélecka dila.

Diskurs o priseciku fotografie a uméni v8ak neni jediny. Fotografie
je spjata s diskursy naptiklad o védé, o geografické expanzi a im-
perialismu, o reprodukci, architektute, archeologii atd. Ve stati
,L’espace d'art” se Jean-Claude Lebensztejn zabyva tim, jakou roli
sehralo muzeum pti uré¢ovani, co pocitat za umélecké dilo.® Uméni
podle néj prodélalo hlubokou zménu, kdyz ¢lovék pro jeho ulozent
vyty¢il prostor uréeny k definici uméni. Vystavni prostor fotogra-
fiim zajistoval legitimitu a zdtraziioval jejich reprezentaéni pova-
hu. Dila zac¢ala zpodobriiovat vystavni prostor, ktery je institucio-
nalné ukotvoval. Galerie zacaly zac¢letiovat objekty, které si vybraly
do sféry uméni a zaroven exkluzi ostatnich dél definovaly smysl
terminu ,umeéni“. Samotna diskuze o tom, zda fotografie je ¢i neni
umeéni, plisobila jako podnét ke tvoreni.

Prace s objekty se rozmohla v dobé konstruktivismu, kdy Rod¢enko,
Tatlin a bratti Stenbergové vytvareli ne-uzité objekty. Podle Nikolaie
Tarabukina vychéazela forma uméleckého dila ze dvou zakladnich
ptedpokladti, z materidlu a vystavby do vnitiné soudrzného celkuy,
diky které ziskava dilo umeéleckou logiku a hlubsi smysl.# El Lisickij
ve své instalaci Prounenraum vytvaii jakousi piestupni stanici od
uméni k architektute. Hans Bellmer a Man Ray zase vytvareli so-
charské objekty, které byly po zdznamu ihned rozebrany.

Objekt, ktery ma byt zni¢en (Object to Be Destroyed) od Man Raye
byl ptivodné vytvoteny v roce 1923 a skldda se z metronomu a fo-
tografie pripevnéné k jeho kyvnému ramenu. Prace byla zni¢ena
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Indestructible Object Il
Man Ray, 1923,
reprodukce 1933
edi¢ni replika 1965

v roce 1957 a v pozdéjsich letech vyhotovena v nékolika kopiich
jako Neznititelny objekt (Indestructible object). Objekt byl shledan
jako ,readymade” podle v té dobé relativné nové tradice zaloZzené
Marcelem Duchampem. Prace se tedy sklada ze dvou elementt,
jednim je metronom vyrobeny firmou Qualite Excelsior a druhym
je maly vytez ¢ernobilé fotografie Zenského oka. Podle Man Raye
byl objekt zamysleny jako némy svédek, ktery ho mél sledovat
v ateliéru pti malbé. Druha verze vyrobenda v roce 1932 se nazyvala
Objekt destrukce (Object of Destruction) a byla publikovana v avant-
gardnim ¢asopise Tato ¢tvrt (This Quarter), kterou editoval André
Breton. Obsahovala instrukce k vytvoreni vlastniho objektu s vyte-
zem fotografie oka ¢lovéka, kterého jste milovali, ale jiZ ho nemu-
5 Rossalind Krauss Zete znovu spattit. Po pfipojeni oka ke kyvadlu metronomu a regu-
»Photographic Conditions of lovani hmotnosti, aby odpovidala pozadovanému tempu jste méli
Surrealism®, October, ¢&. 19, M . . T .
/ima 1081 * pokracovat v pozorovani, dokud jste to vydrzeli. Mezi ready-made
a fotografii existuje jista paralela v procesu jejich vyroby. Podle
Rosalind Krausové se pomoci vy¢lenéni okamziku ¢i vybéru hmotné
pirendsi véci z kontinua reality do fixniho stavu uméleckého obrazu.’



1.6 Post-trendové
umeéni

1.7 Marcel
Duchamp, With My
Tongue in My Cheek

With My Tongue in My Cheek
Marcel Duchamp, 1959

Umeéni 7o. let si diky své roztristénosti vyslouzilo ptizvisko ,po-
st-trendové uméni“. Pokud bychom se pokusili vyty¢it néjaké
hranice soudobého uméni, hovotili bychom o videu, performance,
body-artu, konceptualnim uméni, fotorealismu v malbé, hyperrea-
lismu v sochat'stvi, story-artu, monumentdalni abstraktni skulptute
a abstraktnim malirstvi.

Marcel Duchamp ve svém pozdnim dile, With my tongue in my
cheek (1959), naértava vlastni profil na list papiru a ve shodé

s obrysem kresby je ptilepen sadrovy odlitek jeho brady a jazyka.
Slovni obrat ,potmésile” se zde vztahuje k ironické modalité jazyka
a jako reprezentaéni metoda zde slouZi fotografie, coZ je pro uméni
70. let typické. V Duchampové dile se prosazuje index a dochdazi
zde k proméné vztahu mezi znakem a vyznamem.

] S

. witq Yoy Trngue inn vy Cheek. ! ’MMW ‘9"
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1.8 Objekt
a autenticita

6 Walter Benjamin, ,The
Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction
in: Mluminations, Schocken
Books, New York 1969. *

1.9 Nahradni objekt
béhem truchleni

1.10 Poznatky
o fotografii

7 Michael Hiley, Frank
Sutcliffe, Photographer of
Whitby, D. R. Godine, Boston
1974, S.101. *

8 Susanne Langer,
Philosophy in a New Key,
Harward University Press,
Cambridge, MA 1942, s. 2010. *

9 Charles Baudelaire, ,Salon
roku 1859, in: Uvahy o nékte-
rych soucasnicich, ptel. Jan
Vladislav, Odeon, Praha 1968,
s.382a384. *

Postmodernisti¢ti umeélci pracuji se sériovosti, opakovanim,
apropriaci, intertextualitou, simulaci, pastisi. Tyto prostiedky vy-
uzivaji jednotlivé i v riznych kombinacich. Zabyvaji se problema-
tikou autorstvi, subjektivity a jedine¢nosti. Zkoumaji otazky jako
simulakrum, stereotyp, socidlni a sexualni zarazeni. Fotografické
objekty vznasi nové otdzky do diskursu o povaze média. Fotografie
osvobozuji objekty od aury, zatimco fotografické objekty vykazuji
pritomnost umélce, diky ¢emu mtize muzeum nabyt pocitu, Ze
vlastni cosi autentického. O jistém antagonismu mezi umélec-
kym dilem jako jedine¢nym a vzacnym objektem a uméleckym
dilem jako reprodukovatelnou entitou pojednava Walter Benjamin
v praci ,Umeélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnos-
ti“.¢ Z technologického hlediska tedy nejvyznac¢néjsi rys fotografie,
jeji reprodukovatelnost, neni aplikovatelna na kazdy fotograficky
objekt, ktery muze byt jedine¢ny a nereprodukovatelny.

Fotografie mtZe plnit roli ndhradniho objektu i béhem truchleni.
Dodnes se v urc¢itych oblastech na katolickych pohtbech vyuZivaji
porcelanové fotografie s vyobrazenim zesnulého. Fotograf Denis
Tarasov naptiklad dokumentuje rytiny na ndhrobnich kamenech,

které li¢i zptisob, jakym chtéli byt zobrazovani i¢astnici mafian-
skych valek v Rusku.

Tvorba fotografického objektu patti k postuptm, které vznikaji na
miru néjakému aktualnimu projektu a uréitym zptisobem se podle
néj utvateji. Spise se tedy nez o reflexi vlastnich déjin média jedna
o0 experimentovani se svymi technickymi a medialnimi ptedpo-
klady. Fotografie zde mnohdy nehraje hlavni roli a ¢asto jde o jeji
vyuziti pro néjaky konkrétni acel. Fotografie jizZ nemusi podavat
komentar i véc samu v jediném soustiedéném obraze, fotograficky
objekt umoziiuje, stejné jako spisovateli, oztejmovat véc a sviij
postoj k ni postupné. Fotografie zprosttedkovavaji proces, kdy se
struktury objektli stavaji strukturami obrazu, aby se znovu staly
soucasti objektu nové vytvoieného. Frank Sutcliffe tvrdi, Ze struk-
historickéa fakta, kterd mohou s pfedmétem souviset.” Susanne
Langerova v praci Philosophy in a New Key poukazuje na to, Ze
médium ve kterém premyslime, miize omezit ideje na urc¢ité formy,
ale i vykazat do urc¢itych oblasti.? Podle Charlese Baudelaira by se
fotografie méla navratit ke svému skute¢nému tkolu, ktery spoci-
véa ve slouZeni védé a umeéni.? Soucasné vznikajici déjiny umeélecké
fotografie se snazi ptipravit fotografie o jejich pivodni vyznam

a naplnit je novym.
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1.11 Sémiotika

10 Roland Barthes,
,Rhétorique de I'image*,
Communications, ¢&. 4, listopad
1964. *

Pti identifikovani fotografického objektu si ¢asto musime vybrat

z fady moznych alternativ a nasledné dodat informaci, kterou
samotny objekt neobsahuje. Mnohdy to ale nemusi byt snadné,
protoZe neexistuje zadny specificky znakovy systém, na kterém by
zavisely vSechny fotografie a musime se naudit &ist texty zapsané
v pojmech fotografického diskursu. Podle ,klasické“ sémiotiky je
ryze vizualni obraz pouze naivni mys$lenkou. Fotografie je podle
definice diskursu promluva, ktera nese sdéleni, nebo jim sama je.
Zaroven vsak neuplna promluva, protoZe zavisi na vnéjsich pod-
minkach a predpokladech, aby byla srozumitelnd. Roland Barthes
vychazi z predpokladu, Ze mé kazda fotografie své primitivni
vyznamové jadro, které zminuje jako denotac¢ni funkci fotografie.'®
Ke smysluplnému setkani s fotografii vSak zdkonité musi dojit na
roviné konotace, coZ je systém, ktery piejima znaky jiného systé-
mu a uziva je jako svych signifikantti.

* In Co je to fotografie?. Vyd. 1. Praha: Herrmann, 2004, 365 s. ISBN 80-239-5169-6.
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Fotografie a socha
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2.1 Uvod Spojeni fotografickych pristupti a témat se sochatskymi postupy
a materiemi, nebo také filmovymi postupy a performance nabi-
zeji zajimavy terén pro umeélce i teoretiky. Diiraz na materializaci
fotografického média je ptiznadny pro soudasné umeélecké postupy.
Socha tak dokdaze hovotit o problematice svazku sochat'stvi a foto-
grafie skrze analyticky zptisob zobrazovani materiality komponen-
tl téchto médii. Sebeuvédomélé propojovani medidlnich ptistupt
se nedd jednoduse zatradit do historické kapitoly ptechodu uméni
medialniho a postmedialniho.
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Ten druhy

Jan Mancuska, 2007

2.2 Jan Mancuska Jan Mancugka ve své praci Ten druhy (Poprosil jsem svoji Zenu, aby
mi zac¢ernila mista na téle, ktera si nevidim) z roku 2007 prolina
nékolik oblasti uméni. Film, sochatstvi, performance, fotografie
a dokumentace. Performance je zachycena na médiu kinofilmu
a film je fixovan na jednom misté, ¢imz popira svoji podstatu.
Nahrazuje ho fyzicky pas kinofilmu, ktery odkazuje k médiu foto-
grafie a je instalovan rozvéseny v prostoru, jako kdyz se susi ki-
nofilmové svitky v ¢erné komote. Celou praci prosvétluje rozmérny
lightbox, jehoZz monumentdalni dojem je tlumeny rozvésenymi filmy
a z dalky mtize vyvolat dojem reklamni estetiky. Ligthbox v tomto
pripadé neni sochou ani vystavni architekturou, protoze nefunguje
nezavisle sdm na sobé a slouzi prosvétleni filma. Jednim z vyraz-
nych koncepttt Manc¢uskovy tvorby je princip ,chybéni“. Diraz na
realné skrze jeho nepfitomnost je vkladem do déjin dematerializa-
ce umeéni.

19



Demonstrace v prostoru

Hugq Demartini, 1968

2.3 Namluvy
fotografie a sochy

11 Claire Bishop, Installation
Art: A Critical History,
Routledge, New York, 2005. *

12 Jerdbkové Edith, Lang
Dominik (eds.), Lapidarium,
Praha: Vysokd 8kola umélec-
koprtimyslova v Praze, 2014. *

Claire Bishopova popisuje namluvy mezi sochou a fotografii ve

své knize Installation Art: A Critical History, kterd se zamétruje na
médium instalace.!* Popisuje zde souvislost mezi vztahem divaka
a objektem a autorem a objektem, ktera je podobna u sochy i foto-
grafie v sebereflexivnim stadiu jejich vyvoje. Také ve vztahu k do-
kumentaci, médiu internetu a postinternetové kultute, pro kterou
je fotografie stéZejni. Obraz reprezentujici dvojdimenzionalni svét
a objekt zastupujici svét trojdimenzionalni prodélal v interneto-
vém prostiedi proménu. Ta si Zdd4 o novou definici jak vzajem-
nych, tak jednotlivych pozic téchto médii. Problematikou objektu
ve fotografii se zabyvala dvojice Lukas Jasansky a Martin Polak

jiz v devadesatych letech. Fotografie hraje dtlezitou roli i v dile
Huga Demartiniho, kde fotograficka dokumentace akce zachycuje
zastaveni padajicich ptredmétti do stadia sochy. Edith Jetdbkova na
tomto prikladu demonstruje neopakovatelnost dila a vyskyt ptred-
méth v jedinecénych konstelacich mezi sebou, které lze zahlédnout
jen v urcitém c¢ase a nemusi ndm byt neomezené k dispozici.'?
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2.4 Material
a hmota

13 Rachel Jones, ,Making
Matters", in: Material
Intelligence (online katalog),
Kettles Yard, Cambridge, 2009

*

14 Jane Bennett, Vibrant
Matter, Duke University Press,
Durham, 2010. *

2.5 Filosofie

15 Claire Bishop, Installation
Art: A Critical History,
Routledge, New York, 200s5. *

16 Andrew ]. Mitchell,
Heidegger Among the
Sculptors. Body, Space, and
the Art of Dwelling, Stanford
University Press, Stanford,
2010, s. 76. *

17 Zdenegk Palcr,
,2Giacomettiho postteh", in:
Konserva / Na hubdu, 8, 1992,
s.3-26. *

2.6 Odhmotnéni
sochy

18 Jan Wollner, Kolik vazi
socha? Poznamky k demate-
rializaci ¢eskoslovenského
uméni 60. let, Lapidarium,
2014 *

19 Patocka, 2004, S. 444-445. *

Rachel Jonesova popisuje tendenci, kde je kladen ddraz na femesl-
nou stranku, material a hmotu jako ,making matters* (,na vyrobé
zaleZi* nebo také ,vytvatreni zalezitosti“).’®* Hmota se zde vyznacuje
vlastni vili, pohybem, konektivitou a ¢asto si vyhledava vyslednou
formu sama. Tento materialni obrat je charakteristicky pro soucas-
nou umeéleckou generaci, kde fotografii pro tvorbu objekttl vyuziva
napiiklad Anna Hula¢ova. Vibrujici hmotu, sblizujici a propojujici
svét subjektli a objektt popisuje Jane Bennettova ve své teorii
vitalniho materialismu.'* Objekty zde vytvaieiji sit jejichz ¢asti jsou
spojeny skrze Zivou materii a tvoii jediny organismus. Souc¢asné in-
stalace ¢ini z divdka samotny a rovnocenny objekt, ktery se diva na
ostatni objekty (sochai'ské) jinym neZ objektivizujicim pohledem
dominantniho subjektu.

Claire Bishop ve své knize Installation Art: A Critical History rozli-
Suje ¢ty povahy zkuSenosti, které dilo divakovi zprostiedkovava
a to zkusenost psychoanalitickou, fenomenologickou, libidalni

a politickou.!’® Heidegger ve svém rozhovoru s Eduardem Chillidou
vysvétluje nutnost naudit se rozpoznat, Ze véci o sobé jsou mista

a nemusi pouze nélezet mistu.'® Socha je v tomto piipadé ztéles-
nénim mista a ukazuje ndm, jak pattime svétu. Zdenék Palcr v text
Giacomettiho postieh z 8o. let vede rozpravu o tom, Ze socha spéje
k jedinecénosti a stabilité, zatimco objekt k multiplikaci a obéhu.?

V textu ,Kolik vazi socha?“ se Jan Wollner pousti do popisu na-
stupu odhmotnéni v situaci ¢eského umeéni, filozofie a politiky.'®
Podle tradi¢nich definic sochu spojuje plasti¢nost s objemem a to,
Ze se jedna o néco tézkého, z kamene nebo bronzu, predstavuji-
ciho hmotny trojrozmérny objekt v prostoru, protéjsek ¢lovéka.

V procesu dematerializace socha ztraci svou vahu, odhmottiuje

se a jeji objem je naru$en. KAmen a bronz mohou byt nahrazeny
nejen lehkymi materidly, ale i nehmotnymi prostitedky jako je
svétlo, zvuk, viing, nebo myslenka. Konceptualni umeéni zalozené
nikoli na hmotném predmétu, ale pravé na myslenkové analyze, se
d& povazovat za vrcholny bod dematerializace. Podle Jana Patocky
¢lovek zije smérem od sebe, ve své samotné bytosti je prechodem
do vnéjsku a prechazi praci, tvorbou do objektu.'® Pokud socha
symbolizuje pohyb lidské existence pfechodem do vnéjsku, musi
pak stejné jako ¢lovék vytvaret trojdimenzionalni ptedmét v pro-
storu s jeho tizi a kompaktnosti. Dematerializované uméni se
nemuZe stat potvrzenim lidské existence a Pato¢kova teorie tim
vytvotila bariéru proti odhmotnéni. S odlehé¢enim sochy souvisela
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2.7 Instalace,
Stano Filko,
Stanislav Kolibal
a Jan Svoboda

Fotografie

Jan Svoboda, 1968

Bi:0N

témata jako nehmotna hudba, dobyvani kosmu, stav beztiZe a sym-
bol ktidel letu jako metafory svobody. Hmotna bronzovéa socha
byla nahrazena lehkou draténou konstrukci, odhmotnénou kres-
bou v prostoru. Calder se pro ¢eskoslovenské umeélce stal ukdzkou
mozZnosti, jak 1ze nahradit objem tradi¢ni sochy obrysy lehkych ve
vzduchu zavéSenych drata.

V 60. a 0. letech 20. stoleti se instalace emancipovala jako nové
umélecké médium. Predchazely tomu experimenty s formatem vy-
stavy, které mezi vadlkami provadéla avantgardni hnuti. V prttbéhu
60. let 20. stoleti se postupné zacal proménovat pristup k forméatu
vystavy i v Ceskoslovensku. V této dobé se také rozsituje novy
umeélecky druh, prostorova instalace. Ziejmé jediny, kdo se v 60.
letech systematic¢téji vénoval instalaci i jinych vystav nez vlast-
nich, byl Stanislav Kolibal. Nejodvaznéjsi instalace a experimenty
se dély v prazské Spalove galerii a v Galerii na Karlové namésti,
kde mezi nejzajimavéjsi patii vystava Stano Filka, ktera se usku-
tecnila v roce 1967 pod nazvem Obydli soucasnosti. Problematicka
Sachovnicové podlaha byla pokryté zrcadly a vystaveny byly ,ol-
tatre soucasnosti” - objekty, ve kterych se sttetavaji nejzakladnéjsi
lidské potteby a pudy jako Zadost po moci a sexudlni touha. Na
nalezeném materidlu dopliiovaly stiibrné a zlaté natiené plochy
erotické fotografie, ilomky zrcadel a reprodukce gotickych madon.
Dilo mélo i sviij akéni prvek, kdy se navstévnici, ktei manipulovali
s vystavenymi pfedméty stali ucastniky ,zivého obrazu®. Jednou

z instala¢né nejpievratnéjsich vystav 6o. let byla instalace fotogra-
fii Jana Svobody Stanislavem Kolibalem. Svoboda citlivym a umé-
lecky hodnotnym zptisobem dokumentoval dilo Kolibala, ktery ho




2.8. Environment

20 Vlasta Cihakova, ,Paté
paiizské bienale mladych®, in:
Vytvarna prace, 1968, roc. 16,
¢.1,s.1,10. *

2.9 Objektové
orientované uméni

21 Peter Osborne, ,Where

is the Work of Art*, in: E.
Whittaker, A. Landrum (eds.),
Nonsite to Celebration Park:
Essays on Art and the Politics
of Space, Bath Spa University
Press, Bath, 2008. *

2.10 Johanna Burton

22 Johanna Burton,
»Sculpture: Not-Not-Not (Or
Pretty Air)“, in: katalog k vy-
stavé Uncertainity of Objects
and Ideas, Hirshhorn Museum,
Washington D.C., 2006. *

doporucil Galerii na Karlové namésti. Fotografie byly rozvéseny
na zdi ve shlucich a tvotili jednu linii ve vy$ce nad rovinou o¢i.
Dalsi zvétSeniny byly umistény na notovy stojan a podpéry piimo
na podlaze. Sachovnicova podlaha byla zamaskovéana uschlym,
podzimné zbarvenym listim, které obohacovalo vizualni zazitek
o zvukovou kulisu.

Dals$im z novych uméleckych postupt druhé poloviny 6o. let je
tvorba ,prostiedi” z anglického ,environment®. Tento termin vnesl
do vytvarného uméni na konci 5o. let americky zakladatel happe-
ningu Allan Kaprow jako prostiedi pro vytvoreni umeélecké akce.
Jsou predchtidci instalace, ve kterou se zac¢aly promeériovat od 7o.
let a jsou zaloZeny na uvazovani v prostoru a jistém druhu perfor-
mativity. Snazi se o to, aby divak byl pfitomny nejen svym okem,
ale i celym télem, ptipadné zaZival vystavu interaktivne, ¢imZ rusi
distanci divdka a nahlizeného objektu. Vlasta Cihakova-Noshiro
vidéla v enviromentu novy smér akcentujici viimani umeéni celym
télem, prostiednika lidského a uméleckého sebeuskuteériovani.z®

V posledni dobé sledujeme odvrat od vztahovosti k objektové-ori-
entovanému umeéni, kde objekty prezentuji sviij vlastni divadelni
zazitek, predvadéji samy sebe a jiz nevyzaduji aktivaci prostied-
nictvim divakova téla. Ptivlastnéné zbytky a ulomky kazdodenniho
zivota ve volné poskladanych montazich se v poslednich letech
objevuji v galeriich po celém svété a definuji sochatrskou anti-es-
tetiku, ktera nuti brat ohled na zménu naseho vztahu k predme-
tim. Peter Osborn popisuje proces, kdy post-konceptualni uméni
na jedné strané odmitd hmotu jako znaéné nedostacujici a trva

na konceptudlni dimenzi presahujici fyzické usporadani objektu,
soucasné vsak vyzaduje prezentaci v ¢aso-prostoru, piestoze je
anti-estetickd.?* Odhmotnéni umeéni, diive vnimané jako ptekazka
komodifikace, si vyslouzilo kritiku, kdyz zac¢alo byt jasné, Ze absen-
ce fyzického predmétu nepiedstavuje zadny problém pro trh.

Johanna Burtonova ve své eseji nabizi jako hlavni definici sochy
krouzivy pohyb kolem sochy, nemoznost zachytit umelecké dilo
najednou a v celku. Hovofi o instalaci jako v8ezahrnujici formulaci
pruzneé pojimajici veskeré druhy dél a postupt zabyvajici se prosto-
rem, pro ktery jsou uréeny. Za jadro instalace povazuje lidi, ktet{ ji
prozivaji. Instala¢ni dila tak jak je popisuje Johanna Burtonova exi-
stuji pouze pro své publikum, kdy divék dilo sam zavrsuje a stava
se jeho soucasti.??
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2.11 Objektové-
orientovana
filosofie

23 Bruno Latour, ,Spheres
and Networks: Two Ways to
Reinterpret Globalization®,
prednaska na Harvard
Graduate School of Design,
2009. *

24 Rikke Hansen, ,Things

v objects: Rikke Hansen on the
public life of things", in: Art
Monthly, 318, ¢ervenec/srpen
2008. *

25 Rachel Jones, ,Making
Matters", in: Material
Intelligence (online katalog),
Kettles Yard, Cambridge, 2009

*

26 Pil and Galia Kollectiv, Can
Objects Perform? Agency and
Thingliness in Contemporary
Sculpture and Installation,
2010. *

2.12 Nazory umélcua

27 Lapidéarni otazky, Anezka
Bartlov4, Jitka Sosova, Rudolf
Samohejl, in: Jetabkova
Edith, Lang Dominik (eds.),
Lapidéarium, Praha: Vysoka
$kola umeéleckopramyslova

v Praze, 2014. *

RozliSovani mezi lidskymi bytostmi a objekty je zpochybiiovano
objektové-orientovanou filozofii, podle které se jiZ nemtZzeme ptat
pouze jak ptisobi vlastnosti objektu na smysly, ale také jak objekty
pusobi vzajemné jeden na druhy. Bruno Latour povazuje definovani
spirituality a kreativity jako povzneseni ,ja“ nad svét objektt jako
arogantni. Objekty maji podle Latoura vlastni inteligenci, obrat-
nost, své vlastni konstrukce a spoustu transcendence, se kterou
mohou pokracovat dél, tzn. reprodukovat se.2® Pro ptivrzence
spekulativniho realismu véci ve svété nejsou pouhymi projekcemi
nasi meénici se perspektivy a tvaruji nas stejné, jako ovliviiujeme
my je. Rikke Hanseova v Art Monthly piSe, Ze ptestoZe jsme véci
vytvorili my sami, odmitaji se Gplné prizptisobit nasim zamértm
a interpretacim v ¢em spociva jejich moc.24 Rachel Jonesova ve své
eseji Making Matters upozortiuje, Ze hmota neni ném4, nete¢na
véc, ¢ekajici az ji pronikne umeélecky zamér ¢i inspirace. Je stejné
aktivnim tuc¢astnikem tvorby plastiky jako naptiklad odsttediva sila
tvarované keramiky.2

Pil and Galia Kollectiv, dvojice umélct, kritikti, hudebnikti
a kuratort pivodem z Iraele, polemizuje s moZnosti, Ze by si vSech-
ny predmeéty, objekty, lidé i instituce byli rovni a schéazeli se nad
zalezitostmi.2®

v v

Jitimu Kovandovi jsou nejblizsi véci, které nemaji povahu draho-
cenného piredmétu a po skoncéeni vystavy mohou zaniknout s moz-
nosti znovu je obnovit. Preferuje véci, které nékam vedou, jakési
»smeérovky" poukazujici k né¢emu diilezitému. Pavla Scerankova
hovoti o intenzivnéj$im vnimani objektu u materialu, kde latentné
hrozi, Ze se objekt rozpadne a upozornuje, Ze volba materidlu musi
vychdzet z vnitini logiky prace, jejtho obsahu. To potvrzuje i Denisa
Lehocka, podle které vybér média vyplyva z potieb toho, co chce
komunikovat a nezajima4 ji ¢lenéni na sochu, objekt, ¢i instalaci.
Vybér prostitedkt ptirovnava ke psani basné, kdy jsou soucasti
celku tvorby, produkce a logickym sledem. Scerankova upozornuje
na problém, ktery miiZe nastat, kdyZ sochu vnimédme jenom jako
jeji definici, tzn. praci s materidlem, prostorem a ¢asem, ¢imz se
potlac¢uje konceptudlni stranka a dtlezita intelektualni ¢innost.
Vazba na materidl mtZe mit podle Scerankové pestiejs$i podoby
nez pripousti tradi¢ni predstava a jako ptiklad uvadi svoje videa,
které vnima také jako sochy.?”

*  In BARTLOVA, Anezka, Johanna BURTON, Edith JERABKOVA, Bruno LATOUR, Martin MAZANEC, Terezie NEKVINDOVA, Rudolf
SAMOHE]L, Jitka SOSOVA, Jan WOLLNER, et al. Lapidarium: Ateliér sochatstvi UMPRUM I. Vydéni prvni. Praha: Vysoka $kola umélecko-
pramyslova v Praze, 2014, 173 stran. ISBN g78-80-86863-78-8.
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Fotografie
v Cechach
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3.1 Neiluzivni
fotografie

28 POSPECH, Tomaés. Myslet
fotografii: ¢eska fotografie
1938-2000. Vyd. 1. Praha:
Positif, 2014, 280 s. ISBN
978-80-87407-05-9.

3.2 Avantgarda

29 V. V. Stech, Pod povrchem
tvart, Véclav Petr, Praha 1941 *

30 Jaromir Funke, O fotografii
a fotografickych moznostech,
Program D 38, sezéna 1937-
1938, sv. 7 *

Kazdy fotograf vyuZzivajici nejrtiznéjsi stylizaci proti iluzivnosti
fotografie vede boj proti fotoaparatu, tak jak ho popisuje Vilém
Flusser. V galerii dochazi ke dvoji recepci, propadnuti iluzi a sou-
¢asnému dekddovani strategii zobrazovani. Objevili se autofi, kteti
se snazili preosttit divAkovu pozornost predev$im na samotné
fotografie, jejich existenci, povrch, konstrukci a vyznam média
fotografie. Autoreflexivni ptistup snazici se analyzovat specifika
fotografie mtizeme v ¢eské fotografii zpozorovat jiz u Jaromira
Funkeho a dals$ich ptedstavitelti avantgardy. Tomas Pospéch?® jej
nachdzi v pozdnich teoretickych tivahach o autonomii fotografie

u Karla Teigeho, do dalsich let jej ve svém dile pienasel Josef Sudek
a znovu se objevil s vSeobecnou reflexi média literatury nebo filmu
na konci $edesatych let. Tento v poslednim desetileti vyrazny
projev ¢eského post-konceptudlniho uméni ma tedy dlouhy vyvoj

a fadu vyraznych predchudct.

Ceska fotografie neni utvorena pouze jednotlivymi osobnostmi,

ale i samostatnymi fotografiemi, institucemi, vztahy mezi obrazy

a texty, coZ vytvari spolecny diskurz, kterym se ve své praci Myslet
fotografii zabyva Tomas$ Pospéch. Podle Zdetika Wirtha fotografové
spojuji svét poutem jednotného védomi a povazuje fotografii za
pomocny organ rozsitfujici smyslové organy. Tvorba orientovana

k uméni a objektu je na naSem tzemi rozpoznatelna jiz v dobé
avantgardy, kdy fotografové odhalovali krasu véednich predmé-

tll nas obklopujicich a jejich ptsobiva krasa méla byt umocnéna
nezvyklou polohou nebo osvétlenim. Naptiklad Lubomir Linhart
poukazuje na daraz objevovat nové moznosti a vyrazy fotografie
jiZ u vystavy spolku vytvarnych umeélcti Méanes z roku 1938. Véclav
Vilém Stech si odpovida na otazku, zda fotografie mtize byt uméni,
a stejneé jako vétsina soucasniki ji hodnoti jako pomtcku poznani
svéta, dileZzity nastroj oboru déjin umeéni, ptisuzuje ji ur¢itou miru
estetického ptisobeni, ale neptiznava jeji umeélecké hodnoty kvali
vazanosti na redlnou piedlohu?®. V textu Fotografie vidi povrch
klade dtraz na technickou stranku fotografie a poukazem na jeji
dokumentaéni roli ji vymezuje od pojmu uméni. Fotograf podle néj
nezasahuje tam, kde jde o prozkoumani vnitiniho smyslu, veliké
souvislosti, nebo duchovni stranky déni. Jaromir Funke ve svém
¢lanku O fotografii a fotografickych moZnostech popisuje fotografii
jako dvojiho svédka. Svédka zdznamu okolniho svéta a fotografic-
kého mysleni, dusevnich kapacit fotografujiciho3°. Vyzdvihuje také
experimentovani a priazkum fotografickych technik Fotoskupiny
Ctyr - Fotografie, montaze, experimenty, fotogramy, kterou tvortila
skupina moravskych avantgardnich fotografii. Souc¢asné ale upo-
zorhuje na starnuti téchto ,trikd“ a poklada otazku, zda se fotogra-
fie pti neustalém experimentovani nestavaji ptili§ dekorativni na
tkor obsahu. Obsahem je podle Funkeho dana forma, nebot obsah
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31 Eugen Wiskovsky, Tvar
a motiv, Fotograficky obzor,
1940 *

3.3 Je fotografie
uméni?

32 Karel Teige, Moderni
fotografie v Ceskoslovensku,
katalog vystavy,
Uméleckopramyslové sdruzeni
ve Vidni, Orbis, Praha 1947 *

33 Karel Teige (ed. a text),
Moderni ¢eska fotografie,
album deseti ptivodnich snim-
kti, Narodni prace, Praha 1943

*

34 Karel Teige, Cesty ¢esko-
slovenské fotografie, Blok II,
1948 *

35 Walter Benjamin, Dilo
a jeho zdroj, Odeon, Praha
1979 *

si svoji nejvhodnéjsi formu urcuje. Kritika avantgardni fotografie
se objevuje v prvnich povale¢nych letech a kritizovana je praveé
bezobsaznost a formalismus. Funke také upozoriiuje na vlastni
strukturalni vlastnosti kazdého objektu, jeho tvarové proporce,
zajimavosti a prostorové umisténi. Nade v§im ale podle néj vladne
vSudyptitomné svétlo, diky kterému i prosty vSedni ndmeét ziskava
hodnotu izolovanim od zbyte¢nosti. Eugen Wiskovsky povaZzuje za
vlastni podstatu fotografie proménéni, transfiguraci skute¢nosti

a jeji oprosténi od véeho zbytecného, defigurujiciho obraz nasi
myslenky?!. Popisuje dobrou fotografii jako jednotny celek, ktery je
strukturovany a jehoZ jednotlivé, samy o sobé nesamostatné, ¢asti
jsou vzajemné spojeny pevnou vnitini vazbou. Fotografie podle
Wiskovského ma na divaka ptisobit specifickym dojmem, jehoz
hlavni psychologickou slozkou je ptekvapeni spocivajici v novém
neobvyklém zrakovém chapani objektu. Hovoii také o feci fotogra-
fie majici stejné jako *e¢ mluvena vztah k predmétu, autoru a k po-
zorovateli. Rozlisuje jeji tii funkce na zobrazeni, projev a sdélent,
které se vSechny v dobré fotografii uplatiiuji.

Do diskuze o fotografii ptispiva po skonceni druhé svétové valky
Karel Teige poloZzenim otazky, zda fotografie je nebo mtize byt
uméni, a odpovida na ni kladné32. Fotografii povazuje za svételny
zapis, novy druh obrazového pisma, kterym mutizeme psat zpravo-
dajské sdéleni, soukromy zaznam, védecky vyzkum i basnickou
myslenku. Do oblasti umeéni stavi takzvanou obrazovou fotografii,
kterd neni poutana bezprostiedni i¢elovou sluzbou. Bez ohledu
na material a techniku chce byt jen vyrazem basnické predstavy,
fantazie a touhy. Jako obraznou 'e¢ ji stavi do sousedstvi malitstvi
a grafiky. Uznanim fotografie za uméni klade zaroven otazku po
nové definici pojmu ,uméni“. V odkazu na Maxe Dvoidka uvadyi,
Ze tento pojem neni jasné definovan a proméiiuje se v pribéhu
déjin3®3. Vztah mezi dilem a spole¢nosti je modifikovan novymi
technikami a novymi formami produkce i konzumu uméleckého
dila34. Fyzicky artefakt povaZuje za pomocny piedmét pro vnima-
ni uméleckého dila, které vnima jen v jeho duchovni a nehmotné
existenci. Fotografie jako zdznam tedy nemtiZe byt povazovana za
uméni, ale stejné jako pismo mutze byt jeho eventualnim sdélova-
cim prosttedkem. Lze o ni mluvit jako o uméni pokud zaznamena-
véa basnicky obraz ke sdéleni basnické myslenky. Nazory Teigeho
mohou ptripominat tvrzeni Waltera Benjamina3®, podle kterého se
vynaloZilo mnoho marného davtipu na rozhodnuti otazky, zda je
fotografie uméni, aniz by se dtive postavila otazka, zda se vynale-
zenim fotografie nezménil souhrnny charakter uméni. Na Teigeho
reaguje absolvent Bauhausu, cury$sky architekt, malif a sochat,
Max Bill. Fotografii s odkazem na vazanost na realitu oznacuje

za femeslo, které mtiZe byt prostoupeno umeéleckymi intencemi,
ale nemtiZe se nikdy stat uménim, pokud je uméni chapéno jako
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3.4 Postmoderna

39 Anna Farova, Dvé tvarie,
Torst, Praha 2009 *

produkt lidského ducha. Ve funkcionalistickém principu uméni, ke
kterému se hlasi, neni dtlezité, zda je ¢innost uménim, ale jestli
ma funkéni vztah ke spoleénosti. Statut femesla piisuzoval foto-
grafii napiiklad i Josef Sudek.

V roce 1953 publikuje Jan Smok v ¢asopise Ceskoslovenska
fotografie sérii ¢lankt, ve kterych si klade za cil obhajit umélec-
kost fotografie z pozic marxismu-leninismu?36. Fotografie je zde
vyluéné ¢lenéna na umeéleckou a neumeéleckou, z ¢ehoZ umélec-
ké fotografie je fotografické umeéni tvotici samostatny umélecky
druh. Vlastnosti fotografického procesu jsou vyuzivany k vytvateni
umeéleckych obrazii, akcentovani podstatného u jedine¢nych jeva
a k vyjadreni spole¢enskych vztaht ¢lovéka uméleckym obrazem.
Spor, zda fotografie je ¢i neni uméni, podle Smoka mo#né zavinila
fotografie sama, ale mozna je to také neschopnosti estetiky tento
spor jednoznacné vyiesit. Pta se, zda je chyba v novém, které
nevyhovuje estetice, nebo v estetice, kterad se s novym nedokéze
vypotédat. Z dne$niho pohledu se mtZe zdat piekvapiva reakce
tehdejsiho rektora VSUP, Jana Spurného, na I. celostatni vystavu
uméleckych fotografii v roce 1958%”. V glose do ¢asopisu Kultura
odmita povazovat fotografii za jedno z médii uméni, nadez redakce
uspotradala anketu, zda fotografie uméni je, ¢i nikoli. Spurny pii-
rovnava fotografii k technické vymoZenosti nesrovnatelné s umeé-
leckou tvorbou, v niZ je objektivni zkuSenost pietvatena, nikoli
popisovana reprodukovanim skute¢ného svéta. Castym argumen-
tem proti uméleckosti fotografie bylo naptiklad, Ze pokud necha-
me jeden predmét zobrazit deseti fotografim a pak jej nechdme
namalovat deseti malifim, tak na fotografiich bude vzdycky tyz
predmét, zatimco na obrazech desetkrat novéa véc. Na to odpovida
Vladimir Jindtich Bufka tim, Ze z jednoho mista, za stejnych podmi-
nek a stejnymi prostiedky na ¢isté mechanické cesté lze ziskat dva
markantné odlisné vysledky zavisejici na umeélecké individualité
fotografujiciho3s.

Od prvni poloviny osmdesatych let mtizeme rozeznavat postmoder-
ni pristupy v inscenované fotografii spojené piedevsim se sloven-
skou novou vlnou. Oznacovana byla po vzoru filmové viny a spojo-
valo ji pomérné liberalni prostiedi prazské FAMU. Vnesla do ¢eské
fotografie postmoderni lehkost, intermedialni ptesahy a eroticky
akcent Zenskych i muzskych skupinovych aktti. Mlad4 generace
vychazejici vice z moderni reklamni fotografie a netradi¢nich ume-
leckych forem jako happening, body art a land art. Cast&ji pracuje
v ateliéru a v jeji tvorbé se objevuje vice humoru, optimismu, hra-
vosti a v neposledni fadé erotiky. Pted rokem 1989 se o postmoder-
né zminuje Anna Farova v souvislosti s vystavou Hra na ¢tvrtého

z roku 1986%°. Michal Pacina, Tono Stano a Rudo Prekop fotogra-
fovali v prabéhu roku kazdy jednu ¢4st téla a tyto fotografie pak
umoznily nékolik rovin komunikace. Postmodernismus v tomto
kontextu Farova charakterizovala jako vyptjcujici si eklekticky ze
vSech slohtl, zahrnujici metaforu a bavici se gagem, filosoficky si
libujicim v historické paméti a aditivnich principech. Prvky post-
moderny byly spatfovany v ptipadé ojedinélych projevti i daleko
dtive v dile Josefa Sudka, Jana Saudka nebo Jana Svobody.
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3.5 Vizualismus

40 Andreas Miiller-Pohle,
Visualismus, Sesit pro uméni,
teorii a ptibuzné zony, 2012,
¢.13*

Na rozdil od dokumentu vychazejiciho ze zobrazeni vnéjsiho svéta
se vizualismus obraci k prozkoumavani vizualniho svéta. Pfesouva
se duraz z fotografického obrazu svéta na svét fotografického
obrazu. Vizualismus rozeznany Andreasem Miiller-Pohlem byl
opozici k fotografii uchopované konceptualisty jako zdznamo-

vé médium a zarovenl k fotografii vhimané jako bezproblémové
zachyceni reality. Vizualismus spojoval s ¢asti konceptualismu spo-
le¢ny zajem o analyzu média. Fotografie ve vizualismu ukazuje na
sebe samotnou a stava se vizualni ivahou, metajazykem. V tomto
ohledu bychom nasli v ¢eském prostiedi ekvivalenty v nékterych
pozdnich zatisich Josefa Sudka a ptedevsim v tvorbé Jana Svobody.
Vizualistickd fotografie je primarné orientovana na esteti¢no

a vnimani, kde viditelny svét je prostiedkem a fotograficky obraz
ucelem?. Je ptipominkou toho, Ze reflexe média fotografie neni jen
jednim z aktualnich témat ¢eského konceptualniho uméni. U nés

i ve svété byla rozvijena uz v hnuti avantgard a jeji linie je ptitom-
na od tvorby Alexandra Rod¢enka a Laszla Moholy-Nagye az do
soucasnosti.

* POSPECH, Tomé&s. Myslet fotografii: ¢eské fotografie 1938-2000. Vyd. 1. Praha: Positif, 2014, 280 s. ISBN g78-80-87407-05-9.
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Asylum, Eva Kotatkova, 2013

Instalace

4.1 Eva Kotatkova

Série objektli Evy Kotatkové ¢asto vyzaduji obchazeni a nahli-
zeni z rliznych stran. Nastroje a rekvizity v jejim dile ukazuji na
nadvladu dominujiciho subjektu nad objektem a poukazuji na
¢asto traumatizujici vychovné a ptevychovné praktiky. Ptirovnava
tyto normativni postupy k inkvizi¢nim a sttedovékym metodam.
Vyzdvizeni objekt na podstavci pripominajici jevisté ukazuje na
jejich performativni kvality, kterym se Kotatkova vénuje od pocat-
ku své tvorby.

Zakladni strukturované spolec¢enstvi jako domacnost, ro-
dina a $kola predstavuji pro Kotatkovou vychozi bod jeji prace.
Subjektivné zkouma jejich funkéni mechanismy, schémata cho-
vani a vzajemné zavislosti. Diky uméni mtZe tyto mista prozkou-
mat, dat do jinych souvislosti a najit v nich svoji vlastni pozici.
Zpochybriuje klasické zptisoby zobrazeni, vytvarné postupy
a techniky, coz se stava i jejim motivem prace. Pietvari kazdodenni
pribéhy a situace na zakladeé vlastni zkuSenosti, stavi je do novych
soufradnic. Své prozivani konkrétnich situaci testuje skrze opa-
kovéani jednoduchych ¢innosti az do iplné netinosnosti. Autorka
se nesnazi byt ve svych objektech, kresbach a akcich stylové ani
formalné jednotna. Jednotliva dila se vzajemné prostupuji a dopl-
nuji. Vyjmutim z prirozeného prostiedi a pfeskupenim do novych
celkti vznikaji mechanismy bez funkce a slepence véci s rtiznou
pameéti. Kotatkova zdiraziuje zplisob instalace, uré¢ujici vychozi
pozici divdka a jeho navigaci v prostoru mezi riznymi nastrahami.
Neustale hleda rtizné formy projevu k vytvoireni novych prostiedi
zprosttedkujicich nové viemové zkusenosti.
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4.2 Anna Hulaéova

Holubicky spanilé
Anna Hula¢ova

2013

Dlouhodobé se inspirovala klasicky folklérnim uménim, ale posled-
ni dobou od néj radéji upousti, nebo s nim pracuje kriticky, protoze
se zatind zneuzivat. Navratu k folkléru se pro ni stal designem

a tim se proménil v néco primarné uréené k prodeji. Zajima se

o srovnani idedltt minulych a dnednich. Bavi ji renesance figuralni
sochy, diiv reprezentujici ndbozZenské ¢i politické idealy a urcujici
charakter spole¢nosti minulé vedle té soucasné, ktera je obecné
kriticka k politice a ndbozenstvi.

4.3 Aleksandra Vajd,
Hynek Alt

Autorska dvojice symbolizuje jednu z poslednich tvaréich genera-
ci, ktera zazila prerod mezi analogem a digitalem, coZ predstavuje
diskurz, ktery je pro né velmi zivy. Museli se vypoitadat s rychlou
transformaci média, za¢inali s klasickym portrétem, ktery se poz-
déji promital i do jejich nejradikalnéji postkonceptualnich praci,
ve kterych je téma vazané na né samotné a ¢lovéka coby fotografa.
Dtlezitym momentem je spoluprace, kdy se vytvati tireti paralelni
entita, dialog, ve kterém vSechny véci Vajd a Alta vznikly. Pro Alta
je velmi dtlezity proces a jeho ovlivnéni vysledku. Oba maji vzdyc-
ky do urc¢ité miry piedstavu co chtéji, ale nedokazi to stoprocentné
jeden druhému vysvétlit. Navzdory tomu se vzdy objevi néco no-
vého, co jeden ze dvojice ptinese, aniz by se na tom dohodli a daji
vznik novému tvaru, nééemu, co samo sebe tak trochu popira.
Svou zasadni praci udélali v roce 2005, kdy vyfotili naexponovany
film. V té chvili jiZ nebylo duleZité, co na filmu bylo, jeho povrch

se stal vlastnim obsahem. Od roku 2008 spoleé¢né vedou ateliér
fotografie na prazské UMPRUM. Jejich rany rozsahly ¢asosbérny
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41,42 Aleksandra Vajd,
Hynek Alt, My left hand,

Praha: Vysokd 8kola umélec-

koprtimyslové v Praze, 2014.

No Audible Dialogue

Aleksandra Vajd, Hynek Alt,
2006

projekt (2001-2012) ,manwomanunfinished“ se zabyval jejich
vzajemnym vztahem a postupnou proménou v ¢ase. Pavel Vancéat
upozoriiuje na t¥i ptekryvajici se jazyky, které cizeluji citlivost pro
jazykové a kulturni diference. Za zakladni vyznam, kolem kterého
deset let krouZi jejich tvorba povazuje posun vyznamt interperso-
nalnich i na samotné ptidé fotografie.#* Setkali se na FAMU v druhé
poloviné go. let, v dobach kdy jesté na katedte fotografie domi-
novala klasicka fotografie, vychézejici z tradi¢niho dokumentu
(Viktor Kolat) a vizualizmu (Stépan Grygar). Dal$im vyznamnym
meznikem bylo navazujici studium v rdmci Fulbright stipendia

na State University of New York, kde se zacali vyraznéji zajimat

o dialog fotografie a vytvarného umeéni. Spolu s Jitim Thynem patii
k ¢eské skupiné umélcti vyuzivajici vlastnosti fotografie nejen jako
fyzicky materidl, ale i jako obecné téma. Jejich metodika vznasi
podstatné otazky tykajici se média fotografie a mtizeme je zatadit
do diskursu o povaze média, jehoZ prostiednictvim se vyjadiuji.
Jejich praci osciluji ozvuky designového ptistupu. Hynek Alt vidi ve
snaze délat umeéni tendenci k zdkladnimu presahu, ktery mizeme
znat napiiklad z riznych modeld viry a ktery nam umoziuje

zvladnout zdkladni existenciondlni tihu byti. Vidi tedy uméni jako
zplisob jak se vyrovnat se svou smrtelnosti a smyslem Zivota.
Zabyvat se né¢im, co nekonci a uspokoji jeho potteby v cyklickém
vniméni. Uméni povaZuje za moznost jak pojmenovat nekone¢-
nost tohoto cyklu. Aleksandra Vajd upozoriiuje na to, Ze umélec
musi zpochybniovat co déla a pak s témi pochybnostmi dal bojovat.
Prvni prace s fotografii jako objektem se u dvojice objevila v roce
2006, kdy vytvotili dvé fotografie No Audible Dialog. V dobég, kdy
jiz Sestym rokem pracovali na souboru manswomanunfinished

a vyznam snimktim proptijéovalo sparovani do dvojic on-ona, No
Audible Dialog se odliSoval. Jeden i druhy snimek zachycuje nedba-
le vyrovnany $tos fotografii, kde na bocich jsou rozpoznatelné tizké
prouzky dalsich fotografii aniz bychom dokéazali rozkli¢ovat o jaké
snimky se jedna. Odhalené ztstaly pouze dvé svchrni fotografie
zachycujici autortrét tviiréi dvojice. Na jedné fotografii stoji Hynek
Alt proti Alexandte Vajd zady k objektivu a lehce nam zakryva
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43 Aleksandra Vajd, Hynek
Alt, Do¢asny manifest http://
fotografievsup.cz/PDF/do-
casny_manifest.pdf

Bez nazvu (Mrak)

Aleksandra Vajd, Hynek Alt, 2011,

digital ink-jet print

Posters

Aleksandra Vajd, Hynek Alt 2012,

offsetovy tisk

vyhled. Na druhém snimku si vyménili pozice. Jiti Pta¢ek pouka-
zuje na to, Ze se zde opakuje zakladni rozvrh dialogu mezi muzem
a zenou z manwomanunfinished, ale Ze se situace presouva od své-
dectvi fotografie k svédectvi o fotografii.#? Védomé umistili obraz
do obrazu, coz se stalo spole¢né s fotografickou evidenci tstiedni-
mi tématy jejich prace. Stos se objevuje i u dal$ich fotografickych
objektli a obrazneé vyjadiuje vrstevnaty vztah mezi povrchem

a hloubkou, plosnosti a prostorem, nehmotnym obrazem a jeho
materialni reprezentaci.

Ve svém ,Docasném manifestu” upozornuji na neustalou pro-
ménlivost fotografie. Na navyklost vkladat do fotografie spoustu
sentimentu a vzpominek, aniz bychom si pfipustili, Ze postrada
svou pevnou identitu, kterd ndm mutize lehce protéct mezi prsty.
Nevédomé prijimani proménlivosti jako technického pokroku,
ktery nam déla starost, aby nase fotografie nevybledly stejné jako
nase vzpominky. Snazi se tuto tekutou beztvarou povahu brat jako
podstatu fotografie umoziiujici jeji dal$f manipulaci.*
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4.4 Jiii Thyn

44 Ondrej Chrobak, Jiti Thyn
Od osobniho k obecnému

a zase zpét, in: Fotograf ¢islo
21/2013, Praha: Fotografoy

45 Vancat Pavel, Mutujici
médium, Praha: Fotograf o7,
2011

Jiti Thyn byl ¢lenem skupiny Ladvi (Jan Haubelt, Adéla Svobodova,
Tomas Severa) ktera byla zaloZena v roce 2005 jako iniciativa
nékolika kamarad. Sama se definovala jako umélecké aktivita ba-
lancujici na hranici mezi uménim a vetejné prospésnou praci. Sérii
intervenci do sidlisté Ladvi se vymezila vaci lhostejnosti ke svému
nejblizs§imu okoli i Zivotu obecné. Lokalni socidlni aktivismus byl
provozovany formou zdanlivé marnych intervenci. Aktivity skupiny
byly ptijaty uméleckou scénou nacez se skupina rozhodla ukongéit
¢innost, protoze dosazeni tispéchu by vnitiné znevérohodnilo je-
jich vstupni intence a motivace. Dne 26.11. 2002 skupina kamarada
vedenych Jitim Thynem zahalila sochy kasny na Senovazném na-
mésti v Praze. Tak ziistaly po dobu sedmnécti dnti, nez na to upo-
zornil denni tisk. Kycovité sousosi, které vzniklo bez verejné souté-
Ze, bylo zabalené do ¢ernych igelitovych pytlt. Tato akce doklada,
Ze spole¢enska angazovanost byla u Thyna patrna od samotného
pocéatku jeho tvorby. Ondiej Chrobak Thyntiv aktivismus nepova-
Zuje za dusledek ztraty viry ve smysl uméni, ale za permanentni
pochyb.# Na vystavé All The Best v Galerii Josefa Sudka vystavil
sviij osobni, pouzivany a nevyprany ruzovy ru¢nik visici na dreve-
né Zerdi jako prapor. Prace mtize vyjadtovat pomyslné putovani

od osobniho k obecnému. Jiti Thyn je jeden z nejmladsich autorta
Mutujiciho média, ktery se ztejmeé nejhloubéji zabyva dekonstruk-
ci obrazu. Vytvatel mnohozna¢na zatisi, ktera zasahovala do sféry
instalace a hybridni skulptury. Jeho tvorba se posléze presunula

k nejelementarnéj$im vychodisktim fotografie. Podle Pavla Vanc¢ata
jeho dilo osciluje mezi romantickou zalibou v dokonalosti fotogra-
fie a ptisnym analytickym rozkladem jejich rozli¢nych nevyréenych
podminek. Thyn klade diiraz na obrazovou i obsahovou slozku,
coz vede ke stale paradoxnéj$im eSenim jako razantni zasahy do
pozitivu a vytvareni vlastnich negativnich ptedloh které prejimaji
funkeci trojrozmérné skulptury. Jeho dilo je Gzce spjaté s kontextem
souc¢asného uméni. Jako vedouci Ateliéru postkonceptudlni foto-
grafie v sou¢asném kontextu na FAMU klade dtiraz na reflektovani
aktudlnich tendenci v sou¢asném umeéni, pro které je charakteri-
stické prolinani hranic jednotlivych zdnr a médii. Thynovo dilo
béhem kratké doby opsalo vyrazny vyznamovy oblouk, kdyz se od
figuralnich kompozic Best before (2004-2005) dostal k formalné
reduktivnim fotogramtam 50% $edé (200g). Autor tento ptechod
s&dm povazuje za svij unik od osobniho k obecnému. V letech
2011-2012 uspotadal trojici vystav s nazvem Zakladni studie. Studie
zde mohla byt chdpana jako umélecky prtizkum, nebo ptedbézna
priprava. V roce 2014 se Thyn k formatu studie vratil ve vystavé
Zéakladni studie nenarativni fotografie. Zkouma zde vlivy technic-
kych postupti na konstrukci a ptisobeni fotografického zobrazeni.
Dotyka se tématu abstrakce ve fotografii a fotografické avantgar-
dy 20. stoleti. V prabéhu roku 2014 ve vystavach Zakladni studie
nenarativni fotografie a Védomi jako zakladni ptedpoklad I, I
ukazuje snimky protezanych ¢asopisovych reprodukci nékolika
sousttedénymi a kompoziéné promyslenymi rezy skalpelem. Pozadi
téchto intervenci bylo $iroké spektrum podminénosti, které Thyn
zmifiuje ve svém vyc¢tu ,piedpokladt’, které poukazuji na mnohost
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History, Different Perspectives
and Four Points of View
Jit{ Thyn, 2012

Instalace view

46 PTACEK, Jiti. O studii, ne-
narativni fotografii, gestu a po-
ezii [online]. [cit. 2015-07-28].
Dostupné z: http://faitgallery.
com/soucasne-a-planovane/
events/66.html

aktivnich ¢initelti pti byti s obrazem. Ve Dvou koncich vzdalenos-
ti autor opét zasahuje do ¢asopisovych a novinovych fotografii.
Vyuziva k tomu ale $irsi $kalu materialt a slova reflektujici poezii.
V Obrazech které se nestaly zase svymi intervencemi symbolicky
poukazuje na hypnotickou silu obrazu, ktera podle Jittho Ptacka
prameni v neredukovatelné souc¢innosti kulturni paméti, instinkt
a nevédomych archetypdlnich vzorcti.*6

Jiti Thyn jiz dtive realizoval prostorové objekty vychazejici
z prvkli méstského mobilidfe nebo zndmych uméleckych dél. Snazi
se najit nejlepsi formu pro obsah, prestoZe pole fotografie je mu
nejptirozenéjsi. Premysli o provedeni svych véci i mimo kontext fo-
tografie a soubézné s fotografiemi vytvarii skici. VétSinou ale stejné
vystavi fotografie objektt, coz si vysvétluje dalezitosti ptesného
zdznamu v daném prosttedi a vztahu s okolim. Misto a smér ze
kterého se ma na objekt nahliZet je pro Thyna zasadni a ptrirovnava
to k samotnému fotografickému procesu vybéru spravného thlu
zdbéru. Vyslednou formu ale nakonec stejné voli s ohledem na
téma, aby podporovala hlavni myslenku.
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Pfedobraz V

Jan Svoboda

4.5 Jan Svoboda

47 Jaroslav Andél, Jan
Svoboda, Revue Fotografie,

1975, €. 3

Jaroslav Andél poukazuje na jedineénost Svobodovych fotografii
tkvici predevs$im v jejich mimotadnych obrazovych kvalitdch?.
Vytvoteni specificky fotografického obrazu, kterého se mu poda-
tilo dosdhnout, bylo ¢asto nedosazitelnym cilem nékolika fotogra-
fickych generaci. Jeho fotografie oznacduje za svébytny organismus

vees

pokus v prazkumu obrazovych moznosti fotografie. Svoboda do-
sahuje autonomniho uméleckého obrazu a dochézi k objevovani
novych aspektti a rozmérta fotografie. Zadkladni skladebny element
fotografického obrazu nalezl v Sedém valéru. Vytvoril svébytny
princip vztahovani se k médiu fotografie zkoumajici jeji jazyk

a kondici obstat po boku jinych forem uméni. Odmital sluzebnou
zobrazivost fotografie a upozornoval na jeji konstruovanost a fy-
zickou fakti¢nost. Své zkoumani vyjadril ve fotografiich Ramecek
(1968), Druh4 strana fotografie (1969) nebo Zrcatko (1g971) a v dal-
$ich dilech zobrazujicich fotografie a negativy v prostoru. Principy
Svobodova uvazovani dobte shrnuje fotografie Zrcatko, kde do-
chazi k tematizovani samotné fotografie tradi¢né vnimané jako
zrcadleni prirody. Pozornost neni upfena na zrcadleni, ale samotny
povrch zrcadla, lidské doteky, prach a $iteni svétla v prostoru.
Povrch fotografii je ¢asto tematizovan pro znesnadnéni propad-
nuti iluzivnosti divaka. Dal$i moZnosti naruseni iluzivnosti bylo
sledovani vlastnich fotografii ve specifickém svétle a fotografovani
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49 Balajka, Petr: Jan Svoboda
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roztrhanych fotografii odvadélo pozornost od zobrazeni k mate-
ridlovosti. Objektové chapani fotografie se promitalo do adjusta-
ce monumentdlnich rozméra. Své tondlné svébytné zvétSeniny
lepil na silné podlozky, které na vystavé jesté predsouval pomoci
kovového zavésného rdmu nebo ditevénych Spalikti. Svobodovo
zobrazeni vyseku skute¢nosti nekomentuje zobrazené predmeéty,
ale predevsim vytvari komentat ke svétu fotografie. Stavi se proti
chapéani fotografie jako mechanického zrcadla i multiplika¢ni
techniky a ptirozené ji vélenuje do kontextu malit'stvi a sochatstvi.
Sam se povazoval spi$e za umélce a reagoval na podnéty soucasné-
ho uméni.

Svoboda popira kukatkovou perspektivu a vytvari mélky reli-
éfni prostor moderniho obrazu. Objekty jsou stavény pied plosna
pozadi vykryvajici plochy fotografii. Obrazy sméiuji od pevné hraze
vyfotografovaného pozadi totozného s plochou fotografie smérem
k divakovi, ktery tak musi fotografii vhimat jako objekt a ne jako
iluzi. Jako jeden z prvnich fotografti zvétSoval fotografie do maxi-
malnich technicky moZnych rozmért, coz ptispivalo k objektovosti
jeho dila, které prestava byt nahraditelné reprodukci. Vytvareni
rozostienych ploch dava vyniknout struktufe povrchu samotné
fotografie. Jemné valéry tizce vymezené Sedé $kaly vylucuji krajni
polohy 8edé a ¢erné, coz fotografiim dodavéa pocit melancholie.
Fotografie svou Sedou tonalitou v kontrastu s bilou sténou galerie
reaguji na svétlo a promeénuji se pfenesenim do jiného prosto-
ru. Tomas Pospéch ptirovnava Svobodovo hledani obsahu média
k tendencim v moderni literatui‘e, kde se re¢ otaci k sobé v neu-
stalé sebereflexi za uvoltiovani ciziho jazyka v jazyce 4. Snazi se
podridit vSe obrazu a autorskému dohledu, az dochézi k prazdnym
plocham, kde ptredméty pouze stavi hraz svétlu. Vyuziva cézanov-
ského jemného, labilntho naklanéni, kterého si mohl pov§imnout
u Stanislava Kolibala pti dokumentovani jeho praci, které kiehky
tad tematizuji.

Zduraziiuje osvobozujici vlastnosti svétla vyjimajici véci ze
vzajemnych vztahti poptedi a pozadi. Svétlo véci osamostatnilo a ty
se poddaly prichazejicim paprskim. Byly odhmotnény zruSenim
svého objemu, povrchovym zplo$ténim a zamérnym propojenim
s pozadim. Naru$enim objemu byla zdliraznéna nepatrnost a leh-
kost napiiklad v rozsypaném prasku, pohozené niti nebo otisku
prstu. Vypoveédi o svétle je cyklus Obraz, ktery se nevrati, kde pola-
rita svétla a tmy vnasi do fotografie pohyb v tom smysluy, Ze v jednu
chvili se mtzZe zdat, Ze situaci piresvétli nebo naopak pohlti. Namét
véalce s ubihajici sténou je v jednom ptipadé zcela expresivni svou
do tmy ponotenou prelomenou diagondlni hranou a v druhém stoji
pod piimym osvétlenim takika zbaven hmotnosti. V rozhovoru
ke svym pétapadesatym narozenindm Svoboda zminuje zajimavé
prirovnani s kuchytiskym stolem z lipové desky, ktery méli doma
na venkové a jidavala u néj cela rodina #°. Slouzil také k dal$im
¢innostem jako psani ukold, dopist, ¢etbé, ale také k ptripravovani
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50 Kirschner, Zdenégk:
Komparace I. Fotografie
Josefa Sudka a Jana Svobody
(katalog), Galerie vytvarného
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1983

51 Zemina, Jaromir: Jan
Svoboda - Fotografie (kata-
log), Kabinet grafiky, Oblastni
galerie, Olomouc, 1971

jidla, mleti masa, ofechtt a maku, coz vytlacilo do lipové desky
stopy. Sttl byl sama stopa a zapisovalo se do néj vSechno, cely
jejich zivot. Vzdy do béla vydrhnuty sttl jiz neexistuje. Vzpominka
tedy podle Svobody neni pouze iluzi, ale mtize probouzet néco,

do ¢eho byl ¢lovék zamilovan a zahledén. V uvedeném piikla-

du vidi kli¢ k vyjadreni touhy, kterou mtze charakterizovat jen
svymi obrazy. Popisuje, jak v kuchyni byvalo podivné tlumené Sero
a predméty v tomto svétle ziskavaly zvlastni tvary, nemluve o ob-
sahu zasuvek, ktery nebyl vidét. Obklopovalo ho jisté tajemstvi,
jez se snazil vyjadrit i ve svych fotografiich, avsak ztistalo pro néj
tajemstvim nevysvétlitelnym. Prazdny, pritom v8ak zcela konkrétni
prostor naplnény svétlem se ve Svobodovym podéni stava vystiz-
nym svédectvim o existenci ¢lovéka. U fotografii zatisi mtzeme
hovotit o programové snaze dat béznym vécem vyznamné misto

v dile a zfejmeé tak proklamovat svou nezavislost na okoli, ¢emu-
koli, co by mohlo Svobodovi uzurpovat jeho permanentni snahu

o nepodlehnuti autorité. V komparaci se Sudkovym dilem Zdenék
Kirschner popisuje jak Svoboda stavi zdanlivé jako Sudek sklenice
na okno, ale fotografuje, protoze vidi skrze né 5°. Neop4jeji ho jako
Sudka svou podstatou, svym leskem, tipytem nebo lomem svétla.
Sklenice a okenni tabule jsou pro Svobodu jenom na ¢as ztuhlou
kapalinou, jejiZ Zivot je docasny, véera jesté amorfni ve sklarské
peci a zitra ukonéeny mezi stiepy. Svoboda pti fotografovani so-
chatskych dél dosti podrobné poznal, Ze opravdové dilo je zaloZeno
na nekompromisnim ptijeti a ptitakani riziku, které vérnost sobé
prindasi. Uplatnéni této vérnosti spociva v tom se plné a beze zbyt-
ku vsadit s celou svou existenci. Jaromir Zemina povazuje Svobodu
za protiklad metafyzika, ktery znazornuje ¢as jeho plynutim a upli-
vanim, zatimco Svoboda zdtraziiuje jeho trvalou ptitomnost 5.
Metafyzik nastavuje zrcadlo jevl, Svoboda zase zrcadlo stavt.
Nevyuzival souc¢asné moznosti jako kratké expozi¢ni doby, nebo
velmi detailnich zabéra. Vyhyba se maximalnimu déleni prostoru
a plochy stejné jako déleni ¢asu, protoze to vadi jeho smyslu pro
celistvost Zivota. K primarni zivotni komplexité se za¢inala opétné
obracet pozornost i v nejraznéjsich sférach uméni. Pii kompono-
vani snimku nebere v itvahu moznost dodateénych zmén a poéita
s celou plochou negativu. Jeho vyrazné vytvarné zaloZeni ho obcas
nuti komponovat pi#imo objekt snimku in natura, stejné jako
sestavuji sva zatisi malii. Podle Antonina Dufka jsou Svobodovy
fotografie uslechtilé, distojné, skryvajici city, nic neptedstirajici

a tvarici se trochu chladné a netykavé, jako by s ndmi nemély nic
spole¢ného. Vytvoieny jsou s jemnocitem a néhou, byt i provazeny
nelitostnou racionalni dislednosti. Ve Svobodové tvorbé je dule-
zita jeho zaujatost fotografii, stejné jako neuvétitelna vydrz v uva-
Zovani o vécech a vytrvalé zaujaté vidéni, které je nekone¢nym
procesem hleddni smyslu. Svobodova vyrazné analytickd zaujatost
smétuje k zdkladnim jednoduchostem. Podle Dufka dokaze vidét
smysl v takovych oblastech jsoucna, které jsou mnohdy jen zapo-
menutymi bilymi plochami na mapé lidské zku$enosti. Svobodova
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tvorba odkryva skladbu fotografického zobrazeni a témér
hmatatelné dokazuje, Ze fotografie viibec néjakou skladbu ma.
Piehodnocuje snad v$echny aspekty slozek fotografického obrazu
a znova organizuje jeho strukturu. Pfedméty se stavaji tématem
fotografii hmotné skutecnosti, kde nejde o individualitu objektt
ale jejich reprezentovani zdkladnich hmotnych forem. Vedle toho
sleduji jesté prostorové vztahy predmétnych forem. Svoboda svymi
pracemi pietlumocuje do teci fotografického obrazu tendence
soudobého vytvarného projevu, ktery si v§iméa nejjednodussich
predmeétnych kvalit a pfivadi minimdlni prostredky vyrazu k maxi-
malnimu téinu. Tuto tendenci nejen pietlumocuje, ale piedevsim ji
i osobité hodnoti, ¢imzZ stavi fotografii jako rovnocenného partnera
mezi tradi¢ni i netradi¢ni vytvarné projevy.

Petr Rezek ve své piednasce poukazuje na dvé Svobodovy
fotografie. Ta prvni vse jmenuje Kvétinky a pochazi z roku 1959 (28
x 38 cm). Fotografie je podlepend, vyztuZena tvarovanym dratem.
Jsou na ni patrné stopy po ranach zptsobené padem a vlivem vlast-
ni vahy. Rezek upozorniuje na to, Ze fotografie Jana Svobody maji
vahu. Druha nedatovana originalni fotografie je nékolikanasobné
vétsi (57 x 80). Na této fotografii, ktera bude predmétem zkouma-
ni, se mezi nékolika fotografiemi objevuji opét Kvétinky. Prestoze
jsou z¢asti zakryté, pti porovnani s fotografii jedna zjistime, Ze se
jedné o jednu a tu samou fotografii. Na fotografii ¢islo dvé mame
fotografii ¢islo jedna a tedy mtizeme hovotit o fotografii fotografie.
Rezek poukazuje na rozdil mezi promitanou sekvenci zabért a pro-
hlizenim Svobodovych fotografii, ktery vidi v tom, Ze Svobodovy
fotografie pirectete daleko pomaleji. Zde vznika souvislost mezi
vahou Svobodovych fotografii a pomalosti jejich vniméani. V tomto
kontextu bude mit fotografie fotografie svou vahu a bude mozné ji
vnimat pomaleji nez ostatni fotografie. Fotografie na fotografii jsou
k ndm obraceny ¢elem, ale opiraji se o obraceny obraz, coZ nam na-
znacuje platno ptripevnéné na blindramu. MtiZe se ale také jednat
o fotografii obrazu. At je to jakkoli, zd4a se, Ze se jedné o redlny
obraz a ten je k ndm obraceny. Rezek obraz prirovnava k obrace-
nému obrazu od Cornelis Norbertus Gijsbrechts (Obraceny obraz,
cca 1670-1675). Mohli bychom se tedy piiklonit k variantg, Ze i na
Svobodové fotografii je obraz, ktery nic neukazuje, ale v8e nasvéd-
¢uje tomu, Ze na fotografii dvé vyobrazené fotografie néco ukazuji.
Rezek se vyjadiuje zdporné k varianté, Ze fotografie dvé se ndm
snazi ukazat fotografie, jako naptiklad existuji obrazy obrazaren.
Rozviji hypotézu, Ze Svoboda zde realizuje pokus, kde se snazi od-
poutat od procesu fotografovani a zrusit tim diktat fotografického
ptistroje. Vilém Flusser popisuje prozkouméavani svéta z hlediska
fotografického obrazu nasledovné:

40



52 FLUSSER, Vilém.
Komunikoldgia. Bratislava:
Medidlny institut, 2002, s. 129.
ISBN 8096877003.

4.6 lvo Precek

53 Dufek Antonin, Riglinkova
Helena, Ivo Piecek, Torst, 2004

,Pri hleddni stanovisté fotograf pohybuje pristrojem ve funkci svého
hleddni; ale hleda ve funkci ptistroje. Pristroj pouZiva pii rozhodo-
vdni, ale rozhoduje se s ohledem na pristroj... Rozhodnuti provedend
v tomto pohybu nejsou ani ,lidskd” ani ,mechanicka”, ale rozhodnuti
komplexu pristroj-operator. Pokud chceme schopnost rozhodovat se
nazvat ,svobodou” je tieba iici, Ze fotograf nent svobodny ani diky
pristroji, ani navzdory nému, ani s pristrojem, ani proti nému, ale Ze
pro ného svoboda znamend rozhodovat se ve funkci piistroje.” 52

Svobodovy fotografie fotografii se tak pravdépodobné pokousi zru-
$it ptivodni hledani stanovisté, ptivodni rozhodovani v roli operato-
ra spojeného s ptistrojem. Prvnim krokem je vyvazani se z formatu
ur¢eného zvétSovacim pristrojem, aby vyrez nebyl vytezem pti-
stroje. Svobodova fotografie fotografie se snazi ukazat choreografii
postupu od stanovisté k fotografii a pokousi se tak zrusit vdzanost
k fotoaparatu. Pozitiv se tak stava véci a je mezi véci zatazen jako
véc. Petr Rezek ptirovnava Svobodovo poéinani k choreografii,
protoze fotografuje fotografie, které se staly vécmi a ucinil to tak

s nimi v krocich.

V 60. letech, kdy vstoupil na vytvarnou scénu, byla doba charakte-
risticka pro své experimentovani a otevienost nejriznéjsim smeért
s ¢imz se identifikoval i jeho liberalni nazor. O fotografii neptemys-
lel pouze v rdmci jednoho média, vnimal ji jako prostiedek k obje-
vovani a pouzivani novych postupti. Svoji objektovou tvorbou se
nesnazil o vyrazovou rozmanitost, ale co nejpresnéjsi zaznamenani
vlastnich napadi. Predstupném Preckovy objektové tvorby byly
podle Ladislava Datika snimky na pomezi aranzované fotografie,
environmentu a akénfho uménti z let 1959-1960. Pro jeho objekto-
vou tvorbu bylo dileZité pratelstvi s malitem Slavojem Kovatikem,
se kterym v roce 1964 vytvotil sviij nejvétsi objekt (dievéné desky,
tetézy, dievo, drat, ptiblizné rozmeéry 170 x 69 cm) s nazvem Objekt
[Retézy). V prvni poloviné 6o. let vznikala reliéfni zavésna dila
charakteristickd svym vyraznym plastickym citénim a citem pro
material. Pfizna¢nym znakem pro tyto prace je princip poetické
interpretace nalezeného piredmétu zasazenim do nového kontex-
tu. Na rozdil od pop-artistt recyklujicich civiliza¢ni odpad neni
podstatné jestli se jedna o prirodninu nebo kus Zeleza. Slepované
a svarované dilo odpadu ze Zelezaren a strusky se dochovalo pouze
v dokumentaci zdbéru plastiky-slepence Zabi muZ. V druhé polovi-
né 6o. let se v jeho objektové tvorbé zacina objevovat novy prvek,
fotografie. Do objektu vylevka z roku 1967 vlepuje fotografii vypus-
téného dna Tovacovského rybnika. Podle Antonina Dufka byl Ivo
Pirec¢ek vedle Slovaka Ladislava Borodace pravdépodobné jedinym
¢eskym fotografem, ktery takové objekty vytvarel.>® S vyjimkou
Vylevky jsou ostatni fotografické objekty vétsinou zavésna dila
pohybujici se na pomezi mezi reliéfnimi koldZemi a asamblaZzemi.
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Valcha
Ivo Precek, 1967

V objektu Na Plechu z roku 1970, zobrazujicim lidi opalujici se na
plazi u mofte, je ptitomen prvek ironického humoru. Tehdejsi poli-
ticka situace vyvolala, Ze se v objektu Jenom tak objevuje i prvek
existencionalni. Mezi nejoriginalnéjsi objekty druhé poloviny 6o.
let patii Valcha, kde je fotografie motského ptiboje vlepena na
vroubkovanou kamennou podlozku a efekt ,vInéni* se tim zdvo-
juje. Objekt Okno je pravdépodobné reakci na heslo ,Otevieme
okna do Evropy“. Do Vzpominky na prvni tfidu mého syna prolina
neékolik vyznamovych rovin. Dochdzi zde ke spojeni $kolni foto-
grafie Pfeckova syna s fotografii tabule a plastickym dtilkem na
hrani kuli¢ek. V 0. a 8o. letech doslo v Preckové objektové tvorbé
k ttlumu. Vyjimku tvoti objekt z roku 1982 Nékde tam jehoZ ram
tvoii opét okno a okenni pole jsou vyplnény fotomontazemi. Na
zacatku go. let se do jeho tvorby vraci experimentalni postupy

a vytvari objekt Zrozeni. V Pfe¢kovo soucasné tvorbé hraji objek-
ty kli¢ovou roli. Zabyva se procesem jejich vytvaieni a uvazovani
o nich. Nékteré rekonstruuje, dopracovava a intenzivné pracuje
na novych (Povoderi, 1997). Objekty se v tvorbé Ivo Pfecka staly
symbolem svobodného vytvarného vyjadieni.
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4.7 Lucia Scerankova

Soucasné portfolio Scerankové se sklada vétsinou z fotografii,
presto sama autorka nemaé potiebu se pfisné vymezovat jako
fotografka. Své studium zapocala malbou a postupné zacala pra-
covat s videem, instalaci a objektem. Zajim4 ji prace s prostorem,
obrazem a k intenzivnéjsi praci s fotografii se dostala ptes video.
Fotografie podle autorky s sebou nese velmi omezeni, nalepku
klasického média, ohrani¢eni formatem a svou vSudyptitomnost.
Moznosti fotografie vyhovuji jejimu zptsobu tvorby, kdy samot-
né vyjevy neexistuji a vznikaji az po nafotografovani. Fotografie
umoziiuje Scerankové pracovat uvniti obrazu a zaroven vnima
hranici jejtho povrchu, ktera stoji mezi vyjevem a divakem. Zajima
se o vztah mezi fotografii a prostorovosti, pouzivani socharskych
principti v ramci fotografie a fungovani materialu pod jejim po-
vrchem. Pracuje s objektivitou samotné fotografie a prostorovou
kolazi. Uvazovani o materidlu a jeho fungovani pod povrchem ji
zajima v kontextu kazdodenni zkuSenosti. Pouzivd minimalistické
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Lucia Scerankova, 2013

tisk pigmentovymi inkousty

strategie, nalezené fotografie anebo situace. Analyza média je

u Scerankové pritomn4, ale neni pro ni primarni. Zkouma vliv
jemnych manipulaci na fungovani obrazu, moznosti ,emoéni rezo-
nance" jak oznacil autorky préci Jiti Ptacek. DtilezZité pro ni jsou
motivy, které pouziva na zdkladé intuitivnich pohnutek. Nesnazi
se soustredit jen na rozvijeni odosobnéné formalni hry. Premysli

o pouzivanych motivech, jejich povaze, tématu, vyznamech a sa-
moztrejmych i prekvapivych asociacich. Zabyvéa se vztahem k vni-
mani, zaZivani a predstavovani reality. Casto recykluje obrazy,
které jsou samy o osobé opotiebovanymi reprezentacemi urc¢itych
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{}.8 Ales Kunes a Jifi
Sigut

témat. Udéluje jim nové ulohy, hled4 pro né svobodu, ktera vychazi
ze subjektivniho vnimani. Na VSVU v Bratislavé zacala vytvatet
silné konceptudlni véci ovlivnéné mimo jiné i slovenskym land
artem. V ateliéru Vladimira Skrepla na AVU ptislo uvolnéni se,
kdy autorka prestala na podobné véci klast takovy daraz. Kdyz jde
o volnou tvorbu, tak se podle Vladimira Skrepla nedaji véci uplné
naplanovat, nebot by potom uZ nezistalo Zzddné misto pro uméni.
Ve svych pracich vytvari prostor, kde soukromé a rukodélné muiize
byt konfrontované s né¢im, co presahuje nasi béznou zkusenost

a moznost pifimého uchopeni. Holy reflektor se méni na kotou¢
Slunce a gravitace je ptekonand oto¢enim forméatu. Vyrobou foto-
grafickych scenérii se snazi zachytit ur¢itou energii, fyzicky pohyb
¢i tenzi. Snazi se zachytit nekonec¢né se opakujici mikrodéj, chvéni
pritomné v zacykleném video-obraze. Fotografie z diplomové prace
Zazrak je na inom mieste jsou fadem obrazt, kde se jednotlivé
obrazy k sobé vztahuiji, ale zaroveii se kazdy z nich osamostatniuje.
Scerankova se zabyva tématem vicerych svétt, iluze a mytu. Ty
nechavaji vzniknout vlastni platformu, kde autorka vytvaii své
vlastni mytologie. Manipuluje s redlnym prostorem a zachycuje
scénu s vrstvami a prostorovymi vztahy, které se uvnitt objevuji.

S odkazem na Rolanda Barthese tak dava vzniknout realité, které
se nemuZeme dotknout.

Po fotografiich Jana Svobody opoustéjici modernistické pojeti
autonomniho obrazu a Ivo Pfec¢kovi spojujicim fotografie s dal-
$imi predméty do asambléazi a objektti, Ales Kunes a kratce na

to Jiti Sigut opousti svymi fotografiemi do dasledkii vymezenou
plochu dvourozmérného obrazu. Fotografie se sama stava objek-
tem, pfedmétem happeningt nebo instalaci. V tvorbé a textech
Alese Kunese z konce osmdesatych let mtizeme najit paralelu se
Svobodovym chapanim fotografie jako trojrozmérného artefaktu.
Jeho prace vychazejici z fotografické tradice vytvari komenta

k nékterym experimentalnim postupim mezivale¢né avant-

gardy ve spojeni s poucenosti soudobymi umeéleckymi postupy.

V Kampani fotografa K. z 1éta 1989 vytvotené spole¢né s Janem
Hudeckem propojoval iluzivni fotografii s fotogramem do ,fotofoto-
gramul“ opattenych komentujicimi vyktiky kratkych textti. BEhem
happeningu byly lepeny na pilife mostu Barikadnikt v prazskych
Hole$ovickach a ponechény procesu entropie. Ales Kune$ byl
jednim z prvnich, kdo na konci osmdesatych let provadél inter-
vence ve vefejném prostoru a v devadesatych letech je rozsitil

0 praci s nalezenymi, vét$inou odpadkovymi materidly a vytvareni
pomijivych fotografickych objektt. V ,objektovani“ fotografie hralo
dtlezitou roli svébytné postaveni fotografického negativu.
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Kampan

Ale$ Kunes, 1990

Odlisné chapani média fotografie v umeéni ptinasi od poloviny
osmdesatych let také Jiti Sigut. Je lhostejny k vyslednému zobra-
zeni, do obrazu nezasahuje, vystavuje v$e a neuchyluje se k selek-
tivnimu vybéru, ¢imz zddraziiuje samotny proces nebo prozitek
fotografovani. Inspirovany Johnem Cagem uzival dlouhé expozice
k vrstveni fotografickych zaznamt, ¢imz prozkouméaval nahodu

a procesudlnost. Na za¢atku devadesatych let za¢ina zazname-
ndvat stopy piirodnich procest a zivlta jejich bezprostirednim
dotekem s papirovou citlivou vrstvou. Podle potiebné délky ex-
pozice uziva princip latence a pti del$ich expozicich zdznam jen
fixuje ustalenim. Dochézi k tematizovani fotografie odhalenim
fyzikalnich a chemickych procest. Pies komentate k zrcadlovosti
fotografie, tematizovani fotografickych postupti a analyzu média
fotografie je tvorba konceptualné dematerializovana. To co je na
fotografiich vidét neni tak dilezité jako okolnosti, vysledkem je
specificky zdznam probéhlé udéalosti. Fotografie podavaji sdéleni
o ¢asovych a prostorovych kvalitach a o tom jak ovliviiuji vysled-
nou podobu fotografie. Sigutovo dilo je zaéletiovano do kontextu
soucasného konceptualniho umeéni.
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Vystava
Photography into
Sculpture

Untitled

Michael de Courcy 1g70-2011

Photography into Sculpture byla prvni vystavou, ktera komplexné
zmapovala fotografické obrazy pouzité sochatrskym nebo trojroz-
mérnym zpusobem. Uskutec¢nila se v Muzeu moderniho uméni

v dubnu 1970 a obsahovala vice neZ 50 nejnovéjsich dél vytvore-
nych 23 americkymi a kanadskymi umélci. Vystava zobrazovala
Sirokou $kélu technik odrazejicich nasi moderni technologickou
kulturu. Konturované vakuoveé tvarované plastové nadoby pro foto-
grafie, filmové diapozitivy; filmové pozitivy vrstvené v konstruk-
cich plexiskla s riznou hloubkou, které jsou vidény odrazenym
nebo prochazejicim svétlem; fotocitlivé konturované tvarované
textilni sochy; figurativni kompozice v Zivotni velikosti konstru-
ované z nekolika set transparentnich skel na které se dalo divat

z nékolika 1hld; vykonstruované obrazové nebo iluzijni krabicové
prosttedi; hadanky/skladacky do kterych se zapoji divak, topogra-
fické krajiny, které jsou konturovany pomoci vakuového procesu;
kostky fotografii z plexiskla; trojrozmérné sténové konstrukce;
redukéni, nebo minimalni, sochy z mnoha obrazkovych krabic;

a svételné / negativni konstrukce.
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Zdtraznéni této nové rozmernosti nemeélo nijak snizit neod-
myslitelnou povahu fotografického obrazu. Ve skute¢nosti k tomu,
abychom mohli ocenit tyto sochatské artefakty, bylo titeba rozpo-
znat jak vyrazné umélec dodrzuje foto-optické zaklady své prace
a jak sdm vyuziva jedine¢nych vlastnosti fotografie.

Z historického hlediska se v technice sochat'stvi odrazi tech-
nologicky charakter spole¢nosti, v niz bylo dilo vyprodukovano.
Vice nez dvacet americkych a kanadskych umélcti zastoupenych
na této vystavé pracovalo modernim zptisobem, tizce souvisejicim
se strukturdlnim rdmcem nasi védecké kultury. Nekteti z umeélct
zastoupenych na vystavé zac¢inali jako fotografové, jini jako maliti
¢i sochati. V8ichni z nich jsou mladi, ve véku mezi dvaceti az tficeti
lety a vétsina je ze zapadni ¢asti Severni Ameriky od Los Angeles po
Vancouver. Pokud tito umélci dominuji, tak je to ptedevs$im proto, Ze
byl uspokojen jejich zavazek k technologii jako regionalnimu vyrazu
a nadSené podpotili nazor, Ze fotografie je materialni médium.

Jednim z inovatort téchto novych multimedialnich technik je
Robert Heinecken, U.C.L.A. Profesor a jediny umélec na vystave,
jehoZ prace byla drive k vidéni v muzeu a je také reprezentovan
v muzejni sbirce. Jeho prace zahrnuje hadanky, ve kterych divak
aranzuje ¢asti snimkid do obrazu podle své vlastni tvahy a malé
iluzivni prosttedi vytvotrené z fotografického filmu a plexiskla.

Ellen Brooks, Heineckenova studentka, vytvotila pét topogra-
fickych krajin umélé travy (“Leisure Turf”), z nichz kazda obsahuje
fotografii vytisténou na fotosenzitivni tkaninu, ktera byla plnéna
a tvarovand pro dosaZzeni trojrozmérné kvality. Pét krabic krajin,
kazda ma 19 palct ¢tvereénich a nékolik palct hloubku, jsou insta-
lovany v sériich ve vySce pasu, takZe se divak diva dold na filmové
iluze parti valejicich se v trave.

Channel 5 News, KTLA, Los Angeles, California, U.S.A. je praci
dalsiho UCLA studenta, Michaela Stonea. Sklada se z fotografii po-
tizenych ptimo z televiznich zpravodajskych potradt ze zdpadniho
pobtezi Ameriky, zejména téch ve kterych je byvaly Los Angelesky
policejni $éf, Tom Reddin. Kazd4 fotografie je ru¢né ténovana
a uzaviend v nafukovacim plastovém sacku ptipominajicim baleni
hrac¢ek nebo mrazenych potravin.

Na vystavé jsou zastoupeni i dva Kanadsti umélci. Jack Daleovy
konstrukce jsou vyrobeny z negativnich a pozitivnich snimkt na
sklenénych deskach. Jeho Cubed Woman #3 obsahuje kubisticky
a ménici se pohled na Zensk4 téla a je vysoka asi 4 stop a 8 palct.
Michael de Courcy dilo se sklada z mnoha 12-palcovych kartono-
vych kostek, z nichz kazda ma fotografii vytisténou na kazdé ze
svych stran. Ndhodnym nasklddanim v dobé instalace se prace
stava redukéni sochou, ktera by mohla byt prikladem pro zlepSova-
ni podnikatelského prosttedi.

V poslednich nékolika letech si umélci z raznych obord osvojili
novy druh fotografovani ve kterém mnoho z imaginarnich kvalit
fotografie, zejména prostorovost, bylo transformovano do skutec-
ného prostoru a dimenze, ¢imz se fotografie proménuje v sochu. Do
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fotografického média tyto prace ptrinesly mnoho svézich iluzivnich
pohledt, nové techniky a materidly, které az dosud byly pouze
okrajoveé dilezité. Mezi inovacemi jsou topografické struktury,
podileni se divdka na vytvoreni obrazu, hmatatelnd materialnost,
proces, technologie plastd, tekutych emulzi, tkanin, barviv, filmo-
vych folif a vyzarovaného svétla.

Po roce na stazi u Jitiho Thyna, kde byla fotografie jako objekt
semestralnim tikolem a zpracovani této bakalarské prace jsem
snad uz alespon uspokojivé proniknul do problematiky fotografie
a objektli. Snazil jsem se tak i pomoci osobni akce, kdy jsem se
dival na betonovy odpadkovy ko$ a snazil se o ném ptremyslet jako
o zivé bytosti. Skuteéné jsem si to dokazal na okamzik vsugerovat
a kdyz o ,néj“ kamarad tipl svou cigaretu, tak jsem pocitil nepii-
jemny pocit. Zpracovani tématu mé vnitfné obohatilo a doufam ze
i posunulo ohledné ptemysleni o své volné tvorbé. Vyjadiovat se
pomoci objektd mi ptijde ptrirozenéjsi a diky filozofickym teoriim

i mnohem uvolnénéjsi nez diiv. Doufam, Ze stejny efekt by to
mohlo mit i u ptipadného ¢tenate. Pokud ne, minimalné by mu
prace méla nastinit zptisob ptemysleni z mého pohledu nejzajima-
véjsich umeélct tvoricich objekty s vyuzitim fotografie. Sd&m jsem
na takovou prilezitost netrpélivé ¢ekal a velmi si vazil, kdyz se mi
naskytla. Analyticky zptisob uvazovani konceptuélnich fotografti
je mi blizky, stejné jako neustdalé zpochybriovani vlastnich piistu-
pl a zdjem o soucasné umeélecko-fotografické déni. Prechod z 2D
do 3D povaZzuji za povoleni se touze nespoutaného uméleckého
vyjadtovani a zacatek premysleni a nahlizeni na fotografii z pohle-
du raznych médii, rozvijejici tvlir¢i praci. Pokud je v praci néjaka
pridana hodnota, vidim ji v prave ve zprostiedkovani zaZitku po-
stupné zmény uvaZzovani.
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Rozhovor s Hynkem Altem
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JM: Kdy jste s Aleksandrou zacali pracovat s fotografii jako
objektem a pFfemyslet v tom kontextu dialogu fotografie
a vytvarného uméni? Prece jen v dobé, kdy jste studovali na

ey vews

HA: Uvod s FAMU je asi ptthodny. Zkladni podminky jsou pro
kazdého strasné dulezité a je dtlezité si je porad pripominat. Takze
skutecénost, Ze jsme studovali na FAMU, je néjakym zptisobem
dulezita, i kdyz bych netekl jednoznacéné pozitivni. Kdybych se
rozhodoval dneska, tak bych asi uvazoval jinak. Na druhou stranu,
v té dobé to néjakou logiku mélo.

FAMU je opravdu vyzivna. Ale je pravdou, Ze v dobé, kdyz
jsme kondili, tak se spustil takovy pohyb, ktery tam trva do dne-
$ka. Fotografie se néjakym zptisobem zacala otevirat na v§echny
mozné strany. Zacalo se hodné uvazovat o vytvarném umeéni, ale
byla to spi§ dojmologie. Byly tam tieba dobré prednasky od Jany
Sevéikové, ale to celé bylo pokukovéani na druhou stranu plotu.

Studium se kazdopadné zac¢alo ménit hodné forméalné. Prestalo
se bezpodminecéné trvat na néjakych piesnych parametrech klau-
zur a diplomek a dalo se zaéit uvazovat o dost svobodnéji. A taky
se meénily urcité technické predpoklady. Myslim, Ze to neni uplné
o analogu a digitdaluy, ale spi$ o néjakych $irsich moznostech obecné.

V té dobé jsme jsme oba pracovali s médiem knihy, z dnesniho
pohledu asi super-konzervativng, ale tehdy jsme to vnimali jako
néco progresivniho. A fotografickd kniha samotna ma na FAMU
strasné dlouhou tradici. Ale najednou byly jiné moznosti. Dalo se
to tisknout, na inkjetu nebo na xeroxu nebo na laserovce, najednou
to nemusela byt ta klasicka foSna prolepend chemoprenem. Mohlo
to najednou mnohem vic pfipominat opravdu maketu knihy, spis
nez jenom interni kanon.

Internim kdnonem myslim, Ze do té doby se knihy délaly tak,
ze se vzaly velké fotograficky papiry, ty se ohnuly na ptilku a prole-
pily se ¢tvrtkami. TakZe jedna stranka meéla milimetr na tloustku.
Coz mi samo o ptijde docela zajimavé, asi by se to dalo tematizo-
vat. V té dobé se tohohle chtél ¢loveék zbavit.

Na FAMU bylo hrozné dtlezité takeé to, Ze jsme byli vymachani
ve vyvojkach. Sasa to mé& rada, ja to uplné nesnasim. Ale to je sub-
jektivni, nem&m nic proti tomu, kdyz to nékoho bavi. Mam pocit, ze
bylo dutlezité si tohle postupem ¢asu uvédomit. K tomu ta Amerika
byla dobr4, d4 to ¢lovéku moznost reflexe. Jednak k té konzerva-
tivni FAMU. Potom k tomu, co si ¢lovék uvédomil, jakym procesem
promény prochazi. A potom i k tomu, Ze tam byla vyloZené soucést
$koly Fakulta vytvarného umeéni. To znamen4, Ze najednou ¢loveék
nemeél moznost si hrat nebo délat babovi¢ky na fotografickém
pisecku, ale byl ke konfrontaci ptirozené donuceny. Najednou ta
konfrontace s malbou, se sochou byla hrozné ptijemna.

Je dulezité si priznat, Ze nas zacalo zajimat konceptualni uva-
zovani. Je to moznost néjakého vyvoje, otevira to dalsi cesty, které
se v konzervativnim kdnonu mohou zdat vycerpané.
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JM: Byla to ta doba, kdy jste se zacali zajimat o povahu toho média?

HA: Asi jo. Jednak jsme vyfotili civku filmu a tu jsme méli
vystavenou v té vitrince, to byl takovy fotograficky vtip. Civka je
dutlezita proto, Ze to bylo zbaveni se néjaky estetiky, totalni re-
zignace na fotografickou estetiku, i kdyz to samoziejmé generuje
novou estetiku. Je v tom také reflexe toho média, bylo to néjakym
zptisobem osobni, protoze jsem to fotil z néjakych dtivodti na
stredni format. Snazil jsem se udélat néco abstraktniho, mluvilo to
o tom, ze Kodak zavite fabriku. Jako kdyz vyfoti§ posledniho mamu-
ta. Ten ti probéhne pied fotdkem, ty ho stihnes$ vyfotit a on uz pak
neni. Vyhyne. A to se presné stalo. A na to navazovaly dva projekty,
které jsme délali kazdy zvlast. Sasa délala tenkrat, projekt o jejim
tatovi. Fotila ho, jak spi a potom mérnici, to bylo sedm fotek.

A vlastné to bylo takovy zpochybnéni toho, jak se divame na obraz.
Podobné jako u té civky. Kdyz vidime fotku, tak do ni automaticky
neco promitneme.

JM: Abych se jesté vratil zpatky k fotografickému objektu. Ja

v té praci hledam analogii mezi sochou a fotografickym objektem.
V dnesni dobé se socha i fotografie pouzivaji v ramci postinterne-
tového umeéni a estetiky, kdy dochazi k rozkladu jak fotografie, tak
sochy. Kdyz jsi vytvarel foto objekty, pfemyslel jsi, Ze by ses chtél
navratit k nééemu hmatatelnému, realnému?

HA: Ja nevim, jestli je to o hmatatelném nebo redlném. Myslim,
Ze to neni tak melancholické. Néjaky moment nostalgie se ti tam
vzdycky dostane. Snazim se o nostalgii uvazovat jako o ndmétu.
Rozciluji mé véci, které se spoléhaji na to, Ze fotografie té rozbreci
nebo zasdhne, protoze ma hezkou tonalitu. Snazim se tomu vyhy-
bat. Ur¢ité bych proto neuvazoval na ptidorysu toho, Ze fotografie
neni realna.

V ¢eském prostiedi je Svoboda dulezity tim, Ze vyfotil druhou
stranu fotky, takZe to je spoustéci mechanismus tohohle uvazova-
ni. Ale je to mozna tim, Ze se mtiZeme bavit o postinternetu atd.
Tim, se Ze fotografie opravdu osvobodila, Ze mtize byt jakakoli, tak
naopak proto je dilezité si uvédomit, Ze ta nepatrna tloustka toho
papiru je poiad néjaky materidl. Je dobré se na néj podivat. Kdyz tu
fotku otocis, je tam potad vodoznak Kodak. Nebo kdy?z si to vytisk-
nes na ofsetu, ktery je idedlni pro fotograficky vystup.

Ofset napliiuje nekone¢nou reprodukovatelnost. Téch ofsetti
das na sebe nékolik a najednou dostanes$ néjakou tloustku. A to
je strasné zajimavy moment. MoZn4 je to uvazovani o pojmech
hloubka a tloustka. A to jsou pojmy, s kteryma jsme se snazili
vyrovnavat.



JM: Ted'jsi zminil zajimavou véc ohledné reprodukovatelnosti
média. Ztraci v dnesni dobé umélecké dilo kvuli reprodukovatel-
nosti svoji autenticitu? Nebo uméleckou auru?

HA: Autenticita vychazi z gesta, které musi byt dobte ¢itel-
né. Fotka na Facebooku nem4d nic, pokud neni spojend s néjakym
gestem. Néjaka genialni nekonecné mald tecka neexistuje. Myslim,
Ze to gesto, umeélecké nebo néjaké autorské rozhodnuti, je vzdycky
to, co tu vé&c nakonec udéla dleZitou, autentickou. Ze se nékdo
k nééemu rozhodne, to je zadsadni. Mtizeme se donekonecéna bavit
o tom, co to znamen4, Ze se kazdy den vyfoti miliarda fotek. Jakym
zplisobem to ¢teme. Ale i to je néjaky kontinuum. Neni to tak, ze
ted by se najednou néco lamalo a od ted by uz fotky byly méné
autentické nez predtim. Naopak si myslim, Ze to je pohyb, ktery ma
logiku. A Ze je téch fotek tolik, néjak ovliviiuje nase uvazovani.

Je zajimavé, jak déti komunikuji ptes Snapchaty, Facebooky
a Instagramy. Maji to v telefonech a vyménuji si ty fotky. Kdyz ma
nékdo nové boty, tak nenapise SMS: ,Mam nové boty,“ ale vyfoti si
je a 6o lidi mu tam napise, Ze jsou skvélé. Nebo mu tam daji palce,
jakoZe to je dobré. Je to novy zptsob sdileni ptibéhti. To je naprosto
autentické, zajimavé a ptinasi fotografii dalsi ikoly. Pro mé osob-
né ale prace s Facebookem neni autentickd, protoze jsem k tomu
prisel ve 30 a jsem rad, Ze se tam umim podepsat. Neni to nic, ¢im
bych se chtél zabyvat. To znamen4, Ze vychazim ze zkuSenosti,
ktera je mi vlastni. A k tomu patii ta cerno-bila fotokomora, patii
k tomu ofset, patii k tomu uvazovani o fotografii.

JM: Je paradox, ze kdyz jste pFisli na UMPRUM, tak jste se oddéli-
li z katedry grafiky. Nelitujes toho?

HA: Byl to ptirozeny proces, ktery jenom ilustruje to, Ze foto-
grafie jako takova se proménila. Téch lidi, kteti se uzivi fotografii,
je relativné min, v§ichni umi fotit, protoZe v$ichni maji dobry
smartphone. Fotograf uz nespolupracuje jenom s grafikem na kniz-
ce nebo katalogu nebo nedéla reklamu na auto. Ty tkoly jsou noveé
a my jsme vychdzeli z toho, Ze to neumime predvidat. Ale uméni
nabizi nejvic moznosti a odvétvi, kterd mtize ¢lovék délat. V ateli-
éru ted kondili dva lidi, kteii foti. Umi fotit a Zivi se tim. Pfed par
lety kon¢il Pavel Hejny, ktery je ispésny jako komer¢ni fotograf.

To je ta jedna poloha a ta druh4 je, Ze tito lidé mohou délat cokoliv
jiného. Samozrejmé je to bez zaruky. Skola ti neslibi, Ze na tebe
¢ekd néjaké zaméstnani. To tak prosté nefunguje. Ale nabizi ti to
adaptabilitu, schopnost reagovat na situace, které neumime pied-
pokladat. Také ti to dava nahlédnout do kontextu umeéni, které je
samo o sobé fakt dalezité. Fotografie je soucasti historie uméni a je
potieba o ni tak uvazovat. Neznamena to, Ze by nékdo nemél fotit.
Ja sam se ¢astecné zivim tim, Ze fotim néjaké véci. Je fakt ze v tom
nedéldm kariéru, ale umim zapnout a vypnout blesky v ateliéru.



HA: Zakladni povédomi o této profesi a o socidlnich struk-
turach je dulezité, ale pokud se omezi$ na vztah designer grafik
a fotograf, tak to strasné limitujes. Petrifikuje$ néjakou situaci,
kterd uz neexistuje a je omezujici. Nuti$ lidi fungovat v né¢jakém
schématu, ktery za pét let nebude platit.

JM: Ten krok mi naopak prijde sympaticky. Jen mi to prislo paradoxni
v kombinaci s designem. Mas k tomu néjak blizko?

HA: Mam k tomu blizko, protoZe estetika je vstupni portal k té
véci, aby sis k tomu nasel vztah. Mé zajimaji pojmy jako ¢istota,
presnosti, jednoduchost nebo lesklost, matnost. Jsou to pojmy,
které vychdazej z véci, kterymi se zabyvam. Ale diiv mé to hrozné
rozcilovalo. Kdyz to bylo treba lesklé, prislo mi to hrozné kycovité.
Dnes mi ky¢ lesku ptijde dtlezity k priznani si toho, co to je. Je to
prosté leskla barevna fotografie. Cim vic se leskne, tim lip.

JM: Casto zmifujete jazyk fotografie z hlediska sémiotiky. Jak bys
definoval vas jazyk fotografie?

HA: Ten se proménuje potrad. Uvazovani nad vztahem pted-
lohy a obrazu generuje ten jazyk. Je to problematizovani. Kdyz
nad néc¢im uvazujes, tak to problematizujes, predstavujes si kraj-
ni moznosti. TakZe kdyZ to vezmu jednoduse, tak tteba ofsetové
plechovky jsou kopie plechovky, ale jako plechovka jsou nepouzi-
telné, protoZe se v nich neda méacet Stétec a uz se s tim nic délat
nedd, prestoze je to nepresnéjsi mozna kopie. Takze kdyz mluvime
o abstraktni fotografii, najednou mtze$ zobrazovat normalni véci,
nemusis to rozmazavat, nemusi$ davat na ¢ocku Zadny Spinavy
filtr. MtZes$ uvazovat abstraktné aniz bys ménil ty nejlepsi vlast-
nosti fotky. Za¢ina$ uvazovat abstraktnéji, protoze skrz tu véc vidi$
dal. Myslim, Ze je to urc¢ity druh doby.

JM: Existuji pro tebe mantinely, co se tyka uziti fotografie?

HA: Snazim se fikat studenttim, aby délali, co chtéji. Ale ve
chvili, kdy se nautis strilet s lukem, tak je blbost ve 40 zaéit strilet
s pistoli, protoZe to neumis. Znalost strelby s lukem je dalezita.
Takze myslim, Ze je dobré porad uvazovat nad tim, kde byl ¢lovék
driv, kam se vlastné dostal a udrzet néjakou kontinuitu. Neni to
nutné o limitech, ale spi$ to o tom, aby véci na sebe navazovaly. Aby
¢lovék neskakal od hrnce ke skopku. Je to také o tom, jak funguje-
me i pracujeme dohromady i jak pracujeme zvlast. Kdyz pracujeme
zvlast, tak je ¢itelné, Ze jsme piedtim pracovali dohromady, ale Ze
kazdy se najednou mtiZe zabyvat jinymi tématy. Ten jazyk se ale
principidlné neméni. Neni to tak, Ze bychom najednou zacali svaret



neéco z plechu. Ale je dulezité o tom na zac¢atku mluvit se studen-
ty: Ze si mtize$ délat co chce$, ale postupneé si definuje$ néjakym
zptisobem to, co té zajima.

Béra Fastrova déla véci ze sadry a z betonu, protoZe ji to
prosté bavi. Samoziejmé beton je dneska dulezity, v betonu mtize$
kritizovat polistopadovou spoleénost, ale to uz je opravdu daleko.
Ale iji se libilo, Ze je hnusny $edivy, §pinavy. Dosla k tomu intuitivné
a to je jeji otisk, na kterym stavi dal.

JM: V pfipadé toho betonu, kdyz si k tomu pfidaval rizny konotace
z polistopadového obdobi, da se pomoci denotace zase zpétné vra-
tit k jadru toho materialu? Lidé premysli o materialu jako symbolu.

HA: Urcité, ale nikdy se nebude$ k betonu vracet, aniz bys
v tom citoval veskerou historii sochaistvi nebo architekturu. Jde
o to, Ze to umoznuje femeslnou zkusenost.

JM: Dobra vychozi pozice

HA: Presné tak. Ty se tim kdnonem nemusi$ viibec trapit.
Stejné tak je to u fotografie. Kdyz ji pouzivaji lidé, kteti v tom ne-
jsou 8koleni, tak ty vysledky jsou ¢asto lepsi, protoZe se nezabyvaji
manyrou. KdyZ se budeme bavit o Markété Othové, nebo o tom, jak
si Kintera vyfotil nékde néco, protoze ta véc uz neexistuje. Fotka je
vlastné strasneé dilezitd, protoZe tim, jak je ledabyld nebo nezkuse-
né udélang, tak je dobra. Pfesné vystihuje moment mnohem lépe,
nez kdyby ji nékdo vyfotil fakt luxusné. Je to stejné jako s betonem.
Kdyz pouzivas beton bez znalosti betonovani, je v tom uréita vol-
nost, presnost.

JM: V kontextu tvorby fotografie jako objektu, vnimas néjaké
autory v zahranici, ktefi tvori s fotografii jako s objektem v ramci
fotky, nebo se naopak snazi§ tu scénu nereflektovat?

HA: Je fakt, Ze se spi$ snazim o tom cilené nepremyslet.
Myslim, ze Tillmans byl kolem roku 2000 strasné dulezity, stejné
tak jako Walead Beshty nebo Shirana Shabazi. Funguju tak, Ze
mé zajimaji lidi, kteti délaji néco jiného a ptemyslim, jak na jejich
zkuSenosti navazat ve své véci.

JM: Kde hledas témata, ktera pak zpracovavas?

HA: Lidé, kteti délaji podobné véci, krome téch, které respek-
tuju nebo kterych jsem mluvil, mé nezajimaji. Spi§ mé zajiméa ur-
¢ité kontinuum vytvarného umeéni. Z tohohle prostredi mé zajima
dlouhodobé Manc¢uska. Strasné mam rdd Romana Ondéka, nejde
nemit rdd Kovandu. Stejné tak mdm rdd Adama Holyho, ktery
foti holky. A potom si ¢lovek déla pavucinu lidi, kteti ho zajimavy
a které sleduje. Je v tom analogie s tim, kdyZ se ti libi néjaka holka,
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tak té uréitym zptisobem inspiruje. Néco v tobé rezonuje, takze
k tomu ptirozené tihnes. Ale je to neopakovatelné. Neni to tak, ze
kdyz ti ted poradim, aby ses podival na Orozca, Ze se ti rozsviti.

JM: Zaujala mé myslenka, ze si vytvaris néjakou mapu na zakladé
lidi, které sledujes a hledas v tom podobné pocity a myslenky,
které té oslovuji.

HA: Nikdo z nés nenf izolovany. Pfedstava nuklearniho ge-
nidlnfho umeélce je Uplny nesmysl. Nikdo nedéla néco z ni¢eho.
VSechny véci vznikaji jako neviditelné provazky, které se tdhnout
odnékud nékam. Leonardo si to také nevycucal z prstu. Vsechny
véci vznikaji ve vazbach a ty vazby jsou dutlezité, protoze je to
zpusob, jak uvazovat o svéteé. Je to stejné jako kdyz se divas na
televizi, ale je to jiny zptsob sdileni svéta. Misto toho, abys védél,
7e v Ekvadoru spadlo letadlo, tak vis, Ze Sed4 udélala Bedtichovice
nad Temi a je to dulezité proto, Ze ses tak rozhodl.

JM: Nakolik je pro tebe dulezité obchazeni objektu?

HA: Mé zajima ten paradox, Ze jedno ze zédkladnich ambici
sochy je, Ze se proménuje v kazdém thlu pohledu. Ale fotografie
je plo$na véc, ktera je principalné vzdycky stejna. A to je strasné
zajimavé v kombinacich s fotkou sochy, hned se tyto pojmy zacinaji
komplikovat. Nemuzes fotit sochu a fikat: ,To je socha!“. Ty nevi-
dis, Ze zezadu to vypada tplné jinak. V tu chvili s fotografii za¢ne$
zachéazet jako se sochou, otevira$ celou $kalu problémi, které mé
tteba zajimaji.

JM: Kdyz se pouziva fotografie jako dokumentace sochy, ale zaro-
veih mize slouzit jako nastroj k tvoreni...

HA: Presné o tom mluvim. KdyZ jsme se bavili o kontinuité
a o tom, jaké mantinely uvazovani si ¢lovék zvoli, tak jsem tikal, Ze
je pro mé mnohem zajimaveé;jsi sledovat tu linku. Tteba to tak neni
a ptijdu na to, Ze je to blbost, v tuto chvili mé to zajima.

JM: Ted'bychom mohli prejit ke konkrétnim vécem.

HA: Mimo jiné fotim néjaké vystavy. Pavodné jsem mél vy-
stavovat v ,krdmé“ a zjistil jsem, Ze tam neni volné misto a Ze to
nejde. Tak jsem nafotil ten ,kram" jako vystavu a kdyz jsem to
ukazoval Scerankové, tak rikala, Ze je to super a pevné doufala, ze
ze mé bude jednou sochat. Fotografie ti umozni poukazovat na véci
a tikat, co je socha a co je vystava. Je to osvobozujici.



JM: Ted'jsme se dostali k samostatnému tématu zbaveni véci

puvodniho vyznamu a pFeneseni tieba do galerie. PouZivas to pfi

tvorbé objektu?

HA: To délas vzdycky. Jakmile je to v galerii, tak je ta véc zby-

teéna. Zakladnim vychodiskem je, Ze to nema praktickou stranku.
Kdyz mas fotku svoji mamy, tak je to néco jiného, nez kdyz vystavis
fotku svoji mamy. Kdyz mam fotku svého ditéte v penézence, tak to
neni jako vystavena fotka v galerii. Stejné tak je to se vSemi ostat-
nimi vécmi, naptiklad s pisoarem.

JM: ve své praci jsem na dadaisty poukazoval.

HA: To je kli¢ové, toho se nikdo nezbavi. Pokud si tou fotkou
muze$ otevrit pivo, tak to neni uméni. Pokud to k nécemu je, tak to
nenf uméni. Umeélec musi byt ochoten se toho ti¢elu zbavit.

JM: Tady to ale balancuje na dvou vécech - uZiti a primysinosti.
Primysinost jde za kazdym cilem. Véc mize byt zbavena prumysl-
nosti, ale zarovei miZe mit néjakou funkci.

HA: Ale na tom to stoji. To déla galerie. Vysvétluje vSem, Ze to
neni pisodr.

JM: Zajima té uméni ve verejném prostoru kvuli tomu, Ze je to
spojené s néjakou politikou?

HA: Je dulezité, aby kazdé uméni bylo politické. Je dalezité se
ptéat, do jaké miry je uméni hybatelem ve spoleé¢nosti.

Momentalné mé ale politické uméni moc netrapi. Rozéiluje mé,
kdyZ to uméni hled4 néjaké zkratky, snazi se néco udélat rychle.
Muj zékladni naivni predpoklad je, Ze kdyz nékdo ptjde étytrikrat
na vystavu, tak potom neptijde mlatit jiné chudéky, aby si na nich
vylééil vlastni mindraky. Ve chvili, kdy nékoho prinutis, aby Sel
do galerie, vidél néco nezndamého a néjak se s tim vyporadal, tak
ho to zméni. To je mnohem dtilezitéjsi, nez aby uméni rikalo néco
konkrétniho. Tteba Ze Polaci jsou kamaradi.

JM: Presto poptavka po téch tématech v galeriich je.

Me spi$ ptijde zajimavé, Ze spoustu lidi pouzivé jazyk socialnich
nebo politickych témat. Ale jsou lidé, ktetri maji jasné politické
postoje a do toho pouZivaji ten jazyk, tteba agitace. Mné to ve
vysledku ptijde docela dobré: jsi schopen osvobodit jazyk od
politiky.
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Rozhovor s Jifim Thynem
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JM: Letos je to prvni rok na FAMU, co pusobis jako vedouci ate-
liéru na Katedfe fotografie. Jako semestralni cviceni jsi zadaval
téma fotografie jako obejkt. Jaké aspekty musi podle tebe foto-
grafie spliiovat, aby se o ni dalo mluvit jako o objektu?

JT: V kontextu zadani je dtlezité to, jak o tom lidé premysli. Ja
jsem nebyl jasné vyhranény v tom, jak by ta véc meéla vypadat. To
jsem se zacal vyhranovat az v pribéhu tvorby. Co mé nejvic zaji-
malo, byl zptisob ptemysleni, jak se objektu v kontextu fotografie
vztdhnout. Nastala diskuze, jestli fotografie na papite je objekt,
nebo neni. Z urcité perspektivy se urcité tak d4 chapat, ale zaro-
ven nespliiuje to, co by mélo uvazovani o objektu spliiovat.

JM: Semestralni téma zadavas podle toho, co zrovna délas. Muzes
mi popsat, jak pracujes s fotografii jako objektem a jak vypada
vysledna instalace?

JT: Potad pracuji na tématu ,Zakladni studie nenarativni foto-
grafie“. Dtivod proc¢ jsem to délal, byl ten, Ze mé to ptislo vhodné
v kontextu toho, Ze mi ptislo a priori vhodné u studie jednat z vy-
chodisek narativni fotografie, ale zaroven se to nepouzilo.

JM: Viajky jsi ale jako objekt pouzil.

JT: Vlajky jsou vlajky. Jediné s ¢im jsem pracoval jako s objek-
tem pro meél byl ¢ernobily gradient na fotografickém papiru, ktery
byl vymodelovany do uré¢itého tvaru a byl instalovany, at uz jako
objekt lezici na stole nebo néjakém stojanu. A vZdy to bylo v kon-
textu symboliky, ktera vystihovala néjaky ¢as.

JM: Kde ses poprvé setkal s fotografii jako s objektem?

JT: Pro mé k tomu dos$lo ndhodou. Premyslel jsem, jak rozvést
néjaké principy. Porad jsem hledal néjakou moznost, jak vyjadrit
néco v kontextu tematizovani ¢asu a vysla mi z toho ta objektova
studie. TakZe to nebylo ¢isté nahodné a subjektivni. AZ potom jsem
se o to zacal zajimat a zjistil jsem, Ze to ptred Sesti lety bylo téma,
které bylo pomérneé zivé. Vidél jsem par zajimavych praci, které
maji vyznam i v souc¢asné dobe, protoze se podatrilo udélat néco
nadc¢asového.

JM: A kdyz se vratim do minulosti, ateliéru u Vladimira Skrepla
a Jifiho Kovandy, tam se s objektem pracovalo.

JT: Spis jsem deélal videa a klasickou fotografii. Bylo to pro mé
dtlezité v tom, Ze byl hodné otevieny a ja si uvédomil, Ze se nema
smysl svazovat jednim médiem. Pti$lo mi to jako velmi dtlezita
zku$enost. Do té doby jsem nepocitoval vyjadiovaci svobodu.
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JM: Setkal ses v zahranici s inspiraci konceptualni tvorby, co se
tyka sochy, videa, performance, instalace?

JT: Urcité jsem vidél néjakeé véci, které mé ovlivnily. Zaroven
jsem se niky nezajimal o fotografii. KdyZ jsem mél moznost chodit
na vystavy souc¢asného umeéni, nevyhledaval jsem fotograficky
kontext, takZe jsem mél spoustu inspirace, ktera byla nefotogra-
fickd. Hodné mé ovlivnila prace Sarah Lucas, Jana Mancéusky nebo
Gabriela Orozca a v souc¢asny dobé mi piijde skvéld Shanon Ebner,
Walead Beshty a myslim, Ze i Tillmans mé hodné ovlivnil.

JM: Jaky je kontrast mezi vytvarnou fotografii a tou konceptualni?

JT: J& si nemyslim, Ze by vytvarna fotografie byla vy¢erpana.
Jen ¢ekd na to, az ji nékdo uchopi dobte. Spi$ mi prijde $koda, Ze se
ty véci rozdéluji a pritom jde jen o kvalitu. A je jedno, jestli se jedna
o konceptudlni nebo vytvarné.

JM: Beres fotografii jako dialog s vytvarnym uménim?

JT: Je dulezité vnimat fotografii v kontextu se sou¢asnym ume-
nim. Je to jeho prirozena soucést a opacné tendence jsou chyba.

.....

v tom omezovat.

s v

JM: Setkavas se s fotografii jako objektem ve vefejném prostoru?

JT: Ke street artu jsem skepticky. Ta skepse prameni z toho,
Ze je to do urcité miry popularni a ta kvantita ¢asto piehlusi tu
kvalitu. Vybavuji si mélo dobrého street artu. Jsem k tomu hodné
skepticky.

JM: Rikal jsi, Ze prace s fotografii jako objektem je p¥ihodna pro
néjaké obdobi, které uz skoncilo?

JT: Byla néjakd vystava, ktera se vénovala fotografii jako ob-
jektu, ktera daval do kontextu néjaké véci, které vznikaly v po-
slednich 15 letech. Ta vystava uZ je tfi roky stard. Tady neni ptli§
mnoho lidi, ktefi by s tim pracovali néjak vic. Nemyslim si, Ze to je
pasé. Dulezity je pristup v kontextu té prace. Je to prirozeny zptisob
prace s tim médiem. Je Spatné fotit a pak z toho vybrat ty fotky,
které se povedly.

JM: Dokazes si predstavit, Ze fotografie jako objekt byla nakombi-
novana s dalsim médiem?

JT: Dovedu si to predstavit. Ale nesetkal jsem se s tim.
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