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Anotace

Akéni uméni, pfipadné land-art, a fotografie patfi neodmyslitelné k sobé.
zpUsobu dokumentace téchto uméleckych forem a €asto jediny zdroj
informaci o jejich vizualni podobé. Je proto tfeba se ptat, co pro nase
vnimani a hodnoceni téchto dél tato skute€nost znamena, jak jednotlivi
umelci s takovou dokumentaci nakladali, kdo a s jakym zamérem ji
vytvarel a jaké byly nasledné strategie prezentace dél prostrednictvim
takové dokumentace. PredevSim je vSak tfeba uvédomit si a zhodnotit
nase obecna oCekavani, domnénky a presvédCeni spojena s meédiem
fotografie a jeho antropologickymi, filozofickymi a sociologickymi

aspekty.
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Abstract

Action art, as well as land art, and photography are an inseparable
match. Photography is naturally conceived as one of the essential means
of documentation of these artistic forms and often the only source of
information about their visual appearance. Therefore, we need to ask
what this means for our perception and evaluation of the individual art
works, how the artists treated such documentation, who and why
produced it and what were the subsequent strategies of its
representation. But above all, we need to realise and assess our general
expectations, presumptions and believes associated with the medium of
photography and its anthropological, philosophical and sociological

aspects.
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1. UVOD

Téma této prace vyplynulo z mého dlouhodobého zajmu o dilo Zorky
Saglové a nasledné i dilo jejiho manzela, fotografa Jana Sagla. Saglova
je pocitana mezi prikopniky akéniho uméni a land-artu u nas a pro
kohokoli, kdo se o jeji dilo zajima, je nesmirné Stastnou shodou
okolnosti, ze dokumentace jejiho dila se mohl ujmout pravé jeji manzel,
zkusSeny fotograf. Saglova je tak — jak jesté uvidime v jedné

z nasledujicich kapitol — v naSem prostredi mezi akCnimi umélci
naprostou vyjimkou pravé tim, jakou profesionalni kvalitou se vyznacuje

fotograficka dokumentace jejich dél."

Pravé vSechny tyto okolnosti mne privedly na myslenku, ze si roli
fotografie coby zprostfedkovatele naseho zazitku z uméleckého dila,

S nimz nemame pfimou zkusenost, které jsme sami neméli moznost
zazit i vidét, v mnoha pfipadech vibec neuvédomujeme. A pokud ano,
Casto ji v procesu mediace a vnimani zobrazenych uméleckych dél do
znacné miry podceriujeme Ci si plné neuvédomujeme jeji souvislosti. Byt
se o této problematice v poslednich letech prece jen zaCina zejména

“wvs v

prozkoumana, popsana a zhodnocena.

PFi zkoumani hmotnych uméleckych projevu, jako je napfiklad malba i
socha, v dnesni dobé sice také velmi ¢asto vychazime z fotografii, které
nam dilo jednodusSe zprostiedkuji pro pouziti kdykoli a kdekoli, ale

zakladem kvalitni a korektni analyzy by vzdy mél byt vlastni zazitek

1 Podobné profesionélni dokumentace se v nasem prostfedi dostalo pouze dilim nékterych umélch z okruhu
Ktizovnické skoly Cistého humoru bez vtipu, jejichz dila zachytila Helena Wilsonova, rozena PospiSilova (nékdy
uvadéna obéma jmény).



naseho realného setkani s fyzickym dilem. V pfipadé akéniho uméni a
land-artu vSak byva jednou ze zakladnich implikaci dané umélecké
formy, Ze divak nemél & nema moznost se s danym dilem v realu
seznamit. To nutné vyvolava otazku, nakolik tato skute¢nost ovliviuje a
zkresluje nase vnimani daného umeéleckého dila, jak ovliviuje jeho

hodnoceni a orientaci diskursu s nim spjatého.

Land-art i akéni uméni jsou navic ¢asto chapany jako bytostné ,anti-
institucionalni“ umélecké smeéry, které se snazi osvobodit uméni ze
sterilniho galerijniho prostredi, ze zavedeného umelecko-historického
systému a znemoznit jeho komercionalizaci. A je to pravé fotograficky
zaznam, ktery tento umelecky projev do zminéného systému opét

neodvratné a ¢asto dokonce zameérné navraci.

Uz to, Ze existuje mnozstvi obrazovych knih o akCnim uméni a land-artu,
které nam umoznuji seznamit se s riznymi projevy téchto dvou
uméleckych proudu, aniz bychom se museli sami zu€astnit jediné akce Ci
opustit pohodli domova, abychom mohli zazit umélctv zasah do krajiny,
je paradoxem obracejicim puvodni pfedpoklad naruby. Jak piSe Philipp
Kaiser a Miwon Kwon ve svém uvodu ke katalogu vystavy z roku 2012
Ends of the Earth, “[m]nozi lidé maji za to, ze muzealni vystava land-artu
neni mozna [...] AvSak land-art je stejné tak zalezitosti médii, jako
socharskeé prace. Land-art nezahrnuje pouze feknéme vykopani prikopu
kdesi v pousti [...], ale také proces, ktery zaruci, ze toto nezustane bez
pov§imnuti.”? Pfedchozi Uryvek ukazuje, Ze stale vice teoretikd si tento

rozpor uvédomuje, jeho komplexni zhodnoceni vSak stale chybi.

2 Many people will think that a museum exhibition on Land art is impossible. [...] However, land art is a media
practice as much as a sculptural one. [...] Land art involves not only, say the digging of a trench in the desert [...]
but also the processes that will ensure that this 'does not go unseen.'” Kaiser, Philipp. Kwon, Miwon. Ends of
the Earth. Land Art to 1974. Los Angeles, 2013, s. 17.



Pokud tedy tvrdime, Ze puvodnim vychodiskem obou sledovanych
uméleckych projevu, tedy akéniho uméni a land-artu, byla snaha vymanit
se ze soudobého systému, jehoz soucasti je i praxe umélecka dila
fotografovat pro ucely ilustrace teoretického a kritického diskursu, ale i
vystavni a komerc¢ni Cinnosti, co pfimélo jednotlivé umélce, aby své
pociny fotografovali i nechali fotografovat? Byla to samoziejmé potieba
komunikace, potfeba predvést své dilo divakovi. Tato potfeba pak
vyplyvala v zasadé ze dvou moznych situaci. Bud byla prvorada fyzicka
realizace daného dila, ktera mohla pusobit alespori na omezenou
skupinu pfimych ucastnikud €i divakd a u nichz fotograficky zaznam vznikl
»2druhotné® jako jedina moznost, jak dilo uchovat pro dalSi divaky. Nebo
dilo vzniklo uz pouze a vyhradné pro objektiv fotoaparatu — at' uz proto,
Ze umélec dilo realizoval sdm bez pfimych divakud/svédku &i proto, Ze se
vlastné jedna o ,podvod®, manipulaci €i fotografickou montaz jako

napfiklad v pfipadé slavného Skoku do prazdna Yvese Kleina.

U dél, ktera byla skuteCné realizovana, Slo dale o nékterou

z nasleduijicich situaci: bylo potfeba zachytit néco, co by jinak pominulo,
zmizelo v Case. To se tyka predevsSim akci, ale také nékterych dél land-
artu, u kterych dochazi k rychlé degradaci Ci vyznamné zmeéné
puvodnich vlastnosti dila. DalSim duvodem hlavné u land-artovych
pocinl bylo, ze byly realizovany na odlehlych mistech, k nimz ¢asto
nebyl snadny pristup. Pfedevsim u akCnich dél to pak byla realizace dila

v uzkém okruhu divaku, a tedy snaha ukazat dilo SirSimu publiku.

Lze tedy fici, ze existence téchto dél od urCitého bodu zavisi uz jen na
obrazu pofizeném fotoaparatem, ktery je nutné selektivni a postrada
Casovy prozitek. Neposkytuje nam kompletni zazitek z dila a pfi
interpretaci bychom si méli byt takovych omezeni védomi. Na druhé

strané je vSak tfeba do vyCtu moznych situaci zaradit také néktera land-
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artova dila extrémnich rozméru, ktera nejsme schopni vnimat jinak nez
praveé prostrednictvim fotografie realizované z nadhledu ¢i uhlu, jehoz by

bézny divak nikdy nemohl dosahnout.

Jak uz naznacuje vySe zminény citat z katalogu vystavy Ends of the
Earth, nelze pfedpokladat, Ze fotografie téchto dél jsou jen nahodilym a
jakymkoli zamérem nezatizenym dokumentem z nutnosti. Zabéry jsou
vzdy pofizovany a nasledné selektovany s néjakym cilem. Rada bych
proto prozkoumala, jakou strategii, pfipadné strategie, vyuziva
dokumentace akcniho umeéni a land-artu a jaky to ma nasledné dopad na

vnimani a ,CSteni“ dila divakem.

Zkoumat vySe naznacCené situace a plné zhodnotit jejich konotace a
uskali toho, jak bude strategie fotografického zachyceni ovlivhovat jejich
recepci divakem, v plné Sifi problematiky nelze bez navazani na
hypotézy nékterych transdisciplinarnich teoretickych dél autort, jako jsou
Roland Barthes, Georges Didi-Huberman, Diarmuid Costello, John
Berger, Susan Sontag, Gilles Deleuze, Thierry de Duve ¢i Maurice

Merleau-Ponty.

U Rolanda Barhese mne zaujal pfedevsim postulat ,toto bylo“ zakladajici
predpoklad pravdivosti fotografie, tak jak jej popisuje ve Svétlé komore?®,
a oproti tomu popisy manipulativnich strategii fotografického obrazu
popsané v Mytologiich*. Také charakteristika naSeho vnimani fotografie
rozlozeného na Cast studium a punctum, zaklada prostor pro zajimave
zhodnoceni pfitomnosti téchto dvou slozZek pfi interpretaci fotografii
akcnich a land-artovych dél. A v neposledni fadé jsou to dopady

Barthesova postiehu, Ze fotografie ma silu ,zahrazovat® i ménit

3 Barthes, Roland. Svétla komora. Pozndmka k fotografii. Praha 2005
4 Barthes, Roland. Mytologie. Praha 2004



vzpominku, coz je néco, s ¢im se mnozi z nas uz jisté setkali i v bézném
Zivoté a co muze mit v naSem pfipadé zvlasté dulezity dopad.
Didi-Huberman si naproti tomu vSima toho, jak prostfednictvim fotografie
udalost v mysli divaka opét oziva — i kdyz s kazdou interpretaci jinak.
Jako zasadni chapu i jeho uvahy o dulezitosti a moci fotografického
svédectvi® i jeho znovuozZiveni a revizi Frazerova pojmu ,kontaktni
magie” a jeho implikaci pro nase vnimani fotografie a viry v jeji

pravdivost®.

Inspirativni pro mne ale bude i zkoumani Thierryho de Duvea, ktery tvrdi,
Ze kazda fotografie osciluje nékde na Skale mezi ,pézou” a
,momentkou"’. U fotografické dokumentace akéniho uméni a land-artu

se toto tvrzeni zda byt pfimo pregnantni definici jeho podstaty.

Také chapani fotografie jako indexu, jak o ném opakované pisSe
napriklad Rosalind E. Krauss, pfinasi pro danou problematiku mnohé
podnéty k zamysleni®. Inspirativni myslenky tykajici se naznacenych
problémU v8ak budu hledat napfiklad i u Philipa Auslandera, Barbary E.

Savedoff, Amelie Jones, Hanse Beltinga ¢i Miy Fineman.

Hned na pocatku je také tfeba predestfit nékolik zakladnich vymezeni
predkladané prace. Jako prvni bych rada uvedla, jakym zplsobem
pouzivam termin ,akcni uméni“, co pod timto pojmem chapu a pro€ jsem
zvolila pravé toto oznaceni. ,AkCni uméni“ je termin, ktery ve svych

publikacich o historii a vyvoji tohoto fenoménu u nas pouziva Pavlina

5> Didi-Huberman, Georges. Images in Spite of All: Four Photographs from Auschwitz. Chicago 2008

6 Didi-Huberman, Georges. La Ressemblance par contact. Paris 2008

7 de Duve, Thierry. P6za a momentka, neboli Fotograficky paradox. In: CisaF, Karel. Co je to fotografie? Praha
2004, s. 273 —294.

8 Krauss, Rosalind E. Obraz, text a index: pozndmky k uméni 70. let. In: Cisaf, Karel. Co je to fotografie? Praha
2004, s. 251 - 270.
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Morganova.® Ta jej uziva jako souhrnného oznaceni vSech podobnych
uméleckych projevl v Ceském prostiedi, pro které se v anglo-americké
terminologii vzila oznaceni, jejichz pocesténé formy se (byt
nesystematicky) pouzivaji i u nas: happeningy, akce, events, land-art,
body-art a uméni performance. Ja si s pfihlédnutim k dvojimu zaméreni
této prace dovolim z tohoto souhrnného oznaceni vyjmout uméleckeé
projevy, které Ize oznacit jako land-art. Témi se totiz budu zabyvat
samostatné a nevynecham pfitom ani ohromna dila amerického zemniho
umeni, jak se tento fenomén také nékdy oznacuje, ktera vznikala z jinych

popudU a vychazela z odlisné tradice.

Ostatni z vySe uvedenych anglo-americkych termind vS§ak dle mého
nazoru lze propojit spoleCnym durazem na akci, tedy na urcitou €innost,
urcity déj, néco, co se odehrava zivé pfed zraky divakd (nebo je takto
prezentovano, jak jesté uvidime). Zaroven se vSechny tyto projevy
vyznacuji ztratou nutnosti vyprodukovat takovou Cinnosti hmotny

umélecky artefakt a ¢innost ¢i akce sama se stava uménim.°

V neposledni radé pro mé byly prace Pavliny Morganové jednémi ze
zakladnich studijnich materiall uz od zac¢atku mého zajmu o tento typ
umeéleckého projevu, a proto je pro mé i tento systém nazvoslovi

zakladem, ze kterého pfirozené vychazim.

Druhou oblasti mého zajmu v predkladané praci bude land-art. Jak uz
jsem uvedla vySe, vycClenuji jej jako samostatny okruh, protoze jeho

geneze, predevsim v americkém prostfedi, je jina a zaroven i vétSina

9 Morganova, Pavlina. Akéni uméni. Votobia, Olomouc 1999

Morganova, Pavlina. Czech Action Art. Happenings, Actions, Events, Land Art, Body Art and Performance Art
behind the Iron Curtain. Praha 2014

Morganova, Pavlina. Prochazka akéni Prahou. Akce performance happeningy 1949 — 1989. Praha 2014

10y anglo-americkém prostfedi se tyto terminy sice vice méné striktné rozlisuji, ale jednak to pro nase uéely
neni potfebné a asi ani Zadouci a jednak to v ¢eském uméni, ze kterého bude vychazet ¢ast mych ptikladd a
pfipadovych studii, neni stejnym zplisobem mozné.
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dlvodu, pro které se tvurci téchto realizaci rozhodli vyuzit fotografie

k jejich dokumentaci, je odliSna a tvofi svébytnou skupinu. Na druhou
stranu v8ak hlavni divod, ktery ved| land-artisty k vyuziti fotografie
zUstava i zde stejny: jde o potfebu komunikace, o potiebu dilo
realizované na odlehlém Ci tézko pristupném misté Ci postupné mizejici

vubec néjakym zplsobem predstavit vefejnosti.

Jak uz jsem v predchozich odstavcich naznacila, zabyvat se budu jak
domacim, tak svétovym akénim umeénim a land-artem. Duvod je
jednoduchy: ackoli samozfejmé existuji mistné a dobové specifické
pohnutky pro vyuziti ¢i odmitnuti fotografické dokumentace tohoto
uméni, vétsina zakladnich divodu, o kterych budeme mluvit, je
univerzalnich a vystavaly stejné pfed umeélci svobodného zapadniho
svéta i téch pracujicich za zeleznou oponou. Navic pravé proto, ze nejde
o lokalni problém, mohlo by snadno neco z mistni argumentace prevazit,
zastinit dvody pocitované univerzalné a do jisté miry zkreslit zavéry

uvadéneé jako obecné platné.

V neposledni fadé by pak byla Skoda nevyuzit pfilezitosti postavit tyto
umélecké projevy z riznych koncu svobodného i nesvobodného svéta
vedle sebe a podpofit tak zaclenéni predevsSim naseho €i obecné
vychodoevropského uméni do svétového kontextu. O SirSim a
zajimavéjSim spektru predkladanych pfikladd, kterymi se budu snazit

ozfejmit mé domnénky, samoziejmé ani nemluveé.

Poslednim kritériem, které jesté zbyva vyjasnit, je Casove rozpéti prace.
Soustredit se budu pfedevSim na Sedesata a sedmdesata léta dvacatého
stoleti, priCemz zatimco ak¢éni uméni se témér ve vSech svych variantach
zformovalo uz béhem Sedesatych let, land-art se vyhranil teprve na
samém konci Sedesatych let a pfedevsim v letech sedmdesatych. Oba
umeélecké projevy jsou pak v riznych obménach a dobovych
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aktualizacich rozvijeny dodnes, avsak jejich charakter i podminky vzniku
jsou uz natolik odliSné, Ze nepovazuji za uziteCné je do zkoumaného
okruhu zahrnout. Na druhé strané vSak podnikneme nékolik kratkych
exkurzi smérem do historie vzniku akéniho uméni, které pomohou
osvetlit odliSnost pfistupu k zachyceni uméni, které vznikalo jesté spisSe
v tradici divadelni performance oproti novému uméni, v némz se
primarné vytvarni umélci vyjadfovali pomoci akce rozvijené v urcitém

Case.

Pokud jde o strukturu samotné prace, rada bych nejprve strucné
nastinila kratky pfehled vybranych tendenci, umélct a dél akéniho uméni
a land-artu u nas i ve svéte, abychom si nasledné mohli podrobnéji
popsat nékolik konkrétnich pfikladd. Ty v nasledujicich kapitolach
poslouzi jako reprezentativni pfipadoveé studie, k nimz se budu odvolavat
a které chci vyuzit pro demonstraci svych domnének a postifehl. Dlaraz
budu samoziejmé klast na zpusob jejich fotografického zachyceni ¢i
dokumentace vibec. Tedy ve stru€nosti, kdo a jak fotografoval, pfipadné
nefotografoval, a jakym zptsobem bylo dilo nakonec prezentovano.
Pdjde mi zde pfedevsim o Uvodni zrekapitulovani dané problematiky a
vytvoreni zminénych dilCich pfipadovych studii, rozhodné ne o kompletni

vyCet zkoumanych uméleckych projevl u nas a ve svéte.

Jakousi doplnujici poznamkou k této kapitole by pak méla byt Cast, ve
které bych se alespori kratce chtéla vénovat tém nékolika jméndm jinak
Casto anonymnich fotograft akéniho uméni, na které se mi podafilo pfi
studiu narazit. Takovy soupis neni cilem mé prace, ale protoze jsou tyto
informace souhrnné jinak tézko dostupné, povaZzuji za uziteCné je

alesporn timto zpusobem predat dal.

Ve druhé kapitole se budu vénovat shrnuti riznych pfistup
k dokumentaci akéniho uméni a land artu, moznym divodum, proC se
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umélci rozhodli dokumentovat sva dila pravé urcitym konkrétnim
zpUsobem a v neposledni fadé také vlivu, jaky mél zvoleny zpUsob
dokumentace na chapani dila i napfiklad jeho uzSiho vymezeni v ramci
ur€ité uméleckohistorické kategorie. Zajimat mé budou ale také situace,
kdy se umélci rozhodli nedokumentovat sva dila pomoci fotografie
vlubec. Pfipadné situace, kdy sice mame k dispozici fotograficky zaznam,

ale sama akce je diskutabilni.

Treti kapitola bude rozdélena na dva okruhy. Nejprve se pokusime
ozfejmit, jaka jsou specifika fotografické dokumentace akéniho uméni a
land-artu v porovnani s tradicnimi performativnimi uménimi jako je tanec
a divadlo. Ve druhé ¢asti pak totéz porovname se zplsobem, jakym jsou
na fotografiich zachycovany hmotné umélecké artefakty, predevsim

malby (at’ uz obrazy ¢i napfiklad fresky) a dila socharska.

Vg viwv s

v této praci. Budu v ni zkoumat filozofické a sociologické aspekty
vnimani fotografie a to, jakym zplisobem tyto skutecnosti ovliviiuji nase
vnimani dél akéniho uméni a land-artu zprostfedkovanych pravé
fotografickou dokumentaci. Problematika fotografie, viry v jeji pravdivost,
zmrazeni udalosti v Case, selektivita vyseku skuteCnosti, ktery nam
fotografie pfedklada, a vibec mechanicky zpusob vzniku fotografie
versus subjektivni volba pfedmétu a zpUsobu zobrazeni zavisla na
autorovi fotografie je v poslednich desetiletich predmétem zkoumani
mnoha disciplin: filozofie, sociologie, antropologie, teorie médii a dalSich.
Rada bych proto téchto poznatkl vyuzila a aplikovala je pravé na

fotografické zachyceni akéniho uméni a land-artu.

Pro lepSi pfehlednost jsem argumentaci rozdélila do ¢tyf podkapitol.
Prvni se vénuje pravdivosti fotografie a fesi tak ustfedni problém vétsiny
debat o fotografii. V dalSich tfech podkapitolach nazvanych Cas a pohyb
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ve fotografii, Zobrazeni prostoru a ramovani a Autorsky vklad fotografa
pak budeme hledat odpovédi na otazky souvisejici s problémem

pravdivosti fotografie v téchto tfech konkrétnich rovinach.

Patou kapitolou bych se chtéla alespon kratce vénovat dalSim zpUsobim
uchovani efemérnich dél jako jsou napfiklad reinscenace akci, textovy
popis dél a jejich vztah k obrazové dokumentaci €i uchovani fyzickych

pozustatk( akci.

Vérim, Zze prozkoumanim tohoto veskrze ambivalentniho vztahu ak¢éniho
umeéni a land-artu na jedné strané a fotografie na strané druhé se mi
podafri odhalit z néj plynouci vyhody i nevyhody pro nase vnimani a
hodnoceni téchto uméleckych okruht a ovéfit pravdivost s nim
souvisejici fady opakované tradovanych tvrzeni. Totiz jen za
predpokladu, ze si budeme plné védomi téchto souvislosti, mizeme

z nich vyvodit disledky a pfizplsobit jim naSi diskurzivni a vystavni praxi.
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2. STRUCNY PREHLED VYVOJE AKCNIHO UMENI A LAND-
ARTU A JEJICH FOTOGRAFICKEHO ZACHYCENI U NAS A
VE SVETE

Abychom se v nasledujicich kapitolach mohli zabyvat konkrétnimi
problémy fotografického zachyceni akéniho uméni a land-artu, je potfeba
nejprve alespon kratce blize prozkoumat oba zminéné fenomény,
podivat se ve strucnosti na historii jejich vzniku a vyvoje, shrnout jejich
vychodiska a specifika a pfedevsim nastolit nékolik zajimavych pfikladu,
na kterych si nasledné ukazeme jednotlivé aspekty problematiky jejich

fotografického zachyceni.

Na uvod bych rada predeslala, jak v nasledujicim textu chapu pojem
akcniho umeni. Jak uz jsem naznacila, dovolim si v duchu nazvoslovi
specifikovaného Pavlinou Morganovou zahrnout i formy uméleckého
projevu, pro které se u nas vzilo oznaceni vychazejici z anglo-americké
terminologie: happeningy, akce, events, body-art a uméni performance’".
Pro naSe ucely totiz vychazim z toho, ze otazky, které vyvstavaji kolem
zachyceni a uchovani téchto bytostné efemérnich realizaci, jsou

v podstaté stejné a nase odpovedi na né je proto mozno ucelné sjednotit.

Roselee Goldberg ve své stati Performance Art: From Futurism to the
Present klade pocatky toho, co se pozdéji vyvinulo v akéni uméni,

k italskym futuristiim, ruskym konstruktivistm a hnuti dada'?. Prestoze
se tato vystoupeni nesla stale jesté spise v tradici divadelnich, tanecCnich
Ci jakychsi blaznivé eklektickych kabaretnich predstaveni, pfi pohledu

zpét je jasné, ze se zde diky tésnému sepjeti a propojeni s vytvarnym

11Viz pozn. 1.
12 Goldberg, Roselee. Performance Art. From Futurism to the Present. London 2011
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umeénim a umeélci, odehravalo néco prece jen nového a jedinecného.
ZpUsob zachyceni téchto predstaveni se vSak nese jesté zcela v duchu
tehdejSich potfeb a moznosti reprezentace béznych divadelnich
predstaveni. Pokud tedy vibec néjaka obrazova dokumentace existuje,
jedna se predevsim o inscenované fotografie limitované nedostate¢nym
osvétlenim na jevisti a velmi omezenymi moznostmi tehdejSi fotografické
techniky pro praci kdekoli jinde nez k tomu uzpusobenému
fotografickému ateliéru. Velky diraz je pfitom kladen spiSe nez na akci
samotnou na novatorské kostymy a ¢asto nevSedni scénografické pojeti,
které jsou predevsim ozvénou toho, co se tehdy odehravalo v malirstvi a

socharstvi.

Ani jeden z téchto vySe uvedenych uméleckych smérd nemél u nas ve
své dobé pfimé nasledovniky.' Jako pfibuzné realizace bychom mohli
uvést az o néco pozdéjsi tvorbu z programu Osvobozeného divadla Ci
Divadla D 34 E. F. Buriana. A neméli bychom v této souvislosti
opomenout zminit ani Abecedu Vitézslava Nezvala a Karla Teigeho,
ktefi ke spolupraci pfizvali tanec€nici a choreografku Milcu Mayerovou a

fotografa Karla Paspu [Obrazova priloha, ¢. 1].

Mayerova na doprovodnych fotografiich, které Teige nasledné vyuzil

v kombinaci s graficky ztvarnénymi pismeny abecedy i Cisté abstraktnimi
prvky v tzv. typofoto, pfedvadi v rlznych pozicich vlastniho téla tvary
pismen, ke kterym fotografie patfi.'* Ale zdaleka nejde jen o to.
Choreografka nam pfedvadi vlastni tanecCni pfebasnéni daného pismena
se vSemi pocity a asociacemi, které se mohou Clovéku vybavit. A tak
napfiklad fotografie k pismenu ,R*“ nam neukazuje télo zkroucené do

podoby této hlasky, ale Mayerovou kamsi bézici. Dynamika pismene ,R",

13 Obst, Milan. K historii divadelni poezie nesmyslu. Divadlo, leden/1967, s. 10 — 18.
14 Smejkal, Franti$ek. Vytvarnd avantgarda dvacatych let. Devétsil. In: D&jiny ¢eského vytvarného uméni
1890/1938 (IV/2). Praha 1998.s. 176 — 177.
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které pokud je vysloveno opakované, vytvafi dojem buraceni silného
motoru, coz je mimochodem zcela ve shodé s obdivem Devétsilu

k estetice a sile stroje, je tak vyzdvizena spiSe nez jeho pouhy tvar. Bez
zajimavosti v souvislosti s predmétem naseho zajmu neni ani fakt, Zze
jako autofi Abecedy jsou Casto uvadéni pouze Nezval, Teige a
Mayerova, na fotografa Karla Paspu se ¢asto zapomina — stejné jako u

pozdéjsSiho akéniho uméni, kde je autor fotografii asto neviditelny.

Hovofime-li o ranych pfedchiddcich akéniho uméni u nas, neméli bychom
ur€ité zapomenout na Skupinu Ra, jejiz ¢lenové provadéli své aktivity
vychazejici z dédictvi surrealismu v pfisné tajnosti ke konci druhé
svétové valky v Brné."® Hlavni postavou v téchto skupinovych akcich byl
Vaclav Zykmund, ktery uz koncem tricatych let experimentoval

s autoportréty ozvlastnénymi nejruznéjsimi surrealistickymi rekvizitami:
nejznamejsi jsou Zykmundovy autoportréty s hlavou ovazanou tenkym

provazkem nebo s zarovkou v ustech [Obrazova pfriloha, €. 2].

V roce 1944 skupina zorganizovala prvni ze svych spoleCnych aktivit, pro
které se ujal nazev ,Radéni“. Pfi nich b&hem spontanni hry viech
zucastnénych dochazelo k riznym situacim a spoleénym aranzim
oblibenych rekvizit jako byly volné kusy latky, rukavice (navleCené na
ruce), SAUry perel, ale i dalSi nejriznéjsi pfedméty, spolu se samotnymi
ucCastniky, respektive jejich tély vétsSinou navic pomalovanymi zahadnymi
znaky. Dochazi v nich tedy k interakci nejméné tfi prvkd: zivého a
nezivého svéta a dvourozmeérné abstraktni kresby. Tyto momenty pak
Zykmund fotografoval zplsobem, jemuz dodavala na pusobivosti
dramaticka hra svétla a stinu, takze u zachycenych €asti tél Casto neni

na prvni pohled zfejmé, jde-li o Zzivého Clovéka Ci kus néjaké figuriny.

15 Viz Kundera, Ludvik. Ra memoary. In: Skupina Ra. Franti$ek Smejkal (ed.). Galerie hlavniho mésta Prahy,
Praha 1988, s. 27 — 58.
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Z tohoto prvniho Radéni pak vznikla svépomoci vyrobena publikace
Viyhruzny kompas, v niz 16 vybranych fotografii doplfuji na psacim stroji

psané verse Ludvika Kundery.

Na druhém Réadéni, které probé&hlo t&sné pfed koncem valky na jafe roku
1945, se jiz ucastnil i fotograf Milo§ Korecek, zachytil fotografujiciho
Vaclava Zykmunda v akci. Dochazelo tedy k zdvojeni fotografického
zaznamu a pro nas nesmirné zajimavé spontanni reflexi role fotografa

bé&éhem akce samotné.®

Zaroven si zde nemohu odpustit srovnani fotografie MiloSe KoreCka, na
niz Vaclav Zykmund ,tetuje” €i kresli na obliCej abstraktni znaky
pripominajici néjaké ritualni symboly basnikovi Ludviku Kunderovi,

s fotografii Jana Sagla, na které o vice nez dvacet let pozdé&ji zachytil
historiCku uméni Véru Jirousovou, jak maluje na obli¢ej Josefa Janicka z
hudebni skupiny The Primitives Group kabalistické znacky. | zde Slo o
jakysi spontanni happening, ve ktery se vyvinula spoleCna pfiprava na
fotografovani této hudebni skupiny na propagacni plakaty. Zajimavé jsou
i podobné okolnosti vzniku t&chto dvou fotografii. R4déni Skupiny Ra i
dalSi podobné aktivity museli jeji Clenové za nemeckého protektoratu
velmi peclivé tajit — vzdyt surrealismus a jemu podobné projevy staly na
nacistickém seznamu zvrhlého umeéni na prednich mistech. A

v prekotném sledu udalosti doby zUstaly snimky zapomenuty po dlouha
desetileti a na jejich vyvolani tak do$lo aZ v osmdesatych letech.!”
Fotografie z pfiprav na reklamni foceni vzniklé na konci Sedesatych let
se na prvni pohled mozna nezdaji stejné ,tajné”, i tak ale o nékolik let

pozdéji, v dobé sledovani Saglovych a dalSich spfiznénych rodin a

16 Bohuzel se mi ale zatim v Z4dné publikaci ani v katalogu vystavy Skupiny Ra v GHMP z roku 1988 nepodafilo
dohledat byt jen jednu fotografii s timto vyjevem. NejbliZe je ji nize zminéna Koreckova fotografie Vaclava
Zykmunda , tetujicicho” Ludvika Kunderu.

7 Kundera, Ludvik. Ra memoadry. In: Skupina Ra. Frantiek Smejkal (ed.). Galerie hlavniho mésta Prahy, Praha
1988, s. 45.
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jednotliveu z jejich okruhu Statni bezpecnosti putovaly tyto fotografie
spolu s dalSimi (coby mozny inkriminujici material) do uschovy u pfatel a

byly pak po témér Ctyficet let povazovany za ztracené.™

Zajimavé je i srovnani, které s odvolanim na Antonina Dufka uvadi

v katalogu vystavy Roky ve dnech Marie KlimeSova.'® Radéni zde
vztahuje k u nas malo znamym aktivitam holandskych a belgickych
basnikl a spisovatelll — za vSechny jmenujme alespon belgického
basnika a organizatora surrealistickych aktivit Paula Nougé — z pfelomu
dvacatych a tficatych let, pfi nichz také vznikaly fotografie zachycuijici
lidskou postavu ozvlastnénou setkanim s nejriznéjSimi pfedmeéty. Lenka
Bydzovska vSak upozoriuje na to, ze i parizska surrealisticka skupina

v Cele s André Bretonem kladla velky ddraz na rozvijeni nejruznéjSich
kolektivnich her?®, nepodafrilo se mi v8ak dohledat, zda i tyto aktivity byly
nékdy podobnym zpusobem fotografovany. Presto je s podivem, ze
zadna z téchto aktivit se neobjevuje jako pfedchudce pozdéjsSiho akéniho
uméni v prehledu prakopnikl akéniho uméni RoselLee Golberg, ktera se
jinak aktivitam pafizskych surrealist(i vénuje velmi podrobné.2! Témér
vyhradné se vSak soustfedi na jejich rozsahlé divadelni a obecné jevistni
aktivity, reflexe tohoto hravého a pro pfisti vyvoj jisté dilezitého prvku

vSak zcela chybi.

Jen tfi roky poté, v roce 1948, pfijal pozvani k hostovani na letni Skole
Black Mountain College skladatel John Cage i se svym partnerem,
tane¢nikem Mercem Cunninghamem. Setkali se zde mimo jiné

s Willemem a Elaine de Kooningovymi Ci architektem Buckminsterem

Fullerem, ktefi nasledné vSichni néjakym zpusobem participovali na

8 Bugilovd, Lenka. Tanec na dvojitém ledé&. In: Sagl, Jan. Tanec na dvojitém ledé&. Praha 2013, s. 5.

19 Klime$ova, Marie. Roky ve dnech. Ceské uméni 1945 — 1957. Praha 2010, s. 337.

20 BydZovska, Lenka. Surrealismus 1939 — 1947. In: Dé&jiny Eeského vytvarného uméni (V) 1939 — 1958. Praha
2005, s. 189.

21 Goldberg, Roselee. Performance Art. From Futurism to the Present. London 2011, s. 75 — 96.
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pripravé a provedeni inscenace lyrické jednoaktovky s hudbou La Piege
de Meduse [Obrazova priloha €. 3] extravagantniho skladatele Erika
Satieho.?? Cage, ktery s napadem pfiSel, se ujal hudebni stranky véci,
zatimco de Kooning navrhl scénu a kostymy, Fuller a Elaine de Kooning
se Ucastnili coby herci, role mechanické opice se ujal Cunningham, ktery
tancil dle vlastni choreografie. To, co je na této inscenaci zajimavé, je
podle mého nazoru provazanost uméleckych oboru i jednotlivych
osobnosti, které se néjakym zplsobem zapojily, takze tato inscenace je
zaroven jakousi labuti pisni toho, co jsme dosud sledovali jako
predchldce akéniho uméni, ale i odrazovy mustek pro to, co mélo z této

intenzivni mezioborové spoluprace vzejit.

Kdyz se Cage na Black Mountain College o Ctyfi roky pozdéji vratil,
pripravil se studenty ,pfedstaveni”, jez veslo do historie jako prvni
happening v dnesnim slova smyslu, ktery se pak stal inspiraci a
predobrazem nescCetnych dalSich podobnych aktivit jiz koncem
padesatych, ale zejména pak v Sedesatych letech.?> Ponékud chaoticka
akce se pfed zraky divaku rozsazenymi ve Ctyfech trojuhelnikovych
formacich odehravala hned v nékolika rovinach: Cage Cetl své texty,
pianista David Tudor hral na ,pfedpfipravené” piano, k jehoz kladivkiim a
(Cageuv vynalez), Cunningham se svou skupinou tancil, dalsi ucinkujici
Cetli basné a podobné. Na happeningu spolupracoval i malif Robert
Rauschenberg, pro kterého byla tato udalost urCujici v jeho dalSim

smeérovani.

V druhé poloviné padesatych let se Cage presunul na New School for

Social Research v New Yorku, kde vyu€oval hudebni kompozici.

22 Tamtéz, s. 125.
3 Tamtés, s. 126 — 127.
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Prestoze vétSina studentl tohoto legendarniho kurzu jako napfiklad
Allan Kaprow, Dick Higgins, George Brecht i Jim Dine nebyla
hudebniky, Cageuv vliv byl neopomenutelny a z jeho okruhu pak vzeslo

mnoho umélcu zabyvajicich se akénim uménim a pfibuznymi projevy.*

Mnozi z nich se setkali pod kfidly Fluxu, volného uskupeni umélcu
pfedevSim ze Spojenych statl, zapadni Evropy a v neposledni fadé také
z Japonska. Diky neutuchajicimu entusiasmu samozvaného feditele a
organizatora Fluxu George Maciunase, ktery pochazel z Litvy, vSak
Fluxus rozvijel svou sit a své aktivity i ve stfedni a vychodni Evropé
véetné tehdejsiho Ceskoslovenska.?® Typickym projevem Fluxu, jehoz
cilem bylo propojit uméni s béznym Zivotem, byly jevistni performance
vétSinou v ramci tzv. Fluxus festivald, ,Fluxkits® (jakési malé sbirky
aktualni produkce Fluxu spocivajici v drobnych hrach, kartickach

s navody na akce a sestavach z béznych predmétu) a jiz zminéné
navody na akce (event scores), které umoznovaly Ctenafi realizovat

danou akci dle své libosti ve své mysli ¢i ve skuteéném Zivoté.26

Mimo Fluxus, a pfesto v tésném kontaktu s jeho ¢leny stal dalsi Cagelv
zak, Allan Kaprow. Kaprow vystudoval déjiny uméni a cely zivot se
vénoval i teoretické reflexi problému, které fesil jako umélec, a pozdéji
také pedagogické Cinnosti. Zacinal jako malif, ale uz v roce 1958 ve
svem textu The Legacy of Jackson Pollock mluvi o tom, Ze umélci se
»,musi nechat okouzlit prostorem a objekty naseho kazdodenniho

Zivota“?’ a také poprvé pouziva slovo ,happening®, byt jesté nikoli jako

24 Schimmel, Paul. Leap into the Void: Performance and the Object. In: Out of Actions. Between Performance
and the Object, 1949 — 1979, s. 59.

25 Stegman, Petra (ed.). Fluxus East. Fluxus Networks in Central Eastern Europe. Berlin, 2007, s. 7.

26 Stegman, Petra. Fluxus in Prague: The Koncert Fluxu of 1966. In: Bazin, Jerome (ed.) Glatigny, Pascal Dubourg
(ed.) Piotrowski, Piotr (ed.) Art beyond Borders: Artistic Exchange in Communist Europe (1945 — 1989), s. 241.
27« . we must become preoccupied with and even dazzled by the space and objects of our everyday life ...”
Kaprow, Allan. Essays on the Blurring of Art and Life. Los Angeles/London 1993, s. 7.
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budouci kategorii uméleckého projevu.?® Jeho 18 Happenings in 6 Parts
z roku 1959 jsou uvadény jako prvni happening, prvni akce svého druhu
pristupna Sirsi vefejnosti [Obrazova priloha €. 4]. Zajimavé je, zZe tento
pfedem dlouze nacviCovany program, v némz kazdy ucinkujici mél svou
presné danou roli a vSe svUj peclivé vyméreny Cas a jasnou posloupnost,
Kaprow se svymi pomocniky pfedvadél v Reuben Gallery v New Yorku
cely tyden, kazdy den presné stejné znovu, jako by se jednalo o

divadelni pfedstaveni, a to i s velmi podrobné rozepsanym programem.?®

Podobné solitérni a zaroven vizionarskou osobnosti byl v Evropé v té
dobé Yves Klein. Jeho vpravdé konceptualni mysleni, ale i smysl pro
provokaci a vytvareni urCitého osobniho mytu jej na pfelomu padesatych
a Sedesatych let dovedly k nékolika pfelomovym konceptim, které byly
inspiraci pro nadchazejici generaci umélcl. At uz je to vynalez vlastniho
patentovaného odstinu modfi IKB, tvorba monochromu, ale predevsim
jeho antropometrii z obtisknutych tél nahych modelek, tematizovani
prazdna a jeho moznosti Ci vytvareni uméleckého dila za pomoci ohné,

vhodna sebeprezentace byla vzdy soucasti dila.

Stejné tak tomu bylo i u fotografie s nazvem Skok do prazdna, ktera
vznikla na podzim roku 1960 a verejnosti byla prezentovana na titulni
strané fiktivnich novin Dimanche (Nedéle) s podtitulem Le journal d'un
seul jour (Noviny jednoho dne) [Obrazova priloha €. 5], které vySly

v jednom jediném vydani v nedéli 27. listopadu 1960.2° Ctyfi stranky
téchto novin obsahovaly ¢lanky s nazvy jako Théatre du vide (Divadlo
prézdna) &i Sensibilité pure (Cista senzibilita), ale nechybély ani ukazky
chvatl z oblibeného juda, dalSi z Kleinovych vasni. Na titulni strané vSak

predevsim na prvni pohled zaujme fotografie umélce vrhajiciho se

2 Tamtéz, s. 8.
2 Goldberg, Roselee. Performance Art. From Futurism to the Present. London 2011, s. 128 — 130.
30 Tamtéy, s. 145.
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z prvniho patra domu na prazdnou ulici. Fotografie je doprovazena
nadpisy ,Un homme dans |'espace!” a ,Le peintre de |'espace se jette

dans la vide!“.3

Fotografie plsobi dojmem, Ze umélec se skuteéné ve jménu uméleckého
gesta vrhl z prvniho patra na prazdnou parizskou ulici. Jedna se vSak o
peclivé promyslenou a pfipravenou fotomontaz. K podobnému skoku pry
udajné skute¢né doslo o nékolik mésicu dfive, v lednu téhoz roku, a to

z okna domu Colette Allendy, majitelky jedné z pafiZzskych galerii.
Kleinovo tvrzeni potvrdila Bernadette Allain, ktera byla svédkem této
soukromé ,performance®. Na ulici pry nebylo pfipraveno nic, co by mohlo

zbrzdit Kleintv pad, a umélec tehdy vyvazl jen s vyvrknutym kotnikem.32

Udalost, kterou vidime na fotografii, se vSak nikdy nestala. Je pouze
vysledkem neviditelného spojeni dvou snimkut od dvou autoru: Harryho
Shunka a Janose (Jeana) Kendera, které si Klein najal, aby pro ngj
vytvofili sérii snimkd, jez planoval spojit v jeden. Na jednom z téchto
snimkU Klein skace ze stfechy pfizemni budovy na ulici Gentil Bernard €.
3 na parizském predmeésti Fontenay-aux-Roses a dole jeho pad jisti
pratelé (udajné z judistického klubu), ktefi drzi pfipravenou napnutou

plachtu. Druhy snimek zachycuje tu samou ulici prazdnou.33

Ackoli je znamym faktem, Ze v pfipadé Skoku do prazdna, jde o
fotomontaz, vyjev na nas pusobi velice sugestivnim dojmem, jemuz se

nedokaze ubranit ani pouCeny divak. Neni proto zda se divu, Ze se stal

31 Cesky: Muz v prostoru! a Malif prostoru se vrha do prazdna! Celé noviny dohledany zde:
https://www.artsy.net/artwork/yves-klein-le-dimanche-27-novembre-1960-le-journal-dun-seul-jour-sunday-
27th-november-the-journal-of-a-single-day (vyhledano 13. 2. 2021)

32 Schimmel, Paul. Leap into the Void: Performance and the Object. In: Out of Actions. Between Performance
and the Object, 1949 — 1979, s. 36.

33 The Met Collection: Leap into the Void https://www.metmuseum.org/art/collection/search/266750
(vyhledano 13. 2. 2021)
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inspiraci pro mnohé akéni umélce nasledujici generace, ale uz i pro

nékteré Kleinovy soucCasniky.

Nechci zde urcité tvrdit, ze byl Klein pfimou inspiraci pro Karla Milera,
ale rada bych pfipomnéla srovnani, které uz naznacila i Pavlina
Morganova* a Hana Buddeus®. Vizualné a tématem balancovani a
tuSeného padu nam dilo Karla Milera s nazvem Identifikace z roku 1973
Skok do prazdna urcité pfipomene. Geneze a duvody vzniku dila jsou
samoziejme jiné a pfedevsim: nejedna se o Zadnou fotomontaz. Miler
balancovani na hrané padu opravdu podstoupil, aby tak demonstroval
mezni situaci, kdy na lidské télo zac¢ina viditeIné pusobit gravitace,
kterou si jinak stézi uvédomujeme, ackoli jsme samoziejmé pod jejim
vlivem neustale. Zemska gravitace nam umoznuje zit zivot, jaky Zijeme,
pohybovat se v prostoru i vykonavat vSechny bézné Cinnosti tak, jak
jsme zvykli. Je vlastné obrovskou vyhodou a pomoci naSi existence, ale
také nékdy velmi boli. A to je pfesné to, na co nas fotografie upomina:
moment zmeény pohybu v pad, ale i toto zamysleni nad podminkami nasi

existence.

Podobné pusobi i dalSi Milerovo dilo Kolmice z téhoz roku se stejnou
tématikou zviditelnéni gravitace, v némz se Miler tentokrat snazi postavit
kolmo k povrchu prudkého kopce. Pozici svého téla opét dovadi do
extrémni polohy tésné pfed padem vzad. Obé fotografie ,pro fyzickou
naroc¢nost“ akce potidila Jaroslava Pravdova®, ackoli si jinak Miler
vétSinou vSe fotografoval sam na samospoust. Pfesto se pfi srovnani se
Skokem do prazdna nemohu ubranit dojmu, Ze ani jedna ze situaci

zaznamenanych v Millerové pfipadé neni zas az tak dramaticka jako ta

34 Morganova, Pavlina. Czech Action Art. Happenings, Actions, Events, Land Art, Body Art and Performance Art
behind the Iron Curtain. Praha 2014, s. 142.

35 Buddeus, Hana. Zobrazeni bez reprodukce? Fotografie a performance v ¢eském uméni sedmdesatych let 20.
stoleti. Disertacni prace VSUP Praha 2015, s. 92.

36 Rozhovor Hany Buddeus s Karlem Milerem, 27. 7. 2011 v Praze. Citovédno tamtéz.
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Kleinova. Respektive ¢im to je, Ze na nas tak naléhavé neplsobi? To se

pokusime objasnit v nasledujici kapitole.

A jesté jedno dilo Karla Milera bych rada pfipomnéla. Fotografie

s nazvem Blize k oblakiim z roku 1977 ukazuje Milera pfi vyskoku nad
zemsky povrch. Je to snad az détinska myslenka, ale i téch par
centimetr ziskanych pfi vyskoku nas muze prenést ,,0 néco blize"

k nebi, a tedy i oblakim.

Hravy naboj a lehkost, kterou v tomto pripadé pocituji mé privadi

k poslednimu srovnani a tim jsou fotografie Vladimira Boudnika pofizené
uz mezi léty 1955 a 1956 (tedy jesté i pred Kleinem) Jaromirem
Perglerem, na kterych Boudnik vyskakuje do vzduchu [Obrazova
priloha €. 6]. Umélec je zde zachycen, kterak jakoby levituje kdesi

v prostoru nad zemi. Jeho vyskok se zda — zfejmé diky zvolenému uhlu
zachyceni — enormni a situace nikterak nebezpecna. Boudnik by byl
schopen nas presveédcit, ze disponuje zvlastnimi nadpozemskymi
schopnostmi a svuj stav letu, ¢i alespon oprosténi se od pusobeni

gravitace, si klidné, az vesele uziva.

Vg wvEwv s

pFedchudcl akéniho uméni. Dokazuji to nejen pravé zminéné fotografie,
ale také snimky pofrizené zfejmé samospousti, na nichz umélec
kombinuje zaznam svého nahého téla s fotogramem prekryvajicim
autoportrét dalSi vrstvou zachycené struktury.®” Nejznaméjsi jsou v8ak
v této souvislosti Cetna zachyceni Boudnika demonstrujicino pred
opryskanymi zdmi prazskych ulic poCatkem padesatych let vlastni novy

smeér, explozionalismus.

37 7a upozornéni na tyto fotografie dékuji Marii Klime$ové.
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Mezi dal§imi pfedchddci ak&niho uméni u nas jmenujme jesté alespon
klub Smidra, jejichz hry a komponované veé&ery pIné recese a
absurdniho humoru, ale také hudby propojovaly mladé osobnosti

z riznych umeéleckych oborq, &i Jifiho Kolafe a dalSi basniky a tvlrce
experimentalni poezie. Porovnani Kolarovy sbirky Navod k upotfebeni a
knihy navodt Grapefruit japonsko-americké umélkyné a pozdéjsi hvézdy
Fluxu i popularni kultury Yoko Ono, jejichz vznik v poloviné Sedesatych
let od sebe déli rok, mnohé vypovida o jedineCné aktualnosti toho, co se

u nas v umeéni v té dobé odehravalo.3®

Ani ve svété se vSak rozvoj noveho uméni nesoustredil pouze na Francii
Ci Spojené staty a predevsim New York, ktery se stal novou Mekkou
moderniho uméni. V Japonsku uz od padesatych let rozvijela své aktivity
riznoroda a pocetna skupina Gutai a v Rakousku stale jesté se
vyporadavajicim s nasledky povale¢ného rozdéleni zén vlivu a starych i
novych valecnych kfivd svymi akcemi provokovali vidensti akcionisté
jako Herman Nitsch ¢i Rudof Schwarzkogler. K této skupiné byva nékdy
fazena i dalSi rakouska umélkyné s uméleckym jménem Valie Export,
ktera vSak rozvijela své feministickymi tématy podminéné akce

samostatné.

Uz jeji prvni znaméjSi akce Tapp und Tastkino (Sahavé a hmatavé kino)
z roku 1968, pfi niz si na nahy hrudnik pripevnila jakési miniaturni
divadelni jevisté, jehoz scénu vpredu skryvala zatazena opona, ale jiz
mohli kolemjdouci muzi na vyzvani prostrcit ruce a dle libosti se pak
dotykat prsou umélkyné, vzbudila v ulicich konzervativni metropole

rozruch [Obrazova pfriloha €. 7].

38 Morganova, Pavlina. Smysl slova spoéiva v jeho poufiti. Jifi KolaF — Yoko Ono. In: Sesit pro uméni, teorii a
pfibuzné zény 15, Praha 2013, s. 35 — 57. Dostupné také online: http://vvp.avu.cz/wp-
content/uploads/2014/08/Sesit 15 2013 Morganova.pdf (vyhledano 1. 3. 2021)
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Genitalpanik (Akcni kalhoty: genitalni panika), kterou (udajné) realizovala
v Mnichové. Ackoli jsou fotografie Valie Export v akénich kalhotach, které
spocivaly v tom, zZe jejich klin byl vystfizen tak, aby odhaloval pohled na
umeélciny intimni partie, v kosili z tmavého lesklého materialu, s
rozcuchanymi vlasy a samopalem u pasu znamym a €asto
reprodukovanym vizualnim materialem, nejsou vlastné zadnym
skuteCnym dokumentem z akce. Existuje pomérnée velké mnozstvi
riznych variant zachyceni umélkyné v akénich kalhotach: na nékterych
stoji, jinde sedi — v rlznych pozicich, nékdy je bosa, jindy obuta. Také
pozadi fotografie nevypovida nic o king&, kde se akce méla udat. Nékteré
z fotografii jsou pofizeny venku u zdi s oknem a lavici, zda se, Ze shad
jde o néjaky dvorek ve starSi méstské zastavbe, jiné fotografie byly
pofizeny zifejmé v ateliéru pfed neutralnim tmavym pozadim maximalné

s doplnénim dvou zidli, na jedné sedi, o druhou se opira.

A co se tyCe narativu pribéhu akce, ani tam se zdroje neshoduiji. Dle
jedné z verzi Export takto odéna vesSla do mnichovského kina, v némz se
pravé promitaly pornografické filmy, a pfitomné, ktefi se pfisli podivat na
genitalie na platné, vyzyvala, aby se podivali na ty opravdoveé, které se
jim pravé nabizi.®

Jina verze fika, ze se vSe odehralo priblizné stejne, ale v kingé, v némz se
promitaly experimentalni umeélecké filmy. Umélkyné tak pry ilustrovala
myslenku ,rozSifeného kina“, kdy umélcovo télo aktivuje zivy kontext

divani se.*° Blog MoMA, ktery se odvolava na rozhovor s autorkou

v ramci prezentace dila Mariny Abramovi¢ tamtéz, uvadi, Ze zname

39 stiles, Kristine. Uncorrupted Joy: International Art Actions. In: Out of Actions. Between Performance and the
Object, 1949 — 1979, s. 266.

0 Marcoci, Roxana. Action Pants: Genital Panic. Insight/Out. A MoMA/MoMA PS1 Blog. June 2, 2010.
https://www.moma.org/explore/inside out/2010/06/02/action-pants-genital-panic/ (vyhledano 15. 2. 2021)
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fotografie byly pofizeny az o rok pozdéji fotografem Peterem
Hassmannem ve Vidni. Tyto fotografie navic Export nechala vytisknout
na plakaty, které pak byly rozvésSeny na frekventovanych mistech ve
mésté. Dukazem toho je Sest vintage plakatl, které ma pravé MoMA

ulozeny ve svych sbirkach.

Nejasnosti v tom, jakym zpUusobem se akce odehrala v nas nakonec
vyvolavaji i otazku, zda se akce v realu udala vibec. Tyto zavéry
podpofila i srbska umeélkyné Marina Abramovic, ktera si akci Valie Export
vybrala jako jedno z dél, které chtéla znovu provest v ramci své
prezentace v Guggenheimovu muzeu v New Yorku v roce 2005

s nazvem Seven Easy Pieces. V celém zminéném projektu se
Abramovi¢ s velkou péci vénovala podrobnému prizkumu a
shromazdovani obrazoveého i psaného materialu o kazdém z dél, aby jej
co nejlépe pochopila a nasledné co nejpresnéji znovu provedla. Kazdého
umélce také osobné kontaktovala, aby pozadala o svoleni ke znovu-
provedeni a vyjasnila si pfipadné sporné body. Jak ale Abramovi¢ uvadi,
v pfipadé rozhovoru s Valie Export: ,kdyz jsem se ji na to ptala, nedala

mi Zadnou jasnou odpovéd.“4!

V té dobé se ve Spojenych statech, ale také v Evropé a jinde po svété
zacCinaji objevovat dila, ktera zahy zacala byt souhrnné nazyvana jako
land-art. Jejich spoleCnym jmenovatelem je zajem o pfirodni materialy a
procesy, také jakysi navrat ke kofenum, pokus o znovunastoleni davnych
ritualt a sepéti Clovéka s pfirodou, ale i snaha vyvést umélecké dilo ze
zavedenych instituci do otevifeného prostoru krajiny nebo jej pfimo
vytvéaret v dialogu s ni. Casto se také poukazuje na soub&znost s dobou

pocCinajici prvni viny zajmu o problematiku zivotniho prostfedi a ochrany

41 ... And she wouldn’t give me any clear answers when | asked her about it.” Citovano v: Jones, Amelia. The
Artist Is Present. Artistic Re-enactments and the Impossibility of Presence. In: The Drama Review, ¢. 55, Spring
2011, s. 28.
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divoké pfirody. Existuji ale samoziejmé i mistné specifické davody
zvySeného zajmu o praci v pfirodé. Pavlina Morganova napfiklad
upozornuje na to, jak mnoho ¢eskych umélct zacalo od zaCatku
sedmdesatych let pfesouvat své aktivity do pfirody, a vidi v tom snahu
utéct pfed zvySenym dohledem i celkovou atmosférou doby

normalizace.*?

Pokud bychom méli hledat pfedchidce a inspiracni zdroje tohoto uméni,
mohli bychom je najit v krajinné architekture Ci tvorbé nékterych
solitérnich osobnosti, pozdégji pak pfedevsSim v hnuti Zero, americkém
minimalismu®?, ale i nékterych dobové soubé&Zznych smérech jako arte

povera Ci konceptualni umeéni.

Jako priklady land-artu se Casto uvadéji predevsim monumentalni dila
americkych umélcu realizovana neziidka v nehostinné poustni krajiné
daleko od nejblizsSi civilizace. Takovym dilem je i Las Vegas Piece
Waltera de Marii z roku 1969. Jde vilastné o Ctverec, jehoz strany jsou
pul mile dlouhé s tim, ze dvé z pfilehlych stran jsou jesté o dalSi pal mile
protazeny nad ramec Ctverce. Realizovat toto dilo znamenalo doveést
tézkou stavebni techniku kamsi doprostfed Nevadske pousté asi 150 km
severné od Las Vegas a nechat radlice buldozéru vytvofit mélkym

vykopem kresbu na povrchu zemé.

A stejné tak vidét toto dilo na vlastni o€i znamena vyrazit na celodenni
cestu do pousté (prfedpokladame-li, ze uz jsme v nejblizSim méste, tedy
Las Vegas) s nejistym vysledkem. Sam Walter de Maria k tomu

v interview z roku 1972 fika: ,...trva asi Ctyfi hodiny, nez si to dilo

42 Morganova, Pavlina. Czech Action Art. Happenings, Actions, Events, Land Art, Body Art and Performance Art
behind the Iron Curtain. Praha 2014, s. 102 — 103.

4 Zejména v americkém prostfedi toto spojeni land-artu se sochafskou tradici a problematikou kanonizovala
velmi vlivna kniha Rosalind E. Krauss Passages in Modern Sculpture. Krauss, Rosalind E. Passages in Modern
Sculpture. London 1981.
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projdete. Jde o to zazit si poust, zazit si tu sochu... Mimochodem, z Las
Vegas je to asi dvou- nebo tfihodinova cesta, je to od Las Vegas asi 100
mil [...] A pak trva asi 20 minut, nez sejdete ze silnice az k té sose, takze
néktefi lidé ji minuli, prosté ji ztratili. A kdyZ dojdete az k soSe, coz je mili
dlouha ryha od buldozeru, mate na vybranou, zda puljdete na vychod
nebo na zapad. Kdyz pujdete na vychod, dostanete se do slepé ulicky.
Kdyz pujdete na zapad, dojdete k dalSi silnici, v dal§i moment mate u
dalsiho vykopu zase na vybér. [...] Poté, co takhle stravite Ctyfi hodiny,
projdete celé tfi mile, uz se urcité zorientujete, protoze na zapade uz
bude zapadat slunce a tohle je celé orientované, takze vSechny ty linie

jdou bud z vychodu na zapad nebo ze severu na jih...“*

Z uvedeného popisu i ze samotnych rozméru je jasné, Ze divak nema
moznost, aby dilo z jednoho bodu prehlédl a obsahl v celé jeho velikosti.
Dilo se da fyzicky pouze ,zazit“ Ci lépe FeCeno ,zazivat, protoze aspekt
zkuSenosti odvijejici se v urCitém ¢asovém useku je zde jednim ze
zakladnich predpokladu. Z téchto duvodu jej de Maria také odmital
fotografovat, protoze jak sam fika: ,nenasel jsem zpUsob, jak to pofadné
vyfotit. MUzete fotografovat jen z riznych pohledd, vite, jakoze tohle je

pohled na vychod a tohle je pohled...“*® Satelitni snimek, ktery by byl

4 .. it takes you about four hours to walk through this sculpture. Now the notion of experiencing the desert,

experience this sculpture... By the way, it takes about two or three hours out of Las Vegas to drive to this place,
it is about 100 miles from Las Vegas. [...] Then it takes you 20 minutes to walk off the road to get to the
sculpture, so some people have missed it, have lost it. Then, when your hit this sculpture which is a mile long
line cut with a bulldozer, at that point you have a choice of walking either east or west. If you walk east you hit
a dead end; if you walk west you hit another road, at another point, you hit another line and you actually have
a choice. [...] After spending about four hours, you have walked through all of the three miles of the thing and
you would have gotten your orientation because the sun will also be setting in the west and this is lined up so
that all the lines are either east-west or north-south..” Oral history interview with Walter de Maria, 1972
October 4. Smithsonian. Archives of American Art, s. 19. https://www.aaa.si.edu/collections/interviews/oral-
history-interview-walter-de-maria-12362 (vyhledano 17. 2. 2021)

45 Now | did this piece in 1969 and | haven’t done an article on it because | didn’t find a way to photograph it
properly. You can only photograph in multiple views, you know, like this is looking east and this is looking...”
Tamtéz.
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schopen zachytit dilo v jeho uplnosti, pak naprosto odmita. Podle néj jde

o zcela jinou zkuSenost, kterou pfirovnava k pohledu na kresbu.

Mnohem skromnéjSim dilem — rozméry, provedenim i zasazenim

v krajiné — je dilo Richarda Longa z roku 1967 A Line Made by Walking.
Long, kterému bylo v té dobé 22 let, byl jesté studentem na Saint
Martin’s School of Art v Londyné a dilo vzniklo pfi jedné jeho cesté

z Londyna zpét do Bristolu, odkud pochazi. Na jedné louce ztracené
kdesi v krajiné hrabstvi Wiltshiru v jihozapadni Anglii se prochazel tak
dlouho tam a zpét, az uslapana trava, na kterou dopadal odlesk slunce
vytvofila jasnou linku, p&Sinu protinajici louku. Vysledek pak zachytil na
Cernobilé fotografii, ktera se stala vlastné synonymem dila samotného.
Pro tento vysostné efemérni pocCin navic ztraceny hluboko v krajiné a
realizovany bez jediného svédka byla totiz fotograficka dokumentace

jedinym moznym zpusobem, jak jej zachovat a pfedlozit divakovi.

Ac jde vlastné o dilo mladého studenta, jeho fotografii vlastni napfiklad
Tate galerie v Londyné €i Getty Museum v Los Angeles, a dilo je
povazovano za jednu z nejzajimaveéjSich rannych ukazek land-artu, ale i
konceptualniho uméni. Za uvahu tak stoji, zda by se péSina seSlapana
na louce v jihozapadni Anglii stala tak dulezitym po€inem v historii, kdyby
ji jeji autor nezachytil prostfednictvim fotoaparatu. Povazovali bychom
takovou Cinnost za umeéleckou tvorbu, kdyby ji autor proved! jen sam pro
sebe? Bylo by dilo tak dulezitym milnikem vyvoje land-artu, kdyby nam o

ném jeho autor pouze vypravél?

| na takové otazky si mozna uz béhem realizace svého nejslavnégjSiho
dila Spiral Jetty [Obrazova priloha €. 8] odpovidal americky umélec
Robert Smithson, kdyz v podstaté soubézné s dilem samotnym pracoval
i na jeho zachyceni ve vlastnim autorském filmu a nékolika esejich,

z nichz stézejni je ta z roku 1972 s jasnym nazvem The Spiral Jetty. A
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zda se, Ze se takova strategie osveédcila, protoze dilo — pravé i diky své
,multimedialni“ prezentaci — okamzité po svém vzniku ziskalo zna¢nou
pozornost odborné, ale i laické vefejnosti ve Spojenych statech i ve

SVeteé.

Pfresto vSak nemuzZeme Fici, Zze by v pfipadé Roberta Smithsona $lo o
néjaky kalkul pravé s timto zamérem. Jeho zpusob prezentace dila
prostfednictvim realizace dila samotného, pfipadné fotografii
vytvofenych Gianfrancem Gorgonim, vlastnim filmem a psanou eseji,
pricemz vSechny tfi formy zpracovani dila pro néj mély rovnocennou
hodnotu a Smithson je povazoval za stejné dulezité a vypovidajici,
vychazi z jeho vlastniho Sirokého spektra zajma. Smithsonovy Collected
Writings, které vysly az mnoho let po jeho nahlé smrti, obsahuji
Uctyhodny prehled jeho odborného, prozaického, ale i basnického dila.*®
A stejné dullezité pro néj byly i flmové experimenty ¢i mnoho pfipravnych

kreslenych skic.

Ve vice nez pulhodinovém filmu nazvaném opét jednoduse Spiral Jetty,
ktery dokoncil nékolik mésicu po samotném dile v roce 1970, je zase
patrny jeho popularné-védecky zajem o pfirodni historii, predevsim
prehistorické obdobi a geologii. Ve filmu je tak napfiklad tézka technika
pouzita pfi vystavbé dila pomoci obrazovych stfihu poeticky
pfirovnavana k obrovskym a stejné silnym dinosaurim z expozice Muzea
pfirodnich véd v New Yorku.*” A jakousi prehistorickou pfipominkou
pocatkl Zemé film také zacCina. Dale obsahuje sekvence zabéru na

pénici Cervené zbarvenou vodu jezera Ci zaveérecnou kontemplativni

46 Flam, Jack (ed.). Robert Smithson: The Collected Writings. Berkeley 1996.
47 Smithson, Robert. Spiral Jetty. 35minutovy 16mm barevny film z roku 1970 v reZii a produkci Roberta
Smithsona.
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Cast, kdy sledujeme z vrtulniku samotného Smithsona béziciho po

kamenném molu z pevniny az do jeho stredu.

Ve filmu cituje takeé vlastni text, ktery pozdéji pouzil ve finalni verzi eseje.
Asi desetistrankova esej popisuje Smithsonovy davody pro realizaci dila,
jeho myslenky a preference spolu s faktickymi informacemi o samotném

prubéhu stavby, vyjednani najmu pozemku a podobné. Stejné tak se zde

vénuje i popisu pfiprav a nataceni filmové verze Spiral Jetty.

Samotné dilo Smithson realizoval v severni ¢asti Velkého solného jezera
v americkém staté Utah. Toto misto si vybral poté, co slySel o zvlaStnim
zabarveni vody v této ¢asti jezera zplisobeném bakteriemi, které
pfechazi od ,barvy rajéatové polévky“ az po Gervenorizovou.*® Vystavbé
dila samotného také predchazela rozsahla pfipravna faze, kdy Smithson
shromazdil fadu map, brozur, ¢lanku a dalSich informaci o samotném
jezeru, jeho historii a okoli.*® Vysledné ,molo“ je 1500 stop (asi 457 m)
dlouhé a 15 stop (pfes 4,5 m) Siroké. Bylo na néj pouzito vice nez 6 tisic
tun ¢erné horniny z okolnich breh( jezera. Nékolik nakladnich aut,
nakladac a traktor pracovaly na jeho vystavbé pres tfi tydny v dubnu roku
1970.%°

Velké solné jezero je znamo neustale se ménici vySkou hladiny, pficemz
v dobé vystavby dila byla hladina jezera velmi nizko. Jiz velice brzy po
jeho realizaci se proto spirala ztratila pod stoupajici vodni hladinou a po
dlouhych desetiletich, kdy se znovu objevovala jen sporadicky, je od

roku 2002 opét mozno ji spatfit.

48 Smithson, Robert. The Spiral Jetty. In: Flam, Jack (ed.). Robert Smithson: The Collected Writings. Berkeley
1996, s. 145.

4 Loe, Hikmet Sidney. Robert Smithson’s Spiral Jetty.
https://www.academia.edu/29822374/Robert_Smithsons Spiral Jetty?auto=download (vyhledano 19. 2.
2021)

50 Smithson, Robert. The Spiral Jetty. In: Flam, Jack (ed.). Robert Smithson: The Collected Writings. Berkeley
1996, s. 146 — 147.
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Podobné monumentalni dila v ¢eském prostiedi — ale ani v tom
evropském — nenajdeme. Je to zfejmé dano odliSnou tradici a vyvojem,
ale také jinym charakterem samotné krajiny i jejim hustym osidlenim.
Stejné tak nalézt dila, ktera bychom mohli jednoznacné pojmenovat jako
land-art, bude v naSem prostredi velmi slozité. VétSina dél, které bychom
mohli v této souvislosti zminit, je Casto nékde na pomezi akéniho uméni
a land-artu. Néktera dila zase vychazeji spiSe ze socharské tradice, ale
pouzivaji pfirodni materialy a kontrast s pfrirodou Ci volnou krajinou. Na
druhé strané, jak upozornuje Pavlina Morganova, je jen malo dél
Ceského akéniho umeni, kde bychom nenalezli alespon néjakou spojitost

s pfirodou.®

Jednou z prvnich, kdo se u nas zacal vénovat akCnimu uméni, byla
Zorka Saglova. Své akce navic realizovala ve volné krajing, pripadné —
jako v pfipadé vystavy Nékde néco a jeji Casti nazvané Seno, slama —
Saglova pracovala s pfirodnimi materialy naopak dovezenymi do
prostfedi galerie [Obrazova pfiloha €. 9]. Od roku 1969 do roku 1972
uskutec€nila takovych akci (v€etné vystavni expozice Seno, slama) pét.
Ja bych zde rada zminila predevsSim akci z roku 1970 s nazvem Pocta

Gustavu Obermanovi [Obrazova priloha €. 10].

Tu Saglova realizovala v bfeznu roku 1970 v Bransoudové u Humpolce,
jak autorka sama fika ,v prostfedi, které jesté ve 13. stoleti pfipomina
papez Honorius lll. jako misto pohanskych mysterii“>2. S provedenim
akce ji stejné jako u dalSich jejich dél pomahali vybrani pfatelé a manzel
fotograf Jan Sagl, ktery celou akci stejné jako u ostatnich zaznamenal
prostfednictvim svého fotoaparatu. Tentokrat vSak byl okruh opravdu

uzky: kromé Jana Séagla, uz jen jeji bratr lvan Martin Jirous, jeho Zena,

51 Morganova, Pavlina. Czech Action Art. Happenings, Actions, Events, Land Art, Body Art and Performance Art
behind the Iron Curtain. Praha 2014, s. 102.
52 7orka Saglova, Praha 2006, nestrankovana &ast obrazového katalogu v kapitole Akce.
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historicka uméni Véra Jirousova a také frontman a zakladatel hudebni

skupiny The Plastic People of the Universe Milan Hlavsa.

Sama autorka akci popsala takto: ,Ve snéhové vanici jsme naplnili 21
igelitovych pytld jutou a benzinem. RozlozZila jsem je v hlubokém snéhu
do kruhu a za soumraku jsme je zapalili. Ohné vytvofily ve snéhu
stupriovité kratery. Gustav Oberman byl mistni Svec, ktery na pocCatku
némeckeé okupace chodil po kopcich a plival ohen, dokud ho Cetnici
neztloukli.“®® Tato legenda, ktera se nasledné promitla i do nazvu akce,
vSak byla k akci pfipojena az béhem jeji pfipravy, kdyz prodavac

v mistnim obchodé pfirovnal jejich poCinani praveé ke zdejsi figurce

Gustava Obermana.

K provedeni dila si Saglova vybrala odlehlé misto, k némuz nevedla
z4dna pristupova cesta. Ugastnici tak museli véechen material potfebny
k provedeni akce dopravit na misto hlubokym snéhem. Ve snéhu, zimé a
vanici, vyCerpani pochodem zavéjemi a nosenim bfemen se ucastnici
pustili do samotné pfipravy. Odménou jim vSak byl spoleCny zazitek,
jehoz silu Ize tusSit i z pofizené fotografické dokumentace. Kdyz

v potemnélé zasnézené krajiné vzplal kruh z jednadvaceti ohnu, jakoby

se pohanske ritualy a jejich moc opét probudily k Zivotu.

Sila tohoto zazitku zfejmé zastinila v myslich uc¢astniku, ale pfedevsim
také na fotografiich Jana Sagla puvodni autor€in zamér, kterym bylo
vytvofit prostfednictvim ohnid v zasnézené krajiné docasnou plastiku

z krateru vytvorenych do snéhu se propadajicim ohném®*. | kdyby se
vS8ak tento koncept byval nakonec prosadil, po¢asi mu nepralo:

vytvorené kratery béhem nékolika malo chvil pokryl snih padajici v husté

53 Tamtéz.
54 Rozhovor s Janem Saglem, Praha, prosinec 2018.
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vanici. UrCujici moment celého dila se tak posunul od land-artu,

plastického dila v krajiné, smérem k sugestivni kolektivni akci.

Opacnym smérem se s léty proménénym zplsobem prezentace
fotografické dokumentace posunula akce Petra Stembery z Gplnych
pocatku jeho tvorby nazvana Preneseni dvou kament [Obrazova
priloha €. 11]. Akci uskutecnil v roce 1971 a pozdéji ji doplnil timto
kratkym popiskem: ,Zabalil jsem dva vétSi kameny a prenesl je ze
Suchdola u Prahy do Dejvic.“>® Pavodni dokumentace akce v8ak Zzadny
popisek neobsahovala, protoze jej ani nepotfebovala. Pét vybranych
fotografii totiz v nékolika krocich jasné a dostateCné srozumitelné
popisovalo pribéh dané akce disté vizualni formou: od sebrani kamenu
a jejich zabaleni az po Stemberu kragejiciho podél Feky s kamennym

bfemenem v sitovce hozenym pres rameno.

V pozdé&jsi dobé viak Stembera zacal dilo prezentovat pouze jednou
fotografii — k tomuto ucelu vybral praveé fotografii posledni, na niz uz
kracCi s kameny do Dejvic. Protoze vSak z jedné fotografie neni ziejmé,
co se odehralo pred tim ani potom, k fotografii pfibyl jesté popisek.
Pavlina Morganova upozoriuje, ze podobna praxe se netykala pouze
Stembery, ale i dal$ich deskych umélcu, ktefi tak dokumentaci svych
akci zfejmé pfizpusobili standardu zavedenému Chrisem Burdenem a

dal$imi zapadnimi umélci.>®

Zména zpUsobu prezentace tohoto dila ma vSak jesté jeden velmi
dulezity aspekt: najednou muzeme pfibéh, ktery byl dfive prezentovan
sérii fotografii pfirozené kladoucich duraz na prubéh akce, a tedy

ukotvujici dilo v mezich akCniho umeéni, Cist jako dilo land-artové

55 Morganova, Pavlina. Czech Action Art. Happenings, Actions, Events, Land Art, Body Art and Performance Art
behind the Iron Curtain. Praha 2014, s. 135.
%6 Tamtéz, s. 154 — 155.
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s ddrazem na vysledek provedené akce, tedy zménu, byt minimalni,
v charakteru krajiny reprezentované zménou polohy dvou pfenesenych

kamen(.5’

S kameny coby archetypalnim zdrojem inspirace pracovali i mnozi dalSi
¢esti umélci®®, a to nejen ti spojeni s akénim uménim &i land-artem. Uz

v roce 1948 pocitil tehdy mlady za€inajici sochar Stanislav Kolibal
potfebu vytvofit jakousi ziejmé pravékym uménim inspirovanou a do
znacné miry efemérni instalaci z kamenu v koryté feky Be¢vy [Obrazova
priloha €. 12]. Jde jisté o reakci na stavajici pfirodni prostfedi okolni
krajiny, které Kolibala vyprovokovalo k jakési hie s kameny, ale svou roli
zde zfejmé hral i sam material naplnény ve starych kulturach magickym

vyznamem.

Z této instalace byva publikovana pouze jedina fotografie zachycuijici
mnozstvi jakychsi jednoduchych kamennych mohyl v fece, ktera oblazky
pokrytym korytem k takovému &inu pfimo vyzyva.*® Tato fotografie vSak
pusobi spiSe dojmem zachyceni instalace néjaké kratkodobé vystavy
socharskych objekt(l nez né¢im, co bych nazvala pfimo land-artem.®°

Zaroven je tfeba podotknout, ze i prace na sestaveni takové kamenné

57 Na tento zajimavy fakt ve svych pracich upozorfiuji i Pavlina Morganovd a Hana Buddeus. Morganova,
Pavlina. Akéni uméni. Olomouc 2009, s. 75. Buddeus, Hana. Zobrazeni bez reprodukce? Fotografie a
performance v ¢eském uméni sedmdesatych let 20. stoleti. Disertaéni prace VSUP Praha 2015, s. 79.

58 Ptipomerime zde alespofi Ladislava Novaka & Milana Kozelku.

59 vyjimkou je publikace Stanislav Kolibal. Kresby, sochy, komentdre., ktera vysla u pfileZitosti Kolibalovy
retrospektivni vystavy v Egon Schiele Art Centru v Ceském Krumlové v roce 2003, kde jsou kromé zmifiované
fotografie publikovany jesté dva dalsi detaily instalace.

0 Tento dojem, Ze nejde ani tak o préci s pfirodnimi materidly a elementy, jako spi$e o tradi¢né citény
socharsky zasah pouze realizovany na neobvyklém misté, podporuje i vyprdvéni Stanislava Kolibala o jeho
vypravé podél brehu feky Becvy: , Toho léta byla velmi mélka, takze jsem na jednom opusténém misté narazil
na velmi zajimavé kameny uprostred reky. Vstoupil jsem do vody a byl jsem prekvapen, Ze jeden leZici balvan
vypadal jako profil néjaké hlavy, jiny mél podobu srdce nebo Zenskych nader. A to mé privedlo k myslence
sestrojit tyto fragmenty uprostred Fecisté. Nebot i tam leZel balvan jako soucast Fiéniho dna, pfipominajici nohy
a boky néjaké Zeny. Sestavovani anebo vytyéovani do vertikaly pfedstavovaly ovsem i jisty problém, nebot
jsem k tomu nemél Zadny nastroj. Misto toho jsem byl nucen pouZit nékolik malo kaminkd a to mi stacilo. Kdyz
jsem to druhého dne ukazal pfiteli J. Sindlerovi, ktery tou dobou byl v Hovézi také, pripojil vlevo i nékolik svych
napadul, ovSsem bez figurativni spojitosti.”“ Email Barbory Futerové zprostredkovavajici odpovéd Stanislava
Kolibala, 22. 11. 2021. Bare Futerové za tuto pomoc velice dékuji.
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instalace musela byt zajimavym a fotogenickym aktem, presto ale
zachycena nebyla. Jediné, ¢emu se dostalo pozornosti a co v o€ich

autora a fotografa stalo za uchovani, bylo vysledné dilo.®’

Nakolik se autor dila, ale také jeho fotograf, angazuje v pfipravé dila

z hlediska jeho budouciho fotografického zachyceni, jak je pro autora
tato véc dulezita a jakou strategii prezentace voli, bude pfedmétem
naseho zajmu v nasledujicich kapitolach. Predtim si vSak jeSté kratce
shrneme, co se mi podafilo zjistit o asto anonymnich autorech fotografii

v nasem prostredi.

Vétsinu fotografické spoluprace zde, zda se, maji na svédomi pratelé,
znami, rodinni prislusnici, kolegové €i jednoduse nahodné vybrani
prihlizejici, pokud bylo dilo provedeno pred divaky. V naprosté vétsiné
jde o amatérskeé fotografy €i dokonce o osoby s minimalni fotografickou
zkuSenosti. Jedini dva profesionalni fotografove, ktefi se tomuto tématu
ve sve tvorbé u nas vénovali byli Jan Sagl a Helena Wilsonova, rozena
PospiSilova. U Jana Sagla se to vSak tykalo pouze akci jeho Zzeny Zorky
Saglové, Helena Wilsonova se pak vénovala predevSim zachycovani
pestrych aktivit Krizovnické Skoly Cistého humoru bez vtipu, pfipadné
samostatnych aktivit umélcu z jejiho okruhu [Obrazova pfriloha €. 13],
jako jsou napfriklad Eugen Brikcius €i Jan Steklik. Pro Eugena Brikcia tak
zachytila napfiklad jeho akci Slunecéni hodiny z roku 1970, pro Jana
Steklika jeho asi nejznaméjsi dilo Letiste pro mraky z roku 1970. Brikcius

v8ak spolupracoval i s mnoha dal$imi fotografy, mimo jiné i se

61 7de je oviem nutno podotknout, Ze Stanislav Kolibal dle svého vlastniho tvrzeni v dobég, kdy instalaci v Be¢vé
vytvarel, u sebe Zadny fotoaparat nemél a nebyl zde ani nikdo, kdo by jej mohl fotoaparatem zachytit.
Zdokumentovat dilo fotograficky se rozhodl az po jeho dokonceni: ,JelikoZ jsem nevlastnil Zadny fotoaparat,

Nebot v nasledujicich dnech jsem tuto sestavu nasel rozvalenou.” Tamtéz.
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slovenskym fotografem Matjem Stepitou Klauem, ktery zachytil jeho

akci Zatisi s pivem z roku 1967.52

Hned s nékolika poloprofesionalnimi fotografy spolupracoval také Milan
Knizak. Patfil mezi né uz od prvnich poc¢atku napfiklad Zdenék
Podlesny, profesi filma¥, ale také Zdenka Zizkova &i dal$i filmar a
¢inoroda figura ¢eského undergroundu Petr Prokes.®® K jeho okruhu
vSak nalezel a akci Aktualu se ucastnil také jeden z naSich
nejocefiovanéjsi fotografl, Josef Koudelka, ktery zachytil také prazsky
Festival Fluxu, kterého se v roce 1966 zucastnili napriklad Dick Higgins,

Alison Knowles &i Ben Vautier.%*

Jak uz jsme si pfipomnéli vySe, fotografie hrala zasadni roli v dile Karla
Milera, kdy ,vlastni realizace byla nékdy doslova totozna s pofizovanou
fotografii.“®> Miler vétSinou pracoval s velkym formatem technikou
samospousté a velmi peclivé vybiral ten spravny snimek, ktery bude
nejlépe ztélesnovat podstatu plvodni idey. Pozdéji viak s trojici Karel
Miler, Petr Stembera, Jan MI¢och za&al spolupracovat také fotograf
Vladimir Ambros. Spoluprace pfitom dle MIiCocha vypadala tak, ze
Ambros akci nafotografoval a nasledné Mi¢ochovi predal negativy.®®
Ambros pfitom vytvofil napfiklad znamou sérii fotografii dokumentujicich
prab&h Stemberovy prvni vefejné akce Narcis & 1. Jinak si ale zminéna

trojice autort vétSinu svych dél dokumentovala vzajemnou pomoci,

52 MI¢och, Jan. Fotografové a fotografky v netradiénich uméleckych aktivitach. In: Krti¢ka, Jan. Prosek, Jan
(eds.). Dokumentace uméni. Fakulta uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem
2013, s. 26.

63 Tamtéy, s. 27.

64 Morganova, Pavlina. Fluxus in the Czech Period Press. In: Stegman, Petra (ed.). Fluxus East. Fluxus Networks
in Central Eastern Europe. Berlin, 2007, s. 185.

55 Srp, Karel. Akéni uméni sedmdesatych let. In: D&jiny ¢eského vytvarného uméni (VI/1) 1958-2000, Praha
2007, s. 490.

56 MI¢och, Jan. Fotografové a fotografky v netradiénich uméleckych aktivitach. In: Krti¢ka, Jan. Prosek, Jan
(eds.). Dokumentace uméni. Fakulta uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem
2013, s. 31.
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stejné jako si pfi svych akcich vypomahali jako asistenti tam, kde to bylo

potfeba.

Jak upozornuje Karel Srp, Jan MI€och v nékterych svych akcich také
sam fotografuje ¢i se zabyva tématem fotografovani: ,K dynamickému
napéti mezi performerem a ucastnikem odkazuje i Mi¢ochuv vztah

k fotografii. V nékterych akcich totiz sam fotografoval (napf. Vystup na
horu Kotel, Neni navratu, Noc), v Pafizi dokonce pouzil k pfenosu
kameru, prostfedku, ktery pro né&j byl v prazskych podminkach
nedostupny, tzn. ze tento vztah pfimo tematizoval, jak se o tom zmirioval
v odpovédi pro jugoslavsky Casopis Spot (1978): 'Pouzivam dvoji typ
fotografie. Jednak fotografie, které foti nékdo jiny a pak fotografie, které
délam sam. Ty prvni jsou jen fotografovymi dokumenty, jsou délany

zvenci. Ja délam fotky zevnit¥, protoZze jsem uvniti véci.“®”

Trojici Miler-Ml8och-Stembera byl blizky také Jifi Kovanda, ktery na
fotografické dokumentaci svych akci spolupracoval s amatérskym
fotografem Pavlem Tu€em. Ten mél od Kovandy zakladni informaci o
tom, co se asi bude dit, a pfedevsim instrukci byt neviditelnym. Akce tak
fotografoval vétSinou z dalky, aby do jejich pribéhu nijak nezasahoval,
respektive aby svou pfitomnosti nahodnym ucastnikim neprozradil,
Ceho se vlastné stavaji u¢astni. Jakym zpusobem akci zachyti, které
momenty vybere a jak je zobrazi, vSak bylo pouze na fotografovi.
Kovanda pak z predloZenych variant vybral ty podle néj nejlep$i.®® Je
zajimavé zde pripomenout také Kovanduv ustaleny zpusob

dokumentace z kazdé akce, kdy jednu Ci vice Cernobilych fotografii

57 Srp, Karel. Karel Miler. Petr Stembera. Jan Ml¢och. 1970 — 1980. Katalog vystavy v GHMP (25. 11. 1997 — 25.
1.1998). Praha 1997.

58 Kovanda, Jifi. NejdFiv to byl jen kus papiru. In: Krti¢ka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace uméni. Fakulta
uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 50 — 55.
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pripevnénych k papiru formatu A4 vzdy doprovazi strojopisné zapsany

nazev akce, udani presného data a mista konani a kratky narativ.

Mnoho umélcu z brnénského okruhu pak na své fotografické
dokumentaci spolupracovalo nejprve s Dusanem KlimeSem a pozdéji, po
jeho emigraci v sedmdesatych letech, s Marii Kratochvilovou, ktera na
KlimeSe vzpomina jako na mentora, od kterého prevzala i ur€ity vizualni
styl tohoto druhu fotografie a viibec se naucila, jak k takové fotografii
pristupovat.®® Mezi ty, s nimiz Klime$ a Kratochvilova v Brné
spolupracovali, patfi napfiklad Vladimir Ambroz, Jifi Valoch nebo Dalibor
Chatrny. Vladimir Havlik, ktery pusobil v Olomouci, zase vzpomina, ze
nejvice jeho akci zachytil pritel Radek Horacek, ktery mél podle néj pro
zachyceni spravného okamziku cit, nicméné nemél zadné velké
zkuSenosti s fotografii jako specifickou technikou. Fotografické

dokumentace se v$ak ujimali i dal$i pratelé ¢i Havlikova sestra.”®

Cernobila fotografie je v $edesatych a sedmdesatych letech v Seském
akénim uméni jednoznacné dominujicim zplisobem dokumentace.
Filmovych zaznamu je vzhledem k velmi nesnadné dostupnosti
potfebného vybaveni v tehdejsim Ceskoslovensku velice malo. Za téch
nékolik, které na filmovy pasek zachyceny byly, uvedme alespon
zaznam posledni velké akce Zorky Saglové Pocta Fafejtovi z roku 1972
realizované Janem Saglem’" &i Psychodrama MiloSe Sejna z roku 1970

realizované samotnym autorem.’? Vétsi vyuziti filmového média pfislo az

89 Kratochvilovd, Marie. Diskuze s ndzev Dokumentovani performance v rdmci vystavy Vladimira Ambroze Akce,
5.4.2018, GHMP, Dim fotografie.

70 Havlik, Vladimir. Navrat aury uméleckého dila skrze mytus o jeho pomijivosti aneb performerovy pochyby
nad ,,obratem k dokumentaci”. In: Krti¢ka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace uméni. Fakulta uméni a
designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 82.

1 Buéilova, Lenka. Zorka Saglova. Uplny piehled dila. Praha 2009, s. 22.

72 8ejn, Milos. Zaznamy & zaznamy. In: Krticka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace uméni. Fakulta uméni a
designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 37.
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s dalSi generaci v osmdesatych letech, jejimz nejlepSim pfikladem je

Tomas Ruller, a pfedevSim zménénou situaci devadesatych let.

Ve svétovém umeéni, predevsim v tom zapadnim, byla situace jina.
Fotografie (Casto v kombinaci s kratkym narativem) byla i zde
dominantnim zplsobem dokumentace, nebyla vdak vzdy nutné
Cernobila. Zaroven i filmoveé zachyceni zazitku z dila bylo nesrovnatelné
béznéjSi nez v nasich podminkach. Je to samoziejmé dano dostupnosti
technického vybaveni. Okouzleni filmovym médiem, jeho vlastnostmi a
rozSifenim moznosti uméleckého vyjadieni do multimedialni roviny vedlo
az k rozvoji filmarského uméni v ramci vytvarné sféry do nového zanru
videoartu, za jehoz prakopniky jsou povazovani ¢lenové Fluxu Ameri¢an
Nam June Paik a Némec Wolf Vostell. Mezi dalSimi prakopniky tohoto
zanru v Sedesatych letech bychom vSak mohli jmenovat i mnoho dalSich

ak&nich umélcl ze Spojenych statl a Evropy.
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3. DUVODY PRO VYUZITi Cl ODMITNUTI FOTOGRAFICKE
DOKUMENTACE A JEJICH KONSEKVENCE

Jak uvidime v této kapitole, dlivodu, pro¢ byla fotograficky zachycovana
dila akéniho uméni a land-artu, se v prubéhu let naslo mnoho. Ten
zakladni a nejdulezitéjSi vdak byl a je stale stejny: je to potfeba
komunikace. Co jiného nakonec umélecké dilo je nez urcity zplsob
komunikace, navazani spojeni mezi umélcem a uméleckym dilem na
jedné strané a divakem na strané druhé? Jde o to pfedat a sdilet urcitou
informaci, emoci, zamysleni ¢i jen narazku, vytrhnout z kolobéhu
vSednich dni. A to vSechno neni mozné, pokud nemuze dojit k interakci

s divakem.

Neni proto udrzitelna predstava, ze akéni umeéni stejné jako land-art se
kdy mohly obejit bez jakéhokoli prostfedku fyzického zachyceni a
uchovani dila, ktery se samoziejmé obratem stava jakousi nahrazkou
dosavadniho uméleckého artefaktu a jako s takovym je s nim také
nakladano - tzn. je vystavovan, reprodukovan a obchodovan. Utopicka
pfedstava o novém dematerializovaném umeéni, které nebude mozno
zaprodat zavedenému systému, je prokazatelné licha. Uz prvni
prukopnici obou zminénych sméru v Sedesatych letech si samoziejmé
limity takového pfistupu uvédomovali a hledali zpUsoby, jakym své

mysSlenky a sva dila Sifit dal.

A neni ani tfeba fotografickou dokumentaci ¢i jiné zptsoby hmotného
uchovani a pfedavani takovych uméleckych del chapat néjak
pejorativné, jako néco necistého, co se zpronevéfuje puvodni myslence.

Historie ukazuje, zZe sila této puvodni mySlenky byla presto takova, ze se

44



ji podafilo do znacné miry prfepsat déjiny uméni a citelné rozSifit okruh
moznosti uméleckého projevu i jeho vnimani. Na druhou stranu tradicni
déjiny uméni samoziejmeé asimilovaly beze zbytku jak akéni umeéni, tak
land-art do svého vypraveéni i vystavni a komeréni praxe — jako se to

ostatné stalo i se vSemi pfedchozimi avantgardnimi sméry a projevy.

Ruzni umélci také volili rizné strategie zachyceni a uchovani dila, ale
také co nejvérohodnéjSiho zprostfedkovani puvodniho zazitku z né;.
Fotografie je tak pouze jednou z mnoha moznosti, byt nepochybné
nejbéznéjsi. Mezi dalsi zplsoby zachyceni patfi napfiklad film, ale jsou
to také nejruznéjsi textové formy zaznamu jako navody na akce Ci
dodateCne popsané akce, relikty akci uchovavané snad s jakymsi
nejasnym ,o¢ekavanim mozného magického znovu-oziveni“’? ¢i

v posledni dobé Casto vyuzivané znovu-provedeni dila.

Na nasledujicich strankach si ukazeme, Ze nejCastéji pravée
prostfednictvim fotografie sami umélci (védomé €i nevédomé) usilovali o
zaClenéni do uméleckého kontextu a potvrzeni své role v ném. A ze
fotografie zaroven slouzila i jako dikaz, Zze napfiklad k akci skutec¢né
doslo. A pfipomeneme si také, ze pouhym zplsobem dokumentace a
prezentace dila je mozné ménit jeho vymezeni v urcité umélecko-

historické kategorii.

Zdokumentovat bylo potfeba efemérni dila, jako napfiklad akéni umeéni
pominuvsi v Case stejné jako land-artova dila podléhajici rychlym
fyzickym zménam a degradaci. Dokumentovany vsak byly od pocatku
takeé krajinné realizace na odlehlych mistech, kam by jinak potencialni
divak jen téZzko zabloudil. A jesté v jednom pfipadé se fotografické

zachyceni (zpravidla formou leteckého Ci dokonce satelitniho snimku)

73 Ruller, Tomas. Peripetie dokumentace (akéniho umeéni). In: Krti¢ka, Jan. Pro3ek, Jan (eds.). Dokumentace
uméni. Fakulta uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 105.
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ukazalo u land-artovych dél jako velmi vyhodné: byla to dila ¢asto
extrémnich rozmérl, ktera bychom jinak jen téZko nebo vibec

nedokazali zrakem pojmout v jejich celistvosti.

Nasli se ale samozifejmé i umélci, ktefi se pres veSkeré uvedené duvody
a vyhody fotografické dokumentaci branili. A na druhé strané taci, jejichz
dila vznikala naopak bez divaku a bez akce odvijejici se v Case, pouze
jako objekt zaznamu pro pfipraveny fotoaparat. V neposledni fadé se
pak blize podivame i na dila, ktera dokonce ani nikdy realizovana
nebyla, protoze predkladana ,fotodokumentace® je vysledkem

fotomontaze ¢i zamérné mystifikace.

Jako priklady jednotlivych uvedenych moznosti vyuzijeme dila popsana
v pfehledové predchozi kapitole. V mnoha pfipadech muze dilo slouzit
jako priklad hned nékolika naznacCenych situaci, tzn. Ze bylo napfiklad
realizovano na odlehlém misté bez divaku a jesté podléha rychlé
degradaci. Je mnoho problému a situaci, s nimiz se umélci pfi
dokumentovani svych prchavych Ci naopak monumentalnich dél potykali
a snad jesté vice potencialnich feSeni. Na nasledujicich fadcich se budu

snhazit vyjmenovat a pfriblizit ty dle mého nazoru nejpodstatné;si.

3.1. EFEMERNI POCINY

Efemérnost je asi nejCastéji uvadénou charakteristikou akéniho uméni.
Jde o zakladni vlastnost tohoto uméleckého projevu, ktera z néj Cini to,
¢im je. A je mnohdy jednim z divodu, pro€ si néktefi umélci vybrali pravé
tento zpusob vyjadreni: ,Uméni performance Zije pouze pfitomnosti.

Performance nemuzZe byt uchovana, zaznamenana, dokumentovana, ani
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nemduze jinak participovat na obéhu reprezentace reprezentaci: pokud

ano, stava se nééim jinym nez performanci.” "

Efemérnost je také Casto kladena do opozice vuci (zdanlivému)
,vecnému“ trvani uméleckého artefaktu, ktery svou hmotnou povahou
umozAuje generacemi provéfené nakladani s uménim v ramci
zavedeného systému a diky kterému se naopak stava predmeétem
obdivu a nékdy az nabozného uctivani urcCité — zpravidla elitni —
spoleCenské tfidy disponujici vzdélanim a ,dobrym vkusem®. Proti témto
praktikam a tomuto druhu umeéni se fada akCnich, ale také land-artovych
umélcu, pfedevsim z prvni generace, védomeé a zameérné vymezovala.
Akce jim vyhovovaly pravé svou efemérni povahou, ktera méla zarucit,

Ze dilo nebude mozno souCasnym systémem zneuzit.

Pravé tato neuchopitelnost a pomijivost se vSak zahy ukazala jako velmi
limitujici. Oslovit bylo mozno vétSinou jen velmi uzky okruh pfimych
ucastnikd akce. Pokud bylo dilo realizovano bez pfimych divakt pouze
umélcem, byla nutnost néjakym zpusobem jej sdilet se svétem
pochopitelne jesté palCivejsi.

Takova doCasnost uméleckého dila se navic netykala pouze akci.
Pomalé nebo naopak velmi rychlé zméné vlastnosti Ci uplné degradaci
podléha fada (ne-li uritym zpusobem dokonce vS§echna) land-artova
dila. NejlepSim pfikladem muze pro nas byt A Line Made by Walking
Richarda Longa. CestiCka vySlapana v travé, kterou Long na odlehlé
louce v anglickém Wiltshiru opakovanym prechazenim vytvoril, je
vysostné efemérnim pocCinem, ktery s urcitosti nemél dlouhého trvani.

K tomu je ovSem tfeba pfipocitat jesté dalSi dlvody, které rozhodné

74 Performance’s only life is in the present. Performance cannot be saved, recorded, documented, or
otherwise participate in the circulation of representations of representations: once it does so, it becomes
something other than performance.” Phelan, Peggy. Unmarked: The Politics of Performance. London/New York
1993, s. 146.
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mluvily ve prospéch fotografické dokumentace: Long byl pfi realizaci dila
sam, bez jakychkoli divaku a navic ve volné krajiné na misté vzdaleném
nahodny chodec. Pokud by dilo nezdokumentoval prostfednictvim
fotografie, troufam si tvrdit, Ze bychom dnes o Zadném takovém Longové
poCinu nemluvili. A to dokonce ani kdyby dilo zdokumentoval verbalné,
napfiklad néjakou umé napsanou kratkou eseji jako to ucinil Robert

Smithson v pfipadé Spiral Jetty.

Fotografie ma totiz nesrovnatelné vétsi presvédCivost a také jakousi
automaticky uznavanou dikazni hodnotu. | kdyby tak Long dilo do
detaill slovné popsal, vyli€il vSechny peripetie jeho vzniku a své dlvody,
procC a jak jej realizoval, stale v nas bez obrazového materialu bude
neukojena zvédavost, jak vlastné dilo vypadalo. A teprve fotografie nam
v nasich oCich dokaze dat uspokojivou odpoveéd — byt nam

jsme si podle slovniho popisu vytvorili v nasi mysli. Pfesto ale teprve pfi
pohledu na fotografii, dokonce i v pfipadé, ze by se jednalo o fotografii
Spatné kvality a malo zfetelnou, budeme mit kone€né pocit, Ze vime, jak

to tehdy vSechno bylo.

Navic vlastnit fotografii (tedy pfesnéji puvodni vintange print) tohoto dila
se stalo prestizni véci pro velké svétove galerie, které ji maji ve svych
sbirkach, coz samozifejmé na oplatku dodava prestiz a dulezitost dilu
samotnému i dalSim uméleckym pocinum autora. A to vSe by nebylo
mozné, pokud by neexistoval néjaky vhodny fyzicky dokument — slovni
popis nepocitaje, protoze neodpovida potfebam vystavni praxe. Fyzicky
vlastnit samotné dilo, jak se to déje v pfipadé mnoha land-artovych dél

trvalejSiho charakteru, totiz v tomto pripadé neni mozné.
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DocCasnost se vSak netyka pouze takovych subtilnich zasaha do krajiny,
jakym je A Line Made by Walking. Hned nékolik malo let po vzniku Spiral
Jetty, kdyz dilo zaplavila stoupajici hladina jezera, se ukazalo, ze
efemérni mohou byt i tak vyrazné a rozmérné konstrukce v krajing,
jejichz realizace vyzaduje uziti tézké stavebni techniky a zabere mnoho
dni i tydny. Po mnoho desetileti, vlastné naprostou vétsSinu své existence
se pak toto spiralové molo objevovalo nad hladinou jezera jen sporadicky
a teprve posledni roky jej Ize opét vidét pomérné spolehlivé. Zaroven
pochopitelné zaplavené dilo uritym zplsobem degraduje, zda se ale, ze

zmény nastésti v tomto konkrétnim pripadé nejsou az tak rozsahlé.

Slozitéjsi je vSak situace v pfipadé dila Waltera de Marii Las Vegas
Piece. Dilo obrovskych rozmért vytvofené radlici buldozeru, k jehoz
kompletnimu praijiti je, jak de Maria sam fika, potfeba asi ¢tyfi hodiny™,
mizi v poustni krajiné témér pred oCima. Takze paradoxné dnes ani
nejleps8i technika satelitnich snimkd neni schopna nam zcela uspokojivy
celkovy pohled na toto dilo zprostfedkovat, protoze jeho ,kresba“

v krajiné uz neni dostatecCné zretelna.

3.2. REALIZACE PRO UZKY OKRUH DIVAKU

Primych divakl ¢i v nékterych pripadech také aktivnich ucastniku
akéniho uméni v jeho nejriznéjSich podobach a formach asi nikdy
nebylo mnoho nebo jesté Iépe feCeno nakonec asi nikdy nebylo dost.
Presto zde od pocatku byly rozdily v mnozstvi pfihlizejicich i u€astniku,

jejich roli vymezené v ramci akce a okolnostech, které je do této role

75 Oral history interview with Walter de Maria, 1972 October 4. Smithsonian. Archives of American Art, s. 19.
https://www.aaa.si.edu/collections/interviews/oral-history-interview-walter-de-maria-12362 (vyhledano 17. 2.
2021)

49


https://www.aaa.si.edu/collections/interviews/oral-history-interview-walter-de-maria-12362

privedly. Tyto rozdily se odvijely od konkrétniho nastaveni dila, mista

jeho provedeni a cild, které si umélec kladl.

A tak se divaci ruznych forem ak&niho uméni mohli rekrutovat z fad vyssi
dobre situované spolecnosti ve veCernim oblecCeni jako v pfipadé
Antropometrii Yvese Kleina stejné dobfe jako z fad prekvapenych
kolemjdoucich na ulici spéchajicich mozna do prace ¢i za zabavou jako
v pfipadé Tapp und Tastkino Valie Export. Vstup mohl byt podminén
pozvankou zaslanou soukromou galerii jako v pfipadé prvniho
happeningu Alana Kaprowa 718 Happenings in 6 Parts Ci vstupenkou,
kterou si mohl opatfit kdokoli, kdo mél zajem jako v pfipadé prvni akce
Fluxu v Praze v Jazz klubu Reduta nebo jen pouhou shodou okolnosti,
prosté tim, Ze je Clovék ve spravnou dobu na spravném misté, jako tomu
bylo u prvnich akci Milana Knizaka. Také vSak mohlo jit o realizaci
pouze v uzaviené spolecnosti nejblizSich pratel jako v pripadé akci
provadénych trojici Stembera — Miler — Mi8och v dobé& normalizace.

A nebo se mohlo jednat o realizaci upIiné bez divakl jen za spoluprace
happenerd, u€astnikd happeningu vybranych autorem v pfipadé
pozdéjSich happeningl Allana Kaprowa. U dvou posledné jmenovanych

pfikladu se zastavime, protoZe jsou pro nas nejzajimavéjsi.

Nahled Allana Kaprowa na to, jak by mél vypadat idealni happening, se
béhem Casu vyvijel. Kdyz v roce 1966 sepsal jakasi zakladni pravidla
happeningu ve své eseji The Happenings Are Dead: Long Live the
Happenings!, jednim z pozadavku bylo i to, Ze happeningu by neméli
prihlizet zadni divaci’®. Radéji chtél, aby se lidé jeho happeningu aktivné
ucdastnili, a tim se stali ,skute¢nou a nepostradatelnou soucasti dila“.””

Podle néj ,happening jen s empatickou reakci publika usazeného na

76 Kaprow, Allan. The Happenings Are Dead: Long Live the Happenings! In: Kelley, Jeff (ed.), Kaprow, Allan.
Essays on the Blurring of Art and Life. Berkley, Los Angeles, London 1993, s. 64.
77 ... people become a real and necessary part of the work.” Tamtéz.
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Zidlich neni zadnym happeningem; je to prosté jen jevistni

predstaveni.“’®

Toto radikalni omezeni publika pouze na participujici u€astniky

v kombinaci s velmi stfidmou fotografickou dokumentaci z vétSiny jeho
happeningu zpusobily, Ze mnoho potencialnich zajemcu o dilo tohoto
autora mélo diky velmi limitovanym informacim €asto jen mlhavou
predstavu o tom, co vlastné Kaprow pfesné déla. To pfipravilo ptdu
riznym legendam a zvéstem, které o jeho praci kolovaly a které, jak se

zda, Kaprow ochotné pfizivoval.

V uplné jiné situaci byla v normaliza¢nich sedmdesatych letech pusobici
trojice Geskych umélchi Petr Stembera, Karel Miler a Jan MI&och.
Prestoze své akce provadéli vétSinou po veCerech tajné v prostorach
Narodni galerie ¢i Uméleckoprumyslového muzea, kde pfes den
pracovali, a pouze v uzkém kruhu pozvanych pratel, jejich aktivity se
pravé diky fotodokumentaci zahy staly znamymi za hranicemi zemé — a
to nejen v ostatnich zemich vychodniho bloku, ale také v zapadni Evropé

Ci Spojenych statech [Obrazova priloha €. 14].

Jak ve svych textech presvédcivé dokazuje Hana Buddeus, ackoli své
akce vétsinou realizovali jen ,v pfitomnosti nékolika pfatel” a jejich
recepce sekundarnim publikem v galeriich Ci publikacich byla v té dobe
v Ceskoslovensku vylougena, prostfednictvim dokumentace zasilané
jednoduse béznou postou se tito umélci prezentovali na mnoha
vystavach v okolnich i vzdalenéjSich zemich. Vysledkem bylo, ze za
hranicemi byly jejich aktivity mnohem |lépe znamy nez u nas a Ze si

kolem sebe tito umélci vytvorili, jak to Buddeus pojmenovava, ,nahradni

78 A Happening with only an empathic response on the part of a seated audience in not a Happening at all; it is
simply stage theatre.” Tamtéz.
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institucionalni ramec®, kterym vlastné suplovali roli vystavnich a dalSich

instituci, které jim byly v Ceskoslovensku nedostupné.”®

3.3. REALIZACE NA ODLEHLYCH MISTECH

DalSi charakteristikou nékterych hlavné land-artovych, ale také akénich
pocinu, ktera vyrazné komplikuje moznosti jejich recepce divakem, je, ze
byly realizovany na odlehlych ¢i tézko dostupnych mistech.

které si vétSinou s timto fenoménem nejCastéji spojujeme. Pokud je chce
divak navstivit, vidét a predevsim zazit z vlastni zkusenosti, musi za nimi
cestovat mnoho desitek i stovek kilometrl (a to pocitano pouze od
nejblizSich mést) vétsinou velmi nehostinnou poustni krajinou. To samo
0 sobé predstavuje Casto velmi silny zazitek, nebala bych se dokonce fici
urcité dobrodruzstvi, zvlast pro ty, ktefi s takovym prostfedim nemaji

zadné zkusenosti.

Toho, ze zazitek z takového dila zaCina uz cestou k nému, si
samoziejmeé vSimli i mnozi dalSi, ktefi o téchto dilech kdy uvazovali:
,pDomnivam se, ze pravé v tomto duchu kritik Michael Kimmelman nazval
land-art 'uménim poutnikd', a historicka uméni Suzaan Boettger zastava
nazor, ze z pohledu lidské zkusenosti se da fici, ze dilo Michaela
Heizera 'Double Negative' z roku 1969 zacina v Las Vegas, odkud

vétsina navstévnika zapocina svou cestu k dilu.“ &

7% Buddeus, Hana. Zobrazeni bez reprodukce? Fotografie a performance v éeském uméni sedmdesatych let 20.
stoleti. Diserta¢ni prace VSUP Praha 2015, s. 114 — 115.

80 It is in this spirit, | believe, that critic Michael Kimmelman has referred to land art as 'the art of pilgrimage'
and art historian Suzaan Boettger has argued that, from an experiential point of view, Michael Heizer’s 'Double
Negative', 1969, could be said to begin in Las Vegas, where most visitors start their journey to the piece.”
Gagliardi, Francesco. Performance, Land Art and Photography. MAP Magazine (¢. 23) 2010.
http://mapmagazine.co.uk/9335/performance-land-art-and-photography/ (vyhledano 20.8.2018)
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Podle autora citovaného textu, Francesca Gagliardiho, by tak
fotograficka dokumentace takoveého dila méla zahrnovat i tuto zkuSenost.
To v8ak zadna fotografie, ani série fotografii nedokaze. | kdybychom se
pokusili vyfotografovat pohled z auta na kazdém metru cesty z Las
Vegas k mistu realizace dila, stejné by to nestacilo. To dulezité, co
budeme vzdy postradat a co nam zadna fotografie nedokaze adekvatné

zprostifedkovat, je Casovy prozitek.®'

| Walter de Maria mluvil o vyznamu takového ¢asového proZitku Ci
prozitku v urcitém delSim asovém useku jako o dllezité strategii, kterou
sledoval pfi vybéru vzdalenych mist pro sva dila. Divak tak musi jeho
dilu, pokud jej chce skutecCneé v realu videt a zazit, vénovat
mnohonasobné vice Casu, nez by kdy vénoval napfiklad socharfskému
dilu v galerii: ,Takze, kdyz jsem v roce 1968 zacal pracovat s land-
artovymi skulpturami, byl jsem schopen vytvaret veéci v meritku do té
doby naprosto neznamém a zaméstnat tak lidi jedinym dilem po dobu

treba celého dne. 2

Kazdopadné ale plati, Ze jen malo z nas bude kdy mit to Stésti, aby
podnikli tuto pout’ za prozitkem dila kdesi v Nevadské pousti. A tak jsou
pro nas jakeékoli fotografie, které nam jej aspon trochu vizualné pfiblizi
nesmirné dulezité. A bude to jen prostfednictvim téchto fotografii, jak se

vétsSina z nas s témito dily kdy seznami.

Odlehlost je ale relativni pojem a nemusi byt vibec spojovana
s poustnimi oblastmi ve Spojenych statech i jinde na svété. Staci si

uvédomit, ze napfiklad i Richard Long realizoval svou péSinu v travé

81 Tamtéz.

82 So by starting to work with land sculpture in 1968 | was able to make things of scale completely unknown to
this time, and able to occupy people with a single work for periods of up to an entire day.”

Oral history interview with Walter de Maria, 1972 October 4. Smithsonian. Archives of American Art, s. 19.
https://www.aaa.si.edu/collections/interviews/oral-history-interview-walter-de-maria-12362 (vyhledano 17. 2.
2021)
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vlastné na podobné odlehlém misté. | na takové zelené louce pohlcené

krajinou a stranou od hlavnich tahu Ize divaka jen stézi oCekavat.

Podobné odlehlé a stranou bézného ruchu bylo i misto, které si pro
realizaci Pocty Gustavu Obermanovi vybrala Zorka Saglova. A toto misto
naplnéné navic nejasnou vzpominkou na nékdejSi pohanska mystéria,
tak vzdalené a tézko pfistupné nakonec sehralo nezastupitelnou roli ve
vyznéni celé akce a kolektivnim prozitku, ktery se silné dotkl vSech

zucCastnénych. A to se nasledné promitlo i do pofizené dokumentace.

Vybér urcitého odlehlého mista pro realizaci dila nikdy nebyl
samouéelny. Slo o to oprostit se od hluku v&ednich dni, ukryt se pfed
civilizaci i uniknout z tisnivého a pfilis sterilniho prostoru galerie, ale také
vyuzit urcité konkrétni vlastnosti Ci kvality mista i legend, které s nim jsou
spjaty. Jak ale zprostfedkovat zazitek z tohoto mista a jeho jedineCnost
sekundarnimu divakovi, ktery se s danym dilem seznami az
prostfednictvim fotografie a dané misto nikdy nenavstivil zlistava

nelehkym ukolem.

3.4. DILA EXTREMNICH ROZMERU

Dulezitost prozitku dila v urCitém delSim ¢asovém useku se stejné jako u
dél realizovanych na odlehlych mistech tyka i land-artovych dél
obrovskych rozméru. ,,Co se tu snazim fict je, Ze nejkrasnéjsi véc je zazit
néjaké umélecké dilo v prubéhu uréitého ¢asového useku. Napfiklad
architektura, jak vime, na toto vzdy myslela. Jdete na urcité misto, do
ur€itého domu, zazivate ta rizna poschodi a zase vychazite ven.

Zakusite vSechny ty proporce a vztahy; zakusite néco béhem urcité
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doby,“ 83 vysvétluje Walter de Maria, pro¢ nechce své obrovské dilo Las
Vegas Piece prezentovat prostfednictvim satelitni fotografie a proc je pro
néj naopak zasadni, aby divak toto dilo zazil a prosel si jej, spiSe nez,

aby jej vnimal jako pouhé linie néjaké kresby.

To je ale pfesné ten pfipad, kdy fotografie mize divakovi nabidnout néco
nad ramec jeho vlastni zkuSenosti s dilem, jak fika de Maria, ,on the
ground level” — na urovni zemského povrchu. ACkoli de Maria tento
zpUsob zobrazeni svého dila odsuzuije, je tfeba fici, ze takovy snimek
muaze mit pro divaka nemalou hodnotu. Je to podobné jako s mapou:
projdeme si a dukladné zazijeme urcité mésto Ci ¢lenitou krajinu, ale az
pfi pohledu na mapu jako by se cela nase predesla prostorova zkuSenost
odehravajici se v Case utfibila a my teprve z umisténi jednotlivych
orienta¢nich bodu a jejich vzajemného vztahu plné pochopime, kudy

jsme Sli a co jsme vnimali.

Las Vegas Piece je totiz pfesné ten pfipad dila extrémnich rozméru,
které — i kdybychom se za nim vydali do pousté — nejsme schopni,
prehlédnout celé a vnimat tak jeho velikost, tvar a proporce. | kdyZz si to
jeho autor nepreje, bude proto pravdéepodobné vétSina téch, kdo se o
dilo néjak zajimaji, tyto satelitni snimky vyhledavat. Citi totiz, Ze tento
celkovy pohled je pro nas dulezity, abychom dilo mohli pIné pochopit a
spravné vnimat. Po mnoha vyhradach k tomu, co vSechno nam
fotografie ak€nich dél a land-artu nedokaze spravneé Ci v uplnosti predat
tu kone€né mame pripad, kdy je to naopak pouze fotografie, ktera nam

dokaze predat tuto informaci, zprostfedkovat celkovy pohled.

8 The point I'm making here is that the most beautiful thing is to experience a work of art over a period of
time. For instance, architecture we know has always thought about this. You go into the palace, you go into the
house, you experience the different floors, you walk out again. You’ve experienced all of the proportion and
relationships; you've experienced something over a period of time.” Tamtéz.
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Tuto nasi potfebu naopak, zda se, velmi dobfe pochopil Robert
Smithson, ktery nam ve své filmové eseji The Spiral Jetty nabizi na
zaveér filmu celou dlouhou sekvenci leteckych zabéru svého dila.
Smithson sam na nich bézi po tomto mole od bfehu jezera az do stfedu
dila a jako by tak za nas prozival tuto cestu, zprostfedkovaval nam
vlastni osobou zazitek z dila ,na urovni zemského povrchu®, zatimco mu
nad hlavou po celou dobu krouzi vrtulnik, jeho cestu snima a nabizi nam
zaroven i celkovy pohled na dilo, ukazuje nam jeho spiralovity tvar a
snima jej z riznych Ghla.83* Tim nam, divakam filmu, dopfava i to, co je
vétsiné divakl samotného dila na bfehu Velkého solného jezera

nedostupné.

U téchto obrovskych dél neoddélitelné spjatych se zemi je také zajimave
pripomenout, zZe jejich realizace, ale ani nasledné byti se neobeslo bez
velmi konkrétniho feSeni jejich financovani a nastaveni vlastnickych ¢i
najemnich prav pozemku, na némz dilo stoji. Za povSimnuti také stoji, ze
vétSina téchto dél je dnes vlastnéna nejruznéjSimi prestiznimi
institucemi, jako je napfiklad DIA Foundation nebo Museum of
Contemporary Art v Los Angeles. Neda se tedy tvrdit, Ze by tato dila
dokazala uniknout zavedenému systému a existovat nékde mimo né;.
Naopak svou ohromnou hmotnou povahou a spojenim se zemi, stejné
jako potrebou tézké techniky, ktera Cini jejich vystavbu velmi nakladnou,

se tato dila musela od zaCatku v tomto systému néjak zakotvit.

84 Smithson, Robert. Spiral Jetty. 35minutovy 16mm barevni film z roku 1970 v reZii a produkci Roberta
Smithsona.
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3.5. JEDEN Z MOZNYCH ZPUSOBU DOKUMENTACE

VétSina dokumentace akéniho uméni, ale také land-artu je realizovana
prostfednictvim fotografie v kombinaci s textem. Tento text vSak byva
vétSinou velmi struény a omezuje se kromeé nazvu dila pouze na udaje
kdy a kde bylo dilo realizovano, v pfipadé land-artovych dél jsou €asto
uvedeny jesté rozmeéry dila. Nékdy je pfipojen i kratky narativ, to se ale
tyka predevsim akéniho uméni, kde je potfeba popsat pribéh akce, ktery

fotografie nedokaze zachytit.

Dokumentovat tyto druhy uméni je mozno také prostfednictvim filmového
zaznamu. V nasem prostiedi vSak kvuli velmi omezené dostupnosti
potfebného vybaveni prakticky po celou dobu komunismu je tento druh
dokumentace velmi vzacny. Jina situace byla v zapadni Evropé a ve
Spojenych statech, kde byly moznosti dostupné techniky nesrovnatelné
vétsSi, coz se projevilo i v rozvoji tohoto média do samostatného zanru
videoartu jiz béhem Sedesatych let, ale také vyuzivanim filmoveého

zaznamu pravé pro ucely dokumentace opét predevsim akcniho umeéni.

Filmovy zaznam se vSak ukazal jako velmi vyhodny prostfedek
zachyceni a zprostfedkovani dila i v pfipadé land-artu, zejména pro dila
velkych rozmérud. Praveé tato v Case se odvijejici sekvence za sebou
jdoucich tisicll obrazu totiz dokaze alespor Castecné zprostfedkovat
prozitek z objevovani dila a pohybu Clovéka v ném i v jeho okoli, stejné
jako poskytnout nam Casto tézko dostupny pohled na dilo extrémnich

rozmérua v jeho celistvosti.

To si zfejmé velmi dobfe uvédomoval i Robert Smithson, kdyz hned od
prvnich napadul na vytvoreni dila v Cervené zbarvenych vodach severni
Casti Velkého solného jezera pfemyslel i o zachyceni svych dojmu a

pocitd z jedine¢né krajiny nehostinnych pfirodnich podminek a rezaveéjici
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techniky a staveb zanechanych ji napospas Clovékem prostfednictvim

filmu. Mezi Siroké spektrum jeho zajmu totiz patfil praveé i film.

Vzniklo tak pfes pul hodiny dlouhé dilo, které se nam pokousi predat
zazitek nejen ze samotného dila, ale i jeho okoli, oné nehostinné poustni
krajiny, jak o tomto zazitk( hovofi napfiklad i Walter de Maria. Autorovi
navic filmova technika dava moznost v podstaté interpretovat dilo pro
divaka tak, aby jej mohl alespori na chvili vnimat jeho o¢ima. ZdUraznit,
co ho v okoli dila tak zaujalo, jaké asociace v ném krajina, dilo i jeho
realizace vzbuzovaly a co byly jeho skryté pohnutky. To vSe se vSak
neodehrava strohym dokumentarnim zpisobem. Smithsonovi neslo o
dokumentaci jako, ale o vytvoreni samostatného svébytného dila

prostfednictvim filmu — s vyuZitim jeho specifického jazyka i moznosti.

Stejné dulezitou roli pro néj méla i jeho esej The Spiral Jetty, ktera

v definitivni podobé vznikla az o dva roky pozdéji, ale jejiz Casti zaznivaji
uz ve filmu realizovaném hned po dokonceni dila samotného. Esej opét
neni ani tak textovou dokumentaci dila jako spiSe realizaci
Smithsonovych ambici ve sféfe literatury a misi se v ni jak cenné a
zajimaveé faktické informace o dile samotném, tak az lyricka vyliceni
Smithsonovy prvni navstévy mista, kde dilo nakonec vzniklo, i epické

vypravéni o jeho hledani €i o nasledné realizaci filmu.

Je proto otazkou, nakolik miZzeme povazovat tuto esej a film za
prostfedek dokumentace fyzického dila €i je spiSe mame chapat jako
rovnocennou variantu jeho realizace prostrednictvim jiného media.
Neoddiskutovatelnym faktem vSak zlstava, Ze tato kombinace
profesionalni fotografické dokumentace, uméleckého filmu a &tivé eseje
méla znacny vliv na rychlém zpopularizovani dila a jeho rozSifeni mezi
odbornou i laickou verejnosti. A nasledné byla zifejmé i pro mnohé
dlvodem vydat se k Velkému solnému jezeru za dilem samotnym. Pro

58



nas ostatni, ktefi jsme jesté neméli prilezitost vidét dilo na vlastni oci,
pak tato trojkombinace dokaze dilo zprostfedkovat tak sugestivnim a
pfitom samoziejmym zpusobem, Ze mame opravdu dojem, ,jako bychom

tam byli“.

3.6. FOTOGRAFIE JAKO DUKAZ

Je az neuvéritelné, jakou autoritu vzdy méla, a i v dnesni dobé stale ma,
fotografie coby svédek minulych udalosti nebo zkratka jen toho, co jsme
sami nikdy nevidéli. Jeji role svédka na jedné strané a dikazu na strané
druhé je jednou ze zakladnich spoleCensky uznavanych vlastnosti
fotografie. VSima si toho napfiklad Philip Auslander, kdyz fika, ze
.predpoklad ontologického vztahu mezi performanci a dokumentaci [...]

je ideologicky."8

Na tuto nepsanou spoleCenskou smlouvu upozornuje ve sveé eseji The
Currency of the Photograph i John Tagg, kdyz autoritu fotografie coby
dikazu existence a vzezieni vysvétluje jejim vyuZzitim ve védé Ci
kriminalistice: ,AvSak pokud je tato zavazna vlastnost fotografie Casteéné
vymahana na urovni 'vnitfnich vztaht' z urcité definice, je také vytvarena
a reprodukovana nékterymi privilegovanymi ideologickymi organizacemi
jako jsou védecke instituce, vladni organy, policie a soudni dvory. Tato
moc propujcovat urcité privilegium a autoritu fotografickému zobrazeni

neni dana jinym institucim, dokonce ani v ramci stejné socialni formace,

85 the presumption of an ontological relationship between performance and document [...] is ideological“.
Auslander, Philip. The Performativity of Performance Documentation. In: PAJ 84, 2006, s. 1.
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jako je amatérska Ci umélecka fotografie a vztahuje se jen ¢asteCné na

fotoZurnalismus.“86

Presto je zajimavé, zZe funkce fotografie jako dikazu je tak dalezita pravé
pro akéni uméni. Pokud vezmeme v Uvahu fotografii néjakého hmotného
umeéleckého artefaktu, jako je napfiklad socha &i obraz, neni pro nas (az
na zvlastni pfipady) takovy snimek ani tak ,dikazem* jeho existence,
jako spise ,svédkem® jeho existence. NeujiStuje nas tedy ani tolik o tom,
Ze dilo skute€né existuje, jako spiSe nam podava svédectvi o jeho
kvalitach a vzezreni a usnadriuje nam jeho zarazeni a porovnavani

s jinymi dily. Pro¢ je tedy u akéniho uméni tak dulezité podat dikaz, ze
se akce konala? Je to dano Cisté efemérni, doCasnou podobou takového
umeéleckého pocinu nebo ma akéni uméni stale stigma urcitého skandalu

Ci podivnosti, jimz je téZké uveérit?

Pak je ovSem jesté zajimavéjsi si uvédomit, ze k tomu, abychom uvéfili
v existenci takového pocinu nam vlastné staci velice malo: fotografie.®”
Navic fotografie, ktera zadnym zpusobem nepopisuje pribéh dané akce,
ani nam nepodava jiné svédectvi o jejich kvalitach kromé toho, jak pfi
(udajné) realizaci akce vypadala jeji hlavni aktérka, jako v pfipadé

dodateCnych aranZovanych fotografii Valie Export a jeji akce Aktionhose:

86 However, if this binding quality of the photograph is partly enforced at the level of 'internal relations' by the
degree of definition, it is also produced and reproduced by certain privileged ideological apparatuses, such as
scientific establishments, government departments, the police and the law courts. This power to bestow
authority and privilege on photographic representations is not given to other apparatuses, even within the
same social formation - such as amateur photography or 'Art photography' - and it is only partially held by
photo-journalism.” Tagg, John. The Currency of the Photograph. In: Burgin, Victor. Thinking Photography.
London 1982, s. 117.

87 Velice zajimavy ptiklad, kdy se fotografie dokumentujici akéni dilo stava nejen dikazem o jeho realizaci

v ramci umélecko-historického diskurzu, ale také diikazem ve smyslu onéch ,privilegovanych ideovych
organizaci”, jak o nich hovoti John Tagg, uvadi Tomas Pospiszyl: ,V trojihelniku performance-policie-
dokumentace se v osmdesatych letech ocitla i ¢innost Tomase Rullera. KdyZ byl tento autor vysetfovan za
provedeni své akce Mezi-tim, pfi soudnim jedndni v roce 1985 na svou obhajobu pouzil dokumentarni
fotografie jako dikazni material. Dokumentace se tak stala souéasti soudniho spisu, kde slouzZila jako dlikaz, Ze
Slo o umélecké dilo.” Pospiszyl, Tomas. Asociativni déjepis uméni. Praha 2014, s. 148.
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Genitalpanik. Zda se tedy, zZe jakmile vidime fotografii, okamzité spolu

s Rolandem Barthesem predpokladame, Ze ,toto bylo“.88

Prezentovani fotografie jako dikazu o akci se vSak jiz v samych
zacCatcich tohoto druhu tvorby ujalo do té miry, ze se stalo jednou ze
zakladnich soucasti standardni dokumentace provedené akce, kde
kromé fotografie nesmi chybét urCeni mista a ¢asu a kratky narativ
objasnujici pribéh akce. Je pfitom paradoxni, ze fotografie povazovana
za presny otisk zobrazované reality, a tedy teoreticky nejlepsi zdroj
informaci o tom, jak dana véc Ci situace vypadala, v téchto pfipadech
Casto nijak velkou informacni hodnotu nema. Je tu pfitomna skute¢né
pouze jako dikaz, Zze se akce udala, a je vybrana jako vizualné dokonala
ilustrace hlavni myslenky daného dila. Priléhavy pfiklad takového
pristupu nam ve svych 3 poznamkach k funkci dokumentace v dobé
normalizace dava Hana Buddeus na dokumentaci akce Spojeni Petra
Stembery a Toma Marioniho z roku 1975.8° Na fotografii, kterou
Stembera tuto akci prezentoval, totiz nevidime nic jiného nez stfed téla
obou aktérd a dva soustfedné lepkavé kruhy s mravenci [Obrazova
priloha €. 15]. Nedokazeme rozliSit ani kdo je kdo, natoz aby nam
fotografie pfinesla néjaké informace o misté, prubéhu a okolnostech
akce. Jedna se vSak o vizualné zajimavy snimek, ktery je jakousi

,Zaramovanou ideou” dila.

Vypujcime-li si tedy na chvili terminologii v kriminalistice, jiz je fotografie
nepostradatelnym pomocnikem, muzZeme fici, Ze fotografie je
pfi dokumentaci a hlavné prezentaci akéniho uméni skute¢né Casto

v pozici ,dukazu®, ktery nam pouze potvrzuje realizaci akce, ale mnoho

88 Barthes, Roland. Svétld komora. Pozndmka k fotografii. Praha 2005

8 Buddeus, Hana. 3 poznamky k funkci dokumentace v dobé normalizace. In: Krti¢ka, Jan. Pro3ek, Jan (eds.).
Dokumentace uméni. Fakulta uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 72
—-74.
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dalSiho uz nevypovida. Zatimco ,svédkem® akce, tedy tim, kdo nam
podava podrobnou vypovéd o celé véci, je pfipojena textova
dokumentace, tedy popisek a narativ. Informace nam tak podava
pripojeny text, i pfesto vSak, jak piSe Pavlina Morganova, pres vSechny
jeji nedokonalosti ,fotografie stale pfispiva nejvice k naSemu porozumeéni

akéniho uméni 60. a 70. let“.%

3.7. POTVRZENI DILA JAKO UMENi A AUTORA JAKO UMELCE

Hned v Uvodu jsem hovofila o tom, Ze jednim ze zakladnich divodd,
proC se akcni dila, stejné jako dila land-artova, zaCala velmi brzy
fotograficky dokumentovat Ci pfimo vytvaret s pfihlédnutim k tomu, jak
bude mozno je dokumentovat, byla potfeba komunikace. NeSlo vSak
pouze o komunikaci s publikem (at’ uz sekundarnim ¢i dokonce
primarnim), ale také o komunikaci s odbornou verejnosti a nasledné o
uznani dila jako uméni a s tim implicitné i autora jako umélce. Cilem tedy
nebylo pouze ukazat svou praci divakovi, ale také ji spravnym zplasobem
prezentovat soukromym galeristum i vefejnym institucim, stejné jako
odborné kritice. Jediné tak bylo mozno zaradit své dilo do kontextu jinych
podobnych praci Ci déjin uméni obecné. Tvrzeni, Ze akCni uméni Ci land-
art byly vytvareny s cilem opustit svazujici prostfedi zavedeného

systému tak dostava znacné trhliny.

Velmi dobre to dokumentuji vzpominky amerického umélce Vita
Acconciho jak je Cesky zprostfedkoval Tomas Pospiszyl: ,Jakmile byly
[mé prace z let 1969 - 1979] dokumentovany at’ uz slovy nebo

fotografiemi, bylo mozné je vystavit na sténach galerii a muzei: Ale

% Morganova, Pavlina. Czech Action Art. Happenings, Actions, Events, Land Art, Body Art and Performance Art
behind the Iron Curtain. Praha 2014, s. 35.
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dokumentace byla jen suvenyrem, poteé, co uz bylo po vSem, jejich pravé
misto bylo na strankach ¢asopisu nebo knihy. [...] uvazuji o tom, jestli
jsem nékde v podvédomi nemél potfebu dokazat si, ze jsem skuteCny
umeélec, a vybojovat si misto v uméleckém svété. Abych toho dosahl,
musel jsem vytvofit obraz, protoze obrazy byly tim, co mély galerie a
muzea obsahovat. [...] Moje piecy byly zpisobem, jak dostat mou praci (i

mé) na zed. Byly zpusobem, jak sam sebe pfitladit ke zdi.“®"

Fotografie tak akéni uméni stejné jako land-art vraci do zavedeného
systému muzei, galerii, odborné kritiky a umélecko-historickych
komentaru, ale také uméleckého trhu, a déje se tak vétSinou zcela

zamérné a vlastnim pfi¢inénim samotnych umélcu.

VétSina ak¢nich umélcu asi nikdy nepopsala své pohnutky a uvazovani
tak upfimne a tak explicitné jako Acconci v uvedeném citatu, avsak

z pécCe, jakou vénovali dokumentaci svych dél a s jakou nasledné vybirali
a sestavovali podklady pro jejich prezentaci pravé v prostredi galerii a
dalSich zavedenych instituci, Ize usuzovat, ze i oni touzili po podobném
uznani. Snaha o potvrzeni vlastniho uméleckého statusu a statusu jejich

dila jako dila uméleckého je z jejich konani zfejma.

Acconci a dalSi zapadni umélci se pohybovali v prostfedi rozvinutého
galerijniho systému, sva dila bézné realizovali i nasledné prostrednictvim
dokumentace vystavovali v prestiznich galeriich a objevovali se na
strankach uznavanych odbornych ¢asopist. AkEni i land-artovi umélci na
uz z principu podezfela a o vystavovani a prezentovani svych dél

v oficialnich galeriich a ¢asopisech nemohla byt fe¢. Pfesto si ale i tito

91 Acconci, Vito. Notes on My Photographs 1968 — 1970 (1988). In: Fogle, Douglas (ed.) The Last Picture Show:
Artists Using Photography 1960 — 1982. Mineapolis, 2003, s. 183. Citovano v: Pospiszyl, Tomas. Uméni z druhé
ruky. In: Krticka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace uméni. Fakulta uméni a designu Univerzity Jana
Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 13 — 14.
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umélci pravé diky dokumentaci svuj zpusob vstupu do umélecko-
historického systému nasli — a to velmi pravdépodobné mnohem

4 v e

jako napfiklad malifi a sochafi.

Nejlepsim pFikladem toho je Petr Stembera, ktery kolem sebe b&hem
sedmdesatych letech dokazal vytvofit az neuvéfitelné rozvétvenou sit’
kontaktu s galeristy, kritiky a teoretiky, ale také umélci jak v zapadni
Evropé a také ve Spojenych statech, tak i v ostatnich zemich vychodniho
bloku. Zajimaveé je, ze prave prostrednictvim téchto svych zahranicnich
kontaktl, se pak on i lidé z jeho okruhu dostavali do spojeni také

s podobné& zaméFenymi umélci z Ceskoslovenska, o jejichZ existenci by
se jinak jen tézko dozvédéli. Pravé diky védomé a soustavné praci

s dokumentaci, jejim rozesilanim prostrednictvim bézné posty a
rozvijenim ziskanych kontaktd se Stembera i jeho blizky okruh zahrnujici
Jana Mi€ocha, Karla Milera a pozdéji takeé Jifiho Kovandu velmi zahy
etabloval na mezinarodni scéné zplsobem, jakym se to snad zadnému

jinému umélci z Ceskoslovenska v té& dobé& nepodafilo.

3.8. VYMEZENI DILA V RAMCI UMELECKO-HISTORICKYCH KATEGORIi
PROSTREDNICTViIM FOTOGRAFIE

Je to o opét Stembera, na jehoz pFikladu bych rada demonstrovala dalsi
ukazku toho, Ceho Ize vhodné zpracovanou dokumentaci dosahnout —
byt treba nezamérné. Na pfelomu Sedesatych a sedmdesatych let se
Petr Stembera vénoval nejriizn&jsim drobnym i vétsim akcim v pfirods,

pfi nichz pouzival umély prvek, jako jsou stuhy a pasky, barva Ci

92 Buddeus, Hana. Zobrazeni bez reprodukce? Fotografie a performance v ¢eském uméni sedmdesatych let 20.
stoleti. Diserta¢ni prace VSUP Praha 2015, s. 122 — 165.
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umélohmotné platy stavéné do kontrastu s pfirodnim prostredim.®® Av§ak
z téchto akci neexistuji fotografické zaznamy. Jedina fotograficky
zdokumentovana akce podobného typu z tohoto obdobi je Preneseni
dvou kamenu z roku 1971. Pro nas je vSak prave tato akce extrémné

zajimava.

Jak uz jsem uvadéla v predeslé kapitole dilo bylo piivodné zachyceno a
prezentovano sérii péti fotografii, které tak trochu po zptusobu komiksu
ukazovaly jednotlivé faze procesu pfeneseni dvou vétSich kamend

v b&Zné sitovce, kterou si Stembera piehodil pfes rameno a s niz je
nasledné zachycen, jak kraci podél Vitavy. Dilo bylo provedeno bez
pritomnych divaku, jeho jedinym zachycenim a zprostfedkovanim pro
nas ve vizualni formeé je tak pravé tato série peclivé vybranych a k sobé
prostfednictvim nam Stembera vlastné vypravi tento prosty pribéh.
Kromé navodného nazvu obsahujiciho i udani mista akce a zvlast
uvedeneého roku provedeni uz k této sérii zadny text pfipojovan nebyl.
Nebyl totiz potfeba. Vypravéni pribéhu akce se odehravalo Cisté vizualni
formou a fotografie tak mély pro pochopeni akce zasadni vliv a vzhledem
k nepfitomnosti primarnich divaka ji viastné i v jistém smyslu

konstituovaly.

Duraz na fotografii a jeji vyhradni vypovidajici hodnotu je pro toto kratké
obdobi na zadatku Stemberovy umélecké tvorby typicky a projevuje se i
v dalSich jeho dilech z té doby, u nichz se podobné jako u Karla Milera

dilo rovna realizované fotografii. Pfiblizné od poloviny sedmdesatych let,

v viiv s

93 Stembera, Petr. Events, Happenings, Land-Art, etc. in Czechoslovakia. In: Lippard, Lucy. (ed.). Six Years: The
Dematerialization of the Art Object. New York 1973, s. 170.
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artovym akcim, vSak sva dila z tohoto obdobi prestava vystavovat® a
snad v navaznosti na to se méni i zplsob prezentace Pfeneseni dvou
kamenu. Z pavodnich Sesti fotografii se prezentovana dokumentace
redukuje na jednu, Stemberu kradejiciho podél feky®®, a vizualni

vypravéni nahrazuje kratiCky textovy narativ.

Tim se v8ak z prezentace uplné vytraci Casovy rozmér akce.
Nesledujeme uz pribéh vybrani, zabaleni, neseni a znovu-ulozeni
kamenu na nové misto, jehoz prostfednictvim dilo vnimame predevsim
jako provedenou akci, jez méla své dllezité faze hodné zaznamenani.
Dilo je naopak posunuto smérem k intencim land-artu, kde se
realizovana akce smrstuje do umeéleckého gesta, které ma za nasledek

drobnou zmeénu v Kkrajine.

Podobné posunuti ve vyznamu se tyka i dalSiho dila, které bychom mohli
zaradit pod hlavicku Ceského land-artu. Je to akce Zorky Saglové Pocta
Gustavu Obermanovi. Saglova béhem ni spolu s prateli v zasnézené
krajiné za soumraku zapalila 21 pytla s jutou a benzinem. Jejim umyslem
bylo postupnym propadanim se hoficich pytll vytvofit ve snéhu
stupnovité kratery — jakysi snéhovy land-art, socharsky zasah ve snéhem

pokryté krajiné.

Vysledkem vSak byla akce nebyvalé sily, ktera pripominala spiSe né&jaky
pradavny kolektivni ritual. To se odrazilo i ve zplsobu dokumentace,
kterou navic jako u vSech dalSich akci Zorky Saglové obstaral
profesional v oboru Jan Sagl. Mezi mnozstvim fotografii byly pofizeny i ty
zachycujici velmi vymluvné i snéhové kratery vzniklé hofenim a

minimalné jedna z nich je dokonce dodnes vystavovana, tézko vSak pod

94 Buddeus, Hana. Zobrazeni bez reprodukce? Fotografie a performance v ¢eském uméni sedmdesatych let 20.
stoleti. Disertacni prace VSUP Praha 2015, s. 78 — 79.
9 Srp, Karel. Karel Miler. Petr Stembera. Jan Ml¢och. 1970 — 1980. Katalog vystavy v GHMP, Praha 1997, s. 5.
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dojmem zbytku dokumentace pochopime jeji skuteény vyznam. Sila
zobrazeni provedené akce i mnozstvi pofizenych fotografii, které je
mozno stejné dobfe povazovat za velmi sugestivni dokument z akce i
zdafilou autorskou fotografii, tak zcela prevazila a determinovala nase

chapani celého dila.

Oba uvedené priklady ilustruji, jak Ize pomoci vhodného vybéru a
strategie prezentovani fotografii dokumentujicich urcité dilo posouvat
jeho chapani, a to i v intencich riznych uméleckohistorickych kategorii.
Zamérnym durazem na urcCity aspekt pofizené dokumentace a jejim
vhodnym prezentovanim Ize korigovat €i naopak zdlraznit vyznéni dila
ve prospech umeélcem zvolené moznosti. A pokud je k tomu dostupny

vhodny material, Ize toto provadét i s odstupem let retrospektivné.

3.9. FOTOGRAFIE JAKO DILO SAMOTNE

Nahrazeni dila samotného jeho fotografii a jeho nasledna identifikace

s ni je vlastné rozSifenim a dovrSenim procesu, pfi némz je dilo akcniho
umeéni na zakladé fotodokumentace uznano jako dilo umélecke.
Nakonec se fotografie zastupujici pivodni efemérni pocin v galerijnim
prostredi, teoretickém diskurzu a v neposledni radé také v komercni
praxi stava sama o sobé svébytnym uméleckym dilem. Tento proces se
zda v daném systému nevyhnutelnym a vyrovnavat se s nim museji jak
teoretici a galeristé, tak sami umélci. Pro kazdého z nich ma vSak trochu
jiné konsekvence a kazdy vnima trochu jiné aspekty tohoto procesu i

jeho vysledku.

Pro teoretiky, zvlasté pro ty, ktefi vzhledem ke svému véku neméli

moznost situace, o nichz hovofi a pisi, zazit takzvané ,na vlastni kuzi“,
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jsou fotografie tim nejsugestivnéjSim a z pohledu vizualni zpravy €asto
jedinym zdrojem informaci o dile. A to do té miry, Ze se pro né postupné
stanou ztélesnénim dila samotného: ,Fotograficka dokumentace akce
dokonce ve svété uméni Uspésné nahradila samotné dilo.“®® Pro Philipa
Auslandera se navic dilo akéniho uméni dovrsuje teprve jeho
fotografickym zdokumentovanim: “performance je vzdy v urcitém smyslu
surovy material pro dokumentaci, ktera je finalnim produktem, jehoz
pomoci bude dilo Sifeno a ktery se nakonec nevyhnutelné stane jeho
ztélesnénim, coz jen potvrzuje Slaterovo tvrzeni, Ze fotografie nakonec
nahradi realitu, kterou dokumentuje (Ci jak Fika O Dell, 'uméni

performance je virtualnim ekvivalentem svého zobrazeni')” %’

Amelia Jones ve svém Clanku vénovaném specialné dokumentaci
ak¢éniho umeéni a jejimu vztahu ke ,skutecCnosti“ toho, co zobrazuje, pak
upozoriuje na vzajemnou zavislost dila a jeho dokumentace: ,Body-
artové dilo potfebuje fotografii jako potvrzeni toho, Ze se uskutecnilo;
fotografie potfebuje toto body-artové dilo jako ontologickou 'kotvu' jeho

indexikality.“ 8

Snad se tento striktné teoreticky pfistup k problému dokumentace

nahrazujici skute¢né dilo odehrava v této roviné prave proto, Ze historici
a teoretici akéniho uméni vlastné vétSinou nepracuiji s originaly puvodni
dokumentace, ale spiSe s jakousi virtualni formou této dokumentace, at

uz jsou to pfimo elektronicky uloZzené obrazy Ci jednoduse reprodukce

%  Photographic documentation presenting action has even successfully replaced it within the art world.”
Morganova, Pavlina. Czech Action Art. Happenings, Actions, Events, Land Art, Body Art and Performance Art
behind the Iron Curtain. Praha 2014, s. 31.

97 “the performance is always at one level raw material for documentation, the final product through which it
will be circulated and with which it will inevitably become identified, justifying Slater’s claim that the
photograph ultimately replaces the reality it documents (or, as O'Dell puts it, 'performance art is the virtual
equivalent of its representations').” Auslander, Philip. The Performativity of Performance Documentation. In:
PAJ 84, 2006, s. 3.

% The body art event needs the photograph to confirm its having happened; the photograph needs the body
art event as an ontological 'anchor' of its indexicality.” Jones, Amelia. ,Presence” in absentia. Experiencing
Performance as Documentation. Art Journal, Vol. 56, No. 4, Winter, 1997, s. 16.
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originalni dokumentace pouzivané v béznych publikacich. Navic jejich —
a samoziejmé i muj — vztah k témto obrazim je ovlivnén i zpusobem a

ucelem, se kterym jsou uzivany. Tedy k teoretickému diskurzu.

Zcela jiny vztah k dokumentaci pak samoziejmé maji samotni umeélci,
ktefi naopak denné pracuji s hmotnymi puvodnimi originaly, které se diky
dobé, ktera uplynula od jejich pofizeni, staly cennymi samy o sobé. Jako
artefakt a jako dobovy dokument ziskavaji status ,vintage print“, coz je

zejména v posledni dobé velmi cenéna a vyhledavana kategorie.

Jifi Kovanda, jehoz specificky a s Iéty neménny zplsob dokumentace je
zvlast dobrym pfikladem [Obrazova priloha €. 16], napfiklad vzpomina,
jak kolem roku 2000 posilal jako vzdy béznou postou svou dokumentaci
na vystavu do Pafrize: ,Kdyz kuratorky obalku dostaly, okamzité
telefonovaly, jestli jsem se nezblaznil, ze je to cenna véc, Ze to mélo byt
pojisténé a ze to mélo jit minimalné Fedexem. A v tu chvili se to stalo:
kus papiru se zmeénil v artefakt. Lidem se zacalo libit, jak je to stare,
nazloutlé, polamané, pospinéne, i ten strojopis byl takovy zvlastni.
Najednou to mélo estetickou kvalitu. A v té dobé uz existovala jakasi
dohoda, jak s takovymi vécmi zachazet. To, co jsem mél drive v deskach
jako portfolio, jsou najednou originaly, které maji svou cenu. A ta je
nesrovnatelné vy$si nez cena edice, ktera se nové zhotovi z pavodnich

negativl. A pfitom informace, smysl i obsah jsou totozné.“®®

Vladimir Havlik si zase v§ima zajimavého procesu ,auratizace“ pavodni
dokumentace dila. Podle slavné eseje Waltera Benjamina by aura
fotografické dokumentace dila vzhledem k tomu, ze je fotografii, a tedy
dilem snadno reprodukovatelnym, méla byt nulova. Zda se ale, ze toto

zde neplati: ,Dokumentace se tak stava svédectvim, jeZ zprostfedkovava

9 Kovanda, Jifi. NejdFiv to byl jen kus papiru. In: Krti¢ka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace uméni. Fakulta
uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 57.
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sekundarnimu divakovi kontakt se vzdalenym ¢inem. Stava se
pfedmétem touhy (feti$ je mozna silné slovo) a zdlraznénim nemoznosti
prozit pavodni akci, ktera definitivné pominula, vlastné dava
dokumentaci kultovni charakter. Nepfitomnost performance tedy
auratizuje dokumentaci coby zprostfedkovatele. Cim vice se
dokumentace Sifi, tim vétsi je sila legendy, mytu o jedine¢nosti,

neopakovatelnosti a vyjime¢nosti pavodni akce.“1%

Z uvedenych postfeht vidime, ze proces identifikace dila s jeho
dokumentaci Ci promény dokumentace v dilo samotné se vlastné
realizuje ve dvou rovinach. Jednak v roviné nehmotné Ci virtualni, kdy
jakakoli reprodukce dokumentace dila (at’ uz tisténa Ci elektronicka), ale
také napfriklad obraz této dokumentace uchovany v nasi mysli se stava
synonymem samotné akce, kterou zachycuje. Konsekvence této
konkrétni promény se tykaji opéet vetsinou teoretického diskurzu a kazdy,
kdo tyto obrazy dokumentace pouziva jako primarni zdroj informaci, by si

jich mél byt védom a pfistupovat k nim ostrazité.

Druha rovina této promény se odehrava v hmotném svété a tyka se
predevsim plavodni dokumentace zpravidla v papirové podobé, z niz se
postupem Casu staly komercné, ale i historicky cenéné originalni
dokumenty. Jedina hmotna stopa po efemérnim dile, které zmizelo

v Case, se tak navraci do tradi¢niho systému a stava se artefaktem,

jehoz produkci méla plvodni forma realizace dila zabranit.

100 Havlik, Vladimir. Ndvrat aury uméleckého dila skrze mytus o jeho pomijivosti aneb performerovy pochyby
nad ,,obratem k dokumentaci”. In: Krti¢ka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace uméni. Fakulta uméni a
designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 88.
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3.10. PERFORMATIVNi FOTOGRAFIE

Philip Auslander ve své eseji The Performativity of Performance
Documentation stavi proti sobé fotografii z akce Chrise Burdena Shoot
z roku 1971 coby pfiklad dokumentace ,skute¢né” performance
[Obrazova priloha €. 17] a Skok do prazdna Yvese Kleina jako pfiklad
toho, co nazyva. ,theatrical photography“.’®" My bychom asi jeho druhy
priklad nazvali spiSe photo-piece Ci performativni fotografie, princip ale
zustava stejny. Nechme ted stranou otazku, zda byl Skok do prazdna
skute€né proveden tak, jak ukazuje znama fotografie, Auslander se tady
zameéfuje pouze na fakt, ze skok nebyl realizovan jako akce provedena
pred zivym primarnim publikem a existujici sama za sebe, ale pouze a
vyhradné pro objektiv pfipraveného fotoaparatu fotografa Harryho

Shunka.0?

Jedna se tedy o pripad, kdy provedena akce zachycena na mnohokrat
reprodukované fotografii stoji a pada s pofizenim této fotografie, je s ni
identicka, ztotoznitelna. Ne akce samotna, ale fotografie je od zacatku
kyzenym vysledkem, vyslednym uméleckym dilem. Nejedna se tedy o
fotografickou dokumentaci provedené akce tak, jak jsme vlastné o
fotografické dokumentaci dosud mluvili, nejde o zadné zachyceni

z nutnosti, ale o zcela zamérné zinscenovani celé véci pouze a vyhradné
pro objektiv fotoaparatu. Jde tedy o specialni pfipad, ktery ma mozna
vice spole¢ného s médiem fotografie samotnym nez s akénim uménim

chapanym také jako ,zivé umeéni®.

101 Auslander, Philip. The Performativity of Performance Documentation. In: PAJ 84, 2006, s. 1 — 10.

102 Amelia Jones sice ke Skoku do prdzdna uvédi, Ze Klein na akci pozval pouze ,blizké ptatele a fotografy”,
podle Auslandera je ale otazkou, zda se tito pfisli podivat na performanci ¢i na foceni jako takové. Jones,
Amelia. Dis/Playing the Phallus: Male Artists Perform their Masculinities. In: Art History. Volume 17, Number 4,
December 1994, s. 554.
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Sam Auslander vSak na konci své eseje dochazi k zaveéru, ze dva proti
sobé stavéné pfiklady maiji vic spolecného, nez by se mohlo zdat. Oba
vlastné vnimame velmi podobné a rozdil mezi nimi je pouze ,ideologicky*
zapficinény tradi¢nim vnimanim fotografické dokumentace jako ,nutného
zla®: “Muze to byt tak, ze nas pocit zpfitomnéni, moci a autenticity téchto
dél vychazi ani ne tak z toho, ze dokument vnimame jako indexicky bod
vstupu do minulé udalosti, ale z toho, Ze vnimame dokumentaci
samotnou jako performanci, ktera pfimo odrazi umélclv esteticky projekt

¢i vnimavost a jejiz jsme my nyni pfitomnym publikem.” 193

V nasem prostiedi by takovym pfikladem urcité mohla byt prace Karla
Milera z poCatku sedmdesatych let, kterou jsme ostatné v predchozi
kapitole pravé s Kleinovym Skokem do prazdna také porovnavali. Pro
Milera byla fotografie pfi realizaci dila zcela zasadnim momentem,
skuteCnym prostredkem realizace dila. Namétem byly vétSinou velmi
jednoduché, az minimalni akce-Cinnosti, kde neslo o zadnou slozitou
naraci Ci zachyceni probihajiciho deje. Pfi provadéni dané akce nikdy
nebyli pfitomni zadni divaci. A i kdyby byli, divak fotografie by ve
srovnanim s takovym pfimym divakem akce vlastné o nic nepfichazel,
protoze pred ani po zmacknuti spousté se uz nic dilezitého neodehralo.
Dilo vznikalo Cisté pro objektiv a prostrednictvim fotografie bylo také

realizovano.

Pro srovnani s Kleinovym skokem jsme uvadéli dvé Milerova dila z roku
1973 Identifikace a Kolmice [Obrazova pfriloha €. 18] zviditelAujici téma
zemskeé gravitace, ale také Blize k oblakum zachycujici Mileriv vyskok

nad zemsky povrch. Vytanul nam pfitom na mysli také Vladimir Boudnik

103 1t may well be that our sense of the presence, power, and authenticity of these pieces derives not form

treating the document as an indexical access point to a past event but from perceiving the document itself as a
performance that directly reflects an artist’s aesthetic project or sensibility and for which we are the present
audience.” Auslander, Philip. The Performativity of Performance Documentation. In: PAJ 84, 2006, s. 9.
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zachyceny coby levitujici vysoko nad zemi v sérii fotografii Jaromira
Perglera. Je zajimavé ze vSechny uvedené pfiklady srovnani

s Kleinovym dilem jsou zaroven i dalSimi pfiklady dél realizovanych
pouze pro objektiv fotoaparatu. Do zna¢né miry to jisté souvisi

s opakujicim se tématem vyskoku Ci padu odehravajicim se vlastné ve
zlomku vtefiny, takze fotografie je pro zviditelnéni tohoto jednotlivého
okamziku idealnim prostfedkem. Zaroven dokaze fotografie oddélenim a
zvyraznénim tohoto jednoho okamziku, ktery jinak samotnym okem

v kontinuu rychlého pohybu nedokazeme vnimat, vytvaret urcitou iluzi, at
uz jde o telo levitujici v prostoru Ci odolavajici gravitaci a nezvratnému

padu.

A jesté jedna zajimava véc k tomuto typu fotografie: Hana Buddeus
upozornuje na to, jak si performativni fotografie vystaci coby informace
pro divaka sama o sobé.'® Jeji ¢teni je v takovém pfipadé nasmérovano
maximalné vhodné zvolenym nazvem. Doprovodny text vSak
nepotfebuje. Naopak pro dokumentarni fotografii je typicky vysvétlujici
narativ. Potfebujeme jej proto, abychom pochopili pribéh a zamér akce,

0 niz nam jeden zachyceny okamzik vypovida jen velmi malo.

Dulezitym aspektem fotografie je, Ze nam informaci dokaze sdélit
okamzité — stacCi k tomu jediny pohled (coz je vlastnost v nasi dobé
neuvéfitelné obrazové inflace tak cenéna a hojné vyuzivana). Ma ale své
limity, napfiklad co se tyCe zachyceni €asu, trvani. Psany text je naproti
tomu predurcen pro popis situace a vypraveni déje, jehoz sepsani i Cteni
se vzdy realizuje v delSim Casovem useku. Povazuji v tomto bodé za

zajimavé, uveédomime-li si, ze toto Cteni textového popisu akce

104 Buddeus, Hana. Zobrazeni bez reprodukce? Fotografie a performance v éeském uméni sedmdesatych let 20.
stoleti. Diserta¢ni prace VSUP Praha 2015, s. 121.
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probihajici v delSim ¢asovém useku jako by nam vlastné nahrazovalo

Casovy prozitek trvani a sledovani akce v pozici primarniho publika.

3.10. PODVRH: FOTOMONTAZ A DOKUMENT FIKTIVNi AKCE

Nasledujici text by vlastné mohl byt podkapitolou pfedchozi
problematiky, protoZze nam pujde o provedeni ,akce“ pouze pro objektiv
fotoaparatu. Chtéla bych v ném uvést dva pfiklady: Skok do prazdna
Yvese Kleina, o kterém jsme uz hovofili prave v predchozi Casti a na
ktery se nyni podivame z trochu jiného uhlu, a Aktionhose: Genitalpanik
rakouské umeélkyné Valie Export. Oba jsou v historii akéniho uméni velmi

sveraznymi pociny a pro oba je fotografie konstituujicim prvkem.

Koncept celého podniku kolem realizace Skoku do prazdna [Obrazova
priloha €. 19], tedy presnéji fotografie, ktera udajny nejistény skok
zobrazuje, je presne v souladu s celkovou strategii Kleinovy umélecke
sebeprezentace prostrednictvim neustalych drobnych provokaci a
vytvareni osobniho mytu umeélce, ktery do svého uméni dava vse. Za
svUj kratky zivot stihl Klein vystfidat nékolik rdznych roli: v mladi byl silné
ovlivnén rosekrucianstvim, které cestu k mysticke transfiguraci téla i
mysli podminuje pfisnou sebekazni. O néco pozdéji ho zfejmé podobnou
kombinaci propojeni téla a mysli a vyzadovanou disciplinou oslovilo judo,
které studoval i béhem dvouletého pobytu v Japonsku a v némz udajné
jako prvni Evropan dosahl ¢erného pasku. Az pomérné pozdé se
rozhodl, Ze bude umélcem a této myslence se oddal se stejnym

zapalenim jako pfedchozim vasnim.

Kleinlv Skok do prazdna je tak na pozadi jeho pestrého spektra zajmu a

pFedchozich Zivotnich roli vysvétlovan mnoha zpusoby. Amelia Jones
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uvadi, Ze Kleinova tehdejsi prohlaseni naznacuji ovlivnéni
rosekrucianskym idealem télesné a dusevni transcendence. Kleinova
zamérné nejasna vyjadreni vSak muzeme chapat stejné dobfe jako
romanticky ideal umélce vrhajiciho se vSanc nekone¢nému prazdnu, i

jako ironicky komentar ke kultu umélce-génia.'®

Posledné jmenovanou moznost podporuje i fakt, ze Klein za svého zivota
zverejnil hned dvé rizné verze této upravené fotografie, ¢imz evidentné
védomeé poukazal na fakt, Ze jde o fotomontaz, a tedy o podvrh. Prvni
verze s cyklistou pravé projizdejicim po praveé strané ulice byla pouzita
na titulni strané Kleinovy variace na tradiCni parizské noviny Dimanche.
Druhou verzi — bez cyklisty, pouze s prazdnou ulici — Klein vystavil na
své retrospektiveé v roce 1961 v némeckém mésté Krefeld. Klein pry
vystaveni této druhé verze po fediteli muzea v korespondenci dvakrat

vyslovené Zadal s tim, Ze tato verze je ,gist$i“.1%

| pfes toto nepochybné zameérné podkopani vlastnich pozic Klein ve
svych novinach zverejnénych v roce 1960 v ¢lanku k této fotografii
uvadél, ze se jedna o dokument zachycujici jeho vysoce riskantni
,metafyzicky skok do prazdna“'%’, ktery se skute¢né udal zobrazenym

zpUsobem.

Stejné ambivalentni a evidentné zamérnym znejisténim a zamlzenim ze
strany autora poznamenana je i geneze obrazové ,dokumentace” akce
Valie Export Aktionhose: Genitalpanik [Obrazova pfiloha €. 20].

| v tomto pfipadé uz vime, zZe fotografie, které se tvafi jako dokument,
zadnym dokumentem nejsou. Minimalné proto, ze nebyly realizovany

béhem udajné provedené akce a dokonce ani na miste, kde méla byt

105 Jones, Amelia. Dis/Playing the Phallus: Male Artists Perform their Masculinities. In: Art History. Volume 17,
Number 4, December 1994, s. 554.

106 Tamtéz, pozn. 22.

107 Tamtéz, s. 553.

75



akce provedena. BEhem samotné akce, jejiz pribéh sama autorka pfi
riznych pfileZitostech popsala vzdy trochu jinak'®®, Zadna fotograficka
dokumentace pofizena nebyla. Fotografie, které nesou nazev udajné
akce byly pofizeny az o rok pozdéji. Misto Zivé akce v mnichovském kiné
na nich vidime umélkyni pézujici pouze pro ucely zachyceni na fotografii

na dvore ateliéru fotografa Petera Hassmanna na predmésti Vidné.

Kdyz procitame texty riznych autorq, ktefi kdy o tomto dile psali €i ho
jen zminili, je jasné, ze se Valie Export podafilo béhem let vytvofit tak
spletitou legendu v niz si nejednou sama odporuje ve svych tvrzenich a
vypravéni, Ze neni jasné, zda ji nékdo nékdy definitivné rozplete.®®
Velmi padnym argumentem napovidajicim, ze se s nejvetsi
pravdépodobnosti zadna skuteCna akce neudala, je vSak fakt, ze se
zminka o takové akci neobjevuje v dobovém tisku Ci archivnich
materialech. Zvlast' zarazejici se tato okolnost jevi pfi porovnani
napfiklad s Tapp und Tastkino, tedy jinou akci umélkyni skute¢né

realizovanou, ktera byla v tisku naopak hojné probirana.’°

Jakousi druhou Casti akce, ktera se pak prokazatelné stala — uz jen na
zakladé dikazl ve formé fotografii vytiSténych na dobovych plakatech, je
vytvoreni onéch znamych fotografii a jejich rozvéseni po Vidni (Ci
nakonec spiSe vénovani pratelim, jak sama Export uvadi).''" Nabizi se

tak otazka, zda je nakonec stézejni akci celého tohoto pfibéhu spise to,

108 Widrich, Mechtild. Can Photographs Make It So? Several Outbreaks of VALIE EXPORT’S Genital Panic 1969-
2005. In: van Gelder, Hilde and Weestgeest, Helen (eds.), Photography between Poetics and Politics. Leuven,
2008.s. 56 —57.

109 iz napt. Herzog, Amy. Architecture of Exchange: Feminism, Public Space, and the Politics of Vulnerability.
Feminist Media Histories. Summer 2015, s. 80 — 81. Také: Robinson, Hilary. Actionmyth, Historypanic: The entry
of VALIE EXPORT’s 'Aktionhose: Genitalpanik' into art history. Dostupné online :
https://www.researchgate.net/publication/316087601 Actionmyth Historypanic_The_entry of VALIE EXPOR
T's_'Aktionhose_Genitalpanik' into_art_history

110 widrich, Mechtild. Location and Dislocation. The Media Performances of VALIE EXPORT. PAJ 99, 2011, s. 58.
11 Tamtéz, s. 59.
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co se udajné odehralo v Mnichové, nebo az o rok pozdéjsi realizace ve
Vidni.

Kazdopadné fotografie je v celé této spletité historii hlavni postavou a
paradoxné jedinou neoddiskutovatelné pravdivou, protoze prokazatelné
realizovanou, Casti skladacky. Bod, ke kterému se vSechny texty o této
akci sbihaji a kterou zadny z jejich autor neopomene reprodukovat.
Vystupuje zde v roli dikazu, ktery je vSak faleSné nastréeny. Pokud si
ale neprovéfime vice zdroju, nemusi nam to byt vubec zfejmé, coz je
pravdépodobné dlvod, pro€ se jedna €i druha verze neustale znovu

opakuje a celou historii dale komplikuje.

3.11. BEZ FOTOGRAFICKE DOKUMENTACE

Do této chvile jsme mluvili témeér vyluéné o umélcich, ktefi se, at' uz
zcela pfirozené a zamérné Ci pod tlakem okolnosti, rozhodli fotografickou
dokumentaci ve své tvorbé systematicky vyuzivat. Napfiklad Jifi
Kovanda k otazce, zda jej nékdy napadlo udélat akci jen pro ten moment
a bez dokumentace, vysvétluje: ,... kdyz Clovék déla veci, které povazuje
za umeéni, mél by myslet i na to, jakym zplsobem to sdélit. Protoze to je
vlastné komunikace. Kazdé uméni je komunikace — sdéluji néco, co jsem
néjakym zpUsobem prozil nebo chci prozit. A chci to zprostiedkovat
néjakym kanalem dalSim lidem, nenechat si to pro sebe. Takze jsem

vzdycky od zacatku podital s dokumentaci ...“112

Existuji vSak i umélci, ktefi fotografickou dokumentaci svych dél odmitali,
a to nejen na pocatku své kariéry, ale vlastné po cely zivot Ci své

umélecké pusobeni. Mezi nimi je urcité nejznaméjSim pfikladem Allan

112 Kovanda, Jifi. NejdFiv to byl jen kus papiru. In: Krti¢ka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace uméni. Fakulta
uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 62.
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Kaprow. Jeho mysleni se samozfejmé vyvijelo, ale svym hlavnim
zasadam, které definoval v roce 1966 v eseji Happenings Are Dead:
Long Live the Happenings!, zustal vérny. Mezi sedm takto definovanych
zasad patfil napfiklad poZadavek, aby hranice mezi uménim a Zivotem
byla co mozna nejméné zfetelna, inspirace a material by mély pochazet
pouze z neuméleckych zdroju ¢i happening by se nemél pfedem

nacvi¢ovat a mél by se konat pouze jednou.'"®

Ve stejné eseji se take vyjadiuje k idealni dokumentaci a jeji funkci: ,,...
tisténé scénare a pfilezitostné fotografie dél, které tu uz véky koluiji,
dohromady dokazou evokovat auru néceho zivouciho, tfebaze mimo nas
aktualni dosah, spiSe nez hodnotici dokumentace. Tim se v podstaté

vytvari zamérna Septanda, jejimz cilem je stimulovat fantazii jak jen to

bude mozné ...“14

Pravé pusobeni na lidskou fantazii a vlastni kreativitu stejné jako diraz
na dokumentaci odehravajici se v nasi pameéti a v nasi mysli byly pro
Kaprowa typické. K tomu stacila ,pfilezitostna“ fotografie a popis udalosti
prostfednictvim kratkého psaného scénare Ci dokonce jen oralné
predavané svédectvi. Jeho vyhrady k plnohodnotné fotografické
dokumentaci pramenily z jeho nedlvéry v tradi¢ni umélecko-historické
instituce i trh s uménim, proti nimz se vymezoval a které kritizoval.
Obaval se, Ze by tuto dokumentaci mohly zneuzit, tedy proménit ji

v artefakt se vSemi dusledky, které to pfinasi, pfesné tak, jak se to stalo

mnohym dal§im umélcim.

113 Kaprow, Allan. The Happenings Are Dead: Long Live the Happenings! In: Kelley, Jeff (ed.), Kaprow, Allan.
Essays on the Blurring of Art and Life. Berkley, Los Angeles, London 1993, s. 59 — 65.

114 ... the printed scenarios and occasional photographs of works that have passed on forever — and altogether
would evoke an aura of something breathing just beyond our immediate grasp rather than a documentary
record to be judged. In effect, this is calculated rumour, the purpose of which is to stimulate as much fantasy as
possible ...“ Tamtéz, s. 62.
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Stejné tak Kaprow odmital i znovu-provedeni svych praci s tim, ze
,minulost miZe byt pouze vytvofena (ne znovu-vytvorena)“. ''® Kromé
toho takové reinscenace byvaji vétSinou provedeny pravé na zakladé
fotodokumentace, ktera je pouze nedostateCnou nahradou za vilastni
zkuSenost. Lidé navic mivaji tendenci opakovat, co vidéli na fotografiich,
a pfizpusobovat jim své chovani a vystupovani misto toho, aby jednali
sami za sebe a vyuzivali svou vlastni kreativitu, coz pro Kaprowa vzdy

byla dllezita slozka happeningu a jeho podstatné obohaceni.''®

Po poloviné Sedesatych let zaal Kaprow fotografii pfece jen vyuZivat, ne
ale k dokumentaci tak, jak ji obvykle chapeme. Pfikladem muze byt
happening Transfer (for Christo) z roku 1968, pfi némz bylo po osm dni
kazdy den skupinou studentl pod vedenim Kaprowa na rizna mista
prevezeno a urcitou (po kazdé jinou) barvou natfeno asi 50 prazdnych
naftovych barell. Ty pak skupina spoleénymi silami naskladala do urcité
sestavy, pokazdé jiné, a spolu se sestavou barell se nechala
vyfotografovat v ,triumfalni péze®, kterou vzdy ponékud ironizovala Ci
zpochybnila tim, ze vSichni ¢lenové napodobili jedno urcité gesto Ci pdzu.
Pro zachyceni téchto ,vrcholnych okamzikd“ byl jako fotograf najat dalsi
student, Adrew Glantz, ktery dostal instrukce fotografovat praveé jen tyto
momenty. Glanz vSak bez védomi skupiny fotografoval i momenty
predchazejici ,triumfu” (pfevoz barell a jejich pfipravu) a vdechny své

fotografie véetné téchto momentek nasledné Kaprowovi predal.’

115 past can only be created (not recreated)” Dezeuze, Anna. Blurring the Boundaries between Art and Life (in

the Museum?). In: Tate Papers, no. 8, Autumn 2007. https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-
papers/08/blurring-boundaries-between-art-and-life-in-the-museum (vyhledano 21. 3. 2021)

116 Tamté?

117 Morrill, Eric Padraic. What Can We Learn from photographs of Happenings? Allan Kaprow’ s Transfer. In:
Map No. 5 (Juni 2014), s. 2. http://www.perfomap.de/map5/paradoxe-medien/what-can-we-learn-from-
photographs-of-happenings-allan-kaprows-transfer/what-can-we-learn-from-photographs-of-happenings.pdf
(vyhledano 5. 3. 2021)
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Ten nékolik téchto fotografii v€etné pomérné velkého podilu momentek o
dva roky pozdéji vyuzil do specialniho kalendare vydaného Junior
Council of the Museum of Modern Art v New Yorku pod nazvem Days
Off: A Calendar of Happenings. Na jedné z prvnich stranek kalendare
Kaprow jeho majitele instruoval: ,Toto je kalendar minulych udalosti [...]
Kazdy den je strankou Ci vice, ty pak mohou byt vytrzeny a zahozeny.
[...] Zatimco kalendafF, stejné jako happeningy, zmizi, Septanda se muze

§ifit dal.“1"®

Tim vlastné naznacil, co pro néj tyto fotografie znamenaiji: nejde o zadny
drahocenny artefakt, Zadna dokumentace, na niz by Ipél."'° Jde o véc
odsouzenou k zaniku stejné jako samotny happening, ktery zachycuje.
Véc, ktera bude “zahozena”, az jeji dny uplynou. Jediné, co prezije je
legenda. A to je pro Kaprowa kliCovy okamzik: vytvoreni legendy,
,Septandy” ¢i jednoduse ustné pfedavaného vypravéni. A zda se, zZe tato
strategie funguje, protoze Allan Kaprow se stal jakousi mytickou,
enigmatickou figurou, jejiz dilo bylo od pocatku pravé diky nedostatku
obrazového materialu i jeho osobnimu postoji opfedeno fadou legend,
které mu umozfovaly, aby se sam drzel stranou: ,.... protoze s tim, jak
novy mytus sam nardsta, bez jakékoli navaznosti na cokoli, muze
umeélec dosahnout bajeéného soukromi, prosluly nécim zcela
imaginarnim, zatimco mu zastava volnost zkoumat néco, ¢eho si nikdo

ani nevsimne.“ 120

118 This is a calendar of past events... Each day is a page, or more, that can be taken off and thrown away. ... As

the calendar is discarded like the Happenings, the gossip may remain in action.” Tamtéz, s. 21.

119 Hana Buddeus spolu s Judith Rodenbeck upozorfiuje na kriticky odstup, ktery si vlastné Kaprow svéraznym
zapojenim aktu fotografovani do svych scénaridd k fotografii jeho dél vytvarel. Buddeus, Hana. Fotografické
podminky happeningu. In: Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zény, ¢. 16, 2014, s. 31.

120 .. for as the new myth grows on its own, without reference to anything in particular, the artist may achieve
a beautiful privacy, famed for something purely imaginary while free to explore something nobody will notice.”
Kaprow, Allan. The Happenings Are Dead: Long Live the Happenings! In: Kelley, Jeff (ed.), Kaprow, Allan. Essays
on the Blurring of Art and Life. Berkley, Los Angeles, London 1993, s. 59 — 61.
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3.12. BEZ DIVAKU A BEZ DOKUMENTACE

Na zavér meého vyCtu moznosti jak a proc€ Ize k fotografické dokumentaci
pristupovat bych rada zminila jesté jednu moznost, ktera se i pfi
dohledavani pfikladl ukazala jako extrémni a u niz uz asi ani neni tak
dllezita otazka tykajici se dokumentace, ale spiSe toho, zda jde jesté
vubec o uméni. Tedy pfesnéji zda je mozno tyto akce jesté chapat jako

skuteéné a plnohodnotné umélecké dilo."?

Jedna se totiz o akce provedené umélcem bez jakychkoli pfitomnych
divaku, ale také bez dokumentace, tedy pfinejmensim dokumentace
fotografické. Tyto akce Ize chapat jako €innost Ci gesto provedené pouze
pro sebe, pro soukromé potieby umélce, které se stavaji/zistavaji
soukromymi pravé proto, ze s nami nekomunikuiji, protoze jim to bylo

absenci dokumentace znemoznéno.

Pfikladem muze byt série drobnych akci, spiSe velmi zakladnich
intimnich interakci s pfirodou Milo$e Sejna z let 1966 — 1967 s nazvem
Kontakty.'?2 Slo o intenzivni a velmi Uzky kontakt lidského t&la (Sejn tyto
kontakty podstupoval nahy) s pfirodnimi elementy rizného druhu jako je
puda, spadané listi €i trava. Tyto rizné dlouhé a na riiznych mistech
provadéné akce Sejn realizoval naprosto beze svédkl a ve vétsiné
pfipadd ani nepofizoval Zadnou fotografickou dokumentaci. Jedinym
mediem zaznamu pro néj byly jeho kresby a psané popisy. Da se fici, ze
v kontextu Sejnovych dalsich praci a jeho celkového pfistupu

k umélecké tvorbé muzeme tyto akce povazovat za jakousi pfipravnou

121 7a upozornéni na tento problém dékuji kolegyni Zdislavé Ryantové.
122 Morganovd, Pavlina. Czech Action Art. Happenings, Actions, Events, Land Art, Body Art and Performance Art
behind the Iron Curtain. Praha 2014, s. 117.
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fazi pro jeho dalSi prace, v niz jde o hluboce osobni prozitek. Tak osobni,
Ze autor mozna povazoval za nemozné ¢i marné pokouset se tyto emoce
a prozitky sdilet se svym okolim tradi¢nimi prostfedky ,Médiem
komunikace mezi prostfedim, mnou a ostatnimi je chuze, vidéni a citéni.
Fotograficka Ci jina dokumentace vice ¢i méné Citelné filtruje zlomky

intenzit t&échto udalosti.“1%3

Akce v prirodé provadél na zaCatku své umeéleckeé tvorby také Petr
Stembera. Vy3e zminéné intervence v pfirodé byly zaloZeny na
kontrastu pfirodnich a umélych prvku. Stejné dullezité vSak v tuto dobu
pro Stemberu byly i jeho zkuSenosti a zazitky ziskané asketickym
omezovanim télesnych potfeb, praktikovanim jogy i studiem zen-
budhismu. V rozhovoru s Karlem Srpem tak napfiklad jako svou zasadni
zkuSenost s extréemnimi stavy vyvolanymi zamérnym omezovanim téla
Stembera uvadi svilj desetidenni pobyt v PafiZi, ktery tam stravil
naprosto bez jidla.’?* K témto svym zkuSenostem a svym naslednym
pokusim najit ten spravny zpulsob, jak se o své zkuSenosti a pocity
podélit s vnéjSim svétem v rozhovoru dale fika: ,Dulezitym momentem
proto, Ze jsem zacal délat néco uméleckého, byly Casté rozhovory

s Karlem Milerem, ktery neustale opakoval, ze je sice hezke, ze nékolik
dni nespim nebo nejim, ale Ze to viibec nekomunikuje, Ze je to jenom
moje individualni zalezitost.“'>® Od té doby se myslenka na to, jak bude
dilo zachyceno, aby co nejlépe promlouvalo k divakovi, stala
samozfejmou soudéasti Stemberovy tvorby a Stembera s fotografickymi

zaznamy sve tvorby zacal cilené pracovat.

123 Sain, Milos. Zaznamy & zaznamy. In: Krticka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace uméni. Fakulta uméni a
designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 37.

124 5rp, Karel. Rozhovor s Petrem Stemberou. In: Petr Stembera — Performance. Praha 1981, s. 3.

125 Tamtéz.
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Nalézani toho nejvhodnéjSiho zplsobu komunikace, a tedy vlastné i
realizace daného uméleckého dila je nedilnou soucasti tvur€iho procesu.
At uz je uméleckeé dilo jakéhokoli razu, potrebuje kontakt a interakci

s divakem, aby mohlo byt pIné realizovano.
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4. SPECIFIKA FOTOGRAFICKE DOKUMENTACE AKCNIiHO
UMENIi A LAND-ARTU V POROVNANI S TRADICNIMI
PERFORMATIVNIiMI UMENiMI (DIVADLEM A TANCEM)

Kdyz jsem se zaCala zabyvat otazkou fotografického zachyceni akéniho
umeéni, velmi zahy se objevila také otazka, na kolik tato problematika
souvisi s tim, jak jsou na fotografiich zachycovana divadelni a taneéni
predstaveni. Takové spojeni je logicke, a jak se pfi bliz§im zkoumani
ukazalo, také nanejvys opravnéné. Zatimco o akCnim umeéni zaCiname
mluvit az nékdy od Sedesatych let dvacatého stoleti, snaha zachytit
pomijivost predevsim divadelniho, ale i taneCniho pfedstaveni, provazi
fotografii uz prakticky od jejich po¢atkd v prvni poloviné devatenactého

stoleti.

V té dobé se jeSté samoziejmé nejednalo o divadelni fotografii tak, jak ji
chapeme dnes, tedy zachyceni hercl v akci pfimo na jevisti divadla. Na
to tehdejSi fotograficka a osvétlovaci technika jesté zdaleka nestacila.
Od prvopocatku fotografie vSak fotografy i jejich zakazniky fascinovala
teatralnost a vytvarnost divadelnich kostymU a pfevleka vibec. Jisté to
souvisi i s dobovym vkusem a pristupem k tomuto meédiu v jeho
pocatcich, kdy fotografie byly ¢asto aranzovany stejnym zpusobem, jako

by to byla malifska platna.

V dobé, kdy akéni umélci zacali feSit otazku, jak (€i zda vubec) néjakym
zpusobem uchovavat dilo, které je odsouzeno k zaniku, jakmile umélec
danou €innost ukonci a ono tak nenavratné zmizi v Case, mély tyto dalsi,
tradi¢ni druhy efemérniho uméni, které také s vykonem umeélce pokazdé
Znovu ozivaji a zase mizi, za sebou jiz vice nez sto let potykani se

s timto problémem pomoci fotografie.
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Je proto velmi poucné a uzite€né se s dé&jinami tohoto specifického
druhu fotografie blize seznamit a zamyslet se nad tim, kolik toho ma
divadelni fotografie spoleéného s fotografii akéniho uméni a nakolik se

naopak problematika s ni spojena od jeji mladsi pribuzné [isi.

Uz jen to, Ze divadelni Ci taneCni pfedstaveni jsou Casto dila v podstaté
,heplvodni“ - tzn. vyuzivaji divadelni hru &i tanecni libreto, které uz bylo
v minulosti provedeno nékolikrat jinou skupinou lidi v jiné dobé a za
jinych okolnosti - tuto formu uméni od ptvodnich pocind ak&nich umélcu
zasadné odliSuje. DalSi odliSnosti je fakt, Ze divadelni pfedstaveni je
zpravidla dilem kolektivnim, na némz Casto prave i prostfednictvim
fotografii hodnotime to, jakym zplsobem byla napfiklad urcita hra rezijné
pojata, jaka byla scéna a kostymy, jaké jsou vykony jednotlivych herca a

dalsi velké mnozstvi aspektd, na jejichz utvareni se podili cely tym lidi.

DalSim dulezitym bodem je fakt, Ze divadelni i tanecni pfedstaveni jsou
zpravidla mnohokrat reprizovana, Casto se dokonce mohou vecer co
vecCer opakovat i nékolik let, zatimco akc¢ni dilo byva obvykle zalezitosti
jednoho provedeni (i zde ale samozfejmé existuji vyjimky a zvlasté

v posledni dobé dochazi Casto k opakovani nékterych dnes jiz pfimo

legendarnich pocinu akénich umélcu).

Na druhé strané vSak existuje i mnoho sty¢nych bodu mezi témito dvéma
diskutovanymi formami uméni. AvSak tim nejzasadnéjSim je pfedevsim
fakt, Ze obé tyto formy umeéni jsou ze své podstaty efemérnimi pociny,
které po svém realizovani nenavratné mizi. A pokud je nékdo nezachyti
prostrednictvim fotoaparatu (Ci jesté Iépe pomoci filmu €i videa),
zUustanou uchovana jen a pouze v paméti a myslich jejich pfimych

ucastniku a divakd.
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Divadlo provazi ¢lovéka v podstaté od pocatkl jeho kulturni historie. Uz
antika dala zaklad instituci divadla tak, jak ji chapeme vlastné az dodnes,
a antické principy vystavby divadelniho dramatu si dovolilo zpochybnit az
teprve 20. stoleti. Fenomén divadla ma proto v kulturnich déjinach své

nezastupitelné misto a uctyhodnou tradici.

Od téchto nejranéjSich dob si Clovék také uvédomoval ¢asovou
omezenost a pomijivost trvani divadelniho pfedstaveni, a tedy v urcitém
smyslu i zazitku z néj. Snaha zachytit prchavost divadelniho okamziku je
proto stara stejné jako divadlo samo. A prave diky této snaze, diky
literarnim popisum, vytvarnému zachyceni scény, kostymu ¢&i urc€itého
okamziku divadelniho predstaveni, které Casto kolisa ve vytvarné urovni i
v dokumentarni hodnoté, muzeme dnes alespon ¢astecné rekonstruovat
divadelni uméni minulosti a odvazit se utvofit si o ném alespor mlhavou

predstavu.

Kazdy divadelni historik, a nejen on, si vSak palCivé uvédomuije, jak
nedostatecny takovy material je. Vynalez fotografie a pozdéji filmu byl
proto pro zachyceni prchavych hereckych vykonu, scény a rezijniho
pojeti zasadni, nahradit pfimy zazitek z navstévy zivého divadelniho
predstaveni vSak ani dnes nedokaze sebelepsi fotograficka reportaz, a

dokonce ani flmové zachyceni.

Moznosti a vyhody nového média fotografie jeSté dfive nez divadelni
kritici a historikové rozpoznali feditelé divadel i sami herci, kterym
fotografie umoznila dosud nevidanym zpusobem popularizovat, Sifit, a

tedy propagovat své uméni mezi Sirokymi masami.

V kazdé divadelni fotografii se tak vétSinou prolina nékolik riznych
uceld. Kromé Cistého dokumentu je to hlavné snaha vizualné zajimavym

zabérem néjakého emocionalné vypjatého, atraktivniho momentu
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zaujmout divaka a co nejlépe tak dané predstaveni propagovat. Snaze
zachovat alespon ¢ast pfedstaveni v objektivnim dokumentu vSak Casto
nenahrava ani samozrfejma snaha, at’ jiz zamérna €i nevédoma, po
individualnim uméleckém vyrazu. A tak fotografie, ktera kunsthistorika Ci
kritika fotografie na prvni pohled zaujme svou uméleckou hodnotou,

muze byt pro divadelniho historika malo vypovidajici ¢i zcela neuzite¢na.

Milan Obst ve svém zamysSleni O vyznamu fotografie pro historika a
teoretika divadla primo fika: ,Nejvétsi vyznam pro védecké zkoumani
divadelniho uméni ma divadelni fotografie, kterou nejlépe oznacime
slovem dokumentarni. Idealnim typem tohoto druhu je snimek, ktery
rozmérem i kvalitou zachycuje v nejpfihodnéjsim okamziku totéz, co se
objevilo v zorném poli 'primérného’ divaka, tedy toho, ktery normainé

vidi a sedi nékde uprostied hledisté. 12

Na tuto idealni centralni perspektivu, které podléha vSe od scénografie
az po pohyb hercl po jevisti, upozorriuje i Maria Guilia Dondero ve své
stati Fotografie jako svédek divadla.'?” Zaroven v§ak jednim dechem
dodava, ze mista nejlépe vyhovuijici této perspektivé nebyvaji tou
nejidealnéjSim zakladnou pro fotografa, coz dokazuje na pfikladu snimku

Rogera Pica, ktery uprednostioval Sikmy pohled z vysky.

Diky divadelni fotografii také mame €asto moznost vidét to, co zadny
divak ani ze sebelepsiho mista v hledisti vidét nemuize. Tim mam na
mysli predevSim rizné detailni zabéry gest a vyrazl hercu, pohledy ze
zakulisi a do zakulisi, zabéry z nevSednich, béZzné nedostupnych uhlu.

Pokud bychom se méli drzet dogmatu centralni perspektivy idealniho

126 Obst, Milan. O vyznamu fotografie pro historika a teoretika divadla. In: Divadelni fotografie 1960. Praha
1960, nestrankovano.

127 Dondero, Maria Giulia. Photography as a Witness of Theatre. In: Recherches sémiotiques - Semiotic Inquiry,
¢. 28, 1-2/2008, s. 44.
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divaka, pak neni tento typ snimkd spravnou divadelni fotografii. K tomuto
zanru vSak dnes jiz neodmyslitelné patfi a pravé tento druh zabér( ¢asto
vzbuzuje nejvétsi zajem divakl — a to i téch, ktefi sami dané predstaveni
vidéli — praveé proto, Ze jim poskytuje dosud nevidany a poutavy uhel
pohledu, to, co jejich pohledu jinak zUstava skryto, a tfeba pravé onim
detailnim zabérem dokaze evokovat atmosféru a poetiku daného

predstaveni jeSté |épe nez nejpopisnéjSi zabér celku.

Pro divadelniho historika stejné jako pro divadelniho kritika bude tedy
podstatna dokumentarni hodnota a pravdivost zachyceni. Fotografie
pofizené pro reklamni ucely v8ak zdurazruji pfedevSim atraktivnost
zabéru a jiz zminény emocionalni naboj. Otazka pravdivosti fotografie
tak v tomto pfipadé zustava zcela stranou, az do té miry, Zze se muze
jednat o zabéry zcela zamérné nepravdivé. Tedy zabéry aranzované
mimo jevisté v takovych situacich a obsahujicich takové vyrazy a gesta,

ktera se pak v realné produkci vlastné ani nevyskytuiji.

O to zajimavéjsi pak je uvédomime-li si, Ze tyto reklamni fotografie ,z
predstaveni®, které jsou pro nas Casto prvni informaci o daném
divadelnim kusu a mohou rozhodovat o tom, zda na danou divadelni
inscenaci skute¢né pujdeme Ci nikoli, jsou €asto tou hlavni vizualni
vzpominkou, kterou si z divadla odnaSime. Tyto zastavené obrazy
vynaté z toku zivého divadelniho predstaveni totiz mivaji mimoradnou
silu a divak zivé produkce je ma neustale v mysli do té miry, Ze na tyto
vybrané momenty béhem hry dokonce védomeé Ci bezdeky Ceka. Atoi
v pfipadé, ze jak uz jsme naznacili vyse, je reklamni fotografie
nepravdiva a k dané situaci béhem predstaveni ve skuteCnosti nedojde.

Presto je tento reklamni obraz tim, co divakovi v mysli utkvi predevsim.

To plati pro operu a Cinohru, ale jesté daleko vice pro taneCni
predstaveni, kde rychlé stfidani figur a dynamika tanecniho libreta nikdy
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nemohou divakovi poskytnout ¢as, aby si dosyta vychutnal silu urcité

efektni figury, nez opét zmizi v Case a v toku dalSich taneénich kreaci.

Vytvarné pojata divadelni fotografie také ¢asto dovede predvést v tom
nejlepSim svétle i primérné predstaveni. Coz nas opét obloukem vraci
k tomu, ze divak, ktery se s pfedstavenim seznami nejprve
prostfednictvim vytvarné kvalitnich, atraktivnich fotografii, muze byt pfi
odchodu z divadla ponékud zklaman. Takovou moc mél napfiklad

objektiv fotoaparatu Jaroslava Krejc¢iho.'%®

Pokud ale naopak dojde ke spojeni jedinecCné divadelni scény a
mimoradné kvalitni osobnosti jejiho kmenového fotografa, vysledkem
jsou legendarni poc€iny, které se do historie divadelni fotografie zapsaly
jako nerozdélitelné dvojice: Jaroslav Rossler a Osvobozené divadlo,
Miroslav Hak a D Divadlo 34 [Obrazova priloha €. 21], Josef Koudelka
a Divadlo za branou [Obrazova pfiloha €. 22] i Milon Novotny a
Cinoherni klub. Jejich umélecky vklad, zpGsob, jakym se dokazali do
poetiky své domovské sceény vcitit je dnes pro nas divaky jejich fotografii
s touto scénou neodmyslitelné a nerozliSitelné spjat. Jsou pro nas tvurci
jejiho génia a jasné definovaného stylu stejné jako divadelni reziséfi,

herci a vibec cely ansambl divadla.'?®

Divadelni fotografie navic zachycuje, a tak nam poskytuje podklad

k hodnoceni, praci celého toho Sirokého tymu lidi, ktefi se na pfipravé
predstaveni néjakym zplsobem podileji. Nejde tedy jen o vykony hercl
Ci tane€niku, ale také o vypravu scény, divadelni kostymy, um maskéru,
zpusob nasviceni scény a vubec celé rezijni pojeti zachyceného

divadelniho kusu. Je toho opravdu mnoho, co by méla idealni

128 Na tento problém mne upozornila Marie Klime3ova.
129 73 upozornéni na tento problém opét dékuji Marii Klime$ové.
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dokumentarni fotografie z divadelniho prfedstaveni obsahnout a

adekvatné zachytit, aby dany aspekt inscenace nezlstal opomenut.

Reklamni fotografii pak toto spojeni nékolika rdznych kreativnich uméni
dava moznost zdUraznit praveé ty aspekty pfedstavni, které pusobi

nejefektivnéji a nejatraktivnéji.

Takovy detailni zabér napfiklad kostymu ¢&i masky vdak mize mit i
opacny dopad pfimo na zpusob, jakym jsou prave tyto aspekty hry
vytvareny. Kostym, na ktery se divame z dalky nékolika metr(, az
desitek metrd z hledisté divadla, totiz musi splfiovat jiné pfedpoklady nez
kostym, ktery detailné zachyti hledacek fotoaparatu €i dokonce filmové
kamery. Zivé si vzpominam na &lanek z vikendové kulturni prilohy The
New York Times, ktery pojednaval o tom, na kolik se zménila prace
kostymérl a zplsob pfipravy i samotné materialy kostymu pro inscenace
Metropolitni opery v New Yorku od té doby, kdy se predstaveni zaCala
snimat filmovou kamerou, aby pak byla zivé vysilana do kin po celém

SVéeté.

Filmovy zaznam nebo detailni fotografie divadelniho predstaveni nam
sice muze ukazat véci, které bychom z Zadného mista v hledisti vidét
nemohli, nikdy nam ale nedokaze plné nahradit zazitek z vlastni
navstévy zivého divadelniho pfedstaveni. Filmovy zaznam vSak nemusi
byt uréen pouze publiku & odborné verejnosti. Casto totiz mGze byt
uziteCnou pomuckou i pro samotné protagonisty. Zejména tanecnici
hojné vyuzivaji moznosti, jaké jim dava nataceni vlastniho vykonu na
video. Diky tomuto ,zrcadlu v ¢ase” tak mohou sledovat, hodnotit a

nasledné korigovat svuj vlastni tanec¢ni vykon. 0

130 Ross, David A. Tanec a dialog mezi video a televizi: problém zafazeni. In: Kolektiv autor(: Vytvarné uméni a
tanec. Katalog k vystavé Art and Dance. Institute of Contemporary Art a Tolego Museum of Art, Boston 1983.
Vydano v rdamci Scénografie ¢. 58. Praha 1988, s. 67 — 75.
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Vyuziti fotografie, pfipadné videa Ci filmového zaznamu, pro
dokumentaci a propagaci divadelnich pfedstaveni je tedy Siroké. Neni
proto divu, Ze spojeni fotografie a divadla bylo u nas potvrzeno i zfizenim
dvou oficialnich instituci, které maiji zajistit, Ze velké herecké, tanecni i
pévecké vykony nezmizi ze svéta s posledni reprizou predstaveni.
Kromé tzv. kmenovych fotografu jednotlivych divadel, mezi nimiz ma
samoziejmeé vysadni postaveni fotograf Narodniho divadla, zde existuje
instituce fotografa Divadelniho ustavu, jehoZ poslanim je mapovat
vyznamnejsi pfedstaveni vybranych divadel. Divadelni ustav tak ma

k dispozici bohaty fotograficky archiv, ktery je celistvym a spolehlivym

zdrojem informaci o nejvyznamnéjsich divadelnich pocinech minulosti.

DalSim dulezitym momentem pak bylo otevieni specializované katedry
divadelni fotografie na prazské FAMU v roce 1975 Janem Smokem,
ktery se tak zasadil o uznani tohoto druhu fotografie jako samostatného

vysokoskolského oboru.

Pokud se zamyslime nad podobnostmi a rozdily ve zpusobu fotografické
dokumentace divadla a tance a ak¢niho uméni, neméli bychom se
opomenout zamyslet také nad tim, jak a kde se tyto umélecké obory
zrodily, jak se vyvijely a pfedevsim jak se vyvijelo jejich fotografické
zachyceni. Nesrovnatelné delSi a slozitéjSi byl samozrejmé tento vyvoj

v pripadé divadla, které provazi ¢lovéka uz od pocatkl jeho kulturni
historie. AkEni uméni je proti nému jesté velmi mlada disciplina, ktera se
zrodila v dobé, kdy fotograficke, ale take filmové zobrazeni, bylo jiz
natolik béZnou soucasti zivota, Zze se poprvé zacina mluvit a uvazovat o

dopadech této inflace vizualnich podnétl na ¢lovéka a spolecnost. To je
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sice trochu jina kapitola, neskodi si vSak nékteré tyto zakladni vychozi

body pfipomenout.

| davody, pro€ tyto dvé umélecké formy vznikly a pro€ vznikla potfeba je
zachytit ve fotografii, byly zpocatku jiné. ,Divadelni uméni bylo a je
pomijivym jevem. Zatimco dilo vytvarné, literarni Ci hudebni pfetrvava

v plvodni a neménné podobé okamzik svého vzniku a prvniho styku

s publikem, divadelni inscenace zanika s posledni reprisou,” povzdychl si
na uvod své staté O vyznamu fotografie pro historika a teoretika divadla
Milan Obst."3" Jaromir Svoboda, autor dal$iho pfispévku v téZe publikaci
o divadelni fotografii, pfichazi s podobnou formulaci: ,Kazdy spisovatel,
malif ¢i sochar zlstane zachovan ve svém dile, hercliv vykon se v§ak

kazdy vecer znovu rodi a umira.“132

Bylo to pravé ,pretrvavani“ umeéleckych dél a cely zavedeny systém
zachazeni s nimi od vystavovani az po komercionalizaci, co vedlo prvni
akcni umélce k radikalnimu rozchodu s dosud vzitou tradici a ke snaze
vymanit se z tohoto systému pravé vytvorenim dila, které bude pomijivé
a pro zavedeny systém tim padem nevyuzitelné, Ci jesté lépe
nezneuzitelné. To, co tedy divadelni svét pocitoval jako jeden

z nejvétSich nedostatku svého femesla, bylo pro nastupujici generaci
vytvarnych umélcu padesatych a predevsim pak Sedesatych let nejen

vyhodou, ale vlastné pfimo zamérem.

Jednim z téchto jmen spojovanych s poCatky akéniho umeéni je, aC sam
byl pfedevsim hudebnikem, John Cage. Kolem né&j se na Black Mountain
College a pozdéji na New School for Social Research v New Yorku

soustfedila skupina umélcu, ktefi jsou povazovani za prukopniky toho, co

131 Obst, Milan. O vyznamu fotografie pro historika a teoretika divadla. In: Kolektiv autor(. Divadelni fotografie
1960. Praha 1960, nestrankovano.
132 Syoboda, Jaromir. Divadelni fotografie. In: Kolektiv autor(. Divadelni fotografie 1960. Praha 1960.
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pozdéji ziskalo nalepku akce Ci happening. A neni jisté nahodou, ze
John Cage byl dlouholetym spolupracovnikem Merce Cunninghama,
tanecnika a choreografa, jehoz vliv na vyvoj moderniho tance a jeho

moznosti byl zasadni.

Merce Cunningham totiZz vnesl do moderniho tance civilni projev
béznych ukonu téla a spolu s Cagem i mysSlenku, ze hudba a pohyb
nemusi byt na sebe vzdy nutné navazany. Typicka je pro ngj, avSak
nejen pro néj, ale i pro dobu zacatkd akéniho uméni obecné, Casta
spoluprace s umélci z jinych oborl, pfedevsim vytvarnik( jako Robert
Rauschenberg, Jasper Johns, Andy Warhol, ale napfiklad i Carolee
Schneemann a dal$imi."®® Tradi¢ni formy divadla a tance a nové
discipliny vytvarného umeéni se tak propojuji a vzajemné hluboce

ovliviuji [Obrazova priloha €. 23].

A je to pravé fakt, Ze divadlo se neobejde nejen bez hercu &i tane¢niki a
jejich reziséra, ale také bez celého dalSiho tymu lidi vytvarejicich podobu
pfedstaveni a zaijistujicich jeho hladky prabéh, co umoznilo tuto Sirokou
mezioborovou spolupraci mezi herci a taneCniky na jedné strané a
vytvarniky a hudebniky na strané druhé. Vratime-li se tedy

k problematice divadelni fotografie, je tfeba si pfipomenout, Ze v jediném
snimku musi idealné obsahnout praci vSech téchto lidi od vykonu herce
ztvarnujiciho hlavni postavu az po dramatické nasviceni radikalné
minimalistické scény. Ve je dllezité, vSe je hodno zaznamenani,

protoze kazdy tento detail se podili na vyznéni celku.

ZpuUsob, jakym se tradi¢né fotografuje divadlo, je proto jiny a obraci se
k jiné tradici nez zpusob, jakym je zachycena vétSina akéniho uméni.

,Duvodem, pro€ jsou performance €asto fotografovany tak, Ze nam

133 Celant, Germano. Merce Cunningham. Milano 1999.
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davaji zapomenout na kontext prostoru, z néhoz byly vytrzeny, je do
znacné miry dan tim, Ze ak&ni uméni je implicitné chapano v tradici
vytvarného umeéni spisSe nez v tradici muzickych uméni. Pfesnéji feCeno,
je to vysledek implicitniho, jakkoli paradoxniho, pfirovnani téla v akci

k solitérnimu objektu v tradici modernismu — a toto chapani je Casto

znovu potvrzeno selektivnosti fotografického zachyceni.“134

Divadelni fotografie oproti tomu musi obsahnout vSechny jednotlivé
komponenty, které teprve sloZzené dohromady vytvareji celek ur€itého
divadelniho predstaveni. Hlavni mySlenku Ci poselstvi urcité hry Ci
tanecCniho predstaveni, to, co by si mél divak po jejich zhlédnuti odnést
domul, ale &ist& vizualni matérie fotografie zachytit nedokaze. Zadna
fotografie totiz nedokaze zachytit slovo (v pfipadé divadelni hry) a hudbu

(v pfipadé taneéniho predstaveni).

Naproti tomu vSak divadelni fotografie poskytuje material jesté k dalSimu
typu hodnoceni a porovnavani. VétSina divadelnich predstaveni je totiz
x-tou realizaci urcité divadelni hry Ci baletniho predstaveni, které maji za
sebou jiz vice i méné bohatou historii jejich ztvarnéni v riznych dobach,
v riznych kontextech a v prizmatu zkuSenosti a preferenci riznych
osobnosti realizacniho tymu. Akce je proti tomu chapana jako originalni
pocin urcitého jedince-umélce, ktery se zpravidla odehraje jen jednou —
byt i zde samoziejme existuji vyjimky a predevsim v poslednich dvou
desetiletich jsou mnohé akce z historie i z posledni doby znovu

provadény.

134 The reason performance is often shot in ways that encourage us to overlook the impact of spatial

selectivity is, to a large extent, the result of an implicit subsumption of performance art by a visual arts
tradition, rather than by the tradition of performing arts. More specifically, it is the result of an implicit, albeit
paradoxical, equation of the performing body to the autonomous modernist object — an identification that is
often reaffirmed through photographic framing.” Galiardi, Francesco. Performance, Land Art and Photography.
MAP Magazine ¢. 23 podzim 2010. http://mapmagazine.co.uk/9335/performance-land-art-and-photography/
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Jak pfesné se v divadelni fotografii odrazi fakt, Ze je dokumentem
néceho, co se po jistou dobu, kdy byla divadelni hra Ci taneéni
predstaveni v repertoaru urcitého divadla, odehravalo znovu a znovu
presné stejnym, jasné danym a dikladné nazkou$senym zpusobem
mnoho dnu ¢i ve€eru za sebou, a pfesto se to nevyhnutelné vyvijelo, by
asi mohlo byt pfedmétem dalSiho dikladného zkoumani. Jeden pfimy
rozdil oproti fotografii akéniho uméni vSak z tohoto faktu vyplyva jasné
uz nyni: protoze se akce vétsinou odehraje jen jednou, jeji fotografie
muazeme spatfit teprve az po jejim skonceni. Prvni je tedy nas pfimy
zazitek (mame-li to Stésti byt pfitomni) a teprve pak pfijde fotografie,
ktera ma, jak si vS§ima Roland Barthes, silu ,zahrazovat® vzpominku, a

tim ji nasledné ménit.13°

U divadelni fotografie vSak nastava v tomto sméru ponékud absurdni
situace. Propagacni fotografie z ur€itého predstaveni totiz mame
vétSinou moznost zhlédnout jeSté predtim, nez toto predstaveni vidime
na vlastni o€i (a to Casto i v pfipadé, Ze se ucastnime jeho oficialni
premiéry). Tyto fotografie jsou pak zamérné vybirany jako extrémné
vizualné pusobivé zabéry, které v nasi mysli ¢asto utkvi natolik, Ze se
primo téSime na okamzik, kdy béhem prestaveni skuteCné nastanou. A i
v pfipadé, ze ve skuteCnosti nenastanou, jsou Casto tim nejsilnéjSim
vizualnim obrazem, ktery si uchovame v paméti. Da se tedy fici, ze naSi

vzpominku na predstaveni zahradi jesté dfive, nez vznikne.

135 Barthers, Roland. Svétlad komora. Pozndmka k fotografii. Praha 2005.
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5. SPECIFIKA FOTOGRAFICKE DOKUMENTACE AKCNIHO
UMENIi A LAND-ARTU V POROVNANIi SE ZACHYCENIM
TRADICNIHO UMELECKEHO ARTEFAKTU-PREDMETU

Po porovnani s dokumentaci divadelniho a tanecCniho predstaveni bych
se v této kapitole rada zaméfila na to, jakym zplsobem jsou
fotografovany tradiéni artefakty jako pfedev§im obraz a socha'3®, jak se
zpusob jejich fotografovani liSi od zachyceni ak&niho uméni &i land-artu
a k Cemu a jak ziskana dokumentace slouzi. Zajimat mne tak nebude
pouze samotné zachyceni prostrfednictvim fotografie, jeho podminky a
specifika, ale také nasledné uziti téchto snimku, zplsob zachazeni

s nimi, stejné jako jejich limity a pfednosti v porovnani s originalnim

dilem a predmétem jejich zobrazeni.

Ackoli jsou vlastné déjiny uméni od svych pocatku jako védni discipliny
(a tim spiSe dnes v dobé nesrovnatelné rozvinutéjSich technickych
moznosti) velkou mérou zavislé pravé na vyuzivani fotografickych
reprodukci nejruznéjSich uméleckych dél, a to az do té miry, Ze néktefi
autofi nazyvaji dnesni dé&jiny uméni ,ditétem fotografie“'3”, mnozstvi
literatury, ktera by tuto problematiku reflektovala, je prfekvapivée
omezené. Mezi ty nejvlivnéjsi bude urciteé patrit Le Musée imaginaire
(anglicky Museum without Walls) francouzského spisovatele André
Malrauxe.'®® Prestoze si je Malraux védom limitd a nedostatku
fotografické reprodukce, jeji pfinos pro obor déjin uméni povazuje za

nepochybné zasadnéjSi. A nemiUzeme nez dat mu za pravdu, Ze

136 \fychazim pfitom z toho, Ze stejné & podobné principy budou s nejvétsi pravdépodobnosti aplikovatelné i na
dalsi umélecké predméty.

137 preziosi, Donald. Rethinking Art History: Meditations on a Coy Science. New Haven, 1989.

138 Malraux, André. Museum without Walls. In: Voices of Silence. London 1974. Cesky ve zkracené verzi:
Malraux, André. Imaginarni muzeum. In: Revue Labyrint 23 — 24, leden 2009, s. 175 — 185.
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fotografie pfinesla moznosti prace, které by jinak nebyly ani myslitelné.
S jeji pomoci muzeme k sobé Ci proti sobé fadit, porovnavat a
analyzovat dila jakkoli geograficky €i Casové vzdalena, z vefejné
pristupnych i ze soukromych sbirek, dokonce i dila jiz neexistujici Ci
nezvéstna. To vSe navic velmi pohodIné a vzdy pfi ruce. Vyuka student(

by bez fotografie dnes uz nebyla myslitelna.

Mnohem kritiCtéjSi postoj zaujima ve své hojné citované eseji Umélecké
dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti Walter Benjamin."® Zde
a nyni“ skuteéného a fyzicky pritomného uméleckého dila, které jediné
muze vytvofit ,pojem pravosti‘, se v reprodukci ztraci. Zmnozenim,
masovym Sifenim a vyvazanim dila z jeho mista a funkce dochazi ke
,ztraté aury“, ktera Cinila puvodni dilo tak jedine€nym. SpoleCensky a
politicky aspekt Benjaminovych uvah rezonuje se zplisobem uvazovani
Johna Bergera, jehoz postoj je v podstaté aktualizaci Benjaminovych
postfehl a jejich rozvinutim v prostfedi konzumni spole¢nosti
novodobého typu.'#® Atmosféra ,faleSné zboznosti, ktera je kolem
originalnich dél ucelové vytvarena v situaci, kdy reprodukce v ocCich
bézného Clovéka de facto nahradila dilo samotné, je podle néj spiSe nez
dUsledkem jeho originalniho fyzického byti a umélecké hodnoty

dadsledkem trzni ceny dila.

Problematikou fotografie ve sluzbach déjin uméni se vSak zabyvala i
fada autoru jiz v devatenactém stoleti, kdy vliastné soub&zné s rozvojem
a rozSifenim fotografie se pravé tato disciplina formovala a hledala
vhodné postupy a standardy své prace. Protoze tento stav jesté nebyl

s definitivnosti nastolen Ci byl teprve na poc€atku, nejsou tyto texty

139 Benjamin, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Revue Labyrint 23 — 24,
leden 2009, s. 166 — 174. Pripadné: Benjamin, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti. In: Benjamin, Walter. Dilo a jeho zdroj, Praha 1979, 17 — 46.

140 Berger, John. ZpUsoby vidéni. Praha 2016.
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néjakou komplexni reflexi dané problematiky, ale spiSe dilCimi
zamyslenimi nad ur€itymi aktualnimi problémy. Mnoho prostoru bylo
napfiklad zprvu vénovano sporu o to, zda bude fotografie schopna
spolehlivé a vhodné nahradit grafiku jako dosavadni osvédceny zpusob
reprodukce uméleckych dél. Dulezitym faktickym argumentem ve sporu
jinak zaloZzeném spiSe na osobnich preferencich a zajmech ¢&i strachu

z nového byla nemoznost reprodukovat pomoci v té dobé vyhradné
Cernobilé fotografie barvu Ci alespon spravné barevné relace. Na Skodu
v8ak mohla byt i povést fotografie coby otisku reality: ,Néktefi zastanci
rytin hlasali, Ze fotografie je naprosto nevhodna pro reprodukci a
pravdépodobné nebude vérné reprodukce obrazu nikdy schopna.
Dokonce se nasli i taci, ktefi hajili grafiku pravé proto, Ze je schopna
interpretace. Vzhledem k tomu, ze fotografie je vétSinou cenéna pro svou
zdanlivou objektivitu, je uz z dnesniho uhlu pohledu pomérné tézke

pfedstavit si, Ze to naopak nékdo mohl povazovat za minus.“'#!

Od té doby se vsak fotografie v bézné praxi déjin uméni zavedla natolik,
Ze je dnes opravdu nemozné, predstavit si tento obor bez ni. Fotografii
vyuzivame stejné Casto proto, abychom si prohlédli dila, ktera jsme nikdy
nevidéli, jako proto abychom si pfipomnéli dila, ktera uz z vilastni
zkuSenosti zname. Fotografie je zakladnim materialem pfi vyuce déjin
umeéni a je i prfedmétem memorovani studentd déjin umeéni. Je vyuzivana
pro porovnavani umeéleckych déel, ale také pro analyzu stylu urcitého
umélce, okruhu €i obdobi. Maloktery znalec uméni by se bez ni dokazal

obejit. Proto vSechno je az zarazejici, jak malo si tyto skuteCnosti

141 Kratochvilovd, Hana. Fata morgana blizkosti. Fotografie uméleckych dél ve tficatych letech v Ceskoslovensku
a u Josefa Sudka. Diplomova prace Ustav pro d&jiny uméni, FF UK. Praha 2009, s. 37.

98



uvédomujeme, natoz aby byly néjak zasadné reflektovany v odbornych

textech, ale predev8im pravé ve zminéné kazdodenni praxi.'4?

Mnoho teoretik(, ktefi se timto problémem pfece jen néjakym zplusobem
zaobirali, pak také upozoriuje na to, Ze fotografie-reprodukce se vlivem
tohoto pfistupu v nasi mysli prakticky identifikuje s originalnim dilem na
ni zobrazenym a stava se sama synonymem tohoto dila. Toho si vS§ima i
Barbara E. Savedoff, ktera se problematice reprodukce vénuje
systematicky: ,Malraux ma pravdu jen ¢asteCné, kdyz tvrdi, ze fotografie
nam zprostfedkovavaji uméni celého sveta. Zprostfedkovavaji nam totiz
jen urcity aspekt tohoto uméni, to, co bychom mohli nazvat jeho obrazy.
Takze zatimco fotografie umoznila studium uméni tak, jak jej zname
dnes, zaroven tuto disciplinu také utvarela — zvykli jsme si ztotoznovat

uméni s jeho fotograficky reprodukovatelnym obrazem.” 43

Barbara E. Savedoff se dale domniva, ze navzdory Benjaminovu a
Bergerovu tvrzeni nedoslo ke zniCeni jedineCné hodnoty originalniho
umeéleckého dila jeho fotografickou reprodukci, ale spiSe ke zméné toho,
jak se pod vlivem reprodukci na pavodni umélecka dila divame: ,,...
fotografie — mozna nenavratné — zmeénila zpUsob, jakym se divame na
malby a sochy, a pravé tento fakt nam tolik ztézuje objevovani a ocenéni
unikatni hodnoty originalu [...] nasSe zkuSenost s prohlizenim fotografii

totiz ve skuteénosti uréuje i to, jak se divame na umélecka dila.”'44

142 j4 sama se musim pfiznat, Ze teprve pfi bliz§im studiu tohoto tématu jsem si zacala uvédomovat, jak moc je
moje povédomi o uméni toho ¢i onoho druhu determinovano pravé vyuzivanim fotografie. Problém je pravé

v tom, Ze se jedna o tak béZnou véc, Ze malokoho napadne se nad ni viibec zamyslet.

143 Malraux is only partly right when he says that photographs bring to us the art of the world. They bring to us
only certain aspects of that art, what might be called its images. So while photography has made possible the
study of art as we know it today, it has also shaped that study — we have come to identify art with its
photographically reproducible image.” Savedoff, Barbara E. Looking at Art Through Photographs. In: The
Journal of Aesthetics and Art Criticism 51:3 Summer 1993, s. 456.

144 Tamtéz.
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A Savedoff tyto své postfehy domysli jesté dal. Upozornuje, Ze bézné
rozSifena praxe vybirat dila pro vystavy €i nejriznéjsi ocenéni na
zakladé jejich fotografickych reprodukci zvyhodnuje ta dila, ktera
vypadaji dobfe na fotografiich, zatimco dila, ktera jsou do zna¢né miry
postavena na nereprodukovatelnych kvalitach, v takovém porovnani
nutné trpi. Timto zpusobem dnes fotografie pfimo ovliviuje svét uméni:
,LZavislost uméleckého svéta na fotografii znamena, Ze sou€asni umélci
se nemohou vyhnout tomu, aby pfemysleli o tom, jak bude jejich prace
vypadat na fotografiich — i kdyz se stfezi toho, aby takové uvahy ovlivnily

jejich uméni.“14°

Podobny postifeh mizeme najit i u Susan Sontag: ,Je nevyhnutelné, aby
stale vice a vice uméni bylo koncipovano jako budouci fotografie.
Modernista musi pfepsat Paterliv vyrok o tom, Ze vSechno uméni
aspiruje na to stat se hudbou. Dnes vSechno uméni aspiruje na to stat se

fotografii.14¢

Jak je tedy mozno podat zobrazené dilo prostfednictvim fotografie co
nejvérngji, respektive co nejlépe? Co je pfi fotografovani uméleckych dél
tfeba vzit v potaz, aby vysledek byl co nejlepsi? Co je obsahem prace a
predmétem rozhodovani fotografa pfi dokumentaci uméleckych dél?
VSechny tyto otazky ovlivni, jak budeme dilo na fotografii vnimat —
ostatné jako u jakéhokoli jiného predmétu, osoby Ci situace zachycenych

prostfednictvim fotografie.

Jednim ze zakladnich rozhodnuti bude napfriklad uhel pohledu, tedy

Z jaké strany a pozice bude fotografovany predmeét zachycen. Kresba Ci

145 The dependence of the art world on photographs means that contemporary artist cannot avoid thinking
about how their work will look in reproduction, even if they resist letting such considerations influence their
art.” Tamtéz, 461.

146 It is inevitable that more and more art will be desighed to end as photographs. A modernist would have to
rewrite Pater’s dictum that all art aspires to the condition of music. Now all art aspires to the condition of
photography.” Sontag, Susan. On Photography. London 2008.
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malba bude mit uz ze své povahy méné moznosti smyslupiného
zachyceni nez napfiklad prostorové mnohoznacnéjsi socha. Prvnim
voditkem €asto mlze byt situace plvodniho umisténi dila a na jejim
zakladé zamysleny uhel pohledu. Napfiklad u soch zdobicich fimsy
méstskych palacu je pohled zdola nahoru urc€ujici i pro samotné
proporce sochy, které mu jsou zamérné pfizplsobeny, a pfimy ¢elni
pohled by tak mohl vypadat pfinejmensim nelichotivé. Jiné sochy zase
vynikaji svou dynamikou, pro niz je tfeba hledat pohled, ze kterého

nejlépe vynikne, a nékdy dokonce jeden snimek nestaci.

U obrazu se uhel pohledu zda byt jasny, ale i zde se mohou vyskytnout
obtize. Napfiklad u monochromnich &i témér monochromnich obraz,
kde je struktura obrazu realizovana treba jen matnymi a lesklymi
ploSkami laku, jako je tomu u nékterych dél Zorky Saglove ze
Sedesatych let [Obrazova priloha €. 24]. Pro to, co pak lidské oko vidi
nejlépe pfi pomalém pohybu podél malby, je té€Zko hledat uhel a taka
spravné svétlo, pod nimz alespon néco z této zivé zkusenosti bude

patrné na fotografii.™’

Tento problém bude souviset i s dalSim prostfedkem, ktery ma fotograf
pfi realizaci fotografie k dispozici, a tim je osvétleni. Svétlo je
samoziejmeé urCujicim prvkem fotografie, takze jeho role pfi realizaci i
v celkovém vyznéni fotografie je zasadni. V pfipadé obrazu dokaze
osvétleni potlacit ¢i naopak zduraznit sktrukturu malby a zpusob

malifského projevu. Ale je to teprve u sochy Ci reliéfu, kde osvétleni

147 skuteénym ofiskem bylo, kdyZ se v roce 2019 pro vystavu Zorky Saglové v Galerii Miroslava Kubika

v Litomysli podafilo dohledat jeden z damaskovych ubrousk( realizovanych podle navrhu Zorky Saglové pro
restauraci Ceskoslovenského pavilonu na mezinarodni vystavé Expo 1969 v Osace pravé ve stylu jejich témér
monochromnich struktur z té doby. Dezén je, jak je to pro damaskové latky typické, na jednobarevné tkaniné
realizovan primo v jeji strukture, ktera pak vytvari matné a lesklé plochy. V kontextu tvorby Zorky Saglové i
Ceského uméni té doby se jedna o nesmirné zajimavy objev. Jeho fotografii vsak do katalogu nebylo mozno
pouZit, protoZe ani tak zkuseny fotograf uméni jako Jan Sagl nedokazal najit zplsob, jak fotografii smysluplné
realizovat.
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dokaze skute¢né dramaticky ovlivnit zplsob vyznéni a podminit nase

vnimani zobrazeného dila.

Zajimaveé pfiklady moznosti prace se svétlem uvadi ve své diplomové
praci Hana Buddeus'® na pfikladu Sudkovych fotografii bust v triforiu
Svatovitské katedraly a dalSich sochafskych dél. Ukazuje, jak Sudek
nékdy vyuzival decentni rozptylené svétlo a jindy se nebal vyuzit
dramatickych efektl svétla a stinu pfi plném sluneénim svétle. Pfikladem
druhého pfistupu maze byt detail vyzdoby tympanonu kostela sv.
Bartoloméje v Koliné. Panna Marie je zde zachycena v krasném bocnim
svétle a jeji postava (byt bez obliCeje) jasné vynika na pozadi
dramatickych dlouhych stinG: ,Tim osvétlenim je to tak dramatické
zjeveni, ze je to uzasné; jako by val na ni vitr Ducha svatého jako pfi

'seslani Ducha sv.', a je tu ta stejna ustrasenost jak pfi 'seslani'.“49

DalSi zajimavy fakt, ktery je tfeba si pfipomenout, je, ze dnes tak
samoziejmé barevné reprodukce nebyly jeSté pomérné nedavno vubec
samoziejmé a po vétSinu historické symbidzy fotografie a d&jin uméni
pracovaly generace odborniku s ¢ernobilymi reprodukcemi, u nichz
barevné provedeni nahrazoval slovni popis. OvSem ani takova ,vérna“
cernobila fotografie, kde barevné relace budou spravné podany, nebyla
vzdy samozifejmosti a zejména u fotografii obrazu, kde je tfeba
postihnout mnoho rdznych barev a odstin(, to byl dlouho velky problém.
Postupny technicky pokrok zajiStoval stale lepSi vysledky pravé v podani
barevnych relaci adekvatné odpovidajicimi odstiny Sedé od nejsvétlejsi

az po nejtmavsi [Obrazova priloha €. 25].

To ve svém cClanku z roku 1893 vysvétluje i Bernard Berenson:

.Isochromaticka fotografie jedina je schopna zachovat relativni hodnoty

148 Tehdy pod svym rodnym jménem jako Hana Kratochvilova.
149 Marta Hodgkiss v dopise Sudkovi z 24. 3. 1958. Citovano in: Farova, Anna. Josef Sudek, Praha 1995, s. 115.
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odstind jednotlivych barev. Bézna fotografie tim, jak méni modrou na
bilou a €ervenou a Zlutou na ¢ernou, reprodukci dila zkresluje a Cini

zmatec¢nou do té miry, Ze se stava nerozpoznatelnou.“'°

A tyto nové technické vydobytky fotografie si velmi pochvaluje: ,Neni
dnes vlbec tézké vidét v rychlém sledu za sebou devét desetin tvorby
nékterého z velkych mistr (napfiklad Tiziana Ci Tintoretta), takze
vzpominka na né bude dostateCné Cerstva na to, aby kritik mohl urcit
zarazeni a hodnotu kteréhokoli z téchto obrazu. A pokud je takové
kontinualni zkoumani originalnich dél zalozeno na isochromaticke

fotografii, dosahuiji tato srovnani témér presnosti fyzikalnich véd.” 1>

| v.dnesni dobé zdanlivé dokonalé techniky fotoaparatu i moznosti
dila neustalym ofriskem. Kazda technologie a kazdy material je prece jen
jiny a nese si s sebou jen sveé urcité moznosti. Je pak na fotografovi, aby

potfeby kazdého dila spravné odhadl a tyto prostfedky adekvatné zvolil.

Vg wviiwv s

uméleckych dél a tim je vklad fotografa, ktery snimek realizuje. Na ném
je, aby na zakladé svych zkuSenosti a invence dokazal spravné
odhadnout a vyuzit moznosti, jakych mu prace v meédiu fotografie nabizi.
Kromé téchto technickych, a jeSté celkem dobfe rozkliCovatelnych
aspektu realizace fotografie uméleckého dila je zde pro fotografa jesté
jeden velmi dulezity bod rozhodovani. Totiz zda se prostifednictvim

fotografie omezit na technicky co nejpfesnéjsSi zaznam dila, ktery vSak

150 Isochromatic photography alone is capable of keeping the relative values of the different colors. Ordinary

photography, by changing blue to white, and red and yellow to black, distorted and confused a portrait to- such
an extent that it was no longer recognizable.” Berenson, Bernard. Isochromatic Photography and Venetian
Pictures. The Nation, November 9, 1893, s. 346.

151 It is not at all difficult to see at any rate nine tenths of a great master's works (Titian's or Tintoretto's, for
instance) in such rapid succession that the memory of them will be fresh enough to enable the critic to
determine the place and value of any one picture. And when this continuous study of originals is supplemented
by isochromatic photographs, such comparison attains almost the accuracy of the physical sciences.” Tamtéz.
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bude nutné vzdy ne zcela dokonalou informaci, nebo zda se odvazit
ur€ité miry interpretace. Pravé tato interpretace, snaha vlastnim
pohledem otevfit divakovi moznost nového uhlu pohledu na dilo, déla

z femeslné fotografie fotografii uméleckou.

To vyvolava otazku, jak je to vlastné s uvadénim autorstvi fotografii
umeéleckych dél. A musime konstatovat, Ze velmi Casto, nebo spisSe
vétSinou, jméno fotografa uvadéno neni. Co se vSak uvadi jesté
sporadictéji, je datovani pofizeni fotografie. Je to Skoda, protoze Ize
predpokladat, Ze stejné jako jiné fotografie ¢i viastné jakékoli kulturni
pociny, jsou i fotografie uméleckych dél dobové a kulturné

determinované a nékdy proto mohou byt i ,zastaralé”.

Jak vyplyva z vySe uvedeného, fotograf uméleckych dél ma pomérné
Siroky repertoar prostfedku, kterymi mize ovlivnit kvalitu a povahu
vysledného zachyceni. Pokud se tak vSe idealné sejde, vyznadluji se
takové fotografie i nékolika velmi dulezitymi vlastnostmi, které bychom

Casto jen tézko hledali u originalniho zobrazeného dila.

Mam na mysli predevsim klid a idealni podminky ke studiu zobrazeného
umeéleckého predmétu, které bychom stézi mohli oCekavat v realném
svété. Pri skuteCném setkani s umeéleckym dilem nas totiz Casto
ovliviuje a rozptyluje mnoho faktord, které mohou mit vliv jak na nasi
schopnost koncentrace, tak i faktickou schopnost nasich smysli byt

v dané situace jeSté schopny dilo dobfe vnimat. Problémem muze byt
napriklad Spatné osvétleni, vzdalenost od mista pozorovani, nevhodny
uhel pohledu €i davy dalSich navstévnikl, které nas obklopuiji a
nenechaji chvili v klidu. DalSim faktorem jsou pak samoziejmé jesté

rizna dal8i osobni nepohodli &i celkové rozpoloZeni. To ma zfejmé na
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mysli i Barbara E. Safedoff, kdyz piSe, ze ,setkani s originalnimi dily

mohou byt pfili§ prchava ¢&i velmi neuspokojiva.” %2

Naproti tomu kniha plna kvalitnich reprodukci, kterou si mizeme
prohlédnout v pohodli domova ¢i v klidu knihovni €itarny, kde jsou
vSechna dila predvedena v idealnim osvétleni z co nejvyhodnéjSiho uhlu
a kde nas nikdo nerusi, poskytuje pro nasi kontemplaci a studium
zobrazovaného o poznani idealn&jSi podminky [Obrazova pfriloha €.
26]. Na druhé strané fenomén internetu a témér nevycCerpatelné
databaze digitalnich obrazl pfistupnych kdekoli a kdykoli tfeba
prostfednictvim dnes jiz béZnych ,chytrych® telefonti nam umoznuje

nikdy nevidanou flexibilitu a pohotovost informace.

To vSe nas privadi k otazce, co to tedy presné je, co nam naopak
fotograficka reprodukce nedokaze z originalniho dila pfedat, co nam neni
schopna ukazat ¢i co nam ukazuje zkreslené. Vétsina teoretiku se
shodne na tom, Ze je to pfedevsim fyzicka pfitomnost originalu. Pod
tento pojem se vejde mnoho rliznych aspekttd uméleckého dila, které
jsou patrné pouze v jeho realné pfitomnosti a které pfi setkani s nim
vhimame a vyuzivame k naSemu poznani, aniz si to mozna v dané

situaci plné uvédomujeme.

Je to napfiklad bezprostfedni okoli uméleckého dila, jeho usporadani a
slozeni a vibec celkova situace umisténi dila v prostoru a v relaci

k dalSim prvkam, které jej obklopuji. Pravé vztah dila k jeho
bezprostfednimu okoli muze osvétlit napriklad néktera gesta sochy

v daném prostoru €i postav zobrazenych na fresce. Umisténi dila mize

152 encounters with the original work can be elusive or highly unsatisfactory”. Savedoff, Barbara E. Looking at
Art Through Photographs. In: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 51:3 Summer 1993, s. 456.

105



mit také vliv na rozvrzeni proporci postav €i se muze odrazet

v architektufe a vibec celkovém usporadani vyjevu.

Timto opomenutim okolniho prostfedi, které je navic v reprodukcich
Casto zamérneé potlaCeno, také dochazi k vytrzeni dila z jeho pfirozeného
kontextu. Kontextu, ktery urCuje jeho smysl a u€el a naznacCuje moznosti
jeho Cteni. Walter Benjamin tuto skute¢nost oznacuje terminem
,vyloupnout pfedmeét z obalu®: ,Vyloupnuti pfedmétu z obalu, zniCeni
jeho aury je znakem vnimani, jehoz 'smysl pro stejné ve svété' vzrostl do
té miry, ze prostrednictvim reprodukce dokaze vytézit 'stejnost’ i

z jedineéného.“1>3

S tim souvisi i dalSi aspekt dila patrny pouze v relaci k jeho pfirozenému
prostredi a tim je jeho méfitko. Dilo vytrzené z kontextu jeho okoli a
usazene v jakémsi neutralnim vakuu vedle dalSich podobné
zobrazenych dél naprosto ztraci své méfitko — a to ve vztahu k ostatnim
predmétum okolniho svéta a architekture, ale predevsim ve vztahu k
Clovéku. Navic obvyklé usporadani knih o umeéni, kde rozmérné
nasténneé fresce je Casto vénovana stejné velka reprodukce jako vedle
fazené mensi olejomalbé, tento dojem jeSté umocnuje a naprosto
zkresluje realny vztah mezi dily. Méfitko vSak muZze byt ur€ujici i pro
samotny smysl reprodukovaného dila: ,Malba, ktera svym u€inkem
zavisi na sve enormni velikosti, napfiklad dilo Barnetta Newmana 18’ Vir
Heroicus Sublimis, se reprodukovana na jedné ze stranek ucebnice

mUze zdat trivialni a nezajimava.” %4

153 Benjamin, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Revue Labyrint 23 — 24,
leden 2009.

154 A painting which depends on its enormous size for impact, for example, Barnett Newman’s 18' Vir Heroicus
Sublimis, may appear trivial and uninteresting when reproduced on the page of a text book.” Savedoff, Barbara
E. Looking at Art Through Photographs. In: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 51:3 Summer 1993, s.
458.s
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A podobné si nasi fyzickou pfitomnost pfed dilem vyZaduje i mnoho
dalSich detaili uméleckého dila, které vS§ak mohou byt pro nase vnimani
dila urCujici. Je napfiklad pfirozené, ze chceme-li si dobfe prohlédnout
ur€itou sochu ¢i jiny prostorovy objekt, dokola jej obejdeme. Stejné tak
se budeme pohybovat podél jiz zminénych témeéFf monochromnich
maleb, abychom dokazali postihnout odlesky laku na matném podkladu
a mohli tak identifikovat strukturu dila. U mnoha maleb také bezdéky
poodstupujeme a zase se pfiblizujeme, abychom zachytili efekt
splyvajicich barevnych ploch Ci naopak jejich postupné vyvstavani

z plochy.

Podivame-li se na dosavadni vyc€et vyhod a limita fotografické
reprodukce tradi€¢nich uméleckych dél-pfedmétl, musime konstatovat,
Ze velmi podobné principy budou platit i pro fotografické zachyceni land-
artovych dél. Je to zfejmé dano fyzickou povahou vétSiny téchto dél.
Ackoli jsou Casto neoddélitelné spjata se zemi a jejich rozméry mohou
byt obrovske, daji se vlastné chapat jako urcity projev socharske Ci

architektonické tradice.

Jina situace vSak nastava v pfipadé efemérnich dél v krajiné, jejichz
fyzické trvani je velmi kratkodobé. Jako pfiklad takového dila nam uz
nékolikrat poslouzila prace Richarda Longa A Line Made by Walking.
Dila tohoto druhu sdileji zakonitosti jejich fotografického zachyceni spisSe
s akénim uménim, protoze efemérnost, a tedy nutnost zachytit je pomoci
fotografie dfive, nez nenavratné zmizi, je zde urcujici charakteristikou.
Da se fici, ze zatimco tradicni umélecké artefakty jsou chapany jako
predméty, které preziji generace svych tvlrcl a obdivovat se jim
muzeme po staleti, Cas efemérnich dél akéniho uméni ¢i land-artu je
prisné vymezen dobou jejich €asto kratickeho trvani. A toto je pak

kliCové i pro zpusob a ucel jejich fotografického zachyceni.
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Na nasledujicich fadcich bych proto rada porovnala, jaké jsou davody a
ucely fotografického zachyceni uméleckych artefaktu, trvalych dél land-
artu a efemérnich pocint akéniho uméni a land-artu, Ci jaké zajimavé
aspekty z této praxe povstavaji. Bude jisté zajimavé sledovat, v ¢em se
shoduji a v ¢em naopak rozchazeji, pfipadné kde je pfinalezitost k urcité

tradici v téchto otazkach dulezitéjSi nez podstata samotnych dél.

Zakladnim impulzem pro vyuziti fotografie pro dokumentaci jakychkoli
uméleckych projevl je zachyceni pro ucely porovnavani vzdalenych dél,
jejich analyzy a ilustrace teoretického diskurzu. Toto dnes plati jak pro
umeélecké artefakty, tak pro akCni uméni Ci land-art. Poslednim dvéma
jmenovanym vsak byla uCast na tomto tradiCnim systému Casto tak
trochu ,vnucena“, kdyz se odmitani fotografické dokumentace ukazalo
jako velmi limitujici. Tyto dva okruhy dél pak také maji své vlastni
dlvody, pro€ bylo potfeba je fotografovat. To jsme podrobné osvétlili

v jedné z predchozich kapitol, takze v tuto chvili jmenujme alespori ty
uzky okruh divakd, zachyceni z davodu extrémni velikosti i realizace na
odlehlych mistech a v neposledni fadé také vyuziti fotografie jako

dukazu o realizaci dila.

Uz jsme zde také narazili na problém identifikace uméleckého dila s jeho
fotografickou reprodukci v béZném umeélecko-historickém diskurzu i coby
mentalniho obrazu dila v nasSich myslich. To se tyka stejné hmotnych
uméleckych artefaktl jako dél akéniho uméni a land-artu. U dvou
posledné jmenovanych okruht vSak uz z jejich povahy vyplyva, Ze

v jejich pfipadé chybi hmotny predmét vyuzitelny v bézné praxi
umélecko-historického systému. Jejich fotografické zachyceni jako
nejblizSi zprostfedkovatel podstaty Ci alesporn myslenky dila majici

hmotnou povahu se pak stava nejen jejich fyzickou nahradou v systému,
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ale zivym a plnohodnotnym dilem, svébytnym artefaktem. S nadsazkou
se dafici, ze az na to, Zze se reprodukce umeéleckych artefakti-predmétu
bézné nevystavuji ¢i neobchoduiji (tak jako se tomu déje u akénich dél a
efemérnich land-artovych pocinu), nahrazuji puvodni dila ve

veskerém teoretickém diskurzu stejné, jako je tomu u akéniho uméni a

land-artu.

Zajimavé take je se v této souvislosti podivat na problém ztraty aury
umeéleckého dila tak, jak o ném hovofi Walter Benjamin a mnozi dalSi
autofi, ktefi se timto problémem za poslednich nékolik desetileti
zabyvali. Napfiklad John Berger hovofi o tom, ze se na originalni
umelecké dilo Casto divame jako na neco, co uz jsme videli nékde na
fotografii, Ci v ném hledame, co reprodukce, kterou uz zname, postrada:
LAt tak Ci onak, jedineCnost originalu dnes spociva v tom, zZe je
originalem reprodukce. Co Clovéka zasahne jako jedinecné, jiz
nespociva v tom, co obraz vyjevuje. Jeho smysl se nenachazi v to, co
fika, ale v tom, ¢im je. [...] Vyznam pavodniho dila jiz nespociva

v jedineénosti jeho vypovédi, ale v jedine¢nosti jeho existence.“’>®

Podobny postifeh ma i Hans Belting: ,Nase fyzicka pfitomnost pred
tradicnim dilem pfedstavuje uz jen jakési pfipomenuti, které stale Castéji
nahrazujeme pouhou informaci o dile na neosobni obrazovce.“'%¢ Zda
se, ze zavaleni mnozstvim reprodukci kolem nas, jiz nedokazeme
zobrazena dila doopravdy vnimat. Pfed originalem se pak pokouSime na
tuto schopnost rozvzpomenout. Pokud se to podafi, muze na nas dilo
zapusobit silou své jedine€nosti a opravdovosti — a znovu ziskat svou

,auru®.

155 Berger, John. Zpusoby vidéni. Praha 2016, s. 17.
156 Belting, Hans. Konec dé&jin uméni. Praha 2000, s. 181.
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Je tu v3ak jesté jeden zajimavy postieh, na kterém se shodnou mnozi
teoretici a ktery se tyka predevsim téch nejslavnéjSich uméleckych dél
(byt toto vymezeni mize byt velmi relativni). Jejich fotograficky obraz se
objevuje v nejruznéjSich souvislostech na nejriznéjSich mistech: na
internetu, v knihach, na pohlednicich, riznych upominkovych
pfedmétech od tuzek a hrni€kd az po destniky, také ale napfiklad

v reklamach (kde jako vyprazdnéné obrazy zbavené puvodnich
souvislosti mohou byt jakkoli manipulovany'’). A¢koli tyto obrazy jsou uz
jen vzdalenym odrazem puvodniho dila, jde ¢asto o malo vérné &i rizné
upravené reprodukce, s originalnim dilem davno nemaiji nic spolecného
a da se spolecné s Benjaminem fici, Zze jejich puvodni vyznam tyto
reinkarnace rozmélfuji a bagatelizuji, presto zaroven funguji jako

obrovska reklamni kamparn na tim ,jedineCné&jSi“ original a vyvolavaji

potfebu tento original spatfit ,na vlastni oCi“.

V pfipadé efemérnich pocinu tento hmotny original chybi, av8ak princip,
jakym na nas pusobi virtualni obrazy jejich fotografické dokumentace,
zustava i zde stejny. Pod vlivem jejich ,reklamni kampané® touzime
prozit to, co uz prozit nelze, to, co zmizelo v Case. A pravé proto, ze to
neni mozné, a proto, Zze nemame jiny hmotny bod, ke kterému by se
nase nenaplnéna touha mohla upinat, ziskava na dulezitosti a
jedineénosti jediny fyzicky pfedmét, pamétnik i jakasi dotykana relikvie

v jednom, puavodni ,vintage® fotografie.

Vratme se ale jesté jednou k reprodukci a jejimu vlivu na nase vnimani
skute¢ného originalu. Je to pravé nase blizka obeznamenost
s reprodukci, kterou jsme méli pfilezitost tolikrat vidét i v klidu si

prohlédnout, co Casto determinuje nas pohled na original, kdyz jej

157 Berger, John. ZpUsoby vidéni. Praha 2016, s. 20 — 26. PGvodné ve smyslu politické manipulace Benjamin
Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Revue Labyrint 23 — 24, leden 2009.
Obecné také Barhes, Roland. Mytologie. Praha 2004.
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kone¢né muzeme spatfit. Reprodukce urcuje, co vidime, co v originalnim
dile hledame, a neustale jej srovhavame a poméfujeme s obrazem
reprodukce v nasi mysli. Je také velmi dobfe mozné, ze original dokonce
nesplni nase o¢ekavani. Duvodl muze byt mnoho, nej¢astéji ale nase
zklamani prameni z toho, Ze original, napfiklad oltarni obraz

v potemnélém kostele, nevychazi naSemu pohledu vstfic, tak jako to
déla reprodukce. A je také mozné, ze reprodukce, diky sile svého
idealniho zobrazeni, bude nakonec opét tim, co si budeme pamatovat,
stane se obrazem v nasi mysli:'®® ,Fotografie dokonce podmifiuje i nase
bezprostfedni setkani s dilem. Kdyz zname nejprve fotografické
zachyceni, muze to ur€it i to, co vidime, kdyZ se divame na original. A
fotografie nasledné muze urcit, co si budeme pamatovat. Plakat,

pohlednice, barevna reprodukce nahradi malbu samotnou.“'>®

U akCniho uméni, pokud mame to stésti zazit urcité dilo pfimo pfi jeho
realizaci, neexistuje z podstaty véci apriori zadny obraz, ktery by mohl
pusobit podobné jako reprodukce pfi setkani s originalem. AvSak
nasledné, po realizaci dila, pfi prohlizeni pofizené dokumentace na nas
tyto idealni zabéry vynaté z béhu €asu mohou zapusobit stejné silné. A
pokud se k nim budeme vracet, abychom si urCité okamziky dila
pfipomnéli, mohou i v tomto pfipadé zahradit naSi skuteCnou vzpominku
a postupné zacit ur€ovat, co si budeme mylné pamatovat jako nas

vlastni prozitek.

A jesté jednu podobnost bych rada uvedla: jak u fotografii akéniho uméni

a land-artu, tak u fotografii uméleckych dél se Casto neuvadi jméno

158 Toto je podobny problém jako u reklamnich fotografii propagujicich ur¢ité divadelni ¢ taneéni pFedstaveni.
Této problematice jsem se vénovala v predchozi kapitole.

159 Photography even conditions our first hand encounters. When we know the photographic image first, it
can determine what we see when we look at the original. Afterwards, the photograph can determine what we
will remember. The poster, the post card, the colorplate, come to replace the painting.” Savedoff, Barbara E.
Looking at Art Through Photographs. In: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 51:3 Summer 1993, s. 456.
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autora snimku. U akéniho uméni to ¢asto vypada, jako by fotografie byla
soucasti dila, a tedy patfila jeho autorovi, coz potvrzuje i asto uzivany
pripis ,archiv autora®. Rok, Casto dokonce pfesné datum, i misto jsou
v8ak vzdy uvedeny. To zfejmeé souvisi s tim, Ze na dokumentaci akéniho
uméni je Easto pohlizeno jako na dukaz, Ze se akce odehrala. Je tedy

nutné uvést také presné nalezitosti realizace.

Na druhé strané neuvadéni autora fotografie uméleckych dél muze mit
souvislost s tim, Ze fotografie je stale nahlizena jako pfimy otisk reality.
Jako by se zobrazovany predmét sam otiskl do snimku — jen za pomoci
fotoaparatu, nikoli Clovéka. S tim souvisi i to, ze u reprodukci neni
uvadéna datace: zobrazeni predmétu je zde chapano jako absolutni
veliCina, konstanta, ktera bude stale stejna i za sto let (stejné jako dilo

samo).

V predchozich dvou kapitolach jsme podrobné prozkoumali a porovnali
zobrazeni akCniho uméni a land-artu nejprve s fotografii divadelniho Ci
taneCniho prfedstaveni a nasledné s fotografii umeéleckych artefakt.
Myslim, Ze nyni jiZ muZeme s jistotou konstatovat, Ze ackoli se zda, ze
predevsim akéni uméni ma svou povahou kladouci daraz na akci
provadénou umélcem mnohem blize k hereckému predstaveni, a tedy |
jeho zaznamu, je ve skute€nosti fotografie akéniho uméni

poplatna tradici zachyceni hmotného uméleckého dila-pfedmétu.

Duvod tkvi zfejmé v tom, zZe jak akéni uméni, tak land-art, byt se
radikalné rozchazeji s dosud platnymi pristupy, se nikdy nevymanily

z tradice vytvarnych uméni. Casteéné je to snad dano pfistupem
samotnych umélcu, ktefi nakonec sami touzili po uznani a zac¢lenéni do

systému, CasteCné zménou postoje samotného systému, ktery po
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pocCatecCnich obtiZich oba umélecké projevy beze zbytku asimiloval.
Postupny stale silnéjSi priklon ke konceptualnimu uvazovani pak

zménil uméni obecné — a krome jiného i dale posilil roli fotografie.
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6. FILOZOFICKE A SOCIOLOGICKE ASPEKTY VNiMANI
FOTOGRAFIE A JEJICH DOPAD NA RECEPCI DEL
AKCNIHO UMENI A LAND-ARTU

Uz kdyz v roce 1826 Nicéphore Niépce vytvofil prvni stalou fotografii,
uzasli jeho souc€asnici nad novym vynalezem, ktery dokazal zachytit
obraz skute€nosti tak, jak se jevil jejich oCim. Tato zkuSenost byla
zasadni a hned od prvopocCatku vyvolala fadu zcela novych otazek,
jejichz palcCivost Casto citime i dnes a na néz neprestavame hledat

uspokojivé odpovédi.

Je to snad i proto, Ze odpovédi na tyto otazky jsou natolik komplikované
a komplexni, nebot’ se dotykaji mnoha okruht lidské zkuSenosti — at uz
té historickeé vazici se k aktualnim otazkam doby Ci univerzalnich otazek
lidského byti, které jsou patrné i v zivé zkuSenosti dneSniho moderniho
Clovéka. Stejné tak je Siroké i chapani fotografie jako specifického
fenoménu: pro mnohé je fotografie jednoduse utilitarni technikou
zaznamu a reprodukce vizualni stranky svéta, pro jiné uménim
srovnatelnym s malifstvim, s nimz fotografie tak dlouho poméfovala svou
,umeleckost®. A je zajimave, zZe i dnes stale mnoho téch, ktefi o fotografii
piSi Ci se ji pfimo zabyvaji, citi nutnost tuto pozici obhajovat, jako by boj
jesté neskoncil. V neposledni fadé je fotografie pro mnohé laiky, ale i
zasvécene badatele, jakymsi druhem magie. Takové pojeti nejCastéji
souvisi se zasadni roli svétla ¢i svételnych paprsku v procesu vzniku
fotografického obrazu, které nas tak bezprostfedné propojuji s €asto
davno zmizelou realitou tohoto svéta a zjevuji nam palcCivé presnou

podobu téch, ktefi uz z toho svéta odesli.

114



Je zifejmé, Ze nelze postihnout vSechny reinkarnace fotografie a jejich
nejriznéjSich aspektl pouze z pozice historika uméni. Mnoho téchto
otazek se tyka filozofie, psychologie, sociologie, antropologie ¢i teorie
meédii. Proto bych se i ja pfi pfemysleni nad vyhodami a problémy vyuziti
fotografie pro zprostfedkovani zazitku z akéniho uméni &i land-artu
nechala inspirovat nékterymi autory, ktefi se problematikou fotografie
zabyvaji z pohledu nékteré z téchto disciplin. Jen tak mame Sanci na
lepSi uchopeni média, které se pres svou v podstaté dosti kratkou historii
stalo vSudypritomnou soucasti nasi kazdodennosti jako zadné jine
umelecké médium, byt vetsinu takového obrazového materialu bychom

asi neoznacili za umélecky projev.

Co mé na vSeobecném vnimani fotografie bude zajimat predevsim,
souvisi zejmeéna s pfirozenou kredibilitou tohoto média, kterou zda se
nedokazala podkopat ani vice nez tficetileta historie Photoshopu a
dalSich programu uréenych pro upravu digitalnich fotografii. S tim pak
uzce souvisi i dalSi aspekty zobrazeni reality prostfednictvim fotografie
jako je ,zastaveny Cas” Ci eliminace Casoveho prozitku ve fotografii,
problematika ramovani a nutné selektivniho zobrazeni prostoru
obklopujiciho zachyceny vyjev a v neposledni radé také autorsky vklad

fotografa vs. ,mechanicka povaha“ fotografického zachyceni.

6.1. PRAVDIVOST FOTOGRAFIE

Mia Fineman v uvodu knihy Faking It. Manipulated Photography before
Photoshop, ktera je zaroven i obsahlym katalogem stejnojmenné vystavy
usporadané v roce 2012 v Metropolitnim muzeu v New Yorku, pise:
,Digitalni fotoaparaty a programy jako Photoshop zménily zpusob, jakym

vytvarime, divame se na a premyslime o fotografiich. Mezi nejvyraznéjsi
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kulturni dopady téchto novych technologii patfi zvySena ostrazitost k
,ohebnosti“ fotografického zobrazeni a s tim souvisejici ztrata davéry ve
fotografii jako pfesny a duvéryhodny zpusob reprezentace viditelného
svéta. Jako divaci jsme se stali neustale poucenéjsimi, ¢i dokonce apriori

skeptickymi k predpokladané pravdivosti fotografie.“16°

Ackoli je v tomto tvrzeni mnoho pravdivého, myslim si, Ze pfece jen
nevystihuje zcela pfesné ambivalenci pohledu dnesniho divaka na
fotografické zobrazeni. Jsem toho nazoru, Ze ani nase kazdodenni
vystaveni nejriznéjSim zplsobim manipulace fotografického obrazu nas
nezbavilo nasSi prvotni, pfirozené, v podstaté impulzivni viry v to, Ze jako
fotografie by dané zobrazeni mélo byt pravdivé. A teprve nase druha
mysSlenka tento prvotni impulzivni zavér zpochybnuje Ci vystavuje jakési

mysSlenkoveé revizi zalozené na nasi skeptické ,poucenosti®.

Z tohoto postoje vyplyva i neustale platny pozadavek ,Cistoty”
fotografického zachyceni, tedy: Zadna manipulace, upravy €i umélé
inscenovani fotografovaného vyjevu, které plati napfiklad pro
novinarskou fotografii, ale také tam, kde fotografie slouzi jako dukaz ¢i
dokumentace, tedy napfiklad v kriminalistice Ci mnohych védnich

disciplinach.

OvS8em hranice mezi nepfipustnou manipulaci a opodstatnénym
zasahem fotografa pfi finalizaci snimku je velmi tenka a ¢asto nejasna Ci

proménna. A vnimani fotografie jako produktu mechanického procesu

160 Digital cameras and applications such as Photoshop have changed the way we create, look at, and think

about photographs. Among the most profound cultural effects of these new technologies has been a
heightened awareness of the malleability of the photographic image and a corresponding loss of faith in
photography as an accurate, trustworthy means of representing the visible world. As viewers, we have become
increasingly savvy, even habitually skeptical, about photography’s claims to truth.” In: Fineman, Mia. Faking It.
Manipulated Photography before Photoshop. Katalog stejnojmenné vystavy, ktera byla k vidéni

v Metropolitnim muzeu v New Yorku od 11. fijna 2012 do 27. ledna 2013, v Narodni galerii ve Washingtonu od
17. dnora do 5. kvétna 2013 a v Muzeu krasnych uméni v Houstonu od 2. ¢ervna do 25. srpna 2013. New York
2012, s. 4.
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neovlivnéného Clovékem, které bylo a Casto stale je garantem kredibility

fotografie, je v této souvislosti velmi zavadéjici.

O pravdivosti fotografie se vSak neuvazuje pouze v intencich ,Cistého"
fotografického zobrazeni vs. manipulované fotografie, pfipadné pfimo
klamného zobrazeni. Pravdivost fotografie I1ze vnimat také mnohem
subtilngji a pro maj pfedmét zkoumani také nejspis v mnohem

Ci vyjadfit celou pravdu, celou zkusenost naseho realného zazitku. A
pokud ne (coz je asi pravdépodobnéjsi), zda dokaze byt alespon
dostacujicim voditkem pro naSi pfedstavu o konkrétni udalosti Ci jiném

zobrazeném vyjevu, pfipadné jake jsou jeji limity a nedostatky.

Zda se, Ze jakékoli uvahy Ci jen zminky o problematice pravdivosti
fotografie, at uz je chapana tak, €i onak, vzbuzuji boufrlivé diskuze jak

v odbornych kruzich, tak i napfiklad na strankach ¢asopisu ¢i na
internetovych forech. Pravdivost fotografie a to, zda fotografie je €i neni
umenim, jsou ziejmé dve nejdiskutovanéjSi otazky teorie i praxe tohoto
média a polemizuje se o nich od prvnich let jeho vzniku. Obé tyto otazky
jsou také do znaCné miry spojitymi nadobami: pokud totiz plati, ze je
fotografie pouhym mechanickym zaznamem reality, na ktery nema
Clovék zadny nebo jen minimalni vliv, pak musi mit fotografie i narok na
neochvejnou kredibilitu pfimého ,otisku reality”. Pokud vSak ma byt
fotografie uménim, je nutné, aby si uméla i vymyslet, mohla byt kreativni
a aby byla uznana role Clovéka pfi jejim vzniku, jeho potfebné femesiné

dovednosti i znaCné umélecké predstavivosti.

Z hlediska uvah o nepfripustnosti jakéhokoli ovliviiovani vysledku
fotografického zachyceni ¢lovékem a vstupovani do ,mechanického”
procesu jejiho vzniku je tfeba si uvédomit, Ze fotografie nikdy nebyla

v jakémsi idealnim ,panenském” stadiu pfimého zobrazeni bez korekci.
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Je patrné, Ze jiz bezprostfedné po roce 1839, kdy si kratce po sobé
nechali svou verzi fotografického zaznamu patentovat Francouz Louis
Daguerre a Anglican William Fox Talbot a ktery se obecné povazuje za
rok vzniku fotografie v dnesSnim slova smyslu, dochazelo k zamérnym

manipulacim a zménam v zachycenych vyjevech.

Vymluvny pfiklad nabizi jizZ zmifovana Mia Fineman. Je jim fotografie
pofizena v roce 1846 na ostrové Malta Calvertem Richardem Jonesem,
nadSenym amatérem a Talbotovym pfitelem, ktery se uméni fotografie
naucil pfimo od znamého vynalezce. Je na ni zobrazena skupina Ctyr
kapucinskych mnich, tfech stojicich a jednoho sediciho na jakési
oteviené terase ziejmé v pfimém stfedomorském slunci. Spolu se
samotnou vyslednou fotografii se vSak dochoval i originalni papirovy
negativ, ktery doklada, Ze na puvodnim snimku stal ve skupiné na
snimku jesSté paty muz, ktery vSak byl jiz tehdy dostupnymi prostfedky
z vysledného tisku beze stopy vyretuSovan [Obrazova pfriloha €. 27]:
»At uz byla motivace pro odstranéni neStastného patého mnicha jakakoli
a at’ uz to udélal kdokoli, tato fotografie pofizena nékolik malo let po
vynalezu tohoto média je prvnim zamérnym zmizenim v historii

fotografie.“16"

Do sporu mezi zastanci ,Cisté“ a néjakym zpusobem manipulované
fotografie, ale pfedevSim k stale Zivému obrazu fotografie jako
vérohodného mechanického otisku reality, Fineman pfispiva v podstaté
celou jiz zminénou vystavou a knihou, jejimz zamérem je kromé jiného
ukazat, ze ,...touha a odhodlani upravovat fotografické snimky je stejné
stara jako fotografie sama. Témér kazdy zpusob manipulace, ktery si

nyni spojujeme s Photoshopem byl také soucasti pred-digitalniho

161 Whatever the motivation for doing away with the unlucky fifth friar, and whoever did it, the picture,
created within a few years of the medium’s invention, represents photography’s first intentional vanishing
act.” In: Fineman, Mia. Faking It. Manipulated Photography before Photoshop. New York 2012, s. 4.
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repertoaru fotografie — od zuzovani pasu a vyrovnavani vrasek po
pfidavani a odstrafiovani lidi ze snimkl, zmény pozadi a vytvareni
zaznamu udalosti, které se ve skute€nosti nikdy nestaly. Od Talbotovych
dnl dodnes, s tim jak se uméni a femeslo fotografie postupné stavalo
stale sofistikovanéjsim, pfisli fotografové s ohromujicim mnozstvim
technik, pomoci nichz je mozné snimky upravovat, od viceCetnych
expozic a fotomontazi po kombinované tisky, retuSe pomoci lakt a dalSi
triky z tmavé komory. Pokud dame dohromady vSechny takto vytvorené
shimky, ziskame tajnou historii fotografie coby média vykonstruovanych

pravd a umnych [2i.“162

Na druhé strané vsak Fineman pfipomina, ze v pfipadé podobnych
zasahu do puvodniho snimku nemusi jit vzdy o zamérnou fabrikaci IZi,
ale naopak o snahu o vétsi pravdivost a pfesnost obrazu, kterych nebylo
mozno dosahnout prostfednictvim samotného fotoaparatu: ,PfedevSim
v prvopocatcich tohoto média vytvorFeni realisticky pusobiciho snimku
Casto vyzadovalo zdravou davku umné manipulace. Mnohé

z nejrangjSich fotografickych manipulaci byly ve skute€nosti snahou

kompenzovat technické limity nového média.“'®3

Na jeden z takovych limitu jsme narazili uz v predchozi kapitole
zamérené na fotografovani uméleckych dél. Jednim z probléma
fotografického materialu pouzivaného kolem poloviny devatenactého

stoleti byla mnohem vétsi citlivost na modré a fialové tony nez na ostatni

162 .. the desire and determination to modify camera images are as old as photography itself. Nearly every
kind of manipulation we now associate with Photoshop was also part of Photography’s predigital repertoire,
from slimming waistlines and smoothing away wrinkles to adding people to (or removing them from) pictures,
changing backgrounds, and fabricating events that never actually took place. From Talbot’s day onward, as the
art and craft of photography have grown increasingly sophisticated, photographers have devised a staggering
array of techniques by which to alter their images, from multiple exposure and photomontage to combination
printing, airbrush retouching, and other darkroom magic. Taken together, the pictures created by these means
constitute a secret history of photography as a medium of fabricated truth and artful lies.” Tamtéz, s. 5 — 6.

163 Especially in the early days of the medium, producing a realistic-looking photograph often required a
healthy dose of artful trickery. Many of the earliest instances of photographic manipulation were, in fact,
efforts to compensate for the new medium’s technical limitations...“ Tamtéz, s. 9.
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barvy. Na fotografiich uméleckych dél se tento nedostatek projevoval
matoucimi barevnymi relacemi vyjadfenymi ve Skale Sedych odstina:
tmavé modra se tak zdala nepomérné svétlejSi nez napriklad zluta, ktera
jako tepla barva vychazela v tmavych tonech $edi.'®* U fotografii krajin
byla hlavnim problémem vzdy pfeexponovana obloha, ktera se tak jevila
jen jako bila jednolita plocha bez nalady ¢€i naznaku pocasi. Fotografové
se dostavali do nefesitelné situace: pokud nastavili expozici podle
krajiny, zdala se obloha jako bilé vakuum, pokud naopak exponovali
podle oblohy, zemé byla sotva viditelna. Problém feSili rizné véetné
ruéniho domalovavani mraku, avSak postupné se nejbéznéjsi praxi stalo
provedeni dvou snimkl — jednoho exponovaného tak, aby byla dobfe
viditelna obloha, druhého exponovaného na krajinu. Z nich pak byly
vytvofeny dva negativy, které fotograf nakonec zkombinoval do jediné
vysledné fotografie [Obrazova priloha €. 28]. Mnozi fotografové krajin
v devatenactém stoleti si tak vytvareli celé katalogy riznych mraénych

obloh, aby je monhli dle libosti kdykoli vyuzit.'6°

Ackoli se v uvedenych pripadech fotografii krajin jednalo o klasickou
techniku z rejstfiku moznych manipulaci s fotografickym obrazem,
vzhledem k tomu, ze ve vétsiné pfipadl fotografové takto jen
kompenzovali tehdejSi technické nedostatky média a vysledny obraz tak
byl skuteCnému stavu véci blize nez krajina s Cisté bilou oblohou,
muazeme jej vlastné oznadit za pravdivéjsi. Vétsi spory o Cistotu
fotografického procesu vSak jiz ve své dobé vzbuzovaly prace fotografl
jako byl napfiklad Henry Peach Robinson €i Oscar Gustave Rejlander.
Robinsondv kombinovany tisk z roku 1858 Fading Away (Odchazeni) je
dojimavou, az ponékud morbidni scénou, na niz v obklopeni své rodiny

umira mlada divka. Zjisténi, Ze fotografie nezobrazuje skute€nou scénu,

184 Viz 5. 97 - 98.
165 Fineman, Mia. Faking It. Manipulated Photography before Photoshop. New York 2012, s. 9 — 15.
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ale je sloZena z péti negativu, muselo byt ve své dobé& pro mnohé pfimo
Sokujici [Obrazova priloha €. 29]. AvSak v jeho dalSi slavné kompozici
z roku 1962 Bringing Home the May (Vitani maje) Robinson vyuZil

dokonce deviti samostatnych negativ(.'%®

Robinson, ktery hojné pfispival do dobovych debat o ,spravné“ povaze
fotografie a jehoz teoretické prace a novinové ¢lanky mély mozna jesté
vétSi dopad nez jeho fotografické dilo, k otazce pravdivosti fotografie
fika: ,Rozhodné nechci tvrdit, Ze fotografie musi byt skute¢ny, doslovny
a absolutni fakt ... ale musi pfedstavovat pravdu. Pravda a fakt jsou
nejen dvé rizna slova, ale — alespor v uméni — také pfedstavuji dvé
rizné véci. Fakt je cokoli, co je vykonano €i co existuje — zkratka realita.
Pravda je soulad s fakty Ci realitou — absence klamu. Takze pravda

v uméni mUzZe existovat bez absolutniho dodrzovani fakt(.“16”

Podobné se k véci stavél i jiz zminovany Oscar Gustave Rajlander, ktery
uz po poloviné devatenactého stoleti zaCal experimentovat se skladanim
fotografickych obrazu z vice negativl. Nejznaméjsi z jeho praci z roku
1857 s nazvem The Two Ways of Life (Dva zpusoby Zivota) Rajlander
poskladal dohromady dokonce z 32 samostatnych snimk( [Obrazova
priloha €. 30]."°® A podobné postupy neztratily na popularité a
aktualnosti ani ve dvacatém stoleti — pfikladt bychom nasli mnoho. |
Diarmuid Costello si v reflexi dila Palomy Atencie-Linares klade otazku,
co na podobnych fotografiich mnohym vadi a odpovida si: ,Davodem,

proC podobné priklady pravdépodobné nebudou akceptovany je myslim

166 Costello, Diarmuid. On Photography. A Philosophical Inquiry. New York 2018, s. 81.

167 | am far from saying that a photograph must be an actual, literal, and absolute fact ... but it must represent
truth. Truth and fact are not only two words, but in art at least, they represent two things. A fact is anything
done or that exists — a reality. Truth is conformity to fact or reality — absence of falsehood. So that truth in art
may exist without an absolute observance of facts.” Robinson, Henry Peach. Pictorial Effect in Photography:
Being Hints on Composition and Chiaro-Oscuro for Photographers. To Which Is Added a Chapter on
Combination Printing. London 1869, s. 75. Citovano v: Fineman, Mia. Faking It. Manipulated Photography
before Photoshop. New York 2012, s. 25.

168 Tamtéz.
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to, Ze nejsou pfirozené, v porovnani s fakty zavislé na jediné mistné |
¢asoveé ukotvené scéné. To znamena, ze ortodoxni i lidova teorie
implicitné tihnou k pfedpokladu, Ze fotografie dokumentuiji, jak véci
vypadaly na ur€itém misté v urCitém Case, Ze prava fotografie bude

(myslenkové nezavislym) zaznamem toho, jak urdita scéna vypadala.“'®®

NejlepSim pfikladem takové instinktivni ,lidové teorie* zdUraznujici
presnou mistni a ¢asovou ukotvenost fotografie je Roland Barthes, ktery
ve sve eseji Rétorika obrazu vyslovené uvadi: ,... fotografie zaklada
nikoli védomi, Ze véci jsou zde (to by mohla zpUsobit kazda kopie), nybrz
védomi, ze zde byly. Jde tedy o novou kategorii Casoprostoru: mistné
bezprostfedni a Casové predchddnou; ve fotografii se odehrava alogické

spojeni mezi zde a tehdy.*'"°

Vi wviEiv s

autenticity fotografie coby ,certifikatu pritomnosti“’”" je jeho postulat ,toto
bylo“1"2, podle néjz je ,minulé napristé pravé tak jisté jako pfitomné.“'"3
Barthes sice pfipousti, ze fotografie ,m0ze klamat, pokud jde o smysl|
VEci, protoze je svou pfirozenosti tendenc¢ni, zaroven ale dodava, ze

nikdy nemuze klamat, pokud jde o samotnou existenci zobrazené véci.'’*

Na rozdil od malby, ktera mize pfedstirat skute¢nost, aniz by ji vidéla, Ci
feci, ktera je podle Barthese uz ze své povahy fiktivni, odkazuje
fotografie vzdy nutné ke konkrétnimu realnému objektu, ktery zobrazuje

a bez néhoz by nemohla vzniknout. Tohoto nezrusitelného spojeni

169 The reason such examples are likely to be ruled out, | take it, is that they are not naturally counterfactually
dependent on a single spatio-temporally continuous scene. That is, Orthodoxy and folk theory alike tend,
implicitly, to assume that photographs document how things stood at a particular place and time and, hence,
that any genuine photograph will be a (mind-independent) record of some actual scene’s appearance.”
Costello, Diarmuid. On Photography. A Philosophical Inquiry. New York 2018, s. 83.

170 Barthes, Roland. Rétorika obrazu. In: Cisa¥, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 57.

171 Barthes, Roland. Svétla komora. Praha 2005, s. 84.

172 ye Svétlé komore Barthes tento postieh podrobné rozpracovévd, ale objevuje se u? v eseji Rétorika obrazu.
173 Barthes, Roland. Svétla komora. Praha 2005, s. 84 — 85.

174 Tamtéz, s. 84.
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fotografie se svym objektem, jehoz vizualni stopu nese, si v§ima mnoho
autord, ktefi se fotografii kdy zabyvali. Rosalind E. Krauss pro oznaceni
tohoto fenoménu uziva termin Charlese Sanderse Pierce ,index", kterym
Pierce oznacuje typ znaku, jenz je v pfimém vztahu a kontaktu

s oznaCovanym objektem: ,Kazda fotografie je vysledkem hmotného
vtisku, ktery se pomoci odrazeného svétla prenese na citlivy povrch.
Fotografie je ikonou (neboli vizualnim zachycenim podoby) zvlastniho
druhu, ikonou, ktera ke svému referentu vykazuje indexicky vztah. Jeji
odliSnost od skuteCnych ikon vychazi z nenarusSitelnosti této hmotné
geneze, z procesu vyroby, ktery vyrazuje z provozu Ci odsouva stranou
vSechny schematizacni postupy €i symbolické intervence, jak funguji ve

vytvarné reprezentaci vétsiny maleb.“1"®

Podobné vlastnosti fotografie si o témér dvacet let dfive vS§ima i André
Bazin, kterého Rosalind E. Krauss ve své eseji takeé cituje: ,Pouze
objektiv nam poskytuje obraz objektu schopny 'vyprostit' z hloubi naseho
nevedomi onu potfebu nahradit objekt néCim lepSim nez pribliznym
obtiskem: je to objekt samotny, jenomze oprostény od doCasnych
nahodilosti. | kdyz je obraz rozostfeny, zkresleny, bezbarvy, bez
dokumentarni hodnoty, prece jen stale svym zrodem pochazi z ontologie

modelu; je to pfimo model.“'7

Bazin svou myslenku dale rozviji a narazi tak na dalSi ddlezitou implikaci
indexické povahy fotografie, totiz jeji jedineCny vztah k ontologii ji
zobrazenych zemrelych a z toho plynouci fascinaci fotografii coby az
magickym pfedmétem, ktery nas s nimi propojuje: ,Fotografie ma
schopnost prenaset realitu z véci na jeji reprodukci. Velice vérna kresba

[...] nikdy nebude mit, pfes veskery kriticky duch, iracionalni silu

175 Krauss, Rosalind E., Obraz, text a index: pozndmky k uméni 70. let. In: CisaF, Karel (ed.). Co je to fotografie?
Praha 2004, s. 257.
176 Bazin, André. Ontologie fotografického obrazu. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 23.
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fotografie, ktera uchvacuje nasi davéfivost.“ A v poznamce k této pasazi
dale dopliuje: ,Zde by bylo zapotiebi zminit se o psychologii ostatkl a
'pamatek’, které rovnéz vychazeji z pfeneseni reality, jez ma puvod

v komplexu mumie. Poznamenejme alespon, Ze svaté platno turinské

dospiva k syntéze ostatku a fotografie.“’””

Takové chapani fotografie potvrzuje i mnoho dalSich autort: Hans
Belting vidi jako jednu ze zakladnich charakteristik vdech obrazu (nejen
téch fotografickych), Ze jsou jakousi ,pfitomnosti nepfitomného“7é,
Thierry de Duve pfimo fika, ze ,[iindexicka povaha fotografii pfedurcuje

k truchleni a dava ji onu velice zvlastni emocionalni silu, kterou nema ani
obraz ani socha.“'”® A tohoto zvlastniho vztahu ke smrti si v§ima i Susan
Sontag, kdyz fika, Ze ,vSechny fotografie jsou memento mori“'° a o néco
dale dodava, ze ,fotografie je jak pseudo-pfitomnosti tak odkazem k

nepfitomnému.“®!

Je nanejvys$ zajimaveé, Ze vySe popsané chapani fotografie jako indexu
vede mnohé autory v dalSim myslenkovem kroku ke dvéma zcela
protichudnym implikacim: na jedné strané je to (Casto az védecka)
objektivita fotografického zachyceni a na druhé strané jeho jakasi

archetypalni magie.

Této archetypalni stranky fotografie si vS§ima napfiklad opét Susan
Sontag: ,Co definuje originalitu fotografie je to, Ze pfesné v moment, kdy

v této dlouhé a stale vice sekularizované historii malirstvi, kdy

177 Tamtéz.

178 presence of an absence” Belting, Hans. An Anthropology of Images. Princeton 2011, 6. Za upozornéni na
tuto knihu dékuji Marii Rakusanové.

179 de Duve, Thierry. Péza a momentka neboli Fotograficky paradox. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie?
Praha 2004, s. 288.

180 All photographs are memento mori.” Sontag, Susan. On Photography. London 2008, s. 15.

181 A photograph is both a pseudo-presence and a token of absence.” Tamtéz, s. 16.
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sekularismus naprosto triumfuje, se znovuozivuje — v naprosto

sekularizovanych podminkach — néco jako primitivni status obraz(.“'82

Tim, co i dnes Cini z fotografie magickou zalezitost, maze byt jeji zvlastni
povaha jako techniky zaznamu, kde svétlo, svételné paprsky jsou tim, co
trojrozmérné predméty dokaze vérne prenést na plochu papiru. V tomto
smyslu pfiSel s dulezitym prispévkem do diskursu o pravdivosti fotografie
soucasny francouzsky teoretik George Didi-Huberman, kdyz znovuozivil
pojem ,kontaktni magie“ a aplikoval jej na podminky dnesni zapadni
spole€nosti. S timto pojmem pfiSel jako prvni britsky antropolog James
George Frazer, ktery jej vSak aplikoval na primitivni spole€nosti s jejich
magickymi ritualy, ale také na lidoveé poveéry, jejichz pfiklady pak ve své
knize cituje Didi-Huberman. Jde vlastné o to, ze ,véci jednou spojené a
nasledné oddélené, zlstavaji nicméné i pfes vzdalenost spojeny poutem
tak silnym, ze vSe, co se stane jedné, se stejnym zplsobem dotkne i

druhé“183,

Podle Didi-Hubermana Ize tuto teorii rozSifit i na vSechny formy otisku ve
vytvarném umeéni. Mezi né pak samoziejmé patfi i fotografie, ktera je
definovana jako otisk svétla. Tuto problematiku velmi pfesné shrnuje

v jednom ze svych ¢lankd Michaela FiSerova: ,Podle Didi-Hubermana
muze zkoumani viry v kontaktni magii vysvétlit néktera diskursivni
oCekavani majici za nasledek duvéru v pravdivost fotografie. Z hlediska

kredibility tradiCné pfisuzované fotografii neni totiz zanedbatelné, Ze

182 What defines the originality of photography is that, at the very moment in the long, increasingly secular

history of painting when secularism is entirely triumphant, it revives — in wholly secular terms — something like
the primitive status of images.” Tamtéz, 155.

183 de choses qui ont été une fois réunies, et sont ensuite séparées, restent néanmoins, malgré I’éloignement,
unies par un lien de sympathie si puissant que tout ce qu’on fait a I'une affecte également |'autre.” Frazer, J.
G.: 1890 - 1915, I, s. 113 Citovano v: Didi-Huberman, Georges: La resemblance par contact. Paris 2016, s. 74.
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tento obraz je otiskem svétla a Ze tento otisk byl vytvofen aparatem

uréenym k $ifeni vizualnich stop minulosti.“184

V pfipadé fotografie je tedy kontaktni magii mysSlen fakt, Ze fotografie
vznika coby otisk svétla, které dopadlo na povrch predmeétu, jejz
zobrazuje, odrazilo se od néj a bylo zachyceno fotoaparatem. Ke
kontaktu fotografie a fotografovaného predmétu tedy dochazi
prostfednictvim svétla. Uz to samo o sobé je skuteCné ,magickym®
okamzikem vzniku fotografie, kterého si vS§ima i Roland Barthes. Oproti
Didi-Hubermanovu interdisciplinarnimu pfistupu, ktery si vzal na pomoc
antropologii, vSak jeho postfeh vychazi z Cisté osobni zkuSenosti hledani
.pravé podoby“ milované bytosti prostfednictvim fotografie: ,Snimek
Zimni zahrady, tfebaze vybledly, je pro mé pravé proto pokladem
paprsku, jez vytryskly onoho dne z mé matky jako ditéte, z jejich vlasu,

z jeji klize, z jejich $atu, z jejiho pohledu.“1®

Barthes navic magické spojeni mezi referentem a jeho fotografii protahl
jeste dale, a to az ke svému oku, ktere je prostfednictvim pohledu na
fotografii koneCnym pfijemcem odrazu svétla od fotografovaného
predmétu: ,Snimek je doslova emanaci referentu. Z realného téla, které
bylo tam, vySly paprsky, jez se dotkly mne, ktery jsem zde; nezalezi na
délce trvani tohoto prfenosu; snimek mrtvé bytosti se mne dotkne stejné
jako opozdéné paprsky néjaké hvézdy. Jakasi pupec€ni Shura svazuje

télo fotografované véci s mym pohledem.*18¢

S indexickou povahou fotografie a jejim chapanim coby bezprostfedniho
otisku zobrazeného objektu prostfednictvim odrazenych svételnych

paprsku je tésné spojena i mechanicka povaha jejiho vzniku. Pravé tyto

184 Figerova, Michaela: Fotografia a interpretdcia. Antoropologické rie$enie jedného problému sémiotiky. In:
Fikcia a realita. Bratislava 2010, s. 56.

185 Barthes, Roland. Svétla komora. Praha 2005, s. 79.

186 Tamtéz, s. 78.
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dvé okolnosti — bezprostfednost otisku a jeho zaznamenani
prostfednictvim na lidské vuli (jak si pozdéji ukazeme domnéle)
nezavislém fotoaparatu jsou zarukou objektivity, a tedy i neochvéjné
autority fotografie: ,Fotografie poskytuji dikazy. Néco, o ¢em jsme
slySeli, ale pochybovali, se zda prokazané, kdyz je nam predlozena
fotografie ... Fotografie pfedstavuje nesporny dukaz, ze dana véc se

stala.“1®’

| André Bazin pfipousti, ze ,[n]avzdory jakymkoli namitkam naseho
kritického ducha musime uverit v existenci znazornovaného objektu,

ktery je doopravdy zpfitomnén v ¢ase i prostoru.“'88

Michaela FiSerova ilustruje dusledky spojené s chapanim fotografie jako
dikazu na pfikladu Antonioniho filmu ZvétSenina. Kromé jinych
zajimavych postfeht o tomto aspektu fotografie si také v§ima toho, ze
»[Z]iaden ru€ne vytvoreny obraz by nas [...] neviedol k tomu, aby sme
hladali pravdu zobrazenej scény prostrednictvom zvacSenia samého
obrazu: jedine fotografie divakovi 'sfubuju’, Ze mu umoznia znovu uvidiet

minulost.“189

Pfipomenme jen, ze hlavni zapletka filmu ZvétSenina se odviji od faktu,
Ze profesionalni fotograf si teprve nasledné, az pfi vyvolavani filmu,
vSimne detailu, ktery mu v realném svéte, kdyz snimek pofizoval, unikl a
ktery mUze znamenat, Ze jim pofizena fotografie nahodné zachytila
okamzik vrazdy. To vyusti az v paradox, na jehoz implikace pro
zkoumanou problematiku upozoriiuje v zavéru svého zamysleni

FiSerova, kdyz fika, ze takovato interpretace fotografie ,v nasej kulture

187 Photographs furnish evidence. Something we hear about, but doubt, seems proven when we're shown a
photograph of it ... A photograph passes for incontrovertible proof that a given thing happened.” Sontag,
Susan. On Photography. London 2008, s. 5.

188 Bazin, André. Ontologie fotografického obrazu. In: CisaF, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 23.
189 Figerova, Michaela. Pamit fotografie. K podmienkam moZnosti interpretacie fotografie ako dékazu. In:
Gazov4, Viera. Slusna, Zuzana a kol. Horizonty kulturoldgie. Bratislava, 2010, s. 69.

127



premiena fotografiu na sudny dékaz minulych udalosti a ktory zaroven
umoznuje onu zvlastnu skuto€nost, Zze sa o€itym svedkom udalosti méze

stat nie fotograf, ale jeho aparat.“'®°

Mechanickou povahu vzniku fotografie coby zaruku objektivity vidi jako
zakladni vychozi bod toho, co nazyva ,lidovou teorii“ o fotografii, i
Diarmuid Costello: ,Fotografie jsou brany jako pfesny zdroj informaci o
svété proto, Ze je pofizuje stroj, spiSe nez Clovék, a stroje nelzou, nemaji
subjektivni preference Ci nazory a netrpi nespravnymi domnénkami Ci

selektivni pozornosti.“'®

Jak Costello dale dokazuje, toto zakladni presvédéeni ma plvod uz u
Daguerrea, Talbota a prvnich obhajct vydobytku fotografie, ktefi
zdarazrnovali pravé objektivitu procesu jejiho vzniku. Od téchto
prvopocatkl média mizeme také sledovat opakovanou zalibu téch, ktefi
haji objektivitu fotografie, v jejim porovnavani s kresbou ¢€i malbou jako
vysledku subjektivniho a selektivniho zaznamu ¢lovéka [Obrazova
priloha €. 31]. Costello pak v reflexi teoretického dila Scotta Waldena
uvadi pfiklad, kdy jsme postaveni pfed dvé zpodobeni — jednu kresbu a
jednu fotografii - travniku pfed domem, kde doSlo ke vloupani. Ma se za
to, ze zlodéj se do domu dostal pfes okno v pfizemi. Kresba zobrazuje
jen dobfe udrzovany travnik, zatimco na fotografii je na travniku patrné
néco, co by snad mohly byt zlodéjovy stopy. Costello se zde pta:
,Nemame snad dobry duvod véfit, vezmeme-li v ivahu, co vime o
fotoaparatech jako o strojich uréenych pro zaznam, Ze druhé zobrazeni
zachycuje néco, co v prvnim uniklo?“192 A samoziejmé si nemuze

odpovédét jinak, nez Ze uvéfime fotografii, o které véfime, Ze se nemyli.

190 Tamtéz.
191 Costello, Diarmuid. On Photography. A Philosophical Inquiry. New York 2018, s. 4.
192 Tamtéz, s. 122.
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Také Roland Barthes ve své eseji Rétorika obrazu porovnava fotografii
s kresbou, ktera nereprodukuje vse, co vidi (nékdy dokonce i jen velmi
malo), ale o to intenzivnéji vybira a kéduje své sdéleni. Je to proto, ze
kresba je vyplodem lidské ruky a lidského mozku, takze jeji povaha je
nutné subjektivni. Zatimco ,na fotografii (pfinejmensim v roviné
doslovného sdéleni) neni vztah signifikatd a signifikantd vztahem
'transformace’, nybrz vztahem 'zaznamenavani', a absence kédu silné
posiluje mytus fotografické 'pfirozenosti': scéna je tady, mechanicky,
nikoli vSak lidsky zachycena (mechaniéno je v tomto pfipadé zarukou
objektivity).“’®® A pravé tato mechanicka povaha vytvareni fotografie je
dalSim silnym faktorem posilujicim nasSe vnimani fotografie jako

pravdivého obrazu.

| pro Didi-Hubermana je chapani fotografie jako 'oka dé&jin' dano
technologickym zplsobem jejiho vzniku: ,fotograficky snimek je otiskem
svétla, ktery se na jednom misté v jednom okamziku v minulosti
zaznamenal a ktery nam ukazuje vizualni podobu daného vyseku

skuteé¢nosti v momenté snimani.“194

Ani André Bazin se nevyhne srovnavani fotografie s malifstvim, aby
nakonec konstatoval, Ze ,podstatny jev“ u fotografie spoCiva

.V psychologickém faktu: v naprostém uspokojeni nasi chuti po iluzi
prostfednictvim mechanické reprodukce, z niz je Clovék vyloucen.

Reseni nebylo ve vysledku, nybrz ve zrodu.“!%

Takto chapané fotografické svédectvi ma i v dnesni dobé Casto takovou
vahu, Ze nasi vlastni paméti muze zpusobit zavrat, ,zakfiveni jistoty“, jak

to vyjadfuje Barthes, kdyz popisuje svoje pocity nad fotografii, o niz uz

193 Barthes, Roland. Rétorika obrazu. In: Cisaf, Karel (ed.): Co je to fotografie? Praha 2004, s. 56 — 57.
194 Figerova, Michaela. Obraz a moc. Rozhovory s francouzskymi mysliteli. Praha 2015, s. 22.
195 Bazin, André. Ontologie fotografického obrazu. In: CisaF, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 23.
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nevedél, kde a pfi jaké pfilezitosti byla pofizena. ProtoZe v3ak Slo o
fotografii, nemonhl popirat, Ze tam byl.'% Dlkazni vaha fotografie tak
dokaze prevazit nasi vlastni pamét, nase presvédceni, nas usudek. Moc
fotografie jde dokonce tak daleko, Zze dokaze ,zahradit” nase vzpominky:
pokud se Casto divame na fotografie, za ¢as nahradi mentalni obrazy

v nasi mysli, nase vzpominky, silou svého nesmlouvavého svédectvi.

Velmi podobny postoj vyjadfuje i Susan Sontag: ,... Proust ziejmé
presné nepochopil, ¢im fotografie jsou: nejsou ani tak nastrojem paméti,

jako spiSe jeji smyslenkou ¢&i nahradou.“'®’

SpisSe na Proustoveé strané vsak stoji Gilles Deleuze, kdyZz fika: “Minulost
se nezaménuje s mentalni existenci obrazu-vzpominka, ktery ji v nas
aktualizuje. Uchovava se v Case: je to virtualni prvek, do néhoz
pronikame, abychom zde hledali 'Cistou vzpominku', ktera se v 'obrazu-

vzpomince' aktualizuje.“'%®

Sontag se vsak v této souvislosti dotyka jesté jednoho fenoménu, ktery
se s bezprecedentnim rozSifenim digitalni fotografie, kdy fotoaparat v
mobilnim telefonu ma kazdy neustale v kapse kamkoli jde, stal

v poslednich letech natolik samoziejmym jevem, ze nutné a plizivé meéni
obecnou lidskou zkuSenost zakousSeni svéta: ,, To, co nam fotografie
pfinasi, neni pouze zaznam minulosti, ale také novy zplsob zachazeni
s pfitomnosti jako nasledek nespocetnych miliard sou€asnych

fotodokumentacénich svédectvi. Zatimco staré fotografie vytvareji v nasi

1% Barthes, Roland. Svétla komora. Praha 2005, s. 82.

197 ... Proust somewhat misconstrues what photographs are: not so much an instrument of memory as an
invention of it or a replacement.” In: Sontag, Susan. On Photography. London 2008, s. 164 — 165.

198 Deleuze, Gilles. Film 2. Obraz-¢as. Praha 2006, s. 119.
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mysli obraz minulosti, fotografie, které se pofizuji ted, proménuji to, co je

pfitomné, na stejny obraz v nasi mysli, jaky si vytvafime o minulosti.“%°

| Hans Belting si v§ima toho, jak se prostrednictvim fotografii, které nas
obklopuiji €i které sami pofizujeme, stava svét kolem nas ,obrazovym
archivem®. Tyto ,némeé"” zaznamy se vSak promenuji v subjektivni
svédectvi s tim, jak je nas pohled na né, nase Cteni ozZivuje: ,Pohledy
dvou rtznych divakl na ten samy obraz se rozchazeji tam, kde je
rozdéluje pamét. Upominajici se pohled sou€asného divaka je jiny nez
pohled, na néjz je vzpominano a ktery vedl k pofizeni fotografie a
zhmotnil se v ni. Ale aura neopakovatelného okamziku, ktery zanechal
stopu v neopakovatelné fotografii vede sama o sobé k oziveni fotografie,

coz v divakovi zaklada citovou ugast.“200

Na podobné aspekty fotografie upozornuje i Didi-Huberman, pro kterého
je fotografie rozhodné dulezitym svédectvim, ale pfirovnava ji spise

k subjektivnimu a mozna klidné ponekud nepresnému svédectvi oCitych
svédkl. Zaroven varuje, ze je tfeba neklast na fotografii v tomto sméru
prehnané naroky, ale také ani nebyt nepozorny a oCekavat pfilis malo.
Upozornuje vSak i na to, jak dalezitou roli hraje pfi ¢teni kazdého obrazu
vlastni interpretace divaka, ktery do ni nutné vklada svou vlastni

zku$enost i kulturni predispozice.?°' Fotografické svédectvi pro né&j tedy

199 what photography supplies is not only a record of the past but a new way of dealing with the present, as
the effects of the countless billions of contemporary photograph-documents attest. While old photographs fill
ou tour mental image of the past, the photographs being taken now transform what is present into a mental
image, like the past.” Tamtéz, s 166 — 167.

200 The gazes of two beholders looking at the same picture diverge where memory separates them. The
remembering gaze of the current beholder is different from the remembered gaze that led to the photograph
and is reified in it. But the aura of an unrepeatable time that has left its trace in the unrepeatable photograph
leads to an animation all its own, which presupposes affective sympathy in the beholder.” Belting, Hans. An
Anthropology of Images. Princeton 2011, s. 148.

201 \velmi podrobné se roli recipienta pfi vnimani a interpretaci dila zabyval uz za¢atkem $edesatych let Umberto
Eco: ,the author presents a finished product with the intention that this particular composition should be
appreciated and received int the same form as he devised it. [...] the individual addressee is bound to supply his
own existential credentials, the sense conditioning which is peculiarly his own, a defined culture, a set of tastes,
personal inclinations, and prejudices. Thus, his comprehension of the original artifact is always modified by his
particular and individual perspective. In fact, the form of the work of art gains its aesthetic validity precisely in
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neni Zadnou absolutni veli€inou, ale obraz otevieny pozornému c&teni

jako kazdy jiny.202

Velmi pfesné musel Didi-Huberman svou pozici formulovat v polemice se
svymi kritiky, ktefi mu vy¢itali uziti Ctyr fotografii pofizenych tajné ¢leny
zvlastniho komanda Zid(i v koncentraénim tabore Osvétim — Bfezinka
[Obrazova priloha €. 32]. Hriza koncentracnich taboru je podle
nékterych ,nepfredstavitelna“ a ,nesdélitelna“. A proto jsou tyto fotografie
mnohymi chapany jako nedostatecné, a tim padem zavadéjici Ci
dokonce nepravdivé. Podle Didi-Hubermana by vSak bylo blahoveé
oCekavat od jakychkoli fotografii, ale stejné tak i od jakychkoli jinych véci
Ci slov, Ze dokazou vypovédét ,celou pravdu®: ,jsou to jen nepatrné
utrzky tak komplexni reality, kratké okamziky néceho, co trvalo celych
pét let. AvSak pro nas — pro nase dnesni oCi — jsou pravdou samotnou,
tedy jejimi stopami, jejimi nuznymi cary — tim, co (vizualng€) zbyva z

Osvétimi.«203

Didi-Huberman nasledné tyto fotografie pfirovnava k o€itym svédectvim
lidi, ktefi prosli koncentracnim taborem. Ta jsou ze své podstaty také
subjektivni a nékdy nepresna a historici k nim tedy rovnéz pristupuji

s urcitou nedavérou. ,Jejich vztah k pravdé, o které pfinaseji svédectvi,
je fragmentarni a vyznacuijici se urCitymi mezerami, presto vSak jsou
vSim, co mame, abychom mohli poznat a predstavit si zivot

v koncentraénim tabofe zevnitf.“2%4

proportion to the number of different perspectives from which it can be viewed and understood.” To se vSak
netyka specificky fotografie, ale jakéhokoli uméleckého dila: literarniho, hudebniho ¢i vytvarného. Eco,
Umberto, The Open Work. Boston 1989, s. 3.

202 pidi-Huberman, George. Images in Spite of All. Four Photographs form Auschwitz. Chicago 2008, s. 32 — 34.
203 they are tiny extractions from such a complex reality, brief instants in a continuum that lasted five years, no
less. But they are for us — for our eyes today — truth itself, meaning its vestige, its meager shreds: what
remains, visually, of Auschwitz.” Tamtéz, s. 38.

204 They have a fragmentary and lacunary relation to the truth to which they bear witness, but they are
nonetheless all that we have available to know and to imagine concentration camp life from the inside.”
Tamtéz, s. 32.
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Podobné subjektivné chape vypovidaci hodnotu fotografie i John Berger:
.[Fotografie] vypovidaji o lidské volbé, uskuteCnéné v dané situaci.
Fotografie je vysledkem fotografova rozhodnuti, podle néhoz je hodno
zaznamenani, Ze tato konkrétni udalost Ci tento konkrétni objekt byly
spatfeny. [...] Fotografie neni oslavou samotné udalosti ani samotné

schopnosti vidét. Je jiz sdélenim o udalosti, kterou zaznamenava.2%

Tento princip je velmi dobfe popsan v Barthesové eseji Rétorika obrazu
na reklamé Panzani. Autor zde popisuje, jakym zplsobem je tento
zdanlive primocCary obraz konstruovan tak, aby navadel ke spravnéemu
Cteni recipientem, a jaké zakladni konotace Ize v této hfe na skryté-

neskryté vyznamy nalézt.

| v jednotlivych esejich knihy Mytologie Barthes odhaluje myty

v nejriznéjSich projevech moderni kultury a nasledné cely proces vzniku
mytu obecné popisuje a rozebira. Nehovofi vlastné nikdy vyslovené o Izi,
jde spiSe o urcitou deformaci smyslu, kterou se pavodni vécna promluva
transformuje a proménuje v mytus: ,Mytus nic neskryva a nic neukazuije:

mytus deformuje; mytus neni IZi ani pfiznanim: je inflexi.*2%

Proces vytvareni moderniho mytu Barthes popisuje pomoci
sémiologického schématu. Mytus je budovan na zakladé bézného
sémiologického fetézce, ktery existuje uz pred nim a ktery si vypujcuje,
aby jej zbavil v8ech dalSich potencialnich vyznam, jakych by mohl
nabyvat v bézné feli. Ten pak vyznamoveé ocistuje a ,reguluje” a
dosazuje zpét do rozSifeného systému, ktery se tak stava Cisté umelym
konstruktem. Zakladem pro takovou promluvu se muze stat stejné tak
tistény text jako tfeba fotografie, film, sport Ci televizni nebo tisténa

reklama, pficemz Barthes poukazuje na to, Zze ,obraz jisté pusobi

205 Berger, John. Pochopeni fotografického obrazu. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 64.
206 Barthes, Roland. Mytologie. Praha 2004. s. 127.
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naléhavéji nez pismo, vnucuje signifikaci naraz, aniz ji analyzuje, aniz ji

rozptyluje.“2%’

Ani v pfipadé fotografii vSak u Barthese nejde o néjaké zfalSovani Ci
nespravné zachyceni fotografického referentu. Jde spiSe o urcitou
zamérnou manipulaci, s jakou jsou fotografie vytvareny — napfiklad
vytvoreni urcité atmosféry €i implikace urcitych vlastnosti pomoci
zvolené pozy, vyrazu Ci obleCeni fotografovanych kandidatl v eseji
Volebni fotogeni¢nost?°® &i vybéru a zpusobu prezentace kolekce jiz
hotovych snimku pro vystavu Sokujicich fotografii v galerii d"Orsay,

o které hovofi esej Foto-Soky?%°.

| Hans Belting zddraznuje zneuZitelnost a manipulovatelnost
fotografického svédectvi, pficemz podobné manipulace podle néj
kalkuluji pravé s pfirozenou vérohodnosti fotografie jako dikazu:
,Obrazy se v kone¢ném dusledku jevi jako ambivalentni a mohou byt
zneuzivany, to se neméné tyka i fotografii. Clovék ani nemusi zmirovat
ideologické zneuzivani, jehoz se dopousteji totalitni rezimy retusovanim

oficialnich fotografii. Vyuzivaji tak pravdivosti média, aby zakryly lez.?1°

K jedné politicky manipulované fotografii, v tomto pfipadé americké
hereCky Jane Fonda pfi navstévé Severniho Vietnamu, se vaze i dalSi
postfeh Susan Sontag, respektive francouzského reziséra Jean-Luca

Godarda.?"" Jak v8ak Sontag upozorfiuje, takové manipulace jsou

207 Barthes, Roland. Mytologie. Praha 2004, s. 108.

208 Tamtéz, s. 87 — 89.

209 Tamtéz, s. 74 — 76.

210 Images ultimately appear ambivalent and can be misused, and this is no less true of photographic images.
Here one need not even thing of the ideological abuse that totalitarian regimes perpetrate by retouching
official photographs, exploiting the 'truthfulness' of the medium to conceal a lie.” Belting, Hans. An
Anthropology of Images. Princeton 2011, s. 159.

211 Jde o fotografii pofizenou americkym fotografem Josephem Kraftem b&hem silné medializované navstévy
americké herecky Jane Fonda v Severnim Vietnamu v roce 1972. Fotografie pak byla poskytnuta médiim vladné
fizenou severovietnamskou tiskovou agenturou. Otiskl ji také francouzsky tydenik L'Express s vlastnim
popiskem ,Jane Fonda se pta obc¢anli Hanoje na americké bombardovani“, kdyz, jak zddraznuji Godard a Gorin,
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vrtkavé a fotografie nutné zUlstavaiji oteviené dalSim podobnym posunum
smyslu: ,'Tato fotografie, stejné jako kterakoli jina,' fikaji Godard a Gorin,
'je fyzicky néma. Mluvi usty textu napsaného pod ni.' Ve skute€nosti
slova mluvi hlasitéji nez obrazy. Popisky skutecné ¢asto méni dukazy
pfed nasima o€ima, ale zadny popisek nedokaze permanentné omezit

vyznam zobrazeného.“?"?

Nepravdivost fotografie vSak nemusi byt chapana jen v intencich
zamérnych manipulaci a klamd, ale maze jit také o vystizeni toho, co
Barthes nazyva ,pravou podstatou” fotografovaného. André Bazin k tomu
piSe: ,Spor o realismus v uméni vyplyva z tohoto nedorozuméni, ze
zamenovani estetiky za psychologii, ze zamérnovani skutecného
realismu, coz je potfeba vyjadfovat konkrétni a zaroven podstatné
dulezity vyznam svéta, s pseudorealismem, ktery klame pohled (i

ducha) a spokojuje se s iluzi tvar(.“?'3

Roland Barthes se tomuto problému obsahle vénuje ve svém
nejslavnéjsim a Casto citovaném eseji vénovaném fotografii, totiz ve
Svétlé komore. V uvodni Casti, se Barthes zamysli nad tim, pro€ na ngj
nékteré snimky ¢imsi pusobi, pro€ jej zaujmou a jiné vabec ne, ackoli jde
o snimky formalné vydarené a zajimave. | kdyz nékteré fotografie
zaujmou jeho intelekt, hlubsi zgjem v ném vyvolat nedokazou. Barthes
tuto zkusenost formuluje pomoci zavedeni novych terminu, které stavi

proti sobé: studium a punctum.

je ze samotné fotografie zfejmé, Ze herecka ml¢i a pouze posloucha. Timto zplsobem muze byt fotografii
podsouvan urcity tendencni vyklad odpovidajici cilim a zamérim toho, kdo ji prezentuje.

212 'This photograph, like any photograph,' Godard and Gorin point out, 'is physically mute. It talks through the
mouth of the text written beneath it' In fact, words do speak louder than pictures. Captions do tend to override
the evidence of our eyes; but no caption can permanently restrict of secure a picture’s meaning.” Sontag,
Susan. On Photography. London 2008, s. 108. Film z roku 1972 s ndazvem Letter to Jane od zminéné dvojice
autord Jean-Luc Godard a Jean-Pierre Gorin, z néhoZ Sontag v uvedeném Uryvku cituje, je dostupny online zde:
https://vimeo.com/21649449.

213 Bazin, André. Ontologie fotografického obrazu. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 22.
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Studium v podstaté shrnuje jeho sémiologické vychodisko a spada pod
néj vse, co muzeme z fotografie ,vycist’, jak ji rozumime, jaké informace
a sdéleni nam predava. Punctum oproti tomu ma velmi osobni a
individualni charakter. Je to nas osobni zazitek z fotografie, ktery nas
nécim ,zranuje, jak to formuluje sam Barthes. Néco, co se tyka jen nas

s nasi individualni zkuSenosti a historii.

Druha &ast knihy ilustruje na fotografii jeho matky coby malé divenky
stojici spolu se svym bratrem uprostfed zimni zahrady mnoho
zajimavych uvah o povaze fotografie obecné. Tato stara fotografie se
totiz Barthesovi jako jedina mezi mnoha snimky jeho pravé zemrelé
matky z riznych obdobi jejiho Zivota zdala vystihovat jeji pravou podobu,
to, &im pro néj byla: ,Sel jsem za podstatou jeji identity, zmitaje se mezi
&astedné pravdivymi, tedy naprosto nepravdivymi obrazky. Rici pred
timto snimkem 'To je skoro ona!' bylo pro mne drasavéjsi, nez fici pred

jinym: 'To vabec neni ona.',?'*

Jinde v textu zase svUj zazitek z fotografie Zimni zahrady formuluje
takto: , Tyto snimky, jez by fenomenologie nazvala 'libovolnymi'
predméty, byly pouhé analogie, které pfivolavaly pouze jeji identitu, nikoli
jeji pravdu; ale snimek Zimni zahrady jakozto podstatny byl pro mne

utopickym uskute¢nénim nemozné védy o jedine¢ném byti.“?"°

Zatimco vSak pravdivost fotografie ve smyslu existence zobrazeného
subjektu je objektivné ovéfitelna, prava povaha véci je meritko Cisté
subjektivni a nutné rdzné chapané v ocich rliznych recipientd. Neni
mozné ji Zzadnym zpusobem objektivné ovéfit, ba dokonce i tak skvélou
vymluvnosti nadany Clovék jako Barthes citi, ze neni schopen slovy

dostatecné popsat nam, jeho ¢tenaiflim, jaka pfesné ona prava povaha

214 Barthes, Roland. Svétla komora. Praha 2005, s. 66.
215 Tamtéz, s. 70.
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véci na fotografii je. Dostava se zde do roviny ur€itého magického
naboje fotografie jako obrazu, jakéhosi nedefinovatelného fluida, néceho
navic, co pro nékoho je a pro nékoho neni pfitomno. Timto zpusobem
v8ak dochazi k naprosté relativizaci pojmu pravdivosti fotografie a pfi

¢teni Barthesovych textu si toho musime byt védomi.

S reflexi problému dodatecné upravy fotografii (at' uz u analogové
fotografie ¢i v dnedni digitalni dobé) se vSak u Rolanda Barthese,
Georgese Didi-Hubermana, Susan Sontag, André Bazina a dokonce ani
Johna Bergera v podstaté nesetkavame. Presto vSak stoji za to si tento
aspekt pfipomenout, protoze samoziejma, bezprostredni, prvotni vira

v pravdivost fotografie coby objektivniho zachyceni skuteCnosti se tyka i
nas, dnesnich divaku. A to i pfesto, Zze jsme si pIné védomi moznosti a
miry vyuziti digitalni upravy fotografie. Pere se v nas tak vira

v Barthesovo ,toto bylo“ a stejnym Barthesem vyfcena vystraha

upozornujici na moznosti manipulace vyznamu a smyslu fotografie.

Pojdme se ale nyni podivat na skute¢nou ,fyzickou“ manipulaci
fotografie, jejimz pfikladem muze byt obalka ¢asopisu National
Geographic z roku 1982. Mia Fineman tento pfipad nazyva ,prvnim
vyznamnym fotografickym skandalem digitalniho véku“.2'® Obalka
ukazuje karavanu velbloudl prochazejici za rozbfesku &i stmivani na
pozadi siluet pyramid v Gize [Obrazova priloha €. 34]. Aby se motiv z
puvodné horizontalné orientované fotografie vesel na vySkovou obalku
Casopisu, byly k sobé pyramidy digitalné priblizeny. Tato mala uprava,
kterou tehdejSi Séfredaktor magazinu obhajoval jako pouhy retroaktivni

posun v perspektivé - jako kdyby fotograf o nékolik metrd poposel, viak

216 Fineman, Mia. Faking It. Manipulated Photography before Photoshop. New York 2012, s. 38.
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spustila vasnivou diskuzi o kredibilité fotografie v digitalnim véku a

znacné zdiskreditovala respektovany Casopis.

V roce 1985 Casopis Whole Earth Review pfisel s jinou senzacni
obalkou, na niz se ulicemi San Francisca prohanély tfi létajici talife a
napis nad obrazkem hlasal: ,Digitalni upravy: konec fotografie jako
dukazu ¢ehokoli“ [Obrazova pfiloha €. 35].%'" Uvnitf ¢asopisu pak
¢tenar mohl naijit podrobny popis toho, jak a z jakych fotografickych
~komponent(“ vysledna titulni strana vznikala, a tim prakticky i popis
moznosti tehdejsi digitalni technologie. Novinar Stewart Brand se mezi
jinymi dotkl i tfi roky staré aféry kolem upravené obalky asopisu
National Geographic a v ¢lanku citoval i zminénou obhajobu grafického
zasahu z pera $éfredaktora magazinu. Brandlv zavér je vSak
nekompromisni: ,V Casopise, ktery Zije z toho, ze otiskuje fotografie,
které jsou ohromuijici, ale pravdivé, musi byt tyto fotografie vnimany jako
spolehlivé pravdivé proto, aby mohly byt ohromujici. Jakékoli naruseni

jednoho znici to druhé.“?'®

PrestozZe ¢lanek na zavér predklada ponékud temné vize budoucnosti
fotografie jako dlvéryhodného zdroje informaci, o nékolik stranek dfive
naopak konstruktivné naznacuje cestu ven, tedy presnéji potfebu
nastavit urCity spole¢ny kodex prace s novinarskou fotografii. A pfesné
k tomu také nakonec doslo. V roce 1989 byl pravé kvuli rostoucim
obavam o integritu zachazeni s fotografiemi v tisku Narodni asociaci

novinarskych fotograft (National Press Photographers Assosiation)

217 Tamtéz, s. 39.

218 In a magazine which makes its livelihood printing photographs which are amazing but true, the photos have
to be perceived as infallibly true in order to be amazing. Any erosion of the one demolishes the other.” Brand,
Stewart. Kinney, Jay. Kelly, Kevin. Digital Retouching: The End of Photography as Evidence of Anything. Whole
Earth Review, ¢. 47, Cervenec 1985, s. 45. Dostupné online:
http://www.oss.net/dynamaster/file_archive/040324/f98095dd2c6a93a397662cfd97a246e5/WER-INFO-
69.pdf (vyhledano 2. 7. 2021)
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uveden v praxi Eticky kodex fotografii.?'® Podobny detailni kodex
specifikujici, jakym zplsobem je mozno zachazet s fotografiemi pro
ucely kriminalistické a soudni, ma napfiklad i National Institute of Justice
ve Spojenych statech a mnohé dalSi instituce. Costello pak uvadi
zajimavé srovnani dvou podobnych uprav valeéné fotografie. Jedna

z nich byla provedena fotografem Brianem Walskim z Los Angeles
Times, ktery v roce 2003 zkombinoval dva skute¢né snimky z valky

v Iraku pofrizené chvili po sobé do jednoho tisku. Druhy pfiklad se tyka
domnélé scénu z Afganistanu, ktera vSak byla zkomponovana z nékolika
snimkU inscenovanych situaci s opakujicim se modelem. V druhém
pripadé je vSak autorem umélec Jeff Wall, a protoZze umélecka fotografie,
jak to vyjadfuje Costello, ,neslouzi epistemickym ucelim®, zmifiované
normy se na néj nevztahuji a nikoho by ani nenapadlo autora za jejich
poruSeni perzekuovat [Obrazova priloha €. 36]. Na druhé strané

provinily reportér byl za svuj precin z prestiznich novin propustén.?2°

Jiny zajimavy pfiklad uvadi Georges Didi-Huberman v knize Obrazy
vzdor v§emu. Jde o to, jakym zpasobem bylo pro ,védecké ucely”
zachazeno s jiz zmifilovanymi Ctyfmi fotografiemi tajné pofizenymi

v Osvétimi, které maji uz kvali zpusobu svého vzniku mnoho technickych
nedokonalosti: jsou zamlzené, neostre, pofizené z dalky, nejsou spravné
orientované a prvni sekvence je ,oramovana“ Sirokou ¢ernou masou,
ktera predstavuje zfejmé dvere opustené plynoveé komory, ze které byl
snimek pofizen. Takové jsou plvodni fotografie. Existuji vSak jesté
stejné fotografie upravené — ziejmé ve jménu toho, aby byly Iépe Citelné,
a tudiz informativngjsi. Cerna masa na prvni sekvenci fotografii na nich

zmizela a vyjev tak mohl byt zvétSen a patficné vycentrovan. Z druhé

219 Costello, Diarmuid. On Photography. A Philosophical Inquiry. New York 2018, s. 48 (pozn. 27). Eticky kodex
fotografl je dostupny online: https://nppa.org/code-ethics
220 Tamté?, s. 133 — 134 a pozn. 47.
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sekvence se vynechava ona zcela ,abstraktni“ fotografie a na druhé byly
jdouci nahé Zeny uprostfed lesa opét patficné zvétSeny, ofiznuty,
postaveny do spravné orientace a dokonce jim byla upravena prsa, ktera

se jevila jako povisla, a ponékud domalovan nezfetelny obliCej.

Didi-Huberman upozorfiuje na paradoxnost tohoto absurdniho pocinani
(byt zfejmé dobfe minéného), jaké tyto upravy pfedstavuji v kontextu
historického badani, které se jinak vyznacuje respektem ke
zkoumanému matrialu. PfedevSim vSak odmita, Zze rozmazané ¢i ¢erné
Casti fotografii by nemély svou vlastni informacni hodnotu, kterou
vysveétluje fenomenologicky a velmi empaticky k nesmirnému nebezpedi,
nemoznosti svobodné pristoupit bliz €i spravne zaostfit a nespoCetnym
dalSim obtizim toho, kdo fotografie pofidil. | ty vnima jako dulezitou ¢ast

jejich svédectvi, bez nichZ by nebylo kompletni.??!

At uz se jedna o fotografii novinarskou, soudni, védeckou Ci jakoukoli
jinou, v nizZ hledame fakta a epistemickou hodnotu, s védomim toho, ze
,nemuzete vé&fit médiu, mizZete véfit jen zdroji, lidem“??? se snazime
vybirat, Cemu v nasem dnesSnim bézném svété vefrit Ize a Cemu nikoli.
Pro nasi orientaci je tedy zcela zasadni duvéryhodnost zdroje, ze
kterého fotografie pochazeji. Jak to shrnuje Hans Belting: ,Abychom
obrazim uvéfili, museji k nam pfichazet ze znamych, obecné

uznavanych zdroju. 23

221 Didi-Huberman, Georges: Images in Spite of All. Four Photographs from Auschwitz. Chicago 2008, s. 35 — 38.
222 You can't trust the medium; you can only trust the source, the people.” Brand, Stewart. Kinney, Jay. Kelly,
Kevin. Digital Retouching: The End of Photography as Evidence of Anything. Whole Earth Review, ¢. 47,
Cervenec 1985, s. 43. Dostupné online:
http://www.oss.net/dynamaster/file_archive/040324/f98095dd2c6a93a397662cfd97a246e5/WER-INFO-
69.pdf (vyhleddno 2. 7. 2021)

223 In fact in order to believe images, we require that they come to us through familiar, accepted media.”
Belting, Hans. Anthropology of Images. Princeton 2011, s. 20.

140


http://www.oss.net/dynamaster/file_archive/040324/f98095dd2c6a93a397662cfd97a246e5/WER-INFO-69.pdf
http://www.oss.net/dynamaster/file_archive/040324/f98095dd2c6a93a397662cfd97a246e5/WER-INFO-69.pdf

6.2. CAS A POHYB VE FOTOGRAFII

Cas je ve fotografii velmi problematickou veli¢inou. Jedna z nejéast&jich
definic fotografie ji charakterizuje jako zachyceni stavu véci na uréitém
misté v urcity Cas. Odkaz ke konkrétnimu mistu, a pfedevSim urc€itému
Casu, tedy okamziku zachyceni je pro vztah k ¢asovosti ur€ujici. Pokud
kazda jedna fotografie odkazuje vzdy jen k jednomu uréitému momentu
v Case, jak je mozné zachytit v ni plynuti ¢asu, pohyb &i déj? A je to

vubec mozné?

Thierry de Duve zaklada svou charakteristiku fotografie jako pozy Ci
momentky, Ci Iépe feCeno spojeni téchto dvou charakteristik v kazdé
fotografii, pravé na zakladé vztahu fotografického zachyceni k Casu a
znazornéni pohybu: ,Fotografie se totiz chape dvéma zpUsoby, které se
vzajemneé vylucuiji. [...] Modely téchto chapani pfedstavuiji urcité typy
fotografii; na jedné strané fotografie pohfbu se snazi na scéné zachytit
zZivot, ktery za scénou skonCil; na strané druhé reportazni fotografie
stereotypnim zplUsobem fixuje na scéné udalost, ktera se odehrava vné
scény. Obecné fe€eno patfi péza k prvnimu typu, momentka k druhému.

Ve skutecnosti v§ak oba typy koexistuji v kazdé fotografii ...“%%4

Tvewviv s

zamysli se nad tim, jak paradoxni je ve fotografii zachyceni pohybu,
ktery naSe oko dokaze samo vnimat pouze jako nepretrzity a
nepostizitelny kontinualni prechod z jedné pozice do druhé. Pokud do
této plynulé fady zasahne fotografie a nasilné z ni vyrve urcitou ¢ast
pohybu, nase oko ji nutné vnima jako nepravdépodobnou a nasilnou:

~,Momentka unasi, krade zivot. Ma sice oznacCovat pfirozeny pohyb,

224 de Duve, Thierry. Péza a momentka neboli Fotograficky paradox. In: Cisaf, Karel. Co je to fotografie? Praha
2004, s. 274.
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plynulost zZitého €asu, avsSak vysledkem je zkamenéla Ziva bytost. Zevnitf

ukazuje neuskuteéné&ny pohyb, zvnéjSku nemoznou pozu.“??®

Podobné uvahy vede v jednom z esejl v Mytologiich také Roland
Barthes. Jediné fotografie, které v ramci svych analyz oznacuje jako
,2nepravdivé®, jsou snimky z vystavy fotografii v Musée d Orsay
zachycuijici krajni bod Ci vyvrcholeni urcitého pohybu, protoze ,si zvolily
pravé prostfedni stav mezi doslovnym faktem a faktem zveli€enym: na
fotografii jsou pfilis zamérné a na malbu pfilis pfesné, postradaji zaroven

skandalnost doslovnosti a pravdivost uméni.“?2%

Barthes zde nejspiS narazi na stejny pocit nepravdivosti, ktery zakousel
August Rodin (a s nim jisté mnozi jeho souCasnici a jak se zda i mnozi
z nas dnes), kdyz se mu zdalo pravdiveéjsi vyjadreni pohybu béziciho
koné na Géricaultové obraze Epsonské derby nez na Muybridgeovych
fotografiich rozloZzeného pohybu [Obrazova priloha €. 37]: ,Pravdu ma

umeélec a Ize fotografie, protoZe ¢as se ve skutenosti nezastavuje.“??’

Maurice Merlau-Ponty dale vysvétluje princip takového vyjadfeni pohybu
v malifské a socharské tradici jako kompozit riznych fazi pohybu

v riznych Castech zobrazovaného téla, takze ¢lovék €i zvife v pohybu
jsou nakonec zobrazeni v pozici, jakou v zadném okamziku ve
skute€nosti neméli. A teprve jakési napéti mezi témito fazemi
reprezentovanymi jednotlivymi ¢astmi téhoz téla jediné davaji ve
statickém obraze zdani pohybu: ,Zdafilé momentky pohybu jsou jediné
ty, jez se priblizuji takovému paradoxnimu usporadani, kdy napfriklad

kracejici Clovék byl zachycen prave v okamziku, kdyz se obéma chodidly

225 Tamtéz
226 Barthes, Roland. Mytologie. Praha 2004, s. 76.
227 Augusta Rodina cituje Maurice Merleau Ponty ve své eseji Oko a duch. Praha 1971, s. 30.
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dotykal zemé; v takovém okamziku Ize skoro mluvit o Casové

v8udyptitomnosti t&la, ktera zpusobuije, Ze ¢lovék kradi prostorem. 228

DalSi problém u fotografickych momentek rozfazovaného pohybu je, Ze
nam nedavaji pocit, ze se télo pohybuje prostorem a Casem, ale Ze

v lepSim pfipadé pouze ,skace na misté“. Gericaultovi koné se v3ak, a¢
jsou zobrazeni v naivni péze s nohama natazenyma daleko pfed a za
sebe, zdaji ,podle logiky téla a svéta, ktery zname,” jako zabéry pohybu
ucinéné v Case. To fotografie nedokaze: ,Fotografie ponechava oteviené
okamziky, jez tok Casu ihned uzavira, a niCi pfekryvani, pfesahovani a
'metamorfozu’ Casu, které malifstvi naopak zviditelfiuje [...] Malifstvi

nehleda vnéjSek pohybu nybrz jeho skryté Sifry.“ 22

Podobné popisuje zpusob vyjadfeni pohybu v €ase ve statickém obraze i
André Bazin: ,Jelikoz vSak perspektiva vyreSila jen problém tvaru, ale
nikoliv problém pohybu, musel realismus docela pfirozené pokracovat
hledanim dejoveho projevu v jediném okamziku, jakési psychickeé Ctvrté
dimenze schopné vdechnout zivot do pokroucené nehybnosti barokniho

uméni.“230

Muybrigdeovy momentky pfipomina i Gilles Deleuze, kdyz vysvétluje
puvod a princip prace s vyluénymi okamziky u ruského reziséra Sergeje
MichajloviCe EjzensStejna, ktery ,peclivé vybira pointy a vykriky, stupnuje
scény k vrcholu, a pak je uvadi do vzajemného stietu.“3" A tim
rozhybava jak jednotlivé statické obrazy, tak samotny déj a dynamiku
vypravéneho pribéhu. AvSak takové vylucné okamziky jsou zde jiz
chapany v modernim smyslu: ,Stara dialektika je fadem

transcendentnich forem, které se aktualizuji v néjakém pohybu, kdeZto

228 Tamtéz, s. 29.

223 Tamtéz, s. 30.

230 Bazin, André. Ontologie fotografického obrazu. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 22.
21 Deleuze, Gilles. Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 14.
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moderni dialektika je produkci a stfetavanim jednotlivych bodu
imanentnich pohybd. [...] Ejzenstejn sam upfesnil, ze 'patetické'
predpoklada 'organické' jakozto organizovany soubor libovolnych

okamzik(i, kterymi museji prochazet zlomy.“?32

Aspekt fotografie jako zvyraznéného okamziku Ci ,uhledného fezu
Casem* reflektuji i mnozi dalSi autofi. Napfiklad Susan Sontag
zdUraznuje snadnou zapamatovatelnost fotografického obrazu, pravé
proto, Ze je vytrZzen z toku jinak nezastavujiciho ¢asu.?*® Rosalind E.
Krauss v ném zase vidi paralelu mezi fotografii a (Duchampovym) ready-
made. V obou pfipadech se podle ni jedna ,0 hmotny pfenos véci

z kontinua reality do fixniho stavu uméleckého obrazu pomoci okamziku
vyClenéni ¢i vybéru“.23* John Berger zase fotografii vidi jako hru s ¢asem,
ktera zvyraznuje polaritu absence a pfitomnosti: ,,ACkoli fotografie
zaznamenava spatrene, ze sve povahy vzdy odkazuje k tomu, co je
nespatrené. |zoluje, uchovava a prezentuje okamzik vynaty

z kontinua.“%3%

Vratme se ale nyni k druhému polu charakteristiky fotografického
zachyceni, jak jej popisuje Thierry de Duve, a podivejme se podrobnéji
na fotografickou pozu. De Duve ji charakterizuje jako opak dobovych
snah fotograft zkoumajicich pohyb, jako potfebu vyjadfit monumentalitu
prostfednictvim ,socialni a estetické funkce vazného portrétu”. Nejde zde
o zachyceni prchavého okamziku, ale o ,opévovani uplynulého Casu,
ktery je predlozen ke kontemplaci, tedy nikoli jako zaznamenanihodna a

datovana udalost, nybrz jako zvéCnéné trvani, jez lze po libosti evokovat.

232 Tamtéz.

233 Photographs may be more memorable than moving images, because they are a neat slice of time, not a
flow.” Sontag, Susan. On Photography. London 2008, s. 17.

234 Krauss, Rosalind E. Obraz, text a index: pozndmky k uméni 70. let. In: CisaF, Karel (ed.). Co je to fotografie?
Praha 2004, s. 259.

235 Berger, John. Pochopeni fotografického obrazu. In: Cisat, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 65.
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At uz je portrétovana osoba mrtva €i nikoli, ¢as, v némz zaujima pozu, je

vzdy mrtvy, ktery v8ak poza ukazuje jako nesmrtelny.“23¢

Kdyz André Bazin hovofi o zaslych portrétnich fotografiich v rodinném
albu, voli velmi podobna slova: ,.... to jiZ nejsou tradi¢ni rodinné portréty,
nybrz znepokojiva pfitomnost zZivotl zadrzenych v trvani, oprosténych od
svych osudu nikoliv kouzlem uméni, nybrz zasluhou necitelného
mechanismu; fotografie totiz netvofi vé€nost jako uméni, nybrz

balzamuje ¢as, pouze jej zachrariuje pred jeho vlastnim rozkladem.“?%’

Thierry de Duve dale tvrdi, ze Barthesova nova kategorie Casoprostoru,
,alogické spojeni mezi zde a tehdy“?3, plati pouze pro momentku a toto
Casto citované fotografické chiasma je tak neuplné a predstavuje pouze
polovinu zkoumaného paradoxu: ,Je nezbytné jesté druhé alogické
spojeni, ted-tamhle, aby bylo mozné popsat i paradox pdzy.“?*° Kazda
fotografie tak rozlamuje zde a nyni naSeho normalniho Casoprostoru a
vytvari v nasem vnimani rozkol. Navic: ,Tyto prostorove terminy nejsou
homogenni: zde manifestuje neobyvatelné misto, protoze udalost se

v ném neuskuteCnuje; tamhle oznacCuje neobyvané misto, protoze, jak jiz
fekl Roland Barthes, je to 'byvalost véci', stav vzdy jiz uplynuly. A stejné
tak ani dva Casové terminy nelze zahrnout do jedné koncepce Casu: ted’
neoznacuje pritomnost v aktu, nybrz irealnou moc re-prezentace; tehdy
oznacuje uplynulou minulost, jejiz aktualni pfitomnost je stale

imaginarnim bodem Ubézniku.“?4°

236 de Duve, Thierry. Pé6za a momentka neboli Fotograficky paradox. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie?
Praha 2004, s. 275 — 276.

237 Bazin, André. Ontologie fotografického obrazu. In: CisaF, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 24.
238 Barthes, Roland. Rétorika obrazu. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 57.

239 de Duve, Thierry. Péza a momentka neboli Fotograficky paradox. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie?
Praha 2004, s. 278.

240 Tamtéz.
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Priklad traumatizujici fotografie, ktery de Duve uvadi, se tyka momentky
fotografa Eddieho Adamse z roku 1968 zachycujici popravu pfislusnika
Vietkongu $éfem saigonské policie [Obrazova priloha ¢. 38]. Fotografie
ukazuje generala s pistoli pfipravenou u hlavy zajatce a hrlizu a
odevzdani ve tvafi popravovaného, vSe je pfipraveno a vSe se v pfistim
okamziku také odehraje — jde o minulost, vime jisté, Zze se stala, ale
prostfednictvim fotografie prozivame tuto hrizu stale znovu v jejim
oCekavani: ,Je-li strasné ucastnit se smrti Clovéka, je nesnesitelné védét,
Ze se odehrala, a pritom stale prichazi ve vystrelu, jenz padne. Vzdy
jsme v realité priliS pozdé a vzhledem k obrazu pfiliS brzy, nez abychom
mohli vidét provedeni této vrazdy a nez abychom ji, a fortiori, mohli
zabranit. Tragédie se odehrala kdysi v referen¢ni fadé, ale v povrchové

fadé zUstava nerealizovana a bez katarze.“%*!

Tento zvlastni vztah fotografie k Casu, ktery je zaroven pfitomny, ale také
dovrSeny a mrtvy, pfipomina i Hans Belting: ,,... svét se v naSich oCich
zmeénil, kdyz zacal byt fotografovan. 'Svét po fotografii', jak jej nazyva
americky konceptualni umélec Robert Smithson, se proménuje

v muzeum sebe sama. [...] Mista se stavaji misty fotografii a jako takova
jsou chycena v ramu fotografie, z néjz neni cesty ven. Co bylo spatfeno

fotoaparatem, je v ten okamzik uzaméeno v minulém Gase.“?4?

| Deleuze vnima tento vztah pfitomného a minulého ¢asu ve filmovém
obrazu a vidi jej jako zaklad klasické koncepce filmové montaze: ,pravé
proto, ze vybira a koordinuje 'vyznacné momenty', je pro takovou montaz

charakteristické, ze 'déla pritomnost minulosti', Ze nasi nestabilni a

241 Tamtéz, s. 284.

242 .. the world changed in our eyes when it began to be photographed. 'The world after photography' as the
American conceptual artist Robert Smithson calls it, turns into a kind of museum of itself. [...] Places become
photographic paces and as such are captured in the square of the print with no way out; what was observed by
the camera at that moment is locked withing a past time.” Belting, Hans. Anthropology of Images. Princeton
2011, s. 147.

146



nejistou pfitomnost transformuje v 'jistou, stabilni a popsatelnou

minulost', zkratka v zavrSeny Cas.”

Takovou zvlastni fuzi vSech tfi Casovych rovin — minulosti, pfitomnosti i
budoucnosti — pry podle Petra Rezka prozivame i pfi happeningu, coz se
podle mého nazoru prenasi i do fotografii pfi ném pofizenych: ,Takové
Casove ustrojeni je spole¢né happeningu i studentské recesi, protoze

v obou je dgjici se svét pfitomny tak, ze vidime: to, co se déje ted, na to
se bude vzpominat. [...] Tzv. nezapomenutelné udalosti [se] vyznaduiji
pritomnosti vSech tfi Casovych dimenzi naraz ve zvlastni jednote, ktera

se lisi od obvyklé spoludanosti minulosti, pfitomnosti a budoucnosti.“?*3

6.3. ZOBRAZENi PROSTORU A RAMOVANI

Jak uz jsme ukazali v pfedchozich Castech, jednou z nejCastéjSich
charakteristik fotografie je jeji indexicka povaha jako zaznamu vidéného
sveta. AvSak tento zaznam je ze své podstaty nutné selektivni a vzdy
pFedstavuje jen urCity vysek nasi reality. ACkoli tento vysek muZze byt
velmi Siroky — vezméme v uvahu leteckou fotografii ¢i dokonce zabéry

z druzice — vzdy ma své limity a vétSina viditelIného svéta tak zlstava
mimo zabér: ,Podivejme se na to, v jakém prfesné smyslu jsou fotografie
fotografiemi svéta, reality jako celku. Vzdy muzete ukazat na urcity
objekt na fotografii — feknéme né&jakou budovu — a ptat se, co lezi za ni,
ji zcela zakryto. To samé bude jen nahodou davat smysl, pokud se

zeptame na objekt na obraze.“?*

243 Rezek, Petr. Télo, véc a skuteénost v sou¢asném uméni. Praha, 1982, s. 44.

244 Let us notice the specific sense in which the photographs are of the world, of reality as a whole. You can
always ask, pointing to an object in a photograph — a building say - what lies behind it, totally obscured by it.
This only accidentally makes sense when asked of an object in a painting.” Cavell, Stanley. The World Viewed.
Reflections on the Ontology of Film. London 1979, s. 23.
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Kdyz vidime fotografii néjaké krajiny, konkrétniho mista, ¢asto nas
napadne, co zustalo mimo hledacek fotoaparatu, dal za okrajem
fotografie. Stanley Cavell k tomu Fika: ,M0zeme si klast tyto otazky o
predmétech na fotografiich, protoZze maji odpovédi v realité. Svét obrazu
vSak neni spojity se svétem jeho ramu; ve svém ramu nachazi jeho svét
své hranice. Mohli bychom Fici, Ze obraz je svétem, zatimco fotografie je

fotografii svéta.“4°

Fotografie nam vzdy pfinasi jen urcity fragment pohledu na svét, avsak
to, co je v dané fotografii dulezité, na ni vlastné viubec nemusi byt
zobrazeno. John Berger opakované poukazuje na to, ze fotografie ma
tuto jedineCnou schopnost: ,To, co ukazuje, evokuje to, co ukazano neni.
[...] Bezprostifedni vztah mezi pfitomnym a nepfitomnym je u kazdé
fotografie specificky: muze jit o vztah ledu ke slunci, smutku k tragédii,
usmeévu k radosti, téla k lasce, vitézného zavodniho kone k zavodu, ktery

ubéhl.“24¢

A na tento fenomén poukazuje i Stanley Cavell: ,Implicitni pfitomnost
zbytku svéta — a jeho explicitni zavrhnuti — jsou stejné zasadni pro nas

zazitek z fotografie jako to, co fotografie opravdu zobrazuje.“?*’

Presto v diskurzu o pravdivosti fotografie Ci spiSe o jeji ambivalentni a

k manipulaci nachylné povaze byva ¢astou vytkou fotografickému
zachyceni pravé to, co ze svého zorného pole, at’ uz z nutnosti Ci
zamérné, eliminuje. Pravé nemoznost ziskat ,cely obrazek® na fotografii

zobrazené skuteCnost v nas Casto vyvolava neodbytny, byt jen

245 You can ask these questions of objects in photographs because they have answers in reality. The world of a
painting is not continuous with the world of its frame; at it frame, a world find its limits. We might say: A
painting is a world; a photograph is of the world.” Tamtéz, s. 24.

246 Berger, John. Pochopeni fotografického obrazu. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 65.
247 The implied presence of the rest of the world, and its explicit rejection, are as essential in the experience of
a photograph as what is explicitly presents.” Cavell, Stanley. The World Viewed. Reflections on the Ontology of
Film. London 1979, s. 24.
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podvédomy pocit, Ze néco dulezitého nam zustalo skryto vné
fotografického ramu. To samoziejmé zcela opravnéné zaklada prostor
pro manipulaci, posuny vyznamu ¢i zamérnou fabrikaci nepravdivych
informaci. Opét se tu obloukem vracime jednak k otazce vkladu
fotografa, o které budeme hovofit v nasleduijici ¢asti, a pfedevsim
obecné k otazce kredibility fotografie, kterou Ize zfejmé rozkliCovat
pouze opakovanym posuzovanim kredibility zdroje, z néhoz k nam

fotografie pfichazi.

Ani toto Casto opakované omezeni fotografického zobrazeni na to, co
pojme do svého ramu, vSak nemusi byt vzdy na zavadu a Ci jen
nastrojem lIzivé manipulace. Naopak, ma i velmi pozitivni a pro toto
meédium jedineCny rozmér. Diky ramovani se fotografie dokaze zaméfit
na prehlizené detaily, nabizet nevSedni uhly pohledu a pfiblizeni, jakého
v bézném zivoté nejsme schopni. Nabizi nam tak mnohdy uchvatné a
zcela neCekané zazitky z vSednich véci, které nas bézné obklopuiji, i ze
svéta daleko za hranicemi nasich kazdodennich zivota: ,Na chvili se
zdalo, Ze detailni zabéry jsou nejoriginaln&jSim zplsobem vidéni ve
fotografii. Fotografové zjistili, ze kdyz co nejvice ofiznou vidénou realitu,

objevi se Gzasné formy. %48

Ovsem i tento aspekt fotografie se da chapat také obracené: ,Fotoaparat
byva vyzdvihovan jako nastroj rozSifeni nasich smysld; mohl by vsak,
béhem Casu, dostat vice chvaly za jejich omezovani, které dava prostor

zamysleni. %49

248 For a while the close-up seemed to be photography’s most original method of seeing. Photographers found
that as they more narrowly cropped reality, magnificent forms appeared.” Sontag, Susan. On Photography.
London 2008, s. 90.

29 The camera has been praised for extending the senses; it may, as the world goes, deserve more praise for
confining them, leaving room for thought.” Cavell, Stanley. The World Viewed. Reflections on the Ontology of
Film. London 1979, s. 24.
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Diarmuid Costello upozorfiuje také na zpusoby, kterymi ramovani ve
fotografii pfitahuje pozornost k ur€itym pfedmétiim, osobam ¢i déjim a
jak se lisi od kompozi¢nich zasad v malifstvi [Obrazova priloha €. 39]:
... Zda se, Zze ramovani ma vétsi vahu ve fotografii nez v malifstvi.
Pfedevsim v pfipadé umisténi pfedmétu blizko k okraji fotografie mize
slouzit jako podtrzeni jeho vyznamu, na rozdil od malifstvi je vétSinou

opak pravdou.“?*°

| Gilles Deleuze se podrobné vénuje pfipravé zabéru a ramovani, avsak
v oblasti filmu nabyva tato problematika ponékud jinych souvislosti.
Pfesto ale budou nékteré z jeho postfehu pro nas relevantni. Na konci
Casti vénované ramovani pak shrnuje: ,Ramovani je umeéni vybéru casti
vSeho druhu, které vstupuji do urcitého souboru. Tento soubor je
uzavieny systém, ov8em uzavieny relativné a uméle.“?®' Déle pak
vysvétluje, Ze tento uzavieny systém vymezeny ramem muze byt chapan
ve vztahu k faktiim, které predklada divakim (tedy jako systém
informacni), jako urcité omezeni naSeho pohledu, jako systém
determinovany svymi ¢astmi Ci jako systém opticky (tedy vztahujici se

k ur€itému hledisku, uhlu pohledu). V neposledni fadé se také vénuje
vymezeni toho, co nazyva ,mimoobrazovym polem®, tedy ¢ehosi, co ram
v urcitém smyslu prodluzuje &i integruje.?%? Coz je jinymi slovy to, co

v zabéru Ci fotografii sice neni fyzicky pfitomno, ale pfesto k tomu
zobrazeny vyjev néjakym zplsobem odkazuje, evokuije jej tak, jak o tom

hovofi John Berger €i Stanley Cavell.

250 .. framing tends to carry more weight in photography than in painting. In particular, placing an object close
to a photograph’s edge may serve to stress its importance, unlike in painting, where the converse more often
holds.” Costello, Diarmuid. On Photography. A Philosophical Inquiry. New York 2018, s. 64.

251 Deleuze, Gilles. Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 29.

252 podrobné k rdmovani: Deleuze, Gilles. Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 22 — 30.
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6.4. AUTORSKY VKLAD FOTOGRAFA

,Puvodnost fotografie ve vztahu k malifstvi tkvi tudiz v jeji zasadni
objektivité. A tak se plnym pravem skupiné Cocek, jez tvofri fotografické
oko nahrazujici lidsky zrak, fika 'objektiv'. Poprvé se mezi vychozi objekt
a jeho znazornéni nestavi nic nez jiny objekt. Poprveé se utvari obraz
vnéjSiho svéta automaticky bez tvarciho zasahu €lovéka, v duchu
prisného determinismu. [...] VSechny druhy uméni jsou zaloZeny na
pritomnosti Clovéka; jenom ve fotografii je nam doprano jeho

nepfitomnosti.“?%3

Je to pravda? Je role fotografa pfi vzniku fotografie tak marginalni a
zanedbatelna, jak se domniva André Bazin a s nim tolik dalSich teoretik(
a komentatorua fotografie? Uz od chvile vynalezu fotografického procesu,
vyzdvihovali jeho objevitelé objektivitu vzniku takto pofizenych obrazu a
jejich presnost. Zduraznovali pfitom absenci vlivu ¢lovéka a pouzivali
obratl podle nichz sama pfiroda dostala moznost sebe samu

zobrazovat.

Pfrestoze, jak jsme ukazali v Casti vénované pravdivosti fotografie, hned
od prvopocatku tohoto média mohly byt a také byly vzniklé snimky
nasledné upravovany a kazdému, kdo ziskal trochu vhledu do této nové
techniky, bylo jasné, Ze bez lidského vkladu a rozhodovani se cely
proces neobejde, vize ,Cisté” fotografie odbornou ani laickou vefejnost

neopustila ani po vétSinu dvacatého stoleti.

S tim souvisi také desetileti se tahnouci spor nékterych teoretikl na
jedné strané a zpravidla fotografi na strané druhé o to, zda je fotografie

umeénim. Argumenty v tomto sporu se Casto opiraly o neustalé

253 Bazin, André. Ontologie fotografického obrazu. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 22.
253 Deleuze, Gilles. Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 23.

151



porovnavani fotografie s malifstvim, kterym se také fotografie ve svych
pocatcich hojné inspirovala, ale jehoz povaha se ¢asem ukazala natolik
odliSna, ze bylo nutné se proti takovym porovnanim jasné vymezovat. A
to i za cenu hledani ,pravé povahy* fotografického média a nasledného
dobrovolného omezovani fotografovych moznosti tak, aby vysledku bylo

dosazeno ,Cisté fotografickymi“ prostredky.

Béhem Casu se nazor na to, co je a neni ve fotografii pfipustné, ale i
previladajici esteticke citéni, samozfejmé ménily. Pfesto vize fotografie
jako Cisté mechanického zaznamu sverepé pretrvavala. Zvlast
vyhrocenou debatu prinesl koncem devatenactého stoleti pfiklon
nékterych fotografll k piktorialismu s jeho silné upravovanymi snimky
[Obrazova priloha €. 40]. Jeden z pfednich pFedstavitell piktorialismu,
Edward Steichen, tak v prvnim vydani budouciho vlivhého Casopisu
Camera Work z roku 1903 reagoval ostfe sarkastickym ¢lankem na
Cetna narcCeni a tvrzeni, ze takto upravené tisky jsou podvrhy: ... dlouho
pred tim, nez toto stadium védomé manipulace zacalo, falSovani tu uz
bylo. Hned na pocCatku, kdy ten, kdo ovlada fotoaparat, nastavuje Cas
expozice, kdyz ve vyvojce v tmavé komore urCuje detail, hloubku a
kontrast, uz dochazi k falSovani. V podstaté je kazda fotografie
podvrhem od zaCatku do konce, protoze Cisté neosobni neupravovana

fotografie je prakticky nemozna. 2>

Pravdivost slov Edwarda Steichena mize podpofit i pfibéh ikonické
fotografie Anselma Adamse Moonrise, Hernandez, New Mexico (Vychod

mésice, Hernandez, Nové Mexiko), ktery ve své knize popisuje Mia

254 .. long before this stage of conscious manipulation has begun, faking has already set in. In the very
beginning, when the operator controls and regulates his time of exposure, when in the dark-room the
developer is mixed for detail, breadth, flatness or contrast, faking has been resorted to. In fact, every
photograph is fake from the start to finish, a purely impersonal, unmanipulated photograph being practically
impossible.” Steichen, Edward. Ye Fakers. Camera Work €. 1, leden 1903, s. 48. Dostupné online:
http://www.heliogravures.it/pdf/YE-FAKERS.pdf
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Fineman.?*® Pfipomerime jen, Ze Anselm Adams je jednim ze
zakladatelU Skupiny /64, ktera sdruzovala fotografy prosazujici
takzvanou Cistou ¢&i pfimou fotografii (straight photography) a ktera méla
velky vliv na rozsSifeni a nakonec i pfevladnuti tohoto nazoru ve fotografii

ve Ctyficatych a padesatych letech.

Zminéna fotografie vznikla uz v roce 1941, avSak protoZze Adams chtél
vyuzit momentu, kdy slunce pravé zapadlo za horizont a jeho zare jesté
osvétlovala spodni ¢ast oblohy, zmackl spoust, aniz mél dost ¢asu
spravné nastavit expozici. Jen jediny snimek, ktery stacil poridit, tak byl
pro néj zklamanim: zatimco krajina nebyla dostatecné zietelna, obloha
byla pfeexponovana do té miry, ze se zdalo, Zze snimek vychazejiciho
meésice byl pofizen spiSe v zatazeném odpoledni. Adams se tak nékolik
let snazil pivodni negativ pfiblizit tomu, co v den, kdy pofidil snimek,
vidél, a nevahal pouzit nejriznéjsi prostifedky dodate&nych uprav, aby
toho dosahl. To se mu nakonec skutecné podafrilo a vysledny tisk tak
konec€né ukazuje soumrak onoho podvecera. MUzeme tak fici, Zze novy
tisk je nejen mnohem kvalitnéjSi fotografie, ale pokud jde o vérnost
fotografie ve smyslu spravného zachyceni pozorovaného vyjevu, je tento
o mnoho let pozdé;jSi a silné upravovany tisk mnohem pravdivéjsi,
zatimco puvodni tisk miZzeme chapat jako zavadéjici az vyslovené

nepravdivy [Obrazova priloha €. 41].

Avsak jak vypocitava jiz Edward Steichen, uzZ v samotném nastaveni
fotoaparatu a pfedevsim vybéru motivu je role fotografa zasadni. Je
treba zna¢ného umu a zkusenosti, jak pfipomina napfiklad Susan
Sontag: ,Byla to fotografie, ktera prvni pfiSla s myslenkou, ze uméni
nemusi byt vysledkem téhotenstvi a porodu, ale i schizky naslepo.

Avsak profesionalni fotografove [...] vétSinou spéchaji poukazat na to, ze

255 Fineman, Mia. Faking It. Manipulated Photography before Photoshop. New York 2012, s. 35 — 37.
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momentalni rozhodnuti pfedpoklada dlouhy trénink senzibility oka a trvaji
na tom, Ze lehkost pofizeni fotografie nedéla z fotografa o nic mensiho

umélce, nez je malif.“>*®

Zduraznovana v této souvislosti byva pfedevsim schopnost vystihnout
,2;ozhodujici okamzik®, jak jej formuloval Henri Cartier-Bresson. Podle de
Duva ,velci novinovi fotografove® jako Capa Ci Cartier-Bresson ,dokonale
znaji své médium a subtilné je estetizuji,” a tak i trauma momentky ,méni
Uspésné na vyznam"“ [Obrazova priloha €. 42].2°" O takovém
rozhodujicim okamziku zfejmé mluvi i John Berger, kdyz fika: ,Ve
fotografii neni zadna transformace. Je zde pouze rozhodnuti, pouze

zaostienj.“%%8

Pfesto ale volba okamziku zaznamenani, vybér samotného objektu
zobrazeni, zpUsob, jakym jej fotograf zachyti, to, co z vidéné reality
vyzdvihne a co potlaci, Ci pfimo necha skryto, to vSechno pfedstavuje
velmi subjektivni volbu, ktera utvari to, co a jak divak prostrednictvim
fotografie vnima. Fotografova vlastni pozice, nazor a pocity, které
prostfednictvim fotografie vyjadfuje, tak (Casto aniz bychom si to
uvédomovali) formuji nas vlastni nahled na véc: ,Umélec je tvircem
pravdy, nebot pravda nemuize byt dosazena, nalezena ani

reprodukovana, pravda musi byt vytvorena.“?*®

Obrazim jako demonstracim urcitého ,zpusobu vidéni“ a jeho

konsekvencim vénoval John Berger hned nékolik eseju, z nichz vznikla

256 It was photography that first put into circulation the idea of an art that is produced not by pregnancy and
childbirth but by a blind date. But professional photographers [...] generally hasten to point out that a
moment’s decision presupposes a long training of sensibility, of the eye, and to insist that the effortlessness of
picture-taking does not make the photographer any less of an artificer than a painter.” Sontag, Susan. On
Photography. London 2008, s. 130.

257 de Duve, Thierry. Péza a momentka neboli Fotograficky paradox. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie?
Praha 2004, s. 286.

258 Berger, John. Pochopeni fotografického obrazu. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 65.
259 Deleuze, Gilles. Film 2. Obraz-¢as. Praha 2006, s. 175.
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uspésna kniha i série televiznich dokumentl. V avodu knihy fika: ,Kazdy
obraz pfedstavuje zpusob vidéni. Dokonce i fotografie. Na rozdil od toho,
co se o fotografiich pfedpoklada, nejsou pouhym mechanickym
zaznamem. Pokazdé, kdyz se divame na fotografii, jsme si, jakkoliv
nepatrné, védomi pfritomnosti fotografa vybirajiciho dany pohled

z nekone¢ného mnozstvi dalSich moznych pohledu. To plati dokonce i

pro tu nejvSednéjsi rodinnou momentku.“2¢°

O pritomnosti fotografova pohledu ve vysledné fotografii hovofi i Hans
Belting: ,Nemulzeme jinak, nez chapat fotografii jako médium pohledu —
ne v prvni fadé naseho pohledu, ale pohledu fotografa, ktery se
promenuje v nas pohled, kdyz stojime pred hotovym snimkem.
Symbolicky akt percepce pred fotografii se zaklada ve vyméné

pohled(.“%¢

Pro fotografy, ktefi se nam prostfednictvim fotografie snazi tlumocit svuj
pohled na svét, svou kreativitu a vizi, se podle Beltinga vSe, co Ize
fotoaparatem zachytit, stava ,surovym materialem® pro vyslednou
konstrukci: ,Zamérné usporadavaji svét tak, aby si jej mohli pfivlastnit
nikoli pouze jako obraz, ale také jako surovy material pro obraz. V tomto

procesu se svét stava surovym materialem pro predstavivost. 262

| nam v tomto procesu zUstava prostor pro nasi vlastni predstavivost, ale
je to pravé v reakci a v navaznosti na predkladany pohled fotografuv,

kterému se v zadné fotografii nelze vyhnout.

260 Berger, John. Zpusoby vidéni. Praha 2016, s. 8.

261 \We cannot but take a photograph for the medium of a gaze — not, in the first instance, our gaze, but the
gaze of the photographer, which transfers itself onto our gaze when we stand before the finished picture. The
symbolic act of perception in front of a photograph consists in an exchange of gazes.” Belting, Hans.
Anthropology of Images. Princeton 2011, s. 154.

262 They deliberately stage the world so as to appropriate it for themselves not only as image, but also as
subject matter for an image. In the process, the world becomes raw material for the imagination.” Tamtéz, s.
162.
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7. POZNAMKA K DALSIM ZPUSOBUM ZACHOVANI
EFEMERNICH DEL

Kromé fotografie vétSina ak&nich i land-artovych umélcu vyuzivala

k zachyceni a uchovani své tvorby nejméneé jednu z dalSich moznosti
dokumentace, které se na nasledujicich radcich pokusim alespon kratce
charakterizovat. Mezi tyto moznosti patfi nejriznéjsi zptsoby znovu-
provedeni urcitého efemérniho dila, uchovani fyzickych pozustatk akci
Ci slovni popis dila. PfedevSim textové popisy, nejméné v podobé nazvu
a urCeni mista a datace dila, jsou soucCasti prakticky veskeré realizované
dokumentace a bude proto zajimavé bliZze se podivat na tento zpusob

dokumentace jako svébytny fenomén i na jeho vztah k obrazu.

7.1. TEXTOVE POPISY

Ackoli ma akéni uméni svym provedenim v realném Case a fyzickou
pfitomnosti umélce ur€itym zpusobem bliZze k divadelnimu pfedstaveni,
je jednoznacné vnimano prizmatem vytvarného uméni. Snad proto
obrazova dokumentace, a slovni popis akce a jejich okolnosti byva Casto
ponekud upozadovan. Pfinejmensim se mu alespor nedostava tolik
pozornosti v dedikovanych rozborech a uvahach, jako je tomu napfiklad
praveé u fotografického zachyceni. Jeho role je vSak pro ziskani

celkového obrazu stejné zasadni jako u fotografické dokumentace.
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To potvrzuje i vétSinou umélct dodrzovany Uzus nejbéznéjsSiho zplsobu
dokumentace dél akéniho uméni, kdy je jedna Ci nékolik malo fotografii
doplnéna nazvem, datem, mistem provedeni akce a maximalné
struénym popisem jejiho prabéhu, pfipadné cile. Tento popisek je
vétSinou vécny, bez emotivnich momentd a osobnich postiehu i
hodnoceni: , Typické pro ona vypravéni tedy je, Zze neoduvodiuiji, jen
vypraveéji. [...] Text neobjasnuje, co autor zamyslel, popisuje jen to, co se
stalo. Jelikoz zde neni zadné procC a protoze, je nam to, co se prihodilo
predvedeno jako to, co se pfihodilo /samo/, co nebylo zptsobeno. 263
Jakoby tento nestranny a lakonicky vyCet udalosti mel zajistit objektivitu
zprostfedkovani nedosazitelného zazitku: ,Fotografie — a citaty — protoze

Twvewviv s

literarni popisy. 24

Prikladem uvedeni tohoto nepsaného pravidla do kazdodenni praxe
miZe byt dokumentace akce Preneseni dvou kament Petra Stembery, u
niz posun od uziti nékolika fotografii jako jakési ,foto-story“ k prezentaci
akce pouze jednou fotografii a kratkym slovnim narativem vedl k posunu
vnimani akce v ramci umélecko-historickych kategorii.?®® Podobné
popisuje zménu strategie prezentace svého dila Zaména z roku 1981 i
Vladimir Havlik: ,Pavodni dokumentace obsahovala devét fotografii.

V publikaci Yesterday jsem vSak vyznamovou rovinu presunul do textu a

doplnil jej uz pouze jednou fotografii.“ [Obrazova pfiloha €. 43]%%¢

263 Rezek, Petr. Télo, véc a skuteénost v sou¢asném uméni. Praha, 1982, s. 96 — 97.

264 Photographs — and quotations — seem, because they are taken to be pieces of reality, to be more authentic
than extended literary narratives.” Sontag, Susan. On Photography. London 2008, s. 74.

265 \iz 5. 33 — 34.

266 Havlik, Vladimir. Ndvrat aury uméleckého dila skrze mytus o jeho pomijivosti aneb performerovy pochyby
nad ,,obratem k dokumentaci”. In: Krti¢ka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace uméni. Fakulta uméni a
designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 85.
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DalSim pfikladem z naSeho prostiedi muze byt dokumentace akci Jifiho
Kovandy, ktera se pro néj stala tak charakteristickou, Ze pfedstavuje
ur€itou ,vyvozni znacku“ jeho dila. Tyto listy papiru formatu A4 s jednou
Ci nékolika fotografiemi a strojopisné napsanym nazvem, datem, mistem
a kratkym narativem akce jsou reprodukovany a vystavovany jako
svébytny artefakt, jehoz hodnota spociva pravé ve spojeni téchto dvou

slozek a aure dobového dokumentu.

Text i obraz v pfipadé vyuziti popisného narativu nabyvaji ponékud
jinych funkci a vyznama, nez tomu bylo u dokumentace, kde fotograficka
slozka prevazuje. Text ukotvuje obraz nejen mistné a Casové presnym
urCenim okolnosti realizace akce, dodava ji smysl a urCuje perspektivu
pro jeji pochopeni ucelné zvolenym nazvem, ale také obrazu akce
,zamrzlé“ v Case propujcuje tolik postradany ¢asovy rozmér a plynulost
verbalné uskute¢novaného vypravéni. Fotografie jako zaznam jednoho
presné daného okamziku vyfiatého z kontinua je uz ze své podstaty
neschopna nam tento Casovy prozitek poskytnout. Ackoli, jak upozorriuje
jiz citovany John Berger, je ve fotografii stejné dulezité to, co na ni je,
jako to, co na ni neni, jde vzdy jen o urcité naznaceni Ci vyvolani dojmu.
Fotografie udalosti pfedchazejici a nasledujici nikdy nedokaze vyjadfit
explicitné — tak jako to déla slovni vypravéni. | kdyz tedy pouzijeme
nékolik fotografii, které maji jako néjaky fotograficky komiks naznacit
prubéh akce, ¢as uplynuly mezi pofizenim jednotlivych snimku je vzdy
pfitomen jen latentné a jeho praibéh a naplf nejsou zdaleka jisté. Pfitom
jak zdlUraznuje Susan Sontag, pravé tento Casovy prozitek je zasadni pro
nasSe spravneé pochopeni: ,Na rozdil od milostného vztahu, ktery je

zalozen na tom, jak néco vypada, pochopeni je zaloZzeno na tom, jak

158



néco funguje. A fungovani se odehrava v Case a v Case musi byt také

vysvétleno. Pouze to, co vypravi, nas muze pfivést k porozuméni.“?%7

Rozhodnuti, zda akce bude prezentovana sérii naslednych fotografii Ci
pouze jednim reprezentativnim snimkem ve spojeni se slovnim
narativem, také zpétné ovlivnuje i kritéria pro vybér tohoto jednoho
snimku. Tuto mysSlenku uvadi ve své eseji 3 poznamky k funkci
dokumentace v dobé normalizace i Hana Buddeus. Za pfriklad si bere
opét Petra Stemberu a jeho spole&nou akci s Tomem Marionim Spojeni
z roku 1975: ,Z celkového mnozstvi dvanacti zabérd, na nichz je
zachycen cely prubéh akce, vystupuje na prvni pohled jeden ukazujici
t&la obou performerd v detailu. Tento zabér si vybral i Petr Stembera:
podle jeho slov ze vSech nejlépe odpovidal jeho puvodni pfedstavé a
'bylo na ném néco vidét'. Vedle fotografii, které popisuji pribéh akce na
zpusob vypravéni déje, funguje tento formalné dokonaly obraz jako
priléhava ilustrace myslenky stojici v zakladu performance ...“%%8 To ve
svém clanku potvrzuje i Mark Alice Durant: ,Fotografie slouzi
performativnimu uméni mnoha zpusoby: tim, Ze zachrariuje efemérni
okamzik pred zmizenim, tim, Ze vytvafi jeji narativni a symbolicky vrchol,
a nékdy tim, ze ze svého ramu vyluCuje vSe, co mohlo rozptylovat

skuteéné svédky puvodni udalosti.“2¢°

Vztah obrazové dokumentace a doprovodného slovniho popisu vsak feSi

i dokumentace land-artovych dél. | zde je kromé nazvu dila, jeho

267 In contrast to the amorous relation, which is based on how something looks, understanding is based on
how it functions. And functioning takes place in time, and must be explained in time. Only that which narrates
can make us understand.” Sontag, Susan. On Photography. London 2008, s. 23.

268 Buddeus, Hana. 3 poznamky k funkci dokumentace v dobé& normalizace. In: Krti¢ka, Jan. Prosek, Jan (eds.).
Dokumentace uméni. Fakulta uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 72
—-74.

269 Photography serves performance in many ways: by saving the ephemeral instant from disappearance, by
composing a moment at its narrative and symbolic zenith, and sometimes by banishing from the frame all that
may have distracted the actual witnesses of the event.” Durant, Mark Alice. Photography and Performance.
https://saint-lucy.com/essays/on-photography-and-performance-3/ (vyhledano 7. 8. 2021)
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umisténi a rozmérq, které jsou u téchto dél ¢asto jednim z urcujicich
momentl, mnohdy tfeba dilo popsat a vysvétlit v jeho celistvosti &i
krajinnych a mistnich okolnostech. Ani tyto aspekty totiz obrazova
dokumentace nékdy nedokaze uspokojivym &i vyCerpavajicim zplsobem
zachytit. Dlvodem je prostorova a opét i Casova selektivita
fotografického zachyceni. Zazitek z dila, ktery se odehrava v urcitém (ve
srovnani napfiklad se socharskymi dily umisténymi v galerii Casto
nesrovnatelné del§im) Casovém intervalu a nezfidka v interakci se
Sirokym okolim dila a jeho umisténim v krajiné, musi opét pomoci doplnit

textovy popis.

Vyjimeénym pfikladem takového spojeni profesionalniho fotografického
zaznamu a zcela samostatného, umélecky plnohodnotného dila
realizovaného textovou formou, navic jesté doplnénou o dalSi rozmeér
samostatné realizovanym uméleckym filmem, pfedstavuje esej The
Spiral Jetty Roberta Smithsona. Ackoli se v definitivni podobé datuje jeji
vznik az o dva roky pozdéji, uryvky z jejiho textu zaznivaji jiz ve
stejnojmenném filmu, ktery vznikal zaroven s realizaci fyzického dila ve
vodach Velkého solného jezera. Situace vztahu textu a obrazové
dokumentace se zde vSak v zasadé obraci: text jiz neni doprovodnym
prvkem obrazu, ktery rozviji a vysvétluje v momentech, kde toho Cisté
vizualni zachyceni neni schopno, ale pravé naopak. Fotografie jsou
doprovodnou, vypravnou soucasti textu, komplexniho literarniho dila,
které zdaleka neposkytuje jen Cetné faktické informace, ale je pfedevSim
Cisté subjektivnim a Casto emotivnim vypravénim okolnosti vzniku
fyzického dila od prvni myslenky a hledani vhodného mista az po
realizaci dila za pomoci tézké techniky a sou¢asného vzniku filmove

eseje.
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Dukazem, Ze ani vizualni dokumentace ¢i jakékoli vizualni vyjadreni
nemusi byt podminkou vzniku vytvarného dila, je zajimavy fenomeén
Sedesatych let, kdy mnoho umélcu realizovalo své napady na drobné

i komplexnéjSi akce Cisté textovou formou. Tato praxe je oznaCovana
Sirokym spektrem riznych nazvu, z nichz v ¢estiné nejCastéji uzivanymi
byvaji ,navody* i ,partitury“.2’° Druhy jmenovany odkazuje k anglickému
pojmu ,event scores?’" pouzivanému predevsim v okruhu umélcl hnuti
Fluxus a ukazuje na tésné propojeni t€chto umélcu, z nichz mnoho bylo
primymi €i nepfimymi Cageovymi zaky, s tehdy aktualni hudebni scénou

a jeji komplexni vliv na uvazovani a tvorbu lidi z tohoto okruhu.

vvvvvv

uzivanych umélci z okruhu Fluxu. Jejich oznaCeni nejenze odkazuje

k hudbé, ale stejné jako hudebni notovy zapis naznacuje, Ze tyto
partitury mohou byt realizovany kdykoli, kdekoli a libovolné Casto. Na
rozdil od hudby jsou vSak zapsany slovem a jsou tudiz jesté pfistupnéjsi
komukoli, kdo o to bude mit zajem. Je mozno je skuteCneé realizovat
nebo si je jen pfedstavit jako jakési mentalni cviceni pouze v nasi mysili.
Tyto partitury €i navody byly Casto tisStény na malé kartiCky Ci volné listy
papiru, a pak se stavaly typickou soucasti spoleCné vydavanych
Jluxkits®, pripadné vychazely samostatné jako jednoduché knizni sbirky.
Vydavany byly v Sedesatych letech vétSinou bud' pod hlaviCkou Fluxu a
dozorem George Maciunase nebo v 0 néco pozdéji zalozeném

nezavislém vydavatelstvi Something Else Press Dicka Higginse.

Ve slavné edici The Great Bear Pamphlets vydavavané nakladatelstvim

Something Else Press kolem poloviny Sedesatych let vySly napfiklad i

270 Nejnovéji také: Kujelova, Denisa. CS koncept 70. let. Katalog vystavy ve Fait Gallery v Brné (11. 10. 2017 — 13.
1.2018) Brno 2021,s.35—-39 a 65 - 71.

271 Ne? se toto oznaceni ustélilo jako nejéastéji pouZivané, podobné realizace byly nazyvany také ,, word pieces”,
,card events”, ,,performance scores” Ci ,event scores”. V souvislosti s dilem Yoko Ono se také objevuje
oznaceni ,instruction pieces”.
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Some Recent Happenings Allana Kaprowa. Kaprow se sice pohyboval

v okruhu umélcu hnuti Fluxus, ale nikdy se k nému nefadil. Jeho
publikace také neni kolekci ,event scores®, ale spiSe, jak uz nazev
napovida, popisem nékolika happeningl — umélecké formy, jiz je pravé
Kaprow prukopnikem. Pfestoze myslenka je velmi podobna, pfece jen se
nejedna o totéz. Kaprovovy happeningy postradaji pfimocarou
jednoduchost vétsiny toho, co bychom zahrnuli pod hlavi¢ku navodud. Jde
o dosti komplexni akce, k jejichz realizaci je zpravidla zapotrebi
riznorodé skupiny lidi. Navic na rozdil od vétSiny navodd, jsou tyto
zapisy happeningu primarné vlastné formou dokumentace autorem
skuteCné realizovaného dila, avSak zaroven jsou nabizeny k nové

realizaci v mysli ¢tenare.

Moznosti pfistupu a formalnich variant realizace je samoziejmé i v této
oblasti vice a vytvarni umelci, stejné jako napfriklad experimentalni
basnici v této dobé s moznostmi podobnych textu intenzivné
experimentovali. Pavlina Morganova ve svém textu porovnavajicim
navody napsané priblizné ve stejné dobé mladickou zacinajici umeélkyni
Yoko Ono a vyzralym basnikem Jifim Kolarem k této literarni formé pise:
»Atraktivita event scores [...] spoCiva praveé v jejich enigmatické
jednoduchosti a viceznaCnosti. Umoznuiji jejich autoridm elegantné
prostupovat formaty riznych typa publikovani, vystav a akci. Navic je
jejich realizace efemérni a stejné jako hudebni partitury je mozné je
'zahrat' pfed publikem, o samot&, nebo je nerealizovat vubec a pouze je
Cist. Jejich hlavnim materidlem a nastrojem zUstava jazyk, pfestoze mifi

mimo néj.“%"2

272 Morganovd, Pavlina. Smysl slova spociva v jeho pouZiti. Jifi KolaF — Yoko Ono. In: Sesit pro uméni, teorii a
pfibuzné zény 15, Praha 2013 s. 44. Dostupné také online: http://vvp.avu.cz/wp-
content/uploads/2014/08/Sesit 15 2013 Morganova.pdf (vyhledano 1. 8. 2021)
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Kniha Yoko Ono Grapefruit vydana poprvé v roce 1964 v Tokiu je asi
nejznameéjsSim pfikladem takovych hravych instrukci i navodu. Jisté zde
muzeme vystopovat vliv vychodni zenové filozofie &i tradiéni japonské
poezie, ale kniha je pfedevsSim ztélesnénim myslenkového naboje
tehdejsi zapadni umélecké avantgardy zdUrazriujici mazani hranic mezi
uméleckym svétem a béznym, kazdodennim zivotem, do néhoz vnasi
prvek oziveni, hravosti a fantazie. Morganova knihu charakterizuje jako
,meditaci nad povahou tviréiho aktu“.?”® Navody rozdélené do osmi ¢asti
podle jednotlivych okruhl tvaréi umélecké Cinnosti od malifstvi a poezie
az po hudbu, film a architekturu nabizeji nepfeberné mnozstvi namétu

k mysSlenkové, ale i skuteCné realizaci, jiz se Casto (a Casto opakovaneé)
ujima sama umélkyné. | zdanlivé pouze fe€nicky vyf¢ena vyzva ,Let.”
muze vybize t ke skuteCné akci, kterou Yoko Ono realizovala ve
spolupraci s publikem pfi nejméne dvou prilezitostech — i kdyz takovy let

mél trvani pouhého seskoku ze zebfiku.

Patrné nejznamé;jsi akci realizovanou na zakladé takového navodu bude
Cut Piece. Akce puvodné spocivala v tom, Ze umélkyné oblecena ve
svateCni odév (dle mista a okolnosti) kle€i na pddiu, nabizi divakim
nuzky a vyzyva je, aby si ustfihli ¢ast jejiho odévu [Obrazova priloha €.
44]. Vydava se tim vlastné cele vSanc publiku a zaroven pfitomnym
divakim projevuje svou duvéru. Umélkyné sama akci provedla hned
nékolikrat: poprveé v roce 1964 v Yamaichi Concert Hall v japonském
Kjoétu a jesté ten samy rok v Sogetsu Art Centre v Tokiu, aby ji znovu
zopakovala uz na jafe nasledujiciho roku v Carnegie Hall v New Yorku.
Zatim naposledy akci zopakovala po témeér Ctyficeti letech v roce 2003
v Theatre Le Ranelagh v Pafizi jako v podstaté mirovou akci mifici proti

americké invazi do lraku.

273 Tamtéz, s. 37.
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| v naSem prostredi vznikaly ve stejné dobé pozoruhodné podobné
pociny. V navaznosti na Grapefruit Yoko Ono jmenujme nejprve
predevsim basnickou sbirku Navod k upotrebeni Jifiho Kolare, ktery je
datovan rokem 1965, byt nakonec vysel az v roce 1969. Mnohé basné
vSak — stejné jako u Yoko Ono — vznikly jiz mnohem dfive. Pro
padesatiletého Kolare byl Navod k upotfebeni v podstaté zavrSenim jeho
dosavadni basnické tvorby, kromé nékolika teoretickych praci se nadale
vénoval uz pouze vizualni poezii. Jak v basnické tvorbe, tak ve
vytvarném umeéni je vSak zakladni charakteristikou jeho dila neustalé
experimentatorstvi a hledani novych zplsobu prace a vlastniho

vyjadreni, které bude blizké zivotu a béznému svétu, v nemz zijeme.

Basné v této sbirce sice vychazeji z tradice poezie, avsak jejich
neprehlédnutelna spoleCna vyzva k akci (at’ skuteCné realizované Ci
pouze myslené) je jednoznacné posouva do sféry partitur a navodu

k akcim [Obrazova pfriloha €. 45]. | Josef Hlavacek v zavérecném slovu
puvodniho vydani sbirky, kde byla kazda z basni volné doplnéna
Kolarovou vlastni kolazi, fika: ,Basné-navody nas nesméji oklamat svou
dokonalou lyrickou podobou; kdybychom se spokojili jenom s jejich
Cetbou, nebyli bychom pravi autorovu zameéru. Jsou urCeny k realizaci;
jejich materialem neni jazyk, [...] jejich materialem je lidské jednani.
Poezie se tu prevtéluje v lidsky Cin, jimz je i poznani sebe sama; uz

skuteénost, zda navod provedeme &i neprovedeme, o nas svéddi. %™

Ze zcela odliSného prostfedi i nazord na uméleckou tvorbu vychazel
Milan Knizak. Kolar zfejmé nestal o fyzickou realizaci svych basnickych
vyzev, nebo presngji fe€eno jeho cilem bylo predlozit Ctenafi basen coby

material pro soukromou meditaci a reflexi, ale ponechaval zcela na ném,

274 Hlavacek, JiFi. Navod k upotfebeni Navodu k upotfebeni od Jifiho KoldFe. In: Kolaf, Jifi. Navod k upotiebeni.
Praha 1969, nestrankovano.
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jak s timto materialem nalozi. Knizakovym velmi jasné artikulovanym
cilem bylo divaka aktivovat. Vstoupit do jeho vSedniho Zivota a ozvlastnit
jeho denni rutinu.?”® Knizak se diky Jindfichu Chalupeckému dostal do
kontaktu se dvéma kliCovymi figurami soudobé newyorské scény:
Allanem Kaprowem a Georgem Maciunasem. Velmi zahy se tak z vlastni
zkuSenosti seznamil se svétovym dénim a pomahal také realizovat
nékteré aktivity hnuti Fluxus v Praze. Pfesto vSak jeho individualni

umeélecké aktivity neztratily autenticitu a vlastni nazor.

Slovni vyzvy, ,hry“, jak témto kratkym textim spolecné se
spolupracovniky z Aktualu Fikali?’®, mély v jeho uvazovani a umélecké
tvorbé nezastupitelné misto. VétSina téchto vyzev k jednoduchym akcim
je datovana rokem 1965. Jedna se skuteCné Casto az o détsky
jednoduché a pfitom nesmirné lyrické hry s nadechem urcité provokace
Ci ,rostarny” jako napfriklad soutéz o to, kdo nakresli kfidou delSi ¢aru na
chodniku nebo kdo ziska vic usmévu od kolemjdoucich divek. Neni proto
divu, ze v zavedenych prazskych uméleckych kruzich se Knizakovym

aktivitam dlouho nedostavalo pochopeni.

Podobny nadech recese maji i basné Ladislava Novaka z knihy
Receptar, ktera vysla pavodné v roce 1988 v samizdatu. To se tyka
predevsim Casti Basne pro pohybovou recitaci, které Ctenare nabadaji
k nejriznéjsim, vétSinou snadno realizovatelnym aktivitam, které maiji
nékdy charakter soukromého ritualu, jindy vyzyvaji k riznym nevinnym
mystifikacim na vefejnosti, jejichz smysl ma byt na zavér ozfejmen
prohlagenim, Ze §lo o realizaci ,basné Ladislava Novaka z Trebite“.?’’

Podobny charakter navodu €i basnického imperativu namifeného na

275 \iz naptiklad Horansky, Milo$. 45 odstavctl o happeningu a divadle. In: Divadlo, leden/1967, s. 46 - 49.
Chalupecky, Jindfich. Uzkou cestou. In: Viytvarné uméni 5/1966, s. 365 — 370.

276 \/ prvnim &isle samizdatového €asopisu Aktudlni uméni, jehoZ nékolik &isel Aktual vydal, se pro tuto formu
slovnich ndvodu na urcité akce objevuje také oznaceni , partitury”. Viz Aktudlni uméni, ¢. 1/1964.

277 Novak, Ladislav. Dilo II. Praha, 2017, s. 231 — 360.
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Ctenare maiji i dalSi basné z Receptare fazené napfiklad do Casti Jak se

chovat pred obrazy, Erotomagické polohy Ci Imperativy.

V neposledni fadé je tfeba zminit, Ze podobné ladéné basnické vyzvy

v ramci své neuvéfitelné rozmanité tvorby a dalSich aktivit psal napriklad
i Jifi Valoch. Ten byl diky své rozvinuté siti osobnich i korespondencnich
kontaktl v uzkém spojeni jak s prazskou a brnénskou scénou, tak i

s mnoha umélci z okruhu Fluxu v Evropé i ve Spojenych statech. To
nasledné ovlivnilo jeho dobové aktualni vlastni uméleckou tvorbu i
teoretickou a kuratorskou praci.?’® Jeho propojeni s umélci hnuti Fluxus
se napriklad odrazilo jak v jeho vlastnich navodech na drobné akce, tak
napfiklad ucasti na nékolika korespondencné realizovanych Spacial

Poems japonské umélkyné Mieko Shiomi.?"®

278 Musilova, Helena. Jifi Valoch. Kurator, teoretik, sbératel. Praha, 2020.
279 Stegman, Petra (ed.). Fluxus East. Fluxus Networks in Central Eastern Europe. Berlin, 2007,
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7.2. ZNOVU-PROVEDENI AKCI

Je paradoxem zkoumani akéniho uméni a uvazovani o ném, ze se
vétSinou odehrava pouze na zakladé dokumentace. Toto uméni vsak ve
svych pocCatcich vétSinou vznikalo pravé z potfeby umélecky se vyjadrit
takovym zpusobem, ktery bude bezprostfedni a autenticky ve svém
projevu i v pfimém a nijak nezprostfedkovaném vztahu k divakovi. Dlraz
na jedinecnost takoveho prozitku z efemérniho pocinu propojeni umélce
a jeho divaku, ziskani urcité nové zkusenosti stejné jako jasné ukotveni
dila v daném Case a misté je pro tato dila zasadni a €asto urCujici. To
nas vétsinou vede k samoziejmé vyplyvajicimu predpokladu, ze tato dila
jsou zcela jedineénymi a neopakovatelnymi udalostmi.?®° Avs§ak je tento

predpoklad neopakovatelnosti opravnény?

Pojem ,re-enactment” (pfipadné ,reenactment®) zahrnuje reinscenaci,
znovu-provedeni Ci ,0ziveni“ ikonickych i méné znamych dél z historie
akcniho umeni, ale Sireji take dila rekonstruujici udalosti nedavneé
historie, politického aktivismu, specifickych socialnich experimentl a
dalSich udalosti, jejichz spoleCnym jmenovatelem je ziejmé zpravidla
pocit aktualnosti pro nasi souCasnost. Tato strategie je vyuzivana jak
soucasnymi umélci, tak napfiklad teoretiky uméni a kuratory pfi
koncipovani mensich i rozsahlych vystavnich pocind, typu velkych

retrospektivnich prehlidek.

Pro d€jiny uméni neméné zasadni je vyuziti strategie re-enactmentu také
v pfripadé znovu-provedeni €i rekonstrukce dulezitych vystavnich pocinu

minulosti pfedevsim z druhé poloviny dvacatého stoleti, které jsou

280 Amelia Jones ve své eseji ,Artist Is Present” upozorfiuje, Ze mnoha z pavodnich dél byla jiz od poéatkd vyvoje
akéniho uméni svymi autory opakovana uz ve své dobé. Jones, Amelia. The Artist Is Present. Artistic Re-
enactments and the Impossibility of Presence. In: The Drama Review, €. 55, Spring 2011, s. 20.
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v poslednich letech také velmi Casto se objevujicim a rizné uchopenym
fenoménem.?8! Stejné jako v pripadé nejriznéjSich zplsobu znovu-
provedeni dél akCniho umeéni, souvisi tento trend zfejmé se zvySenym
zajmem o médium vystavy, jeho historické zmapovani i uchopeni jeho
problematiky v teoretické roviné. Dagmar SvatoSova ve své studii
zabyvajici se pravé fenoménem ,exhibition histories” (Cesky asi nejlépe
,déjiny vystav®, ale jednoznacny ekvivalent zatim neexistuje) upozoriuje
na stale vétsi popularitu takového zplsobu pfistupu k déjinam uméni,
ktery je ve sveté systematicky rozvijen uz od devadesatych let minulého
stoleti. ACkoli u nas je kniha, ve které je studie obsazena, zatim prvnim
vétSim poCinem svého druhu, nabizi takovy pfistup nesporné vyhody
nového uhlu pohledu, a pfedevsim fyzické rekonstrukce vystav nabizeji
»Specificky druh osobniho prozitku, kterého tiSténé publikace nejsou

schopny.“?82

Tento druh interaktivni prezentace historickych udalosti, ktery se pomoci
fenomenologickych prozitk(i pokousi vice €i méné uspésné evokovat
minulost a vtahnout dnesniho divaka do naznacené situace, mozna
souvisi na jedné strané se snahou popularizovat muzejni instituce a
nabizet hodnotnégjSi alternativu zabavy. Na druhé strané jde vSak zfejmé
také o jeden z dusledkl procesu asimilace proti-institucionalnich forem
umeni jako pravé napfriklad akCniho uméni a land-artu muzei uméni a
galeriemi, které se samy musely nové situaci pfizpUsobit a jejichz
fungovani a zplUsob prezentace uméleckych dél tento proces zpétné

ovlivnil.

Problematika rekonstrukci vystav stejné jako rekonstrukci pocin(

akéniho uméni vSak v sobé zahrnuje Sirokou Skalu riznych druht

281 7a upozornéni na tuto problematiku dékuji Marii Klime3ové.
282 Syato$ovd, Dagmar. Exhibition histories: novd uménovédna disciplina. In: Morganova, Pavlina. Nekvindova,
Terezie. Svato$ovd, Dagmar. Vystava jako médium. Ceské uméni 1957 — 1999. Praha, 2020, s. 27.

168



pFistupl. V pfipadé dél akéniho uméni se mlze jednat o nové autorské
uchopeni starSiho dila jiného umélce, ale i znovu-provedeni vlastniho
dila jeho puvodnim autorem &i ,vérnou“ rekonstrukci dila napfiklad

v ramci retrospektivy autora. Znovu-provedeni akce je dokonce
nékterymi chapano jako jediny skute¢né adekvatni zpusob dokumentace
¢i dokonce zachovani tak efemérnich pocind, jakymi dila akéniho uméni
jsou. Marina Abramovi¢ v jednom z interview pfed svou prelomové
koncipovanou retrospektivou v Muzeu moderniho uméni v New Yorku

v roce 2010 dokonce vyslovené uvedla, ze ,jedinym skuteCnym
zpusobem, jak dokumentovat performativni uméleckeé dilo, je re-

performance dila.“®3

Je pozoruhodné, jak rozdilné pfistupy a rizné motivované pociny pojem
re-enactment vlastné zahrnuje. Bude totiz néco docela jiného, pokud
urcité dilo proved| ten samy umelec uz v dobé jeho vzniku nékolikrat,
pokud toto dilo znovu provede napfiklad po tficeti letech v ramci své
retrospektivy a pokud se tohoto dila chopi mladSi umélec a uvede jej do
novych souvislosti mistnich, Casovych, ale také osobnich, pfipadne jej

néjakym zplsobem dale variuje.

Jako prvni moznost nahledu je urcité nasnadé rozliSeni podle osoby
umeélce, ktera opakovani provadi — tedy zda jde o opakovani vlastni akce
Ci 0 osvojeni si starSiho dila jiného umelce. Pokud se jedna o prevzeti
starsiho dila jiného umélce, vyvstava zde hned na pocatku cela fada

etickych, ale i praktickych problémd, jak k takovému osvojeni pfistoupit.

Problémem re-enectmentu se v poslednich letech intenzivné zabyva

kromé jinych umeélcu a teoretikt také jedna z ikon generace klasiku

283“the only real way to document a performance art piece [...] is to re-perform the piece itself” Jones, Amelia.
The Artist Is Present. Artistic Re-enactments and the Impossibility of Presence. In: The Drama Review, ¢. 55,
Spring 2011, s. 32.
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akéniho uméni Marina Abramovic. Poslouzi nam proto jako ilustrativni
priklad hned v nékolika bodech nasledujiciho zkoumani, a to pfedevsim
diky dvéma svym zasadnim vystavnim poc¢inum z relativné nedavné
doby. Jde pfedevsim o sedmidenni projekt pro Guggenheimovo muzeum
v New Yorku s nazvem Seven Easy Pieces z roku 2005 [Obrazova
priloha €. 46], pfi némz umélkyné kazdy vecer re-inscenovala jedno

z klasickych dél svych kolegu véetné jednoho vlastniho a na zavér
pfidala jednu novou akci?®*, a témér tfimésiéni velkou retrospektivni

vystavu The Artist Is Present pro newyorské MOMA.

»<Abramovi¢ vystavu [Seven Easy Pieces] vnima [...] jako zpusob jak 'se
chopit kontroly nad historii performativniho uméni'. V devadesatych
letech dvacatého stoleti, kdyz se mladsi umélci zacali zajimat o prace ze
Sedesatych a sedmdesatych let, vSimla si, jak sama fika, Ze néktefi

z nich znovu-provadéji historicka dila Casto bez svoleni Ci dokonce jen
uvedeni jména jejich pavodniho autora. 'Uvédomila jsem si, Ze se to
déje, protoze performance je uzemim nikoho,' fika. 'Nikdy to nebylo
mainstreamové umeéni a nejsou zde zadna pravidla.' Protoze to povazuje
za nespravedlivé, rozhodla se nastavit pravidla sama tim, Ze znovu-
provede néktera dila se svolenim jejich autorl &i jejich dédicl,“** cituje
Marinu Abramovic¢ Carol Kino ve svém &lanku pro The New York Times

uvefejnéném pred zaCatkem jeji retrospektivy v MOMA.

284 Jednalo se o dila Bruce Naumana (Body Pressure), Vita Acconciho (Seedbed), Valie Export (Aktionhose:
Genitalpanik), Giny Pane (The Conditioning), Josepha Beuyse (Jak vysvétlit obrazy mrtvému zajici) a vlastni praci
Lips of Thomas. Posledni vecer provedla vlastni nové dilo Entering the Other Side.

285 Ms. Abramovic saw that show, she said in a recent interview, as a way 'to take charge of the history of
performance.' In the 1990s, as younger artists became interested in work of the '60s and '70s, she said she
noticed that some were restaging historical works themselves, often without consulting or even crediting the
originator. 'l realized this is happening because performance is nobody’s territory,' she said. 'lIt's never been
mainstream art and there’s no rules.' Finding this unjust, she decided to set them herself, by recreating the
works in consultation with the relevant artists and estates.” Kino, Carol. A Rebel Form Gains Favor. Fights
Ensue. https://www.nytimes.com/2010/03/14/arts/design/14performance.html (vyhledano 11. 7. 2021)
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V této souvislosti umélkyné dokonce vypracovala soubor péti zakladnich
pravidel, podle kterych je tfeba postupovat pfi vlastni realizaci akénich

dél jinych autord. Podle Abramovic je tedy nutné:

Pozadat puvodniho umélce o svoleni.
Zaplatit za vlastnicka prava.
Provést novou interpretaci dila, ktera musi ctit plvodni zdro;.

Vystavit puvodni material: fotografie, videa, artefakty.

a K 0N =

Vystavit nové interpretované dilo z Cerstvé pofizenych

dokumentujicich materiald.?®

Dodrzovani urcité etické normy je v téchto pripadech jisté zadouci,
nicméné zde dochazi az k paradoxni situaci, kdy se dila, jejichz
puvodnim smyslem bylo vymanit se z komer¢niho trhu a stat mimo
institucionalni svet, stavaji komoditou podobnou popularni autorské

pisni, za jejiZ pouZiti je potfeba odvést poplatek pavodnimu autorovi.

Dalsim zajimavym pohledem na re-enactment je otazka pristupu toho
kterého autora plvodniho dila k mozZnosti jeho opakovani, a to jak
autorskému, tak realizovanému jinym umélcem. Postoje k této otazce
jsou velmi individualni a rozhodné zde nelze nijak pausalizovat.
Jednotlivé pfistupy se pfitom pohybuji na Skale od kategorického
nesouhlasu, kdy umélec akci povazuje za naprosto jedineCnou a
neopakovatelnou véc, takze ji sam znovu nerealizuje, ani k tomu neda
svoleni jinym, az po vytvareni akci zameérné urCenych pro opakovani a
maximalné vstficny postoj k re-enactmentu. Nékteri umélci vSak, jako
napfiklad Vito Acconci v pfipadé Seven Easy Pieces Mariny Abramovic,
svoleni ke znovu-provedeni svého dila daji, nicméné sami sva dila

neopakuji. Zminény Vito Acconci, pfestoze souhlas dal, se k pocCinani

286 Kovarikova, Agata. Fenomén re-enactmentu. TIMezin, &. 2, kvéten 2012, s. 23.
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Mariny Abramovic vyjadfoval kriticky: ,Zda se, Zze Marina se nyni z uméni
performance snazi udélat néco, co Ize ucit a opakovat, pak ale nechapu,

co jej jesté odliSuje od divadla.“*®’

Prikladem dalSiho pfistupu maze byt Jifi Kovanda. S opakovanim a re-
interpretaci svych dél jinym umélcem, jak sam fika, ,nema problém®?%,
coz dokazal napfiklad v pfipadé Barbory Klimoveé, ktera jej pozadala o
souhlas se zahrnutim jeho akce Pokus o seznameni z roku 1977 do
svého projektu Replaced a souhlas bez problému ziskala. Nijak kriticky
se vSak nestavi ani k znovu-provedeni své akce Rozprazeni rukou,
kterou v roce 2006 na Times Square v New Yorku zopakovala Daniela
Barackova, aniz by o souhlas zadala: ,Daniela to zase délala na vlastni
pést, coz je takeé v poradku, ja si nemyslim, ze by bylo nutné Ci
vyZzadované mé predchozi schvaleni. Ty véci uz jsou na svété, uz jsem
je vypustil, a tak si pfirozené Ziji vlastnim zivotem.“?®®* Sam pak své akce
opakuje jen vyjimecéné a jen ,na vyzadani“ jako napfiklad akci Eskalator
puvodné z roku 1977 zopakovanou pro Tate Modern v roce 2005 nebo
Libani pres sklo zopakované od svého vzniku hned nékolikrat
[Obrazova priloha €. 47]. Zaroven vSak dodava, Ze ,vzdycky poprve je

to stejné nejlepsi.“>°

Jesté vstricnegjsi pfistup k opakovani akci cizich i vlastnich ma Tomas
Ruller, ktery své akce bézné opakuje uz od poCatku své uméleckeé drahy

— byt jak sam podotyka, tuto praxi v t&€ dobé nevnimal v intencich

287 Marina now seems to want to make performance teachable and repeatable, but then | don’t understand
what separates it from theatre.” Thurman, Judith. Walking through Walls. Marina Abramovi¢’s Performance
Art. https://www.newyorker.com/magazine/2010/03/08/walking-through-walls

288 Krti¢ka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace uméni. Fakulta uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty
Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 61.

289 Kovanda, Jifi — Sluneckovad, Eva. PFiloha Il — Rozhovor s Jifim Kovandou. In: Slune¢kovd, Eva. Opakuiji, tedy
jsem. Strategie reenactmentu v performativnim umeéni se zaméienim na ¢eskou scénu. Diplomova prace. VSUP
2016, s. 131.

220 Tamtéz, s. 130.
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dnesniho pojmu re-enactment. Jednu ze svych akci nevahal opakovat
ani pro potfeby video zaznamu?* a znovu-provadéni nejriiznéjsich dél
akéniho umeéni je béznou soucasti jeho vyukovych metod pfi praci se

studenty.?%2

Na véc se vSak mUzeme podivat i z uhlu samotné akce, ktera mize byt
chapana jako zcela jedine€ny a neopakovatelny pocin nebo muze byt
naopak uz od svého vzniku zamérné urc¢ena k opakovani. Jako specialni
skupinu bych chtéla zminit také ,navody“ k akcim, kterym se vSak vénuiji

samostatné v pfislusné Casti této prace.

Jako jedineCné a neopakovatelné chape své akce napfiklad Chris
Burden, ktery tento svUj postoj potvrdil mimo jiné tim, Ze nedal svoleni
Mariné Abramovi¢ k znovu-provedeni jeho akce Transfixed z roku 1974.
V rozhovoru s Amelii Jones reprodukoval svou odpovéd srbskeé
umeélkyni: ,Nepotfebujete se mé (z pohledu prava ani etiky) ptat a
nepotfebujete mé svoleni, muzete si délat, cokoli chcete, ale ted, kdyz
uz se meé ptate, frikam ne, protoze pro vas je naprosto nesmysiné tuto
akci znovu proveést, nema to zadny vyznam. [...] Stava se z toho parodie,

a podle mé hloupa.“*

291 Jednalo se o akci Padani z roku 1985 realizovanou v Maximal Art Gallery v Poznani: ,Nevim, kdo zaznamenal
video na VHS, mam kopii a vlastni sesttih. Kuriozitou je, Ze dosla baterie, a tak vrcholna faze chybéla — kuratofi
mne presvédcili, abychom tuto ¢ast na druhy den pro zaznam zrekonstruovali a ja se uvolil — bez publika je to
ovsem citelné bez napéti, Citelné strojené — jako trest jsem z toho dostal zapal plic.” Ruller, Tomas. Peripetie
dokumentace (akéniho uméni) In: Krticka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace uméni. Fakulta uméni a designu
Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 119.

292 Ruller, Tom&s. — Sluneckovd, Eva. Pfiloha | — Rozhovor s Tomasem Rullerem. In: Slune&kova, Eva. Opakuiji,
tedy jsem. Strategie reenactmentu v performativnim uméni se zamérenim na ¢eskou scénu. Diplomova prace.
VSUP 2016, s. 125.

293 You don’t (legally or morally) need to ask me and you don’t need my permission; you can do whatever you
want, but now that you are asking me I’'m saying no because it’s absolutely meaningless for you to do that
performance or it has no meaning. [...] It becomes a parody and | think stupid.” Jones, Amelia. The Artist Is
Present. Artistic Re-enactments and the Impossibility of Presence. In: The Drama Review, €. 55, Spring 2011, s.
35 (pozn. 29).
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Jiny postoj zastava napfiklad puvodem japonska umélkyné Yoko Ono,
ktera své akce Ci ,instruction pieces” uvedené v knize Grapefruit, bézné
opakuje. A zcela v duchu ideji hnuti Fluxu, k némuz se fadi, jsou jeji
akce a navody zamérné urCeny, aby byly provadény opakované a
kymkoli, kdo o to bude mit zajem. Pfrikladem mohou byt jak jiz uvedené
akce Fly Piece (Let) Ci Cut Piece (Ustrihni si), ale také mnohé dal$i jako

Hide Piece (Schovej se) &i Sweep Piece (Zametej).?%*

Samotny re-enactment pak muzeme rozdélit podle pfistupu ke znovu-
provedeni daného dila v zasadé do dvou zakladnich kategorii. Prvni

z nich bych oznacila jako ,historické rekonstrukce®. Hlavnim cilem téchto
re-enactmentl je skutec¢né pouze jakési oziveni plvodni akce a jeji
vérna rekonstrukce pro dnesni publikum, coz je samoziejmeé uz z Cisté
praktického pohledu velmi diskutabilni. Do této kategorie bych zahrnula
predevsim znovu-provedeni akci pro potreby retrospektivnich prehlidek.
Opét bych se zde rada odkazala na retrospektivu Mariny Abramovi¢ v
MOMA, pfi niz 41 jejich pro tuto pfilezitost specialné vybranych a
Skolenych studentu po dobu trvani vystavy v podstaté prehravalo jeji
vybrané prace. Neni proto divu, Ze si teoretiCka Amelia Jones, ktera
retrospektivu navstivila, stéZzovala na pfiliSnou ,divadelnost” celého

pocinu.?®

Jinak k véci pristoupil Allan Kaprow, ktery cely Zivot zastaval nazor, ze
jeho happeningy se nemaji opakovat. Pro svou putovni retrospektivu,
ktera nakonec probéhla az po jeho smrti mezi Iéty 2006 az 2008 mimo
jiné také v mnichovském Haus der Kunst a v losangeleském MoCA,

nakonec se znovu-vytvofenim svych slavnych happeningu souhlasil.

294 S explicitnimi vyéty a popisy téchto opakovéni si napfiklad pohrava v &asti knihy Grapefruit oznacené jako
Information. Ono, Yoko. Grapefruit. A Book of Instruction and Drawings. New York, 2000, nestrankovano.
295 Tamtéz, s. 18.
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Nastavil vSak velmi striktni pravidla, mezi nimiz byla i podminka nové

interpretace.?*

Druhym moznym pfistupem k re-enacmentu pak bude jakasi vlastni
variace starsiho dila jiného umélce, jehoz pfikladem by mohl byt jiz
zminény projekt Replaced Barbory Klimové, ktera si pro svuj pocin
vybrala pét akci ,klasik(“ Eeského akéniho uméni, aby je znovu-provedla
v novych souvislostech dobovych i mistnich a svym vlastnim zpisobem.
Realizaci pfedchazel velmi peclivy prizkum, pfiprava a setkani

s pavodnimi autory akci.?®” Po svém a v novém kontextu jiz zminénou
akci Jifiho Kovandy provedla i Daniela Barackova na newyorském Times
Sqare &i skupina Rafani [Obrazova pfiloha €. 47], kdyz v roce 2005
znovu, skupinoveé a celkové v pozménéené varianté realizovali akci Jana

MiCocha z roku 1977 Bianco [Obrazova priloha €. 48].

Jako specialni kategorie nékde na pomezi dvou nastinénych pfistupu se
pak pohybuje projekt Mariny Abramovi¢ Seven Easy Pieces, pfi jehoz
provedeni umélkyni dle jejich vlastnich slov Slo o co nejvérnéjsi realizaci
historického originalu kazdého z dél, Cemuz opét pfedchazel velmi
zevrubny prizkum a snaha rekonstruovat dila historicky prfesné dle
vSech dostupnych pramend. Avsak uz fakt, ze vSechny akce byly délkou
pFizplsobeny jednotnym sedmi hodinam, i samotna vyrazna osobnost

umélkyné naznacuji, nakolik ,pfesné” tyto re-enactmenty skutecné byly.

Predmétem reinscenace v kontextu umélecké produkce vSak nemusi byt

jen starsi dila akéniho uméni, ale muze se ji stat i urcita udalost

29 https://artdaily.cc/news/17817/Haus-der-Kunst-Presents-Allan-Kaprow--Art-as-Life#.YOq81-gzblU
(vyhledano 11. 7. 2021).

2%7 Tento projekt byva &asto srovnavan s projektem Mariny Abramovié Seven Easy Pieces, protoze v ¢eském
prostredi predstavuje podobné kodifikujici moment urcujici, jak se ma re-enactment provadét. Projekt
zahrnoval dila téchto umélcd: Karla Milera (Bud' — a nebo), Vladimira Havlika (Pokusna kvétina), Jifiho Kovandy
(Pokus o seznameni), Jana Ml¢ocha (Vzpominky na P.) a Petra Stembery (Spani na stromé). Na rozdil od
Abramovi¢ vSak Klimova provedla i akci k niz nedostala svoleni autora. Jednalo se o Spani na stromé Petra
Stembery.
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zpravidla nedavné historie. Pfikladem muaze byt hojné diskutovany a
ocenovany projekt sou¢asného britského umélce Jeremyho Dellera The
Battle of Orgreave realizovany v roce 2001.2%8 Deller proved|
rekonstrukci jednoho z nejexponovangjsich stretl policie a
nespokojenych hornikl, ke kterému doslo v ramci hornickych stavek

z poloviny osmdesatych let v Britanii. Umélci se podafilo za uCasti
nékterych plvodnich ucastnikt z fad hornikt i policie rozvifit novou
debatu o tomto citlivém obdobi britské historie a do jisté miry zfejmé také

uvest néktere staré kfivdy na pravou miru.

DalSi zajimavou ukazkou reinscenace udalosti z mimoumeéleckého
prostfedi mize byt napfiklad The Milgram Reenactment. DalSi britsky
umélec, ktery se re-enactmentum vénuje pomérné systematicky, Rod
Dickinson v roce 2002 znovu-proved| kontroverzni socialni experiment

z pocatku Sedesatych let vychazejici z vyzkumu zlocinl souvisejicich

s Norimberskymi procesy. Dickinson pfitom nechal najatymi herci pfehrat
¢ast pavodniho pokusu o délce asi Ctyfi hodiny, pfi¢emz mu jako scénar

poslouzil protokol skute¢ného procesu.?

298 https://www.jeremydeller.org/TheBattleOfOrgreave/TheBattleOfOrgreave Video.php (vyhleddno 11. 7.
2021)
299 https://www.roddickinson.net/pages/milgram/project-synopsis.php (vyhleddno 11. 7. 2021)
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7.3. FYZICKE POZUSTATKY AKCi

Na zaveér bych rada zminila jesté jeden zpusob, jak je mozno v tradi€nim
galerijnim prostfedi prezentovat zZivou udalost akce: jsou jim fyzické
pozustatky akci, véci, mizeme fici ,rekvizity“ pouzité v pribéhu akéniho
dila. Pro oznaceni téchto véci neexistuje v ¢estiné, ani napfiklad

v angli¢ting, jednoznacény termin uzivany vSemi. Zpusob jejich oznaceni
tak ¢asto naznacuje i zpUsob jejich chapani a nahlizeni doty¢nym
mluveim. V Cestiné se kromé nejriznéjSich opisl asi nejcastéji uziva
termin ,relikty“, avSak pro zpUsob, jakym je s nimi nékdy s az témér
posvatnou uctou nakladano, a pro paradox jejich povySeni ze stavu nijak
vyjimec€nych, Casto utilitarnich véci vSedniho zivota na piedestal

vytvarného artefaktu se nékdy na jazyk dere oznaceni ,relikvie®.

V této souvislosti nas muize napadnout srovnani s ready-mades, jez
puvodné také byly utilitarnimi predméty, které byly uméleckym gestem
vytrzeni z jejich uzitkové reality a oznaCenim za umélecky predmét
podobné povySeny a proménény. Ale pravé v tomto autonomnim
umeéleckém gestu tkvi zasadni rozdil. Relikty akci nebyly vyvoleny jako
sveho druhu zvlastni socharské objekty, aby se samy o sobé staly
uméleckym dilem. Naopak — vétSina z nich plnila svou béznou uzitnou
funkci, kterou jim pfisuzujeme v kazdodennim zivoté, pouze to shodou
okolnosti bylo béhem nékterého ak¢niho dila. Jejich novy status tedy
skutecné odpovida spiSe jakymsi dotykanym relikviim, které ,byly u
toho®, a proto oplyvaji zvlastni aurou. Jako by na nas dokazaly pfenést
alespon zlomek onoho nedosazitelného uplynulého zazitku: ,| relikvie

jsou uchovavany s oéekavanim mozného magického znovu-oziveni.*3%°

300 Ruller, Tomas. Peripetie dokumentace (akéniho uméni). In: Krti¢ka, Jan. Prosek, Jan (eds.). Dokumentace
uméni. Fakulta uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem 2013, s. 105
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Vzhledem k tomu, jakym zplsobem s pfedméty pouzitymi po skon&eni
svych akci umélci Sedesatych a sedmdesatych let zachazeli, mizeme
predpokladat, Ze vétsina z nich je zfejmé nepovazovala za nijak dulezité
a hodné uchovani. Svou roli v tomto zplsobu uvazovani ziejmé hrala i
snaha eliminovat vznik uméleckého artefaktu a nahradit jej prchavym
sdilenym zazitkem. Pfesto vSak i zde najdeme dulezité vyjimky, které

dokazuiji, jak riznorodym fenoménem akéni uméni je.

Prikladem muaze byt Chris Burden, ktery se jiz od svych prvnich praci,
které vznikly vlastné jesté v ramci Skoly, stal jednou z nejznamejSich a
pres Zeleznou oponu. Jeho pristup k dokumentaci a uchovani
jednotlivych dél byl od poCatku az pedantsky jednotny a ziejmé pfispél i
k nepsané kodifikaci zpusobu dokumentace akéniho uméni — alespon
pokud jde o uZiti kombinace fotografie a kratkého textu a jejich
vzajemného vztahu. Kromé textové a obrazové dokumentace vSak
Burden od pocCatku a se stejnou peclivosti uchovaval i predmet, ktery mu
v dané akci poslouzil jako zakladni, nejdulezitéjsi rekvizita. A tak je

z akce Five Day Locker Piece (Petidenni akce se zamykaci skrinkou)
pietné uchovavan a vysvétlujicim Stitkem oznacCen pouzity zamek
[Obrazova priloha €. 48] Ci z akce Shoot (Stfilej) kulka, ktera Burdena

zasahla do paze.

Paul Schimmel v této souvislosti zduraznuje vizualni i déjovou
jednoduchost Burdenovych akci, které je pak mozno zachytit i jen jednim
jedinym snimkem a kratkym textovych odstavcem, pfiCemz uchovany
ustfedni predmét ma opét funkci dikazu, ze k popisované akci skutec¢né
doslo, a takto postavena dokumentace ma navic ,zabranit naslednym
zkreslenim divaku a svédku [...] Burden, ktery byl uz od détstvi

zapalenym sbératelem miniaturnich hracek, chapal, ze predmeéty

178



dokazou presvédcCit divaka o realité neuvéritelného. Stejné jako Klein se
svym Skokem do prazdna snazil se i on potirat skepticismus
pfedloZenim zlomku forenznich dukazu, trojrozmérnych pravd

dopInénych fotografickou dokumentaci.“3°!

Kromé funkce dukazl vSak zfejmé byly tyto pfedméty pro Burdena
zajimavé uz samy o sobé, jako nosné prvky provedenych akci, jejichz
naboj se jejich prostfednictvim znovu oZivuje. To pravdépodobné souvisi
s Burdenovym socharskym Skolenim i jeho pozdéjSim opusténi Zivych

akci a pfiklonem k produkci jakychsi ,akénich objektd®.

Podobny pristup mél k pfedmétum, které byly kdysi souc€asti nékteré

z jeho akci, i Joseph Beuys. Nez zacal realizovat sva prvni akéni dila,
zabyval se Beuys rozmanitymi uméleckymi technikami, predevsim
kresbou a socharstvim. Z tohoto pohledu proto nepfekvapi, ze koncem
Sedesatych let za€al rlizné predméty, nejCastéji vSak pravé pozustatky
svych dosavadnich akci, seskupovat a aranzovat do urcitych sestav:
»1ransformace reliktu akce v socharské dilo byla pro Beuyse logickym
rozvedenim socharské ¢innosti, jiZ se vénoval pred akcemi.“3%? Tyto
sestavy pak typicky umistoval do riznych novych i nalezenych
sklenénych vitrin, nékdy je doplnioval také fotografickou a filmovou

dokumentaci akci, k nimz se relikty vztahovaly [Obrazova pfiloha €. 49].

Vznikaly tak objekty jakoby pfimo predurCené pro galerijni prezentaci i

velmi vdécné predmeéty pro sbératele, a tedy obecné obchod s umenim,

301 This documentation was intended to preclude subsequent distortions by viewers or witnesses. [...] Burden,

who had been an avid collector of miniature toys since childhood, understood that objects could convince the
viewer of the reality of the unbelievable. As Klein had done with Leap to the Void, he attempted to combat the
skeptical by providing fragments of forensic evidence, three-dimensional truths supported by photographic
documentation.” Schimmel, Paul. Leap into the Void: Performance and the Object. In: Out of Actions. Between
Performance and the Object, 1949 — 1979, s. 97 - 98.

302 The transformation of the relic into sculpture was for Beuys a logical extension of the sculptural activities
he had begun prior to his first performances.” Tamtéz, s. 83.
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a dila, ktera jsou ,peclivé stfezenymi poklady vyznamnych muzei“*®. To
u mnoha umeélcu i kritiku té doby, ktefi si zakladali na nové
,2nheobchodovatelné“ povaze uméni, vyvolavalo znacné rozpaky i
otevienou kritiku. Zajimavy je tento aspekt zvlasté vezmeme-li v uvahu,
Ze Beuys byva obecné charakterizovan predevsim jako znacné
nekonvencni figura spojujici v sobé osobu S§amana, socialné-politického
aktivisty a Casto provokativniho pedagoga, jehoz cilem je pomoci uméni,
které ,muze délat kazdy*“, pfetvofit soudobou spole€nost. To souvisi i se
znacné mytizovanou a sebestylizovanou osobnosti tohoto umélce, jejimz
zakladem je znamy pfibeh o Beuysové sestreleni nad Krymem koncem
druhé svétové valky, kde ho udajné nasli tamé&jSi koCovni Kozaci (nékdy
charakterizovani jako ,kozacti Samani), zachranili ho a I€Cili mu
popaleniny tradi¢ni metodou pomoci tuku a zaball plsti. Tento pfibéh,
tolikrat opakovany ve vétsSiné literatury o Beuysovi je v posledni dobé

odmitan jako nepravdiva legenda vytvorena samotnym umélcem.3%4

Nicméné pravé k této legendé se odvolava i vybér ,chudych“ materialt a
béznych utilitarnich véci, jako jsou filc, tuk, sané, baterky, Cerné skolni
tabule, ryCe Ci lopaty, ale také ziva i mrtva zvirata, které se staly
zakladem rdznorodé Beusovy tvorby i osobniho mytologického slovniku.
To se tyka i Beuysovych nejCastéji citovanych akci jako jsou Jak vysvétlit
obrazy mrtvému zajicovi, Eurasia Ci Mam rad Ameriku a Amerika ma
rada mne také znamé jednodusSe jako Kojot. A pravé akce Kojot, kterou
Beuys realizoval na pozvani Reného Blocka v jeho nové oteviené galerii

v New Yorku v kvétnu roku 1974, nebo prfedevsim jeji oziveni Ci

303 Schrejer, Christoph. Cely Beuys. In: Joseph Beuys 1921 — 1986. Katalog vydany pfi pfileZitosti Beuysovy
vystavy v Muzeu Kampa v roce 2006, nestrankovano.

304 viz napfiklad: https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/jan/30/fat-felt-fall-earth-making-and-
myths-joseph-beuys, https://www.spiegel.de/international/germany/new-letter-debunks-myths-about-
german-artist-joseph-beuys-a-910642.html ¢i https://www.phillips.com/article/77049143/myth-materiality-
and-multiples-the-art-of-joseph-beuys-editions-london-auction
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rozvedeni realizované opét samotnym Beuysem o pét let pozdéji u
prilezitosti uzavieni Blokovy galerie v Berliné. Pavodni dilo z roku 1974
zacinalo umélcovou cestou z Némecka do Ameriky, kde jej na letisti
vyzvedla sanitka a zabaleného ve filcové dece, kterou po celou dobu
akce v galerii prakticky neodlozil, odvezla na misto realizace. Tam jiZ na
néj Cekal zivy kojot, se kterym stravil uzavieny v malé galerijni mistnosti
nékolik pfistich dni a jejichz vzajemné pfilezitostné interakce i prosta
koexistence, stejné jako nékteré denné opakované Beuysovy ritualy se

staly zakladem akce.3%

Kromé filcové deky patfily mezi Beusovy rekvizity pouzité v tomto dile
také napfiklad pastyiska hal, baterka, triangl, rukavice a také kazdy den
Cerstvych padesat kopii aktualniho vydani finan¢niho deniku Wall Street
Journal. A pravé tyto relikty z pavodni akce se staly zakladem pozdéjsi
instalace, v niz zivého umélce a divoké zvife nahradily sutiny z Blokovy
berlinské galerie, které tvofily pfirozenou bariéru mezi dilem a
prihlizejicimi divaky, a jemny Zluty posyp siry, ktery vSe pokryval. Scéna
pak diky sugestivnimu rozmisténi pfedméta a pavodnich materiala
vypadala jako ,trosky“ pfedeslé akce, kterou pravé opustili jeji aktéfi.
Nachazi se tak nékde na pomezi mezi autorskym re-enactmentem, jak
jsme jej zkoumali v predeslié kapitole, a pietnim uchovanim a naslednym

vystavenim reliktd uplynulé akce.30°

V Ceském prostiedi ze starSi generace relikty svych akci uchovava,
prezentuje a obhaijuje jejich dulezitost jako dokumentu a pfedmétu
oplyvajiciho urc€itou unikatni aurou Tomas Ruller. Ve svém vlastnim

kratkém textu vénovaném této problematice fika: ,Zbytkové elementy

305 Rozsahlou fotografickou dokumentaci z této akce pofidila teoreti¢ka a Beuysova spolupracovnice Caroline
Tisdall. Viz napfiklad Tisdall, Caroline. Coyote. London 2008. Tisdall tuto prevazné obrazovou publikaci uzavira
poetickou citaci setkani lisky s Malym princem. Kromé fotografii byla tato akce zachycena také na 16mm film
Herberta Wietze. Mnohé dfivéjsi Beuysovy akce dokumentovala fotografka Ute Klophaus.

306 73 upozornéni pravé na tuto akci dékuji Marii Klimesové.
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struktury jiz rozpadlé 'dot€ené pfedméty' mohou plnit podobnou funkci
jako vnéjsSi zaznam (pisemny popis, fotografie, video...), liSi se v8ak od
néj zpusobem, jakym se rozliSuje i magicky zakon vnitfniho souladu: na
kontaktni — z principu doteku, a na analogicky — z principu

podobnosti.“307

Ruller s takovymi pozustatky svych akci, at’ uz se jedna o pfedméty nebo
0 nejruznéjsSi materialova rezidua, naklada ruzné — dle situace daného
mista a povahy konkrétni akce. Témér vzdy vSak s timto materialem
néjakym zpUsobem dale pracuje: vytvari z néj instalace, dokumentuje

ho, uchovava a pfipadné vystavuje [Obrazova priloha €. 50].

Pozornost, jaka je v poslednich letech vénovana takovym fyzickym
pozustatkim akcénich dél — at’ uz tém klasickym ze Sedesatych a
sedmdesatych let nebo novodobym ak&énim dilim, kde se uz s takovymi
relikty Casto od pocatku cilené pracuje — trochu pfipomina néjaky
moderni kult nabozenskych ostatkd. S timto aspektem vsak pracovali uz
néktefi umeélci starSi generace. Pfiklad bychom opét nasli u Chrise
Burdena a jeho akce Transfixed (Pripichnut) z roku 1974, pfi niz se
nechal za ruce propichnuté hreby pfikovat na stfechu a zadni ¢ast vozu
Volkswagen ,brouk®, v pozici a okolnostech ne nepodobnych
kfestanskym mucednikim: ,Burdenova nasledna ironicka prezentace
hfeb, kterymi mu byly propichnuty ruce, ve vitriné ze skla a sametu,
jako by to byl néjaky relikviar se svatymi ostatky3°®, nijak neumensila onu

legendu ¢i metaforu extrémniho sebeobé&tovani ve jménu umeéni.“3%°

307 Ruller, Tomads. Prezentace/instalace — akce. Dostupné online: https://www.ruller.cz/prez-cz.html (vyhledéno
6. 8.2021)

308 Jan Mi¢och v této souvislosti pfipomina Burdenovu citlivost a zaujeti pravé naptiklad pro umélecky
zpracované relikviare a naboZzenské uméni viibec, které potvrzuje napfiklad i jeho zajem o tyto predméty
pfistupné v expozici Prazského hradu pfi jeho navstéveé Prahy v roce 1978. Rozhovor s Janem MI¢ochem, Praha,
6.9.2021.

309 Burden’s subsequent ironic presentation of the hand-piercing nails in a glass-and-velvet vitrine, as in a
saintly reliquary, has not diminished the legend or the conceit of extreme self-sacrifice in the name of art.”
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Nemusi vsak jit ani o takto explicitni narazku na nabozensky kult jako

v pfipadé hiebl pouzitych a prezentovanych Chrisem Burdenem. | u
Josepha Beuyse si Paul Schimmel v§ima tohoto nabozenského aspektu
zachazeni s relikty akci: ,Relikty, které zustaly po uskute¢néni akci se
béhem nasledujicich dekad proménily v néco jako Turinskeé platno v tom
smyslu, Ze ztélesriuji vyznamy, které tkvi v jejich mystické historii.“ 30
Podobnou hru symbolickych vyznamu opét odkazujicich k nabozenstvi
vSak Roselee Goldberg vidi i v samotnych Beusovych akcich:
.Beuysovy akce Casto prfipominaly pasijové hry s jejich jasnym
symbolismem a komplexni a systematickou ikonografii. Objekty a
materialy — filc, tuk, mrtvi zajici, sané, lopaty — to vSe se v jeho

performancich stava metaforickymi protagonisty.” 3!’

Zajem o fyzicka rezidua jednou realizovanych akci v posledni dobé vsak
zfejmé prameni ze zvyseneého zajmu o akCni umeni a jeho problematiku
vubec. Pro umélce i divaky je to zpusob, jak dilo, jinak pfistupné pouze
prostrednictvim fotografického, pfipadné video zaznamu a textu blize
uchopit a dodat mu (vlastné doslovné) dalsi, fyzicky rozmér. Sami umélci
totiz Casto citi, Ze jakkoli podrobny a propracovany dvourozmérny
zaznam je stale nedostacujici a mnohé z dllezitych aspektl dila divakovi
predat nedokaze. Hledaji proto nové cesty a nové moznosti. S timto

hledanim zfejmé souvisi i jiz zminény fenomén posledni doby, re-

Durant, Mark Alice. Photography and Performance. https://saint-lucy.com/essays/on-photography-and-
performance-3/

310 The relicts that remained after the completion of the action have over the ensuing decades, turned into a
kind of shroud of Turin, in that they embody meanings that are functions of their mystical history.” Schimmel,
Paul. Leap into the Void: Performance and the Object. In: Out of Actions. Between Performance and the Object,
1949 - 1979, s. 83.

311 Beuys’s actions often resembled Passion plays with their stark symbolism and complex and systematic
iconography. Objects and materials — felt, butter, dead hares, sleighs, shovels — all became metaphorical
protagonists in his performances.” Goldberg. RoselLee. Performance Art. From Futurism to the Present. London
2011, s. 149.
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inscenace starSich dél akéniho umeéni, o kterych jsme mluvili v pfedeslé

casti.
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8. ZAVER

Na zacatku jsme si polozili otazku, jak fakt, Ze dila akéniho uméni a land-
artu vétSinou zname pouze prostfednictvim (pfedevsim) fotografické
dokumentace, ovliviiuje nase vnimani téchto uméleckych dél, jejich
hodnoceni a orientaci diskurzu s nimi spojeného. Takto Siroce polozena
otazka zahrnujici mnoho aspektl dané problematiky vyZaduje stejné
komplexni odpovéd. Proto jsem se nejdfrive pokusila naznacit kofeny a
vyvoj téchto dvou uméleckych sméru a jejich variant stejné jako riznych
zpusobu, jak jednotlivi umélci pfistupovali k jejich dokumentaci, a situaci
a dilCich otazek, které pri tom vznikaly. UziteCné a podnétné se ukazalo i
srovnani této problematiky s otazkami, které resSi fotografické zachyceni
dvou dle mého nazoru nejblizsich disciplin, divadelniho a tane¢niho
predstaveni na jedné strané a hmotného uméleckého artefaktu na strané
druhé. Neméné dulezity vSak byl také exkurz do oblasti teorie
fotografického zobrazeni, a to pfedevsim z pohledu jeho prfedpokladané
pravdivosti coby vérného otisku reality a na druhé strané role Clovéka-
fotografa v tomto ,mechanickém® procesu i schopnosti fotografie zachytit

Casovy prozitek a otazky ramovani a selektivity zobrazeni.

Amelia Jones ve své eseji ,Presence”in absentia obhajuje validitu
zkoumani akéniho uméni pouze na zakladé dostupné dokumentace a
prohlasuje, Ze ,zatimco zazitek z prohlizeni fotografii a Cteni textu je jisté
jiny nez zazitek ze sledovani umélecké performance v malé mistnosti,
ani jeden z nich nema privilegovany vztah k historické 'pravdé' tohoto

dila“.3'2 Dle jejiho nazoru neni mozny ,nezprostfedkovany pristup

312 That is, while the experience of viewing a photograph and reading a text is clearly different from that of

sitting in a small room watching an artist perform, neither has a privileged relationship to the historical 'truth’
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k jakémukoli produktu kultury, v€éetné body artu®. Zatimco se mize zdat,
Ze UcCastnik zivé performance muze mit vyhodu urcité fenomenologické
zkuSenosti lidské interakce a snad i lepSi pochopeni kontextu dila, na

druhé strané mu mohou unikat nékteré historické procesy a souvislosti,

které se oziejmi teprve pozdéji pfi zpétném pohledu.®'3

Nemohu nez s Amelii Jones souhlasit. Je tfreba zdUraznit, ze zita
zkuSenost a zkuSenost zprostifedkovana sebelepsi dokumentaci je
samoziejmé odliSna a kazda klade ddraz na jiné aspekty dila a jiny
prozitek, ale obé maji své nesporné a nezanedbatelné vyhody i

nevyhody.

To samé plati i pro studium hmotnych artefaktt vytvarného uméni
prostrednictvim reprodukci, byt v tomto pfipadé mame (az na vyjimky)
moznost pracovat s realnymi dily. Nejen, Ze prace s reprodukcemi je
pohodIngjSi — to by asi nebyl dobry argument — ale hlavné nam poskytuje
moznosti, jaké setkani s realnym dilem nedava. Mizeme jednotliva dila
vedle sebe klast a porovnavat, hledat paralely, rozdily, hodnotit jejich
vyvoj presné dle aktualni potfeby.3'* Tedy pfesné v duchu onoho
~pohledu zpét“, o kterém hovofi Amelia Jones. Zaroven v pfipadé
hmotnych artefaktu stejné jako zivého akéniho dila nam jeho prostfedi,
nas aktualni stav Ci jakakoli jina shoda nahod nemusi poskytovat vzdy
idealni podminky pro soustfedénou percepci. V takovém pripade stejné
jako pokud chceme ziskat onen SirSi pohled kontextu a porovnani se
opét uchylime k obrazové dokumentaci. AvSak tento sugestivni pohled

idealniho zobrazeni nam muze zpusobit ,zakFiveni jistoty” i dokonce

of the performance.” Jones, Amelia. ,Presence” in absentia. Experiencing Performance as Documentation. Art
Journal, Vol. 56, No. 4, Winter, 1997, s. 11.

313 there is no possibility of an unmediated relationship to any kind of cultural product, including body art.”
Tamtéz, s. 12.

314 viz naptiklad Malraux, André. Museum without Walls. In: Voices of Silence. London 1974. Ve francouzském
originale vyslo jiZz v roce 1974 pod nazvem Le Musée Imaginaire.
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nahradit nasi vlastni vzpominku, jak o tom hovofi Roland Barthes.
MoZna ne hned, ale s postupujicim Casem témér jisté. Stejné jako

v pfipadé obrazu a soch fotograficka reprodukce se ¢asto stane hlavnim
mentalnim obrazem Ci az jakymsi zjednodusenym znakem v nasi paméti.
| reprodukce hmotnych vytvarnych dél, se kterymi pracujeme vice, nez si
pripoustime, se totiz Casto dostavaji na toto misto. A nas zazitek ze

setkani s realnymi dily se pak stava pouze jejich registraci.

Také predpoklad anti-institucionalniho ladéni akéniho uméni a land-artu
je nutno podrobit zasadni revizi. | Lucy Lippard v dovétku ke své knize
Six Years: The Dematerialization of the Art Object piSe s citelnym
rozCarovanim: ,V roce 1969 se zdalo (viz Pfedmluva), Zze nikdo, dokonce
ani verejnost laCna novinek, by neplatil penize, €i dokonce hodné penéz,
za xeroxovou kopii vztahujici se k udalosti minulé Ci nikdy skutecné
neprozité, za nékolik fotografii dokumentujicich efemérni situaci Ci
podminky, za projekt dila, které nikdy nebylo dokon€eno, za slova
pronesena, ale nezaznamenana. Zdalo se, Ze tito umélci tak budou
nucené osvobozeni z tyranie statusu komodity a orientace na trh. O tfi
roky pozdéji nejznaméjsi konceptualisté jak zde, tak v Evropé prodavaji
sveé prace za znacné sumy penéz. Jsou zastupovani a (co je jesté

prekvapivéjsi) vystavuji v nejprestiznéjsich galeriich svéta.“3"°

K dematerializaci uméni, ktera vyvede uméleckou tvorbu z prostredi
oficialnich instituci a galerii, tak doslo jen CasteCné. Sice se Casto

podafilo dostat tento druh uméni na nova, mnohdy neCekana mista i

315 It seemed in 1969 (see Preface) that no one, not even a public greedy for novelty, would actually pay
money, or much of it, for a xerox sheet referring to an event past or never directly perceived, a group of
photographs documenting an ephemeral situation or condition, a project for work never to be completed,
words spoken but not recorded; it seemed that these artist would therefore be forcibly freed from the tyranny
of commodity status and market-orientation. Three years later, the major conceptualists are selling work for
substantial sums here and in Europe; they are represented by (and sill more unexpected — showing in) the
world’s most prestigious galleries.” Lippard, Lucy. (ed.). Six Years: The Dematerialization of the Art Object. New
York 1973, s. 263.
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k novym nepfipravenym divakim, ktefi by jinak do galerie jen téZko
zavitali, ale stavajici verejné, a predevsSim soukromé galerie dokazaly
rychle reagovat na novy vyvoj. Zejména v rozvinutém zapadnim
galerijnim prostfedi se tu tak akéni uméni a pfekvapivé i prezentace
land-artu rychle zabydlely: ... dokumentace z té doby se proménila

z vizualnich marginalii na obrazy kazdym coulem tak zasadni pro dnesni
umeélce, jako byla platna Jacksona Pollocka a Pabla Picassa pro

predeslou generaci.“*'®

Neékteri umelci i teoretici si za timto konceptem stale stoji. Peggy Phelan
ve své hojné citované knize z roku 1993 rezolutné odmita jakoukoli
dokumentaci akéniho uméni a tvrdi, Ze uméni performance se stava tim,
co je, pravé prostrednictvim svého okamzitého mizeni.®'” Vétsina
ak&nich umélcu i land-artistu vSak své umélecké aktivity zcela zamérné
dokumentovala a spiSe hledala nejlepSi zpUsob, jak tuto Zzivou zkuSenost
co nejlépe prenést na sekundarniho divaka. Téch, ktefi se rozhodli sva
dila nedokumentovat, je skuteCné minimum, a i v téchto pfipadech je to
Casto problematické tvrzeni, protoze néjaka dokumentace prece jen

existuje nebo se toto rozhodnuti tyka jen nékteré Casti jejich tvorby.

Jako priklad jsme uvadéli Allana Kaprowa, ani u né&j vSak toto neplati
stoprocentné. Prestoze se diky tomuto svému pfistupu stal jakousi
enigmatickou figurou, o jejiz praci vSichni mluvi, ale jen malo kdo ji vidél
— COZ je presneé status, jehoz se zcela védomeé snazil dosahnout — |
Kaprow vice méné dusledné dokumentoval, a to jednak slovné a jednak

v nékterych obdobich i rizné pojatou fotografickou dokumentaci.

316 ... documents of that era have been transformed from visual marginalia to images that are every bit as
foundational for today’s artists as the canvases of Jackson Pollock and Pablo Picasso were for the earlier
generations.” Durant, Mark Alice. Photography and Performance. https://saint-lucy.com/essays/on-
photography-and-performance-3/

317 phelan, Peggy. Unmarked: The Politics of Performance. London/New York 1993, s. 146.
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Mnozi akéni umélci a tvarci land-artovych dél ale dokumentovali nejen
proto, aby své akce uchovali, ale proto, Ze si uvédomovali, jak dulezitou
roli ve svété uméni takovy hmotny artefakt hraje. A pokud se chtéli

v tomto svété uplatnit a sva dila prezentovat dalSim divakim, museli se
pfizpusobit. Jakmile totiz efemérni i daleko v pousti realizované dilo
dostalo prostfednictvim dokumentace hmotnou podobu vhodnou ke
galerijni prezentaci i komerénimu vyuziti, tato dokumentace sama, ktera
byla zprvu jen zaznamem realného uméleckého dila, ziskala nahle
status uméleckého artefaktu. Navic, jak jsme si ukazali, tento proces
postupuje s ubihajicim ¢asem a puvodni ¢asto ne uplné dokonalé &i léty
poni¢ené fotografie, ale také tfeba plvodni textové zapisy, ziskavaji dale

na zajimavosti a unikatnosti coby dochované dobové dokumenty.

V neposledni fadé je také tfeba zminit, Zze umélci zahy pochopili, ze
ur€itym zpUusobem zvolena strategie prezentace pofizené dokumentace
jim umoznuje zdaraznit ten €i onen aspekt daného dila, a tim posouvat
jeho ¢teni a nové definovat, jak ma byt pochopeno. Umélci, ktefi citili
potfebu realizovat se i v jinych médiich, jako napfiklad Robert Smithson,
pak nevytvareli dokumentaci, ale vlastné dalSi plnohodnotna dila.
Smithson tak své nejznaméjsi dilo Spiral Jetty, nerealizoval pouze
monumentalni intervenci ve Velkém solném jezere, ale v jeho chapani
také zcela plnohodnotné prostrednictvim obsahlé literarni eseje a

vlastniho autorského filmu.

Pokud jde o duvéryhodnost fotografie a jeji schopnost zachytit nékteré
aspekty zivého uméni a monumentalnich realizaci v krajiné jako je
ubihajici Cas Ci prostorova zkusenost, odpovédi jsme hledali nejen v
uméni samotném, ale i v SirSim kontextu problematiky fotografického

Zzaznamu.
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PfedevSim je tfeba poznamenat, Ze fotografie miaze plnit dvé zdanlivé
zaménitelné, ale prece jen v principu dosti odliSné role, a to roli dikazu a
na druhé strané roli svédka urcité udalosti €i stavu véci. Jako dukaz je
fotografie vyuzivana predevsim u akéniho uméni k potvrzeni toho, Ze
k dané udalosti skutecné doslo. Jak jsme vSak vidéli, vaha takoveho
dikazu muze byt velmi diskutabilni. Na pfikladu Skoku do prazdna
Yvese Kleina a dila Aktionhose: Genitalpanik rakouské umélkyné Valie
Export jsme ukazali, jak snadno Ize takovy domnély dokument
zmanipulovat a dokazovat tak udalost, ke které vibec nedoslo nebo
doslo za podstatne jinych okolnosti. Vidime tedy, Zze Barthesovo ,toto
bylo“ mlze byt velmi zavadéjici. Jak to shrnuje Hans Belting: ,Realita,

jak je znamo, je konstrukce nasi vlastni vyroby.“3'®

DuUkazni hodnota fotografie obecné se pfitom odviji od pfevazujiciho
chapani fotografie coby ,otisku reality“, tedy mechanického (mechani¢no
v tomto kontextu, jak jsme ukazali, hraje velmi dulezitou roli) zaznamu
reality tak, jak se jevila v urCity okamzik a na urCitém misté pred
objektivem fotoaparatu. Tato ,lidova teorie” jak toto pfevazujici a obecné
pfijimané chapani fotografického zaznamu nazyva Diarmuid Costello,
ovSem nemistné upozaduje €i pfimo eliminuje roli clovéka-fotografa,
ktery s pfistrojem naklada a zasadnim zpUsobem ur€uje, jak bude tento
.,mechanicky“ zaznam vypadat a co bude mit fotoaparat moznost
zachytit. S tim souvisi i desetileti, ba staleti se tahnouci spor o to, zda je
fotografie uménim. Aby totiz mohla byt uménim, nestaci byt jen suchym
zaznamem Cehokoli, co je postaveno pfed mechanicky pfistroj. Je
potfeba uznat roli Clovéka, jeho vlastniho umu a dovednosti, stejné jako

predstavivosti a kreativity.

318 Reality, as is well known, is a construction of our own making.” Belting, Hans. Anthropology of Images.
Princeton 2011, s. 158.
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To pak ale na druhou stranu podkopava duavéryhodnost fotografie
vyuzivané jako dukazu. Tam, kde je fotografii potfeba vyuzivat jako
presny a spolehlivy zdroj informaci, proto byla zavedena urcita pfesna a
prisné vymahana pravidla, jak Ize a nelze s fotografii zachazet. Proto ve
véde, kriminalistice, pro potfeby soudni i archivni evidence stejné jako
v novinarské praxi existuji kodexy, které vylu€uji vyuZziti postupt a

technik, jez jsou v umeéni nejen pripustné, ale pfimo ocenovane.

V pfipadé dokumentace akéniho uméni a land-artu (ostatné jako i

v pripadé dokumentace hmotnych umeéleckych artefaktl) se tak nabizi
otazka, Cim vlastné takova fotografie ma byt. Ma byt spiSe pfesnym
dokumentem a spolehlivym zdrojem informaci nebo ji, uz proto, ze
spada do oblasti umeéni, pfinalezi spiSe volnéjSi umélecka forma? Je ji

urcita mira umélecké interpretace spisSe na Skodu nebo ku prospéchu?

Odpovéd mizeme hledat v existujici dokumentaci a jejich pfevaZzujicich
formach a zpusobech realizace stejné jako v nasledném vybéru snimk
pouzitych k prezentaci samotnymi umélci. Pfedevsim z pocCatku Ci
napfiklad v nasich podminkach, kde si mnoho véci museli umélci opatfit
svépomoci a z velmi omezenych dostupnych zdrojl, byla fotograficka
dokumentace realizovana Casto amatéry, vypomoci pfatel i dokonce
kymkoli z pfitomnych, kdo prosté jen zmackl spoust. Dukazni hodnota
takového ,uménim nezatizeného® dokumentu by zdanlivé méla byt
jasna, avSak pravé zde se ukazuje, ze ,mechani¢no” samo o sobé
nestaci k pofizeni snimku, ktery bude dostateCné kvalitni, aby skutecné
néco zaznamenal. Na druhou stranu kvalitni, profesionalem pofizena
dokumentace ndm muze poskytnou mnoho cennych informaci o
realizovaném dile. A to, ze dané dilo prezentuje nejlépe, jak je to mozné,

vétSina umélcl uvitala. Nakonec, pokud uz se umélci rozhodli
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dokumentovat, vzdy z dostupnych moznosti vybirali ty vizualné

nejuspokojivéjSi snimky — at’' uz zamérné Ci zcela intuitivné.

Pomérné paradoxni situace vznika, uvédomime-li si polaritu takového
pfedevsim profesionalniho fotografického zaznamu, kdy se fotograf jako
pozorovatel pfichazejici z venku, a tedy teoreticky nezaujaty, snazi vcitit
do akce samotné i zaméru a subjektivni motivace autora dila, a na druhé
strané textu realizovaného samotnym autorem coby maximalné
stfidmého a ,objektivniho® popisu.3'® Oba zplsoby dokumentace se tak
v tomto pripade vlastné snazi prekrocCit vzité charakteristiky vlastniho
meédia: fotografie svou domnélou objektivitu mechanického zaznamu a
textovy popis subjektivitu autorského rukopisu a urcitého teoretického

vychodiska.

Zajimava je v souvislosti s chapanim fotografie jako dikazu existence a
svédectvi stavu véci i otazka indexické povahy fotografického zaznamu,
a tedy pfimé spojitosti takového zobrazeni s ontologii svého modelu,
ktera jde az tak daleko, Ze fotografii Ize timto prizmatem chapat jako
objekt samotny. Bazin tak vysvétluje az iracionalni vztah fotografie ke
kultu zemfelych, kdy fotograficky obrazek zemfelé osoby je Casto
uchovavan s takovou citovou ucasti, jako by Slo o zmenSenou drahou
osobu samotnou.®?° Pro nas pak muze byt takové chapani fotografie
vysvétlenim specifické aury, kterou ziskava pavodni dokumentace akce,
ktera jiz nenavratné zmizela v Case a kterou bychom chtéli prozit.
Takova dokumentace tak nejen zpfritomnuje vnéjsi podobu této udalosti,

ale dle principu indexu se pfimo podili na jeji ontologické podstate.

Pak je ovSem mozno se v této nové perspektivé znovu ptat i po puvodu

potfeby fotograficky zachycovat efemérni udalosti, ackoli pavodni

319 7a tento zajimavy postfeh dékuji Marii Klime$ové.
320 Bazin, André. Ontologie fotografického obrazu. In: Cisaf, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 23.

192



predstava jakoukoli dokumentaci z principu vylu€ovala. Jde tu skute¢né
pouze o praktickou stranku véci, potfebu komunikace, zaznamu pro
archivaci €i etablovani se v uméleckém svété a na trhu s uménim? Nebo
jde o hlubsi potfebu, jak pfemoci ¢as a zachytit podobu minulého, které
nenavratné mizi? Mozna jde skute¢né o jakousi instinktivni,
antropologicky danou nutnost, ktera nas Zene zachytit dostupnymi

prostfedky minulost a zastavit Cas stejné, jako je tomu u kultu zemfelych.

Tomu by odpovidalo i opakované zdarazrfiovani magické stranky véci, a
to i v kontextu velmi stfizlivé argumentace. Nejdale tento aspekt
rozpracoval George Didi-Huberman ozivenim pavodné Cisté
antropologického a na primitivni kultury uzivaného pojmu kontaktni
magie. U fotografie se podle néj tato kontaktni magie realizuje
prostfednictvim svételnych paprskd, které pfenaseji obraz z povrchu
zobrazovaného az na vyslednou fotografii. Ale podle Rolanda Barthese
jde toto spojeni svétlem jesté dale a protahuje se prostfednictvim
paprskld odrazenych od fotografie az do naseho oka. Oziejmuje se tak
pro nas dalSi dulezita, zfejmé hluboce zakofenéna antropologicka vazba
k fotografii jako zcela unikatnimu zpasobu zachyceni uplynulych udalosti
a nedosazitelnych objektd, ktera jen znovu ukazuje na mozné hlubsi

opodstatnéni potfeby dokumentovat.

Casto zmifiovanou vytkou fotografické dokumentaci je jeji velmi
omezena schopnost zachytit plynuti Casu. Je-li fotografie chapana jako
zachyceni stavu véci na urCitém misté a v urCity dany okamzik, je
logickou implikaci takové definice, Ze kazdy takovy obraz dokaze
zachytit vzdy jen jeden konkrétni okamzik. AvSak takové zachyceni
muUze mit i své vyhody, protoZe pravé uchopenim a vydélenim toho
spravného momentu z nikdy nezastavujiciho kontinua muzeme zdudraznit

prave jen tento jeden dilCi okamzik. A tak mohou Yves Klein Ci Vladimir
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Boudnik viset, ¢i pfimo levitovat ve vzduchu a demonstrovat tak to, co by
v realném svété fyzikalnich omezeni nebylo mozné. Na druhé strané nas
v8ak takovy okamzik tfeba v podani Giny Pane nuti prozivat spolu

s umélkyni znovu a znovu nikdy nekoncici hriizu a bolest zpisobenou
ostrou Ziletkou zafezavajici se do kiZze umélkyné [Obrazova priloha €.
51] — a to presné v duchu traumatu momentky, jak jej popisuje Thierry de
Duve: ,Tragédie se odehrala kdysi v referencni fadé, ale v povrchové

fadé zUstava nerealizovana a bez katarze.“3?

Vyjadfit prostrednictvim statické dokumentace Cas Ci urcCity déj se nektefri
umélci pokousSeli pouZzitim nékolika snimkl fazenych chronologicky za
sebou tak, aby naznacCovaly, k jakému vyvoji Ci k jaké akci doslo — at’ uz
explicitné pfimo v obraze, ktery zachycuiji, €i v déjovych prolukach mezi
jednotlivymi snimky. Tim, ze umélec k tomuto ucelu ,vybira a koordinuje

L3

'vyznacné momenty", jak Gilles Deleuze charakterizuje klasickou
koncepci Passoliniho montaze®??, realizuje vlastné svymi dostupnymi
prostfedky jakousi primitivni formu filmové montaze. Tento zpUlsob se
vSak vétSinou z riznych duvodl ukazal jako nepfilis vyhodny a vétSina
umélcu jej postupné nahradila kombinaci zpravidla pouze jedné
fotografie a slovniho popisu. Text pak v tomto pfipadé nejen ukotvuje
zachycenou akci v Case a misté a €asto urCuje jeji prvotni smysl
zameérneé zvolenym nazvem. Psany text totiz dodava statickému
zachyceni Casovy rozmeér souvislého vypravéni, jehoz sepsani i Cteni se

odehrava v Case a jehoz slovni popis dokaze plynuti Casu zpétné ozivit.

Pokud jde o zachyceni prostoru ve fotografii a problematiku ramovani, je
prostor, ktery dokaze dana fotografie pojmout, vzdy jasné dan zvolenym

ramem objektivu. AvSak toto zdanlivé omezeni Ize také chapat jako

321 Tamtéz, s. 284.
322 Deleuze, Gilles. Film 2. Obraz-¢as. Praha 2006, s. 46.
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bezprecedentni konkurencni vyhodu fotografie, ktera v ramu leteckych €i
dokonce satelitnich snimku i naopak v hledacku mikroskopické
fotografie dokaze pojmout oku jinak nepfistupné zabéry. To ma pak
velmi konkrétni dopad napfiklad i na moznosti zachyceni nékterych
obfich dél land-artu, ktera bychom jinak v jejich totalité nikdy nespatfili. A
pokud jde o vyjadfeni prostoru pokracujiciho za ramem urcitého
detailniho zabéru, pouziva fotografie stejny princip, jako pfi vyjadfovani
Casu Ci déje: jak to charakterizuje John Berger, zaznamenava spatfené a
odkazuje k tomu, co je nespatfené. Jinymi slovy to, co na fotografii je,

evokuje to, co na fotografii neni.3?3

Vénovala jsem se v této praci mnozstvi aspektl, které s sebou pfinasi
fotografie konkrétnich udalosti akéniho uméni a nejriznéjsich land-
artovych realizaci i zaznamenavani svéta kolem nas prostfednictvim
fotografie obecné. Fotograficky obraz je zplsob zaznamu, ale také
prenosu informaci i urCitych zameérnych sdéleni, ktery nas v nasem
modernim svété obklopuje doslova na kazdém kroku a jehoz roli

v nasem vnimani a hodnoceni nejen umeéni, ale predevsSim nasi

kazdodenni reality si jen malokdy uvédomujeme.

Rada bych proto text zakoncila opét citaci Johna Bergera, ktery
nasledujicimi slovy uzavira svou kratkou, ale o to pregnantnéjSi esej
Pochopeni fotografického obrazu: ,,Pro€ si takto komplikovat to, co
zazivame mnohokrat denné — prohlizeni fotografii? Protoze s timto
zazitkem obvykle nakladame marnotratné a nejasné. Povazujeme
fotografie za umélecka dila, za dukazy konkrétni pravdy, za podobizny,
za nove predméty. Kazda fotografie je ve skuteCnosti prostfedkem

k provéreni, potvrzeni a konstruovani celkového nahledu na realitu.

Odtud kliCova role fotografie v ideologickém boji. Odtud nezbytnost

323 Berger, John. Pochopeni fotografického obrazu. In: Cisa¥, Karel (ed.). Co je to fotografie? Praha 2004, s. 65.
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naseho pochopeni zbrang, kterou mizeme pouzivat a ktera muze byt

pouzita proti nam.“324

324 Tamtéz.
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