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ABSTRAKT

Tato bakalarska prace se zabyva obrazem ve fotografii. Jejim cilem bylo nastinit
teoreticky diskurz, ktery toto téma obklopuje a interpretovat konkrétni fotografie,
které obraz zobrazuji. Text zkouma predevsim autoreferenéni a metajazykovou
povahu tohoto motivu. V teoretické casti je k tomu uplatnovan formalni styl, v
interpretacni ¢asti se pak autor uchyluje k volné€jSimu stylu psani, kde vyuziva jak

motivy nalezené v literature vztahujici se k tomuto tématu, tak vlastni asociace.

Klicova slova: obraz, fotografie, obraz vobraze, metaobraz, autoreference,

interpretace, postmoderna

ABSTRACT

This bachelor thesis deals with a picture in photography. Its aim was to outline the
theoretical discourse surrounding this topic and to interpret specific photographs
that depict a picture. In particular, the text explores the self-referential and meta-
linguistic nature of this motif. In the theoretical part, a formal style is applied to do
so, while in the interpretive part the author resorts to a looser writing style, using

both themes found in the literature related to this topic and his own associations.

Keywords: picture, image, photograph, picture-within-picture, metapicture, self-

reference, interpretation, postmodernism
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UVOoD
Ve fotografii, ale stejné tak i malbé, filmu a dalSich oblastech vizualniho umeéni, se
nejcastéji zabyvame reprezentaci né€jakého fenoménu tzv. ,tam venku“. Obrazy
obvykle ukazuji na néco smérem od sebe. Co to ale znamena, kdyZ ukazuji (na) sebe,
kdyz se namétem fotografického obrazu stava obraz samotny? Cim je obraz ve
fotografii? To jsou otazky, které si klademe za cil v této bakalarské praci prozkoumat.
Formalné se prace sklada ze tii ¢asti. Prvni ¢ast Obraz se zabyva definici obrazu.
Predstavuje rtzna teoretickd pojeti a problémy charakterizovani obrazu jako
takového a stanovuje, jakym zptisobem budeme obraz chéapat v této bakalarské
préci. Druha ¢ast Obraz ve fotografii si vybira n€kolik konkrétnich fotografii, které
zobrazuji obrazy, pokous$i se o jejich volnou interpretaci a vyuziva jak motivy
nalezené v literatufe vénované tomuto tématu, tak vlastni asociace. Treti cast
Fotografie, ktera zobrazuje obraz, se pak na zavér opét vraci k teorii, pficemz se
snazi od motivu obrazu ve fotografii poodstoupit a fotografie, které zobrazuji obrazy,

obecné zasadit do kontextu teoretického diskurzu, ktery je obklopuje.
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1 OBRAZ

Cim je obraz? Jakou spole¢nou vlastnost maji obrazy? Co je definuje? Otéazce
charakterizovani obrazu se vénovalo mnoho teoretiki i filozofi. Jeden z prvnich
problémi, ktery vyvstava pii snaze obraz definovat, je problém jazykovy, a to
dvojznacnost tohoto slova. Mtizeme tvrdit, Ze obraz v sobé ukryva dvé vyznamové
polohy — je to jednak obraz v konkrétnim slova smyslu, tedy hmotny, dvourozmérny
obraz (rizného média — malby, kresby, fotografie), jednak obraz v abstraktnim slova
smyslu, jako imaginarni predstava v nasi mysli.! Provazanost téchto dvou pozic
pritom miizeme dolozit tim, ze napriklad i v angli¢tiné, kde jsou tyto dvé polohy
obrazu oddéleny na lexikalni tirovni jazyka a jsou zastoupeny dvéma rtiznymi slovy
(picture pro konkrétni obraz a image pro ,mentalni“ obraz), ve skutecnosti toto
rozliSovani neni dodrzovano striktné a v bézné feéi jsou jejich vyznamy casto
zaménovany.2 Propojeni hmotného a ,mentalniho“ obrazu nakonec potvrzuje i
némecky historik a teoretik uméni Hans Belting, ktery rika, Ze konkrétni materialni
obraz je (,mentalni“) ,obraz s médiem*s, misto, kde se zhmotnuje tviircova
predstava o svété pomoci fyzické schranky média.

Af uz je obraz bran jako pojem zastupujici zaroven hmotny i mentalni obraz
nebo pouze jako obraz v jeho konkrétnim ¢i abstrakinim slova smyslu, snad
nejcastéji je charakterizovan pomoci podobnosti. Je chapan jako néco, co odrazi
skute¢nost. Je ndpodobou, kopii, imitaci.

Se zajimavym udhlem pohledu chapani obrazu prichazi americky vizualni
teoretik W. J. T. Mitchell ve své knize Iconology: Image, Text, Ideology. Pii svém
zkoumani povahy obrazt Mitchell vychéazi z jejich pozice jakozto velice rtiznorodych
projevi ikoni¢nosti. Za obrazy bézné oznacujeme malifské obrazy, kresby ¢i
fotografie, obraz vSak podle jeho vykladu zastupuje i sochy, optické iluze, mapy,
schémata, sny, halucinace, metafory nebo dokonce vzpominky a myslenky. Z téchto
formalné odliSnych entit jako vzdalenych pribuznych Mitchell sklada pomyslny
genealogicky rodokmen, v némz se obrazy tradi¢né patrici do riznych védeckych

rodin vSechny vazou k obrazu jako projevu podobnosti.4

1 BELTING, Hans. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 2.

2 MITCHELL, W. J. T. Teorie obrazu: eseje o verbalni a vizualni reprezentaci, s. 17.

3 BELTING, Hans. An Anthropology of Images: Picture, Medium, Body, s. 10. Pieklad J. B.
4 MITCHELL, W. J. T. Iconology: Image, Text, Ideology, s. 10—11.
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Tato mimeticka definice obrazu zalozena na vizualni podobnosti obrazu s tim, co
reprezentuje, ma dlouhou historii sahajici az do antické filozofie. O obrazu v tomto
smyslu mluvil jiz Platon, ackoliv u néj obraz neni piimocarou imitaci skute¢nosti.
Platon obraz nepovazoval za jednoduchy odraz reality, tedy kopii prvniho radu,
nybrz za kopii kopie, za simulakrum. Fyzicka realita v Platonové koncepci totiZ neni
origindlem, nybrz také kopii, odleskem tzv. ideji, prvotnich, skutecnych a
nemeénnych entit, které se az nasledné obtiskavaji do naSeho materialniho svéta.s

Charakteristika obrazu jako odrazu reality se zda byt pomérné intuitivni,
problém vsak nastava, jakmile se zamyslime, jak do ni zapadaji abstraktni obrazy.
Abstraktni obrazy sice ke sv€tu (nécemu ,tam venku“) odkazuji, reprezentuji ho, ale
primo ho nezobrazuji. Nékteri teoretici tak obraz definuji jinym zptisobem.

Pomérné stru¢né definuje obraz teoretik a filozof ¢eského ptivodu Vilém Flusser.
Podle néj jsou obrazy ,,plochy, které maji vijznam®.¢ Z pohledu sémiotiky, nauky o
vyznamu, Flusser oznacuje obraz za znak (néco, co oznacuje néco jiného)” ve formé
dvourozmérného objektu. Zatimco definice na zadklad€ podobnosti tika, Ze obraz je
ikonickym znakem, Flusser znakovy typ obrazu bliZe nespecifikuje.

Ukazuje se, Ze obraz miize byt vSemi tfemi zakladnimi typy znaku, jak je
definoval Charles Sanders Peirce, zakladatel moderni sémiotiky: ikonickym znakem,
ktery se ke svému referentu vaze na zaklade sdileni né€kolika (vizualnich) vlastnosti,
symbolickym znakem, ktery se ke svému referentu odkazuje na zaklad€ spolec¢enské
dohody ¢i konvence, i indexovym znakem, ktery vznik4 jako nasledek a ktery
muZeme chapat jako stopu, kterou za sebou zanechava referent.8

Znakovy typ obrazu zavisi jak na tom, co zobrazuje, tak na jeho médiu. Vezméme
si fotograficky obraz. Fotografie je vétSinou vSemi tfemi znakovymi typy zaroven.
Jeji ,,ikoni¢nost“, vizualni podoba s realitou, je zfejma na prvni pohled. Fotografie je
ale zaroven i symbolickym znakem, jelikoz k odhaleni né€kterych jejich vyznamovych

vrstev je zapotrebi nauceny proces ¢teni, urcity kod.9 10

5 EURON, Paolo. Aesthetics, Theory and Interpretation of the Literary Work.

6 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie, s. 5.

7 Cerny a Holes (2004: 16) znak definuji pomoci dvou vyroki: 1. ,znak (signum, signans) je néco, za
¢im se skryva néco jiného (signatum, referent, véc)“ a za 2. ,existuje nékdo, kdo si takovy vztah
uvédomugje”.

8 CERNY, Jif{ a Jan HOLES. Sémiotika.

9 JOHANSEN, Jorgen. THE DISTINCTION BETWEEN ICON, INDEX, AND SYMBOL IN THE
STUDY OF LITERATURE.

10 Piikladem mutzou byt fotografie vyuzivajici symboly kiestanské ikonografie, viz napf. tvorba
Eugena Smitha.
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Idiosynkrazie obrazového média fotografie vSak spociva v jejim tietim zptisobu
spojeni s referentem — jeji ,indexovosti“, z které vychazi charakteristicky prisna
mimetickd podstata jejiho média. Jak piSe americka teoreticka fotografie Susan
Sontag: ,fotografie neni pouhym zobrazenim (jako naptviklad malba); neni jen
interpretaci reality, ale je také jejim otiskem, tak jako slépéj nebo posmrina
maska“.’* Na rozdil od malby ¢i kresby, které pri tvorbé obrazu vyuzivaji viditelnou
realitu pouze jako (mozny) nedeterminujici referencni bod, fotografie a zobrazovana
realita jsou na sebe napojené pomoci kauzalniho vztahu. ,, [...] fotografie je vidycky
zachycenim svételnych vin primo odrazenych predméty — hmotnou stopou po
predmeétu. 12,13

Kapitolu jsme zacali jazykovym pohledem a ztéto perspektivy miizeme
nabidnout jesté jeden zptisob, jakym miizeme obraz definovat. Jelikoz kontext slova,
tedy okolni slova, ktera ho obklopuji, ,,Ize chapat jako vérné zrcadlo jeho funkce a
vyznamu*“4 to, ¢im je obraz, si miizeme vyloZzit pomoci slov, ktera mu jsou v jazyce
kontextové podobna. Cesky narodni korpus nam vypisuje nasledujici slova: dilo,
fotografie, kresba, malba, grafika, fragment, litografie, direvoryt, kniha, obrazek.s
Jak tento vycet interpretovat? Z danych slov miiZzeme volné vyvozovat, Ze obraz je
chapan jako tvirc¢i produkt ¢lovéka (dilo), jako vizualni reprezentace urcitého typu
média (fotografie, kresba, malba, grafika, litografie, dievoryt), jako ¢ast celku,
kterou autor vyrezava zreality (fragment), jako komplexni sémioticky znak
komunikujici vyznamy (kniha), jako konkrétni fyzicka vizualni reprezentace, ale i
imaginarni predstava v nasi mysli (obrdzek).

Kontextova podobnost obrazu s knihou nas piivadi k problému mnoha zptisobi,

jakymi lze chipat pritomnost obrazu ve fotografii. Zejména ve vztahu k literature

1 SONTAG, Susan. O fotografii, s. 138.

12 Tamtéz.

13 Je tfeba poznamenat, Ze ,indexovost® jako vrozena vlastnost fotografie je ¢im dal vice
zpochybiiovana v souvislosti s nartstajici pritomnosti tzv. algoritmické ¢i vypocetni fotografie —
digitalni fotografie, ktera obraz nejen zachycuje, ale také vypocitava. ,,Fotografie jakozto p¥imyj otisk
reality je definitivné prekonanym konceptem®, piSe dokonce teoretik fotografie Filip Lab (2021: 19).
Samotné aplikovani algoritmti pii vzniku fotografického obrazu vSak nutn€ neznamena ztratu
ontologické ndvaznosti na realitu, algoritmicka (ve smyslu algoritmu jako urcitého postupu, sekvence
tikontl) je totiz i klasicka, analogova fotografie — jeji ,vypocetni tikony probthaji béhem procesii
stanovent expozice, béhem jednotlivich kroki fyzikalné-chemického zpracovani filmu stejné jako
béhem vytvarent zvétsenin ve fotokomore” (Lab, 2021: 18). Ke ztraté ,indexikalni“ vazby fotografie
se tak zda, Ze spiSe dochazi, jakmile zmény zplisobené pouzitim algoritmt piechézeji od Gprav
zachyceného obrazu ke generovani obrazovych bodl zcela novych, kterd nemaji ptivod ve svétle
odrazeném fotografovanymi predméty.

14 MACHALEK, Tomé$. Slovo v kostce.

15 Tamtéz.
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francouzsti poststrukturalisté rozvijeli koncept textu jako palimpsestu, skrz ktery
prosvitaji jiné texty.16. 17, 18 Podobné samoziejmé miizeme uvaZovat i o obrazu,
pricemz se otevira otazka, jakym zptisobem a jak moc tyto jiné obrazy ve fotografii
miZou ,prosvitat®.

Pokud si ,prosvitani“ (intertextualitu) promitneme na skalu fragmentarnosti a
nekonkrétnosti, s jakou se tyto obrazy ve fotografii vyjevuji, tak nejjasn€ji se jevi
fotografie zobrazujici obrazy, které se fyzicky nachézely primo v zobrazované
scéné,’9 nasleduji obrazy, které odkazuji na jiné obrazy nikoliv primym
zobrazovanim danych obrazl, nybrz pomoci roztfiSténych, rizné napadnych
vizualnich voditek na obrazy,20 a jeSté vice fragmentarni se zdaji byt fotografické
citace, které se nevazou ke konkrétnim obraztim, ale pouze kurcitému typu
obrazii.2!

Nakonec, pokud se zamyslime nad tvrzenim belgického teoretika uméni
Thierryho de Duveho, Ze ,,umélecké dilo je sebeanalytické“>> a kazda fotografie v
sobé obsahuje prvky, které odkazuji zpatky k obrazu a jeho urcujicim podminkam,
a timto zplisobem do sebe zacleniuje soudobé obrazy, které jsou do ni vnaseny
nevyhnutelnym vstfebavanim ducha doby a jeho prislusné vizuality, tak vSechny
tyto fotografie, prestoze se nevyznacuji viditelnéjs§im vztahovani se k jinym obraz1,
muiZeme teoreticky také zasadit na intertextualni stupnice, na jeji zacatek.

Obraz se tedy mlize na fotografii nachazet mnoha zpiisoby. Z dtivodu $ife tohoto
fenoménu jsme se nas text rozhodli ohranicit nasledovné: nasSim zkoumanym
motivem bude obraz jako objekt, ktery se fyzicky nachéazel ve fotografované scéné a
zameérovat se budeme na obrazy, které jsou konvencné zarazovany do sféry umeéni.
Pro oznaceni fotografii, ve kterych se takové obrazy objevuji, pritom budeme

pouzivat termin ,fotografie, které zobrazuji obrazy*“.

16 BARTHES, Roland. Image-Music-Text.

17 KRISTEVA, Julia. Slovo, dialog a roméan.

18 DERRIDA, Jacques. De la grammatologie.

19 Napiiklad fotografie Obraz, ktery se nevrdti XXXV (1972) od Jana Svobody.

20 Napriklad fotografie Picture for Women (1979) od Jeffa Walla.

21 Napriklad fotografie A Devouring Eye (1989) od Oliviera Richona, ktera odkazuje k baroknimu
zatisi.

22 DE DUVE, Thierry. Pictorial Nominalism: On Marcel Duchamp's Passage from Painting to the
Readymade, s. 57.
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2 OBRAZ VE FOTOGRAFII

Kdyz v eseji Slabikar vizualni kultury: W jako Window(s) o okné ve vizualnim
umeéni kunsthistorik Vaclav Hajek pise, Ze okno ,miiZze fungovat jak coby bariéra,
hranice mezi vnitirkem a vnéjskem, mezi divakem a iluzi, tak jako priichod a
propojeni mezi nimi“23 tak podobnym zptisobem bychom mohli uvazovat i o
obrazu. Obraz, stejné jako okna, dvere ¢i dalsi rizné vstupy a priizory v obraze miize
mit funkci brany do dal$iho prostoru. Nachazet se pritom miize v jedné ze dvou
zakladnich polohach: ,oteviené® ¢i ,zaviené®. Tato jeho dichotomie souvisi s dvoji
percepcni skuteénosti obrazu — pozorujeme-li obraz, vnimame, Ze se jedna o plochu,
presto jsme zaroven schopni v obraze rozeznavat prostorové ¢lenéni podobné jako
kdybychom pozorovali zobrazovanou scénu ve skutecnosti. Obraz vnimame
soucasné jako ,fragment rovinné plochy a fragment trojrozmeérného prostoru®, jak
uvadi francouzsky filmovy teoretik Jacques Aumont.24 Tato jeho dvojakost bude
prizmatem, skrz ktery budeme na obrazy ve fotografii nahlizet. Za ,oteviené® a
szaviené“ obrazy budeme oznacovat takové obrazy, které ve fotografii podtrhuji
jednu z téchto dvou skutecnosti. ,,Oteviené“ obrazy hraji svoji klasickou roli ikonické
vizualni reprezentace, na divdka nechéavaji ptsobit své iluzivni kouzlo
trojrozmérnosti zobrazované scény a svou realnou ,predmétovost nezdtiraziuji. Na
druhou stranu ,,zaviené“ obrazy, to jsou ty, které na materialnost a plochost svého

média upozornuji.

2.1 Otevreno

Obrazy jako oteviené portaly vyuziva americky fotograf Duane Michals (* 1932) ve
své sekvenci Things Are Queer (1973). Do série vstupujeme pohledem do koupelny.
Na prvni fotografii z jinak tmavého snimku vystupuji tfi bilé objekty: vana,
zachodova misa a uprostired umyvadlo, nad nimz (na misté, kde bychom oc¢ekavali
zrcadlo) nendpadné visi mala zardmovanéa fotografie. Druhy snimek do koupelny
podivné zasazuje lidskou nohu, ta se zda byt vzhledem k proporcim koupelny
enormné velka, jak ale dale pri oddaleni zabéru zjistujeme, neni to noha, ktera méa
abnormalni velikost, nybrz koupelna, ktera je trpasli¢ich rozmért. Pohyb pomyslné

kamery nas vede stale dozadu, kolem fotografie se objevuje bily okraj, pod ni text a

23 HAJEK, Véclav. SLABIKAR VIZUALNI KULTURY: W JAKO WINDOW(S) [online].
24 AUMONT, Jacques. Obraz, s. 53.
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na kraji obrovsky palec. Predtim zobrazovana scéna muZze v koupelné je najednou
ilustraci v knize, kterou si za chiize vtemném uli¢ce ¢te muz v ¢erném obleku.
Kamera (nase oko) neustale couvé, a i tento zobrazovany vyjev muze v tmavém
prichodu se stavd obrazem v obraze — jsme zpatky v koupelné, kde visi nad

umyvadlem.

Obr. 1: Duane Michals, Things Are Queer, 1973

Zasadnim dynamickym prvkem u této Michalsovy série je neustaly pohyb zpét. Do
obrazii se nenofime, jak bychom mozné oéekavali, nevstupujeme do jinych prostort
Ci realit, ale naopak se znich nekonecné vynorujeme. Pohybujeme se dozadu v
tunelu reprezentaci, ktery tautologicky kon¢i tam, kde zacal. Toto cyklické couvani
jako by Slo proti obecné vlastnosti obrazu nas do sebe vtahovat. Nas ,ziraci pud“2s
nas vybizi se k obrazu dostat co nejbliz, chceme do néj vkrodit, ponorit se do jeho
hlubin, Michalstiv fotoaparat nés ale taha pry¢.

Samotny nazev Things Are Queer oznacuje véci za queer, je ovSem otazkou,
vjakém smyslu tomuto slovo rozumét. Queer mize zastupovat pridavna jména
szvlastni“ ¢i ,podivny“, ale také oznacovat neheterosexudlni a necisgenderové

osoby.26 Umeélec a historik uméni Jonathan Weinberg ovsem odkryva jiny vyznam,

25 KU(VJEVR’A, Milos. Pud u Freuda.
26 PITONAK, Michal. Queer prostor(y).
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ktery zde muzZe nést slovo queer, a sice tvrdi, Ze ,queer ve Things Are Queer neni
zalezitosti konkrétnich sexualnich identit, ale svéta jako takového. Svét je queer,
protozZe je poznavan pouze prostrednictvim reprezentact, které jsou fragmentarni
a samy o sobé queer. Jejich vyznamy jsou vzdy relativni, jsou zdleZitosti vztahil a
konstrukci. V rozporu s nazvem série se zda, ze véci samy o sobé nejsou queer,
queer (podivna) je spise jistota, s niz oznacujeme véci za normalni a nenormalni,
slusné a neslusné, homosexualni a heterosexualni.”27- 28

Jak naznacuje Weinbergiiv text, na sekvenci Things Are Queer bychom mohli
nahlizet jako na projev postmoderniho pojeti epistemologie. Michals pomoci
iluzornich her se zménami meéritka a vzdalenosti neustale narusuje nasi predstavu
toho, na co se vlastn€ divime a konfrontuje nas s nestabilni podstatou véci. Ocitame
se v prostorech, které povazujeme za ,pravdivé”, vzapéti se vsak budime a zjistujeme
jejich ,faleSnost®. Zdanlivé zobrazovana realita, ,pravda“, se neustidle proménuje
v pouhou reprezentaci. Ve Things Are Queer tak Michals projevuje postmoderni
mysSleni, které odmita jednu pravdu, misto toho véri v pluralitu perspektiv a tvrdi,
zZe epistemick4 platnost véci je vzdy relativni, zavisla na kontextu.29

Michalsové sérii je ve forméalnich ohledech podobnéa fotografie Nine Polaroid
Photographs of a Mirror (1967) od amerického konceptualniho umeélce Williama
Anastasiho (* 1933). Obé dila tvori mrizku 3x3 snimky a pracuji s fotografii jako
zaznamem c¢asu.3° Zatimco Things Are Queer se ale vyznacuje urcitou d€jovosti a
priblizuje se tak filmu, Anastasimu fotografie slouzi spiSe jako staticky zdznam akce
— Anastasi stoji se svym fotoaparatem pred zrcadlem a postupné ho zakryva jeho
instantnimi fotografiemi. Jeden typ obrazu nahrazuje druhy, polaroidové fotografie
prekryvaji ptivodni zrcadlo, ale to se v nich presto stile odrazi. Vyjev zrcadla si

fotografie privlastiiuje, zmensuje ho a duplikuje. Obrazy zde vytvareji strukturu

27 WEINBERG, Jonathan. Things Are Queer, s. 11. Preklad J. B.

28 Na druhou stranu, slovo queer je zde interpretovatelné i z jeho doslovnéj$iho a méné filozofického
hlediska. ,[...] what could be queerer than an endless loop of a bathroom, a man and an alley?“ pise
kuratorka Colucci (2014) a dotyka tak se stereotypni (dnes snad uZ prekonané) predstavy o
homosexualité. Weinberg (1996: 11) tuto perspektivu odmitd, ackoliv pripousti, ze vyobrazované
prostory méizou mit neurcité (homo)sexualni konotace. Tento druhy zplisob ¢teni ,queer-stvi®
v sekvenci nabizi viznamovou vrstvu, kterd souvisi s vnimanim homosexuality v tehdejsi spolec¢nosti
Spojenych stat. ,,Right into the 1970s, homosexuality was the desire, that dared not speak its name,
or declare itself fully in art. Michals’s series declares that undeclaration,” poznamenava americky
kritik uméni Blake Gopnik (2015).

29 SUSEN, Simon. From Modern to Postmodern Epistemology? The ‘Relativist Turn’.

30 Na rozdil od béZného obrazu, ktery ¢teme cely najednou, zde vnimame, ze pii ¢teni téchto fotografii
mame postupovat spise postupné, v ramci ¢asového sledu, obrazek po obrazku, zleva doprava, shora
doli (tak, jak jsme v na§em kulturnim prostiedi zvykli).
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nekonecné rozvetvujiciho se labyrintu — s kazdym novym polaroidem Anastasi
otevira jeho novou cestu a zaroven nasobi jejich predchozi pocet. Generovanim stale
novych obrazii se prostor fotografie nejenom tristi, ale také prohlubuje a ¢im dal vic
vzdaluje od genealogicky prvni kopie reality, ktera se nachazi na jejim povrchu i dné
zaroven. Omezen konecnym fyzickym prostorem zrcadla, tento ve skutecnosti
falesny fraktal nakonec konéi na poslednim devatém snimku. Pri zevrubném
prohlizeni se zd4, Ze ve spodnim pravém rohu chybi posledni polaroidovy snimek,
tato domnénka vsak trva jen do té chvile, nez si pozorovatel uvédomi, Ze timto

chybéjicim snimkem je sama fotografie, ve které snimek hleda.

B e e eeeeeeed

-

Obr. 2: William Anastasi, Nine Polaroid Photographs of a Mirror, 1967
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Toto dilo, které Anastasi pozdéji zopakoval v nékolika obmeénach (viz obrazek 3 a 4),
muzeme Cist jako urcité konceptualni cviceni, které slouzi jako ,intelektualni
trenazér“s' a dobfe tak napliiuje cil uméni, které postmoderna presouva od

uspokojovani estetickych potieb divaka k potfebam intelektualnim.32 33
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Obr. 3 (vlevo): William Anastasi, 9 Photographs of a Mirror, 1967/2018

Obr. 4 (vpravo): William Anastasi, Nine Polaroid Photographs of a Mirror, 1967

Intelektualizaci uméni (tedy ,odfemesliiovani“ jeho produkce a kladeni vétsiho
dtirazu na myslenku dila34) dovadi do extrému série After Walker Evans (1981) od
americké fotografky, malitky a konceptualni umélkyné Sherrie Levine (* 1947).
V tomto souboru Levine prefotografuje fotografie z katalogu amerického fotografa
Walkera Evanse (1903—1975) a nasledné bez zjevného vizualniho autorského zasahu
je nechava zaramovat a vystavit pod svym jménem. Jeji soubor se dostava az ke
krajni hranici tzv. apropriace, umélecké strategie, pti niz si umélec privlastiuje cizi
dilo a zaclenuje ho do své tvorby v ramci nového kontextu (aniz by ,,apropriované®“

dilo ztratilo vizualni podobnost s jeho originalem).35 V pripadé tohoto souboru

3t UvaZovat zde mtizeme naptiklad nad propletenou strukturou obrazti a mechanismem, jakym se ve
fotografii mnozi.

32 SILVERIO, Robert. Postmoderni fotografie: fotografie jako uméni na konci dvacatého stoleti.

33 V souvislosti s touto fotografii Williama Anastasiho stoji za zminku podobné dilo Authorization
(1969) od kanadského umélce Michaela Snowa.

34 SILVERIO, Robert. Postmoderni fotografie: fotografie jako uméni na konci dvacatého stoleti.

35 Apropriace. Vykladovy slovnik pojmii filozofie a sociologie vizudlniho umént (slabikar') [online].
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origindlni a ,apropriované“ fotografie jsou k nerozeznani.Levine fotografie
fotografuje od kraje ke kraji a neponechava zadny okolni prostor, ktery by
prozrazoval, Ze se nejedna o fotografie, nybrz o fotografie fotografii. Diky tomu
bychom mohli tvrdit, Ze tyto obrazy ve fotografii jsou témi ,nejotevienéjsimi“ — bez
znalosti okolnosti jejich vzniku nic nenarusuje nasi predstavu toho, Ze naptiklad ve
fotografii After Walker Evans 4 (obrazek 5) se ve skute¢nosti nedivime na chudou
farmarku z amerického Jihu, ale na fotografii stranky z katalogu.

Otézkou ziistava, co je tedy na fotografiich tim, co je tvoti novym dilem. Kontext,
ktery Levine pridava k Evansovym fotografiim, se nenachazi na fotografickém
obraze, ale mimo néj. Vyznam tohoto dila, jeho prislusné ¢éteni (a v podstaté cela
jeho existence, jelikoz bez nového kontextu bychom jej nemohli povazovat za nové
autorské dilo), je tedy zavislé na ,extraobrazovych“ informacich, jako jsou nazev
souboru, jméno autora, doprovodny text, ale i samotné umisténi do galerie.
Prefotografované fotografie se tak zdaji byt spiSe nez vizualnim dilem schopnym
fungovat (komunikovat vyznam) samostatné, zdznamem performance. Dilem jako
takovym je totiz vlastné jeho samotn4 tvorba a vystaveni v galerii.

Vytvorenim nového uméleckého dila pouhym prefotografovanim jinych jiz
existujicich fotografii se Levine vyjadiuje k originalité a autorstvi vumeéni v dobé
stechnické reprodukovatelnosti“s¢ obrazu a pripojuje se tak k umélciim jako byli
Marcel Duchamp (1887-1968) nebo Andy Warhol (1928-1987), ktefi se ve svych
dilech vénovali dekonstrukei téchto konceptli ve vizualnim umeéni. Na rozdil od
Duchampa, ktery se svymi dily zachazel v souladu s ,,open-sourcovym® principem
jejich vzniku,37 vSak Levine, kterdA vtomto souboru sama vyuzila vyprseni
autorskych prav Walkera Evanse, si na své reprodukce téchto fotografii autorska

prava udélit nechala.38

36 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo v dobé své technické reprodukovatelnosti.

37 KdyZ Duchampa v roce 1962 feditel videniského Muzea 20. stoleti Werner Hoffmann pozadal o
repliku readymadu Susdak lahvi, Duchamp mu odpovédél, Ze si ho mtiZze sAm koupit v bazaru radnice
v Parizi (Horakova, 2010).

38 Jako kritika tohoto pouze zdanlivého pokusu rozbit koncept modernistické originality a oteviit
moznost vyuZiti obrazi jinych autorti k vytvoreni nového umeéleckého dila je zamysleny projekt
aftersherrielevine.com (2001) od amerického umeélce Michaela Mandiberga (* 1977), ktery poskytuje
skeny fotografii z téhoz Evansova katalogu, ktery prefotografovala Sherrie Levine, ve vysokém
rozliSeni ve vystavni kvalité ke staZeni a vytisténi, spolu s certifikatem pravosti. ,Levine[...] has made
her object even more sacred as her work is much harder to find that evans' originals -- it is almost
never reproduced, and exists only in museums and private collections. [...] I scanned these same
photographs out of the same book, and created this web site to facilitate their dissemination. I have
done this both as a critique, and as as a collaboration, to use her own phrase. By scanning this
images, I am bringing her critique into the digital age,” pise Mandiberg (2001).



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 19

Zatimco Sherrie Levine tehdy nové otevienou newyorskou galerii Metropictures
vyuzila k institucionalnimu legitimizovani jejiho dila, fotografové jako Elliot Erwitt
(* 1928), Thomas Struth (* 1954), Andy Freeberg (* 1958) nebo i ¢esky fotograf
Milan Bures (* 1986) se do vystavnich prostortt uméni vydavali z jinych divodu. Pro
tyto umeélce galerie a muzea nejsou jednoduchym sterilnim prostredim pro
prezentaci uméleckych dél, ale zivym mistem, polem, na kterém spolu interaguji

prostor, obraz a jeho pozorovatelé. 39 40

39 Navzdory stejnému tématu, kazdy ztéchto jmenovanych fotografti zddrazioval jiné aspekty
interakei obrazu, jeho okolnimu prostoru a lidi, ktefi se v ném pohybuji. Elliot Erwitt v jeho souboru
Museum Watching (1949—1999) zachytaval hlavné humorné situace v téchto mistech, Andy Freeberg
se v sérii Guardians (2008—2009) vénoval kustodkdm a jejich vizualni asimilaci do prosttedi obrazi,
z fotografii cyklu Cestovdni v éase (2010) Milana BureSe zase ¢i$i genius loci post-socialistické
kulturni instituce.

40 Nezvetejnéné fotografie tohoto charakteru se nachazi napiiklad i v archivu fotografa Pavla Diase
(1938-2021).
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Podivejme se nyni na jednu z téchto fotografii, ktera tento pristup zobrazovani
obrazu reprezentuje — fotografii National Gallery I, London 1989 od Thomase
Strutha, némeckého fotografa a predstavitele diisseldorfské fotografické skoly,
z jeho cyklu Museum Photographs (1989—2001). Na fotografii vidime navstévniky
londynské Narodni galerie stojicich pied trojici renesanc¢nich obrazi s oltainim
obrazem Nevéricnost svatého Tomase (1502—1504) od Giovanniho Battisty Cimy da
Conegliano uprostred. Uz samotny vybér tohoto konkrétniho dila pro fotografovani
miiZzeme povazovat za komentar k povaze (fotografického) obrazu. Tento obraz
zobrazuje pribéh nevériciho Tomase, ktery pochyboval o zmrtvychvstani Jezise
Krista, dokud nevlozil své prsty do Kristovy rany, coz mtzeme ¢ist jako urcitou
narazku na nespolehlivost vizualni informace jako nositele reality a vlastnost obrazt
klamat divaka o skutecnosti reprezentovaného.4! Z péti divaki, které na fotografii
pozorujeme, tii jsou obraceni smérem k hlavnimu obrazu a ptitom ho zrcadli — muz
nalevo napodobuje kontrapost JezZiSe, péza divky uprostied, ktera zkouma spodni
¢ast obrazu, zase pripomina drZeni téla sv. Tomase nad ni. Vnéjsek obrazu vsak na
jeho vnitfek navazuje i vramci barev a tvarii — syté ¢éervena barva bundy muze
nalevo zrcadli barvu latky, kterou ma na sobé sv. Tomas, dlouhy tmavy kabat zZeny
vpravo svym tvarem i fasenim zase pripomina tuniku, kterou maji na sob€ oblecené
postavy v obraze. Nakonec se zd4, Ze i samotné architektura prostoru galerie obraz
reflektuje — na reliéfové vypracovany raim obrazu navazuje plasticky upraveny vrch
i spodek galerijni stény.

Vsechny tyto podobnosti vedou k pocitu, Ze se vnitiek a vnéjsek obrazu prolinaji
a stavaji se svym vzajemnym prodlouzenim. Struthovy fotografie nejsou
inscenované,42 nevznikaji amyslnym kopirovanim vizualnich prvkt obrazu, ale
naopak samovolnym, c¢asteénym protnutim podoby reality s obrazem. Vizualni
podobnosti interiéru galerie s obrazem mizou byt zamérné, podobnosti obleceni
navstévniki s obrazem jsou pravdépodobné nidhodné, co si ale miZzeme objasnit,
jsou pozy navstévnikd pii pohledu na obraz. Piijmeme-li, fakt Ze obrazy jsou zivé,
komunikuji s nami, mluvi a divaji se na nas,43 tak napodobovani p6z postav z obrazu

jeho pozorovateli si miizeme vysvétlit pomoci psychologického fenoménu zrcadleni,

41 CORNWALL-JONES, Imogen. National Gallery I, London 1989.
42 Alespon pokud jde o prvni skupinu fotografii z této série z obdobi 1989—1990 (Blumberg, 2023).
43 MITCHELL, W. J. T. Teorie obrazu: eseje o verbalni a vizualni reprezentaci, s. 70.
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kdy pri konverzaci jedna osoba kopiruje re¢ téla toho druhého.44 Zdanlivé prolnuti
reality a obrazu tedy zavisi na nékolika faktorech, jez Struth pozorné sleduje, a které
zlistavaji zachyceny v momentu, jakmile Struth stiskava spoust fotoaparatu.

Na prvni pohled se zd4, ze jedinou zrcadlici plochou je zde Gstfedni obraz na
fotografii, ale sebereflexi vlastniho pocinani si pozorovatel Struthovy fotografie
miZze uvédomit zrcadlici povahu i fotografie samotné — zptisobem zrcadla Reného
Magritta na obraze La reproduction interdite (1937) zde divak pozoruje sam sebe.
Prolinani tedy nekon¢i na zachycené realité ve fotografii, obraz se preliva pies okraj
fotografie az do na$i pravé prozivané pritomnosti. Na zavér pozadi obrazu
Nevéricnost svatého Tomase nabizi jesté jeden prostor, ve kterém se rozpina tato
fotografie — pohledem skrz dvé uzka vysoka okna vystupujeme ven z interiéru, ve
kterém se nachazime nyni, interiéru londynské galerie i interiéru na oltafnim obrazu

a ocitime se v krajiné.

1v

Obr. 6: Thomas Struth, National Gallery I, London 1989, 1989

44 CHARTRAND, Tanya L.; BARGH, John A. The chameleon effect: The perception—behavior link
and social interaction.
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2.2 Pootevireno

,Otevirenost” a ,,zavienost” obrazu jsme popsali jako dichotomii, zda se vSak, ze se
jedna spise o spektrum. Od ,,otevirenych“ obrazi tak miiZeme prejit k obraztim, které
stoji nékde mezi témito dvéma protipoly. ,Pooteviené“ obrazy stale zobrazuji
iluzivni prostor, zaroven se vsak vyjadruji ke své materialnosti a plochosti.

~Pootevirenost” miiZzeme pozorovat napiiklad u malifskych obrazi, které jsou
zobrazovany na nékterych fotografiich. Tyto fotografie se nesnazi o vérné ztvarnéni
toho, co malifsky obraz zobrazuje, ale spiSe jej vyobrazuji tak, jak jej béZné vnimame,
tedy jako fyzicky objekt s urcitymi materidlnimi vlastnostmi. Zdiiraznuji zejména
pak jednu cast nasi osobni zkuSenosti, kterou méame s olejomalbami — pfi
specifickych tthlech pohledu se na téchto malifskych obrazech odrazi svétlo. Tento
jednoduchy aspekt povrchu olejomaleb zptisobeny malifskym lakem, ktery se nanasi
na obraz za ucelem ochrany barev, fotografim slouZi jako zajimavy vyrazovy
prosttredek i konceptualni vychodisko.

Fotografie tohoto typu predstavuje naptiklad série Shadows, Reflections, and
All That Sort of Thing (1991—2004)45 finského fotografa Jorma Puranena (* 1958).
V tomto souboru Puranen fotografuje nizozemské portréty 17. a 18. stoleti, pricemz
vybira takové uhly zabéru, které na obrazu rozehravaji odlesky svétla. Vybér
malifskych portréti od holandskych mistri zobdobi nejvétsi rozmachu
nizozemského uméni neni nahodny. Tyto portréty jsou prihodné pro své tmavé
pozadi, které nabizi dostate¢nou plochu pro Puranenovu hru se svétlem, podle
teoretika fotografie Francise Hodgsona jsou vSak voleny také pro svou obecnou
prehlizenost.46

Nizozemsti malifi vytvorili v 17. a 18. stoleti velké mnozstvi téchto portréti,
které jsou dnes rozesety v muzeich i galeriich po celé Evropé, nakonec se jim ale
dostava se jen par letmych pohledt. Pomoci svétla Puranen s témito obrazy znovu
navazuje dialog. Svétlem obraz modeluje, odkryva jeho materialni strukturu a
nechava z jeho povrchu vystupovat ryhy a praskliny. Svétlo jako zaclonu Puranen
vsouva do malby, do prostoru portrétovaného, odraz se vsak nachéazi i v prvni vrstvé

fotografie, kde funguje jako index casoprostoru Puranenova dialogu s obrazem.

45 Zatimco samotna série je datovana mezi lety 1991 a 2004, mnoho fotografii nese pozd€jsi data,

vevs

oznacuji vznik tisku.
46 HODGSON, Francis. Jorma Puranen — Shadows, Reflections and All That Sort of Thing.
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Leskly povrch malifského obrazu prozrazuje okna galerie jako zdroje svétla, nechava
nas tusit denni dobu, a nakonec ve fotografii vyjevuje i samotného fotografa.
Puranen ,,nasel zptisob, jak tyto portréty znovu ozivit. [...] fotografovanti se pro néj

stalo formou klepani na ram, aby se zeptal, zda je nékdo uvniti-“.47

Obr. 7: Jorma Puranen, Shadows and Reflections 63, 2010

Existuji i dalsi umélci, kteri se timto namétem zabyvali. K podobnym fotografiim
dosel také napriklad americky vizualni umeélec Tim Davis (* 1969) ve své sérii
Permanent Collection. Na malirskych obrazech fotografovanych v americkych
galeriich Davis zachytava odrazy venkovniho svétla a ozaruje jimi pritomné postavy
v obrazech. Nékdy tak vytvari spiritualni mytologické bytosti obklopené bilou aurou,
jindy postavam maluje svatozare, které jim vSak zakryvaji obli¢eje a pripominaji tak
néktera islamska vyobrazeni Mohameda, kde svatozar zakryva celé jeho télo.48 Tak
je tomu na Davisové fotografii obrazu The Artist in His Studio (1865-1866) od

malife Jamese McNeill Whistlera. Obraz zobrazuje tfi postavy, zatimco Zena vlevo

47 HODGSON, Francis. Jorma Puranen — Shadows, Reflections and All That Sort of Thing.
48 Depictions of Muhammad. Dostupné z: en.wikipedia.org/wiki/Depictions_of__Muhammad.
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sedici na pohovce je ponechana bez svatozare, druha i tfeti postava jsou zahaleny do
bilého oparu. Postava stojici napravo, samotny malif (pod svatozari vidime, jak drzi

paletu a Stétec), je svatozari zastfen nejvice a jeho aura zari nejjasnéji.

Obr. 8: Tim Davis, The Artist in His Studio, 2003

Kinterpretaci vyznamu jeho zahaleni miizeme anachronicky pouzit islamskou
perspektivu. Podle islamu tvoreni zivych forem je vlastni pouze Bohu, a proto jsou
maliti, ktefi vytvareji jejich reprezentace, obvinovani ztoho, Ze svym vytvortim
(prilisnou realisti¢nosti téchto obrazii) ,,vdechuji zivot® a za to jim v Soudny den
hrozi trest.49 Zahaleni malife zde mizZeme chapat dvojim zphsobem.
Z ikonoklastického hlediska bychom mohli tvrdit, Ze bily zavoj je snahou o vymazani
(vybéleni) jeho postavy jakozto hiisnika z obrazu, na druhou stranu, pokud budeme
svételny zavoj brat jako svatozar, mtzeme jej naopak chéapat jako oslavu jeho

schopnosti tvorit a pasovani se tak do spiritualni role Tvoritele.5°

49 Department of Islamic Art. Figural Representation in Islamic Art. In Heilbrunn Timeline of Art
History. New York: The Metropolitan Museum of Art, 2000—.

50 Otevienou otazkou zlistava vyznam svatozare Zeny stojici nalevo od maliie. Mohlo by snad jit o jeji
oznaceni jako umélcovy muzy?
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Vytvarna hra s odrazy svétla na malifském obrazu neni jedinym prostredkem, jakym
fotografové nechavaji obraz ve fotografii oscilovat mezi jeho hloubkou a plochou,
prostorovou iluzi a rovinnou skute¢nosti. Dal$im zptisobem miize byt (ne)zahrnuti
okolniho prostoru obrazu a objektti v ném. Cesky fotograf a teoretik Tomas Pospéch
(* 1974) se ve svych fotografiich, které vystava v Ateliéru Josefa Sudka v roce 2013
zastreSila nazvem Kurdtorska prace/Reloaded, podobné jako archeolog pousti do
pudy fotografie, vytahuje ji na povrch jako artefakt a opét fotografii ji podrobuje
svému zkoumani.5!

Na nékterych z téchto fotografii Pospéch zobrazuje katalogové reprodukce dél
vyznamnych ceskych fotografti jako jsou Josef Sudek (1896-1976) a Jan Svoboda
(1934—1990), riizn€ do nich zasahuje a vklada predméty. Svou intervenci jako by
propichoval membranu, ktera je napnuta mezi vnitikem a vnéjskem obrazu, vchazi
dovniti scény fotografie a svym vstupem na druhou stranu nechava obraz vystupovat
ven. Tento zasah ale neni vizualné zietelny na prvni pohled. Pospéchovy fotografie
rozehravaji podobnou hru ,na jukanou“ jako nejednoznacné iluzivni obrazky typu
Neckerovy krychle, ,dvojitého kiize“ nebo ,kachno-kralika“, které v sobé ukryvaji
odlisné, ale zaroven ambivalentni vyklady.52 Pozorovatel (i bez znalosti
zobrazovanych fotografii) tusi, Ze na téchto fotografiich je néco Spatné, néco nesedi,
néco, co rozbiji vizualni soudrznost obrazu, az nakonec, kdyz konec¢né spatfuje
vizualni paradox toho, Ze Pospéchem vlozeny predmét nalezi soucasné jak realné
zobrazované scén€, tak scéné uvnitt fotografie v katalogu, rozhoupava onu
houpacku skutecnosti a iluze, prostoru a plochy, reprezentace prvniho a druhého
radu.53 Na rozdil od pravych ,multistabilnich obrazi“s4, u nichz je kazda z jejich
riiznych interpretaci skutecné platna, a jejichz houpacka se nachazi v nekone¢ném
pohybu, multistabilita téchto fotografii je jen zdanliva, protoZze my ve skutec¢nosti
vime, ktery vyklad je ten spravny. Jejich houpacku tak mtizeme na chvili zastavit
racionalni ivahou, dokud nam ji opétovny pohled na fotografie a jejich dostatecné

zdaril4 iluze integrity obrazu znovu nerozhoupe.55

5t FISEROVA, Lucia. Kurdtorskda prace/Reloaded [online].

52 Nejednoznacénost Neckerovy kostky spocivd v moznosti divat se na ni jak z nadhledu, tak z
podhledu, ,dvojity kiiz“ zase umoziuje vidét stiidaveé ¢erny a bily kiiz, ,kachno-kralik“ v sobé spojuje
pohled na kachnu i kralika.

53 Vice k reprezentaci druhého radu v kapitole 3.1.

54 DOLEVE-GANDELMAN, Tsili a Claudia GANDELMAN. The Metastability of Primitive Artefacts.

55 MITCHELL, W. J. T. Teorie obrazu: eseje o verbalni a vizudlni reprezentact, s. 58-60.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 26

1972
st o g obra /Sy Pink
Honmﬂajgi"gm

Fiture, 1045 ;308 iy

&

Obr. 9: Tomas Pospéch, Prostor pro riizovy obraz, 1999

Vyuziti dila Jana Svobody k rozkymaceni jednoznacnosti fotografie a vykresleni
schopnosti obrazu zahrnovat vice moznych pohledi sou¢asné miiZzeme povazovat za
pokracovani (a okomentovani) reflexivniho zkouméni média fotografie v samotné
Svobodové tvorbé. Fotograficky obraz jako motiv se prolina celym jeho vrcholnym
dilem a zejména fyzi¢nost fotografie je ¢astym namétem, ktery se v jeho obrazech
objevuje.5¢ Propojenost téchto Pospéchovych fotografii s Janem Svobodou miizeme
spatrovat i v tom, Ze kromé Svobodovych fotografii Pospéch fotografuje i dila Josefa
Sudka,57 kterého Svoboda povazoval za sviij celozivotni umélecky vzor.58. 59

Sudkiv vliv, a¢koliv o néco subtilnéjsi nez u jinych Svobodovych fotografiich, je
patrny také v jeho dile Predobraz V (1973). Fotografie mirné navazuje na Sudkovy
Labyrinty, viz napt. Zatisi (1965), avsak Svoboda ve své fotografii vytvari ulice
labyrintu trochu jinym zptisobem. Sudek do svych Labyrintii vklada nejriznéjsi

predméty jako zrcadla, sklenice, ramy i obrazy, které prostor tristi, rozsifuji, a

56 VANCAT, Pavel. Jan Svoboda: Obrazy fotografie, s. 12.

57 Viz naptiklad Pospéchova fotografie Sklenice a vejce (1999).

58 VANCAT, Pavel. Jan Svoboda: Obrazy fotografie, s. 10.

59 Navic zkoumani hmotné podstaty fotografie je pfitomno i u Josefa Sudka.
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nakonec komplikuji jeho citelnost, ale jeho spletita struktura spociva ve srovnani se
Svobodovym bludistém vice na povrchu zobrazované scény, aniz by presahovala
bezprosttedni vrstvu reprezentované skutecnosti.

I u Svobody zac¢ind bloudéni na povrchu, v podobé neurcitosti méritka
fotografované scény, zptisobené zobrazenim objektti z fiSe obrazii. Tato prislusnost
znazornénych predméti k fyzickému mobiliafi obraznosti vSak zarovenn umoznuje
prizkumnikovi Svobodovy fotografie vkrocit do jeho bludisté i v druhé vrstvé
obrazu, do samotnych vyobrazenych fotografii. Tyto fotografie jsou samy o sobé
samoziejmé normalnimi hmotnymi predméty, ale jakoZzto nositelim
szobrazovaného“ se jim dostava urcitého Samanského charakteru, kdy jsou soucasti
mista ,tady®, ale zaroven jsou prostorem ,tam® za dvefmi, uvnitf obrazu. Tato dvoji
pritomnost spolu s absenci materialniho ramuo°, ktery by fotografie snad vice
ukotvil jako fyzické objekty, znich déla predmeéty, které se sice nachazeji na
fotografii, ale jsou prithledné. Fotografii tak vypliiuje podivné prazdno obrazu, ktery
unika. Hledat ho zkouSime pod vrstvou ,tady®, ale i ,tam“ se nAm vyhyb4, staci se

do sebe®! a ukryva do cest vlastniho labyrintu.

Obr. 10: Josef Sudek, Zatisi, 1965 Obr. 11: Jan Svoboda, Predobraz V, 1973

60 NOTH, Winfried a Nina BISHARA, ed. Self-Reference in the Media, s. 69.

61 Zobrazeni fotografie ne jako pouhé dvourozmérné roviny, ale jako trojrozmérného objektu rtzné
rozvinutého v prostoru, mizeme kromé této Svobodovy fotografie vidét napriklad u souc¢asného
fotografa Wolfganga Tillmanse (* 1968) a jeho série Paper drop (2001-), kde Tillmans akcentuje
Ltreti“ stranu fotografického média.
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2.3 Zavreno

413

JestliZe ,,oteviené” obrazy byly otevienymi okny do svéta ,,tam venku®, tak ,zaviené
obrazy, to jsou okna, co zatdhly své zZaluzie, stihly rolety, a nakonec zavtely i
pomyslné okenice. Je tma. Bez pohledu ,,ven® jediné, na co nam zbylo se divat, je
obraz samotny.

Tuto atmosféru miiZzeme najit v nékterych fotografiich ze série Tablaux (1995-)
japonského fotografa Yuji Ono (* 1963). Obrazy na fotografiich z tohoto souboru,
které mizeme oznaclit za ,zaviené“, nechavad Yuji Ono ozarovat svétlem z oken
galerie takovym zpilisobem, Ze zobrazi kompletné vyhani zobrazovany vyjev.
Minimalné takové je realita vzniku téchto fotografii — na malitsky obraz dopada
svétlo z okna galerie, povrchovy lak ho odrazi zpét smérem k fotoaparatu, kde v jeho
v nitru prochazi systémem cocek, dopada na film a osvécuje ho tak, ze z plochy, kde
bychom ocekavali figurativni vyjev nakonec vystupuje pouze vrascita struktura
platna.

Na zaklad€ metafory obrazu jako okna v§ak miizeme ve fotografiich ¢ist i trochu
jiny, fiktivni ptibéh. Piedstavime-li si obraz jako jediné okno v uzaviené mistnosti,
tak své€tlo proudi nikoliv smérem z mistnosti na obraz, ale naopak z obrazu do
mistnosti. Vtomto alternativnim modelu ma svétlo prochazejici okny galerie
zaporny charakter. Je bilou tmou, ktera neprehlusuje, nybrz obraz umléuje, pomalu
ho dusi, az z néj zbyva nic nez jen jeho prazdné médium.

Yuji Ono na obrazech akcentuje piesné to, co na nich kritizuje Platon: ,[...]
vytvory malirstui stoji sice jako zivé, ale kdyz se jich na néco otazes, velmi velebné
mlci“.62 Pres vesSkerou iluzi Zivosti obrazy zlistavaji pouhymi fyzickymi predméty a
pomyslnym vymazanim jejich vyjevu Yuji Ono tento jejich materialni aspekt
umocnuje.

Svou némou atmosférou ,zaviené“ Tableaux pripominaji velka cerné fialova
platna amerického malire Marka Rothka (1903—-1970), ktera visi v houstonské kapli
The Rothko chapel. Charakteristické ticho obrazt od téchto dvou autorii, zptisobené
zejména tmavou tonalitou a odepfenim zobrazovaného (pravdépodobné toho
hlavniho, co od obrazu bézné ocekavame®3), jako by ssebou prinaselo urcity

meditativni ucinek. Podle amerického teoretika uméni Jamese Elkinse tento

62 PLATON. Faidén, s. 71.
63 Z tohoto zptsobu vnimani obrazu (obraz = zobrazovany vyjev) vychazi nazev formalné podobné
fotografie Invisible Paintings (Neviditelné obrazy) (1965) od Elliota Erwitta.
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kontemplativni ¢i az transcendentni zaZzitek, ktery néktefi lidé u téchto obrazt
prozivaji, muZe souviset s tim, co literarni teoretik Thomas Weiskel oznacil jako
zapornou vzneSenost (anglicky the negative sublime).64 65 VzneSenost je odborny
esteticky termin, ktery Weiskel charakterizoval jako nahlou zmeénu ,hustoty
prozitku“.6¢ U zaporné vznesenosti jde o jeji pokles. MuZe jit napiiklad o pocit, kdyz
vyjedeme z hluéného velkomésta do prirody. Veskery Sum, neustalé rychle se
obmeénujici zrakové i sluchové vijemy najednou utichaji a pohled do krajiny, na
horizont, na no¢ni oblohu plnou hvézd v nas vyvolava pocit estetické vznesenosti,
pocit velkolepé nadhery, pocit, Ze se divime na néco, co piresahuje nasi lidskou
zkuSenost. Misto dal$i davky zahlcujiciho zrakového vjemu tyto obrazy v sobé
nabizeji prostor, do kterého lze vstoupit. Tam, kde obraz tmou ubira
sZobrazovanému®, uvoliiuje cesty, kterymi se miZe prochazet divak.

A prece, i pres veskerou tmu ,zavienych“ Tableaux, se zda, Ze z obrazl skrz
skviry okenic cosi vyzaruje. Jako by tma dodavala potiebny kontrast, ktery potrhne
magickou podstatu obrazu a potvrdi, Ze se v ném skryva zivot. Tlumené Sedé svétlo,

které z obrazii sdla, ndm dava nadéji, Ze jejich tma je jen docasna.

Obr. 12: Yuji Ono, Paesaggio lacustre conpastore? Anonimo (De Heusch Willem?), 2001

64 ELKINS, James. Concepts and Problems in the Visual Arts, Lecture C8: The sublime and the
beautiful [online].

65 ELKINS, James. Proc lidé placou pred obrazy: pribehy lidi, které obrazy dojaly k slzam.

66 WEISKEL, Thomas. The Romantic Sublime: Studies in the Structure and Psychology of
Transcendence.
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Fotografie obrazt jako prazdnych schranek nam mohou ptipadat jako posledni na
skale ,,otevienosti“ obrazu, presto miZzeme najit obrazy, které se nachazeji jesté za
témito obrazy. Ty ,nejuzavienéjSi“ obrazy nejenom, Ze nic nezobrazuji, staveji se
k ndm zady a svym pozorovatelim ukazuji uz jenom svou rubovou stranu. Lic,
nositel ,zobrazovaného®, je zazdén do stfedu fotografie.

Prikladem fotografii, které zobrazuji obraz timto zptisobem, miize byt Verso
n°25 od Philippa Gronona (* 1964).67 V sérii Versos (2005—-2016) si tento
francouzsky fotograf vybira zndma malitska dila, ale misto toho, aby se zabyval
jejich ,hlavnimi® stranami, bere nas divaky do jejich zakulisi. Kobrazu se
priblizujeme nikoliv predni stranou, pres zobrazovany vyjev, ale zezadu, pozorujeme
ho skrz jeho fyzickou konstrukci, zkoumame pribité hrebiky, lepici pasku i
nejraznéjsi evidencni znacky. Grononovy fotografie tim, ze odhaluji svétska fyzicka
téla slavnych obrazil, je zbavuji puncu transcendentnosti, ,zprofanovavaji“ je a
ukotvuji jako v§edni hmotné objekty.

Odhaleni zadni strany obrazu nas zaroven nechavé zkoumat okolnosti obrazu, o
kterych lic nehovori. Rtizné popisky, rukou napsané poznamky i tisténé Stitky na
rubové strané funguji jako metadata obrazu, ktera poskytuji dopliujici informace
naptiklad o zptisobu zachéazeni s obrazem. Tyto prvky nejsou soucasti ,hlavni“
strany obrazu, presto s nim tvori jeden celek. Rub a jeho vizuélni struktura tak také
mohou slouzit jako interpretaéni prostiredek, pomoci kterého lze ¢ist kontext obrazu.

Jakkoliv je obraz amerického malife Roye Lichtensteina ve fotografii Verso n°25
szavieny“, jeho zadni strana nabizi Zlutou papirovou paskou ohrani¢eny pohled na
dalsi vnofeny obraz. Jak naznacuje nazev fotografovaného obrazu Stretcher Frame
with cross bars III (1968), rub zobrazeny na ¢ernobilé fotografii neni ni¢im jinym
nez licem Lichtensteinova obrazu. Historie pozic jeho stran se nese v duchu
neustalych rosad — na predni stranu Lichtenstein maluje stranu zadni, tuto predni
zadni stranu fotografuje a umistuje na skute¢né zadni stranu. Kdyz pak Gronon tuto
rubovou stranu fotografuje, zda se, jako by ve skutecnosti fotografoval tu hlavni
(dtlezitéjsi) stranu, jelikoz v sobé soucasné zahrnuje, jak samotny rub, tak lic,
zobrazeny na fotografii.

Cely obraz, se vSemi jeho stranami, se zdanliveé prevraci naruby, na venek stavi
rub, dovnitt uzavira lic, ale neni to nic platné, kazdy takto otoceny rub se nakonec

stava licem. Obréceni sice obraz vraci do stejné pozice, ale z opaéné strany si nynéjsi

67 Jinou ukazku takového obrazu mize byt Druha strana fotografie (1969) od Jana Svobody.
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lic prinasi sviij rub. Lic, rub, lic, rub; obraz se pretaci z jedné strany na druhou a
oznaceni jeho stran jako predni a zadni, rub a lic, avers a revers prestava davat

smysl. Lic je rub je lic je lici rub je rubi lic.

Obr. 13: Philippe Gronon, Verso n°25, Stretcher Frame with Cross Bars III, par Roy Lichtenstein,
New York, 2013
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3 FOTOGRAFIE, KTERE ZOBRAZUJI OBRAZY

V této sekci presuneme nasi pozornost od konkrétnich fotografii, kterym jsme se
vénovali v predchozi kapitole, k fotografiim, které zobrazuji obrazy, jako celku.
Budeme se zabyvat jejich obecnou charakteristikou a prostorem, ktery obyvaji v

teoretickém diskurzu.

3.1 Autoreferencialita

Za stézejni vlastnost fotografii, které zobrazuji obrazy, miZzeme povazovat jejich
autoreferencialitu. Fotograficky obraz, ktery zobrazuje obraz, ukazuje néco, ¢im je
on samotny. Jak naznacduje predpona auto (z fec. autos ,sam, vlastni“68), pomyslna
referencni linka nesméfuje od fotografického obrazu k néemu ,tam venku“®9, ale
obloukem se vraci k sobé samému. Jinou piedponou uzivanou v souvislosti s
autoreferenci a zejména pak tématem diskurzti druhého tadu, které reflektuji
diskurzy prvniho radu,7° je predpona meta. Tu miizeme chapat ve smyslu predlozky
o nebo o sobé samém. Metadata jsou tedy data o datech, metajazyk jazyk o jazyce,
metateorie teorie o teoriich.” V souladu s timto vyznamem vizualni teoretik W. J. T.
Mitchell prichazi s terminem metaobraz — obraz o obrazech, obraz, ktery odkazuje
k sobé samém nebo k jinym obraztim, obraz, ktery slouzi k osvétleni toho, ¢im obraz
je.72
Priklady metaobrazti méizou byt:
1. obrazy, které zobrazuji dfive vytvofené obrazy tim samym autorem (napf.
Moje fotografie od Jana Svobody),
2. obrazy, které cituji jiny obraz novym zptisobem (napt. L.H.0.0.Q. od Marcela
Duchampa),
obraz fotografa, ktery fotografuje,

4. nejednoznaény obraz jako napriklad obrazek ,kachno-kralika“.7s

68 NAJBRTOVA, Katefina, SIMANDL, Josef, ed. Heslai: Auto- I.Slovnik afixii uXfvanijch v
cestiné [online].

69 Tento typ odkazu na néco ,,tam venku“ se nazyva alloreference nebo také pouze reference (No6th,
2007: 62).

70 MITCHELL, W. J. T. Teorie obrazu: eseje o verbalni a vizudlni reprezentaci, s. 50.

7t That's So Meta: Things are about to get meta. Dostupné z: https://www.merriam-
webster.com/words-at-play/meta-adjective-self-referential.

72 MITCHELL, W. J. T. Teorie obrazu: eseje o verbdlni a vizualni reprezentaci, s. 48.

73 NOTH, Winfried. Metapictures and self-referential pictures, s. 63.
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Tento zevrubny vycet ukazuje, Ze existuji rizné typy metaobrazi, véetné fotografii,
které zobrazuji obrazy (viz prvni priklad).74 Pfesto je na misté polozit si otazku, zda
vSechny fotografie, které zobrazuji obrazy, jsou zaroven metaobrazy. Mlzeme
vnimat, Ze mira ¢i dtlezZitost, s jakou fotografie, které zobrazuji obrazy, odkazuji
k obrazu, se lisi. Pokud vsak tvrdime, Ze autoreferencialita je charakteristickym
rysem fotografii, které zobrazuji obrazy, tak je (v ramci Mitchellova pojeti, kde
metaobraz = obraz, ktery je riiznymi zptisoby autoreferenc¢ni)7s musime pokladat
také za metaobrazy.

Fotografie, které zobrazuji obrazy, povazuje za metaobrazy i némecky sémiotik
Winfried Noth.7¢ V éem se vSak s Mitchellem lisi, je jeho pohled na autoreferencialitu
u metaobrazli. Na rozdil od Mitchellova chapani metaobrazu, Noth tvrdi, Ze ne
vSechny metaobrazy jsou autoreferencni, a navrhuje zachizet s pojmem
autoreference specifictéji. Vysvétluje, ze ,autoreferencéni obrazy jsou casto
metaobrazy, tedy obrazy o obrazech, ale ne vsSechny metaobrazy jsou
autoreferencni. Tyto dvé kategorie se prekryvaji, ale rozdil mezi nimi byl ¢asto
ignorovan®.77

Pro rozliSeni metaobrazu od autoreferen¢niho obrazu si Noth vypomahéa
popisem diskurzu druhého fadu v lingvistice a rozdilem mezi metajazykovym a
autoreferenc¢nim charakterem. Hldska, slabika, slovo, véta i text jsou vSechno
metajazykové terminy, které neodkazuji k nécemu vné jazyka, ale pravé k jazyku
samotnému. Jsou to pojmy o jazyce, ne vSak vZdy o sobé samém, jak je to v pripadé
autoreferenc¢nich termind. V ramci nasich uvedenych prikladii pouze slovo je
autoreferen¢nim metajazykovym terminem, jelikoz na rozdil od ostatnich termint,
slovo popisuje néco, ¢im je samo o sobé. Na syntaktické roviné jazyka prikladem
autoreference miize byt véta Tato véta ma pet slov, nikoliv v§ak véta Predchozi véta
ma pét slov, jelikoz ta vyjadiruje metajazykovou informaci ne o sobé, ale o jiné véte.78

Na zikladé analogie slingvistickou terminologii tedy mutZzeme rozliSovat
(alloreferenéni) metaobrazy a autoreferencni metaobrazy. Vezméme si priklad

metaobrazu ¢. 4 — obraz fotografa, ktery fotografuje, jehoz charakter je takto nyni

74 MiiZeme si vS§imnout, Ze neni podminkou obrazu, abychom ho povazovali za metaobraz, zobrazovat
jiny obraz — obraz fotografa, ktery fotografuje, obraz nutné nezobrazuje, ale odkazuje se k procesu
jeho tvoreni, obrazek ,kachno-kralika“ zase ilustruje specificky, ambivalentni, zpiisob ¢teni tohoto
typu obrazu.

75s MITCHELL, W. J. T. Teorie obrazu: eseje o verbalni a vizualni reprezentaci, s. 51.

76 NQTH, Winfried a Nina BISHARA. Self-Reference in the Media, s. 63.

77 NOTH, Winfried a Nina BISHARA. Self-Reference in the Media, s. 62. Pieklad J. B.

78 NOTH, Winfried a Nina BISHARA. Self-Reference in the Media, s. 64-65.
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nejednoznacny. Jedna-li se o fotografii jiného fotografa, a ne autora tohoto snimku,
tak se sice jedna o metaobraz (je to obraz o vytvareni obrazu), ale ne autoreferenc¢ni
obraz. Bude-li v§ak tato fotografie autoportrétem fotografa v zrcadle, miizeme uz o
ném hovorit jako o autoreferenénim metaobrazu.

Pokud jde o autoreferencialitu fotografii, které zobrazuji obrazy, Noth hovori
primarné o dvou zpiisobech, jak se u nich miize projevovat. Prvnim z nich je situace,
kterou popisuje priklad metaobrazu €. 1, tedy fotografie, které zobrazuji jiné obrazy
vytvofené tim samym autorem, a druhym zptisobem je pak situace, kdy fotografie
zobrazuje stejny typ obrazového média, jakym je ona sama, tedy fotografie
fotografie. Kromé toho (prestoze NoOth explicitné nezminuje tento typ
autoreferenciality v kontextu obrazii, které zobrazuji obrazy) miizeme tyto fotografie
také povazovat za autoreferenc¢ni, pokud se v nich nachazi autoportrét.7o

Jak jsme poukéazali, jazyk disponuje nékolika prostiedky, kterymi muZeme
popisovat jeho metalingvisticky i autoreferen¢ni charakter, v ramci obrazového
diskurzu jako jediny formalni prvek s touto funkei vystupuje ram obrazu. Ten na
jednu stranu funguje jako deikticky vyraz, ktery obraz lokalizuje a usouvztaziuje
s ostatnimi ucastniky ,konverzace“ s obrazem, na druhou stranu slouzi jako
metaobrazova znacka toho, Ze prostor, ktery ohraniCuje, je obraz. Pohledem
Jakobsonovych funkei jazyka miizeme jeho funkci oznacit za fatickou, odkazujici
k udrzovani toku informaci komunika¢nim kanalem.8¢ Ram totiz ika priblizné toto:
»ja jsem obraz“ - ,ja jsem znak komunikujici viznam“ - ,ja mluvim“ a otevira tak
komunikaéni kanl mezi obrazem a pozorovatelem.s:

Ram propojuje forméalni vizualni element s kategorii metaobrazu — pritomnost
ramu v obraze poukazuje na pritomnost obrazu v obraze a je indikatorem toho, zZe
tento obraz je metaobrazem. Ram tedy slouzi jako prostfedek ke zdéraznéni
metaobrazového statusu, nicméné metaobrazem muze byt i fotografie, ktera
zobrazuje obraz bez jeho ramu. Identifikace obrazu v obraze (a nasledné tedy obrazu
jako metaobrazu) je ale vtomto pripadé slozitéjsi. Pokud pritomnost obrazu v
obraze nelze odvodit zjinych vizualnich voditek a zobrazovany obraz je natolik

vizualné podobny originalu, Ze je od néj nerozeznatelny, pak skutecnost, Ze se jedna

79 NOTH, Winfried a Nina BISHARA. Self-Reference in the Media.
8o VLADIMIR, Matlach. Funkce.
81 NOTH, Winfried a Nina BISHARA. Self-Reference in the Media.
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o obraz, ktery zobrazuje obraz, a tedy o metaobraz, 1ze urcit pouze pomoci informaci

nalezenych vné obrazu.82 83

3.2 Postmodernita

Fotografie, které zobrazuji obrazy, jsme popsali z hlediska jejich metaobrazového a
autoreferen¢niho charakteru. Miizeme je diky tomu také oznacit za postmoderni?

Autoreferencialita je skute¢né chapana jako jeden z rysti postmoderny84 —
takova dila odkazuji na sebe sama, jina dila, piipadné na proces, podminky a
okolnosti jejich vzniku. Je vSak platné zaradit celou skupinu fotografii, které
zobrazuji obrazy, do kategorie postmoderny? Obecné feceno zélezi na tom, zda
termin postmoderna pouzivime ve smyslu uméleckého obdobi, nebo ve smyslu
uméleckého pristupu. Rozdil mezi témito dvéma pojetimi spoc¢iva v tom, ze chapani
postmoderny jako uméleckého obdobi vyzaduje uréitou c¢asovou soudrznostss,
vyuziti terminu ,postmoderni“ ve smyslu postmoderniho piistupu ho na druhou
stranu umoznuje aplikovat anachronicky, pro popis autoreferencnich a ,meta“ kvalit
d€l i z jinych umeéleckych obdobi.

Pokud na chvili odhlédneme od média fotografie a podivime se obecné do
historie obrazli, které zobrazuji obrazy, tak autoreferencialitu mutZzeme
prostrednictvim zobrazeni obrazu pozorovat v mnoha baroknich obrazech. Obrazy
byly éasto vyobrazovany na malbach holandskych baroknich malitt (Jan Vermeer,
Cornelis Norbertus Gijsbrechts, Jean-Francois de Le Motte), zaroven za obraz, ktery
nejkomplexnéji shrnuje vlastnosti metaobrazu, vizualni teoretik W. J. T. Mitchell
povazuje barokni obraz Dvorni damy (obrazek 17) od Spanélského malife Diega
Velazqueze.86 87 Tyto obrazy (ackoli jsou z tradi¢niho pohledu zjevné barokni) jsou
postmoderni v tom smyslu, Ze v nich mtzeme sledovat sebeanalyticky pohled na

samotné médium obrazu.88

82 NOTH, Winfried a Nina BISHARA. Self-Reference in the Media.

83 Konkrétnim prikladem miize byt fotografie ze série After Walker Evans od Sherrie Levine.

84 NOTH, Winfried a Nina BISHARA. Self-Reference in the Media, s. 3.

85 Jak upozornuje teoretik uméni James Elkins (2022), tato ¢asova posloupnost, pohledem na
chronologii moderny a postmoderny, (zejména v jinych umeéleckych oblastech jako je literatura a
hudba) neni dokonal4, a tak ptilezitostné dila, ktera bychom mohli oznaéit za postmoderni, predchazi
tém modernim. Ve vizudlnim uméni timto vynika dilo Marcela Duchampa, které ma vyrazné
postmoderni rysy, ale datuje se do doby modernismu.

86 MITCHELL, W. J. T. Teorie obrazu: eseje o verbalni a vizualni reprezentaci, s. 71.

87 V této souvislosti je tfeba zaroven zminit esej o Dvornich damach od Michela Foucaulta (1973: 3-
18), ktera podle Mitchella (2016: 72) prave stoji za vinimanim tohoto dila jako metaobrazu.

88 Obracené bychom zase mohli urcité postmoderni dilo anachronicky oznacit za barokni, pokud by
napriklad vynikalo monumentalitou a dynamikou, vlastnostmi ptiznaénymi pro baroko.



UTB ve Zliné, Fakulta multimedialnich komunikaci 36

Obr. 14: Diego Velazquez, Dvorni damy (Las meninas), 1656

Jsou ale i dal$i umeélecka obdobi, ve kterych mtZeme pozorovat obraz. Jako
smetaobrazovy“ prvek ho casto miizeme nalézt i v moderné, jejiz autoreferencialitu
muzeme podle Mitchella dolozit slovy teoretika uméni Clementa Greenberga, zZe
»,moderni umeni se snazi prozkoumavat a prezentovat zakladni podstatu svého
vlastntho média“89 nebo historika uméni Michaela Frieda, ktery hovori v souvislosti

s modernim malifstvim o ,,autoreferencnim pohrouzeni a antiscénovosti“°.9 Tato

89 GREENBERG, Clement. The collected essays and criticism.
90 MICHAEL, Fried. Art and Objecthood.
91t MITCHELL, W. J. T. Teorie obrazu: eseje o verbalni a vizudlni reprezentaci, s. 48.
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kontinuita od moderny k postmoderné, od autoreferenciality v moderné jako
disledku ,krize (alloreferen¢ni) reprezentace® kjejimu plnému rozvinuti do
sebereflexivniho pohrouzeni postmoderniho uméni,92 pritom zapadad do
alternativniho pojeti postmoderny nikoliv jako svébytného uméleckého obdobi a
nového myslenkového paradigmatu, ale jako pouhé revize moderny.93

Moderna zaroven poskytuje nékolik zajimavych priklad zobrazovani obrazu
vramci fotografického média. Motiv obrazu mtizeme pozorovat naptiklad na
fotografii Loznice Carey Rossové (1932) od amerického fotografa Walkera Evanse,
datovaného do moderny, ktery vkladal ,,postmoderni® autoreferencialitu i do dalsich

obrazil ve svém dile.94

Obr. 15: Walker Evans, Loznice Carey Rossové, 1932

92 NOTH, Winfried. Autorreferencialidad en la crisis de la modernidad.

93 O postmodernich revizich jako o pastiSich, zjednodusenych a plochych imitacich toho, co bylo
v minulosti jedinecné a autentické, kriticky hovoii filozof, politolog a literdrni teoretik Fredric
Jameson (1991: 17): ,Pastiche is, like parody, the imitation of a peculiar or unique, idiosyncratic
style, the wearing of a linguistic mask, speech in a dead language. But it is a neutral practice of
such mimicry, without any of parody's ulterior motives, amputated of the satiric impulse, devoid
of laughter*.

94 OWENS, Craig. Fotografie en abyme.
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Autoreferencialita a ,meta“ kvality obrazu jsou tedy vlastnostmi, kterymi se
postmodernismus vyznacuje, a které figuruji mezi jeho hlavnimi tématy, nicméné
tyto prvky s nim nejsou spojeny vyhradné a sebereflexivitu skrze motiv obrazu
miiZzeme pozorovat i v jinych uméleckych obdobich. Vratime-li se k otazce, jakym
zptisobem se prekryvaji skupina fotografii, které zobrazuji obrazy, a kategorie
postmoderny, tak velka cast fotografii, které zobrazuji obrazy, skutecné spada do
umeéleckého obdobi postmoderny (jak ¢asove, tak tematicky), jelikoz vSak priklady
fotografii, které zobrazuji obrazy mtizeme nalézt i v moderné, nemizeme tvrdit, Ze
vSechny fotografie, které zobrazuji obrazy, jsou postmoderni, pokud timto nemame

na mysli autoreferencni a ,,meta“ vlastnosti postmoderny.
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ZAVER

V této bakalarské praci jsme se vénovali obrazu ve fotografii. Interpretacné jsme
prozkoumali fotografie, ktery tento motiv zobrazuji, a tento fenomén
autoreferencniho zobrazovani predmétu, jimz je fotografie samotna, zasadili do
teoretického kontextu. Toto téma je fascinujici vtom ohledu, zZe jeho diskurz je
sdilenym prostorem nékolika oborti. Uz samotn4 teorie fotografie cerpa z riznych
oblasti, které stoji mimo tradi¢ni teoreticky okruh pro analyzu uméleckych dé€l,
k interpretaci vyuzivda koncepty z feminismu, queer teorie, sémiotiky,
poststrukturalismu i dekonstrukce, ale autoreferencialita téchto fotografii se zda
posouvat diskurz, ktery je obklopuje, jesté trochu dale od pomyslného stredu
diskurzu fotografie k oblasti lingvistiky a vizualni teorie, ktera se naopak vymezuje
vii¢i popisu metaobrazli zalozeném na lingvistice a misto toho se snazi ,meta“
charakter obrazii popsat na zakladé, ktery je vlastni obraziim.

Zaobirali jsme se pouze ¢asti fenoménu obrazu vnoreném ve fotografii. Toto
téma je natolik Siroké, Ze jsme si v ivodu prace vytycili dvé omezeni: rozhodli jsme
se zkoumat pouze ty obrazy, které se ve fotografované scéné nachazely fyzicky a ty,
které bychom konvenc¢né oznadili za umeélecké. Tato ohraniceni tématu, prestoze
nezbytna kviili limitim bakalarské prace, zatarasila cestu mnoha zajimavym
fotografiim. Z fotografii, které nezobrazuji obraz primo, ale odkazuji na n€j pomoci
riiznych vizualnich voditek, to jsou naptiklad prace Jeffa Walla, Davida LaChapelle,
Johna Toma Huntera ¢i Oliviera Richona. Z fotografii, které zobrazuji ,neumélecké”
obrazy, to jsou pak naptiklad prace Cindy Sherman, Richarda Prince, Luigi Ghirriho
a Michaela Schmidta. Dila téchto fotografti by mohla byt zdrojem pro zkoumaéni

dal$ich aspektii obrazu ve fotografii, kterym jsme se zde nevénovali.
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