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Anotace

Prace se bude zabyvat fotografii v surrealismu z hlediska znaku. Bude zde
nastinén historicky vyvoj, zasady a estetické principy surrealismu a to ve vztahu
k fotografii. Dale bude prace vysvétlovat fotografické techniky, které surrealismus
vynalezl. Diky témto technikdm dochazi k ,jrozmezeteni“ a tim k specifické
moznosti pohlizeni na realitu skrze znakovost fotografie. Timto bude poukazano
na jedinecnost surrealistické fotografie nejen v ramci celé surrealistické tvorby,

ale i fotografickych obrazii obecné.



Annotation

Work will deal with images of Surrealism in terms of sign. It will also
outline the historical development, principles, and aesthetic principles of
Surrealism in relation to photography. Further, work will explain the photographic
technique invented by surrealism. With these techniques there is ‘spacing’ and the
specific options to look at reality through the sign of photos. This is referred to the
uniqueness of Surrealist photography not only across but also the creation of

surreal photographic images in general.
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1 Uvod

V nasi praci jsme se rozhodli zabyvat ne zcela béznym tématem problému
znaku vV surrealistické fotografii. Pozoruhodnému a novému médiu jsme se
rozhodli vénovat pravé pro jeho znakovou povahu i schopnost stat se zvlastnim
uméleckym projevem. Surrealismus je velmi zvlastni umélecké hnuti, které ma
jisté co fici i dnes. V realizaci surrealistické tvorby maji fotografie zvlastni
postaveni. Nejen z hlediska surrealismu samotného, ale i v kontextu umélecké
fotografie.

Analyza surrealistickych fotografii z pohledu sémiotiky a estetiky neni
mnoho zpracovavana a neexistuje tak mnoho relevantni literatury. My jsme se
rozhodli Cerpat z ¢eského autora Petra Krale, konkrétn¢ z jeho knihy ,,Fotografie
v surrealismu®. Toto dilo nam podava nejen piehled autori surrealistickych
fotografii od Atgeta, Man Raye, az po Ceské surrealisty jako byli Nozicka nebo
Medkova pusobici po 2. svétové valce, ale i estetické principy a klasifikaci
surrealistické fotografické tvorby. Dale jsme ziskavali informace z dila
,Fotografické podminky surrealismu®, jehoz autorka je Rosalind Kraussova.
V této knize nenajdeme vycet autort, ale jiz snahu o filosoficko-esteticky pohled,
ve kterém vyuzivd sémiotiky a postmodernich filosofickych koncepti. Dalsi
principy surrealistické tvorby jsme rovnéz nalezli v Manifestech André Bretona a
v dalSich dobovych dokumentech. Nejprve si ukaZeme sémiotické koncepty
Ferdinanda de Saussura a Ch. S. Peirce, i koncept Rolanda Barthese poukazujici
nejen ke zvlastnosti fotografického obrazu jako sdéleni. Nasledn€ nam tyto teorie
budou slouZit jako nastroj k postizeni znakovosti fotografickych obrazi obecné.
Také zde naznac¢ime problém vztahu fotografie a uméleckého dila jako znaku dle
teorii Jana Mukatovského. V posledni kapitole se dostaneme pies vznik
surrealistického hnuti, principti a estetiky surrealisti az pfimo ke specifické
znakovosti fotografie, kterd diky jejich technikdm dostala jiny rozmér. Pokusime
se na nékolika vybranych fotografiich ukazat, Ze problém zdanlivé nesourodosti
hnuti Ize vyfeSit praveé V surrealistické fotografii. Fotografické techniky
vynalezené surrealistickymi umélci dodavaji jejich dilim estetickou hodnotu,
kterou mtizeme 1 dnes obdivovat. Jejich program diky fotografiim dosahl svého
naplnéni — fotografie skute¢né zobrazuji jinou skute¢nost, syntézu reality

pfitomné a ,nadreality®, jeZ mlzeme spatfovat v naSem podvédomi. Syntéza
1



téchto dvou ,,skutecnosti vstupuje do naseho svéta skrze fotografie, jez maji
schopnost minimalné¢ zménit nad§ pohled na vSedni Zivot. Zarovenl v posledni
kapitole ukazujeme, Ze pojeti znaku muize byt shodné pro interpretaci fotografie

jako uméleckého dila.



2 Znakovost
Pro nasi praci vyuzijeme dva velmi vyznamné sémiotické koncepty.
Jednim je sémioticka teorie francouzského lingvisty Ferdinanda de Saussura,
druha je triada ikon — index — symbol dle tfidéni amerického filozofa Charlese
Sanderse Peirce. Oba jsou pro nasi praci dulezité, kazdy ale z jiného hlediska —
Peircova  tridda  hlavné kukazani ikonicko-indexikdlniho  charakteru
fotografickych obrazli, Saussurova teorie jako zaklad pro dalsi koncepty, které

nam pomohou pochopit zvlastnost surrealistickych fotografii.

2.1 Koncept Ferdinanda de Saussura
Moderni sémiotickou teorii neboli teorii znakovosti zalozil Ferdinand de
Saussure — vSe se mizeme docist v posmrtné¢ vydaném soupisu prednasek ,,Kurz

obecné lingvistiky*!

. Zajimala ho ptedevsim lingvistika, tedy jazyk. Ten ma byt
dle Saussura vSeobecny, opakovatelny a podstatny, nenahodily. Jazyk vSak neni
podle n¢&j jednotny, v jeho ramci existuji tii ,,typy* jazyka, z kterych se sklada —
jedna se o jazyk, fe¢ a promluvu. Jazyk je nejobecnéjsi, zastteSuje oba dva dalsi
LLypy* jazyka, je jeho normou. Jazyk (langue) se neshoduje s feci (langage), je jeji
nejdulezité)si ¢asti. Jazyk (langue) neni individudlni, jedna se o konvenci, kod. Je
socidln¢ dan, jelikoz se kodiim jazyka museji vSichni jeho uzivatelé védomé nebo
nevédomé podiidit. Dalsi ,,slozkou® jazyka je promluva (parole), ktera je
individualni, kazdy jedinec pouZivajici jazyk ho realizuje ve své konkrétni
promluvé, Kukazani svych myslenek. Jazyk a promluva se navzajem
pfedpokladaji: ,,Jazyk je nutny k tomu, aby mluva byla srozumitelna a doséhla
vSech svych ucinkil, mluva je zase nutna k tomu, aby se vytvofil jazyk; historicky

2 Saussure ukazoval problematicky vztah

vzdy fakt mluvy predchazi.*
jednotlivych ,.slozek* jazyka na nékolika ptikladech, jednim z nich je hra Sachy.
Pravidla této hry by byla jakymsi jazykem, jednotlivé a konkrétni partie hry by
predstavovaly promluvu. Pravidla hry existuji za kazdou jednotlivou partii, které

se realizuji aZ v konkrétni partii a v konkrétnich vztazich mezi figurami.

! DE SAUSSURE, Ferdinand. Kurz obecné lingvistiky. 3. upravené. Praha: Academia, 2007.

%2 Tamtéz, s. 50.



Dilezita je rovnéz Saussurova teorie jazyka jako systému vztahli — tyto
vztahy nazyva asociativni a syntagmatické. Jednd se o vztahy a rozdily mezi
jazykovymi terminy, diky nimz muze jazyk vibec fungovat. Syntagma jsou
takové Casti jazyka, které v promluvé fadime za sebou (jsou tedy zalozeny na
linearit¢ jazyka), nemiizeme je pronést zaroven. Syntagma nabyva svého smyslu
pravé az v postaveni v promluvé, tedy je definovano tim, co ptedchéazi a co
nasleduje. ZjednodusSen¢ feceno je syntagmatem véta, kdy musime Cist jednotliva
slova za sebou a tak muazeme pochopit smysl véty. Jak ftikd Saussure:
»Syntagmaticky vztah je vztah in presentia; spo¢iva na dvou nebo vice terminech,
které jsou v urcité faktické Fad® piitomné zéaroven.“® Asociativni vztahy
vyvstavaji téz z promluvy — zakladaji se ovSem na nasi paméti, asociacich, kdy
slova vytvareji skupiny, které maji néco spole¢ného. Opét bychom mohli uvést
zjednoduseny priklad véty — asociativni Cinitelé by v takové véty byla vyznamové
prvky, synonyma, jimiz bychom mohli nahradit slova v dané vété. Asociativni
vztahy vytvaieji skupiny slov, z nich si mluv¢i vybira konkrétni slovo pro danou
promluvu. Slovy Saussura: ,,Asociativni vztah naopak sjednocuje ve virtualni
mnemonickou fadu terminy in absentia.**

Dalsim vyznamnym prvkem lingvistické teorie F. de Saussura bylo, oproti
minulému chapani znaku®, déleni znaku na oznalujici a oznadované, které tvori

ned¢litelnou jednotu, a kde oznacujici neni né¢im fyzickym, ale ,,reprezentaci, 0

® DE SAUSSURE, Ferdinand. Kurz obecné lingvistiky. 3. upravené. Praha: Academia, 2007, s. 151.
* Tamtéz.

® S pojetim znaku se setkame jiz v po&atcich filosofie. Platon se ve svém dialogu ,,Kratylos« zajima o to,
jak pojmenovavame véci, jak je oznaCujeme, a tak dava zaklady k chapani znaku, jak ho chapeme dnes a
jedna se tak zaroven o prvni filosofii jazyka. Odmita zde onomastickou teorii jazyka, tj. teorii tvrdici, ze
jazyk nevznikl na symbolice hlasek. Na néj navazuje Aristoteles, ktery vice rozviji gramaticko-logické
vztahy znakd, stoikové, jenz poutd badani po kritériu pravdy. Dale se setkdvame se znaky i ve stfedovéku
— vyznamnym filosofem zabyvajicim se znaky byl sv. Augustin, ve stfedovékych malbach je stale
vztahujici se ke znaku byl spor o univerzalie — znak definovan jako pfitomné jsoucno, které zastupuje jiné
nepfitomné jsoucno — znaky tedy zastupuji véci, které existuji pied vécmi pro realisty, naopak vira v to,
ze véci existuji pfed znaky, je typickd pro nominalisty. Vyznamnymi osobnostmi, které mély ptimy vliv
na vznik sémiotiky, byl J. Lock, jenz rozliSuje n€kolik druhti poznani, které studuji tfi védy, z nichz jednu
nazval ,;sémiotiké* (zkouma charakter véci, jak jsou samy o sob¢ a to, co udéla myslici ¢loveék pro
dosaZeni svého §tésti). J. S. Mill mluvi o konotaci, denotaci a jmenujme je$té tfetiho vyznamného filosofa
pred Saussurem — G. F. L. Frege, ktery poznatky o znacich obohatil o své pojeti o rozliSeni vyznamu (to,
co je oznadeno) a smysl (to, co je vyjadieno). Z CERNY, Jifi, HOLES, Jan. Sémiotika. Praha: Portal,
2004.; DOUBRAVOVA, Jarmila. Sémiotika v teorii a praxi: Promény a stav oboru do konce 20. stoleti.
Praha: Portal, 2002. 160 s.



které nam poskytuji svédectvi nase smysly*.® Tato teorie ukazuje prvek v diadické
koncepci. Se Saussurovym chapanim jazyka, jako svrchovaného nastroje pro
komunikaci, vyvstava problém vztahu jazyka a pisma. ,,JJazyk a pismo jsou dva
odlisné znakové systémy, pfiCemz druhy existuje vyluéné proto, aby
reprezentoval prvni.“7 Pismo je pro né&j odvozenim jazyka, nepifimou reprezentaci
odvozenou z feci, tedy reprezentaci reprezentace. Pismo navic zakaluje vztah
oznacujicitho a oznaCovaného, funguje za nepifitomnosti mluvciho. Toto obsirné
shrnuti Saussurovych myslenek jsme si zde uvedli hlavné proto, ze nékteti dalsi
filosofové, pro nasi praci velmi dileziti, navazovali na Saussurovy teze.
Saussurovym konceptem oznacujictho — oznacovaného vSak vyvoj
mySlenek o znaku nekonéi, diadicka koncepce nebyla piili§ vhodna k chapani
nejazykovych znakovych projevil, proto se zde vyskytla potieba upravit déleni
znaku o dal$i aspekt, o kterém Saussure neuvazuje — o hmotném objektu stojicim
mimo jazyk, ktery je nékym vniman (interpretans). Timto aspektem se koncept
Peirce zasadné 1i8i od Saussurova, jenz ,,pii své redukci znakového fungovani,
jazyka jako konvencionalizovaného systému umélych znaki, kdy znak je
nastrojem komunikace, zdmérmé vyuzivanym lidmi, neuvazuje objekty jako cosi
stojici mimo jazyk.“® Toto rozsifené pojeti se nazyva triadickou sémiotikou —
vnasi do znakovych systéml objekty, k nimz se vztahuji pojmy. Peirce tak
pomohl zaloZit koncept triadické sémiotiky, ktery si dale pfiblizime podrobnéji a

v nésledujici kapitole ji vyuZijeme k uchopeni znakovosti fotografickych obrazi.

2.2 Tridéni znaki dle Ch. S. Peirce
V této kapitole se zamétime na sémioticky koncept klasifikace znakil
Ch. S. Peirce rozpracovany roku 1867 ve sborniku ,,Proceedings of Arts and
Sciences* pod nazvem ,,On a New List of Categories“ (O novém seznamu

kategorii).9 Znak je obecné chapan jako ,,néco, za ¢im se skryva néco jiného

® CERNY, Jiii, HOLES, Jan. Sémiotika. Praha: Portal, 2004, s. 96.
" DE SAUSSURE, Ferdinand. Kurz obecné lingvistiky. 3. upravené. Praha: Academia, 2007, s. 59.

8 MICHALOVIC, Peter; ZUSKA, Vlastimil. Znaky, obrazy a stiny slov. Praha: Nakladatelstvi Akademie
muzickych uméni v Praze, 2009, s. 34.

% On a New List of Categories In Wikipedia : the free encyclopedia [online]. St. Petersburg (Florida) :
Wikipedia Foundation, 22.8.2004, 24.2.2009 [cit. 2010-04-12]. Dostupné z WWW:
<http://en.wikisource.org/wiki/On_a_New_List_of Categories>.
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(referent, v&c) a existuje nékdo, kdo si takovy vztah uvédomuje.*® Také bychom

mohli fict, Zze znak zastupuje néco jiného vzhledem k né¢emu dal§imu. ,,Neboli
znak zastupuje néco jin¢ho (nez sam sebe) pro né¢koho, a to za urcitych okolnosti
(které determinuji toto zastupovaini).“11 Cel¢ jeho nové pojeti znakovosti je
zalozeno na vztahu tii ¢lend, jimiz jsou: interpretans — objekt — representamen.
Tyto prvky Peirce rozdélil na zakladé vztahu znaku a predmétu. To, Ze si ,,né¢kdo
vztah oznacovani uvédomuje“ je velkym piinosem Peirce. Dal tak zaklad pro
vznik triadické sémiotiky, ktera nechape vztah oznacovani pouze jako vztah
pfedmétu a jména, ale jako pfedmét vné védomi, jméno a pfedstavu v nasem
védomi — tedy obohatil nase chapani znaku o interpretans — nékoho, kdo znak
vnima. Forma znaku, neboli representamen, je ,,néco, co pro nékoho néco
zastupuje z n¢jakého hlediska nebo v néjaké aloze“'?; je to ,,cokoliv, co vztahuje
néco jiného (jeho interpretans) k néjakému objektu, k némuz se samo vztahuje
(svému objektu)“.® Znak tedy zastupuje n&co (sviij objekt), zastupuje néco pro
nc¢koho (interpretans) a konecné zastupuje néco pro nékoho z n¢jakého hlediska
(toto hledisko se nazyva zaklad znaku). Tyto pojmy — representamen, objekt,
interpretans a zaklad — je mozno brat tak, ze odkazuji k prostiedku, jimz znak

oznacuje; vztah mezi nimi urcuje pfesna povaha procesu semiozy.

Thought or reference (interpretans)

symbolizes refers to

Symbol (representamen) stands for Referent (objekt)

Obrazek 1: Trojuhelnik reference podle Ch. K. Ogdena a |. A. Richardse;* vyrazy

v zavorkach by odpovidaly Peircovu déleni

10 CERNY, Jifi, HOLES, Jan. Sémiotika. Praha: Portal, 2004, s. 16.

' MICHALOVIC, Peter; ZUSKA, Vlastimil. Znaky, obrazy a stiny slov. Praha: Nakladatelstvi Akademie
muzickych uméni v Praze, 2009, s. 34.

12 HAWKES, Terence. Strukturalismus a sémiotika. Brno: Host, 1999, s. 106.
18 Tamtéz.

“DOUBRAVOVA, Jarmila. Sémiotika v teorii a praxi: Promény a stav oboru do konce 20. stoleti.
Praha: Portal, 2002.



Tento trojuhelnik reference vznikl ze zakladi polozenych Peircem.
Ukazuje nam vztahy mezi ttemi slozkami znaku. ,,Symbol (Peirce pro tento vrchol
pouzil terminu representamen) je forma znaku. Reference (u Peirce interpretans)
je vyznam znaku. Referent (Peirce pouziva termin objekt) je piedmeét
mimojazykové skute¢nosti.«™

Peirce tvrdi, ze existuji tfi druhy naseho zajmu o véc. Mlizeme se zajimat o
ni samotnou, nebo nas zajem prameni z interakce s ostatnimi vécmi, eventualné se
muze jednat o zprostiedkovany zajem, pokud ndm dovoluje si véc predstavit.
Peircovo déleni znakll je velmi dimysIn€ zpracované, Peirce déli znaky do
nékolika triad, a proto je také velmi slozité. V nasi praci se proto budeme zabyvat
pouze jeho pojetim znaku dle jeho vztahu k oznacovanému objektu, sestdvajici

z povahy sobé¢ vlastni, nebo dle existencialniho vztahu k objektu nebo jeho vztahu

k interpretovi. Tato ¢ast koncepce odpovida trojici znakt — ikon, index, symbol.

2.2.1 lkon
Ikon je typ =znaku, ktery odkazuje na objekt podobnosti nebo
odpovidajicim uspotddanim vzhledu, kterou znak ptredklada a adresat piijima.
Vztah objektu a znaku je spoleénym sdilenim né&jaké vlastnosti, tvrdi Terence
Hawkes.™ Peircova piesnéjsi definice zni: ,.Jsou zde podobnosti nebo ikony, které
slouzi ke zprostiedkovani myslenky o vécech, které reprezentuji jednoduse tim, ze

je napodobuji.”*’

Dale podrobnéji vysvétluje — ikona je znak, ktery odkazuje na
objekt, jenz denotuje zcela podle ngj, zaroven je mu vlastni a ma jej k dispozici.
Podstata ikonického znaku je ddna tim, Ze obsahuje nékteré vlastnosti
oznadovaného piedmétu nebo jevu. Redeno terminologii oznaujiciho a
oznacovan¢ho — plati na zadkladé¢ vné&jS$i podobnosti mezi oznaCovanym a
oznacujicim. Ikonickym znakem je napfiklad diagram, piktogram — stylizovany
obrazek, ktery na prvni pohled néco sdéluje, naptiklad oznaceni na vefejnych WC
pro damy panenka, pro pany panacek, zjinych typll znakd uvedme tfeba

zvukomalebna slova jako kukacka.

5 CERNY, Jifi, HOLES, Jan. Sémiotika. Praha: Portal, 2004, s. 45 — 46.
1® HAWKES, Terence. Strukturalismus a sémiotika. Brno: Host, 1999, s. 107.

1 There are likenesses, or icons; which serve to convey ideas of the things they represent simply by
imitating them.* v PIERCE, Charles Sanders. What is a sign?. In PIERCE, Charles Sanders. The
Essential Peirce: Selected Philosophical Writings. Volume 2. Indianapolis: Indiana University Press,
1998. Dostupné z WWW: <http://www.iupui.edu/~peirce/ep/ep2/ep2book/ch02/ep2ch2.htm>.§3.
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2.2.2 Index
Index je takovy typ znaku, kdy je vztah mezi objektem a znakem
konkrétni, nejcastéji pricinny nebo posloupny — jak tvrdi T. Hawkes.'® Je to tedy
znak, jenz odkazuje na jednotlivy pfedmét, udalost nebo jev. Peircova definice zni
takto: ,,Existuji naznaky, nebo indexy, které ukazuji néco jiného, z divodu jejich

fyzické spojitosti.**®

Podrobnéjsi vysvétleni, které ndm nabizi: index je znak,
ktery odkazuje na objekt, jenz denotuje hodnotu, kterd je realné ovlivnéna
objektem. Jinak feCeno — plati jako piiznak vécné spojitosti mezi oznaCovanym a
oznacujicim. Indexikalnimi znaky jsou napiiklad stopy zanechané v pisku
(konkrétnim ¢lovékem, zvifetem), kout (jako znak ohné); roztoCeny vétrnik je
indexem piitomnosti vétru, nebo zaklepani na dvefe znaci né¢i pfitomnost za
nimi.

2.2.3 Symbol

U symbolu je vztah mezi znakem a objektem arbitrarni, tj. pfisouzeny
konvenci; je potieba aktivni ucast interpreta, ktery mu dodava oznacujici spojent,
dle Hawkese.?® Peirce definuje symbol takto: ,,Existuji symboly, nebo obecné
znaky, které se staly spojené s jejich vyznamy v souvislosti s uzivanim.“** Dale
detailnéji objasiiuje — symbol je znak, ktery odkazuje na objekt, jenz denotuje
podle zakona, normy, pravidla, nebo dle uskupeni vSeobecnych myslenek, které
zpusobuji, ze je symbol vysvétlovan jako vztahujici se K objektu. Nejen, Ze je
znak sam obecny, ale objekt, na ktery odkazuje je také obecné povahy. Plati na
zakladé domluvené, naucené spojitosti mezi oznaCovanym a oznacujicim.
Symboly nas provazeji Zivotem — nejvyznamnéjSi symbolickym znakovym

systémem je jazyk. Z obrazovych symbold uved’'me napiiklad symbolické znacky

18 HAWKES, Terence. Strukturalismus a sémiotika. Brno: Host, 1999, s. 107.

19 There are indications, or indices; which show something about things, on account of their being
physically connected with them. “ v PIERCE, Charles Sanders. What is a sign?. In PIERCE, Charles
Sanders. The Essential Peirce: Selected Philosophical Writings. Volume 2. Indianapolis: Indiana
University Press, 1998. Dostupné z WWW:
<http://www.iupui.edu/~peirce/ep/ep2/ep2book/ch02/ep2ch2.htm>.§3.

2 HAWKES, Terence. Strukturalismus a sémiotika. Brno: Host, 1999, s. 107.

21 There are symbols, or general signs, which have become associated with their meanings by usage.“ v
PIERCE, Charles Sanders. What is a sign?. In PIERCE, Charles Sanders. The Essential Peirce: Selected
Philosophical Writings. Volume 2. Indianapolis: Indiana University Press, 1998. Dostupné z WWW:
<http://www.iupui.edu/~peirce/ep/ep2/ep2book/ch02/ep2ch2.htm>.§3.
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na mapach, nebo velkou ¢ast dopravnich znacek (napf. znacka ,,hlavni silnice®,
,»,dej prednost v jizdé*, naproti tomu ,,piechod pro chodce® je ikonicka znacka).

V této kapitole jsme si ukazali obohaceni sémiotiky o prvek interpretans,
vnimatele vztahu oznacovani, které je pro nas z estetického hlediska dulezité
Kk vytvoreni estetickych objekt a tim 1 vytvarnych dél a uméleckych fotografii.
Nésledné rozSifime chapani uméleckého dila jako =znaku podle Jana
Mukarovského. Aplikaci vySe popsanych typli znakl na fotografické obrazy se
vénujeme v nasledujici kapitole, kde uplatnujeme piedevSim pojeti ikon a index
pfimo na vybranych fotografickych obrazech tak, abychom ukézali znakovou

specifi¢nost fotografickych obrazi, oproti t€ém ru¢né vytvarenym.



3 Fotograficky obraz jako znak

Obraz obecné je ikonického typu diky podobnosti svého zobrazeni se
svétem. Pokud budeme brat v uvahu technologickou podstatu fotografovani, pak
je fotograficky obraz indexem — mechani¢no je Vtomto piipadé zarukou
objektivity. Fotografie je diky své mechanické podstaté indexikalnim znakem,
jelikoz je v kauzalnim vztahu s tim, co je vyfotografovano. Fotografické obrazy
jsou ale zaroven druhem zobrazeni — reprezentace (to je stav, kdy néco na zakladé
konvence nebo podobnosti zastupuje néco jiného). A tak diky analogii miZeme na
fotografii ,,Cist“ néjaké obrysy, Cary a barevné plochy, z kterych se sklada
predmét, jako napf. stil.

Obriazek 2: Portrétni fotografie Ch. S. Peirce®

Naptiklad na této portrétni fotografii (Obr. 2) miizeme ikonicky vidét tvar
muze, jeho plnovous, upravené vlasy, docteme Se z ni rovnéz (jelikoz je fotografie
samoziejme také indexem), jaky kabat se diive nosil, jaké vazanka — fotoaparat ho
zachytil praveé tak, jak vypadal v den, kdy byl vyfotografovan.

Ru¢né vytvarené obrazy se vyznaCuji velmi silnym ikonickym
charakterem, nebot nelze namalovat ,,objektivni realitu”, a tim se li§i od
fotografii. Tedy vzdy v obraze, ktery vytvoii Clovek, bude néjaka Cast jina, nez by
byla na fotografii, bude vytvofena tak, jak ji vidél a interpretoval autor

malby/kresby/grafiky. Takovéto ruéné vytvafené obrazy jsou svoji povahou

22 Charles Peirce In Wikipedia : the free encyclopedia [online]. St. Petersburg (Florida): Wikipedia
Foundation, 6. 2. 2010 [cit. 2010-02-07]. Dostupny z WWW:
<http://cs.wikipedia.org/wiki/Charles_Peirce>.
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neautomatického vytvoreni ,,ochuzeny” o indexikalni charakter, ktery je ve

fotografickych snimcich vzdy pfitomen.

Law &

Obrazek 3: Detailni fotografie?

Neikonickym zobrazenim — kdy ikoni¢nost mizi — jsou rozmazané
fotografie, kde mizeme pouze v obrysech vidét Cary, barevné plochy a dalsi
vizualni znaky, ale nerozezname konkrétni predmét; pokud vyfotime naptiklad
stil velmi zblizka — tak, ze uvidime pouze maly vyiez stolu, bude ikonicky
charakter témét nulovy. Dalsimi obdobnymi fotografiemi neikonického
charakteru mohou byt fotografické obrazy, které vyuzivaji velkého piiblizeni nebo

makra, jako je tomu na fotografii na Obr. 3.

Obrazek 4: Fotogram listu®

3 Fotoaparat [onling]. 2010 [cit. 2010-02-07]. Dostupny z WWW:
<http://www.fotoaparat.cz/index.php?r=25&rp=661457&gal=photo>.

24 Wikimedia commons [online]. 2007 [cit. 2010-04-25]. Category:William Fox Talbot. Dostupné z
WWW: <http://commons.wikimedia.org/wiki/Category:William_Fox_Talbot>.
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Jako index ve fotografii mizeme brat otisk zanechany konkrétnim
objektem za pomoci svétla (pfipadné i svétla a fotoaparatu). Fotografii jako
indexikalni obraz, 1ze také uplné zjednodusit na holy otisk fotont (i kdyz je zde i
ikonicky znak — na fotografii mohu rozeznat velmi podrobné jednotlivé listky —
viz Obr. 4). Jedna se tieba o tzv. fotogramy (fotografie exponované bez optického
ptistroje), jejichz prvnim tvircem je W. H. F. Talbot. Talbot nejcasté&ji ,,pfenasel
na papir* ¢asti rostlin za pomoci ,,otisku fotoni*.

Indexikalni charakter fotografickych obrazu je to, co je ¢ini odlisné od
ostatnich, ruéné vytvarenych. Uz se vznikem fotografie se poji fascinace jeji
indexikalni povahou — tedy vérnym zachycenim skute¢nosti, kterou fotoaparat
zaznamenal. Malifstvi, jehoz doménou bylo do té doby zobrazovat skute¢nost, se
citilo ohrozeno novym médiem fotografie a nasledné muselo najit jind umelecka
vyjadfeni, nez jen zpodobnovani reality. I fotografie se nespokojila s ,,pouhym
napodobovanim svéta, ve svém rozvoji jako nového umeéleckého druhu prosla
nckolika sméry. Dva z nich ukazujici extrémy, jak lze fotografii pojimat, jsou
piktorialismus a pfima fotografie. Piktorialismus se snazil co nejvice
priblizit malbé nebo grafice. Fotografové tohoto sméru vyuzivali klasickych
fotografickych technik a dalSich nastroji — jako pfedsadek a objektivii —
k mél¢ejsimu prokresleni fotografii. V Cistém piktorialismu $lo o zvyraznéni
fotografovaného predmétu, zachyceni atmosféry hrou svételnych kontrasti,
Serosvitu, zamérné neostrosti a dalSich. Fotografie diky témto pfistuptim pusobila
velmi prokreslené. Oproti snaze pfibliZit se malifstvi se vytvareji sméry zamétené
na pojeti fotografického obrazu jako takového, na jeho indexikalni povahu.
Takovym smérem byl 1 ,Straight photography* neboli piiméd fotografie.
Fotografové tohoto sméru dbali o v€mé zachyceni skuteCnosti bez piikras.
Objekty jsou zobrazeny ostie, se svou skutecnou barevnosti a svétlem, jenz je
obklopuje.

Prikladem, kdy je fotografii zachycen ikonicky-indexikalni znak
(na Obr. 5), je fotografie otisku. Oba maji spolecné to, Ze reprezentuji referenta,
ktery uz neni pfitomen. Otisk podkovy nam tika, Ze se zde v minulosti objevil
ktn. Mohli bychom fici, Ze se na takovéto fotografii ukazuje ikon a index dvakrat
— diky ikonicko-indexikalni povaze fotografie, navic diky tomuto konkrétnimu

zobrazeni.
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Obrazek 5: Otisk koiiské podkovy”

Nase rozdéleni na tyto vyrazné typy znakovosti fotografickych obrazl
bylo pouze funkéni — slouzilo ndm k ukazani jednotlivych druhti znakd ve
fotografii. Avsak, jak jsme jiz uvedli, fotografie se neda rozstépit pouze na ikon
nebo pouze na index, bude mit ve vétsing ptipadt (kromé neikonického zobrazeni,
jak jsme uvedli vySe) charakter obou, jelikoz se tato vlastnost skryvd v samé
podstaté fotografovani — fotografie vzdy néco zobrazuje (a¢ to nemusi byt

zietelné) a vzdy bude mechanicky ,,otiskovat™ to, co je vyfoceno.

FATEY SAUCE PAEMESAN
A LITALIENNT DI LUXE

Obrizek 6: Reklama na téstoviny Panzani’®

% Fotoaparat [online]. 2010 [cit. 2010-02-07]. Dostupny z WWW:
<http://www.fotoaparat.cz/index.php?r=25&rp=661457&gal=photo>.

% http://cas.buffalo.edu/classes/dms/berna/mrd/media/images/panzani2.jpg
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Dalsim pojetim fotografie ze sémiologického hlediska je jeji pojeti jako
kédované reality, obrazu jako symbolu. Symbolické pojeti fotografického obrazu
si vysvétlime na piikladu uvedeném v Barthesové ,,Rétorice obrazu“ (Obr. 6).
Barthes nam nenabizi pouze uchopeni fotografického obrazu jako symbolu,
najdeme zde samoziejme i oba predeslé znaky, které jsou podstatami znakovosti
fotografii. Téz zde odhalime dalsi zajimavé skuteCnosti tykajici se znakovosti
fotografie. Nejprve se zaméiime na to, z ¢eho Barthesovo chapani znakovosti
vychazi — z ptfedpokladu, Ze svét kolem nds, nase vnimani a zakouSeni svéta je
kédované. ,,Svét, v némz zijeme, si konstruujeme sami: vSe dané pozménujeme a
pretvaiime. V disledku toho, ze jsme vSichni soucasti této gigantické, skryté,
spole¢né energie, nemiize nikdo z nas tvrdit, ze mé pfistup k nekédovanému,
»ryzimu®“ ¢i objektivnimu zakouSeni ,reality®, zakouSeni trvale existujiciho

27 . . “ cror v ’ .
““" Barthes navazuje na pojmy oznacujici — oznacovany Ferdinanda de

svéta.
Saussura. Roland Barthes chéape svét jako kodovanou realitu, ve které je vztah
mezi oznacujicim a oznaCovanym zkomplikovany jinym typem oznacovani, jenz
na sebe bere povahu koédu. Tuto komplikovanou povahu reality nalezneme 1
v uméleckych dilech. ,,Nasledkem toho ptedvadi literatura zakladni podvojnost:
nabizi vyznam a zarovei nese na sobé& ,nalepku®, k niz poukazuje.“?® Barthes
vtomto textu pracuje s dal$imi, pro nas dulezitymi pojmy. Jsou to pojmy
odvozené opét ze Saussurovy teorie 0 jazyku — asociativni a syntagmatické
vztahyzg. Barthes je nazyva paradigmatick¢é a syntagmatické. V , Rétorice
fotografického obrazu“ je vyuziva k ,rozlusténi“ kodh v reklamnim obrazu.
Podobné jako je tomu v jazyce, je syntagma ptitomné ve fotografickém obrazu.
Po vyfotografovani se v prostoru obrazu objevi rozmisténé vyfotografované
pfedméty. Paradigma chape jako asociace, které se mohou vazat
k vyfotografovanym pfedmétim, nebo jejich uskupenim. V Barthesové textu se
téZ mizeme dozvédeét vice o obrazech, jejichz jednou casti je 1 symbol.
K pochopeni obrazu zavadi R. Barthes pojmy konotace a denotace, které si na této
reklamni fotografii objasnime blize. Dle né&j pojima tento reklamni obraz n€kolik

typt sd€leni. Jedno z nich je lingvistické — vpravo dole vidime népis, jenzZ nam ma

2T HAWKES, Terence. Strukturalismus a sémiotika. Brno: Host, 1999, s. 89.
% Tamtéz, s. 91.

# Viz podkapitola 2.1.
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»ukazat®, jak obrazové sdéleni ¢ist. Dal§im lingvistickym sd€lenim je text Panzani
na obalu — mizeme ho Cist jak denotativné, tedy doslovné, jako vlastni jméno
firmy nebo konotativné jako jist¢ upozornéni na ,italskost“ nazvu. Tyto dva
aspekty jazykového sd€leni jsou spolu tizce spjaty, konotativni vzdy piedpoklada
denotativni. A zaroven je vzdy denotativni ovlivnéno moznosti stat se
konotativnim. ,,RozliSeni doslovného a symbolického sd€leni ma na obraze ve
vlastnim smyslu operativni rdz; nikdy se nesetkdme s doslovnym obrazem
Vv Cistém stavu, 1 kdybychom si dokdzali pfedstavit naprosto ,,naivni“ obraz, stalo
by se vzapéti znakem naivity, a doplnilo by se tak o tfeti, symbolické sd&leni.«®
V obrazové ¢asti je miizeme rovnéz rozpoznavat — jednéd se o druhé, denotativni
(doslovné), a tieti, konotativni (symbolické) sdéleni. Abychom pochopili obraz,
musime znat obrazy jako takové, stejné tak predmcéty, jenz zobrazuje. Pokud
zname cibuli, ¢teme ji z obrazu jako cibuli — tato rovina obrazu odpovida
denotaci. Ta souvisi se syntagmatem a konotace zase s paradigmatem — po
vyfotografovani miizeme na snimku vidét jednotlivé pfedméty, které nam vSak
mohou na zdklad¢ paradigmatu konotovat néco odlisného. Denotace, co se tyce
fotografie, md jednu zvlastnost — pifindsi nam sdé¢leni, které neni kddované.
Indexikalni povahou fotografie je vérné zachycen predmét, jenz byl vyfocen.
Slovy Rolanda Barthese ,znak tohoto sdéleni neni ptevzat znéjaké

“31 K ynimani denotace Ve

institucionalizované zasobnice, neni kddovany.
fotografii ndm staci pouze zékladni znalosti o tom, co je obraz a co jsou zobrazené
predméty. ,,Nebot’ na fotografii (pfinejmensim v roviné doslovného sd€leni) neni
vztah signifikath a signifikantd vztahem ,transformace‘, nybrz vztahem
,zaznamenavani‘, a absence kodu siln€ posiluje mytus fotografické ,ptirozenosti‘:
na scéné je tady, mechanicky, nikoliv vSak lidsky zachycena (mechanic¢no je
Vv tomto piipadé zarukou objektivity); zasahy clovéka do fotografie (zaramovani,
vzdalenost, osvétleni, neostrost, splyvavost atd.) patfi totiz do roviny konotace;
zd4 se jako by na pocatku (tfeba i utopickém) byla hruba (Celni, ostra) fotografie,

do které clov€k pomoci urcitych technik pienesl znaky pochdzejici z n¢jakého

%0 BARTHES, Roland. Rétorika obrazu. In CISAR, KAREL. Co je to fotografie?. Praha: Hermann a
synové, 2004, s. 56.

8 Tamtéz, s 53.
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3.1

kulturniho kédu.«*?

Zvlastnosti fotografickych obrazli je, Zze vztah mezi
oznacovanym — readlnym piredmétem — a oznacujicim — vyfotografovanymi vécmi
— je tautologicky, ,,protoZe v analogické reprezentaci neni vztah oznaCované véci
a oznacujiciho obrazu arbitrarni (jako je tomu v jazyku), Ze zde neni tfeba zavadét
jako prevod n&jaky tfeti termin ve form& psychického obrazu objektu.“** Pro
denotovany obraz je rovnéz typicka souvislost plochy obrazu, znaky pokryvaji
celou fotografii, nelze tak vést presny predél mezi jednotlivymi znaky.

Déle je pro nasi praci dulezité objasnit si pojem uméleckého dila jako
znaku a stim souvisejici pojeti estetické funkce a hodnoty ve fotografickych

obrazech.

Umélecké dilo jako znak

Fotografie vSak neni vyluéné umélecké médium, spiSe ma charakter
dokumentaéni — jelikoZ je transparentnim znakem®, musi umélecka fotografie
nabyt prevazujici estetické funkce. Zde si ukazeme pojeti Jana Mukaiovského,
ktery chape umélecké dilo jako znak, ktery je slozen z vice slozek, které tvorii dil¢i
vyznamy, a ty poté tvoii souhrnny vyznam dila. ,,A teprve tehdy, kdyz je celkovy
vyznam dila uzavien, stdva se umélecké dilo svédectvim vztahu ptivodcové ke
skutecnosti a vyzvou ke vnimateli, aby ke skutecnosti jako celku zaujal i on sviij
vlastni vztah, poznavaci, citovy 1 volni zéroveii.«*

Jak uvadi ve svych studiich® umélecké dilo se neda zjednodusit na
pouhou véc, ani ho nelze ztotoZiovat s duSevnim stavem jeho autora, ani
s dusevnim stavem recipientd. Umélecké dilo jako pouha véc existuje sice v ¢ase
a misté, ale napfi¢ historii meéni svoji strukturu. Umeélecké dilo nam
zprostfedkovava realitu, a tak bychom jej mohli pokladat za autonomni dilo, ale

neni pouze tim. Umélecké dilo je smyslovy symbol, ktery je vytvofen umélcem,

%2 Tamtéz, s. 57.

% Tamtéz, s. 57.

% Neodkazuje sama k sobg, ale k vyfotografovanému objektu.

¥ MUKAROVSKY, Jan. O strukturalismu. In MUKAROVSKY, Jan. Studie I. Brno: Host, 2007, s. 26 —

39.

% MUKAROVSKY, Jan. Uméni jako sémiologicky fakt, Vyznam estetiky, Esteticka funkce, norma a
hodnota jako socialni fakty, Misto estetické funkce mezi ostatnimi. In MUKAROVSKY, Jan. Studie I.
Brno: Host, 2007, s. 208 — 215, s. 63 — 75, s. 81 — 149, s. 169 — 185.
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dale je tvofen vyznamem, jenz ma pro kolektivni védomi — stava se tak estetickym
objektem — a v neposledni fadé se sklada ze vztahu k oznaCované véci — sméfuje
ke kontextu spolecenskych véd. Dilo neni vSak pouhy autonomni znak, ale 1 znak
komunikativni. U obrazi byva tato funkce zjevna, v jinych uménich muaze byt i
skryta. Ob¢ tyto sémiologické funkce, autonomni a komunikativni, které jsou
v dile stale pfitomny, maji jedna nékdy navrch nad druhou a naopak — tato dualita
se projevuje riznymi vztahy k realité, jak mizeme sledovat ve vyvoji uméni.
Pokud autonomni funkce, jeZ je spjata s estetickou, bude mit v dile mensi podil,
bude toto dilo patfit spiSe do mimoumélecké oblasti, nez do umélecké. Umélecké
dilo je zéaroven urcovano estetickymi a mimoestetickymi normami, které jsou
vzdy piitomné — at’ je umélecké dilo akceptuje, nebo porusuje. Aby mohl byt
né&jaky lidsky vytvor povazovan za umélecké dilo, musi u néj ptevazovat esteticka
funkce nad ostatnimi — pfedméty mohou mit jiné funkce, naptiklad praktické, ale
pokud se bude jednat o umélecké dilo, musi byt tyto funkce v mensing. To
znamena, ze jakykoliv pfedmét miize nabyt estetické hodnoty, jelikoz nelze o
zadném objektu fici, Ze obsahuje hodnotu sam o sob¢ a tim se stavd automaticky
uméleckym objektem. Takovou hodnotu ziska predmét diky pruniku
individudlnich recepci kolektiva, pro které jsou spole¢né estetické normy dané
doby. K tomu, abychom pifedmét vnimali jako umélecky, musime k nému nejprve
zaujmout jiny postoj nez poznavaci, naboZzensky a podobné¢ — méli bychom mit
esteticky postoj, ve kterém se nase pozornost soustied’uje na samotny esteticky
znak, ktery ,,poukazuje ke vSem skute¢nostem, které Clovek zazil a mlze jesté
zazit, k celému univerzu véci a d&jii. Zpusob, kterym je utvaren predmét, jehoz se
esteticky postoj zmocnil, pfedmét, ktery se stal nositelem estetické funkce, udava
jisty smér pohledu na skuteCnost vibec. ZvySenou meérou plati to ovSem o
uméleckém dile, jeZz bylo pifimo vytvofeno za tim ucéelem, aby v pozorovateli
navozovalo esteticky postoj < piredmét, ktery ptivodné slouzil k jinym uceltim,
mohl zménou vnimatelova postoje, nabyt pfevazujici estetické funkce. MiZzeme se
na véc zalit divat jinak, pfestaneme upiednostiiovat napiiklad jeji ucelnost a
povSimneme si jejich estetickych kvalit. A ty vlastnosti, které jsme piedtim
vnimali jako uZitecné, se nam ve svétle nové nabité funkce zacnou jevit jinym

zpusobem, jelikoz prichazeji do vztahu s funkcei estetickou. Recepce uméleckého

¥ MUKAROVSKY, Jan. Vyznam estetiky. In MUKAROVSKY, Jan. Studie 1. Brno: Host, 2007, s. 66.
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dila se lisi od ,,normalniho* vidéni, které je do jisté miry pasivni, tim, Ze ho
nahlizime jiz z naSeho pohledu, tedy interpretované. I ta dila, jez se snazi byt
vérnym zobrazenim skutec¢nosti, jsou interpretovana — jiz z hlediska autora, ktery
voli rizné prostfedky zobrazeni — perspektivu, thel pohledu, rdmec a podobng.
Diky originalité tvirce pak z jeho dila mizeme vidét véci, udalosti jinak — pied
tim, nez k nim pfistoupila estetickd funkce.

V této kapitole jsme se pokusili ukazat znakovou povahu fotografie,
zvlasté z pohledu triadického sémiotického konceptu Ch. S. Peirce. Déle jsme
tento koncept aplikovali na n¢kolika ptikladech fotografii a zjistili jsme tak, Ze
presné urceni znakovosti fotografie neni jednoduché, Casto bychom se mohli
ptiklonit k vice variantam, jelikoz je fotografie velmi specifickym znakem — uz
jeji povahou je dano, Ze je ikonicko-indexikalnim znakem. Jako esteticky objekt
je fotografie neméné problematicka, jelikoz ma dle Mukarovského ptevazujici
komunikativni funkei, kterd s sebou nenese ve vétsi mitre funkci estetickou. Aby ta
mohla nabyt v dile pfevahy a dat tak zaklady pro nase vnimani fotografie jako
estetického objektu a uméni, musi fotografie nabyt prevazujici estetické hodnoty.
V nasledujici kapitole se podivame podrobnéji na surrealismus jako umélecky
smér — z hlediska jeho vzniku a vyvoje, predstavime si zékladni principy a
estetické zasady a rovnéz surrealistické vyuzivani znakové povahy fotografie, jez
umociovali pomoci zvlastnich technik. V zavéru této kapitoly dojdeme k syntéze

dosud nastinénych teorii v nékolika ptikladech surrealistickych fotografii.
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4 Surrealismus

Abychom Iépe porozuméli surrealistickym fotografiim, naznacime nejprve
jejich hnuti z hlediska jeho vzniku, vyvoje a principu, nasledné ukazeme, proc¢
jsme si pravé surrealistické fotografie vybrali k ilustraci problému znaku ve
fotografii a kapitolu dovrSime ukazkami fotografii spolu s uplatnénim zminénych
teorii.

Surrealismus je hnuti, které upfednostiiuje psani, zaroven klade obrovsky
diiraz na vizualitu; existuji dva typy malifského vyjadfovani®®, a a¢ zavrhuje
fotografii, jako bytostné realistické médium a André Breton, zakladatel hnuti, se
dokonce pta: ,,Kdy uz kone¢né v knihach, které za néco stoji, piestanou vychazet
kresby a vytvarny doprovod zajisti vyhradng fotografie?**®, jsou fotografie
Vv surrealismu vyuzivany nejen jako dokumentujici ale i ztvrzujici dopln€k textt
v surrealistickych ¢asopisech. Nejcastéji se fotografie objevovaly v casopisech
jako ,,Révolution surrealisté”, ,,Minotaure, ,,Documents®, ,,Marie*, , Bulletin®,
»VVV*nebo fotografie slouZzila jako ilustrace k literarnim textim. Surrealisté se,
diky poukazani Pierra Navilla, inspirovali védeckym casopisem ,,La Nature®,
ktery se prezentoval jako dokument. Fotografie vyznamné dopliuji surrealisticky
text (automatické psani a zdznamy snil) a ilustracemi ho dokladaji. Produkce
Casopisu a tedy i fotografickych ilustraci byla v surrealismu ohromna. Fotografie
dostava novou funkci — funkci ilustraéni a dokladajici. Bretonova ,,Nadja“
obsahovala téméf vyluéné¢ Boiffardovy fotografie, ,,Spojit¢é nadoby“ jsou
doplnény nékolika filmovymi zabéry a fotografickymi dokumenty, pro ,,Silenou
lasku* fotili Man Ray a Brassai; rovnéz Bataillovy eseje ,,Velky palec* a ,Usta“
jsou fotografiemi doplnény.

Nejprve dal Breton pfednost vizudlnimu pifed ostatnimi druhy uméni,
odmital dosavadni minéni o tom, Ze hudba je nejlepSim uméleckym projevem.

Vidéni podle n€j ukazuje rozumem nedotCenou realitu. Tento primat vSak

% Tyto dva typy jsou Gasto nazyvany jako automaticko-abstraktni nebo absolutni, uplatitujici principy
psychického automatismu a akademicko- iluzionisticky, téz veristicky, jenz vychazi z konkrétni ptedstavy
snového nebo fantazijniho charakteru. Z KRAUSSOVA, Rosalind. Fotografické podminky surrealismu.
In CISAR, Karel. Co je to fotografie?, Praha: Hermann a synové, 2004, str. 209-233, s. 213.

% KRAUSSOVA, Rosalind. Fotografické podminky surrealismu. In CISAR, Karel. Co je to fotografie?,
Praha: Hermann a synové, 2004. str. 209-233, s. 219.
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4.1

zastinilo automatické psani, jenZ mé dle Bretona vétsi vztah k podvédomi a navic
neni zobrazeni urc¢ené vidénim ovlivnéno zpodobnénim, které Breton povazoval
za klam, jak si puvodné myslel pouze o kresbach a malbach. Navic jeden

Z prvnich, kdoz byl Bretonem oznacen za surrealistu, byl fotograf Man Ray.

Vznik surrealistického hnuti

Obecné se da ftici — vzhledem k tradi¢énimu dé€leni uméni na jednotlivé
styly, ze surrealistické hnuti navazovalo na dadaismus — roku 1913 vytvoiil
Duchamp svuj prvni ready-made a tim dal zaklad i pozdé&jsi surrealistické tvorb¢.
Mnoho dadaisti pieslo knovému sméru, ktery mél byt pokracovatelem
vyhasinajiciho dadaismu. Takovou osobnosti byl i Man Ray, jenz do hnuti
»privedl” své rayogramy, tedy fotografické obrazy vytvotrené bez fotografického
ptistroje. Surrealismus nebyl ovlivnén pouze svymi predchiidci v oboru uméni —
fantaskni a magické motivy mizeme nalézt jiz ve stfedov€ku u Hyeronima
Bosche, nebo v novovéku u Franciska Goyi, jez interesovaly i surrealistické
umélce, Z literatury uved'me jejich zalibeni v Rimbaudovi a Lautrémontovi.
Nechavaji se téz inspirovat novymi objevy na poli lidské psychiky. Freudovo
objeveni vlivu podvédomi na nase chovani mélo velmi podstatny vliv na vznik a
vyvoj celého sméru, Breton dokonce poklada Freuda za motiva¢niho predchidce
celého nového uskupeni.

Breton proklamuje vznik surrealistického hnuti napsanim ,,Manifestu
surrealismu‘ v roce 1924. Uvadi zde svou definici surrealismu: ,,Surrealismus je
Cisty psychicky automatismus, jimz ma byt vyjadien, at’ slovné€, at’ pismem nebo
jakymkoli jinym zplisobem, skute¢ny prubéh mysleni. Diktat mysleni s
vylou€enim kontroly vykondvané rozumem mimo jakékoli estetické nebo mravni
zaujeti.” Popisuje v ném také rozeni nazvu hnuti, rizné jeho varianty a rovnéz
konecné priklonéni se k nazvu surrealismus — pojmu vypujéenému ze hry
Guillaume Apollinaira ,,Prsy Tireziovy“. Surrealismus Breton piebira pouze jako
néazev, chape jej odligné od Apollinaira a to takto: ,,Cisty psychicky automatismus,
kterym ma byt vyjadieno, at’ uz ustné, at’ uz pismem, nebo jakymkoliv jinym
zpusobem, realné fungovani mysleni. Diktdt mySleni za nepfitomnosti jakékoli
kontroly provadéné rozumem, mimo jakykoliv zfetel esteticky nebo moralni;
Surrealismus je zaloZen na vife ve vyssi realitu urcitych forem asociaci az do jeho
doby opomijenych, ve vSemohoucnost snu, v nezaujatou hru mysleni. Sméiuje
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4.2

k definitivni likvidaci vSech ostatnich psychickych mechanismi a k zaujeti jejich

«40 v/ tomto textu se Breton snai

mista pfi feSeni hlavnich problémut zivota.
nastinit pfitomny 1 budouci smér hnuti, objevuje se tu nejvice zasad a princip
nov¢ vznikajiciho surrealismu. Ale prvnim Manifestem Bretonovo proklamovani
nekonéi — pise dopisy vyznamnym lidem, reaguje na odmitani nového hnuti,
sestavuje deklarace. V Deklaraci z 27. ledna 1925 se snazi vysvétlit surrealismus
tém, ktefi ho desinterpretuji, najdeme zde zajimavé vyroky o tom, jak ma
surrealismus vypadat a dale se vyvijet. ,,Surrealismus neni novym ¢i dokonce
snaz$im vyrazovym prostfedkem, tim méné metafyzikou poezie. Je prostfedkem
totalniho osvobozeni ducha a vSeho, co se mu podoba...Zvlast¢ na adresu
zapadniho svéta fikdme: surrealismus existuje. Ale co je to vlastné za novy ismus,
ktery se na nds navéSuje? Surrealismus neni béasnickou formou. Je vykiikem
ducha, ktery se obraci sam k sob¢ a je pevné a zoufale rozhodnut strhnout sva
pouta; bude- li to tieba, i materialnimi kladivy!“** Tento citat poukazuje k tomu,
Ze je surrealismus postaven na duchovnim principu, a ptfitom tim Breton fika, Ze
nelze surrealismus zjednodusit na pouhé basnictvi, které sice sidli v ¢ele hnuti, ale
dal$i uméni maji pro n¢j stejnou hodnotu. Zaroven konec citatu predjima nasledné
zpolitizovani celého hnuti, které mélo slouzit vySsim cilim, dusevnimu rozvoji
clovéka, ale stejné nakonec podlehlo politickym aspektim. Druhy manifest

reaguje na dal§i odpiirce, Breton dokonce né¢kolik ¢lentt odsouvd mimo

surrealistickou skupinu.

Zasady a estetické principy

Zasady 1 estetické principy se vyvijely nejprve ndhodné, jak se néktefi
stoupenci dadaismu obraceli k jinym myslenkam, poté byly zaznamenany nebo se
tak délo i opacné. MiZeme je objevit i v samotnych dilech, at’ uz basnich,
automatickych kresbach, obrazech, ale i v manifestech, kde je popisuje nebo i
automatismus a sen shrneme v samostatnych podkapitolach.

Dulezitym principem je imaginace. Diky ni mize realita dostavat dalsi a

dalsi vyznamy, donekonec¢na mame moZznost sledovat to, co by mohlo byt. Dava

“ BRETON, André. Manifesty surrealismu. Praha: Herrmann & synové, 2005, s. 39.
* NADEAU, Maurice. Déjiny surrealismu. Olomouc: Votobia, 1994, s. 191.
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prostor pro nové objevovani snu v realité. Tyto zdsady navazuji na specificky
druh surrealistického mysleni — mysleni bez piedsudkd, zdbran, jen na zakladé
asociaci, fetézeni a analogii, tedy ¢innosti postavenych do pole nevédomi. Snazi
se o hlubsi prozkoumani nevédomych stavii, zvlast€ pomoci objevil
psychoanalyzy — jako je hypnoéza, zkoumani snti a podvédomi. Jedna se o urcité
motivy, které mohou v mysleni ¢lovéka néasledné vyvolat néjakou ozvénu, sled
reakci, pfi kterych se dale uplatiluje automatismus, jenz vede piimo do oblasti
nevédomi a dava tak vyniknout vnitinimu ja ¢loveéka. Muze se tak stat zamérng¢,
pomoci n¢jakého predmétu, nebo zcela ndhodné — nédhoda hraje v tomto hnuti
nezastupitelnou roli. Surrealisticky umélec této moznosti bohat¢ vyuzil, posilil tak
svoji pfirozenou obrazotvornost o dalsi aspekt. Jak tika Petr Kral ve své knize
,Fotografie v surrealismu: ,Oblast fotografie byva pfirozené o to bohatSim
nalezistém bezdécné poezie, o€ vyraznéji se v ni — vzhledem k intervenci samotné
reality — mize na vzniku druhotnych vyznamu (vedle autorova nevédomi) podilet

objektivni nahoda.«*

Doklada to 1 nase aplikace pojeti znaku mezi indexem a
ikon v pojeti Barthesova planu denotace. Specificky pohled na piitomnost a
realitu samu vedl k piesvédCeni, Ze je tieba oprostit se od bézného Zivota,
materialniho vlastnictvi a dalSich rusivych aspektid vyskytujicich se v zivoté a
jejich néslednym nahrazenim duchovnim zivotem skrze surrealistické Zzisady.43
Diky ptfedpokladu ,,ndhody* miZe obycejna véc z denniho Zivota zaujimat
nejvysSi roli ve snu, v mysSleni; mize nas vytrhnout z reality (extaze)
kazdodenniho Zivota, nabourat nase dosavadni vniméni svéta, miizeme objevit
necekana setkani rozporuplnych motivii nebo véci, nalézt protichtidné vyznamy a
tak mit moZnost a prostor rozvijet se. Nemusi se ani jednat o véci b&Zné
pokladané za zajimavé, muize jit o vé€ci pro jiné nezajimavé — konvencné
podruzné, prazdné. Surrealisté je dokazali vyzdvihnout a poutavym zptisobem
podat — rozmanitymi vyseky realnych véci, které mohou vytvofit i velké detaily —
diky podvédomi, vzpominkam a ptedstavam. A¢ to tak na prvni pohled nevypada,

surrealismus se nesnaZzi opustit dosavadni zajem o ¢lovéka, spiSe naopak, snazi se

*2 KRAL, Petr. Fotografie v surrealismu. Praha: Torst, 1994, s. 15.

8 Jak uz bylo dfive feGeno, surrealismus je plny antinomii a tato oblast neni vyjimkou — hnuti se snaZilo o
ukazani jiného pohledu na svét, nez bylo dosud zvykem. Bouralo konvence dosud nepfipustnymi nazory a
dily, surrealisty nezajimala spolec¢nost (avSak ve druhé fazi vyvoje surrealismu dochazi ke zpolitizovani
celého hnuti), konvence, estetika, uméni — zadné ,,vééné hodnoty* spole¢nosti.

22



mu dat nové moznosti sebepoznani. Jejich antropologické zaméfeni ma vyvolat
novy pohled na sebe sama jako lidskou bytost. Nejvice zasadnimi principy
surrealismu byly automatismus, sen a jejich pojeti krasy, na které se zamétime

podrobnéji v dalsich podkapitolach.

4.2.1 Automatismus a sen

V poptedi surrealismu, jak uz sam nazev napovidéd, najdeme zajem o
redlno a realitu samu, le¢ nezajiméd umélce pouze jako takova, ale hlavné ve
spojeni se svym dosavadnim protipélem — snem. Surrealismus se snazi o jejich
vzajemnou symbidzu v nadredlnu, pfeneseni snu do bézné reality. Jak fiké Breton
v predmluvé k prvnimu vydani ,,La Révolution Surréaliste”, jde mu hlavné o
poznani skrze ducha, ktery promlouva nejvice ve snu — ,,v procesu poznani uz
neni co feSit: inteligence uz nepfichdzi v uvahu, jedin€ sen ponechéva clovéku
viechna jeho prava a svobodu.**

Surrealismus je velmi riznorodé hnuti. Kvili jeho hlavnimu pfedstaviteli a
tviirci Manifestl, André Bretonovi, je surrealismus na prvni pohled opravdu velmi
nestejnorody. Misto, aby se snazil o syntézu principl a estetiky surrealismu, velmi
Casto si protife¢i, jednou vizualitu proklamuje, podruhé ji zavrhuje a dava
pfednost automatickému psani. Pokud bychom tedy chtéli surrealismus jasné
zasttesit jako styl, nepodafilo by se nam to. Mizeme se na né&j ale podivat ze dvou
hledisek. Jedna se o rozdéleni vychazejici ze dvou zakladnich vychodisek
surrealismu — snu a automatismu®. Diky témto dvéma ustfednim pojmam
muzeme dospét k urcité celistvosti celého hnuti a jeho antinomie se nam jiz
nebudou jevit jako protiklady, ale jako doplnujici se prvky. Pojem snu a
automatismu vysel z objevl rakouského psychiatra Sigmunda Freuda. Zabyval se
lidskou psychikou, neur6zami a podvédomim a vynalezl metodu psychoanalyzy.
Jednalo se o metodu zkoumani pfi¢in neurdz skrze sny. PfiSel na to, Ze lidska
psychika, zvlast¢ podvédomi, ovliviiuje velmi silné 1 bdely stav cloveka.
Psychoanalyza spocivala v odkryvani ptivodu sntli, coz mélo sekundarné vliv na
objevovani a nasledné léc¢eni pfiCin psychickych nemoci. Dle Freuda ma sen

Vv lidské spolecnosti podobné postaveni jako mytus, pohadka nebo bajka. Ukézal

* NADEAU, Maurice. Déjiny surrealismu. Olomouc: Votobia, 1994, s. 176.

** Tyto poly nalezneme i v malifstvi. Jak jiz bylo uvedeno vyse, jsou to automaticko-abstraktni nebo
absolutni a akademicko-iluzionisticky.
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tak, Ze symbolickd rovina nesmi byt opomijena, jelikoz rizné jevy a udalosti
V nasem Zzivoté jsou cCasto konvenén¢ brany jako podruzné, jedinec ma tendenci je
potlacovat, coz nésledné muize vést k vytvoreni neur6zy. Symboly nam mohou
ukdazat spravnou cestu, jak se s jinymi situacemi v zivoté vyrovnat, coz nasi piedci
mohli pfevzit ze svych myti a pohddek. Breton vidi sen jako jinou realitu, je do
jisté miry organizovan nasi paméti, sen bere jako jiny druh Zivota, jakési paralely,
do které se dostavame pii snéni. Breton také v Manifestu podotyka, ze ,,od
narozeni Cloveéka do jeho smrti mysleni nijak neustava, soucet momentt snéni, i
kdyz se bere v ivahu jen Cisty sen, sen ve spanku, neni z hlediska ¢asu mensi nez
soudet momentil reality, anebo feknéme pouze: momentd bdéni.“*® Proto se jeho
pozornost obraci pravé na tuto lidskou aktivitu, jez byla piehlizena, avSak
nepravem. Klade tak védomi a nevédomi do jedné roviny, kdyz fika: ,,Pro¢ bych
necekal od pokynu snu vic, nez ocekavam od den co den vyssiho stupné védomi?
NemuZze byt i sen vyuZit k feSeni zékladnich otazek Zivota?**’ A tak celé hnuti,
zaloZzené na téchto dvou hlavnich principech, snu a automatismu, chce fesit
»otazky zivota® ne pomoci logiky, inteligence, ale pomoci ducha, naSeho
nevédomého ja, kterému se mozna tato pravda v nevédomi vyjevuje. Proto také
stavi do popiedi techniku psychického automatismu jakozto nastroje k vyvolani
pam¢éti snu, nevédomi.

Automatismus byla dalS$i metoda odhalovani pficin neurotickych
onemocnéni. Jednalo se o zaznam myslenek, které doty¢nému pacientovi vytanuly
pii proneseni né¢jakého pojmu lékafem. Tato slova byla pec€livé vybrana a diky
odpovédim mohl dobry lékai odhalit pfi¢inu choroby. V dobé&, kdy Breton psal
Manifest surrealismu, nebyl jesté dostupny francouzsky pieklad Freudova dila,
proto znal jeho metody jen neptimo. To ho vedlo komylu v pfistupu
k automatismu a psychoanalyze jako takové, jelikoz Freud zakladal tuto metodu
nejen na analyzovani vSeho, co osobu pfi vySetfeni napadalo, ale 1 na tom, Ze se
n¢jak projevi zabrany, spjaté s konkrétni situaci, slovem. Breton si z této casti
Freudovy metody vzal pouze to, Ze osoba ma fici prvni myslenku, co ji napada,
nema podrobovat své mysleni kritice, a proto si myslel, Ze ma osoba mluvit co

mozna nejrychleji. Breton chape tedy automatismus jako ,,mluvené mySleni® a

*® BRETON, André. Manifesty surrealismu. Praha: Herrmann & synové, 2005, s. 21.

o Tamtéz, s. 21.
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aplikuje ,,svoji“ upravenou metodu na psani basnickych obrazi. Bretonovo
funkéni rozdéleni na pol automatismu a pol snu jest€ umociluje popienim
dosavadniho ndzoru, ze se veSkeré uméni ma co nejvice priblizit hudbg, jelikoz ta
je sama 0 sobé dokonald, neni zatizena vizualitou — ale tu naopak Breton
vyzdvihuje na prvni misto oproti rozumu, kterym podle n¢j mame byt nedotceni,
jelikoz je chtivy moci. V prvnim manifestu proto také vyzdvihuje psychicky
automatismus spolu s hypnagogickymi obrazy — obrazy z napul bdélé a napul
snové zkuSenosti. AvSak tento primat vizuality je narusen upiednostiiovanim
psani — automatismus je prvotné¢ a bytostné¢ Bretonem chépan jako psany, i
automatické kresby poklada za psani jako takové. Po urcité nerozhodnosti, kam se
ma autor Manifestd piiklonit, dava prednost psani, automatismu a vizualitu, snové
obrazy zavrhuje jako faleSnou cestu, kterou by se surrealismus nemél ubirat.
Urcitym zpuisobem tak pievraci dosud zazitou privilegovanost vizudlniho nad
psanym — tvrdi, ze obrazy (které souhrnné jmenuje jako ,.trompe d’oeil®) jsou
pouh¢ klamy. Dava tedy ptednost vniméani pied zpodobnénim, které ma vést
zapadni kulturu ke klamu, a proto je tfeba se jej vyvarovat. Breton fika:
LAutomatismus nas vede piimou trasou k nevédomi“®, tedy zpfitomiiuje
nevédomi, nabizi ndm pohled do naseho nitra — a to vSe skrze naSe myslenky (jez
jsou prihledné a maji pfimy vztah ke zkuSenosti) ptevedené automatickym
psanim na papir.

Pokud se pfesuneme piimo na zkoumani fotografickych obrazi, zjistime,

vvvvv

fotografie je bytostné realistické médium. ,,Fotografie neni uméni“*®, tento Man

Raylv nazev alba fotografii shrnuje cely program surrealisti a jejich vnimani
fotografie. Pro surrealisty je fotografie také velmi zajimava tim, ze neni ,,starym®
uménim a navic ji mohou vytvofit 1 bézni lidé, neumélci a dat tak prostor svoji
obrazotvornosti, ktera neni femesIné ani studiem nijak ovlivnéna. Tento postoj se
také shoduje s jejich presvédcenim, ze ,,poesii budou délat vSichni“. Za timto
prvnim pohledem muzeme v surrealistické fotografii nalézt dalsi, ktery muze
béznému zdjemci o surrealistické uméni obecné a specialné o fotografii unikat —

tedy znakovou povahu fotografie, kterou jsme si ukazali v minulé kapitole.

* BRETON, André. Manifesty surrealismu. Praha: Herrmann & synové, 2005.
* KRAL, Petr. Fotografie v surrealismu. Praha: Torst, 1994, s. 13.
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Indexikalni, ikonicky a symbolicky charakter fotografickych obrazi muzeme
praveé nalézt v zakladnim protipdlu surrealistického mysleni, zasad — a to protipolu
automatismu a snu. Ve fotografii mizeme nalézt az obdivuhodnou syntézu téchto
dvou, a¢ na prvni dojem odli$nych pola. Indexikalni charakter fotografie odpovida
automatické potiebé surrealistll, jelikoz mechani¢nost vytvoreni fotografie, jak
jsme jiz uvedli vySe, se neda nijak zastiit. Oproti tomu ikonicky a symbolicky
charakter fotografickych obrazi — zobrazeni — v surealismu bychom mohli nalézt
na arovni snové, jelikoz se umélci snazi nejriznéjSimi technikami a piistupy pro
nas objevit onu nadrealitu pfitomnou v bézném zivote, promitajici se nam do sni.
Fotografie je velmi zvlastni druh uméleckého vyjadfovani, jelikoz ma prvotné
sdélovaci funkci, kterd do jisté miry zastird funkci estetickou. Neni tedy typickym
autonomnim znakem. Pomoci zvladStnich technik, jez surrealisticti fotografové
uzivali, nabyva fotografie i autonomniho znaku (k jiz obsazenému
komunikativnimu) a nese tak estetickou hodnotu. ,,Pro surrealismus je esteticky
zamér neodlucitelny od mechanické plsobivosti obrazu na naSe mysSleni.
Rozumové rozliSovani mezi imagindrnem a realném se za¢ina odstranovat. Kazdy
obraz musi byt pocitovan jako objekt a kazdy objekt jako obraz. Fotografie byla
tedy tou nejlepsi technikou pro surrealistickou tvorbu, jelikoz buduje obraz
podilejici se na ptirodé: je to vlastné pravdiva halucinace.“*°

Tuto jistou dvojznacnost fotografii, spolu sobecnymi zasadami a
estetickymi principy, které se zrcadli v dilech surrealistickych fotografii, si déle
ukazeme piimo na piikladech. Nejprve vSak jesté nastinime jeden velmi dilezity
esteticky prvek umélecké tvorby surrealisti — a to jejich chapani krasy, které

prostupuje celou jejich tvorbou.

4.2.2 Krasa
Breton si Casto protifeci, stavi tak podstaty surrealismu na antinomiich a
tak neni divu, Ze 1 pfes zjevny odpor k vizualité, stoji pravé ona sama ve stiedu
estetickych principti hnuti. Jedna se o pojeti krasy jako zézrac¢na. Zazracno miize
byt ukryto v banalnich vécech, v zivot¢ samém. Podle Bretona je pouze a jediné
zazracno krasné, Cerpa z néj uméni a uchovava si tak Cistotu ducha. Neni vSak ve

vSech dobach stejné, 1 kdyz se podili na celku uméni. Krdsa je pro Bretona

%0 BAZIN, André. Ontologie fotografického obrazu. In CISAR, Karel. Co je fotografie?. Praha: Hermann
a synové. 2004, s. 24,
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pfedev§im ta konvulzivni, neboli ,kiecovita“. Co si Breton piedstavuje pod
pojmem krasa, nalezneme v jeho knize ,,Silend laska®: ,,Krasa — konvulzivni krasa
— muze, soudim, existovat jen pod podminkou utvrzeni vzdjemného vztahu, jenz
poutd predmét, nazirany v pohybu i v klidu.“®* Breton ji charakterizuje tfemi
ptiklady. Prvnim piikladem jsou mimikry nebo ty stavy, pii nichz jedna véc v
ptirodé napodobuje jinou (napiiklad znacky na kiidlech mir, které napodobuji
oCi), druhym ptikladem je vycerpani pohybu — prozitek néceho, co by se mélo
pohybovat, ale zastavilo se, jedna se o odlouceni od kontinua existence (napiiklad
lokomotiva, jez byla ponechana v pralese), a poslednim, tietim prikladem jsou
verbalni zlomky nebo nahodné nalezené véci (,,0bjets trouvés®), jez jsou vyrazem
touhy; naptiklad stfevic ve tvaru lZice — jako splnéni automatické fraze, ktera
Bretonovi probihala mysli n€kolik mésict: popelnik — Popelka; jednalo se pro néj
0 ,,nekonecny fetézec duplikaci, ve kterém se lzice a rukojet’ jevi jako Spicka a
pata stievice, k némuz vyfezana bota tvoii podpatek — pfi¢emz u této miniaturni
boty si lze predstavit, Ze i jeji podpatek tvori bota, a tak dale donekone¢na“.* U
této definice krésy a jejiho déleni nezlstava, jesté pripojuje jeden dllezity aspekt,
ktery ma mit dle jeho minéni prava krasa. ,,Nevim, co ndm muize poskytnout vyssi
umélecké pouceni, nez krystal. Umelecké dilo se mi zda zbaveno veskeré
hodnoty, nema-li tutéz tvrdost, pevnost, pravidelnost, tentyz lesk vSech svych
vngj$ich 1 vnitinich ploch, jako krystal,* a dopliiuje svoji predstavu krasy jesté o
jedno stanovisko — pfedmét, ktery bychom povazovali za krasny, k nam nepftijde
cestami logiky, ale cestami automatismu. Proto povazuje za dokonaly piiklad
obraz, ktery je vysledkem automatického psani.

Breton charakterizoval kiecovitou krasu nékolika piiklady, mezi néz
zafadil 1 mimikry. V jednom vydani surrealistického casopisu ,,Minotaure*
nalezneme pfispévek sociologa Rogera Cailloise o kudlankach ndboznych a
biologickém fenoménu spjatym s mimikry. V tomto biologickém fenoménu vidéli
surrealisté vice. Sexudlni praktiky samicek kudlanky nabozné, kdy po kopulaci,

nebo piimo pii ni samice pozie samce, chapali jako symbol matky — fascinujici,

8 NADEAU, Maurice. Déjiny surrealismu. Olomouc: Votobia, 1994, s. 399.

%2 KRAUSSOVA, Rosalind. Fotografické podminky surrealismu. In CISAR, Karel. Co je to fotografie?,
Praha: Hermann a synové, 2004, str. 209-233, s. 230.
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vyvolavajici ztuhnuti, kastrujici. Kudlanka je v surrealistickych namétech chapana
také jako stroj — automat, ktery se snazi o pteziti a fidi se jen pudy. Tim, ze
samecCka zaCne zrat jiz pti samé kopulaci, nedochdzi k jejimu ukonceni, ale
k jakémusi automatismu a simulaci podobajici se pivodnimu zivotu. Surrealisté
v tom vidi prelud lidské sexuality. Navic, kdyz se kudlanka citi ohroZena, strne
v mrtvolné nehybnosti, a tim Ze je svétle zelené¢ zbarvena (na podzim hnédé
zbarvena) se svému nepiiteli snadno skryje za zelen rostlin. Spojuje se zde tedy
schopnost vytvaiet mimikry spolu s kieCovitymi stahy ptirody, kdy pafeni probiha
dal, a¢ je samecek jiz mrtvy.

Konvulzivni krasu a zaujeti nalézaji surrealisté velmi hojné v erotickych
motivech, které jsou jim sympatické hlavné diky moznosti poboufit ostatni, jdou
pojem vkusu. Snazi se ukdzat absurditu v nasem okoli, rozpor lidské existence,
materidlniho postoje vétSiny lidi. Bretonovymi slovy: ,,Konvulzivni krasa bude

v . ’ v 7 v s Mrl v v . ’ o 54
latentné erotickd, nehybné vybusna, ptilezitostné magické, nebo nebude vibec.*

»dyntax fotografie®

Zvlastni rozporuplnost hnuti se da do jisté miry vyfesit pravé pomoci
znakovosti fotografickych obrazl. ,,Surrealisticka fotografickd tvorba vyuziva
zvlastniho sepéti se skuteCnosti, jimZ je obdafena veskera fotografie. Fotografie
totiZ spociva v otisku ¢i prenosu reality; je to fotochemicky zpracované stopa,
kauzalné spojend s ur¢itou konkrétni véci ve svéte, ve které poukazuje podobnym
zpusobem, jako to €ini otisky prsti, Slép&je anebo zvlhly krouzek, ktery zanecha
sklenice na stole.“*® Jiz jsme si ukézali, Ze fotografie je vzdy jisté indexikalnim
znakem, jelikoZ ma kauzalni vztah se zobrazovanym pfedmétem, oproti malbg,
jez vzdy néco zobrazuje, je prosycena interpretacemi, pohledem autora a je tedy
»pouze® ikonického charakteru. V surrealismu je indexikalni povaha
fotografickych obrazi jesté vice vyzdvihnuta, jelikozZ jsou surrealistické fotografie
bud’ riznymi technikami ,,pozménény* tak, aby odpovidaly estetickym cilim
hnuti, nebo pokud se jednd o nezmanipulované snimky, zobrazuji véci jinak,

davaji ,,zivot* skrytym vyznamim a symboliim. Syntax je obecné chdpana jako

% NADEAU, Maurice. Déjiny surrealismu. Olomouc: Votobia, 1994, s. 400.
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»lingvistickd disciplina zabyvajici se vztahy mezi slovy ve vété, spravnym

tvofenim vétnych konstrukei a slovosledem®°

, my ji analogicky mizeme vidét a
Cist zni vramci obrazli. Diky odhaleni ,,syntaxe® fotografie mizeme nastolit

soulad mezi Bretonovou hlavni antinomii — tj. mezi psanim a vidénim.

4.3.1 Syntax dle Jacquese Derridy

Nejprve si zde ukazeme filosoficky koncept Jacquese Derridy, ktery
navazal na Ferdinanda de Saussura, ale misto upfednostiiovani jazyka jako
takového, pojima psani jako to hlavni; poté se zaméfime na obohaceni Derridovy
teorie Rosalind Kraussovou.

Vyznamny filosof a poststrukturalista Derrida vychazel ze Saussurova
pojeti sémiotiky, ale zna¢né ji pozménil. V jeho knihach, pro nas nejvyznamné;si
je ,,De la grammatologie®, zalozil védu o psaném znaku. Nejen v této knize
Derrida rozviji a navazuje na Saussurovy myslenky o jazyce, a to hlavné ty, jenz
se vazou k Sassurovu chapani jazyka jako struktury, ktera se v jednotlivych
feCovych aktech musi opakovat; aktéfi komunikace museji mit jazyk osvojeny
jesté pied zahajenim fe¢ového aktu, nesmi ho béhem né&j ménit. Takto by tato teze
vypadala velmi ptesvédéivé — ale musime si uvédomit, Ze osvojovani jazyka takto
neprobiha. Malé déti se neuci matefsky jazyk zucebnic, ale pomoci jeho
zkous$eni, aplikace na bazi pokusu a omylu. Navic Saussure neuvazuje vyvoj
jazyka, jenz nevznikl najednou a z ni¢ehoz nic, ale na zaklad¢é postupného rozvoje
a pfetvareni. Sauusure bere psani jako odvozeninu z jazyka: ,,pfedmét lingvistiky
neni vymezen kombinaci psaného a mluveného slova, jejim jedinym predmétem
je slovo mluvené; pismo je samo o sob¢ vnitinimu systému jazyka cizi.“*" Derrida
rovneéz poukazuje k nasi svdzanosti se zvukovou strankou jazyka, kteréd je dle néj
myln4 — tento pro nas prvotni nastroj komunikace je zaloZen na faleSném zdani
pfitomnosti. Mame pak dojem, Ze kolem nds je objektivni, konecny a
nezprostfedkovany svét, o kterém se miizeme 1 na zéklad€ jazyka néco dozvédet.
Nase touha ucelit osobni zkusenost do uceleného zakouseni svéta se zobrazuje i
V pojeti vztahu mezi oznaCujicim a oznacovanym. Existuji mezi nimi neodvratna

spojeni, a ta jsou uzamcena v nerozbitné jednoté tvotici jeden celek — skutecny

% Syntax In Wikipedia : the free encyclopedia [online]. St. Petersburg (Florida) : Wikipedia Foundation,
4. 8.2006, 18. 4. 2010 [cit. 2010-05-15]. Dostupné z WWW: <http://cs.wikipedia.org/wiki/Syntax>.
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svét. Tuto opozici chce Derrida prevratit, pouziva pro to pojem dekonstrukce —
»dekonstrukce se nemiize omezit na pouhou neutralizaci anebo k ni prosté jen
prejit: dekonstrukce naopak musi — dvojnym gestem, dvojnou védou, dvojnym
psanim — prevracet klasické opozice a piestavovat systém jako tatkovy.“‘r’8 Na
zaklad¢ toho ptevraci opozici jazyka a pisma a tvrdi, ze pismo predchazi jazyk —
toto pismo chape jako ,,archi-écriture®, tedy jakési pra-pismo. Toto pismo pojima
nejen staticky, jako text, ale i jako aktivni ¢innost psani, ktera piedchazela —
takovy pohled je odliSny od Saussurova. Dle Derridy je textem kazda hra
diferenci (jednotlivé prvky identity oznacujiciho nebo oznaovaného musi byt
rozmistény v prostoru a case, které jsou spolu Spjaty), provazani jednotlivych
prvki — stop (pojem, ktery Derrida nahradil za pojem znak), a proto textem miize
byt dopis, gesto, feCova promluva, instituce, dokonce i svét. Text je tedy vSe, do
¢eho se zapisuje pra-pismo, diky nému lze néco Cist a gramatologie si klade narok
na to byt védou zkoumajici zapisovani do vSech substanci. Jazyk a mluva
nemohou byt proto skuteCnosti, ale jazyk sam je jiz stinem jakéhosi ptedeslého
aktu oznaCovani a projevuje se jako jeho stopa, a tak déale jako jeho nekonecny
zpétny pohyb. Mluva je tedy stejné ,,druhotna® jako pismo (pokud napisu slovo
dvefte, jsem od tohoto pfedmétu vzdalen stejné, jako kdyz slovo dvefe vyslovim).
Nejvétsim Derridovym piinosem, ktery dale vyuzijeme spolu s Rosalind
Kraussovou je, ze osvobodil znak z jeho podtizenosti ,,skutecnosti, o niz se
soudilo, ze ji ma slouzit. Psani nereprodukuje ani neredukuje skutecnost, ktera by

byla za nim, ale chape ji jako ptivod nové skute¢nosti.

4.3.2 Uziti syntaxe na fotografii — Rosalind Kraussova

Rozvinuti Derridovyvch teorii a aplikaci na fotografické obrazy nam
piinasi dilo Rosalind Kraussové ,,Fotografické podminky surrealismu*.”®
Derridova teorie se vztahovala na lingvistiku, Kraussova jeho teze pfevadi 1 do
pole fotografickych obrazi.

V surrealistickych fotografickych montdZich mizeme nalézt jednotlivé

prvky skladajici cely fotograficky obraz. Tyto prvky miiZeme pfirovnat ke

8 DERRIDDA, Jacques. Signatura, udalost, kontext. In DERRIDDA, Jacques. Texty k dekonstrukci.
Bratislava: Archa, 1993, s. 303 — 304.
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»slovim®, jelikoz tvoti vyznamovy celek obrazu, stejné jako slova davaji vyznam
vété. Kazdy tento prvek je ovlivnén svym umisténim v fetézeni, je fizen pravidly
»syntaxe®. Jeji zékladni zakonitosti je, ze kazdy takovy prvek je vnéjSkovy viici
druhému — tato exteriorita miize byt posuzovana jako rozlom, prazdno nebo
mezera mezi znaky, jez je od sebe odd¢€luje a zaroven je chape jako rozlomené na
dvé casti, z nichZ je jedna vné&jsi vaci druhé. Z hlediska lingvistiky, odkud toto
chapani vyveéra, se jedna o oznacujici a oznacované. Slovy J. Derridy: ,,Rovina
oznacovaného neni nikdy soucasna k rovin€ oznacujiciho; vzdy je alesponl jemné
diskrepantni, at’ v protikladu &i soub&znosti — opozd'uje se o okamzik nadechu.«®
Rozlom, prazdno, mezeru mezi znaky mizeme dle Derridy nazvat
»~rozmezetenim®. Surrealistické techniky toto ,,rozmezefeni“ piimo vyvoldvaji.

Timto steorii Rosalind Kraussové nekoncime, rozsifime ji Vv nasledujici

podkapitole.

Zpisoby tvorby fotografickych obrazi

Surrealisté vynalezli mnoho novych uméleckych technik, nejen ve
fotografii. Jako vSechny umeélecké sméry navazuji na ty predeslé. Surrealisticka
fotografie proto nejprve piejimala techniky dadaismu, poté se vSak zcela
osamostatnila a zacala tvotit nové formy. V surrealistickych fotografiich najdeme
snimky zmanipulované, jez autor zamérn¢ predé¢lal tak, aby vyhovovaly jeho
pojeti — takovou technikou byla i fotomontaz, ,,vynalez“ dadaismu, od které se
v8ak velmi zéhy surrealisté odklonili k novym a pro né zajimavéjSim technikam.
Z hlediska ,,rozmezefeni®, jak jsme si popsali vySe, dadaistickd fotomontaz
surrealistim nestacila. Zde bylo zakouseni mezer mezi znaky sice velmi silné, ale
mezi prvky se objevovala sama bila stranka, ktera znaky zaroven slucovala i
oddélovala. Této zjevnosti bilé strany se surrealisté chtéli zbavit — nechtéli
jednozna¢nou interpretaci piitomnosti, izolované¢ od dalSich zpodobnéni
skutecnosti. Ale néco z této metody prevzali. Velka hodnota této metody spociva
také v tom, ze takova fotografie nezachycuje pouhou realitu, ale néco, co bylo
pfitomno zaroven. Tim, Ze surrealisté nepfijali ,,bilou stranku®, miiZeme ¢ist jejich
fotografie jako obrazy v pfimém spojeni se skute¢nosti. Surrealisté ale nechtéli

jenom ukédzat holou pfitomnost. ,Nerozmezetend“ fotografie nabizela

% KRAUSSOVA, Rosalind. Fotografické podminky surrealismu. In CISAR, Karel. Co je to fotografie?,
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surrealistim polapeni pritomnosti v jednom prchavém okamziku — jak byly
vSechny véci v prostoru v dany okamzik pifitomné, nesla otisk vSeho, co se dalo
jednim pohledem zhlédnout. Ale pfijeti mezer ,,ni¢i simultanni pfitomnost, nebot’
ukazuje prvky v sekvenci, bud’ jeden po druhém, anebo jeden mimo druhy,
v oddglenych buiikach*.®! Na takovou fotografii pak nepohlizime vyhradng jako
na zobrazeni toho, co bylo pfitomné, ale jako na svét, jenz je protkan
interpretacemi.

Jednou z typickych surrealistickych fotografickych technik ukazujici
,rozmezefeni je zdvojovani. Uinek zdvojeni je $tépeni okamziku, vyvolavajici
pocit, ze se k originalu piipojila kopie. Kopie je reprezentant originalu, ptichazi
vzdy jako druhd, pokud ji vidime spolu s origindlem, pak kopie ni¢i vyjimecnost
puvodni udélosti. Dle Kraussové se ,,zdvojenim“ original podvoluje vlivu
diference, odkladu, uspofadani ,,jedno po druhém® nebo ,,jedno v druhém* a
dovoluje, aby wuvnitf téhoz wvyrasilo ,,mnohé“. Zdvojeni kromé&é promény
ptitomnosti rovnéZ vyznacuje pivodni udalost jako prvek nesouci vyznam.

Dalsi typickou technikou ukazujici ,,rozmezefeni bylo Man Rayovo
vytvareni fotogramu. Experimentoval s fotografii, tvofil je jen ,,pomoci svétla®.
Fotogramy obecné jsou obrazy, na kterych vidime ,,otisk® pfedmétu pomoci
svételnych paprski a citlivého fotografického papiru. Neobjevil je pro nas Man
Ray, ale jiz jeden ze zakladateld fotografie H. F. Talbot. Ray svymi experimenty
dodal fotogramtim novy rozmér. Jak se do¢teme ve fotografickych pfiruckach pod
heslem fotogram, moznosti, jak takovy fotogram vytvofit je mnoho — ,,poloZte
pfedméty na papir citlivy na svétlo. Podle toho, jestli se tam nechaji del$i nebo
krat§i dobu, jestli se drzi dal nebo blize, jestli jsou osviceny ostrym nebo
tlumenym, pohyblivym nebo stojicim svétlem, objevi se na papiie slaba svételna
mista, kterda se navzajem zdanlivé prolinaji Casto nadherné prasvitnad. Lze
dosahnout velmi jemné odstupniovani od nejsvétlejsi bilé pies tisic podob Sedé az
do nejhlubsi Cerné. Prekryvanim se da docilit nejvétsi blizkost a nejvzdalenéjsi
dalka.“®? Ve své dob& byly rayogramy povaZovany za navrat k malb&.®® Ray

(nejedna se o jeho pravé jméno, ale vtipny pseudonym — ,ray“ znamena

*l Tamtéz.
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v anglictiné paprsek svétla) dal fotogramim dal$i rozmér — pouzival spiSe
trojrozmérné objekty, jimiz vytvarel imagindrni prostorové obrazy. Novymi
vyrazovymi prostiedky docilil zaméru estetického zkoumani — vyplulo na povrch
nahodné, nevédomé a neocekavané. Man Rayovy fotogramy ukazuji surrealisticky
proces odcizeni véci v nejCistsi form& — psychickému automatismu a védomému
kombinovani pfedméti. Nejvice hojné byly ale fotografie, které nebyly nijak
fotograficky zmanipulované. Tyto fotografie ukazuji téz zakdédovanou realitu.
Surrealisté k tomu vyuzivali nejptirozenéjsi funkci aparatu — objektiv, pfesnéji
bychom mohli fici, ze vyuzivali toho, Ze na fotografii vzdy vidime jen urcity
vytez skutenosti. Hranice obrazu je pro né jakymsi ramem. Ramem dochazi také
Kk ,rozmezeteni“, jelikoz ofiznuti chapeme jako preruSeni souvislé matérie
skute€nosti. ,,Rozmezefeni vyznacuje zlom v simultannim prozitku skutecnosti,
rozstép, ktery prechédzi v sekvenci. Fotografické ofiznuti vzdy zakouSime jako
zlom v souvislé tkani reality.“®* Ram zde funguje jako znak, ktery oznacuje
vyznam. Mezi zobrazovanym vysekem reality a tim, co bylo ze snimku odfiznuto,
panuje rozdil, a ta ¢ast, jenz je ndm surrealisty uk4zana, ndm poskytuje ukazku
ptirody jako zpodobnéni. Manipulacemi s fotografiemi chtéli surrealisticti
fotografové upozornit na podvojnost samotné skutecnosti, jiz fotografie zachycuje
jako otisk. ,,Fotografického média se tak vyuZiva k nastoleni paradoxu: skute¢nost
se ustavuje jakozto znak, pfitomnost se méni v absenci, ve zpodobnéni,
V reprezentaci, rozmezefeni a psani.“®

Diky fotoaparatu muze nastat ,kiec”, jelikoz se na fotografiich
nezobrazuje pfitomnost samotnd, ale jako znak, zpodobnéni. ,,Nerozmezefena“
fotografie nabizela surrealistim polapeni pfitomnosti v jednom prchavém
okamziku — jak byly vSechny véci v prostoru v dany okamzik pfitomné, nesla
otisk vSeho, co se dalo jednim pohledem zhlédnout. Ale pfijeti mezer ,,nici
simultdnni ptfitomnost, nebot” ukazuje prvky v sekvenci, bud’ jeden po druhém,
anebo jeden mimo druhy, v oddélenych bunkéach®. Na takovou fotografii pak
nepohliZzime vyhradné¢ jako na zobrazeni toho, co bylo pfitomné, ale jako na svét,

jenz je protkan interpretacemi.

% KRAUSSOVA, Rosalind. Fotografické podminky surrealismu. In CISAR, Karel. Co je to fotografie?,
Praha: Hermann a synové, 2004, str. 209-233, s. 231.
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4.5

A tak mizeme fici, Ze paradox nastoleny Bretonem — tedy antinomii mezi
psanim a vizualitou - se ndm podatilo ukdzat na fotografiich surrealistii opacné,
tedy jako sjednoceni psani a vizuality fotografickych obrazii. Bretonovo
prohldseni: ,,Automatické psani, jak se objevilo na konci 19. Stoleti, poskytuje

pravou fotografii myslenky,“®®

toto sjednoceni doklada. Diky znakové povaze
fotografii, ,,rozmezeteni se skryva v automatismu, a vlastné v samé podstaté
fotografického aktu. Dochazi tak ke splynuti vizudlniho a psaného. Surrealistické
zvlastni vidéni bylo jest¢ umocnéno jejich pohledem skrze fotograficky piistroj.
Fotoaparat byl v té¢ dob¢ bran jako dopln€¢k naSeho zraku — a to podstatny, jelikoz
nase oci jsou nedokonalé oproti co¢kam ukrytym ve fotografickém piistroji. Svét
muzeme diky fotografii vidét jinyma ocima. Fotograficky aparat navic vstupuje
mezi recipienta a sv&t, utvaii novou skuteénost na zakladé¢ vybéru ze zarodki

,,noveé skutecnosti. Fotografie nékterych technik a ndméti uvedeme v piiloze.

VyieSeni problému znaku v surrealistickych fotografiich

V této podkapitole shrneme dosud vysvétlené teorie tykajici se znakovosti
fotografii a jejich moznosti stat se uménim piimo na vybranych surrealistickych
fotografiich.

Zajimavou technikou je vynalez Raoula Ubaca ,,brllage®, kterou mizeme
vidét na Obr. 7 nize. K dosazeni této techniky bylo tfeba nésiln€ zahrat hotfdkem
fotografickou emulzi negativniho obrazu stojici Zeny. Jenze takova fotografie by
ukazovala pouze zobrazenou skuteCnost, a tak bylo tfeba narusit jeji vnitini
celistvost tpravami. Vysledkem bylo taveni, jeZ zakiivilo oblast fotografického
obrazu. Zde se projevuje jista beztvarost (dana vice technikou zaméfenou na
pouzivani ohn¢, neZ na rotaci lidského téla) a vysledna fotografie je dana velkym
dilem nahody, kterou surrealisté do svého vytvafeni obrazli radi zapojovali. Diky
uziti této techniky vidime obraz ,,rozmezeteny®, tj. nevidime ho jako pouhy jeden
znak tykajici se na$i soucasnosti, ale najdeme zde oznafované, které se vaze
Kk blize neuréenému oznacujicimu — realité, kterd nam je bézné ukryta, ale na
fotografii vystupuje jako dalsi znak. Fotografie jist¢é nezobrazuje skute¢nost, ale
pravé onu ,,pravdivou* realitu, kterd se nachazi mezi pfitomnosti a snem, na

kterou surrealisté chtéli upozornit. Mize se jednat o zobrazeni nasich nejtajnéjsich

% Tamtéz, s. 224.
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pfedstav, vzpominek, tuzeb. Takovyto obraz mliZze v recipientovi vyvolat n¢jakou
ozvénu, sled vzpominek nebo myslenek, pfi kterych se uplatituje automatismus,
ktery vede do sféry nevédomi a uvadi tak vnitini ja clovéka na povrch.
Surrealistické dilo usiluje o to, aby navrhlo novy fad véci, zkonkretizovalo
neznam¢ moznosti, jez skuteCnost nabizi naSi pfedstavivosti a tim i lidskému
konani uréovanému jejimi impulsy. Tato fotografie ma kauzalni vztah se
zobrazenym piedmétem, je tedy dle Peircovského déleni indexem, zaroven
muzeme na snimku rozeznat ikonicky postavu, pravdépodobné zenu, ktera nam i
diky nézvu dila mize konotovat spiSe rozklad nez vznik formy — zobrazena
postava zeny se ztraci v zavojich néceho, co pfipomina substanci mlhy. Mize se
tak pro nds stit symbolem mlhy, kterd je v bézném pojeti abstraktni. Jelikoz u
Ubacovy fotografie nepievazuje komunikativni znak — fotografie nevypovida o
holé skute¢nosti, ale autonomni, jez odkazuje sam k sob&, nabyvd snimek

ptrevazujici estetické funkce a tak se mize fotografie rovnéz stat uménim.

Obrazek 7: Raoul Ubac, La Nébueluse (Mlha), briilage, 1939%

% KRAUSSOVA, Rosalind. Corpus Delicti. In KRAUSSOVA, Rosalind. L'Amour fou : Photography &
Surrealism. Londyn: Arts Council, 1986.
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Obriazek 8: Hans Bellmer, Figurina®

Surrealisticti fotografové hledali krasu jinde, nez bylo bé&ézné. Hans
Bellmer fotografuje sérii panenek, rizné situovanych, v Castech a v podobé
zvlastniho erotického symbolu. Surrealisté nefoti neobycejné véci, ale pravé
naopak ty, jez zname z kazdodenniho Zivota, ale propdjcuji jim pomoci ramt,
skryté symboliky jiné vyznamy. Fotografie figuriny na nas ptisobi hned nékolika
zpiisoby. Diky rdmovani nevidime jen pouhou panenku, ale i detailné schody, na
kterych je umisténa, svétlo dopadajici na jeji télo, ¢ast ruky opirajici se o zébradli,
i pulku oblic¢eje. Diky ramovani — a tedy i tomu, Ze zakousSime jen tu ¢ast reality,
ktera je zamérné autorem vyfotografovana, na nas miZze pisobit tizivym dojmem
— rozhodné v nés fotografie vzbuzuje imaginaci a my mizeme ve fotografii nalézt
stale jiné a dal§i vyznamy. ,,Rozmezefeni v této fotografii vyznacuje pielom
V pfimém zakouSeni reality, a tak ndm dava moZnost vidét vice — miiZeme z ni ¢ist

novy smysl, touhu po lepsi skutecnosti. Fotografické ofiznuti vzdy zakouSime

8K RAUSSOVA, Rosalind. F otografické podminky surrealismu. In CISAR, Karel. Co je to fotografie?,
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jako zlom v souvislé tkani reality. Bellmer velmi Casto, a u této fotografie tomu
neni jinak, ,,skladal® figuriny z nékolika ¢asti — n€kolika kusii jednotlivych ¢asti
tél, riizn€ natoCenych, nékdy jim zamérné néjakou cast dal opakovang, jindy, jako
V tomto pfipad¢€, chybi figurin€é noha. Chtél tim mozna poukazat na realitu plnou
nasili, bezpravi a lidské lhostejnosti. Na této fotografii si mizeme uvédomit i
podstatu konvulzivni krasy jako néceho, co bylo zastaveno, a¢ by se to mélo
pohybovat. Na prozitku skute¢nosti jako zpodobnéni stavi surrealisté pojem
konvulzivni krasy. ,,Surrealita je*, dle Krausové, ,totéz, co piiroda, kterad se
v kie¢ich méni v jakési psani*.*® Tento prozitek prichazi k fotografickému obrazu
piirozené, navic spolu s nahlizenim hmoty jako psaného zakladu spojuje veskerou
surrealistickou tvorbu — z hlediska znakovosti. Fotografie je obecné médium,
které zobrazuje ,,zastavené” — piedmét, jenz zde byl. Automatismem fotoaparatu
je zachycen objekt v jednom momenté — fotografie je pak zpodobnénim kiece,
ktera zde vznikla, jelikoz se véc na fotografii nemiize dale pohybovat, je ukotvena
pfimo ve snimku tak, jak byla zachycena. Jako figurina symbolizujici lidskou
bytost, ktera je znetvorend, se rovnéz nemuze pohybovat. Krasa na této fotografii
nespada do konven¢niho chéapani krasného, spiSe bychom mohli fici, ze je zde
zachycena osklivost. Tento plisobivy snimek zachycuje situaci, ktera pro nas neni
béZna — proto bychom mohli 1épe zaujmout jiny postoj neZ poznavaci, autorovi
neslo o to, abychom na fotografii vidéli pouze rozbitou pannu umisténou na
schodech, ale abychom se rovnéz soustfedili na samotny esteticky znak, ktery
ukazuje vSe, co muze byt — promita se zde historie, pfitomnost i budoucnost,
jelikoZ je snimek prosycen interpretacemi, miize ndm konotovat nejriizngjsi véci a
déje. Technika ,,rozmezefeni®, Kterou je utvaiena tato fotografie, a jenz se stala

nositelem estetické funkce, udava pohled na byti viibec.

% Tamtéz, s. 230.
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Obrizek 9: J. -A. Boiffard, ilustrace k Palci na noze G. Bataille™

Boiffardova fotografie palce vypada na prvni pohled jako obycejny
snimek, ktery bychom mohli brat pouze tak, Ze nam ukazuje palec — béZnou
soucast naSich Zivotl. Na surrealistickych fotografiich mizeme podobné jako
tento palec, vidét véci z bézného zivota, banalni naméty. AvSak diky jejich
zachyceni fotoaparatem, jenz sam v sobé ukryva podstatu automatismu spolu
svlivem ramovani, jsou ,rozmezefené“. Ve vysledku nam surrealistické
fotografie ukazuji ne realitu jako takovou, ale skute¢nost jako znak, zpodobnéni,
reprezentaci. Téz zde citime jisté napéti mezi zobrazenim palce a ,,odfiznutim*
ostatnich prstli, které pro fotografa nebyly tak podstatné. Diky ramovani nam
autor nabizi ukazku pfirody jako zpodobnéni, pfirody jako znaku — tim i
konvulzivni krasu. Projevuje se zde, jako i na ostatnich nezmanipulovanych
fotografickych obrazli surrealisti, 1 denotace, tedy vidime na fotografii zachyceny

palec, tak jak vypada, ale zaroven je ramovanim ovlivnén natolik, Ze miZe v nasi

" KRAUSSOVA, Rosalind. Fotografické podminky surrealismu. In CISAR, Karel. Co je to fotografie?,
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mysli vyvolat nejriznéjsi konotace. A tak na fotografii palce nevidime pouhy
palec na noze, ale novy objekt, symbol. Toto, po vzoru S. Freuda, poukazuje na
fakt, ze lidské podvédomi mutize skryvat nejriznéjsi ,,tajemstvi®, obrazy, tuzby,
které diky potlacovani mohou vést az k neur6zam a odhaleni jejich smyslu
Vnasem nitru nam muize pochopit naSe skutecné ja. Palec na Boiffardove
fotografii mize byt chapan jako projev lidské prapodstaty v kazdodennim
zazracnu. Mohli bychom jej rovnéz chapat jako nalezeny piedmét — z pro nds
bézné véci, kterd je nam vlastni, se stavd socha — objekt, ktery je zachycen
fotoaparatem. Takovyto nalezeny objekt, bandlni véc ucini fotoaparat svym
zachycenim autonomnim znakem — jelikoz u této fotografie nejde o sdéleni, Ze
zde byl néjaky palec. Fotografie pro nas nabyva jiného rozméru, nabude estetické
hodnoty a stane se pro nds uméleckym obrazem. A i o takové ukézani ,,bézné*
reality jinym zptisobem surrealismu $lo. Jak #ik4 Jindfich Styrsky: ,Jediné, co
mne dnes na fotografii pifimo fanaticky ldka, je hledani nadreality utajené
v predmétech skutedného Zivota.“™ Detail palce nam miize néco konotovat, pokud
se zadivame na fotografii blize, uvidime ryhy na kuzi, které mohou néco
symbolizovat, tfeba cesty vedouci do naseho podvédomi. Takto vynaty palec ze
skutecnosti muze tieba zobrazovat sen. Mohli bychom také fici, ze Ubac svym
,vyfezem* vynal palec na noze z automatického psani pfirody, z nepfetrzité
produkce znakl tu ¢ast, kterd nejvice ukazuje symboliku svéta, surrealistickou

syntézu snu a reality v surrealitu.

"t STYRSKY, Jindtich. Surrealistickd fotografie. Ceské slovo, 30. 1. 1935
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Zavér

V nasi préci jsme chtéli prezentovat, Zze znakova povaha fotografickych
obrazu plné odpovida estetice surrealismu. Diky ni nam mohla byt surrealisty
ukazana ,,jina skute¢nost®, nadrealita v nasi soucasnosti. V prvni ¢asti prace jsme
si pfipomnéli zakladatele Ferdinanda Saussura, jeho hlavni pojmy oznacujici a
oznacované, dale jsme vénovali tfidéni znakt podle Ch. S. Peirce. Toto déleni na
ikony, indexy a symboly jsme vyuzili hlavné diky Peircovu obohaceni chapani
znaku o objekt, stojici vné védomi, ktery existuje pro nékoho. Peirce tak zavedl
novy prvek do sémiotického chapani — prvek interpretans. Navic jsme diky
Peircovské triddé mohli upozornit na fakt, ze fotografické obrazy jsou bytostné
indexikalné-ikonického charakteru. V Casti prace, v které jsme se vénovali
fotografickym obrazim jako znakdm, jsme vysvétlili fotografické obrazy
z hlediska ikon, indexu a symbolu. Upozornili jsme, Ze diky technické podstaté
fotografovani, tedy jeho schopnosti vytvafet mechanicky otisk reality, je
fotografie vzdy indexikdlnim znakem, jelikozZ mé kauzalni vztah se zobrazovanou
realitou. Zaroven je vSak fotograficky obraz ikonického charakteru, protoZe na
fotografii mizeme cist vizudlni aspekty, ze kterych se skladd vyfotografovany
predmét. Posledni pojeti znakovosti obrazii — symbol, jsme vysvétlili na textu
Rolanda Barthese ,,Rétorika obrazu“. Na tomto textu jsme ukazali i zvlaStnost
fotografie jako sdéleni, syntagmatické a paradigmatické vztahy uvnité obrazu.
Tato sdéleni obsaZzena ve fotografickém obrazu milZeme ¢ist denotativné, tedy
doslovné nebo jinym zplisobem — a to konotativné. Konotativni ¢teni obrazii je
dano kulturné a odviji se od naSich znalosti. Rovné€Z jsme nastinili chépani
uméleckého dila jako znaku z hlediska estetiky J. Mukatovského. Upozornili jsme
také na fakt, ze fotograficky obraz je spise v mimoumélecké oblasti, kterou mize
opustit diky nabyti prvenstvi estetické funkce nad ostatnimi, jejz fotografii
dodavali surrealist¢ pomoci zvlastnich technik. V posledni Casti prace jsme se
pokusili pfedchozi informace spojit a vysvétlit specificnost znakovosti fotografie
v surrealistickém hnuti. Nejdfive jsme uvedli historicky kontext vzniku
surrealismu, estetické principy a aspekty utvarejici podstatu hnuti. Surrealismus,
jak uz sdm nazev napovida, vychazi zreality, kterou vSak cht&ji surrealisté

obohatit o sen, pokousi se o symbidzu podvédomi ¢lovéka s jeho béznou realitou.
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André Breton vSak fotografii, jako bytostné realistické médium zavrhl a dal
prednost automatickému psani, které pro néj bylo oprosténo od zpodobnéni. Ale
znakova povaha fotografie, techniky, které davaly vyniknout ,,rozmezefeni®,
nakonec zaujala v surrealismu zvlastni postaveni a dalo by se fici, diky ni mame
moznost pochopit rtznorodost hnuti vzniklé z antinomie psani a vizuality.
Predstavili jsme zde dvé hlavni stanoviska, kterd urcuji povahu surrealistické
tvorby — sen a automatismus. Tyto aspekty se vzajemné dopliuji pravé ve
fotografickych  obrazech. Indexikalita fotografickych obrazii odpovida
surrealistické potfebé automatismu, ktery je zde vzdy zjevny. Sen se dostava do
fotografie jako jina realita, ta, jez chtéli surrealisti¢ti fotografové pienést do nasi
skuteCnosti — vyuzivaji tak zvlastniho sepjeti fotografie se skute¢nosti. Realita,
zobrazend ve fotografiich pak nabyvala symbolického rdzu. Ve stiedu hnuti stoji
pojem krasy. Krasa je pro né¢ ta ,kieCovitd“, ,,zdzracnd*“. Krasou chape vztah
naziraného pfedmétu v pohybu i v klidu. Souvisi rovnéz s pojmem ,,rozmezeteni®,
jez jsme se pokusili vysvétlit s pomoci Jacquese Derridy a Rosalind Kraussové.
K ,,rozmezeteni“ ve fotografii dochazi takovym zplisobem, Ze bytostny pocit
pritomnosti, ktery se ve fotografii ukazuje, je narusen tak, aby doslo k poruseni
této sepjatosti fotografie s piitomnosti. Poté se nedivame na pfitomnost jako
takovou, ale na realitu, jez je roztatd mezerami, které vytvareji nové vyznamy a
interpretace. Skute¢nost se meéni ve znak, v reprezentaci, ,,;ozmezefeni* a psani.
»Rozmezeteni“ docilovali surrealisté riznymi metodami, fotografickymi
technikami 1 zobrazovanim urcitych vyjevi. VyuZivaji jak nezmanipulované
snimky, které jsou jedinecné jiz svym ramovanim (rdm je dan jiz vysekem
skuteGnosti dané objektivem), namétem, nebo Vyuzivaji manipulace
s fotografiemi. Fotografie tak byla velmi vyznamnou soucasti surrealistické
tvorby predevsim diky svoji schopnosti ukazovat svét z riznych rovin pohledu,
fotografické obrazy vstupuji mezi divaka a sv€t a utvaii tak novou skutecnost.
Fotograficky apardt umélcim slouzil jako ,,dal§i oko* — diky objektivu mohli
ukazat skuteCnost tak, jak ji vidéli oni, na zékladé¢ svych ndzorl a estetickych
principl. Proto byla v samém stfedu surrealistického hnuti, a¢ ji Breton jako
vizualni zpodobnéni zavrhl a dal pfednost automatickému psani. V této antinomii
jsme nalezli sjednoceni — fotografie vyuZivajici automatismus svého aparatu spolu

s ,rozmezefenim®, jez ustaluje ve fotografii jistou ,,syntax, snoubi psani a
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automatismus jako doplnujici se prvky v surrealistickych fotografiich. Vyfesili

jsme tak problém znaku v surrealistickych fotografiich.
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[/ Priloha

7.1 Fotografické techniky surrealismu

Nasledujici ukazky technik bychom mohli zafadit mezi techniky
vyuzivajici jiné nastroje nez fotoaparat. Témito technikami jsou v surrealismu
»mise en abyme* pouZzivajici mikroskop jako nastroj pro fotografovani, solarizace
a duplikace, né€kolikanasobné expozice, zrcadleni, techniky cloisonné (tzv.
»prihradek®). K dal§im fotografickym technikdm surrealistl patii uziti negativu
pii jeho pfenosu na fotograficky papir, vyuziti opakované expozice nebo
opakovaného prenosu na fotograficky papir scilem vyvolat efekt montéaze,
manipulace se zrcadly, Sabatieriv efekt, ,,brilage” a ,,fokalk®. Autorem téchto
dvou naposledy zminénych technik byl R. Ubac. Technikou ,,fokalk* vznikaji
obrazy zahfivanim fotografické desky. Mezi jiné surrealistické techniky tvofeni
fotografickych obrazii naleZzi Russeliv efekt, né€kolikanasobné expozice,

,,Strukaz®.

Obrizek 10: Raoul Ubac, Bitva Amazonek, solarizace’

2 KRAUSSOVA, Rosalind. Corpus Delicti. In KRAUSSOVA, Rosalind. L'Amour fou : Photography &
Surrealism. Londyn: Arts Council, 1986.
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Obrazek 12: Miroslav Hak, ,,strukaz«’

Méné casto muzeme vidét surrealistické fotografie, které jsou

zmanipulované aranZovanim a laboratornim upravovanim.

" KRAL, Petr. Fotografie v surrealismu. Praha: Torst, 1994. 198 s.
" KRAL, Petr. Fotografie v surrealismu. Praha: Torst, 1994. 198 s.
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Obrazek 13: Man Ray, Ingresovy housle’™

Obrizek 14: Man Ray, Pamatnik Markyzi de Sade, 1923

" http://previouslyinaudible.files.wordpress.com/2009/06/image88.jpg

"® KRAUSSOVA, Rosalind. Fotografické podminky surrealismu. In CISAR, Karel. Co je to fotografie?,
Praha: Hermann a synové, 2004, str. 209-233.
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Obriazek 15: Man Ray, Klobouk™

Obrazek 16: Man Ray, Navrat k mysli (,,The return to mason®)”®

Do surrealismu patii téz snimky vznasejici otazky o statutu evidence
fotografie, dokumentarni fotografie sochat'skych objektl, v pozdéjsi dobé uzivani

fotografickych cykli.

" KRAUSSOVA, Rosalind. Fotografické podminky surrealismu. In CISAR, Karel. Co je to fotografie?,
Praha: Hermann a synové, 2004, str. 209-233.

8 KRAUSSOVA, Rosalind. Corpus Delicti. In KRAUSSOVA, Rosalind. L'Amour fou : Photography &
Surrealism. Londyn: Arts Council, 1986. s. 56-111. s. 74-75
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Obriazek 17: Brassai, Socha mar$ala Ney v Mlze™

Surrealisty rovnéZz okouzluje ,,mystérium ulice* — prazdné ulice, vylohy,
reklamy, ukazuji tim zaujatost vi¢i kazdodennimu modernismu. VSimaji si
détskych ¢maranic napt. na zdech, oknech, jsou uchvéaceni zvlastnimi obrazy

Vv rozpraskanych zdech.

— -.?;“gww_.;

Obrazek 18: Emila Medkova, Hrby®

Okrajové se surrealismus zabyva focenim ,cizich“ d& — plakatd,

vyvésnich §tit, poutovych maleb.

" KRAL, Petr. Fotografie v surrealismu. Praha: Torst, 1994. 198 s.
8 KRAL, Petr. Fotografie v surrealismu. Praha: Torst, 1994. 198 s.
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Obrazek 19: Jind¥ich Styrsky, z cyklu Zabi muz®

Fotografie se nejcastéji objevovaly v surrealistickych ¢asopisech nebo jako

ilustrace literarnich surrealistickych d¢l.

Obrazek 20: J. -A. Boiffard, ilustrace k Bretonové Nadje®

81 KRAL, Petr. Fotografie v surrealismu. Praha: Torst, 1994. 198 s.

82 KRAUSSOVA, Rosalind. Fotografické podminky surrealismu. In CISAR, Karel. Co je to fotografie?,
Praha: Hermann a synové, 2004, str. 209-233.
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