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Abstrakt

Diplomova prace Klidna fotografie - Pomalost a technicky obraz se zabyva Casovosti
fotografického obrazu. Fotografie je obvykle nahlizena jako médium konstituované a
zaroven konstituujici rychlost moderni doby. Tato prace se zabyva tendencemi v tvirci
fotografii, které se naopak snazi o obrat ke zpomaleni. Fotografii ktera skrze reflexi této

rychlosti nabizi alternativu prezentace pomalého plynuti.

Klidova slova

fotografie, temporalita, pomalost, rychlost, technicky obraz, mizeni, trvani

Abstract

The thesis Calm Photography - Slowness and the Technical Image deals with the
temporality of the photographic image. Photography is usually seen as a medium that is
both constituted and constitutes the speed of the modern epoch. This thesis explores
tendencies in creative photography that, in contrast, seek a turn towards slowness.
Through a reflection on this speed, photography offers an alternative presentation of the

slow passage of time.

Key words

photography, temporality, slowness, velocity, technical image, disappearing, duration
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1. Uvodem

»Rychlost je podoba extaze, kterou technicka revoluce dala ¢lovéku darem.”
[...] ,mira pomalosti je pfimo umérna intenzite pameéti; mira rychlosti je

pfimo umérna mife zapomeéni.“

Milan Kundera'

Technické obrazy, anebo radéji poznavani svéta skrze technické reprezentace muze
znamenat mnohé. Mlze nas svétu kolem pfiblizit, ale sténé tak nas od néj i
oddélovat. Muze byt prostfedkovatelem svéta okolo nas, jako i jeho zasténou.
Odraznym mustkem prace by mélo byt mysSleni technickych obrazd coby
vSudypritomného fenoménu nasi doby skrze ktery probiha vétSina naseho poznani.
Fenoménu ovliviujiciho vesSkeré nase vnimani realnych svétl, je-li vibec mozné
néjaké takoveé myslet.

Technicky obraz od druhé poloviny devatenactého stoleti, pfispél k
nesmirnému zrychlovani nasich svétd, naseho vnimani a prozivani. Prace se chce
zabyvat spiSe fenoménem zpomaleni €i zpomalovani na pozadi technickych obraza.
Prozkoumat napfiklad jisté paralely mezi kinematografickym zaznamem a dlouhou
expozici fotografické kamery, i rdznymi alternativami bezkamerové fotografie
kterézto v sobé ukryvaji jistou podivhou Casovou osu statického obrazu, ktery vSak
reprezentuje plynuti ¢asu.

Jorge Luis Borges kdysi napsal dnes jiz znamou a ve spojitosti s naSim
mediovanym svétem Casto citovanou povidku, ve které kartografové jedné provincie
vytvofi mapu tak presnou, Ze pod ni zanika celé jeji Uzemi.2 BorgesUv svét pod svou
dokonalou reprezentaci mizi, v€etné oné mapy. My vSak chceme nahlédnout
tendence ve fotografii, které se vydavaji spiSe opacnym smérem, médium fotografie
spiSe demaskuji, odhaluji v jistém smyslu jeho fragmentarnost a klipovitost, ktera se

do velké miry podilela na onom zrychleni.

1 KUNDERA, Milan. La Lenteur. Paris: Gallimard 1998. pfevzato z: SVENDSEN, Lars fr. h.
Mala filosofie nudy. 1. vyd. pfeklad Ondrej Vimr. Zlin: Kniha Zlin 2011. s. 127

2 BORGES, Jorge - Luis. On Exactitude in Science. in: Selected Fictions. Translated by
Andrew Hurley. Penguin Books 1999.



Druha kapitola nema byt zevrubnym privodcem dé&jinami fotografie. Pouze
struénym, eklektickym pfipomenutim nékterych okamzik z historie vyvoje
technickych obrazi, které mély podil na formovani zrychleni industrialni a
postindustrialni doby respektive naopak jak rychlost formovala vyvoj téchto
zobrazovacich technologii.

Treti kapitola se zaobira epistemickou povahou technologii, zejména téch,
které Ize v jistych ohledech povazovat za pfedchidce aparatl produkujicich
technické obrazy, jakymi byl napfiklad teleskop a samoziejmé camera obscura.
Kromé vztahu technickych aparatd k poznani a poznavani svéta tak kapitola
nastinuje temporalni souvislosti vztahu mezi svétem a subjektem, vztahu ktery je

V nasledujicich kapitolach se podrobnéji zamyslime nad konkrétnimi
fotografickymi dily, u nichz Ize sledovat tendence reflexe €asu €i zrychleni na pozadi
technickych obrazi. VyCet praci nema byt v zZadném pfipadé vyCerpavajicim
souhrnem moznych praktik, pouze pfikladem nékolika raznych strategii, jak ve
fotografickém obraze reflektovat pomalost €i plynuti ¢asu. V8echna presentovana
dila jsou datovana z prfelomu milénia. To co zde budeme oznacCovat jako pomalost
fotografie je tedy jakousi formou naruseni obvyklého zplsobu, jakym fotografii
chapeme a s jakymi oCekavanimi k ni pfistupujeme. Prezentované fotografické
prace vykazuji reflexi Casu v ponékud odliSném diskurzu nezli jsme u onoho média
zvykli, tedy ono obligatni barthesovké toto bylo, pouha pfitomnost minulého, ale
reflektuji Cas, Ci jeho plynuti ve vice vrstvach. V8echny prace vyuZivaji klasicky
fyzikalné — chemicky analogovy proces, ktery sam je dnes jiz mozné nahlizet coby
anachronismus, &i atavismus.

Je tfeba se nakonec Ctenafi ospravedinit za jistou davku abstrakce a v
nékterych ohledech snad i neexaktnost mysSlenkovych toku predkladaného textu.

Autor, neni teoretikem médii, nybrz pouhym fotografem.



2. Malé déjiny rychlosti fotografie

LZrychleni: tento fenomén nas brutalné probouzi k uvédoméni propastné
vzdalenosti mezi skuteCnou paméti, spole¢enskou a nedotéenou, paméti,
Jejiz model predstavovaly spolecnosti nazyvané primitivni Ci archaické a
Jejiz tajemstvi si odnesly — a déjinami, které jsou tim, co z minulosti délaji
naSe spolecnosti, odsouzené k zapomnéni, nebot unasené ve viru zmény.
Vzdalenosti mezi paméti celistvou, diktatorskou a neuvédomélou, paméti
organizujici, véemocnou, spontanné aktualizujici, paméti bez minulosti,
paméti, jez vécné predava svuj odkaz, umistuje davnovék predku do
nerozliSeného ¢asu hrdind, prvopocatku a mytu — a paméti nasi, ktera je
pouhou historii, stopou a klasifikaci. Propastna vzdalenost, ktera se jesté
prohlubovala s tim, jak si lidé prosazovali — a to stale vyraznéji od nastupu
moderniho véku — pravo, moznost, ba povinnost zmény. Vzdalenost, ktera

dnes dostoupila ke své nejzaz$i mezi.“

Pierre Nora'

Chceme-li se zaobirat pomalosti, méli bychom si nejdfive definovat rychlost.
Budeme tedy nuceni nejdfive myslet v dichotomii rychlosti a pomalosti, abychom
nasledné seznali, Ze ji budeme muset opustit. A zaCiname-li kolokaci technické
obrazy, nemeéli bychom si odpustit kratkou zastavku u renesance.

V roce 1295 realizuje Roger Bacon svUj program ,kifestanského realismu® -
chram v Assisi — Giottovy fresky s motivy svatého FrantiSka, zobrazené v
trojrozmérné geometrii, ,méli v navstévnicich vyvolat dojem, Ze jsou pfimymi svédky
téchto udalosti.2* Méli se tak stat mistem prfenosu navstévnikl, ani ne toliko do
jiného prostoru, jako mnohem spiSe do jiného €asu, okamzitym portem do doby
Zzivého mnicha. ,Z dneSniho hlediska se Bacon jevi jako jasnozfivy prorok

postmoderniho svéta kybernetiky a informatiky. Svym pozZzadavkem figuratio

1 NORA, Pierre. Mezi paméti a historii: problematika mist. in. MAYER, Francois. BENSA,
Alban. HUBINGER, Vaclav. ed. Cahiers du CEFRES. N° 10, Antologie francouzskych
spolec¢enskych véd : Mésto. URL: http://www.cefres.cz/pdf/c10/
nora_1996_mezi_pameti_historii.pdf s. 41

2 NEUBAUER, Zdenék. Uték do raje aneb O virtualni realité. in: Kriticky sbornik. Ro&nik
1997, ¢.3.s.12
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geometrica dal bezprostfedné popud k tzv. objevu perspektivy, ktery se stal nosnym
sloupem renesance ,postmedievalni‘. PocCitaova VR nalezi k tomuto dédictvi; také
ona - symbol renesance postmoderni — ma nikoli hmotnou, nybrz svételnou
povahu“3

V renesanci dochazi k rozvoji techniky a s ni mnoha optickych pomacek. V
evropském malifstvi nastava téz definitivni obrat k linearni stfedové perspektivé, s
vyuzitim kamery obscury a s ni souvisejici zobrazovani v Sikmé projekci. Pfestoze
zobrazeni skrze tuto technickou pomucku bylo zfejmé znamo jiz mnohem dfive, je
to pravé obdobi renesance, nebo tésné pred, kdy dochazi k uplatnéni téchto
vynalezt v umeéni i védé v masovém méfitku.

ZaCatkem sedmnactého stoleti je sestrojen dalekohled, neozbrojené oko
definitivné prestalo byt spolehlivé — vzdalenosti se zkracuji — rodi se médium v
modernim slova smyslu. Timto tématem se jesSté budeme podrobnéji zabyvat v
nasledujici kapitole.

Renesance je zlomovym obdobim v pojeti obrazu a jeho vztahu ke
skuteénosti Sikma perspektiva bude nadale chapana jako realistiénost obrazu. V
patnactém stoleti se téz malifstvi odvraci od své sakralni a ritualni funkce, znak se
stava pfedmétem volné smény, vyroba se podfizuje poptavce. Osvobozeny
proliferujici znak se stava nahodilym, arbitrarnim a do zna¢né miry
sebereferentnim.4

Cesta ke skuteCnému technickému obrazu, nikoli pouze technologizovanému
vidéni, tedy k fotografii je je$t& pomérné dlouhd, ale jiz neodkladna. Ze dusiénan
stfibrny v prasku po osvétleni sluncem ¢erna si povsiml jizZ Angelo Sala na zacatku
patnactého stoleti. Prvni fotogram vSak vytvofil ve dvacatych letech osmnactého
stoleti Johann Heinrich Schulze, ktery objevil citlivost stfibrnych halogenidd ke
svétlu. Pfi svych pokusech pfilozil Sablonu na lahev naplnénou smési kfidy a
kyseliny dusi¢né, ve které rozpustil stfibro. Po osvitu ziskal Schultze negativni obraz
Sablony a tak vytvofil zifejmé prvni “svételnou kresbu”. Vytvofeny obraz vsak
nedokazal stabilizovat. Trvalo pak jesté vice nez sto let, neZli badatelé sahli do
kuchyné a takto vytvofeny obraz ustalili roztokem chloridu sodného, pfipadné
pozdéji thiosiranu sodného a zastavili tak jeho mizeni pod nanosem nepretrzitého

éernani.

3 Tamtéz s.13

4 Srov. BAUDRILLARD, Jean. Symbolic Exchange and Death. Sage Publications Inc. 1993.
s. 51-57
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Prvni skuteCné technické obrazy situace pfed objektivem camery obscury, o
kterych vime, pofizuje o stoleti pozdéji Joseph Nicéphore Niépce. Prvni znamy
dochovany obraz je pohled z okna.Expozice asfaltem potazené desky trva zhruba 8
hodin. Jeho nedokonené prace se ujima Daguerre a v roce 1839 predava
francouzska vlada daguerrotypii uziti Siroké vefejnosti. Henry Fox Talbot ma v roce
1839 svij systém pozitiv negativ relativné bravurné zvladnuty, v roce 1851 dokonce
fotografuje pomoci elektrické jiskry, Cili zableskového zafizeni. Zaklady technologii,
ktera v nasledujicich letech zméni svét jsou poloZzeny. Od této chvile nové médium
nabira tempo.

Od ¢tyficatych do Sedesatych let devatenactého stoleti je pfistup k fotografii
ponékud ambivalentni, obzvlasté pak na poli uméni. Nasledujici obdobi se nese v
duchu piktorialismu. Fotografie hleda své vyrazové prostfedky prozatim ovlivnéna
malifstvim a vykazuje tak jesté spiSe diskurz pomalého, jde vSak ze zpétného
pohledu o samotnou, nedokonalou, technickou povahu nového média, ktera bude
zahy prekonana.

Na pfelomu sedmdesatych a osmdesatych let experimentuje Eadweard
Muybridge s rozfazovanim pohybu. Jeho znama série Animal Locomotion z roku
1878 nejen potvrdila Ze ma kdan v cvalu v jisté fazi vSechny nohy ve vzduchu, ale
pfedevSim zapoc€ala novou éru technickych obrazl(. Muybridge predevSim vyviji
zaveérky schopné rychlosti okolo 1/500 vtefiny.

Muybridgeovu sérii nahradil Etienne Jules Marey jedinym obrazem. Marey
pouziva, oproti Muybridgeovi, jedinou desku s vrstvenou multiexpozici, Cimz ziskava
prubéh pohybu na jednom obraze. Jak poznamenava napfiklad Robert Silverio,
zavérka, tedy jeji rychlost. byla kliCovym vynalezem prekonavajicim piktorialitu, tedy
vazbu na malbu, a biologii, tedy vazbu na pfirozené vidéni, ve fotografii.

Ernst Mach v roce 1888 fotografuje projektil s rychlosti vétsi nezli zvuk,
KODAK uvéadi na trh svlj No.1; ,You Press the Button, We Do the Rest®. V témze
roce vyviji francouzsky fotograf a pyrotechnik Pierre Joseph Amédée Raphaél Clari
Denisse svuj navrh fotorakety,,,. Jeho stroj pravdépodobné jesté zemi z ptaci
perspektivy nepozoroval. Nicméné o dekadu pozdéji s podobnym zafizenim

uspésné experimentuje Alfred Nobel.

5 viz SILVERIO, Robert, nefotografie neslova. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze 2016. pfed. s. 64 - 69
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Vratme se ale na zem. E.J. Marey sestrojil krom jiného fotopusku pro lov
svych obrazu. Jeho studie maji vliv na vyvoj letectvi. Technologii také propujCuje pro
sluzbu armadé. Znamy obraz Joinville Soldier Walking 1883 ktery plvodné vznikl
jako studie pohybu vojaka a mél slouzit pro Upravu vycvikového programu kadetd,
se pozdéji stal, spolu s jinymi Mareyho fotografiemi, inspiraci mnoha avantgard
zaCatku dvacatého stoleti. Jmenujme jen struéné z kubismu Marcela Duchampa,
Jacquese Villona a FrantiSka Kupku. Z futuristické malby Gina Severini, Umberta
Boccioni a samoziejmé futuristicky fotodynamismus bratfi Bragagli a mnoho
dalSich.6

Z rychlych avangard inspirovanych do zna¢né miry technikou a rychlosti
fotografického vidéni, bychom samozfejmé& neméli opomenout vorticismus. Nez
Alvin Langdon Coburn v roce 1930 zni€il vétSinu svych negativi a cele se oddal
esoterickym védam, napsal v pfispévku pro Camera Work v roce 1911: ,Jen si
pfedstavte kohokoli, jak se pokousi malovat na rohu Tficaté Ctvrté ulice, kde se
kfizuji Broadway a Sesta avenue! Kamera zaznamenala dojem bleskového zlomku
vtefiny. Ale povazte, co vycvik, jez umoznil tuto chvilkovou vizi zachytit? Dovolte mi
fict, Ze ho neni snadné ziskat a Ze vyzaduje Iéta praxe a néco z instinktivni kvality,
jiz se vyznacCuje dobry strelec.“”

Otakar Svec v roce 1924 dokonéuje svuj Slune&ni paprsek, plastiku znamou
téZ pod ponékud trivialngjSim nazvem Motocyklista. Toto vzdudné dilo, oplyvajici
radosti z pohybu a techniky bylo jakymsi jeho debutem. Paradoxem je, Ze Svec se,
ne zcela dobrovolné, v padesatych letech zapisuje do historie Ceskych zemi dilem
zcela opacnych kvalit. Nejvétsi a nejzridnéjsi sochou novodobych déjin ¢eského
naroda, prezdivanou s oblibou jako ,fronta na maso®.

Studiu kubistické malby se vénuje i mlady Henry Cartier-Bresson, pozdé;si
spoluzakladatel slavné agentury Magnum Photos. Nejpozdéji od poloviny dvacatého
stoleti je fotografie uzce spjata s fotoZurnalismem, zacina lov obrazové senzace.
Ostatné paralely mezi lovem ¢i stfelbou a pofizovanim fotografického snimku si

vSiml nejeden praktik, viz jiz viSe zminény Coburn, €i teoretiks.

6 viz BRAUN, Marta. Picturing Time - The Work of Etienne Jules Marey. Chicago: The
University of Chicago Press 1992.

7 COBURN, Alvin - Longdon. Vztah ¢asu k uméni. Camera Work 36. 1911. in: ANDEL,
Jaroslav. MySleni o fotografii / | - Priivodce modernitou v antologii textd. 1. vyd. Praha:
Akademie muzickych uméni v Praze 2012. s. 252 -253

8 Viz. napf. Paul Virilio, Susan Sonntag, Walter Benjamin
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Pfipomefime zde jen jedno ze zasadnich dél teorie fotografie: ,Pozorujeme-li
pohyby Cclovéka vybaveného fotoaparatem (pfipadné pohyby fotoaparatu
vybaveného CcClovékem) ziskame dojem Cd&ihani: Je to prastaré lovecké gesto
paleolitického lovce v tundfe. Fotograf vSak nepronasleduje svou zvérf v otevienych
travnatych prostorach, nybrz v houstinach kulturnich objektd, a stezky, po nichz se
plizi, jsou vytvareny touto umélou divocinou. Na fotografickém gestu Ize vidét, jak
kultura, kulturni podminénost klade odpor, coz mlzeme, podle teze, vycist z
fotografie.“® Mistr rozhodujiciho okamziku Henri Cartier-Bresson ve svém textu z
roku 1952 poznamenava ze ,[...] svét je pohyb a nemuze$ zlstat na jednom misté
vuci né¢emu, co je v pohybu. [...] Tvlj mozek, oko, srdce museji byt ve stfehu a
musi$ mit pruzné télo.“1° Lov je zvlastni smési rychlosti, vytrvalosti a trpélivosti.

Cartier-Bresson v sedmdesatych letech fotografii zavrhl a navratil se zpét k
malbé, chtél se patrné vymanit z hektiCnosti rozhodujicich okamziki zpét k
pomalosti malby. ,Cartier-Bressonuv odvrat od fotografie vSak nejenze nezohlednil
moznost Zivotaschopnych strategii fotografického zpomaleni, ale nadale se opiral a
tim znovu zakladal pravé onu reduktivni juxtapozici linearniho a katastrofického
Casu, toku a preruseni, dynamické Casovosti a statického prostoru, ktera stala u
zrodu privilegovani fotografie jako uméni rychlého vidéni. Cartier-Bresson doufal, zZe
svym utékem od fotografie unikne domnélé spoluucasti fotoaparatu na modernim
zrychleni, rychlosti a pomijivosti, zatimco skute¢nou vyzvou by bylo vymanit se z
mysSleni o moderni Casovosti i uméni fotografického vidéni, které si nemlze
nepredstavovat pomalost jako pouhy pozUstatek minulosti uprostfed rychlosti
moderni kultury. Cartier-Bresson vzdaval hold uméni star§iho média malby jako
pomalému a spasnému, protoZze ho povazoval za potlaeni moderni rychlosti.
Zpomalit pro néj znamenalo odvratit se od zrychleni dvacatého stoleti, od oddanosti
stoleti traumatim, Sokim, katastrofam a krizim. Pfitom vSak skryté potvrzoval pojeti
moderni kultury jako kultury, jejiz pojeti Casu a déjin je pro zacatek hluboce
formovano chapanim fotografie. A nedokazal prozkoumat alternativni pojeti moderny

i logiky fotoaparatu, které by mohlo rozpoznat vrstveni rGznych trvani, sou¢asnou

9 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie. pfeklad Bozena a Josef Kosekovi. Praha: Hynek
s.r.o. 1994. s.27

10 CARTIER - BRESSN, Henri. Rozhodujici okamzik. 1952. in: ANDEL, Jaroslav. MySsleni o
fotografii / | - Privodce modernitou v antologii textu. 1. vyd. Praha: Akademie muzickych
umeéni v Praze 2012. s. 374
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koprezenci odliSnych Casovosti jako jeden z kliCovych rysu toho, co definuje
modernitu jako moderni.“1

V roce 1948 uvadi polaroid na trh prvni kameru pro okamzitou fotografii,
.imagine! FINISHED PICTURES in ONE MINUTE...with this New POLAROID Land
CAMERA® hlasal reklamni slogan. Na imaginaci ma tak uzivatel u okamzité
fotografie stale jeSté minutu k dobru, s nastupem digitalnich kamer v devadesatych
letech dochazi ke zdvojeni reality v fadu zlomku vtefiny, a ve stejném ¢ase mulze byt
obraz pfenesen na jakékoli pfipojené misto po celém svété.

Fotograf Steve McCurry, zabyvajici se v devadesatych letech minulého stoleti
hojné blizkym i dalnym vychodem, autor proslulé Afganské Mony Lisy, zvéEnéné na
neméné prosluly fotograficky material Kodachrome'2 se nyni prohani skotskou
krajinou v novém BMW iX, aby ho zde zachytil na svych fotografiich; ,Je to krasny
objekt a bylo potéSenim fotografovat (jej) v tak pusobivé (spectacular) krajiné.
Myslim Ze fotografie nas musi vzit na cestu (journey). Pfimét nas néco citit: smich,
Stésti, smutek, radost... a myslim ze u krajiny musi pfijit: wow tam chci jit. Musi to
byt zajimavé. Musi to byt dramatické. Musi to byt dechberouci.“3

Fotografii jako médium tedy muzeme nahlizet jakozto prostfedek zrychleni.
Jeji vlastnosti ji k tomu pfedurCuji, at uZ se jedna o rychlost jejiho pofizeni coby
zaznamu, jeji zhotoveni do recipovatelné formy, reprodukci a reprodukovatelnost a
jeji Sifeni. Je to médium jehoz zrod je uzce spjat se zrychlovanim svéta v dobé
industrializace a modernizace a které zaroven tuto novou dobu do znacné miry

konstituovalo a jako takové nese diskurzivni znaky rychlého, paradigma rychlosti.

11 KOEPNICK, Lutz Peter. On slowness: toward an aesthetic of the contemporary. New
York: A Columbia University Press 2014 E-book. Nes.

12 viz napf. KODACHROME [film]. rezie Mark Raso. Kanada / usa 2017. 105 min. Dgj filmu
je postaven na pfibéhu umirajiciho fotografa, ktery cestuje pfes celé staty, aby si splinil
posledni pfani, nechal si vyvolat své inverzni materialy, které uz jinde nezpracovavaiji, nebot
jejich vyroba kon¢i.

13 BARNWELL, David. MCCURRY, Steve, https://www.bmw.com/en/automotive-life/in-the-
scottish-highlands-with-photographer-steve-mccurry-and-the-bmw-ix.html
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3. Mezivrstva

~Jeste Stésti Ze vSechny objekty, které se nam zjevuji, jsou vzdy ty které uz
zmizely, jeSte stésti Zze se pred nami nic nevyjevuje v realnem case, jen
Jako hvézdy na no¢nim nebi. Kdyby byla rychlost svétla nekonecna, bylo by
tam vidét vSechny hvézdy simultanné a zarivost zemské klenby by byla
nesnesitelna. JeSté Stésti Ze se nic neodehrava v realném case, jinak
bychom byli v prisunu informaci podrobeni takovému svétlu udalosti, Ze by

v nich pritomnost nabyla nesnesitelné palCivosti.”

Jean Baudrillard?

Dne 16. bfezna 2022 oznamila NASA Ze optika teleskopu James Webb je funkéni a
dolozila to testovou fotografii. Vesmirna agentura se nechala slySet Ze:,Revolu¢ni
technologie vesmirného teleskopu Jamese Webba bude studovat kazdou fazi
kosmické historie — z nasi Slunec¢ni soustavy do nejvzdalenéjSich pozorovatelnych
galaxii v raném vesmiru. Webbuyv infraterveny dalekohled prozkouma Sirokou $kalu
védeckych otazek, které nam pomohou pochopit plivod vesmiru a nase misto v
ném.“

Webb bude pfimo pozorovat dosud nevidénou ¢ast prostoru a ¢asu. Webb se
podiva do epochy, kdy vznikaly prvni hvézdy a galaxie pred vice nez 13,5 miliardami
let. Ultrafialové a viditeIné svétlo vyzafované uplné prvnimi sviticimi objekty bylo
posunuto k ¢ervenému spektru neustalym rozpinanim vesmiru a pfichazi dnes jako
infraCervené svétlo. Webb je navrzen tak, aby ,vidél’ toto infraervené svétlo s
bezprecedentnim rozliSenim a citlivosti.“2 Teleskop tak v nékolika hodinové expozici
pozoruje veSkery €as vSech naSich vékl. Pomineme-li fakt, Ze obraz ktery nam je
zde prezentovan jako pohled do nasi minulosti, je hfickou softwaru a hardwaru o
jakém se béznému smrtelnikovi nemlize nechat ani zdat, nemizeme nechat

stranou, Zze na ném vlastné neni nic k vidéni.

1 BAUDRILLARD, Jean. Dokonaly zlocin. 1. vyd. pfeklad Alena Dvorackova. Olomouc:
Periplum 2001. s. 16

2 NASA, WEBB - TELESCOPE. https://www.jwst.nasa.gov/content/webblLaunch/
needToKnow.html
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Dne 2. fijna roku 1608 si nechava, do té doby neznamy, holandsky optik
Hans Lippershey patentovat teleskop, tubus opatfeny na obou stranach konvexni
CoCkou. Této poutové atrakce si zahy v§ima toskansky fyzik, filosof a rebel Gallileo
Galilei, aby s jeji pomoci navzdy zménil vnimani svéta. Galileo zagina své vyzkumy
pozorovanim samotného pozorovaciho zafizeni, nikoli oblohy, tedy vlastné média
samotného. ,Teleskop se zde zjevuje jako konstruovana, materializovana theoria (v
feckém smyslu toho slova), jako vidéni.”s

Teleskop uZ neni pouhym prodlouzenim oka, extenzi smyslu. Stava se
komplexnim nastrojem, definuje smysl vidéni, smyslového vnimani, prevadi
viditelné do konstruovanych a pocitatelnych informaci. Dlkazy jsou ovéfeny pouze
postupem, kterym byly ziskany. ,Teleskop nemuze zvétsit nic vic, nez samotné oko
Cini mensim a pozorovani teleskopem neni o nic méné pfirozené, neZli je
pozorovani neozbrojenym okem umeélé.” Princip oka je fyzikalné totozny s
principem dalekohledu, teorie nastroje se pfimo dotyka teorie oka samotného a
naopak. Jedno se zde nevyviji bez druhého. ,,Oko i teleskop jsou optické systémy a
vesSkery pfirozeny rozdil mezi nimi mizi. V obou pfipadech vidéni implikuje jejich
vlastni konstrukci. V obou pfipadech jakykoli vidény objekt implikuje technickou
operaci, ktera ho €ini viditelnym.”> Oko uz neni spolehlivé, Ci I1épe feceno, uz neni
dostatecné. To co vidi oko bez optiky, je stejné klamné jako pravdivé, jestli-ze je tedy
pravdivé i to, co vidi skrze pfidanou tele - optiku. Aparat se stava pravdou, principem
sveta. ,Do stejné miry jako se stava teoretickym objektem, tak se i presentuje
jakozto konsruovana teorie, Uto€i na svét pfirozeného vidéni. Od této chvile je
vidéni zbaveno své pfirozenosti.”®

Galileo sice pozoruje jiné svéty ze zemé, vSe vSak porovnava pouze s ni
samou. Stanovisté pozorovatele se tak stava jedinym referenénim bodem
pozorovaného a tim co mu umoznuje rozhodnout ,jestli Zemé osvétluje mésic,
stejné jako mésic osvétluje Zemi a jestli Zemé vychazi a zapada na meésici, stejné
jako to déla mésic na Zemi.”” Jeho koncept svéta se promita do jeho vidéni svétu

jinych, zemé& se stava jen jednim z mnoha. Efekt pozorovani je podminén

3 VOGL, Joseph. Becoming - media: Gallileo’s Telescope. Tranlated by Brian Hanrahan. in:
Grey Room 29, Winter 2008. Massachusetts Institute of Technology 2007. s. 17

4 Tamtéz.
5 Tamtéz, s. 18
6 Tamtéz.

7 Tamtéz, s.19



sebepozorovanim. ,Nové nebe je pFfedevSim konstelaci pohledd, systém
protinajicich se pozorovani. To znamena ze kdokoli se diva, v€etné Galilea, na
oblohu skrze dalekohled, se v témze Case diva zpét na sebe samého - vidéni je
sebe-vidéni, pozorovani je sebe-pozorovani, urCeni je sebe-uréeni. Nastavenim
téchto konstruktivnich vztahu sebe-reference teleskop, a to je jeho dalSi aspekt
stavani-se-meédiem, vytvafi svét.”®
média Cini viditelnym, Citelnym, vnimatelnym je to, co Cini nevnimatelnym. To co
Galiletv teleskop pfedevsim pfinasi na pole smysld, je transformace. Medium vzdy
zobrazi méné, nezli zUstane skryto. Viditelné je nadale pevné spjato s konstituci
neviditelného. Dullezité neni na tomto poli to, co Galileo skrze teleskop vidi: hvézdy,
planety, Mlé¢nou drahu, ale spiSe to co bez teleskopu viditeIné neni, pravé rozdil
mezi viditelnym a neviditelnym, nova perspektiva vnimani, nové vyuziti smyslU.
»leleskopické vidéni se stava druhym fadem vidéni™ Galileo tak pohledem skrze
dalekohled a jeho zaznam ustavuje schéma diference viditelného a neviditelného.
.1emné pozadi neviditelnosti se nyni zjevuje v rozsahlé reprezentaci viditelnych
véci.”10

Z jedné strany teleskop zvySuje viditelnost, produkuje rist empirického
védéni a poskytuje jistou evidenci Kopernikanského systému. Z druhé strany tato
evidence vyzyva k otazce jeho efektu: veSkera viditelnost nyni zatéZuje stigma
provizornosti; veSkera viditelnost je zahalena oceanem neviditelnosti. [...] Mizeme
to chapat jako zrozeni jisté ideje védy, poloZzenou mezi neohrabany prostor mezi
smyslovym vnimanim a abstrakci.“!? Teleskop tedy jako médium produkuje
pfedev8im neviditelné a nevnimatelné, jistou anestezii smyslu. “S Galileovym
teleskopem se klenba hvézdné opony stava nesmirnou ¢ernou prazdnotou.”12

Na Galileové teleskopu tedy Vogl sleduje vznik média z obyCejné optické
pomucky, €i dokonce hracky. Poji se v ném mnoho technologii, pfedeslych jako
brouseni optiky, spojeni CoCek do soustavy Ci perspektiva a Kopernikova hypotéza,

¢i nové experimentalni postupy samotného Galilea, optické problémy ¢i zplsob

8 Tamtéz.

9 Tamtéz, s. 21
10 Tamtéz.

11 Tamtéz, s. 22

12 Tamtéz.



zapisu samotnych hvézd. V neposledni fadé pak tisk, ktery ucinil z této technologie
jednu z nejvétSich védeckych udalosti. Tento konkrétni pfipad nema byt bran jako
univerzalné platné pojeti vzniku média. Historie média bude vzdy otazkou
konkrétnich historickych udalosti k nému vedoucich.

,Historie média bude vzdy poskvrnéna historii ktera je sama umoznéna a
vytvafena médii; [..] "3 Média tedy mUzZeme nahlizet jako sebe-referenéni svét-
utvarejici organy. Tento svét média definuji skrze smyslu zbaveny prostor ktery
samy utvafi. ,[...] historie média je konstituovana ni€im vice a ni¢im méné neZli
bezvyznamnymi udalostmi nesouvislého stavani se - médiem.”14

Teleskop neni zdaleka tolik citovan coby technologie pfedchazejici
fotografickému obrazu jako jiné zafizeni téSici se v té dobé& zajmu védcl i umélcd,
camera obscura. Podobné jako zminovany teleskop, byla v novovéku technickym
nastrojem ,jenz pro pozorovatele uzakonoval, co je percep¢ni ,pravdou‘ a
vymezoval pevné dany soubor vztahu, jimz byl pozorujici subjekt podfizen.“15
Jonatan Crary popisuje, jak se tento model zacatkem 19. stoleti rozpada. Goetheho
vyzkum paobrazu definoval ,vidéni jako neredukovatelnou smés fyziologickych
procest a vnéjSich podnétl a zdlraznil produktivni roli téla pfi vidéni.“1¢ Tyto
paobrazy, povazovaneé dfive za klam téla, ustavuji zaklad vidéni, ,subjektivni vidéni
je podstatnym zpUisobem temporalni, je €asovym rozvijenim procesu uvnitf téla, tim
pfekonava predstavu pfimé korespondence mezi viemem a predmétem. Ve 20.
letech 19. stoleti tak nalézame skuteCny model autonomniho vidéni.“17

Dale prace Johannese Miullera odhalila, Ze stejné vjemy mohou byt
zpusobeny ruznymi podnéty a naopak ze Ze stejny podnét mize vyvolat na
rozdilnych nervech rGzné vjemy. ,Podava obraz téla se sobé& vlastni schopnosti,
snad bychom mohli fici transcendentalni schopnosti mylit se, vnimat Spatné; obraz
oka, jez povazuje rlizné véci za identické.“1® Technické aparaty které se v renesanci

stavaji nastroji k objevovani a legitimizaci pravdy, se tak v po€atcich moderni doby

13 Tamtéz, s. 23
14 Tamtéz, s. 24

15 CRARY, Jonathan. Modernizace vidéni. pfeklad Toma$ Dvofak. in: Teorie védy ¢&.: 2,
roénik XIII/XXVI. Praha: Kabinet pro studium védy, techniky a spoleénosti pfi AV CR 2004
s.27

16 Tamtéz s. 30
17 Tamtéz

18 Tamtéz s. 34
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od této funkce ponékud vzdaluji. Jsou to optické pomucky vychazejici samy z
principu oka. Jestli Ze tedy neozbrojené oko prestalo byt s jejich pfichodem
dostatec¢né, nyni prestava byt spolehlivé samo o sobé. Rozpada se model videni
coby spolehlivé reprezentace okolniho svéta. ,Absence stabilniho referentu je
zakladem, na némz nové techniky vystavi pro pozorovatele novy ,realny”“ svét.
Jedna se o pozorovatele, jehoz vlastni empiricka povaha Cini identity nestalymi a
mobilnimi, a pro néhoz jsou viemy vzajemné zaménné.“1°

,Od technologii ovladani a podivané konce 19. a 20. stoleti samozifejmé
nelze oddélit fotografii a film. Vzrastajici hegemonie téchto dvou technik paradoxné
pomohla znovu nastolit mytus vidéni jako netélesného, pravdivého a ,realistického®.
Zda-li se vsak, Ze kino a fotografie jsou prevtélenou camerou obscurou, pak jen
pouze coby pfizrak transparentniho souboru vztahd, jejz modernita jiz davno svrhla.
“20

S nastupem technickych obrazi vSak opét aparaty nabyvaji na legitimité
vidéni. V druhé poloviné devatenactého stoleti je chronofotografii nastoleno zcela
nové strojové vnimani které se opét vymezuje oku i zobrazovacim tradicim
novovéku.

.ldealem védeckého poznani v této dobé se stala ,mechanicka obijektivita’,
jejimz nejvyraznéjSim projevem je ,graficka metoda“ Etienna-Julesa Mareye z druhé
poloviny 19. stoleti. Pod vlivem Comteova pozitivismu Marey odmitnul tradicni
vitalismus ve prospéch empirické metody, zalozené na pfimém pozorovani a
opakovani experimentu. Tato metoda (u Mareye primarné na poli fyziologie) nutné
znamenala zapojeni technologie do takového pozorovani, nebot fada ze
zkoumanych jevu neni lidskym smyslim sama o sobé pfistupna — odehravaji se
budto skryté v lidském téle nebo pfFilis rychle. Jeho aparaty mély za cil ucinit
neviditelné viditelnym, tak vést k jeho poznani a ovladnuti. Nejsou vSak jen
nahradou Ci zdokonalenim (vzdy nutné subjektivniho) poznani védce, stoji na
docela jiné roviné: vizualizace, k nimz Marey dospél, nejsou bez téchto zafizeni totiz
vubec predstavitelné. Tak se badani pfesouva od analyzy jevu k analyze obrazl a

zapisu, reprezentujicich jinak nezjistitelné procesy.“2!

19 Tamtéz s.35
20 Tamtéz s.38

21 DVORAK, Tomas. Sbérné suroviny - texty, obrazy a zvuky nedavné minulosti. Praha:
Filosofia 2009. s. 68-69



Tento opétovny obrat od oka k aparatu ovliviiuje samoziejmé& nase vnimani
realného Casu, ktery je vzdy néjak spjat s technologiemi. Vilém Flusser poukazoval
na to, ze fotoaparaty neslouzi zdaleka tak k reprezentaci svéta ale naopak Ze do
svéta své pravdy projektuji. Ze technické obrazy, naproti tém predtechnickym,
abstrahuji z védeckych textd, jsou projekcemi, které sméfuji naopak od ¢lovéka do
svéta tam venku, ,nejsou uz vysvétlenym okolim, nybrz fikcemi’22, které svét
zahaluji svymi vlastnimi vyznamy, namisto toho, aby jej vysvétlovaly. Jde pouze o
metakody védeckych textd, ,[...] o védecké diskurzy pfekédované do symbolickych
konfiguraci”.28 Coz se samozfejmé tyka i ¢asu a jeho vnimani, tedy celého naseho
Ja, nebot ,je to nase ja, které trva“24 v plynuti ¢asu.

,Kategorie fotoaparatu jsou zaneseny na jeho vnéjSi strané a lze tam s nimi
manipulovat, to znamena pokud aparat neni plné automatizovan. Jsou to kategorie
fotografického Casoprostoru. Nejsou ani newtonovské, ani einsteinovské, ale déli
Casoprostor v pasma, pomérné zrietelné od sebe oddélena. [...] V tomto
Casoprostoru se pohybuje fotografické gesto.“25"

Stejné tak ve zminéné fotografii z Webbova teleskopu mizeme vidét v§echen
Cas nasi historie jen pokud k tomu mame jisty aparat informaci, jen kdyz vime, jak
se na ni divat, jen v kontextu, ktery jsme pfedem pfijali, v ramu metainformaci
kultury a tradice celé zapadni védy a zobrazovani.

Webblv teleskop skenuje daleké svéty, ze kterych rychlosti svétla odesila
informaci slouZici védcum Kk interpretaci naSi minulosti a Siroké vefejnosti k
podivané. Pravda a vnimani je opét definovano technologii, hybridem camery
obscury a teleskopu, ktery se obrovskou rychlosti Fiti prostorem a snima obrazy
staré miliony let, aby nam osvétlil nasi minulost. Konstruovana pravda vSech véku

jako rychlost svétla koncentrovana v jediném nehybném obraze.

22 FLUSSER, Vilém. Do universa technickych obrazi. 1. vyd. pieklad Jifi Fulka. Praha:
nakladatelstvi a vydavatelstvi OSVU 2001. s. 47

23 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie. pfeklad Bozena a Josef Kosekovi. Praha: Hynek
s.r.o. 1994.s. 37

24 BERGSON, Henry. Mysleni a pohyb. 1. vyd. pteklad Jakub Capek, Josef Fulka, Josef
Hrdlicka a Tomas Chudy. Praha: Mlada fronta 2003. s. 177

25 FLUSSER, Vilém. Za filosofii fotografie. preklad Bozena a Josef Kosekovi. Praha: Hynek
s.r.o. 1994. s. 28



.Prostor pohledu [tedy] neni newtonovskym absolutnim prostorem, ale
Minkovského prostorem — relativnim prostorem. Neni tedy niceho — je pouze temny
jas hvézd, ktery pfichazi ze vzdalené minulosti, z asu noci, slaby jas, umozrujici
nam chopit se realného, vidét a pochopit naSe sou€asné okoli, pochazejici z daleké

vizualni paméti, bez které neni aktu pohledu.“26

26 VIRILIO, Paul. Stroj videnia. 1. vyd. pfeklad Maria Ferencuhova. Bratislava: Slovensky
filmovy ustav 2002. s. 91
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4. Za pomalost technického obrazu

~Jeden pozorovatel si zapsal do poznamkového seSitu: - Pokrok se vsemi
svymi pravodnimi jevy jako by byl spjat se zakonem vSeobecného
zrychlovani, kosmického a odstredivého, ktery vlece civilizaci k
,maximalnimu pokroku‘, aby vzapéti nastal pad. Nepretrzity pad nebo pad
vbrzku zadrzeny? To je otazka: nemuzZeme védét zda se tato spolecnost
zcela zniCi, nebo zda se doCka jen nahlého preruseni a znovu se da do

pohybu.”

Clarice Lispectorova

Jak jiz bylo pfedeslano, chceme-li se zabyvat pomalosti fotografie, bude nutno
opustit prostou dichotomie rychlosti a pomalosti, protoZze pokud mluvime o pomalosti
ve fotografii, vychazime jiz vzdy z diskurzu rychlosti, ktery je s technickymi obrazy
pevné spjat. Fotografie je vZzdy nehybny obraz, zmrazeny pohyb at uz ma jakkoli
dlouhé trvani.

Paul Virilio kdysi poukazoval na neblahy vliv vSudypfitomného obrazu,
nahrazujiciho naSe bezprostfedni reality. Mluvi ¢asto o konci geografie, na ukor
virtualnich prostoru. Stejné tak poukazuje na vliv vyvoje technické védy na nase
materialni chapani realného svéta. “S nastolenim védéni, které je spiSe
kybernetické nez encyklopedické a které popira veSkerou objektivni realitu, se
technovédecké zkoumani dnes, tedy jen nékolik stoleti poté, co se s Kopernikem a
Galileem stalo védou zjevovani relativni pravdy, znovu stava védou mizeni té samé
pravdy. Takze poté, co silné pfispély ke zrychleni rliznych prostfedkl reprezentace
svéta (optikou, elektro-optikou, az po nedavné zavedeni prostoru virtualni reality),
pousti se védy v souCasnosti naopak do zatmivani realného. Estetika védeckého
mizeni.”2 Upozorfiuje téZ na devalvaci hodnoty realného byti a na problém
interpretace technickych obrazl, jako objektivnich pravd. ,fotografie tim, Zze
zmnozovala ‘dikazy’ o realitd, realitu vlastné vy&erpavala. Cim instrumentaln&jsi

(Iékafskou, astronomickou, vojenskou) se stavala a ¢im dale pronikala v porovnani s

1 LISPECTOROVA, Clarice. Kde jste byli v noci. in: LIDMILOVA, Pavla. ed. Treti bfeh reky -
fantastické a magické v brazilskych povidkach. Liberec - Praha: Dauphin 1996 s. 39

2 VIRILIO, Paul. Informatické bomba. pteklad Michal Pacvori. Cerveny Kostelec: Pavel
Mervart 2004. s.11 - 12
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pfimym vidénim, tim méné se z tohoto déja-vu objektivni samozfejmosti vynofoval
problém jeji interpretace.”

Zminili jsme ve druhé kapitole Steeva McCurryho velebiciho dalky v kampani
pro bavorsky automobilovy koncern; model — i7, sou€asna — budouci vlajkova lod
némecké automobilky disponuje obrazovkou o délce uhlopficky osmdesati
centimetrd. ,Jediné vykonné vozidlo dneska je obraz, obraz v realném Case, ktery
nahradil realny prostor, v némz se nase télo jesté stale pohybuje.“4 Paul Virilio takto
uvadi jeden svUj kratSi esej, propojeni motoru a obrazu — kritika zrychleni skrze
proliferaci technickych obrazu se Viriliovym dilem tahne jako &ervena nit.

Pro Virilia jsou pak technické reprezentace symbolem rychlosti, diky nim mizi
podle né&j realny prostor, ktery je nahrazen prostorem reprezentovanym, ktery
postrada sva fyzikalni omezeni. Z této ztraty topologie plyne Ze absolutni rychlost
vizualnich svétu zplsobuje, fyzickou stagnaci, vede v posledku az k nehybnosti.

V neposledni fadé podle Virilia rychlost téz zplsobuje jakési vypadky
estetického vnimani — piknoleptickou ztratu kousku kontinualniho vnimani reality,
tyto mezery jsou pak neustale nahrazovany dalSimi obrazy, coz ovSem nema za
nasledek opétovné spojeni trvani védomi, ale naopak jesté vétsi fragmentarnost a
zrychleni reality vedouci v kone€¢ném duasledku az k jejimu mizeni., anestesii.5 Tato
klipovitost, trhanost je v protikladu s bergsonovskym trvanim Pro Henryho Bergsona
je realita sam cCas, jeho trvani, nepfetrzitd un perpétuel présence. Probihajici
pfitomnost bez singularit — trvajici pritomnost.6

Prezentovali jsme zde doposud fotografii jako rychlé médium, samoziejmé v
celych déjinach bychom nasli i fotografii klidnou, jaksi apriori, jeji klid je vSak pouze
v samotném vyrazu, nesnazi se byt pomalou, ve smyslu pfevraceni rychlosti, Ci jeji

reflexe.

3 VIRILIO, Paul. Stroj videnia. 1. vyd. pfeklad Maria FerenCuhova. Bratislava: Slovensky
filmovy Ustav 2002. s. 37

4 VIRILIO, Paul. Posledni vozidlo. preklad Jana Ticha. In: Zlaty fez 19. Praha: Zlaty fez
1999. s. 55

5 viz VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. pteklad Michal Pacvor. Cerveny Kostelec: Pavel
Mervart 2010.

6 BERGSON, Henry. Mysleni a pohyb. 1. vyd. pfeklad Jakub Capek, Josef Fulka, Josef
Hrdlicka a Tomas Chudy. Praha: Mlada fronta 2003. s.165
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Nasim zgjmem vSak bude takova klidna fotografie jez vzeSla z jejiho vlastniho
neklidu, ktera skrze svou pomalost jistym zpasobem reflektuje pravé onu rychlost,
rychlost doby i média samotného, a nuti nas se nad ni pozastavit, premyslet. Dila v
nasem vybéru se proti rychlosti vymezuji, a tim na ni upozorfuji, nebo na ni

upozornuji a tim se proti ni vyhrazuiji.
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5. Hiroshi Sugimoto - Veraikon filmu

,Ve chvili, kdy se kinosal nahle ponofi do umélé temnoty, jeho konfigurace
— téla co se v ném nachazi — se setre. Opona zakryvajici platno se zdvihne
a opakuje Niepcelv puvodni ritual otevirani okénka tmavé komory, aby
vSechny konstelace, které se nam nabizi jako pastva pro o¢i (Tzara). Touto
hmotou dodavanou filmem a prijimanou divakem kolektivné a simultanné je
svétlo, rychlost svétla. Vice neZli o vefejném obraze muzeme tedy v oblasti

filmu mluvit o verejném osvétleni.“

Paul Virilio?

Bratfi Auguste a Luis Lumiérové promitli poprvé vefejnosti svuj tfictvrté minutovy
snimek v Pafizi dne 22. bfezna 1895. Obraz promitany rychlosti Sestnact policek za
vtefinu se vénoval délnikim opoustéjicim jejich zavod. Na kongresu pofadaném
Sdruzenim pro podporu narodniho prumyslu chtéli bratfi propagovat predevsim
pokrok ve vyrobé barevnych fotografickych materiall v jejich rodinné tovarné. Sami
autofi byli pfekvapeni, ze zajem nevzbudil ani tak vyvoj barevnych fotografickych
procesu, jako kinematograficka technologie samotna. Opravdu hluboce se mylili,
kdyz ji ve svém predpokladu, Ze ,n&akou dobu bude atraktivni jako technicka
zajimavost, ale jinak nema Zadné obchodni vyuZiti“, povazovali za pouhou atrakci,
technickou vymozenost bez zvlastnich vyhlidek na budoucnost. Opacného nazoru
byl vdak kejklif a iluzionista George Méliés, ktery se svou Cestou na Mésic? dosahl
az na astronomické vydeélky. Svétovy filmovy primysl dnes dosahuje ro¢nich trzeb v
fadech vyssich desitek miliard dolaru.

Japonského fotografa Hiroshi Sugimota netfeba dlouze pfedstavovat. Hiroshi
Sugimoto se narodil v Tokiu konce Ctyficatych let. Mezi prvni naméty jeho fotografii,

kterym se Sugimoto vénoval, jiz jako devitilety mladenec byly pry vlaky na Tokijském

1 VIRILIO, Paul. Stroj videnia. 1. vyd. pfeklad Maria FerenCuhova. Bratislava: Slovensky
filmovy ustav 2002. s. 36

2 MELIES, George. Le Voyage dans la lune. 1902. Pfi rychlosti Sestnacti poli za sekundu
asi ¢trnacti minutovy snimek, ktery je povazovan za prvni film v modernim slova smysilu,
tedy narativni.
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nadrazi.3 Sugimotova fascinace nadrazim by nas v kontextu jeho uméleckého
zabéru nasledujiciho Zivota neméla nijak prekvapit. Jiz zde bychom zifejmé& mohli
sledovat zajem ktery u néj pfetrvava napfi¢ celou tvorbou dodnes, a tim je Cas.
Nadrazi smés techniky a nostalgie, rychlosti dalkovych vlakd a pomalosti ¢ekani na
jejich odjezd €i pfijezd. Prostor virtualnich dalek a rychlosti i zcela aktualni a pomalu
plynouci presence.

Hiroshi Sugimoto ve své fotografické praci Casto nevyuziva prostredky
degraduijici, €i lépe fe€eno modifikujici vysledné zobrazeni, médiu fotografie vlastni,
jako dlouhé expozice, €i opticka neostrost obrazu. Sugimoto je obvykle ve snimkové
technice brilantni a pfesny. Vyrazné optické neostrosti vyuzil ve svém souboru
»Architecture“, kde paradoxné podtrhuje hmotu zobrazenych staveb. Extrémné
dlouhého expozic¢niho €asu pak vyuziva v souboru , Theatres®.

Praci které se zde budeme pfedevSim vénovat je pravé tento soubor, jehoz
tématem jsou kina a na némz Sugimoto pracoval pribézné od sedmdesatych let
minulého stoleti az do roku 2015. Jedna se o sérii zobrazujici interiéry kin
exponovanych po celou délku promitaného filmu. ,Byvam zvykly vést rozhovory sam
se sebou. Jednoho vecera kdyz jsem fotografoval v American Museum of Natural
History jsem mél téméf halucinatorni vizi. Moje vnitfni setkani otazky a odpovédi k
této vizi vedly asi k tomuto: Pfedpokladej, co kdybys vyfotil cely kinematograficky
snimek na jediné policko? Odpoveéd: Dostanes zarici platno. Okamzité jsem zacal
experimentovat s naplnénim této vize. Jednoho odpoledne jsem Sel do levného kina
na East Village s velkoformatovou kamerou. Jakmile film zaCal oteviel jsem zavérku.
Kdyz film o dvé hodiny pozdé&ji skonCil, zavérku jsem zavfel. Toho veCera jsem
vyvolal film a moje vize explodovala pfed myma oc€ima.“

Kinematograf &i biograf — pohyb a Zivot. Exploze. Sal kina je sam kamerou
projektujici jeho navstévnikim jiné svéty, jiné zivoty, utopie a dystopie, sny i nocni
mury. Film se zna&nou mirou podili na obrazu svéta dvacatého stoleti, nase vnimani
ve svych obrazech rozbiji tuto moderni kvadraturu, zustava jen fotografie
architektury osvétlena timto verfejnym osvétlenim. Kinematograf, spojeni motoru a

obrazu — symbol modernity; ,Nez se promitaci sal pfiznacné stal parkovistém,

3 SUGIMOTO. Hiroshi https://www.christies.com/features/Hiroshi-Sugimoto-Studio-
Visit-8183-3.aspx

4 SUGIMOTO, Hiroshi. in: BROUGHER, Kerry. ELLIOTT, David. HIROSHI SUGIMOTO-
Katalog vystavy v Mori Art Museum, Tokio. 2006. nestr.
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znacné se zvétsil, stal se opravdovym temnym chramem se zatahovacim stropem, v
némz v pohlcujici modfFi planetaria sviti faleSna souhvézdi. Hry projektord a umeélych
gradaci Cerného svétla a poloSera skladaly za zvuku elektrickych varhan partituru
pfedstaveni a zpracovavaly divaky svétélkujici jakymsi temnym jasem. VSechno
probihalo v mnohosti svételnych kontrolek prostfedku hromadné dopravy, jenz se
nahle stal hromadnou proménou druhu, ve faleSném svétle unikové rychlosti svétla,
ktera nas skutecné osvobozuje od cestovani, jenz nahrazuje netrpélivosti svéta,
jenz uz nepfestava nastavat a bez prestani ho oCekavame.“® Tak jako Virilio
odkouzluje, redukuje film na pohyb a informaci, motor a svétlo, techné techniky, tak
Sugimotovy fotografie Cini totéz skrze medium filmu vlastni, redukuje filmové
vypravéni na svételnou stopu, vyprazdnéneé svétlo projekéniho platna, osvétlujici
architekturu vyprazdnéného kina. Imploze pohyblivého obrazu v jediny zafici bod,
az na plechS, jak Fikavali stafi fotografové. Emerze vSech pfibéhu v citlivé vrstvé
Jediného policka fotografova materialu.

Sugimotovy fotografie kin jsou klidné a tiché, stejné tak i né¢im nesmirné
naléhavé. Stfedova kompozice, pouze zafici platno, které nas hypnotizuje, vtahuje
do do svého magického svéta oramovaného salem v poloSeru, tvoficim jakysi
parergon. Sal ramuje vnitfek a vnéjSek obrazu, most ktery nas pfevadi na platno, do
filmu, ktery tu bytostné je, pfesto Ze ve svém plném trvani zmizel. Zistava jen svétlo
vsaknuté do svétlocitlivé emulze snimaciho materidlu skrz na skrz. Divaci dnes
nepfisli, pfedstaveni pro jediné oko kamery uz skoncilo, pfesto stale trva, tak jako se
po desitky minut vpijelo do fotografické vrstvy, vpiji se nyni do nasi sitnice jako
vécny index, pravy obraz filmu, jeho €as setfeny fotografickym filmem o formatu
8x10 palca.

Sugimoto nas nabada zamyslet se nad nasSimi umélymi svéty které nam
rychlosti svétla prostfedkuji pfenosy do jinych skute¢nosti, zamyslet se nad tim, ze
mozna osvétluji prostor, ve kterém se stale jeSté pohybuji nase téla, prestoze tak

¢ini skrze totéz médium.

5 VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. pteklad Michal Pacvori. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart
2010. s. 57

6 slangovy vyraz pro absolutné pfeexponovany fotograficky material



6. Tamara Horakova a Ewald Maurer — V ¢ase za zrcadlem

,Bezmezné déni se stava idealni, netélesnou udalosti samou, a to se vsemi
pfevracenimi budoucnosti a minulosti, aktivniho a pasivniho, priciny a
ucinku, jez jsou mu vlastni. Budoucnost a minulost, vice a méné, prilis a
nikoli dosti: nebot’ nekonecné délitelna udalost je vzdy oboji pospolu, vééné
Je tim, co se pravé stalo, a tim, co se pravé stane, nikdy vSak tim, co se
déje (fezat pfilis hluboko a ne dosti hluboko). Je aktivitou i pasivitou: nebot
udalost ,ktera je neochvéjna, oboji smeriuje, ponévadz neni ani jednim, ani
druhym, nybrz jejich spole¢nym vysledkem (fezat-byt fezan). PricCina je
ucinek: nebot udalosti, které nikdy nejsou ni¢im nez ucinky, nabiraji funkce
kvazi-pfi¢in ¢i vstupuji do vztah( kvazi-kauzality, které se mohou vzdy

prevratit (zranéni-jizva).“

Gilles Deleuze?

Bezkamerova fotografie, fotograficky obraz zhotoveny bez pouziti fotoaparatu,
pouhou alteraci svétlocitlivé vrstvy jejim CasteCnym zakrytim a naslednym osvitem,
tedy chceme-li fotogram, stoji u samotného zrodu fotografického média.

Jiz William Henri Fox Talbot vénoval fotogramu zna¢nou pozornost. Pfestoze
se prevazné jedna o otisky rostlin zhotovené pro Talbotovo botanické badani, tézko
nenazirat jisté estetické fascinace témito obrazy, kone¢né stejné tak jako u botaniku
Anny Atkinsové, ¢Ci G. W. Francise, kterého dokonce Geofrey Batchen v souvislosti s
jeho fotogramem strojové krajky podezfiva z védomého poukazu na
vSudypfitomnou industrializaci spole¢nosti.2

Fotogramu se pak dostalo vyraznéjSiho zajmu uméleckych kruhl v obdobi
mezivaleCnych avantgard. Pfipomefime jen znamé “rayogramy” Man Raye a tvorbu
Laszlé6 Moholy-Nagye. V €eskych avantgardnich vodach pak Jaroslava Rdsslera a
Jaromira Funkeho. U Roslera a Funkeho pak zaujme jisty rozpor v pohledu na
bezkamerovou fotografii. Zatimco pro Roslera byl fotogram formou “fotograficky

Cistou”, pro Funkeho nikoli, pfestoZze mu znacnou, nejen teoretickou, ale i praktickou

1 DELEUZE, Gilles. Logika Smyslu. 1. vyd. pfeklad Miroslav Petfi¢ek. Praha: Univerzita
Karlova v Praze 2013. s. 17

2 BATCHEN, Geoffrey, Obraz a diseminace: Za novou historii pro fotografii. 1. vyd. Preklad
Michal Simtinek. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze 2016. s. 20
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pozornost vénoval. Klonil se v8ak spiSe k nazoru, Ze jedinou “Cistou formou”
fotografického média je obraz pofizeny Sikmou projekci svétla na citlivou vrstvu
pomoci kamery a jejiho objektivu.

Na prelomu tisicileti pak muUzeme sledovat jisty odvrat bezkamerové
fotografie od svého referentu, respektive referentem se stava svétlo samo, Ize li to
tak fici, popfipadé samotny fotograficky material a chemie. Nelze ziejmé tvrdit, Ze je
tato tendence vyhradné jedinym principem, Ize se vSak domnivat Ze na poli tvarci
fotografie nejzajimavéjsi. Dobrym pfikladem muzZe byt dvojice umélci Tamara
Horakova a Ewald Maurer pracujici s bezkamerovou fotografii podobnym zpusobem
od konce osmdesatych let minulého stoleti.

Horakova a Maurer pracuji i s fotografii, Cisté technicky vzato, kamerovou.
Jedno je vSak celé jejich tvorbé spoleCné. V procesech snimani, strojového
zpracovani, digitalizace Ci postprodukce, fotografickému médiu vzdy vlastnim, se
nakonec vytrati puvodni referent a zustava pouze médium samo. Jisty odkaz k
fotografii samotné. Prace jsou €asto pojmenovany jaksi technicky, téz odkazem k
technologické povaze fotografie, jako napfiklad; Naked lIfochrome, Bendetestroll Ci
TPX - index3, a podobné.

Stfedem naseho zajmu zde bude prace této autorské dvojice nazvana
Lichtfelder z roku 1996. Jedna se o jediny fotograficky obraz. Je zaloZzena na
prostém “otisku” svétla, pochazejiciho z pouliéniho osvétleni a prochazejiciho
oknem jejich ateliéru ng 40 na protéjsi zed. Tento obraz, fotogram, je pak zavéSen
zpét na misto svého osvitu. | zde je sam nazev jistym odkazem k povaze média,
tedy k samotnému svétlu.4

Prace, jak vzniknuvS$i tak instalovana pavodné v ateliéru, coby svého druhu
site specific, je nasledné presentovana na rlznych mistech, v riznych podobach a

modifikacich. Pavodni fotogram, je nékdy doplnény o dalsi prvky, jako napfiklad

3 TPX - Polaroid Transparent Radiographic Film

4 Lichtfelder, Cili Cesky Svételna pole. ,Svételné pole je nazev pro €ast prostoru, ve které se
pfenasi svételna energie. Svételné pole je tedy vSude, kde Ize vypoltem & méfenim a
stanovenim hodnoty zvolené svételnétechnické veli€iny prokazat existenci svétla. [...] Ve
svételném poli se nesleduji elektrické a magnetické sily, ale zkouma se v konecCnych
Casovych intervalech rozdéleni toku energie. Ve shodé s klasickymi fotometrickymi
metodami se pfi vypoltech ve svételném poli ponechava stranou otazka podstaty
svételného zareni, pretrzitosti zareni a pocita se s plynulou zménou svételnych tok( mezi
sledovanymi body pole.* HABEL, Jifi. Zaklady svételné techniky. http://
www.odbornecasopisy.cz/svetlo/casopis/tema/zaklady-svetelne-techniky-3--15628
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fotogram samotné vybojky pouli¢ni lampy, nebo je fotografie celé instalace, pofizena
na polaroidovém roengenovém materialu, soucasti rozsahlejSiho souboru TXP -
index. Nevime tak ani, co je vlastné reprodukce, Ci reprodukce reprodukce a co
originalni dilo samotné.

Zustanme ale v jejich ateliéru, in situ, u pavodni podoby dila. Ateliér se zde
stdva kamerou i vystavni sini. Pfima konfrontace obrazu s jeho referentem,
navraceni fotografie, Cistého indexu svétla, zpét na misto jeji expozice nas nuti
promyslet pfitomnost v kontextu minulosti fotografického otisku, minulé obrazu se
propojuje s aktualnim trvanim svého referentu, jako by referent nechtél zanechat
stopu, vraci se ve svych vilastnich Slépéjich.

Nabada nas zastavit, zastavit se a pfemyslet o obraze, o indexu ktery je
osvétlovan svym vilastnim referentem, na misté kde vznikl. O jeho expozici tam, kde
byl exponovan. Nepfenasi nas na jina mista, tehdy a tam, jen do jiné dimenze
Casoprostoru, zdvojené dimenze tehdy a nyni, v trvajicim osvétleni poulic¢ni lampy.
Fotografie, na niz se divame, se od svého referentu — uplyvajiciho toku svétla ktery
ji osvetluje, neustale vzdaluje, stava se v kazdém okamziku starSi a starsi, zatimco
svétlo, které na ni dopada, je stale mladSim, aktualn&jSim. Pohybuji se v jakémsi
vztahu meta-blizkosti, v pevném spojeni se od sebe stale vzdaluji. Obraz se stava
stale vice minulosti a svétlo budoucnosti. Zarovenn vSak i obraz, osvétlovan,
umoznén, pouze timto svétlem, se stava mladSim. Mezi nimi se rozevira propast
kvazi-pfitomnosti — uméla forma Cistého trvani v rychlosti svétla a nehybnosti
obrazu, postmoderni variace bergsonovské un perpétuel présence; pfitomnosti, ve
smyslu obrazu, dokonala, kone¢na un parfait présence.

Je to past Casu i prostoru. Past znaku a jeho referentu. Past re-prezentace, v
fiSi za zrcadlem fotografického obrazu. Polapeni do tohoto meandru medialniho i
tradi¢niho Casu, v jeho nepretrzitém toku, pak muzeme rozjimat o trvani

soucasného okamziku, i o svém vlastnim Ja.
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7. Shimpei Takeda - Geologie katastrofy

»,U nohou jsem mél zetlelou travu, kartony od cigaret a krystalky skla. Tyto
stfepy rozbitého bezpecnostniho skla, smetené ke strané generacemi
zfizenctu ambulance, tvofili malou kupku. Hledél jsem doli na ten
zapra$eny fetizek, zbytky tisicti automobilovych nehod. Béhem padesati let,
aZ se tu naboura vice a vice aut, vytvori stifepy rozmérnou zabranu a
béhem dalsich tficeti plaz z ostrych krystalkd. MozZna vznikne nova rasa
plazovych povalecu, ktera je bude prosivat a hledat nedopalky, pouZité
kondomy a poztracené mince. Pod touto novou geologickou vrstvou,
vytvofenou vékem automobilovych nehod, bude pohfbena ma viastni mala

smrt, anonymni jak zkamenéla jizva ve fosilnim stromé.*

J. G. Ballard?

Na jafe roku 2011 doSlo k druhé nejvétsi jaderné havarii na této planeté. Dne 11.
bfezna byla japonska jaderna elektrarna Fukushima Daiichi zaplavena obfi vinou
tsunami, jez zpuUsobila kolaps chlazeni a nasledné prehrati aktivni zény reaktord 1
az 3. Nasledné hromadéni vodiku zpuUsobilo sérii vybuchl v reaktorovych budovach
a unik radiace. Po cCernobylské nehodé se jednalo o jediny kolaps jaderného
zafizeni hodnoceny nejvysSim stupném 7 na Skale INES.2

Nehoda byla zplsobena zemétfesenim a naslednou vinou tsunami, tedy z
pohnutek pfirody. Mylné bychom vSak samoziejmé neuspokojivou ekologickou
situaci po nehodé nazirali jako zasah vys$Si moci, je pfimym disledkem vyspélé
technologie vyroby elektrické energie. Optikou Marschalla McLuhana je teplo
vzniknuvsi jadernym Stépenim médiem, stejné tak jako elektfina, ktera z néj v
jadernych zafizenich tohoto typu nasledné vznika. Velka ¢ast této energie je zpétné
pfeménéna v teplo. Zbytek pak na svétlo a pohyb.

Jussi Parikka v knize Geologie médii promysli geologii ve smyslu pozUstatku
technologického odpadu v zemskych i mimozemskych sférach, stratech. Odpadem
vyspélych technologii pohybu, pfenosu, zaznamu dat a informaci, stejné jako

pozustatky jejich energetické narocnosti, tézby nerostu, fosilnich paliv a podobné.

1 BALLARD, James Graham. Bouracka. pfeklad Toma$ Zabransky, David Zalesky.
Olomouc: Votobia 1995. s. 46

2 https://www.sujb.cz/aktualne/detail/aktualni-informace-k-jaderne-havarii-fukushima
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»1echniku je tfeba chapat jako aktivniho Cinitele v ontologickém a epistemologickém
smyslu. Jinymi slovy, média strukturuji, jak se to s vécmi ve svété ma a jak je
poznavame.“3 Upozorfiuje téz, ze geologie ,se netyka jenom Zemé, zemské kury a
vrstev skytajicich nam vratkou pudu pod nohama. souvisi také se zménou klimatu
nebo s politickoekonomickymi zakonitostmi industrialni a postindustrialni vyroby. Je
spojena jak s rozsahlymi geofyzikalnimi vypocetnimi svéty, které nesou organicky
Zivot, tak s technologickymi vypocCetnimi svéty pfenosu a ukladani dat.“4 Nabada
nas ze je tfeba premyslet, ¢im je médium umoznéno (fotografie — svétlo — elektrarna
— 8tépeni jadra). Ze je tfeba ,chapat Zemi, svétlo, vzduch a &as jako média.“s

Tato kapitola, stejné jako ta nasledujici, je vénovana fotografii nejen
bezkamerove, ale vpravdé téz bezsvételné. Japonsky fotograf Shimpei Takeda v
roce 2011 sbiral vzorky pudy v oblastech postizenych havarii jaderné elektrarny,
kterym nasledné vystavoval fotograficky material, ktery byl v nékterych pfipadech
alterovan zvySenou radiaci této zeminy.

Takedu zajima mimo jiné aspekt jakési paméti mista, lokace pro sbér pudy
jez si vybira jsou jiz samy nositeli néjaké historické paméti: ,kdyz se divam na mapu
a na historicka mista, je téZké si nepfedstavit historickou krev, ktera poznamenala
zemi. Hrobky, hfbitovy, chram nebo bitevni pole jsou pfimé stopy, ale také néjaké
ruiny souvisejici s valkou a néjakou jinou skrytou vzpominku na tragédii Ize Casto
najit vSude v Japonsku. [...] Vybral jsem vyrazné odliSné lokality v 5 rdznych
prefekturach, které obsahuji silnou vzpominku na zZivot a smrt, jako jsou chramy,
svatyné, valeCna mista, zficeniny hradid a mé rodisté.“¢ Mista ktera Takeda

vybira ,jsou tedy jiz protnuta jistou smésici Casovosti, zatizena kfizenou

3 PARIKKA, Jussi. Geologie médii. pfeklad Jan Petficek. Praha: Univerzita Karlova 2020.
s.16

4 Tamtéz s. 18
5 Tamtéz

6 TAKEDA, Shimpei. Trace 2011. http://www.shimpeitakeda.com/trace/
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temporalitou, jsou heterotopiemi €i heterochroniemi 7, at jiz na obecné €i subjektivni
roviné. Zaroven vSak dodava, Ze mu nejde o monumentalizaci této udalosti:
,neoCekavam, Ze radioaktivni stopa pofizena na téchto historickych pamatkach
bude slouzit jako pamatnik. SpiSe by bylo smyslupiné tyto pamatky navstivit a pfi
kazdé navstéveé provést dalsi otisk stopy.“®

Vysledkem Takedovy prace jsou velmi abstraktni obrazy s prakticky nulovou
analogii, nebot se jednda o zafeni neviditelné, ovSem s vysokym stupném
indexovosti. V pravdé se zde vSak vibec nejedna o fotografii, nebot neni kresbou
svétla, nybrz jiného elektromagnetického zareni. Nicméné i svétlo zde hraje roli v
jakémsi pfeneseném vyznamu, tedy ve smyslu energie. Svétlo a pohyb, jak jiz bylo
naznaceno, Cista informace, zavisla na elektrické energii. Fotogramy.

Takedovy obrazy vSak také odkazujici zcela zfejmé ke konkrétnimu
problému, prestoze bez jakékoli analogie. Takeda timto zpisobem tedy neodkazuje
k povaze fotografického média, i kdyZ i to by se dalo uvaZovat, ale pfredevSim ke
konkrétnimu environmentalnimu Ci socio-politickému problému.

Elektrarnu zde ale také muzeme nahlizet jako dalSi symbol modernity, jejiho
zrychlovani, osvétlovani temného. Jeji fatalni nehoda nam pak muze pfipomenout
téZ omezenost nasich moznosti. ,Jestlize je vS8echno pohyb, je zaroven vSechno
potencialni nehoda a nasi existenci metabolického vozidla Ize shrnout na sérii kolizi
a otfesu, pfiCemz kolize se jevi jako pomalé a pozorovatelné laskani, prestoze
zavisi na udéleném impulzu, ktery z nich déla smrtelné narazy, apotedzy ohnég, ale
predevsim jiny zpusob byti.“

Takedovy fotografie tak sice odrazi rychlost modernich technologii a zaroven
kfehkost a nachylnost naseho téla, ale velmi klidnou a pomalou geologickou praci,

sbér horniny, dlouhé pusobeni na material v fadech tydnt az mésicl, i samotny

7 ,Heterotopie muze vedle sebe umistit nékolik prostort, nékolik mist, ktera jsou sama
neslucitelna. [...] Heterotopie jsou nej¢astéji spojeny s Casovymi fezy, [...] co bychom z
davodu symetrie mohli nazvat heterochronie. Heterotopie zacinaji plné fungovat ve chuvili
kdy se dostaneme do urcité absolutni roztrzky s tradi¢nim €asem [...] Z obecného hlediska
jsou ve spole€nosti naseho typu heterotopie a heterochronie strukturovany a distribuovany
relativng komplexné.“ FOUCAULT, Michel. Mysleni vnéjsku. 2. vyd. preklad C. Pelikan, M.
PetfiCek, S. Polasek, P. Soukup, K. Thein. Praha: Herman&synové 2003. s. 81-82

8 TAKEDA, Shimpei. Trace 2011. http://www.shimpeitakeda.com/trace/

9 VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. pteklad Michal Pacvori. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart
2010.s. 102
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vysledek, reprezentujici udalost skrze plynuly zadznam indexu, namisto obligatniho
singularnihno momentu dokumentarni fotografie. Dluzno ovSem dodat, Zze zde sam
obraz nevypovida o udalosti zhola nic. Jeho promluva je zde zprostfedkovana
pouze skrze jazykové vysvétleni a davéru v jeho pravdivost. A v neposledni fadé
pravé viru v indexikalni charakter Takedovych zaznam.

V Takedovych obrazech mizeme opét najit mnoho vrstev. Ponechame-li
stranou historické odkazy, poji se v nich rychlosti naSich technologii spolu s
pomalosti rozpadu nebezpeclnych rezidui, kterym jsme exponovani i my sami.
Okamzik katastrofy reprezentovany v plynulém proudu jeho nasledkd. Disipace
rychlosti naSich informaci v pomalém rozkladu materialu. Pfipomina nam Ze média
nejsou jen samoziejma rychlost informace, ale také pomala informace Zemé a jejich
najemnikd. Zemé&, ze které Takeda odebira svlj material. Jediny moment drcnuti
dvou desek uprostifed oceanu, ktery rozprasil do dalekého okoli nasi $pinu, ve které
se budeme muset Stourat jeSté za sto tisic let — reprezentovany alteraci citlivé vrstvy

meédia, které se na tomto zrychleni svéta aktivné podilelo.
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8. Alison Rossiter - Posmrtné masky fotografie

»~Soucasnost nahradila déjiny v pozici zdroje smyslu, av8ak ryzi sou¢asnost
bez vazby na minulost a budoucnost moc smysl nedava. Protoze minulost,
ktera by nam byla opravdovou minulosti, se nam znovu ziskat asi nepodarf,
a tudiz ani budoucnost, ktera by byla budoucnosti; nezbyva nam, nez se

pokusit vytvofit si co nejsubstancialnéjsi vztah k pritomnosti.”

Lars Svendsen’

Jak jiz bylo vySe zminéno, v osmnactém stoleti objevil némecky |ékaf Johann
Heinrich Schulze citlivost komplexnich stfibrnych soli ke svétlu. Je to jev ktery je
samotnou podstatou fotografie, tedy té analogove, které dnes fikame klasicka.
Shultze v8ak nedokazal proces Cernani katalyzovat vyvolavaci latkou ani nasledné
stabilizovat ustalovaem. Byl nucen c&ekat nez svétlo prochazejici Sablonou
zredukuje stfibrné soli na kovové stfibro obrazu a nasledné sledovat jeho mizeni v
C¢ernani zbyvajiciho halogenidu stfibra.

Mizeni byl také, dle jejich vlastnich slov, impuls ktery vedl fotografku Alison
Rossiter k jeji praci v laboratofi konzervovani fotografie v Metropolitan Museum of
Art. V roce 2003 se pry vzbudila a pfemyslela, ze by se méla stat konzervatorkou;
.,Pomyslela jsem si, véci mizi, a ja o nich chci védét'.“2 Pfelom tisicileti je dobou kdy
klasicky proces nahrazuji digitalni technologie a stfibrocitlivé materialy, se kterymi
Rossiter pracuje od sedmdesatych let zaCinaji pomalu mizet.

Jeji zajem o fotogram, coby pouzitelnou ale zastaralou formu, zacina v
osmdesatych letech, po vyslechnuti pfednasky Louise Lawler o fotogramech
vinylovych desek — pouziti starnouci technologie pro zobrazeni jiné starnouci
technologie s pfipojenim nazvu songu jako suplementace €i doplnéni obrazu, ktera

spousti pamétoveé a dalSi asociace, prestoze hudbu neslySime.3

1 SVENDSEN, Lars fr. h. Mala filosofie nudy. 1. vyd. pfeklad Ondfej Vimr. Zlin: Kniha Zlin
2011.s.128 - 129

2 ROSSITER, Alison. pro ROBERTSON, Rebeca. Expired Photo Materials Find New Life in
Contemporary Photography. https://www.artnews.com/art-news/news/expired-photo-
materials-find-life-in-new-photography-2381/

3 SQUIERS, Carol. ed. What Is a Photograph?. New York: International Center of
Photography 2013 s. 27
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V roce 2007 Rossiter objednava proslé filmy se zamérem vytvafet z nich
fotogramy - jejim zajmem jsou registracni znacky na pravém hornim rohu, slouzici k
orientaci pfi zpracovani v uplné tmé. Viceméné nahodou obdrzi téz krabici papirt
Eastmen Kodak Kodabromid E3 s expiraci v kvétnu 1946. Po zkuSebnim vyvolani
neexponovaného papiru vypadal obraz jako abstraktni grafitova kresba na surovém
povrchu papiru. Jelikoz jiz papir nebyl pouzitelny pro standardni kopirovani, zaCala
Alison Rossiter prozkoumavat latentni obraz vytvoreny ¢asem, a to co preZiva z
vlastnosti které délaly papir cennym v minulosti — jista tonalita, reflexni povrch,
textura.4

Jiz v pavodnim zaméru, v prostém kopirovani plochych filmd, je samoziejmé
stfedem zajmu samotny fotograficky material. JeSté stale vSak vykazuje ikonicky
charakter znaku, jde o obrys fotografického materidlu, o jeho charakteristické
vzezreni, byt prvotné uzplsobené pro hmat nikoli pro zrak. V nasledné praci jde jiz
jen o samotny material, ktery podlehl svému starnuti, a autorkou je jen objeven a
zpracovan. Nasledné oznacen, zaarchivovan, pouze jménem vyrobce a materialu,
datem expirace a datem zpracovani,

U neosvitnutych pouze vyvolanych fotografickych materiall je zobrazovani jiz
eliminovano zcela. Fotograficky material je zde samotnym pFfedmétem tvorby,
objektem vyjadfeni, nikoli pouze prostfedkem k ziskani zlofe¢eného obrazu.
Médium, jehoz referentem je pouze samo médium — a jeho starnuti, jeho Cas.
Fotografie obsahujici pouze svou vlastni fotograficnost, fotografie ktera neni o
nécem, ale je nécim,5 glosuje tvorbu autorky Geoffrey Batchen.

Za prvotni impulz muzeme u téchto praci sledovat pohled na klasicky
fotograficky proces coby atavismus, jistou nostalgii po slepé linii technologie, ktera
ma své nejslavnéjSi doby jiz za sebou. Odhlédnéme zde od skute€nosti ze, a to
mozna i v reakci na podobné tendence, se obliba filmu navraci nejen v tvarci
fotografii ale i ve fotografii vernakularni, coz velké firmy dokazuji obnovou linek pro
polevy filma, &i rlGzné projekty ,reinkarnace zaSlych technologii, jako napf.
Impossible Project Polaroid.

Fotografie se zde stava prakticky Cistym indexem, na vrub své ikoni¢nosti. |
indexy vSak potirebuji své referenty. Bylo by pfili§ jednoduché uzavfit zde

tautologicky, Ze referentem je zde sama fotografie, pfestoze v jistém smyslu je to

4 Tamtéz s. 28

5 BATCHEN, Geoffrey. ,Photography®: An Art of the Real. in: SQUIERS, Carol. ed. What Is
a Photograph?. New York: International Center of Photography 2013. s. 47
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pravda. Podstatné zde vSak je, Ze tyto materialy nikdy nebyly vystaveny svételnému
zareni, vyjma snad bezpecnému osvétleni temné komory.

Vznik latentniho vyvolatelného obrazu stfibrocitlivych fotografickych materialt
muze mit na svédomi mnoho vlivli. Mize k nému dojit mechanicky, dochazi k nému
postupnou samovolnou redukci stfibrnych soli na kovové stfibro, tedy samotnym
casem. Je zpUsoben nejen svétlem, ale i ostatnim vinénim, jako pfredevSim
tepelnym infraCervenym zafenim a v neposledni fadé vSudypfitomnym ioniza¢nim
zarenim. Tyto vlivy jsou zanedbatelné v ramci standardni doby pouzZitelnosti
materialu, jeho trvanlivosti. V priibéhu ¢asu se vSak scitaji — referentem je zde tedy
Cas, starnuti svétlocitlivého materialu stejné jako samotného média.

Zastavme se na chvilku u zminéného neviditelného zarfeni. Jakykoli predmét i
Zivy organismus na Zemi je neustale bombardovan nejen fotony svétla, pfedevsim z
nasi matefské hvézdy, ale také Casticemi napfiklad ionizujiciho zareni. Toto zareni
ma ruzny puvod a jeho intenzita se méni podle mista i ¢asu. V celosvétovém
pruméru jsou hodnoty ionizujiciho zafeni pozadi okolo 3 mSv za rok. Pfiblizné 0.65
mSv pochazi z umélych zdroju a 2,4 mSv ze zdrojl pfFirodnich.6 Za 50 let Zivota tak
organismus obdrzi minimalné 150 mSv, ve skuteCnosti v3ak vice. Zafeni z
pfirodnich zdroju pochazi z nitra Zemé a ze vzdaleného vesmiru. Umélymi pak
pfedevsim Stépeni jadra z riznych davodu, od medicinskych, pfes vyrobu energie
az po vojenstvi. Napfiklad v dobé& masivniho jaderného zbrojeni na za¢atku druhé
poloviny dvacatého stoleti i riznych jadernych havarii se tyto hodnoty v zavislosti
na misté mohly vyrazné menit.

Tento aspekt jisté neni kliCovym v dile zminované autorky, mize vSak byt
jistym uhlem pohledu, na to, co obvykle oznaCujeme starnutim, Ci prosté jen ¢asem,
jsou to vSechny vlivy, fyzikalni, chemické biologické, které se na tomto pomalém
procesu destrukce daného materialu, ¢i organismu, podileji.

V praci Alison Rossiter se tak tedy opét poji mnoho ¢asovych os a urovni,
pomalost trvani v rychlosti mizeni. Zrcadli se zde samotna agonie technologie v
dobé digitalni fotografie. Alterace neosvitnutého materialu zplsobena mnoha vlivy,
od kosmického zareni, starého miliony let, pfes zafeni vychazejiciho z nitra Zemé
az po radiaci zpusobenou nasledky lidské chybovosti €i hlouposti — testy jadernych
zbrani, jaderné havarie. Dale biologickymi vlivy a v neposledni fadé zcela aktualné

probihajici a trvajici samovolnou redukci stfibrnych halogenidi v pribéhu &asu

6 Ozareni z prirodnich zdroju zareni. https://www.sujb.cz/radiacni-ochrana/prirodni-zdroje-
ionizujiciho-zareni/ozareni-z-prirodnich-zdroju-zareni
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jejich Zivota. Fotografie je tak schopna, s trochou nasi predstavivosti, reprezentovat
index kontinualniho toku Casu déjin, a ne pouze jeho ikonické fragmenty
singularnich okamzika v historii.

Jestlize jsme Sugimotovy fotografie kin pfirovnavali k rouSce svaté Veroniky,
mohli bychom fotogramy Alison Rossiter pfirovnat ke Svatému platnu. Jsou to v
jisttm smyslu posmrtné masky technologie, ktera prestala byt k uZitku a zaroven

symboly jejiho z mrtvych vstani.
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9. Zavérem

» Iransgrese se [tedy] nema k hranici tak, jako se ma ¢erna k bilé, zakazané
k dovolenému, vnéjsek k vnitiku, vylou¢ené k chranénému mistu bydleni.
Je spjata s hranici spise vztahem spiraly, jejiz Zadna otocka nedosahuje az
k cili. Snad je to néco podobného blesku v noci, ktery z hloubky ¢asu dava
hutné a ¢erné byti tomu, co popira, zevniti je skrz naskrz osvétluje, a pfitom
pravé jemu vdéc¢i za svdj Zivy jas, za svou rozryvajici a ustavujici
Jjedineénost, kdyZ se zase ztraci v prostoru, ktery oznacCil svou

svrchovanosti, a kdyz se odmlicuje, jakmile dal jméno temnému.“

Michel Foucault?

Fotografie je tedy nositelem jakéhosi mytu2 rychlého, jiz jaksi apriori. Teprve na
tomto mytu mize byt stavéna pomalost. Fotografie je vzdy staticky obraz, nema
Casovy pribéh, ten zalezi pouze v jejim &teni a recepci. Zavadi nas, pres svou

nehybnost, do néjakého Casového pribéhu, reprezentuije jisté uplyvani ¢asu.

1 FOUCAULT, Michel. Mysleni vnéjsku. 2. vyd. pfeklad C. Pelikan, M. Petfiéek, S. Polasek,
P. Soukup, K. Thein. Praha: Herman&synové 2003. s.14

2 Mytus je zde chapan ve smyslu Barthesova konotacniho systému, promluvy druhého
radu, kdy se komplexni znak stava oznacujicim pro druhé oznalované. ,Fotograficky
paradox pak muzeme vidét jako koexistenci dvou sdéleni, jednoho bez kodu (fotografické
analogie), druhého s koédem (“‘uméni”, zachazeni, €i “psani” nebo rétoriku fotografie);
strukturalné neni paradoxem, klouze mezi denotovanym sdélenim a konotovanym sdélenim
(coz je - pravdépodobné nevyhnutelné - status vSech forem masové komunikace), jde o to,
ze konotované (nebo kédované) sdéleni se zde vyviji na zakladé sdéleni bez kédu*.
BARTHES, Roland. The Photographic Message. in: Image Music Text. translated by
Stephan Heath. London: Fontana Press 1977. viz t¢Z BARTHES, Roland. Mytologie. 2. vyd.
preklad Josef Fulka. Praha: DOKORAN 2004. Koneéné podobny strukturélni aparat
zaloZeny na lingvistickém systému znaku aplikuje na uméni i Jan Mukarfovsky. Umélecké
dilo je podle Mukaifovského autonomni znak ktery se sklada jednak z .dila-véci“ jeZ je
smyslovym symbolem dila, jednak z ,estetického objektu” jeZ odkazuje ke kolektivnimu
védomi a je ,vyznamem® a nakonec ze vztahu k oznalované véci, ktery odkazuje na
celkovy kontext socialniho prostfedi. viz MUKAROVSKY, Jan. Studie z estetiky. 1. vyd.
Praha: Odeon 1966 s.88

40



V soucasném svété je nabidka zprostfedkovanych zazitk(i t¢émér neomezena.
Prestoze pravé ony stoji za hektiCnosti tohoto svéta, muze v nas absence rychlosti
informacnich tokd, na kterou jsme si zvykli, vyvolavat pocity frustrace, ¢i nudy.
Reseni této frustrace & nudy mGze probihat smérem k touze po dal$ich zazitcich —
», Anebo se obratim ke ,svému ja&’, k zakladu v otazce, proC€ se k témto transgresim
obracim - k zakladu, ktery vSak neexistuje: ,,Studijni cesta’ zjevné nepfinesla
oCekavané plody. [...] Nezbyva nez jit dal. [...] Jit dal do sou€asnosti, v niZ nejsou
vidét Zzadné pevné body minulosti ¢i budoucnosti [...]. Jit dal bez minulosti — Ci bez
zakladu —, ktera udava smér Ci stanovuje nadrfazeny smysl. Jit dal do pfitomnosti
bez zaCatku a bez konce.*3

Tyto obrazy, klidné fotografie, které jsme pojednali vySe nas nabadaji zastavit
se a premysSlet o Case ktery je konstituovan technikou. Zpomalit v dzungli
vSudypfitomného obrazu, upozoriuji téz, ze médium je vzdy mezi, membrana, ktera
kontakt z jedné strany umozruje i naopak z druhé znemozfiuje, Ze je jako ochranny
oblek, ktery nam umoznuje vstoupit do nebezpeCného prostoru, ale zaroven
znemoznuje se ho dotknout.

Strategie jsou ruzné, dlouha expozice, konfrontace pomalého snimani s
reprezentaci rychlého pribéhu déje, reflexe starnuti, trvani referentu v kontrastu
statického obrazu. Casto podtrhuji indexickou podstatu fotografie na ukor ikonické,
coz v jistém smyslu také souvisi s hypermediaci4 fotografického média, fotografie
zde Casto nezobrazuje ale je zobrazovana.

Jak se tedy mizeme chapat pomalosti fotografie -— nejsou to pomalé obrazy,
jejich Cas je stejny jako u jinych fotografickych obrazil — je to jen jisté obraceni
vektoru Casu, rychlosti — na néjz jsme u fotografie jiz zvykli — je to tedy reflexe
rychlosti v obraceném gardu. Jejich pomalost muze obstat jen v kontextu oné
rychlosti. Nabadaji nas tedy zustat v sou€asnosti, nikoli vracet se k minulému, ani
utikat k budoucimu, ale snad se zamyslet, zda rychlosti pod jejichz tlakem se

nachazi nase svéty, jsou vzdy jen obrazem nasi prosperity, hojnosti a Stésti.

3 SVENDSEN, Lars fr. h. Mala filosofie nudy. 1. vyd. pfeklad Ondfej Vimr. Zlin: Kniha Zlin
2011.s.126

4 viz BOLTER, Jay David, GRUSIN, Richard. IMEDIACE, HYPERMEDIACE, REMEDIACE.
preklad Tomas Dvorak. in: Teorie védy ¢.: 2, roénik XIV/XXVII. Praha: Kabinet pro studium
védy, techniky a spolegnosti pfi AV CR 2015.
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