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UVOD - Fotografické vidéni

Aby se jim podarilo ... uznani dosahnout, originalni malii' a originalni umélec si
pocinaji jako ocni lékafi. Terapie jejich malbou nebo prézou nebyva vzdycky
pfijemna. KdyzZ je skonCena, lékaf nam fekne: ,Ted’ se podivejte!” A svét (ktery
nebyl stvoren jednou provzdy, nybrz pokazdé, kdykoli se objevil néjaky originalni
umélec) se nam najednou zjevi uplné odlisny od svéta drivéjSiho, ale dokonale
jasny. Zeny prochézeji ulici odli$né od Zen nékdejsich, protoze maji v sobé néco
renoirovského, néco z téch Renoirovych postav, v nichz jsme kdysi odmitali zeny
vidét. | koCary jsou hotovy Renoir a zrovna tak voda a obloha: mame chut
prochazet se lesem podobnym tomu, ktery se nam prvni den zdal byt pravé vSim
Jinym, jen ne lesem, ktery nam pripadal napfiklad jako néjaky goblén, ale goblén,
mezi jehoZz &etnymi barevnymi odstiny pravé odstiny viastni lesim chybély.
Takovy je ten novy a pomijivy svét, ktery byl pravé stvofen. (Marcel Proust:
Hledani ztraceného c¢asu lll. str.337)

Za vice jak sto sedmdesat let souziti s fotografii si zapadni civilizace vytvofila
schopnost, kterou bychom mohli definovat jako ,fotografické vidéni,“ byt maze jit
o termin Caste¢né zavadéjici, nebot’ svadi k prfedstavam individualniho talentu,
citatem. Fotografie si vskutku pocinala jako oCni lékaf. Fotografickym vidénim
rozumime nasi nau¢enou schopnost rozumét fotografiim a chapat okolni svét,
jakozto mozny zdroj fotografii. Chapat urcité skuteCnosti a naméty, jakozto o
zachyceni volajici. OCekavat v novinach fotografie z popsanych koncin a zaroven
litovat, Ze jsme si fotoaparat zapomnéli tvafi v tvaf neopakovatelné udalosti.
Rozumime tim schopnost ovladat fotograficky sdélovaci systém — jazyk, ktery
jako kazdy jazyk podléha pravidlim, konvencim, skladebnym a stavebnym
principum. Pro uspésné dekodovani intence kazdého fotografického sdéleni je
nutné rozumét existenci téchto zakonitosti.

Doba souziti s fotografii vybudovala v jejich pfijemcich i producentech
jistou miru povédomi o tom, k ¢emu se jako médium hodi a k ¢emu nikoli, jaké

konotace a predevSim jakou miru viry a divéry s sebou nese. V poslednich



deseti letech ovSem doslo ke zlomu, ktery sice neni tak zcela revolucni, jak je
mnohdy hlasano, ovSem dava naplno poznat kvality, kterymi fotografie
disponovala a které zustavaly zastinény predevSim psychologickou jistotou o
.pravdivosti“ fotografické feci.

Novéa technologie se zaklada na zcela jinych principech neZz dosavadni.
Analogova stoji na chemii, mechanice a fyzice. Digitalni na elektronice.
Rozhodujici je ale rozdil, jak digitalni princip rozkouskovava svét. KdyZz si
predstavime obraz cameru obscuru tak, jak ji vypodobnil Leonardo da Vinci,
dopadajici svétlo vzdy zobrazuje linie. To je analogie naSeho vztahu
k fotografickému obrazu. Tedy tvrzeni, Ze jak svét venku zobrazuje, je analogické
s naSim lidskym pozorovanim. Proto méla fotografie jako médium takovy tspéch,
Jelikoz nas ujistovala a presvédcovala o spravnosti naseho pohledu. Digitalizace
rozloZila a rozpitvala toto kontinuum do malych jednotek. A ted’ mohu udélat dvé
véci. Bud mdzu tyto linie znovu spajit tak, jak byly — coZz déla digitalni fotoaparat
pfi kazdém snimku. Nebo také muzu tyto jednotky k sobé poskladat v zcela nové
uskupeni. MGzu na reélny obraz poloZit fiktivni. A tato nova prileZitost - na jedné
strané moznost zobrazovat venkovni svét a na strané druhé tvofit zcela nové
modely reality, je diivodem pro¢ digitalni technologie vyhréla nad analogovou.’
Jednou z moha pozoruhodnych véci na digitalni fotografii je i ta, Ze zasadnim
zpusobem pomaha prehodnocovat divakdv vztah k fotografii klasické. Nebot
uplatiiovana kritéria fiktivnosti a predevSim vazné diskuse o mozZnostech
manipulace digitalni fotografie nastoluji otazky, jez se daji uplatnit na pojeti
pravdivosti analogové fotografie. Potfebujeme ku slovu pfizvat nové filozofické
kategorie, od nynéjSka jiz neplati hyCkana jistota pravdivosti, kazda dalSi
fotografie muze byt pfepracovana digitalné a tudiz je pouze “pravdépodobna” —
tu vice, tu méné. | kdyz digitalni fotografie stale pracuje se svétem “tam venku,”
vztahuje se kfaktum, avSak prevadi je do digitalniho kédu. Je-li fotografie

znakem pocitaCového jazyka (tedy znakem znaku), vytratil-li se z fetézce negativ

jako garant autenticity, nelze ji vice brat jako prikazné svédectvi udalosti, nybrz

! Miiller-Pohle, A.: v piimém rozhovoru s autorem této prace



jen za jednu z moznosti interpretace az konstrukce vidéného a prozitého. Tato
fakta maji svou platnost i v operovani s analogovou fotografii, ovSem az
v digitalnim universu se vyjevuji uplné.

Zda se, jako kdybychom Zili na konci fotografické éry a vstupovali do
postfotografickych €asu, které analogovou fotografii zcela absorbuji — digitalni
technologie jeji funkci zastanou - a ucini si z ni material pro nové kontexty, jez
nebudou zakotveny v materialni realité tak, jak s ni dosud mame zkusenost. Toto
tvrzeni v8ak nehledi jen do budoucna, nuti se zamyslet nad tim, zda néco
takového neplatilo jiz dlouhou dobu a zda to nebylo pfehlizeno. Teorie fotografie
na konci éry fotografie v duchu postmoderny rehabilituje obory, které do nedavné
doby zUstavaly vyfazené z popisu. Prosazuje se enormni zajem o amatérskou a
vernakularni fotografii. Sociologické sméry se zabyvaji tim, jak je s médiem
nakladano mimo oficialni dominujici proud. Pfesto maji tato zkoumani a vlastné
literatura o fotografii jedno spole¢né — to pro nasi praci zasadni — jsou dilci.

Drtiva vétSina soucCasnych dostupnych teoretickych textd o fotografii se
dnes nachazi ve sbornicich a readerech. Dominujicim Zanrem oboru je esej, jez
se vztahuje vZdy jen k ohraniCenému souboru problému, mifi na jednu vilastnost,
a jak mhoufi oCi, aby zaostfila na jev, jez ma na muSce, pomiji ostatni
charakteristiky, jez vstupuji do hry. Ctenéafi by se mohlo az zdat, jako kdyby
literatura vénovana fotografii, nebyla toto médium schopna obsahnout, pojmout
Ci vysvétlit. Jako kdyby obor nestacil na pfedmét svého zkoumani. Pfi blizSim
ohledani vSak musime konstatovat, Ze opak je pravdou. Nejde o nahodu. Tvurci

téchto textd a editofi sborniku si podvédomé adoptovali zakladni charakteristiku



kazdé fotografie. Teorie tak mladého oboru jakym fotografie bezesporu je, pfejala
nejzakladnéjsi vlastnost pfedmétu své analyzy. Pfizplsobila se rytmu a pocala
na fotografii pohlizet fotograficky. S hledackem, ktery ramuje scenérii u oka.
rozhodnuti, k némuz se upira maximum usili, pfedstavuje otazka zaramovani.
Tedy ohrani¢eni motivu tak, abychom ziskali kyzeny zabér. Podstatna na tomto
aktu je skuteCnost, Ze dochazi k privilegovani ur€itého vyjevu a zaroven
k destrukci celistvosti. Fotoaparat vyjima z prostorového i ¢asového kontinua
vyjevy, tudiz se stavi na stranu jednotlivosti a odmita obecné. Fotografie se
chyta detailu, rozbiji celek. Jedna se o pochopitelnou strategii, nebot vidét,
obsahnout pohledem vSe, neni mozné. Aby nékteré véci mohly vyniknout jiné
musi zustat potlaCeny. Figura vystupuje z pozadi, jak popisuji gestaltisté.

Stejné ,fotograficky” pfistupuje teorie fotografie ke svému predmétu
zkoumani. Sbornik eseji Ci pFispévkd z konferenci se stava ekvivalentem
fotoalba, tedy umélym sjednocenim nesouvisejicich jednotlivosti, jez v samém
zakladé spojuje pouze to, Ze jsou produkty jedné zobrazovaci praxe, jednoho
kédu. Regaly v knihovné vénované fotografické literatufe predstavuji rozdrobené
kralovstvi. Zaostfeno je na drobné jevy, eseje se zabyvaji analyzou kratkych
historickych etap a vybocenimi z hlavniho proudu, nebot na nich Ize bez
problému demonstrovat a znovu potvrdit vztah figury a pozadi. Esej pronika od
jednotlivosti k zobecnéni, stejné jako symbolicka fec fotografie mluvi skrze detail

o celku.



Fotografie, jez stala na poCatku cesty, ktera lidstvo dovedla do éry vizualni
komunikace, si muze na konto pfipsat dalSi vydafeny trik. Stala se prvnim
oborem, ktery svym vykladacum vnutil zplsob jazyka, jimz ji budou adekvatné
vykladat, ¢imz si logicky uchovala podstatné kouzlo neuchopitelnosti. Zustala
pruhledna. Literatura vénujici se dé&jinam fotografie malokdy mluvila o
fotografickém médiu, komentovala sled technologickych zlepSeni a vynalezu.
Oficialni déjiny fotografie byly dé&jiny slavnych historickych udalosti, jak to
predvedl nedavny televizni cyklus francouzské agentury CAPA - 100 fotografii
stoleti. Pohled divaka se plsobenim zvlastni magie nezastavuje na zobrazeni,
ale prochazi skrz néj, az k tomu, co skute¢né bylo. Dé&jiny fotografie v osnovach
uméleckych Skol u€i navaznost styld a estetickych promén. OvSem to vSe
uvedené stale vice hovofi o spole€nosti, o dobové situaci, o autorizovaném
vykladu dégjin, o zachazeni se symbolickym fadem a ne o fotografickém médiu
jako takovém.

Na viné je jeho transparentnost, ktera jej ztotoZnuje se zobrazenymi jevy a
pokud se poustime do symbolického vykladu, mizeme spoléhat pouze na
konotativni rovinu mytologie v dané societé, jako o ni psal francouzsky sémiolog
Roland Barthes.

A tak police v knihovné zlistava ochuzena o kanonicky text, o objemnou
ucebnici, ktera by shrnovala vSe od a do zet, jak tomu byva v jinych klasickych
oborech. To v8ak neni handicap oboru, pouze se ukazuje, Ze piemySlet o
fotografii v jakési usoustavnéné teorii neni prakticky mozné. PfinejmensSim neni

produktivni, nebot’ by se mijelo s podstatou zkoumaného. Natolik je fotografie



provazana s kulturou, Ze chtit ji pojmout celistvé by znamenalo stvofit teorii
svéta, ktera by nakonec nepromlouvala zhola o ni¢em.

Fotografie naznacuje, Ze svét zname, pokud jej akceptujeme tak, jak jej
fotoaparat zachycuje. To je vSak opakem porozuméni, jeZz zaCina u zpochybnéni
svéta v podobé, jak se nam jevi. VeSkera mozZznost porozuméni je zaloZena na
schopnosti odmitnuti. Pfisné vzato nelze s pomoci fotografie nikdy nicemu
porozumét.?

Nasledujici prace je ztoho duvodu také CasteCna, rozdrobena, kusa . Sbirka
eseji — rlznych uhld pohledu a stanovisek — které maji spole¢né to, ze chtéji
skrze jednotlivosti a motivy promlouvat o medialité fotografie. O jazyce, ktery trpi
stejnymi nedostatky jako kazdy sdélovaci systém - mnohé fici nedovede, ale
k néCemu jinému by se nenaSel vhodngjsi.

Presto existuji osy a zakladni spolecné jmenovatele, jez jsou jakémukoli
pfemysleni o fotografii spole€¢né a k nimz se uvahy autord v prabé&hu dé&jin oboru
stale vraceji a znovu je podrobuiji kritickému zkoumani. Reé je o schopnosti
fotografie vidét Detail, vztahovat se specifickym zplisobem k Casu, umoznovat
Inscenaci a byt stopou, Indexem, zobrazeného jevu. Tyto kapitoly budou z
logickych davodd tvofit strukturu nasledujici prace — stim dovétkem, Ze,
prestoze propUjCuji textu kostru, nelze je brat jako pevné stavebni pilife, nebot
jak z fotografické praxe vyplyva — vesSkeré jevy jsou propustné (chceme-li

prisvitné) jeden nelze naprosto izolovat od druhého, funguji ve vzajemné

navaznosti.

*SONTAGOVA, S.: O fotografii. s. 27.



. DETAIL

Obecné rceni Fika, ze dabel vézi v detailech. V detailech ovdem vézi i fotografie.
Neni fe€ o urcitém druhu zabéru, ktery se mikroskopicky pfiblizuje zkoumanému,
jak to mizeme pozorovat na fotografiich Karla Blossfeldta, nybrz o rozliSovaci
schopnosti citlivé zaznamové vrstvy, ktera v momentu expozice ,vidi“ vSe, co se
jejimu ,pohledu” nabizi a fixuje to. Pfedstavme si fotografii jako velice husté sito
zachytavajici dostate¢né mnozstvi informaci, které jejich nasledné odecteni jako
fotografii identifikuje. Jinymi slovy fotografie je fotografii, pouze pokud prezentuje
informace v takové hustoté a rozliSeni, jak je oko divaka - zkuSenosti s jinymi
fotografiemi - vycvi€eno je vnimat. PfesvédCivost a exaktnost rozliSeni tohoto sita
dokazuje fakt, Ze jak Celni fotografii, tak profil podezielych z trestnych ¢inl
zahrnoval do své kartotéky zloCincu francouzsky kriminolog Alphonse Bertillon
(1853 — 1914). Fotografie sehrala kliCovou roli v identifikaci, o ¢emz se Francie
poprvé presvédCila v dobé Komuny vroce 1871, kdy Eugéne Appert pofidil
inventuru asi 40 000 uvéznénych komunardu a polozil tak zaklady praxi
zdokonalené pozdéji Bertillonem.? Fotografie v takzvané bertillonagi doplfiovala
antropometrické udaje jako délku koncetin, tvar a obvod hlavy, zvlastni znameni,
tetovani apod.

Ku pomoci tvrzeni, ze fotografie je svého druhu rastr s jistou mirou
rozliSeni, si muzeme pfizvat ¢lanek Lva Manoviche o specialnich efektech
uzitych ve filmu Jursky park, kde piSe o digitalnich technologiich, jez jsou

schopny pfinaSet divakovi vice informaci nez klasicky film. OvSem pravé takove

? KOETZLE, H-M.: Slavné fotografie I. s. 95 - 96



hyperrealistické zasahy do bézné analogové technologie pusobily v jejim
kontextu nevérohodné, tak jako zrnko pravdy v IZivé vypovédi odhaluje lez.
Tvarci Jurského parku tudiz rezignovali na moznosti novych technologii a za
miru realistiCnosti si zvolili nikoli realitu samotnou ale filmovou konvenci.

Pravé snaha vidét a ukazat ,vSe“ formovala v historickém vyvoji étos
takzvané moderni pfimé fotografie, ktera si razi cestu po prvni svétové valce
coby reakce na secesni symbolismus a uslechtilé tisky. Mnohé urychlil vynalez
u¢inény Oskarem Barnackem béhem prvni svétové valky - vyvoj prvniho
fotoaparatu na 35mm kinofilm. Leica se na volny trh dostava az v roce 1925 a
stoji na pocatku dlouhé evropské tradice ,street-photography“ reprezentované
André Kertészem ¢&i Henri Cartier-Bressonem. Americky pendant k nim tvofi
nasledovnici jedné z nejdulezitéjSich postav americké fotografie - Alfreda
Stieglitze — Paul Strand ¢&i natolik zasadni figura, jiz je podle Petera Galassiho
Walker Evans, ktery svou inspiraci Cerpal z evropskych predobrazt v dile
Eugéna Atgeta a Augusta Sandera. VSichni vySe zmifovani chapou a pouZivaji
fotografii v souladu s Evansovym mottem, jimz se odliSoval od Stieglitze.
Kontrast mezi Stieglitzovou a Evansovou tvorbou byl konflikt mezi dvéma
naprosto rozdilnymi koncepcemi umélecké fotografie. Pro Stieglitze byla
umélecka fotografie nepfitelem civilniho dokumentu. Pro Evanse — a pro tradici,
jiz zrodil — lezi nejbohats$i potencial fotografie jako uméni pravé v jeji kapacité
zachytit fakta, jakkoli civilni &i svétska tato fakta jsou. *

Toto krédo definovalo vnimani fotografie tak, jak pretrvava az do dneSnich dnu

v kazdodennim, Zurnalistickém i estetickém aspektu. Fotografie — stejné jako film

— je jista mira rozliSeni, které se Evansova Skola snazi naplnit po maximum, coz

* GALLASI, P.: Walker Evans & Company. s. 12



si divak uvédomi predevSim pfi setkani s fotografiemi, které tuto schopnost vidét
temér ,vSe“ stavi do pozadi. Odklanéji se od bézného uziti i pfipodobnuji se
malbé, tim padem omezuji na detaily.

V této kapitole se zaméfime na tfi rizné pfipady uchopeni reality v pracich
souCasnych umélclt — reality medialni (Thomas Demand), reality fiktivni (Bettina
Rheims a Serge Bramly) a reality kazdodenni (Jeff Wall). Ve vSech tfech dochazi
k rGznym prohifeskim vuci zazitému a ustalenému zachazeni s fotografii, pravé
na téchto odchylkach, pfekroCenych hranicich danych uzemi, se stanou jevy, jez
jsou povaze fotografie vlastni, nejzjevnéjsi.

Autor poklada za nutné poznamenat, Ze volba pro uvedeni paralely mezi
fotografii a malifstvim padla na soucCasného kanadského autora Jeffa Walla
pfedevsim proto, Ze jeho tvorba skrze odkazy na malbu devatenactého stoleti
reflektuje médium fotografie a jeho roli v sou¢asném medialnim prostredi. Této
praci jde o uvedeni pfiméru a komparaci a nikoli 0 genealogii soupefeni téchto
dvou oborll a estetické hledani se i emancipaci fotografie v devatenactém
stoleti. Z téchto duvodu je volba Jeffa Walla nasnadé a zabyvat se piktorialisty Ci
prukopniky typu Oscara Gustava Rejlandera, Henry Peach Robinsona nebo Julii
Margaret Cameron by bylo zcela mimo kontext této prace, kterou by chtél autor
hned v uvodu této kapitoly vyresit shrnutim teoretickych reflexi o fotografii jakozto

potomku zapadni zobrazovaci praxe.

10



Fotografie jako uméni, slova kuratort

Podstata modernismu lezi, jak se domnivam, ve vyuZiti charakteristickych metod
discipliny ke zpochybriovani discipliny samotné... Kazdy druh uméni si musi
vymezit, prostiednictvim operaci jemu vlastnich sveé pfiznacné a vyluéné
ucinky... To rychle ozrfejmi, Ze vysadni oblast kompetence kazdého uméni je
spjata se v8im, co odpovida povaze jeho média. (Clement Greenberg)

Pfi hledani proudd zkoumajicich bezprostfedni identitu fotografie, nelze
prehlédnout mysSlenkové spfiznéné americké kuratory, jejichZz teze by se daly
zastitit uvedenym citatem amerického teoretika uméni Clementa Greenberga.
Jeho eseje utvarely uvazovani o fotografii v anglosaském prostfedi pfedevsim na

prelomu Sedesatych a sedmdesatych let.

V katalogu k vystavé Photographer’'s Eye zroku 1966 John Szarkowski
uvadi: Vize, kterou (fotografie) sdileji, nepfislusi Zadné Skole nebo estetické
teorii, ale fotografii samotné. Charakter této vize byl objeven praci fotograft, jak

vzriistalo jejich uvédomovani si moZnosti fotografie®.

V jiné publikaci doprovazejici vystavu ,Photography Until Now" Szarkowski
své uvahy rozvadi: Doufam, Ze tento pfistup umozZni umélecké fotografii, aby
byla chapana ne jako zvlastni pripad, okrajovy k SirSimu zabéru vyuZiti tohoto
média, ale radeji a jednoduse také jako Cinnost, ktera v sobé spojuje nejCistsi a
nejvymluvnéjsi vyraz z déjin fotografie a neutuchajici hledani obnovené a Zivouci

identity.®

3 BATCHEN, G.: Burning with Desire. p. 15.
6 s
Tamtéz. p.15.
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Pfibuzné chapani pfinasi i vystava Before Photography: Painting and the
Invention of Photography koncipovana Peterem Galassim v roce 1981 pravé pod
zastitou Muzea Moderniho uméni v New Yorku a taktéZz Szarkowského. Slavny
aforismus: ,Fotografie neni bastardem védy odloZenym pfede dvefmi uméni, ale
legitimni potomek Zapadni zobrazovaci tradice,” je nasledovan rozvinutéjSimi
uvahami. Okolo roku 1800 se objevila nova forma obrazové soudrznosti, ktera
ucCinila fotografii myslitelnou. Novy postoj (a jeho obrazové vyjadieni) se zacal
vyvijet, jeSté nez byla vynalezena fotografie. Obrazky krajiny prezentuji novou a
zcela moderni obrazovou syntax bezprostfednich, synoptickych vjeml( a
nesouvislych forem. Je to syntax uméni zasvéceného jednotlivému a nahodilému

a nikoli univerzalnimu a stabilnimu. Je to také syntax fotografie.

Tato vystava Celila sprSce vytek o uCelové usporadanosti, za vSechny reakce
Abigail Solomon-Godeauové: Galassi muze byt opravnéné obviriovan ze
spachani tautologie a vybrani jen téch dikazl, které odpovidaji jeho hypotéze...
Before Photography byla zkonstruovana proto, aby pfesné zprostfedkovavala
teze, které Muzeum vyZaduje: dosvédCit, Ze déjiny fotografie, esencialné a
ontologicky, jsou nejenom urceny uménim, ale ve své podstaté jsou od néj

neodluéitelné.”

Galassiho tvrzeni o naladé v prostfedi, jez umoznila fotografii zrodit, u€init ji
vubec myslitelnou, je jisté podnétné, avSak zplsob jimz je vystava poskladana
predstavuje pouze patrani po minutych souc€asnicich a faleSnych predchddcich.

Skrze dneSni pohled, ktery je pouceny fotografii, pohlizi na kreslifskou a

7 Tamtez. p. 17.
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ryteckou praxi konce 18. a zacCatku 19. stoleti a hledani v téchto dilech
prefotografie a v jejich autorech prefotografy. Tento pseudonasledovnicky postup
nepredstavuje v Galassiho uvahach o fotografii Zadnou vyjimku, coz doklada i
jeho vystavni projekt z roku 2000 — Walker Evans & Company. V ném Galassi
shromazdil fotografické (i malifské) prace z obdobi celého 20. stoleti, jez definuje
jako pred-evansovské a post-evansovské. Z Walkera Evanse tak ucinil centralni
figuru moderni fotografie, z niz jako ze slunce vybihaji paprsky do praci ostatnich
fotografl. Pokud jeho pfistup chapeme jako paralelu ¢i pobidku k hledani
spole¢nych znakd, je to jisté podnétné, pokud vSak takové uvazovani sklouzava
— a to se u Galassiho stdva — k prezentaci jakéhosi rodokmenu, jde o

neudrzitelny koncept.

Dulezitym faktem spojujicim teoretiky vychazejici z galerijniho prostredi je
skuteCnost, Ze identitu fotografie hledaji v oblasti umélecké fotografie, fotografie
je vysvétlovana skrze umeéni (nebo pfinejmensim zapadni tradici zobrazovani).
Knihy pojednavajici o dé&jinach fotografie mapuji déjiny umeéni — vytvarné
fotografie. | kdyz se toto stanovisko neda odvrhnout, nelze ztracet ze zfetele, ze
pravé oblast umélecké fotografie zaujima v celkové produkci zanedbatelné
procento. Jde o SpiCku ohromného ledovce, ktery vyrista z domacich alb,
svétovych denikl, obrazkovych magazini na kifidovém papife nebo policejnich
archivil. Zde v8ude jsou fotografie, které se na uméni redukovat nedaji. Casté

tvrzeni historikl, Ze drtiva vétSina snimkl nestoji za prohlédnuti je scestné.
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VZdyt pro spolecenské védy kazda fotografie s sebou pfinasi urcité kontextualni

informace, které mohou odhalit mnoho o lidech, ktefi je pofidili a pouzivali je.?

8 RUBY, J: Secure the Shadow. p. 5.
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Thomas Demand
Pronikavé slunecni svétlo se prodira skrze husté listovi zobrazené v tézké zeleni.
Vyjev jako kdyby byl vysek z jakési romantické malby. Vtira se pocit podobenstvi.
ZplUsob, jakym si svétlo razi cestu odpovida nabozZenskym alegoriim. Divak
muZze tusSit pastevce Ci svétce stizeného nahlym prozienim.

Nic takového. Fotografie s nazvem Clearing pofidil Thomas Demand
v roce 2003. Jedna se o vyseC z vefejné pristupné zahrady v Benatkach, avSak
Demanddv Sinar nikdy necelil autentické scenérii, nybrz vibec neopustil jeho
berlinsky ateliér. Sou€asny nejznaméjSi némecky fotograf a prvni, ktery mél
samostatnou vystavu v newyorském Muzeu moderniho uméni — puUvodnim
vzdélanim sochaf — pfedlohy svych fotografii vzdy inscenuje ve studiu. Clearing
neni vyjimkou. To, co se zda byti sluncem, je svétlo vychazejici ze zarovky
pouzivané pfi filmovém nataceni o vykonu 10 000 wattd, jez nasvécuje 270.000
individualné vyfezanych listl ze zeleného papiru.

Po kratkém obdobi studii na mnichovské Akademie der bildenden Kinste
se Demand v roce 1989 rozhodl pfestoupit na Kunstakademie Dusseldorf. Zde
studoval socharstvi pod vedenim profesora Fritze Schweglera, ktery mu
doporucil kvali lepSi dokumentaci jeho praci navstévovat i lekce fotografie
vedené Berndem a Hillou Becherovymi. Demand ziskal moznost studovat
fotografii u dvojice, jeZ méla na sou€asné vizualni — a nejen némecké — umeéni
enormni vliv. Mezi jejich zaky a Demandovy soubé&zniky, mizeme pocitat takova
jména chladné a precizni estetiky, jako jsou Andreas Gursky, Thomas Struth

nebo Thomas Ruff.
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AvSak Demand se od nich liSi pravé svym sochafskym zazemim, jak bylo
poznamenano vyse, peclivé vytvari pfedlohy svych fotografii z karténu, lepenky a
barevnych papirt ve svém ateliéru. Nutno poznamenat, ze se vzdy jedna o kopie
motivl nalezenych v masovych médiich. Proto na fotografii s nazvem Gangway
(2001) vidime repliku schudkd, jez byly pristaveny ke dvefim letadla, kterym
priletél papez Jan Pavel Il. na navstévu Berlina. Archive (1995) je rekonstrukce
pohledu do archivu Leni Riefenstahlové, Poll (2001) vychazi z usporadani
volebni mistnosti v kontroverznim okrsku na Floridé, ktery nechvalné proslul
chybnym scitanim hlasi bé&hem prezidentskych voleb vroce 2000. Kitchen
(2004) by se zdala byt domackou scénou, pokud by se v zakladu jejiho vyvoje
neskryvala spojitost s kuchyni v irackém Tikritu pobliz zemljanky, v niz se ukryval
Saddam Hussajn. Office (1996) zobrazuje berlinské velitelstvi tajné policie Stasi
a Corridor (1995) taktéz neni neutralni scénou, ale chodbou, jez nalezela
masovému vrahovi Jeffrey Dahmerovi, znamému pod pfezdivkou Kanibal
z Milwaukee, ktery mezi lety 1978 a 1991 zabil 17 lidi. Podobné spoleensky
angazovany vybér se promita i do instalaci, jez Demand nesnima fotografickym
aparatem ale filmovou kamerou. Zabéry nazvané Tunnel maji svij pfedobraz
v pafizském podjezdu Pont de I'Alma, v némz 31. srpna 1997 tragicky zahynula
princezna Diana.

KliCovou informaci pro spravnou interpretaci Demandovych fotografii je
fakt, Ze ve chvili, kdy jsou instalace vyfotografovany, autor okamzité kaSirované
kulisy zniCi, aby ve svém ateliéru uvolnil prostor dalS§im. Z toho divodu neudivi,

Ze béhem roku realizuje pouze okolo 5 fotografii, jez jsou vydavany v omezenych
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edicich — vétSinou okolo 6 kusu kazda. Pficemz cena za jeden se muze jako
v pfipadé Kabine (2002) vySplhat az na 38.000 dolart.

Fakt, ze v Demandové tvuréim fetézci jde vzdy o fotografii, a proto své
objekty destruuje, jakmile jsou zaznamenany, je praxe, ktera ho pfipodobriuje
k reportérovi. Zachycuje, co se jednou udalo a poté pominulo. Jde o svédectvi
nikoli o ilustraci. Za takovou divak fotografii povazuje, chce ji timto zplsobem
vidét. Psychologicka jistota toto bylo se prolina s nedivérou viaci medialnimu
svétu. Tvafi v tvar jeho fotografiim je pfijemce vystaven stejné nemoznosti ovéfit
si zobrazené ve skuteCném svété, jelikoz vhodna konstelace realii prFed
objektivem jiz davno pominula.

Zamysleme se nad uhlem pohledu. Na rozdil od pfedmétl, které jsou
realné — nebo my je za né aspon pokladame — Demandovy scény jsou stavény
primo pro fotoaparat. Tak jako projektanti japonskych zahrad, pocita vyhradné
s pohledem, ktery vychazi z uritého mista. Modely interiérl jsou vyhotovené
v odpovidajicich proporcich, vétsi instalace jsou podfizené patficnému méfitku.
Kdyby se daly jeho kulisy obejit, spatfili bychom chybé&jici zadni Casti, které
zUstavaji mimo zabér. Zpochybnili bychom zobrazené. OvSem to se nam nikdy
nepostésti, stejné tak se nam nikdy nepostésti dostat se do byvalého centra
Stasi nebo se rozhlédnout po chodbé, kterou prochazel masovy vrah.

Ukazuje se tim cosi zcela podstatného pro vnimani fotografie obecné a
sice to, Ze kazdy snimek predstavuje jevisté, které je divak odsouzen pozorovat
ze svého sedadla v hledisti, aniz mohl jakkoli ménit perspektivu. Samoziejmé

muze zapojit obranné mechanismy a interpretovat sdéleni oproti vyznamu
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zamysleného autorem, avSak stanovisko, uhel pohledu, nezméni. Je nucen
pohlizet skrze autortv objektiv, pfijmout jeho verzi a inscenaci.

Fotografie je vzdy vyseci, kterou ram povySuje na celek. Uspofadani se
podfizuje ohraniCeni, jez je dané hledackem. Lze tak podlehnout dojmu, Ze
pohlizime na cosi kompletniho, avSak opak je pravdou. Predpokladame, Ze
vyfotografované ulice pokraCuji mimo zabér, protinaji se sjinymi a usti na
nameésti kdesi v dalce. OCekavame, Ze stromy na fotografii Clearing maji kofeny
zapusténé hluboko do zemé a u upati jejich kmenu se da posedét. Ocekavame,
Zze kdybychom vétve rozhrnuli, oslnilo by nas dravé dopoledni slunce. Zklamali
bychom se, jit dal za hranici Demandovy fotografie znamena pohlédnout do
zarovky, vidét litry lepidla, papirovych odfezk( a zdi ateliéru v sychravém Berling,
ktery je od Benatek fyzicky i obrazné vzdalen na tisic kilometru.

Dulezité je, ze vétSinu svych instalaci Demand konstruuje na zakladé
fotografii z denniho tisku, nema pfimy kontakt s realitou. Snima de facto svij
mentalni obraz skutecnosti utvofeny na zakladé sdéleni z druhé ruky. Ukazuje
tak na pravdu McLuhanovského medialniho véku, Ze drtivou vétSinu znalosti o
svété dnes Clovék nabira zprostfedkované. Takova znalost je nekompletni,
mélka a nestabilni, stejné jako Demandovy fotografie, jez z dlivodu svého vzniku
postradaji detaily. VSe plsobi zjednoduSené. Kartén a lepenka tvofi velké
plochy. Oko pfivyklé na Zurnalistické fotografie postrada jemnéjsi rozlieni. Tvary
stolU, telefonu jsou pfiblizné, vidéné velkym rastrem a barvy jasnych odstint bez

znamky opotiebeni a opryskani vzbuzuji nedivéru.
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Podivny divacky zazitek, ktery nuti pochybovat. OvSem prvni pochybnost,
ktera se vtird do mysli neni ta, Ze vidime model skute¢nosti, ktery se snazi o
napodobu. Prvni zavahani se tyka reality samotné. MySlenky, Ze na
Demandovych fotografiich je zobrazena realita, ale cosi ji chybi. V Cemsi je
nedostateCna. Pokud se divak pfistihne pfi této myslence, znamena to, ze prestal
vidét fotografii. Pohlédl skrze ni a bral ji jako okno. Zapomnél na ni, jakozZto na

systém organizace.
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Bettina Rheims a Serge Bramly
Autorska dvojice spisovatele a fotografky, ktera se pFfevazné vénuje modni
fotografii se pustila na tenky led. Fotografie pochazejici z cyklu I.N.R.l., ktery
v mnohych katolickych zemich zaznamenal velky skandal (napf. v Polsku) a jez
mohli shlédnout i ¢esti navstévnici v prazském Rudolfinu, si zahrava se zakladni

fotografickou danosti.

Za ilustrativni ukazku vezméme fotografii s nazvem Herodova slavnost -
obrazuje Salomé se zkrvavenou hlavou Jana Kititele na podnose. Vyjev
inscenujici biblickou udalost upozorfiuje na zasadni aspekt fotografie, kterym je
jeji naprosta soucasnost. Zatimco kresba, malba ¢&i literatura se v Case —
potazmo degjinach — mohou pohybovat pomérné volné, fotografie vznikajici
setkanim objektu, objektivu a citlivé vrstvy s sebou pfinasi Rolandem Barthesem
nazvanou jistotu — foto bylo. Proto nelze fotograficky zachytit osoby Zijici pfed

vynalezem fotografie, proto fotografie, na niz jsou kvidéni lidé v kfizackém

brnéni, musi nutné byt inscenaci.

Cyklus I.N.R.l. prostym vyuzitim média fotografie bez ohledu na kostymy a
kulisy Jezis(iv pfibéh zesoucasnuje. Fotografie Salomé sice formalné i barevné —
nazloutlym teplym ténem pletové barvy — vyhovuje malifskym postupum obdobi
baroka kanonickému predstaveni vSech nutnych atributd, avS§ak Salomé na
fotografii neni portrétem skutecné Salomeé, Cistym symbolem ¢i abstrakci, je
predstavovana modelkou, ktera jako na divadle vstoupila do role. Oble¢ena nikoli

do civilnich Satd, nybrz do kostymu navrZzeného francouzskym maodnim

20



navrhafem Jean-Paulem Gaultierem. Stejné tak existuje ddvod domnivat se, Ze

utata hlava na tacu neni skute€na, ale Ze se jedna o kasirovanou rekvizitu.

Divak se mize pustit do podrobnéjsSiho studia zobrazeného, avsak jediné,
co se jeho pronikavému pohledu nabizi k obdivu, je plet modelky &i krejCovské
mistrovstvi Jean-Paula Gaultiera. Ov8em pravé tyto detaily jsou zavadéjici a
nemaji zhola nic spole€ného s prezentovanym sdélenim. Salomé s hlavou Jana
Krtitele neni skutenosti, nybrz inscenaci (k plnému vysvétleni pojmu inscenace
se dostaneme v nasledujici kapitole), kjejimuz plnému pochopeni a
emocionalnimu proziti dochazi az ve chvili pochopeni vyjevu jako parafraze

biblické udalosti.

Fotografie Herodova slavnost - stejné jako vesSkera malifska zobrazeni
tohoto namétu - ve svém zakladu nejsou zobrazeni jiného prapuvodniho
autentického zobrazeni. Kromé autorizace, jez poskytuje Bible, neni jistota, zda
se zobrazena udalost skuteCné udala a zda skute¢né timto zobrazenym
zpusobem. To vS8ak neni pfili§ podstatné. Dulezité je védomi, ze podkladem
fotografie je zde text. Fikce dava pozehnani vyjevu, ktery ztvarnuji aktéfi, herci.
Pokud malif v obdobi baroka pouzival pro adekvatni zobrazeni télesnych
proporci modelu ¢i modelky, nikdy nebyla vysledna malba natolik konkrétni jako
fotografie, jimiZz se zde zabyvame. Nebot' v tomto pfipadé na dané fotografii tato

modelka skute¢né ,je.”
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Jeff Wall - Na hranici malifstvi a fotografie
Krasu tvofi jednak vécny a neménny element, jehoz podil se uréuje nesmirné
téZce, a pak element relativni, nahodily, jimZz mdze byt at uz stridavé nebo
najednou napfiklad doba, moda, moralka nebo vasen. Bez tohoto druhého
elementu, ktery je jakymsi lakavym, Sumivym, drazdivym obalem boZského
kolace, by byl prvni element nestravitelny, neocenitelny, nepfipraveny a
nezpusobily pro lidskou povahu. Nevéfim, Ze nékdo nékdy objevi vzorek krasy,
JjeZ by neobsahovala tyto obé sloZky. ]
(BAUDELAIRE, C.: Uvahy o nékterych souc€asnicich, s.589.)
Setkani s Baudelairovym esejem Malif moderniho Zivota (z néjz pochazi vySe
uvedeny citat) stejné jako studium obrazi Manetovych a Velazquezovych
znamenalo pro Jeffa Walla v druhé poloviné sedmdesatych let silny impuls a
pfedznamenalo smér, kterym se jeho tvorba bude ubirat. Baudelairovy teze o
potfebé byt moderni a nutnosti vytahovat z kazdé doby to, co je pro ni klicové,
typické a navic jesté krasné, si kanadsky fotograf pfisvojil jako program své
tvar¢i praxe. Modernost, tot pfechodnost, prchavost, nahodilost, polovina uméni,
jehoz druhou pali je vé&nost a neménnost.®
Rozhodujici pro chapani Wallovych fotografii neni ani tak disledny rozbor
namétd a zobrazovani inscenovanych skuteCnosti, které nachazeji své
pfedobrazy v souCasném svété, ale predevSim fakt, Ze jeho usili prameni
z mySlenek vénovanych malifstvi. Nebot pravymi referenty jeho light-boxu
nejsou vSedni vyjevy — jak tomu mohlo byt jesté u Constantina Guyse, o0 némz
Baudelaire pojednava — Wall se vztahuje k malbé samotné. V jeho fotografiich
rozeznavame obrazy, coz neni samoziejma véc. Ackoli fotografie v dobé svého

dospivani odvozovala svou hodnotu ze snah vyrovnat se malifstvi. Jsou to opét

Baudelairovy mysSlenky z korespondence Saldon 1859, kde uvadi, ze krédo

’ BAUDELAIRE, C.: Uvahy o né&kterych soucasnicich. s. 598.
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tehdejSiho degenerujiciho citu pro umeéni zni: “Véfim, ze umeéni je a muze byt jen
vérnou reprodukci pfirody... absolutnim uménim by byl vynalez, ktery by nam
dovolil naprosto vérné zachytit pfirodu.” Neni podstatné, jaké pozice basnik hajil,
dilezity je proud mysleni o fotografii, ktery ji zatizil bfemenem neustalého
soupefeni s malifstvim.

S témér sto padesatiletym odstupem je davno vic nez jisté, ze fotografie a
malifstvi (mam na mysli pfedevsim realistickou malbu) pfedstavuji zcela odliSné
rastrovaci principy, jeZz se vypofadavaji se svymi naméty po svém. Tudiz neni
zhola automatické, abychom ve Wallovych fotografiich rozeznavali stavebni a
skladebni postupy malby.

Pri praci zachovava malif vici realité svého namétu prirozeny odstup,
kameraman naopak pronika hluboko do tkané dané reality. Obrazy, které oba
tézi, jsou neuvériteIné rozdilné. Obraz malife je celistvy, kameramaniv
mnohonasobné rozkouskovany a jeho dily se k sobé musi skladat podle nového
zakona."

Tvrzeni o kamefe, jez jako chirurgicky fez pronika realitu, Ize bez vétSich
potiZi transponovat i na fotoaparat. Nebot zatimco pohled oka téka, vybira si,
pracuje v Case a syntetizuje, chladny objektiv vidi vSe naraz v okamziku, ktery je
mu uréen nehledé na to, zda jde o pll hodinu nebo deseti tisicinu vtefiny. Ackoli
malifi typu Moneta (kupf. jeho cyklus Rouenskych katedral) chtéli divakovi
sugerovat autenticitu vidéni okamziku, pomijejici svételné situace, z hlediska
praxe malby je takovy postup neproveditelny. Ruka se Stétcem neni nikdy dost

rychla, aby mohla byt vérohodna. | zdani okamziku je vysledkem pohledu, ktery

'“ BENJAMIN W.: Dilo a jeho zdroj. s. 33.
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sumarizoval. “Vnimani odcita,” tvrdi Henri Bergson, coz jen potvrzuji gestaltisté
s pojetim figury a pozadi. Oko potazmo malba se potyka s nemoznosti sdélit
vSechno. Modulace figury a pozadi zapficifiuje, Ze aby se mohl jeden aspekt plné
vyjevit, musi ostatni zUstat pro vnimani zastreny.

Ne tak fotografie. Ona je vzdy okamzikem, vzdy prostorovou a ¢asovou
vysecCi, vzdy Casti, ktera musi obstat za celek, vzdy fragmentem. Zobrazovana
realita fotografie vzdy pokracuje za ramem — zbytek svéta zlstava sice nevidény,
ale porad pfitomny. Stejné tak ¢as zobrazeni, vZdy mu néco pfedchazelo a vzdy
néco nasledovalo. Zobrazeny moment je privilegovany, vytazeny z tekouciho
kontinua, tim je mu dodan vyznam.

To vSe musi Wall zastirat, aby jeho fotografie mohly pusobit dojmem
maleb. S uzkostlivou péci musi vyjevy komponovat jako platha — tedy
nepartikularni celky, které v sobé zahrnuji vSe, co ma i mize byt vidéno. At jiz to
budeme moderné nazyvat kinematograficnosti a nachazet srovnani se Cindy
Sherman nebo se obracet k zapadni piktorialni tradici a ke jménum jako Giotto,
Caravaggio nebo Velazquez, musime mit na zfeteli, Ze oboji ma spolecnou jednu
véc. V obou pfipadech je cely kosmos, cely svét, cely déj v sobé kondenzovany
a pfitomny na platné nebo na fotografi. Ma to co do ¢inéni sinscenaci a
s divadelnimi metaforami, které by k Wallové dilu pasovaly nejlépe. ProtoZze on
skute€né pracuje s rekvizitami, kulisami, modely a herci.

Musi fotografii, aby mohla evokovat platna, nasytit malifskym odstupem,
C¢ehoz se neda docilit jinak nez presnou rezii. Tam, kde objektiv slepé vidi vse,

musi rozhodnout, co pfed né&j umisti. Musi odecist onen mensitel, ktery si kazdé
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malifské oko odcita, aby se pfed divaka dostal spravny, adekvatné propocitany
rozdil, jimZ je obraz. Wallovy scény jsou namahavé na inscenaci ne proto, Ze
napodobuji obraz stylisticky, ale proto, Ze provadi praci zraku, jenz se pfetavuje
v obraz. Jedna se o hru nebo chcete-li zapas se slepotou objektivu, v niz neni
misto ani pro nahodu ani pro pfekvapeni.

Podobné portréty a zachycené vyrazy lidi na Wallovych fotografiich nejsou
momentkami, lhostejnymi grimasami v proudu Casu. Wall opét probouzi zdani
sumarizovaného pohledu jako na malifskych portrétech, kdy se rGzné aspekty
povahy portrétovaného zraci v obliCeji portrétovaného, aniz by vredlu jeho
mimické svaly tuto konstelaci vibec pfipoustély. Dafi se mu téz vyhybat se
jinému uskali, a sice archaizovat timto postupem portrétované, délat z nich
obyvatele obrazu sto padesat let staré avantgardy. Prezentuje aktéry dneska, byt
starymi postupy. Jak potvrzuje i on sam v rozhovoru'', mnohé postupy
vzniknuvsi v poloviné osmnactého i devatenactého stoleti jsou ve hife dodnes.
Tradice neni drolena ostrymi zlomy, existuji i momenty pfetrvavani, navaznosti a
kontinuit. Jak Wall dodava avantgardy zrusily stejné pravidel a omezeni, kolik jich
samy znovu ustanovily a pro néj je stale plodné divat se na tvorbu jako snahu
napliiovat sobé stanovena “malifska” pravidla.'?

Shodny rys &i priblizeni se fotografie k malbé se nedéje na zakladé

podobnosti vysledného vzhledu obou produktd. Nerozhoduje, Ze stejné

jako malifstvi, fotografie znamena formu organizované plochy. Fotografie ve

' Representation, Suspicions and Critical Transparency Jeff Wall, s.112.

12 Arielle Pelenc in correspondence with Jeff Wall Jeff Wall, s. 16.

25



Wallové pfipadé absorbuje malbu diky urcité neviditelnosti, jez ji jako médiu
nalezi. Podobné jako malifstvi ma schopnost nadnaset téZkopadnou realitu
k lehounké nadskute€nosti a pfitom stale klame a utvrzuje divaka, Ze neni ni¢im
vic nez pouhym otiskem udalosti, pradhlednym oknem do svéta.

Ovsem fotografie ma schopnost posunu vyznami, ma schopnost
imaginace, i kdyz je peclivé taji. Co Baudelairovi uniklo — pfedevSim proto, Ze
nezil v prostiedi pfesyceném technickymi obrazy — je praxe, ze fotografie si
vypujcuji realitu, aby ji pfeménily, zpét promitaly na ni samotnou, pfitom se
vypafily a snazily se nas presvédcit, ze nikdy neexistovaly. Plisobenim popsané
transformacni sily se fotografie stava neskute€nym skuteCnem. Dokaze-li tedy
fotografie diky své pruhlednosti presvédcivé (i kdyz klamné jako notoricky |har)
“‘napodobovat” a konstruovat skute¢ny svét, dokaze takto napodobit i obrazy.

Evidentni vSak stale zlistava jedna véc, pres vSechny odkazy k malifstvi,
je to paradoxné praveé fotografie, ktera Wallovi umozniuje obhdijit si pro sebe titul
malife moderniho Zivota dneSnich dnu. Nebot je to stale toto médium, které se
dosud honosi, i kdyz jiz notné podrytou, autoritou autenticity, zatimco u malifstvi
si divak jiz zcela odvykl brat jej jako komentar svéta tam venku. Pfes vSechnu
inscenaci a zkresleni se z ni dosud nevytratil punc schopnosti dokumentovat.
Proto se stale jevi byt pro zachycovani vSeho pfechodného, prchavého,
nahodilého tim nejvhodnéjSim prostfedkem, ze své podstaty nemUize byt jina nez
souCasna. Hravé zastane to, co Baudelaire nazyva polovinou uméni. Tu druhou

polovic¢ku — polovicku véénosti - Wall zdédil od malifskych mistru.
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Il. INSCENACE (divadlo fotografie)

Bézna situace. Do Skoly zavita fotograf a pfiméje déti vynést ze tfidy Zidle a
lavice. Ty poslouzi jako pddium pro usporadanou skupinku, kterou vytvofi ze
skrumaze zakl. DévC€ata posadi dopfedu se zalozenyma rukama, za nimi stoji
kluci, dalSi fada balancuje na zidlich. Malokoho zarazi, pfitom se jedna o bizarni
vyjev, ktery nema nic spoleného se Skolni praxi, nereprezentuje chod
vzdélavaci instituce, je plné podfizen potfebam, jez si klade fotografické ,jevisté.*

Na pomoc pfi osvétleni, toho ¢im se bude nasledujici kapitola zabyvat — a
sice fotografie jako inscenace reality — si vezmeme mysSlenky postavy, ktera se
nejvice zaslouzila o emancipaci a rozvoj fotografie v socialistickém
Ceskoslovensku — a sice Jana Smoka. Bylo predevsim vysledkem jeho Usili, ze
obor fotografie byl pfijat do systému vysokého Skolstvi. Nejednalo se vSak o
pouhy zrod Katedry fotografie na prazské FAMU, o jeho vlivu na pojimani
fotografie v CSSR vypovida skutegnost, Ze byl autorem vysoko$kolské koncepce
vyuky a pfedevsim ojedinélé teorie obsahoveého jednani ¢lovéka — angelmatiky —

jez formovala desitky profesionalnich fotografu.

Smok od poloviny sedmdesatych let a2 do své smrti usiloval o tvorbu
univerzalni vSeplatné teorie, ktera by umozrnovala uchopit a klasifikovat jakykoli
sdélovaci systém a tim pfispét k jeho naslednému porozumeéni. Jeji unikatnost
spoCiva ve skuteCnosti, Ze se jedna o plné autorsky pocin, jehoz zrod
charakterizovala pfedev$im izolovanost tehdejsi CSSR od soubé&znych

myslenkovych proudud v zapadnim svéteé.
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Angelmatika je komunikacni schéma, které pomoci pevné definovanych
pojmu popisuje komunikacni zakonitosti sdélovacich systému s hlavnim dirazem
poloZzenym na meédium fotografie. Tak jako kazdy model komunikacni situace se
snazi za pouziti nutného zjednoduSeni, které by zaroven nevedlo k pfiliSnym

zkreslenim, postihnout kliCové momenty celého procesu.

V Gsili o pfesné popsani povahy fotografie provadi Smok velice pisobivé
odhaleni ve zpUsobu, jakym jsou jednotlivé fotografie pofizovany. Hlavnim
motivem tohoto Usili je pfedevSim vymezit fotografii va¢i vytvarnému uméni, a
tim ji ocistit od zavadégjicich pojmd, které na ni malba a kresba vrhaji.
Uvédomoval si totiz, Ze pravé mylné malifské metafory, které na fotografii
ulpivaji, maji za nasledek jeji nespravnou interpretaci. Na rozdily upozorfioval jiz
Walter Benjamin:

Pri praci zachovava malif vici realité svého namétu prirozeny odstup,
kameraman naopak pronika hluboko do tkané dané reality. Obrazy, které oba
téZi, jsou neuvéritelné rozdilné. Obraz malife je -celistvy, kameramaniv
mnohonasobné rozkouskovany a jeho dily se k sobé musi skladat podle nového
zakona. Filmové predvadéni reality je tedy pro dneSniho Cloveka vyznamnéjsi,
nebot’ pohled na skutecnost, ktery se od uméni opravnéné pozaduje a ktery je
zbaven vseho strojového, téZi z této skutecnosti pravé diky aparaturfe a jejimu
nejintenzivnéj$imu vnikani do reality.”

Hotova fotografie vypada jako kresba nebo malba v tom smyslu, Ze je to vytvor
ve formé organizované plochy, vznika vS8ak zcela jinak nez malba. Tvorbu
fotografie Smok pfisné odliSuje od pouhého stisknuti spousté, kterého je
schopen naprosto kazdy. O uvazlivém fotografickém sdélovani uvazuje jako o

ryze intelektualni Cinnosti, jeZz organizuje pfedméty v zorném poli vzhledem

k vlastnostem fotografického procesu. Vysledny produkt fotografie sice svou

13 BENJAMIN, W.: Dilo a jeho zdroj. s. 33.
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dvojrozmérnosti pfipomina malbu, avSak k jeji realizaci neni na strané autora
treba nijaké svalové zru€nosti. Cilevédoma Casoprostorova organizace objekt(
vyzaduje vice neZ kvality zruénosti schopnosti reZisérské.” P¥imérem o
podobnosti divadla a fotografie, o skryté rezii pfitomné v kazdém snimku se
otevira silné pole metafor, které oziejmuji mnohé z vlastnosti fotografie, vuci
nimz pfevazuje tendence zUstavat slepy. Divadlem si Smok vypomahda i pfi
dalSich explikacich:

Maliar sklada figuru z jedntlivych pléSok vytvaranych nanasanim farby na
podklad. Fotograf vytvori figuru tak, Ze do zorného pola objektivu umiesti vhodny
predmet. Tento predmet musime pomenovat’ osobitym slovom, aby sme vyznacili
Jjeho nevyhnutnost’ pre vznik snimky. Hodi sa tu pravdepodobne najlepSie slovo
rekvizita. Predmety v zornom poli su teda jednak samy sebou, realne existuju,
Jjednak su rekvizitou, tj. prostriedkom na vytvorenie fotografického zobrazenia
s urcitym vyznamom... Maliar rekvizitu nepouziva, pretoZze malba nie je viazana
na existenciu nejakého predmetu v zornom poli. Fotograf a kameraman je
viazany na rekvizitu.”

Se stejnymi zasadami se vyporadava také fotograficka prace s barvou.'® Smokav
divadelni slovnik jako kdyby ozvénou promlouval z Flusserova tvrzeni: Svét a
program pristroje jsou jenom predpoklady pro obraz, jsou jeho realizovatelné
moznosti."” Fotografovani pojima jako reZirovani.

Bude-li ¢tenaf ochoten v kazdém snimku zahlédnout svébytné jevisté se
zvlast vyhotovenymi kulisami a zrezirovanym pohybem hercu, pochopi tak nejen
praci fotografa, ale také kazdou fotografii jako inscenaci a hru svého druhu. Zjisti,

Ze na rozdil od pIné fiktivniho malifstvi ma fotografie stejné jako divadlo Ci film

schopnost nadnaset tézkopadnou skutecnost k lehounké neskutecnosti a pfitom

14 SMOK, J.:Problematika fotografie. s. 12.
15 SMOK, J.:Za tajomstvami fotografie. s. 87

PretoZe na obsah fotografickej snimky ma rozhodujuci vyznam manipulacia s vecnou farbou rekvizity v zornom poli a
manipulacia s farbivom ma az sekundarny vyznam, je — pokial ide o farebnu problematiku — fotografia pribuznejsia
systémom ... ako je balet ¢i divadlo, nez systémom, ako je maliarstvo ¢&i kresba. Tamtéz. s. 190.

7 ELUSSER, V. Za filosofii fotografie. s. 33.
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stale klamat a utvrzovat, Ze neni ni€im vic nez pouhym otiskem udalosti. VSichni
turisté, ktefi mifi objektivy na Eiffelovu véZz tomuto uUskoku fotografie uveéfi,
protoZe ji ani jinak néz jako otisk vyuZzit neumi.

Ovsem v okamziku, kdy fotograf zacne pfi pohledu do hledacku uvazovat
byt jen o srostlicich, stava se rezisérem, vnasi do fotografie vlastni umysl sice
oklestény technickymi moznostmi aparatu, ale presto zamér, ktery by mél byt pro
dobré pochopeni sdéleni zpétné desifrovan. Ktomu v3ak musi byt ,Ctenar
vybaven jistymi znalostmi a ur€itou davkou skeptické pochybovacnosti.
Nasleduje ponékud extrémni pfipad rezie snimku, ktery je mozno pIiné uchopit
divadelnim nazvoslovim.

Specialni Cislo Casopisu American Photo z bfezna 2002 své d¢tenare
zavadi do zakulisi(!) jedné peprné inscenace. Mize sledovat pfi praci v Los
Angeles Zijictho Arny Freytaga, ktery je od roku 1976 dvornim fotografem tzv.
Playmates. Na vysvétlenou - mésic co mésic pfichazi Playboy na trh s ustfednim
a nejvice vyhledavanym fotografickym materidlem, jimz jsou snimky vzdy jedné
peclivé vybrané, rizné obnazené divky - neboli Playmate. Foceni probiha
nasledovné:

Obvykle nachazime vhodné typy na ustiedni material poté, co nam nékdo
posle fotografii — mize to byt agent, mize to byt model-scout, muze to byt divka
sama. Pokud se nam libi, vybereme ji pro to, ¢emu rikéame ,Playmate Test.“
Fotografie jsou pfedloZeny panu Hefnerovi a on rozhodne.

Pokud je divka schvalena, editori, stylisté, manager studia, scénograf a ja
si sedneme, abychom rozhodli do jakého prostredi ji umistime. Pro¢teme si jeji
data, abychom zjistili néco pfibuzného jeji povaze, poté vymyslime a postavime
scénu kolem toho.

Obvykle rozhodneme, jak bude divka pozovat béhem Playmate Testu.
Kdyz fotim test, spotiebuji mozna 30 roli 36mm filmu — tvar, popredi, zada a

kfivky — abych naSel pozu, o které si myslim, Ze bude nejlépe fungovat. Pokud je
divka vysoka a utla nebo pokud ma skvélé nohy, snazime se udélat snimek celé
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postavy. Muize stat, sedét, leZet, presto jste néjak omezeni formatem ustredniho
materialu, ktery je dlouhy a uzKky. Také jsme limitovani misty, kam pfijdou
popisky. Pokud je divka menS$i, nebo je jeji tvar napadna, délame trictvrtecni
snimek. Také se snaZzime pozy mesic po mésici ménit.

Fotime tfi verze ustfedniho materialu, vSechny na kameru 8x10. Prvni je
americka verze, ktera je uplné naha. Pak délame japonskou verzi, ktera je jen
s odkrytymi nadry. Poté nenahatou plakatovou verzi..

Fotografovani ustfedniho materiélu je jako fotografovani reklamy. Snimek
ustfedniho materialu je snimek produktu v tom smyslu, Ze se model nemize
hybat. Je seviena pézou kvuli slozitému osvétleni. Nekricite: ,Pojd, baby!“ a
nenechavate si ji skakat okolo. Pracujeme od tfi do péti dnt na jednom obrazku.
Nejrychlejsi material, ktery jsem kdy udélal bylo za den a pdl. Vyfotime okolo 50
8x10 diapozitivti denné.

Format 8x10 je brutalni. Ukaze kazdou chybu, kazdy kousiCek pozadi.
Proto pouzivame priimérné 30 riznych svétel.”®
Jak bylo pfedeslano, jedna se o mezni pfipad fotografické inscenace, ovSem
s podobnym nasazenim a umyslem podminénym 8kolenym fotografickym
vidénim musi pracovat kazdy profesionalni fotograf. Nevyuziva svét, aby jej
obtiskl do citlivé vrstvy, vychazi z opacného konce. Seznamen dopodrobna
s vlastnostmi fotografické optiky a citliveho materialu tvofi a pfizplsobuje si
kulisy okolniho svéta, aby vznikla fotografie, ktera je nikoli realistickou, nybrz
maximalné fotografickou ve smyslu uplného vyuziti moznosti, jez fotografické
vybaveni poskytuje. Fotografie ukazuje svét tak, jak by nemohl byt vidén (srov.
slavny Muybridgelv experiment s béZicim klusakem), ukazuje neexistujici, coz je
zpusobeno technickymi parametry nesrovnatelnymi s védoucim vnimanim
lidského oka.

Fotografického vzdélani a intelektualni kultivace je zapotifebi pravé pfi
setkani nepouceného divaka stakto promyslenymi fotografiemi, jako jsou

kuptikladu popsané Playmates. Dochazi totiz k fatalnimu neporozuméni. Clovék

zvykly uzivat fotoaparat pouze k tomu, aby v ciziné pozadal domorodce, jestli by

18 HARRIS, M.E.: Anatomy of a Centerfold. American Photo, March/April 2002. p. 61.
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jej s manzelem/manzelkou nevyfotil pfed benatskym Ponte Rialto, je vlastni
zkuSenosti podminén k tomu vidét v Playmate divku, ktera skuteCné existuje. Jak
se snad uryvku z ¢asopisu podafilo ukazat, jde o omyl — fofo nebylo. Playmate
v jeji krase na plazi nikdo z touzivcu nepotka, protoze jeji krasa byla vynasobena
fotografickym jevistém. Podobné jako pfi tvorbé kostyma a Sperkd pro historické
drama, stejnou praci na scéné v umném nasviceni reflektorl odvedou misto
diamantu bezcenné sklenéné cetky, ovSem divadlu na rozdil od fotografie je
zvykem nevéfit a pfistoupit na hru posunu vyznam.

Takto zaranZovana fotografie se ocitd v problematickém postaveni.
Neukazuje to, co je, avSak to, co je, vyuziva. Napfiklad tydenik Reflex ¢. 13
zroku 2000 — hereCcka Theodora Remundova ma, jak fotografie uvniti Cisla
informuji, pod pravym koutkem ust bradavici. Na obalce je vS8ak jeji obliCej
vyretuSovan — bez jediného kazu. Nebo opét magazin American Photo, na
obalce ze zafi 2001 si zpévaCka Madonna pfiklada ukazovacek ke rtim.
Madonnina tvar je bez vrasky. Madonna je ro¢nik 1957.

Evidentné je zde vytvofen mytus Madonny, ovéem Madonnu (stejné jako
Playmates) z obalek nikdo nikdy nepotkal, protoZe takova neexistuje. AvSak
hlavnim nositelem tohoto mytu jsou fotografie, kterym je divak uvykly veéfit.

Barthes si uvédomuje, Ze fotografie nemluvi pravdu, i kdyZ ukazuje toto
bylo. Cejch nezaujatého oka se drzi fotografie jiz od jejich pocatku, coz je
disledek vymezeni va&i malifstvi v poloviné devatenactého stoleti a tohoto
faleSného slovniku se bohuzZel dodnes nezbavila. Eventudlni zménu muze

nastolit rozmach a spravné pochopeni digitalni fotografie.
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Konstatovanim IZivosti fotografie s sebou nepfinasi zadny odsudek, pouze
pokazuje na to, Ze nikdy nemluvila pravdu, vzdy nesla kus fikce a tudiz pravé
pod vlivem soupefeni s malifstvim byla pfecenéna vira v ni.

Pétactyficetileté Zeny mohou byt pfi pohledu na fotografi Madonny
frustrovany vlastnimi vraskami a muzi mohou touzit po dokonalych Playmates a
neuvédomovat si pfitom, vzhledem k vSeobecné fotografické negramotnosti, ze
touzi po fikci, ktera je ve svété pred objektivem nedostupna. Médium fotografie,
se vtéto situaci stava neviditelnym a posiluje zdani, Zze vSe, co znaci, je
obsazeno v konkrétni pfedloze — v opravdovych télech.

Jinymi slovy — jak jsme jiz demonstrovali a dale uvedeme na pfikladu Jeffa
Walla, fotografie si vypuUjCuji realitu, aby ji pfeménily a zpét promitaly na ni
samotnou. Modifikace reality sdélovacim systémem nebo nadanym umélcem je
nepostfehnuta a vSe zobrazené se poklada za pfirozenou soucast skutecnosti.
Jev znamy i z nepoucené konzumace jinych sdélovacich systému.

Pldsobenim popsané transformacni sily se fotografie stava neskute¢nym
skuteCnem. Teprve az v této fazi naroCné inscenace je ji mozno paradoxné
ztotoZnit s malifstvim, nebot' ona jiZ neodkazuje k realité, nybrz se pfipodobnuje
monumentalnim baroknim alegoriim. Playmate stejné jako Madonna, ackoli
otisky skuteCnych Zen, jsou nali¢eny make-upem mytu. Madonna ozZivuje Venusi
pfed zrcadlem Petra Paula Rubense a Playmates Alegorii plodnosti Jacoba
Jordaense. Avsak zatimco malifstvi pfinasi Cisté, idealni, nekonkrétni podoby a
kfivky, fotografie pouze ono konkrétni idealizuje, potahuje slupkou obecnosti,

¢imz tvrdi, ze VenusSe existu;ji.
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Se schopnosti fotografii idealizovat a mytizovat profanni mistrné pracuje
pfi svych narocné stylizovanych autoportrétech Cindy Sherman. Jeji stylizace
jdouci na hranu pravdépodobnosti umozniuji odhalit o jakou porci fotografickych
znalosti pfichazime, odmitneme-li jeji spektakularnost. Vymezit si fotografii
provizorné jako jevisté usnadnuje divakovi a zacCinajicimu fotografovi dostat se
na kloub jak jeji tvorbé, tak pochopit néco z jejich u€inkd. V tom tkvi nejvétsi sila
Smokova pfirovnani.'

Angelmatika zbavuje fotografii zavadéjici spojitosti s malifstvim
zavedenim pojmu, které si vypUjCuje z divadelniho slovniku. Zobrazené
pfedméty a osoby jsou nazyvany rekvizitami nebo modely/modelkami. Divadlo
podobné jako fotografie pracuje vyhradné s realnymi souCasnymi pfedlohami.
Timto dosahuje presného popisu zplsobU, jimiz se fidi uvazené fotografické

sdélovani.

19 . . . . . . . . .
Uvedené priklady jsou ponékud vyhrocené a v takto koncentrované podobé je Ize aplikovat jen na komplikované
aranzované snimky, avSak s ur€itou mirou otupeni ostfi nalezneme inscenovani a hledani nadfazeného mytu na kazdé

urovni uvazlivého fotografického sdélovani.
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Na hranici vyjevu a inscenace — tvorba Jeffa Walla
“Uméni neni od toho, aby napodobovalo skutec¢nost. Jedny je aZ az.”
Mistfi street photography a reportazni fotografie — Henri Cartier-Bresson, André
Kertész, Robert Frank — a nejen oni, témér kazdy fotograf dokumentujici déni
okolo sebe poklada za své nejlepSi snimky ty, jenz svou symbolickou vahou
presahuji prosté zachyceni momentu. Jejich snahou coby pozorovatell je vytézit
pfimo z kazdodenniho zivota esenci udalosti, jez pretrva odeznély dé;.

Fotografie usiluje o okamZzik, ktery by udalost nebo vyjev shrnul a nejlépe
pojmenoval. Zadrhelem takové Cinnosti ovSem je fakt, Ze déj, proZitek, konstelaci
nebo portrét muze Casto nejlépe sumarizovat takové zobrazeni, které mnohdy
nemusi odevzdané vychazet z nahodilych realnych vztah obrazovych prvku tak,
jak se ukazuji objektivu.

Nikdy jsem nemél rad ideu sledovani véci, myslel jsem si, Ze mohu
udalosti privést k existenci umélymi zplsoby nebo zobrazovat véci, kterym jsem
byl svédkem, aniz bych se za nimi musel honit®*’. Jde tedy o to, ze Jeff Wall
inscenuje vidéné vyjevy, pfehrava pred objektiv to, co se da — ale jen zdanlivé —
zachytit na ulici. Dogma momentky s sebou pfinasi ocCividné nevyhody.
Zachycuje totiz situace, k nimz se jakoby nemusi vyslovit, zaujmout stanovisko
(coz neni uplné pravda). Momentka ve své zdanlivé naivité pfedstavuje dokonalé
mimikry fotografie jako média. Redukuje svét na kolekci véci, které se daji vidét,
misto aby reprezentovala zpUsoby vidéni. Fotograf své zaméry muze vzdy ukryt
v alibi, Ze tak se to pfeci stalo, on vyjev pouze zachytil. A bude mu uvéfreno, jeho

komentaF maze zlstat implicitni.

D TIETJEN F.: Jeff Wall, Camera Austria, s. 8.
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Wall bere ikonografii a estetiku poulicni fotografie a pretavuje je
prostfedky malifské sumarizace a kinematografické inscenace. Odmitnutim role
fotografa coby svédka a Zurnalisty Wall maximalizuje efekt subjektivity. Neukryva
své pocity a pohnutky za zobrazenymi objekty. Naopak intenzifikuje svUj postoj
totalni kontrolou scény.

Oscilace mezi zanry, divacky nevéficné preblikavani mezi chténim uvéfit
vyjevu Vv jeho autenticité a zaroven pochybnosti nad zobrazenim, které je pfilis
dokonalé, pfili§ umélé. Nechceme a ani nemlzeme zcela uvéfit tomu, ze
sledujeme lhostejny “reportazni” okamzik, jakych by mohlo byt stovky a ne cosi
vyznamnéjSiho. Uvedeného efektu Wall dociluje pouzitim technického vybaveni,
které neni pro pouliéni vyjevy patfiéné. Zadny maly reportazni pfistroj a potutelné
nenapadné kradeze a vpady do soukromi aktérd moderniho zivota. Fotografie
jako Mimic nebo The Diatribe jsou snimany okazalym velkoformatovym aparatem
8x10 nebo 4x5 palcli, pravé ten svou preciznosti vytvafi zdani nesourodosti
nameétu se zobrazenim a posiluji piktorialni ucinek. Ten je obzvlast patrny na
snimcich zachycujicich pohyb (mj. Sudden Gust of Wind), nebot’ velkoformatové
aparaty jsou pro snimani akci zfidka pouzivany.

Skute¢ny pohyb je pohyb mléka v “Milk” — mléko explodovalo v tomto
tvaru a fotoaparat to zastavil — témér zastavil, fotil jsem na 1/400 nebo 1/500
vtefiny v pfimém slunci. Ale na jinych fotografiich to opravdu neni skutecny
pohyb. Je to rekonstrukce néceho, co by mohlo byt vnéjSim zdanim pohybu, ale

jesté to zcela nereprezentuje pfirozeny pohyb.?'

2 Tamtéz. s.8.
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Wall stavi situace bez pfimych referentd. Nebot pro vyjadfeni pocitl
souCasnosti - veSkerou nasi originalitu tvofi pecet, kterou nasim pocitiim
vtiskuje doba, tvrdi Baudelaire?> — neni autentickych referent( treba. Wall vytvari
vyjevy vlastni pouze jemu. Sice odpozorované avSak vybranymi herci znovu
nazkousené, pretavené a dohnané k potfebnému vyznéni silou autorského
védomi.

Vezméme za priklad tfi fotografie: Adrian Walker, artist drawing from the
specimen...(1992), The Guitarist (1987) a Restoration (1993). Prvni z nich je
kreslif zabrany do své prace. Titul, jelikoz zmifiuje jméno, vnukava predstavu, Ze
zobrazuje osobu toho jména, Zijiciho umélce (a tak tomu doopravdy je). OvSem
Wall se nikterak nebrani tomu, ze divadelni zpusob pfipousti jeSté jiné druhy
Cteni. Adrian Walker muze byt fiktivni jméno, fiktivni postava jako Emma
Bovaryova. Podobné snimek The Guitarist, na némz mlada snad patnactileta
divka prehrava svému kamaradovi prvni nauCené akordy. Modelka ve
skute€nosti viibec nevédéla, jak se kytara spravné drzi. A kone¢né pripad treti —
Restoration, ktery zpodobruje mladé restauratorky opravujici ¢asem ponicené
panorama. Aktérky jsou v tomto pfipadé povolanim skutec¢né restauratorky, které
na fotografii “pfedvadéji” samy sebe. Jak Wall pohotové dodava: “...pfinesly na
scénu autenticitu. AvS8ak, kdyby to bylo nutné, mohli jsme pouzit herce,
performery, ktefi nejsou restauratofi, ale mohli jit do ateliéru a studovat, aby byli

schopni restauratory imitovat. Takze znovu musim fici, ze skuteCnost, Ze nékdo

2 BAUDELAIRE, C.: Uvahy o nékterych sougasnicich. s. 599
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doopravdy je tim, &im se jevi byt na obraze, nema s obrazem vibec nic do

v v

tu skuteCnou amuzikalni divku, ktera proSla sitem Wallova vybéru. Pouze na této
urovni muzeme hovofit o Barthesové toto bylo. AvSak divka zastupuje — konotuje
— hodnotu dospivani, hodnotu osvojovani si nového (hudebniho) jazyka, coz je
ovéem rozmér, ktery snimku dodala pecliva rezie a inscenace. Vychazi
z Wallova autorského védomi, neni vytaZzeny ze situace jako takové. V drasticky
odhalené mife se tato diskrepance otvira na snimku Dead Troops Talk, vale¢na
scenérie z Afghanistanu, zkrvavena dodychavajici téla v kraterech po vybuchlych
granatech. V3e kaSirované ve studiu. To, co vidime nikdy nebylo. Alespofi ne
tak, jak se nam to chce jevit. Z hlediska denotace podnikame marné a
nezajimavé patrani po modelech a praci v ateliéru. Oni nejsou tim, jak jsou
zobrazeni — chceme-li Cist jejich osudy jako osudy skutecnych lidi, ocitame se na
vyznamové mél€iné. Neni, kam jit.

Wallovi postavy nejsou konkrétnimi individualitami, jsou pouze herci,
modely a rekvizitami v autorské inscenaci. Pfedstavuji nebo symbolizuji. Cist
Wallovi fotografie jako fragmenty ze Zivota mladeze, prace restauratord nebo
utrpeni na valeCném bojisti, jednalo by se o slabé, nicotné teatralni vypovédi.
Jejich sila je v zastupnosti a shrnuti. Udalost se mozna sléva v nevyznamném
okamziku, ale pravé soucet Casu — kondenzace narativity - ji dodava silu. lluze,
Ze pfed i po koexistuje pospolu. Mix je mozny proto, ze zmifovani zastupci

modernistické malby, ktefi pfedstavuji Wallovy pfimé vzory, vzdy usilovali o

2 Restoration Jeff Wall, s. 128.
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zdani bezprostfedniho okamziku, ¢imz se pfiblizovali vlastnostem, které tvofi
podstatu fotografie. Vzajemné si vychazeji vstfic na pul cesty.

Jde o to, aby nic nepoukazovalo na to, Ze je zde jesté “néco” mimo, za
hranicemi (ramem) fotografie, k Eemu se vyjev vztahuje. Takovy je tedy Walltv
boj vuci fotografii — snaha zajit prostfednictvim subjektivnich zdani a pfedstav
(ovSem nikoli bezuzdnych fantazii) dal, nez se by se to podafilo autentickymi

snimky.
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lll. INDEX

V zasadnim c&lenéni znakl podle amerického sémiologa Charlese Sanderse
Peirce zaujima fotografie podle riznych Skol a riznych uhld pohledu na véc
misto na rozhrani. MGZzeme na ni pohliZzet bud jako na znak ikonicky — nebot’ i
ona zobrazuje pomoci napodoby, mimésis, pracuje s linearni perspektivou, jak ji
definovalo renesancni malifstvi a podléha kritériim kompozice. Na druhou stranu
ji jeji prukopnici zatizili poZzadavkem, aby se ona sama stala nevinnym okem.
KdyZz Henry Fox Talbot popisoval svou tuzbu, jaka by to byla nadhera, kdyby se
ty vyjevy, jez reflektovala jeho camera lucida, samy dokazaly trvale otisknout na
papir. Tim byl na fotografii vznesen pozadavek, aby se stala ¢imsi podobnému
sadre, kterou se odléva stopa v zeminé nebo hmoté z niz sochar tvofi posmrtnou
masku. Jsou to jevy samy, predméty, jez se podileji na svém zobrazeni a u
jako svétlo.

Christian Metz, ktery navazuje ve svych mysSlenkach na Rolanda
Barthesa, mluvi o specifickych vlastnostech fotografie, jez vyvolavaji zvlastni
subjektivni efekty, a ukazuje, Ze fotograficky obraz je spojen s fetiSismem.
Z definic, jez oziejmuiji jeji fetisisticky charakter, vybirame nasledujici:?*

- fotografie zpUsobuje nebo alespori umoziiuje, Ze se na ni zastavi pohled
- socialné ma fotografie hlavné dokumentarni roli a podobné jako fetis

»=ukazuje na to, co bylo a uz neni*

- fotografie neni nadana zvukem ani pohybem, ale tato dvoji absence ji

dodava ,silu ticha a nehybnost® a viditelné a symbolicky ji spojuje se smrti

2% Aumont, J.: Obraz. s. 128
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- fotografie pfiliS nepracuje s dénim mimo zabér, jako to byva ve filmu,
nicméné vyvolava zvlastni dojem déni mimo zabér. Déni mimo zabér je
misto, od néjZ se pohled navzdy odvratil, prostor fotografického pole je
»zneklidnovan pocitem svého vnéjsku, svych hranic”

Indexicitu fotografie Ize pojednat jak s notnou davkou psychologismu, coz se
projevilo vySe, tak poetiky a nadpfirozeného, jak se ukaze ve shrnuti tezi
filmového teoretika André Bazina, tak s velice chladnou hlavou, coz dokladaji

postmoderni myslenkové proudy.
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André Bazin

...fotografie totiz netvori z véénosti jako uméni, nybrz balzamuje ¢as, pouze jej
zachrariuje pred jeho vlastnim rozkladem. (Ontologie fotografického obrazu. Co

Je to film?)

Autorem mysSlenky, ktera jako kdyby vyklouzla z nékterého svazku Proustova
Hledani ztraceného Casu, je postava, které méla na sou€asné pojimani fotografie
nezanedbatelny vliv, André Bazin. Neni to ndhoda — ona moc rozpominani se,
jakozto zakladniho nastroje k vytéZeni pravdivé esence vlastniho Zivota, kterou
hrdina Proustova dila prohlédne v Casu znovu nalezeném, stoji v protikladu
k fotografiim, které pouze pfipominaji. Zde... se rodi esteticky pozitek
z odlouceni, jelikoz tyto ,vzpominky“ nejsou naSe. Vytvareji paradox objektivni
minulosti, paméti vnéjsi naSemu védomi. Film (fotografie) je stroj na nalezeni

casu, abychom ho pak mohli lépe ztratit.

Bazin sam poklada za zakladni fakt zrozeni uméni balzamovani. Vychazi
z egyptské mytologie obrany proti smrti — smrt je vitézstvim ¢asu. Uméni —
zjednodusené feceno zpodobriovani — tak mélo prvofadou funkci zachrafiovat
bytost podobnosti. De&jiny uméni tim padem prestavaji byt déjinami estetiky,
ale nybrz a predevsim dé&jinami psychologie, takze to jsou v podstaté déjiny

podobnosti, nebo realismu.

Ve fotografii tak pochopitelné spatfuje nejvyznamnéjsi udalost v téchto

déjinach podobnosti a uchovavani pfi Zivoté.
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VSechny druhy uméni jsou zaloZzeny na pritomnosti ¢lovéka, jenom ve
fotografii je nam dopfano jeho nepfitomnosti. Pdsobi na nas jako ,pfirodni
jev®, jako kvétina nebo snéhova vioCka, jejiz krasa je neodlucitelna od

rostlinného ¢i nerostného puvodu.

Tento automaticky zrod naprosto pFevratil psychologii obrazu. Objektivita
fotografie mu dava takovou vérohodnost, jakou nenajdeme v zZadném
malifském dile. Pfi jakychkoliv namitkach naSeho kritického ducha musime
uvéfit v existenci znazorfiovaného objektu, ktery je doopravdy zpfitomnén
v Case i prostoru. Fotografie ma schopnost pfenaset realitu z véci na jeji
reprodukci. Ani ta nejvérnéjsi kresba nam nemuze fici vice o modelu, nikdy
nebude mit, pfes vesSkery kriticky duch, iracionalni silu fotografie, ktera

uchvacuje na8i duvéfivost.

Ona iracionalni sila pfiznavana kazdé fotografii (Bazin mluvi o mechanickém

obrazu) prameni ze zpusobu jejiho vzniku. Ze setkani reality s fotografickym

pristrojem, objektu s objektivem.
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Postmoderna a fotografie

Fotografie jako takova nema identitu. Jeji status jako technologie se meéni
v zavislosti na mocenskych vztazich, které ji uzivaji. Povaha jejiho upotfebeni
zaleZi na institucich a Cinitelich, kteri ji definuji a uvadéji do praxe. Jeji funkce,
JakoZto zpusob kulturni produkce, je vazana na jisté podminky existence a jeji
vystupy jsou smysluplné a CcCitelné pouze uvniti urCitych mist jejich rozSireni.
Historie fotografie neni jednotna. Jde o mihotani se v poli institucionalizovanych
prostord. Toto pole musime studovat, ne fotografii jako takovou. (John Tagg)

V poloviné sedmdesatych let se rodi novy pristup k fotografii (a nejen
k fotografii, odklon je pocitovan v celém oboru medialnich studii), ktery stoji
v pfimé opozici vuci pfisné mechanistickym modelim. Pfestava byt kladen diraz
na distribuci sdéleni, na model samotny, oproti nému je vyzdvihovana role

diskurzu — kontextu (Ci kultury), ve kterém sdéleni teprve nabyva vyznamu.

Proud, ktery se boufi proti strukturalistickému pojimani (jez reprezentovalo
mechanistické pojeti komunikace a zacileni na producenty a distributory sdéleni
a nikoli na pfijemce), nebyl v Zzadném pfipadé homogenni, absorboval pfimési
zriznych teoretickych nahledd — feminismu, neomarxismu, psychoanalyzy,
sémiotiky. Pro ucel této prace bude zastfeSen vzitym a etablovanym terminem —

postmodernismus.

Fotografie je neodlucitelna od socialni instituce, ktera s ni naklada. Dé&jiny
policejni fotografie nemohou napfiklad byt oddéleny od dé&jin kriminalistiky a
pravniho systému. Taggovy teze jsou CasteCné ovlivnény mySlenkami
francouzského filozofa Louise Althussera. Fotografie pro néj pfedstavuje soucast
ideologického represivniho aparatu. Podobné jako stat, kamera nikdy neni
neutralni. OvSdem neni to moc kamery, co konstruuje, nybrz statniho aparatu,

ktery ru€i za vzniklé obrazy. Vy8e uvedené bychom mohli shrnout
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konstatovanim, Ze fotografie jako by patfila kazdé instituci a discipliné jen ne své

vlastni.

O formativni sile diskurzu hovofi i britsky fotograf a kritik Victor Burgin.
Fotografie pfedevsSim Sifi ,smysl, a stejné jako jiné ,texty” i fotograficky text
s sebou pfinasi cely komplex intertextuality, mnozstvi pfedeSlych ,taken for
granted textd. Otazka smyslu je tedy vzdy vztahovana Kk socialnimu a

psychickému zazemi autora/ ¢tenare.

Zrodil se téz cely novy ,spoleCensky pfistup k fotografii“ vyuzivajici metody

antropologie a etnografie.

Zajem o fotografii jako o text cely obsaZeny v sobé je nahrazen zaostfenim na
spolecenské okolnosti vzniku a naslednym pouZitim. Zameér zhotovitele,
podminky recepce a potfeby a ocekavani divaka maji vétsi dulezitost nez
formalni kvality snimku. Jako spole¢ensky konstruované artefakty, fotografie jsou
povaZovany za objekty hmotné kultury, které vypovidaji néco o kulture
zobrazovanych, stejné tak jako o kultufe téch, kdo snimky pofizuji.?®

Provokativni nazor prezentuje ve svém eseji Photography Between Labour and
Capital fotograf a kritik Allan Sekula, ktery s odvolanim na praci Charlese
Sanderse Peirce fadi fotografi mezi indexické znaky. Jedna se o typ
reprezentace zpuUsobeny fyzikalni zavislosti, pfimym otiskem objektu. Jinymi
slovy — jakozto index neni nikdy fotografie sama sebou, ale vzdy stopou néceho
jiného. Na té elementarni roving, kterou jisté nebude nikdo zpochybrovat, je
nutno konstatovat, Ze fotografie je svételny zapis do fotocitlivé vrstvy. Proto o ni
muzeme mluvit jako o indexu, nebot’ skute¢né informuje (,konzervuje) svételnou

situaci, jiz zapisové médium Celilo. Pfesto s timto banalnim tvrzenim neni mozné

% RUBY, J.: Secure the Shadow. p. 6.
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tak docela vystacit, jelikoz k zaznamu svételné situace dochazi i v takovych
pfipadech, kdy do poni¢eného fotografického pfistroje pronika svétlo, které
zpusobuje obrazovy Sum, i to je stopa, index. Abychom mohli mluvit v pravém

smyslu o fotografii musime vzit v potaz i jeji socialni vyuziti.

ZraCi se vtom okouzleni z principu ideologie, jak ji definoval Marx a
dotvareli jeho nasledovnici, kterou nas systém manipuluje. Zkouma se ideologie
reklamy — skryt¢é mechanismy manipulace, ideologie prezentovani muzského
svéta, ideologie uméleckého upotiebeni v galeriich a publikacich na kfidovém
papife. Systém nas ovlada, mame trochu sil branit se, ale jsou omezené.

S jistou mirou nadsazky by Slo konstatovat, Ze ideologii ¢eli obsluhovatel
fotoaparatu jiz ve chvili, kdy pfistroj vezme do ruky. Nebot' opticka konstrukce
vyhovuje modelu linearni perspektivy, coz je geometricka konstrukce, kterou si
malifstvi pfinasi coby dédictvi z renesance a fotografické zobrazovani ji pfejima
jako danost, jako uzus, kod prevodu trojrozmérné reality do dvourozmérné
podoby. O perspektivé jakozto naucené konvenci a ne pfirozeném vnimani
pojednava knihach o malifstvi vyznamnym zplsobem mj. E. H. Gombrich &i
Pierre Francastel.

Ideologické rozhodnuti ovSem podnika fotograf v akci kazdou chvili -
v kterém okamziku a na kterém misté stisknout spoust. Volba uhlu pohledu ¢&i ve
shodé s Flusserovou terminologii stanoviska znamena ideologicky akt. Fotograf
preferuje urcity Uhel oproti jinému, aby do fotografie zakédoval zplUsob ¢&teni, jez
by byl ve shodé s jeho zamérem, oCekavanim &tenare €i zadanim instituce nebo

socialniho aparatu, jimz je podfizen. Uhel pohledu (point-of-view), stanovisko
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(Standpunkt) to oboji jsou velice vystizna a pfesna slova pro fotografickou praxi,
jez umistuje pomysliny — i skute¢ny - ram vici okolnimu svétu.

Ram, ohrani¢eni urCuje, co bude zobrazeno a co mimo zabér zustane.
Usporadava realitu obdobnym zplisobem jako pfirozeny jazyk, aby ,néco“ mohlo
byt zobrazeno, musi ,néco“ jiného zustat pro pfijemce neviditelné. Ram
vypichuje ze skutecnosti to, na co nuti divaka upfit zrak. Fotografie je totozna
s pohledem fotoaparatu a divak tento pohled pfi prohlizeni kopiruje. Z hlediska
mimo ram, nebot’ tim se systém definuje. Fotografie ve sluzbach spolecenskych
instituci urcuji to, co bude divakovi prezentovano jako vypovéd o svété, v némz
Zije. Umisténim fotografie do silového pole ur€itého diskurzu — lhostejno, zda
uméleckému ¢i politickému — ihned vysvitne nepatficnost takového déleni, které
popisuje distribu¢ni kanaly nikoli fotografii. Je dobré uvédomit si schopnost
fotografie jit pfes kanaly, byt polyfunkcni, av8ak jedna se o schopnost, ktera se
vyjevuje az jaksi ve druhém planu. Neexistenci identity fotografie pro
postmoderni mysleni Ize chapat jako opravnénou pfesto lehce zaslepenou snahu
o svrzeni fotografie — uméni, ovSem nahrazuje se tim jeden totalitni rezim

druhym (mozna benevolentnéjsim).

Policejni fotografie je souborem tlakd, kterymi na sebe pusobi profesni
(Casto autoritativni) organizace se svymi pravidly, zvyklostmi a oCekavanim,
pozZzadavky na charakter zobrazeni s ohledem na jeho vyuZiti, na druhé strané
fotograf snazici se pracovat dle zadani. UtaZzenim smycky vyhradné

nefotografickych faktorl, popsanim vztahl a tfenic uvnitf silového pole
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policejnich praktik, by méla, aniz by byla zminéna, vyvstat povaha policejni
fotografie. Popis uméleckych, reklamnich a snimkd z domaciho fotoalba by
vyznél obdobné. Vyjevy, jez jsou ramovany hledackem aparatu, jsou coby
fotografie brany jako pomysiné okno do svéta. Neomarxistické teorie ovSem
poukazuji na to, Ze tak jako neni nikdy nevinné oko, neni nevinné okno. O tom,
na co bude upfen pohled, rozhoduje pravé ideologicky ramec a mozné nejasné
zpusoby vykladu autorizuje povétSinou dopliujici text &i komentaF, aby se
zamezilo riznému &i dokonce opozitnimu ¢teni zobrazeného.

Z hlediska ideologie se da zkoumat cokoli — uspofadani parkovacich mist
v podzemnich garazich Narodniho divadla. Do jaké miry takovy vyzkum
vypovida o parkovisti? Bude-li autor odhalovat ideologickou podminénost
vizualni kultury dneska, brzy si uvédomi, Zze zacCasto naléza nalezené. Popisuje
distribucni kanaly, zaujata stanoviska a zvolené ramy vyhovujici myslence, ktera
chce byt sdélena, bez ohledu na to, jaké vlastnosti ma jazyk, kterym se sdéluje.
Omluvou by mu mohlo byt, Ze si neuvédomuje, Ze se jedna o jazyk, bere
fotografii jako okno do svéta. Fotografie se svymi - technickymi, ale Casto
ideologickymi specifiky vychazejicimi ze zobrazovaci tradice zapadniho svéta -
vzdy predchazi ideologickému pouziti, na coZz nesmime prestat brat pfi
interpretaci zfetel. Otazka po ideologii je mozna v sou¢asnosti omleta do oblazku
bez ostrych hran, jenze za situace, kdy zapadni svét léta funguje na principu
ekonomického svadéni, nema kritické mysleni jinou srozumitelngjsi a ucinnéjsi
sebeobranu, jak udrzet odstup, oddélit svidce od svadénych, ovladajici od

ovladanych.
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Feministka Abigail Solomon-Godeau ve sbirce eseji zroku 1991
Photography at the Dock uto¢i na autonomii fotografie. Uznala bych, Ze déjiny
fotografie nejsou déjinami vyznamnych muZd ani ne posloupnosti vyznamnych

snimku, ale déjinami fotografického upotiebeni.?®

Pro postmodernu prosté jedna FOTOGRAFIE neexistuje, jsou pouze miliardy

FOTOGRAFIi. Panem obsahu je &tenaf. Obsah se rodi az ve védomi adresata.

26 BATCHEN, G: Burning with Desire. p. 12.
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Stopovani fotografie
Vyjdeme-li z klasického Peircova c¢lenéni znakd, nemlzeme nez skutecné
pfipustit, Ze v nabizené Skale fotografie odpovida hned dvéma kategoriim ze tfi.

Pavodem americky sémiolog déli znak do tfi skupiny — prvni reprezentuji
symboly, tedy znaky jez reprezentuji svuj referent na zakladé uzu a konvence —
zarnym prikladem tohoto vztahu je fe€ a pismo. Slovo ,zidle* spojuje se
skute€nou Zzidli pouze dohoda v ramci daného kulturniho teritoria. Pomineme-li
néktera onomatopoie, kli€¢ k porozuméni feci netkvi ve vécech okolniho svéta,
jez se davaji pozorovateli a interpretovi, nybrz v pochopeni kédu.

Druhou skupinou jsou znaky ikonické, tedy znaky, jeZz oznacuji na zakladé
podobnosti, vizualni pfibuznosti pfipadné grafického zjednodugeni. Radime mezi
né nejen obrazy, sochy, ale i piktogramy a fotografii. Samoziejmé je nutné dodat,
Ze i k jejich interpretaci je nezbytna znalost jistého kodu, ktery sice byva méné
komplexni, nez jakym disponuje jazyk, ale pfesto bychom se bez obeznameni se
s nim citili tvafi v tvar ikonickym znakim minimalné bezradni. Kupfikladu
piktogramy dopravniho znaceni jsou garantovany zakonem a samotna linearni
perspektiva, jak ji zname z renesancnich maleb, neni podle mnohych historikl a
teoretikd (mj. Pierre Francastel) ni¢im jinym nez konvenci, jiZ bylo oko nuceno se
naucit. Stejné muselo vnimani divaka pfivyknout fotografii i filmu.

Posledni — a nutno podotknout nejspornéjsi - skupinou znakl v Peirceové
Clenéni jsou indexy nebo-li symptomy. Tedy jevy, jez fyzicky poukazuji k jinym
jevum popripadé samy k sobé. Muzeme hovofit o stopach bosych nohou v pisku,

o koufi, ktery dava tusit ohen. Dobry Iékaf — diagnostik — musi symptomy
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odecitat a spravné interpretovat dennodenné. Bolest vystrelujici do levé ruky
pfedznamenava infarkt, kratké zablesky jasnozfivosti zase epilepticky zachvat.
Do stejné roviny mizeme pfiCist i fotografii, nebot i v této praxi oznaCovani
neodlucitelné souvisi referent se svym znakem. Pfedmét, jev vnéjSiho svéta, se
musel potkat s objektivem, aby dal vzniknout své reprezentaci. Utvafi sam sebe
jako znak, pravé tim — byt jemnéji - se pfripodobnuje roviné otisku, stopy.

AvSak jakakoli stopa, jakykoli indexicky znak neni srozumitelny
nepoucenému divakovi. | k jeho interpretaci je potfebna pfedchozi zkuSenost se
sledovanym jevem, Ci alespofi znalost ramce, v némz se dany jev vyskytuje.
Clovék, ktery postrada jakoukoli pfimou zkudenost s ohném, nebude schopen
cokoli vyvozovat z hustého dymu, ktery stoupa za obzorem. A Ze se mozna
jedna o pozar by byl schopen usoudit pouze ve chvili, pokud by - kupfikladu
z doslechu - védél, Ze ohen se projevuje i koufem. Pokud je bez takového
voditka, zustava pro néj kouf koufem, ztraci kvalitu znaku.

Z vySe uvedeného vyplyva, ze co se ty€e indexickych znaku, i zde mame
co do Cinéni s konvenci, znalosti svéta a interpretacnim ramcem. Stopy v mékkeé
hliné se nestavaji znaky v okamziku svého vytlaceni, nybrz ve chvili kdy k nim
oko divaka pfistupuje jako oko detektiva. Kdyz pofizuje sadrovy odlitek, zkouma
jeji velikost vroubkovani podrazky a jeji otlageni. Cteni symptomG je pfisna
diagnostika. K indextim pfistupujeme stejné jako detektiv ke stopam, hledame
patficny kontext, konstruujeme svét, v némz k otisku v hliné patfi nejen bota,
ktera jej vytvofila, ale i Clovék, ktery ji nosil. Pokud tak necinime, rezignujeme na

souvislost. Zbavime-li se kontextu, zlstane pfed nami stopa jako Ciry esteticky
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viem. Ne zZe by to nebyl jeden z legitimnich pfistupl k uchopeni fotografie, oviem
muze vyustit v to, Ze coby zaujati pozorovatelé kochajici se krasou oblak, jez
vytvari valici se dym, pfehlédneme, Ze se blizi ohen, ktery nas muze zaskocit a
nemile popalit.

Davy Rothbart a Jason Bitner si zalozili zvlastni druh detektivni kancelare.
Shromazduje dukazy, stopy, které nevedou k objasnéni zlo€inu. Shromazduje
stopy pro intenzitu, s jakou se stopy davaji ke Cteni, pro silu, s jakou si vynucuji
ramce. Rothbart a Bitner, rodaci z Chicaga, v roce 2001 zaloZil ¢asopis FOUND,
jehoz veskery obsah tvofi, jak nazev napovida, nalezené véci. Cary dopisu,
nacmarané vzkazy, zapomenuté diafe, poztracené fotografie, narozeninové
pohlednice, domaci ukoly Skolaku, utrzky jizdenek, nakupni seznamy. FOUND
sbira a otiskuje v8e, co poskytuje byt jen letmy vhled do Zivota nékoho jiného,
zablesk intimity.

Popud ktéto Ccinnosti zavdala podivha udalost jednoho zimniho
zasnézeného odpoledne v roce 2000, kdy se Davy Rothbart vracel ke svému

autu a za stéraCem nasSel cedulku, ktera evidentné nebyla ur€ena jemu.

Mario,

ja t&, kurva, nenavidim. Rikal jsi, Ze musi§ zistat v préci, tak proé je tvoje auto
TADY u JEJIHO bytu?? Se§ zkurvenej LHAR. Nenavidim té. Kurva, jak té
nenavidim.

Amber

P.S.: Napi§ mi na pager

52



Nalez Rothbarta pobavil a ukazoval jej na potkani svym znamym. KdyZz na
zakladé spole¢nych hovorl po Case zjistil, Ze téméF kazdy ma doma na ledni¢ce
magnetem pfipevnénou fotografii nebo car papird se vzkazem, ktery nékde
nasel, rozhodl se se svym kamaradem zalozit fanzin, jenZz by tyto upfimné a
okouzlujici utrzky soukromi pfedstavil na jedné plose SirSimu publiku.

Dnes predstavuje Casopis FOUND etablovany fenomén na medialni
scéné, redakci bombarduji nalezy ¢tenaru z celého svéta. A od podzimu 2004
vychazi i lechtiva soubézna verze Dirty FOUND, ktera se specializuje na stopy
sexualniho Zivota.

Ovsem, co se ve srovnani s touto kolazi drobnych stfipkl jevi jako poklad
— a objevitelé, tak svuj pocit vzdy popisuji — je nalez celého fotografického
archivu. Z ¢eského prostfedi zname fantasticky objev ¢asti Langhansova archivu
skelnénych desek — avSak domaci udalost nese mnoho odliSnych charakteristik
od odhaleni, jez u€inil Jason Bitner v roce 2005.

Jeho zrak detektiva vycviceného v hledani stop, ktery sbira ulomky
minulosti, jez jini uz splachli do zapomnéni, nebo mozna truchli nad jejich
ztratou, si béhem zastavky v kavarné B & J’'s American Café v mésté La Porte
povSiml nékolika zaZloutlych fotografii formatu 18x24 pfilepenych izolepou na
plechové krabici. Jednalo se o portréty, které jako kdyby hovofily z jinych €asu.
Bitner si objednal dalSi kavu, kola¢ a zeptal se servirky na fotografie. Ta jej
odkazala do vedlejSi mistnosti vyuzivané jako skladisté a prostoru, v némz

obsluha rolovala ubrousky do stfibrnych krouzkl, kde na velkych kovovych
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policich lezelo 22 kartébnovych krabic, jez obsahovaly svazky a svazky fotografii,
ve finale se jich ukazalo byt 18 000 kusU.

ZvétSeniny pochazeji zlokalniho fotografického ateliéru Muralcraft
Studios, které v pribéhu padesatych a Sedesatych let provozoval ve druhém
patfe dnedni kavarny manzelsky par Frank a Gladys Peaseovy. Na Zivobyti si
vydélavali zhotovovanim détskych a rodinnych portrétd, zasnubnich oznameni a
portréty pro jakoukoli pfilezitost, ktera si zadala formalni vzhled.

Typicky zakaznik vystoupal po schodech do prvniho patra, kde jej
v ¢ekarné privitala Gladys. Odvedla jej bud do panské nebo do damské Satny,
kde jej uCesala a nanesla make-up. Poté jej uvedla do Frankova studia. Pease
fotografoval na stfedni format a jakmile si ustalil techniku, uz na ni v pribéhu let
nic nezmeénil. Pease neupfednostrfioval své ego, nabizel se jako Skoleny fotograf
do sluzeb klienta a stavél jejich zajmy na své. Chapal fotografii jako obchod a
femeslo ne jako uméleckou formu.

Z jeho archivu se dochoval pouhy zlomek negativl, nalezené krabice
predstavuji specificky druh. Bitnerem objevené fotografie slouzili Peaseovi jako
pomucka k zhotoveni finalnich portrétl. Posilal je jako nahledy klientiim a ti mu
je vraceli s poznamkami a pozadavky. Vybirali si snimek s nejvhodnéjsi pozou,
ktera jim lichoti. Pokud se klient nespokoijil s ¢ernobilou zvétSeninou, nabizel
Pease ruc¢né kolorované, proto se na zadnich stranach nahledd setkavame
s poznamkami o barvé oc¢i a odstinu vlas(, aby nedoslo k nemilé zaméné.

Po letech provozovani fungujiciho obchodu Frank Pease zemfrel

poCatkem sedmdesatych letech a svou vystroj a vybaveni odkazal mistni stfedni
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Skole. Nahledy zlstaly po dvacet let spolu s osvétlovaci technikou uskladnény
vtemné komofe, az do devadesatych let, kdy byla Muralcraftova studia
pfedélana na prostornou bytovou jednotku a v pfizemi byla otevfena kavarna.
Pak byly pfesunuty do jejiho zadniho traktu, kde je Bitner nasel nedotCené.

Jméno mésta La Porte pochazi zfrancouzského zakladu a znamena
sorana.” Francouzsti osadnici, ktefi do téchto mist na jihovychodnim bfehu
Michiganského jezera pfisli v sedmnactém stoleti, dali lokalité jméno, jez
odpovidalo mistni dispozici. Lesy, jeZz se zde pfirozené oteviraji do prérie,
vytvarely vhodnou stezku pro dalSi postup v pronikani na zapad. Mésto samotné
bylo zaloZeno v roce 1832 a dnes ma néco malo pfes 110 000 obyvatel.

Padesata a Sedesata léta znamenaji v déjinach Spojenych statl obdobi
velkého optimismu. Po vyhrané svétové valce, zazivaji ekonomicky rozmach
doprovazejici viru v jeho trvalou udrzitelnost. Na plné obratky startuje to, co dnes
oznaCujeme jako konzumni styl Zivota. V povaleCné euforii zaziva tzv. ,baby
boom,“ rodi se nebyvalé mnozstvi déti.

A pfesné v tomto harmonickém rozpoloZeni plném nadéje a pfesvédcéeni o
lepSich sytéjSich zitfcich zastihne divak tvafe obyvatell mésta La Porte na
fotografiich z Peasova archivu. Lidé, ktefi se pro tu malou chvili, nez je zachyti
uzavérka aparatu oprostili ode vSeho. Divka s copanky upirajici pohled vzhuru,
zamilovany par libezné se vzhlizejici jeden v druhém, namofnik v uniformé,
postarSi manzelé. Pfesné takto chtéli, aby se na né vzpominalo. Jako na milujici,

starajici se, pecujici, sméjici se i vazné obcCany, pfislusniky stfedni vrstvy.
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Peclivé naCesani, Casto ve svych nejlepSich Satech a vyraz na tvafi podle vlastni
touhy. Podle toho, jak chtéli, aby na né bylo pohlizeno.

Tvare v knize La Porte, jez obsahuje vybér znegativd nalezenych
v zadnim traktu kavarny, vydané lidmi soustfedénymi kolem magazinu FOUND,
jsou tvare snilku i pragmatikd, tvare lidi s nohama na zemi, jez se snazi pfisliby
skloubit s realitou.

Za kazdym snimkem je skryt motiv, pohnutka, chut zanechat stopu.
Pfipomenout se sam sobé nebo nékomu blizkému. To vSe je minulosti. Doba se
prehnala, osobni touhy zmizely spolu témi, kdo touzili, a zlstali jen a jen
fotografie. Stopy, ke kterym uz Zadny detektiv motiv nedohleda.

Vtom se soubor La Porte diametralné odliSuje od objevu Ccasti
Langhansova ateliéru, jez byl u€inén v zafi roku 1998. Délnici tehdy pfi pfipravé
renovace Langhansova domu narazili na zamc€enou skfin, po jejim otevieni
zZjistili, Ze ukryva na 300 krabic s deviti tisici sklenénymi negativy, které prezily
brutalni znarodnéni z roku 1948, kdy byl veskery dostupny archiv Langhansova
studia vyvezen na skladku za Prahou. Krabice, jez zuUstaly ve sklepé bez
povSimnuti po dobu padesati let, tvofi ¢ast souboru ,Galerie osobnosti“ — tedy
souboru, ktery obsahoval portréty pfednich osobnosti politického, obchodniho i
spoleCenského Zivota, jehoZz mapovani se Langhansovo studio po dobu svého
témér sedmdesatiletého plsobeni (1880 — 1948) - diky vydobytému renomé
v kontextu Rakouska-Uherska i Ceskoslovenska — vénovalo. V tom tkvi zasadni
rozdil mezi nalezem archivu v La Porte a zlomkem z dvou a pul milionového

Langhansova odkazu. Langahansovy portréty ve své Casti doplnuji a konfirmuji
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mytus Ceské narodni identity a statnosti. Pfedstavuji plejadu osobnosti, jez se
zaslouZily o sebeurCeni, emancipace mladého statu a jeho kulturni sméfovani.
Jejich tvare se prolinaji s oficialni interpretaci déjin. Fotografie podporuji vyklad a
ten jde na oplatku ruku v ruce s portréty. Dochazi k jejich autorizaci a zpeceténi
ramce, ktery utvafi souCasné Ceské prostiedi. Disponujeme klicem, ktery nam
prozrazuje, jak na ty obliCeje pohlizet. Vime pro¢ byli portrétovani, o co se
zaslouzili. Déjiny dodavaji portrétovanym vyznamu a naopak. Byli portrétovani,
protoze byli duleziti. Protoze byli portrétovani, museli byt daleziti.

Ne tak portréty z La Porte, nad nimi se neklene zadny zastfeSujici mytus.
Nejsou to sice lidé bezejmenni, av8ak jsou zapomenuti. S individualnimi pfibéhy,
které neprosakly do dsikurzu déjin. Kazdodenni tvare, tvare, které se v chodu
svéta daji nahradit tfemi teCkami. Jediné, co se po nich dochovalo, jsou
fotografie — stopy. A jejich dnesni divak zaziva intenzivni ucinek, jako kdyz listuje
na bleSim trhu rodinnymi alby z pozustalosti téch, co zemfeli, aniz by mohli komu
svlj majetek odkazat. Fotografie zLa Porte jsou predevS§im vzpominky.
Vzpominky, které ale uz nikomu nepatfi. Zbyli jen indicie, které sice maji co
pfipominat, ale jiz neni komu.

Toto konstatovani pfedchazi vSem diskurzdm, v nichZ nicméné mohou byt
velice funkéné vyuzity. Jak pravé ve sborniku La Porte, kde se vyjimaji jako
historicky ¢i sociologicky dokument. Jejich technika muze slouzit jako instruktaz
pro mozné styly sviceni portrétu. Mizeme s voyeurskym uspokojenim spradat
fantazie a konstruovat mozné svéty, v nichz zobrazeni zili — takovy je i cil celého

konceptu FOUND. Hledat intimitu a blizkost lidskych osudd ve spoleCnosti, ktera
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rezignovala na sousedské vztahy. To vSe jisté muze divaka saturovat. AvSak nic
to nezméni na faktu, Ze prvotni motiv je nenavratné ztraceny. Fotografie se diky
své schopnosti svédcit ocita v muzeu, mimo svuj ucel a funkci podobna amfore,
ktera misto aby slouZila jako nadoba pro pfepravu olivového oleje, stoji za sklem
vitriny jako dukaz historie. Potvrzeni, Ze ur€ita éra byla — a zmizela v nenavratnu.
V opozici a zaroven pro potvrzeni dosud popisovaného si pfedstavme
situaci, v niz zname kontext, cely pfibéh, ale stopy, dukazy, chybi. Nutnost,
s jakou se budeme fotografie chapat jako potvrzeni, se projevi napino.
Predstavme si situaci z nejkrutéjSich — pfipad rodi¢u, jimz se narodilo mrtvé dité.
Britsky psychiatr, ktery se specializuje na terapie a konzultace s truchlicimi rodici
mrtvé narozenych déti, Emanuel Lewis, pouziva fotografii ve své praxi vice jak
deset let. Povazuje ji za u€inny prvek ve zvladani smutku, zvlasté pokud nikdo
z rodi¢a mrtvé dité nespatfil.
Proces truchleni zahrnuje myslenky a pocity o zemrielé osobé. Ty jsou obtizné
bez jakékoli znalosti téla zemrelé osoby. Uvédoméni si téla pomaha nezbytné
identifikaci s mrtvou osobou a podporuje proces, ktery nas postupné od této
identifikace osvobozuje. Obtiznost truchleni pro nékoho, kdo je hlasen jako
~-PohfeSovany” nebo ,ztraceny na mori“ je dobfe znama, smrt bez toho, aby
kdokoli spatfil télo se zda byt nerealna... Oplakavani mrtvého novorozence je
mnohem komplikovanéjsi a obtiznejsi vyzva. K zvladnuti zarmutku doporucuji
posbirat vSe dostupné, co muizZe ztratu pripominat. Ucel je vytvorit minulost,
vytvofit vzpominky, o ktery se mize premySlet a miluvit a které zapini
prazdnotu.?’
Lewsi dale cituje vyzkumy, které se tykaly mrtvé narozenych deformovanych
déti, z nichz vyplyva, ze v drtivé vétSiné pfipadl, pokud matkam nejsou jejich déti

ukazany, predstavuji si deformace mnohem vétSiho rozsahu, nez jaké ve

skute€nosti jsou. Terapie ukazuji, ze matka musi mit zkuSenost se svym ditétem,

2T RUBY, J.: Secure the Shadow. s. 181.
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ktery by ji dovolil vytvofit si mentalni obraz v jeji mysli a umoznil ji truchlit nad
ztratou obvyklym zplusobem. Obraz, podoba umozfiuje zakomponovat
traumatickou udalost do kolob&hu Zivota a smrti a ucinit z ni néco, s ¢im se lze
vyporadat. Podfidit udalost béZznym stadiim truchleni, jeZ pfedstavuje — Sok,
pocity beznadéje a nasledné vyporadani se se situaci.

Ackoli se to mlze zdat byt v dnedni dobé, ktera smrt z kazdodenni reality
vytésnila, podivné, fotografie zemfrelych tvorily v 19. stoleti svébytnou disciplinu,
jak o tom pojednava studie od profesora antropologie na Temple University
v USA - Jay Rubyho — Secure the Shadow / Death and Photgraphy in America.
Tyto sluzby vriznych modifikacich (zemfeli na smrtelné posteli, zemfeli
retuSovani jako Zivi — s domalovanyma oc€ima) bézné poskytovala vétSina
fotografickych ateliéru.

Dukaz, Ze i toto dité, nebo jiny pfibuzny byl ¢asti vaseho Zivota sehrava
markantni terapeutickou roli ve zvladani tragedie. Znamé jsou pfipady, kdy vdovy
nosily dlouha léta fotografii svého manzela na smrtelné posteli v penéZence a
nezdrahaly se ji ukazovat. Podstatné je, Ze pravé fotografie dokaze potvrdit nase
vzpominky, témér reflexivné je vyvolat a dat za pravdu kontextu, ktery si tvofime
o nasem zivoté. Ne nadarmo jsou fotografové pfirovnavani ke sbératellim.
Fotografie externalizuje a zaroven ujiStuje nasi identitu, za fotografiemi
v jakémkoli rodinném albu se skryvaji silné emoce. TuSime je za nimi, i kdyz
nemame prazadné informace o realiich. Autentické pocity, intimita, intenzita — to

jsou hlavni diivody, pro€ je fascinujici probirat se fotoalby na bleSim trhu, v nichz
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se ukryvaji vzpominky, které se jiz nikomu nevybavi, a jsou to ty samé duvody,

pro¢ ¢asopis FOUND zaznamenal takovy uspéch.
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Iv. CAS

Muz se odrazil z posledni pficky Zebfiku. Oproti zvyklostem Zebfik nestoji, je
poloZzen na zemi a kolem dokola jej obklopuje nehybna vodni hladina. Zustal
leZzet uprostfed desté. Neni mozné, aby muz dokazal kaluz preskocit, presto se
odrazil. Jeho suchou botu déli od uplného promoceni sotva nékolik centimetrd.

Pfesné tento vyjev zachycuje fotografie, kterou v roce 1932 pofidil Henri
Cartier-Bresson a dal ji nazev Place de I'Europe v desti. Anonymni protagonista
jeho snimku je umistén k pravému okraji kompozice na vySku. Dynamika pohybu
jej strhava, staCi okamzik a vyklouzne mimo zabér. Setkavame se zde
s nevyhnutelnou ohraniCenosti, jez vtiskava fotografie kazdému svému namétu.
Vime pouze, Zze muz pfeSel po Zebfiku z leva do prava — zfejmé, avSak na jeho

dalSi ani pfedchozi sméfovani neukazuje zhola nic.

Tak jako obraz i fotografii ohraniCuje ram. S tim rozdilem, Ze prazdné platno
skyta plochu pro libovolné koncentrované jevy, fotograficky ramec je Sablona,
kterou pfikladame na okolni svét. Ten se do ni musi vtésnat. Fotograficky ram
rusi kontinuum. Vytrhava jevy z kontextu. Ustavuje totalitni celky tam, kde existuji
navaznosti a pokraCovani. Fotografie nepokraCuje do hloubky ani do stran.

Vyhradné ram je schopen propuijcit jevim smysl, protoze jim dava Sanci hovorit.

Ono vydéleni ofiznutim, které dava pfirodé moznost stat se znakem, vSak
neni pro podstatu fotografie tolik zasadni, jako ram, ktery fotografie uplatiuje na
roviné Casove. Vezméme jiny pfiklad demonstrovany Thierrym de Duve v eseji

P6za a momentka, neboli Fotograficky paradox. De Duve popisuje Momentku
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Eddieho Abramse z viethamské valky zachycujici popravu pfislusnika Vietkongu
Séfem saigonskeé policie, brigadnim generalem Nguyenem Ngoc Loanem.

Je-li strasné ucastnit se smrti Clovéka, je nesnesitelné védét, Ze se odehrala, a
pfitom stale prichazi ve vystrelu, jenz padne. VZdy jsme v realité prili§ pozdé a
vzhledem k obrazu pfilis brzy, nez abychom mohli vidét provedeni této vrazdy a
nez abychom ji, a fortiori, mohli zabranit. Tragedie se odehrala kdysi v referencni
radé, ale v povrchové fadé zustava nerealizovana a bez katarze. Clovék zde
v povrchové radé pravé zemre, pfitom ale v fadé referencni je mrtev, aniz mohl
do této vzneSené situace vstoupit. A to je pravé nesnesitelné a ve vlastnim
smyslu traumatické.?®

Divakovi se pfi pohledu na Cartier-Bressonuv snimek nevybavuji otazky odkud a
kam asi jde onen muz a co ho vyhnalo ven v takové sloté. Ne. VzruSujici je ten
dlouhotrvajici okamzik, okamzik pfed dopadem. Napéti mezi muzem ve skoku —
dynamickou silou - a zrcadlivou opovazlivé klidnou hladinou pafiZzské louze.
Divak pfedjima k Cemu dojde, jakmile muz doskoCi. Pokojna scéna bude
zni¢ena, po hladiné se rozbéhnou soustfedné kruhy. Ve skuteCnosti prosty zakon

akce a reakce, avSak na Cartier-Bressonové fotografii nikdy k této katastrofé —

natoz katarzi - nedojde.

¥ de DUVE, T.: Péza a momentka, neboli fotograficky paradox in. Co je to fotografie? s. 283 - 284
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Fotografie v minulém case

Fotografie hovofici v minulém Case pfedstavuje problematiku, jez byla z valné
Casti prozkoumana v kapitole vénované indexicité — konkrétné otazkam
fetiSismu, proto pfinaSime jen doplnéni. Fotografie vznika béhem okamziku,
zde by se sluSelo dodat téméf okamziku, nebot i ona nejCastéjsi
stopétadvacetina vtefiny pfece jen znamena cCasovy interval. Dochazi
k zmrazeni vyjevu. Jelikoz kazda fotografie je vzdy vysledkem souboje realita
— pfistroj — autor, vyjev se na svém zobrazeni pokazdé podili, tudiz fotografie

pokazdé k takovému vyjevu odkazuje. Nosi si ho s sebou.

Roland Barthes ve druhé €asti brilantniho eseje Svétla komora pootaci
své dosavadni hledisko, za nepopiratelnou ontologickou vlastnost fotografie
dosud povazoval jeji vztah k referentu - index. Referent fotografie — na rozdil
od referentl jinych systému reprezentace — byl. Fotografie fika tato véc byla
(dodejme - pred objektivem) a nepotiebuje dalSich dukazu. Jeji esence netkvi
v uméni & komunikaci, nybrz v referenci. Zadny namalovany obraz, pokud by
se mu jevil jako pravdivy, neni sto prfesvédCit jej o tom, Ze jeho referent
realné existoval. Text nikdy neni davéryhodny az ke svym kofeniim, na rozdil
od fotografie je fiktivni. Konstatovanim ,toto bylo“ se v8ak veSkera dalSi
interpretace fotografie zastavuje, jeji plochost tomu zabranuje, muzeme ji

pouze zametat pohledem.

Proto Barthes pronasi proustovskou metaforu o vyhaslé hvézdé, jejiz
paprsky leti vesmirem, ac€ jejich zdroj jiz davno neexistuje. Pohled divaka

fotografie se dotyka vlastnich paprsku téla, které ono stojic pfed objektivem
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fotoaparatu vyzafilo. Cas nabyva funkce nového punctum. Portrét je vzdy spjaty
se smrti. Cvaknuti uzavérky je letmé setkani, které odlupuje obraz z plvodni
pozy, je zaklepanim, kterym smrt ohlasuje svUj pfichod. Nejcitelngji to Barthes
pocituje nad portrétem Clovéka odsouzeného k smrti od Alexandera Gardnera.
Fotografie ho nezachranila, nezajistila mu dalSi Zivot, vraci ho zpét mezi divaky
jako nemrtvého, jako zombie s tlejici tvafi a vodnatym pohledem, ktery nepatfi
mezi zivé, ale ani mezi mrtvé. Coz podporuje i mizejici substance starych
fotografii, vytracejici se a hnédnouci prastaré zvétSeniny. Tofo bylo znamena
pfedevsim toto uz neni.

Film, ktery v Case probiha a umoznuje ho pfimo zazit, pracuje s jeho
tokem, nedokaze ho dat pocitit tak intenzivné jako fotografie. | kdyz i na film by
se Barthesovo tvrzeni dalo uplatnit, zfejmé za to muze jeho frekventované
vyuzivani k prezentaci fikce, jez tuto moznost oslabuje. Fotografie svou formou
zastaveného vyjevu konfrontuje jakési ,tehdy“ s dnesnim ,ted”, mezi kterymi zeje
rozeklana propast. Kdyz se jeden denné kontinualné pozoruje v zrcadle
nevsimne si zmén. OvSem kdyz €lovék narazi po letech na svou Skolni fotografii,
posteskne si: ,To uz davno neni pravda.” Otazkou zUstava, zda-li je toto setkani
s fotografii radostné, zachrana minulosti, vzpominka, kterou ¢lovék mozna ani
nikdy nemél, nebo jde o désivé chladny dech zahrobi, ke kterému vSe sméfuje.
Obé pojeti vSak svazuji fotografii s promluvami v minulém Case a potazmo se

smrti.
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V pritomném c¢ase

S poukazem na amerického humoristu H. Allena Smitha, ktery fekl, Ze ze vSech
Zlovéstnych vét v ném nejvétsi hrlizu vyvolava spojeni ,ale ale* — pouzije-li je
napfiklad lékar pfi pohledu na rentgenovy snimek, napsal téZ americky teoretik
médii Neil Postman, zZe jeho jima dés zaslechne-li vyraz ,A ted...“ Slovni spojeni
pronasené moderatory rozhlasu nebo televize se chova opacné proti svému
oznaceni. Nic s niCim nespojuje, ba pravé naopak signalizuje diskontinuitu,
oddéluje pfedchozi od nasledujiciho. Rusi souvislost, naznacuje, Ze to, co jsme
slySeli, nema zadny vztah stim, co pfijde a dokonce se toho ani vyznamové
netyka.

Jak Postman usStépacné dodava: Je nam tim naznalovano, Ze o
predchozim tématu uz jsme premysSleli tak dlouho (byva to zhruba tfi Ctvrté
minuty), Ze hrozi, Ze jim budeme (feknéme minutu a pul) pfimo posedli, takze je
z&hodno obratit pozornost k jinému fragmentu zprév nebo k reklamé.?

Ackoli by se mohlo zdat, Ze televizni — natoz — rozhlasova praxe nesouvisi
s naSim tématem, prikaznéjsi souvislost se objevi hned zahy, nebot’ za hlavniho
vinika, jenz ma na svédomi nasi dnesni disperzni, segmentovanou, chaotickou,
nespojitou realitu juxtapozi¢nich vztahd, oznacuje Postman telegraf a fotografii.

Zpusob, kterym fotografie zaznamenava urcitou skute¢nost, se totiz velmi
liSi od metody, kterou pouziva jazyk. Jazyk dava smysl jen jako sled urcitych
tvrzeni. Vyznam se deformuje, jestlize vétu nebo slovo, jak se fika, vytrhneme

z kontextu, jestlize je Ctenaf nebo posluchaC ochuzen o to, co bylo feCeno

2 POSTMAN N.: Ubavit se k smrti s. 107 - 108
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predtim nebo potom. Pokud vSak vytrhneme z kontextu fotografii, nic takového
nehrozi, fotografie totiZz — zdanlivé — Zadny kontext nepotiebuje.

Izolovat od sebe obraz a kontext je dokonce zakladnim smyslem fotografie. Jak
pise Sontagova, ,ve svété fotografickych obrazt se vsechny hranice zdaji umeéle.
Cokoli maze byt oddéleno od cehokoli: zalezZi jediné na tom, zda se podari
vymezit dotycny pfedmét odliSnym zpusobem.“ Sontagova tak poukazuje na
schopnost fotografie porcovat realitu, vyclenit dany okamZzik z jeho kontextu a
véci a udalosti, které spolu logicky ¢i historicky souviseji, umistit do
jJuxtapozi¢niho vztahu... Ve svété fotografie ani ve svété telegrafu nenajdeme
Zadny zacatek, stied Ci konec. V tomto atomizovaném svété existuje pouze
pfitomnost, kterd nemusi byt soucasti Zadného pribéhu, ktery Ize vypravét.>
Pfijmeme-li tyto myslenky, prvni, co nas zarazi, je nesporny fakt, Ze fotografie, o
niz jsme doposud vV jejich jednotlivostech hovofili jako o svédectvi smrti, jako o
lesklé hladiné zamrzlého jezera vybizejici ke kontemplaci, ve své mnohosti
hovofi - a to velice dirazné a agresivné - v pfitomném Case.

Nejde vlbec o to, Ze digitalizace rapidné zkracuje proces od stisknuti
spousté az po jeji doruceni k pfijemci. Nejde o €asovy rozdil mezi udalosti a
jejim zaznamem. Zavrat z neustalého ,ted” nas jima v prostfedi, v némz —
feCeno terminologii Viléma Flussera — technické obrazy zahradily pfistup
k vécem samotnym. Tak jak se jiz jednou pfihodilo s klasickymi obrazy a
nasledné s pismem.

Zazitek neustalé pritomnosti neni vyhradné triumfem distribuce, nybrz
artiklu, ktery doruCuje. Fotografie byva Casto stavéna jako cyklicky protipdl

k linearni feC€i, pro objasnéni tohoto pau$alniho tvrzeni musime nyni ucinit

odbocku pohovofit o reprezentaci.

3 Tamtéz s. 81 - 82
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»Ach, ucin, ¢eho se télem dotknu, at’ v Zluté zlato se zméni!“
Reprezentace — tedy stav, kdy néco na zakladé konvence nebo podobnosti
zastupuje néco jiného — se nedé&je ani tak proto, Zze to néco nemlize byt
pfitomno, ale pravé proto, aby pfitomno byt nemuselo. Reprezentace je vyménny
obchod. Vzdam-li se véci ve prospéch jejiho popisu, pojmu nebo obrazu, ztracim
i ziskavam. Kazda vyména — a to ani nemusime sbirat znamky - s sebou nese
problémy. Vychazeji ze zakonitosti systému reprezentace.

Pfirozeny jazyk je arbitrarni, problematizovany ve svém usouvztaznéni a
kodifikaci, problematizovany na styku znaku s mentalnim konceptem. To jsou
zadrhely obecného. Jazyk je kodifikovany, spoleCny vSem lidem urcité kultury.
Ma svUj lexikon, kterému je nutno se pfizplsobovat.

>k

Ze nelze vyfotografovat abstraktni pojmy ,pravdu® ani ,lez,“ se nikdo

nepodivi ale ono ani neni mozné fotograficky zachytit ,pfirodu” ¢i ,mofe.“ Takové
pokusy by byly pouhymi synekdochami onéch pojml a to z hlediska presnosti
porozuméni neni postacujici. Neni schopna abstrakce ¢i minéni — ,mohlo se”
nebo ,mélo se.”

Pozorovatele krajiny mize napadnout prosta otazka: ,Jsou tyhle haluze
jesté krovi, nebo uz strom.“ Kdyz chce nékomu sdélit, co vidél, musi se
rozhodnout, protoZze ke kolonce ,strom“ se vazou jiné pfedstavy nez k zasuvce
.Ker.“ Aty pfedstavy vytvareji kvality ,stromovitosti“ a ,kefovitosti.”

Fotografie — potazmo vSe, ¢emu mizeme v souladu s filozofem prazského

puvodu Vilémem Flusserem fikat technické obrazy - jelikoz je vysledkem v Uvodu

popsané spoluprace objektu, pfistroje a autora, se pfiblizuje jedineCcnému. U
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fotografie je to na rozdil od feCi jiné — nema paradigma, chybi ji slovni zasoba.
Pozorovatel se netrapi potizi, jak definovat kosodfevinu, prosté ji vyfoti a ukaze
tém, kterym by ji musel slozité popisovat. OvSem toto zobrazeni borovicového
zakrsku zustane unikatni — neni za nim prazadny koncept, ktery by ho pojil
S jinymi zakrsky.

To v8ak neznamena, ze tato fotografie nemuze obecného charakteru
nabyt. Zapatra-li divak fotografie ve své paméti a vzpomene-li si na podobné
stromy, které v horach vidél a je-li si védom, Ze se jim Fika kle€, pohlizi skrze tuto
znalost i na ono jedine¢né zobrazeni , které ma pfed sebou. Fotografie ziskava
obecnost, az ve chvili kdy do hry vstupuji slova a ideologie (nebo mytologie, jak
je popsal francouzsky sémilog Roland Barthes). Najde-li si fotografie — o které je
jiz delSi dobu fe€ — cestu do pfirodovédného atlasu, bude to pfedevSim proto, Ze
u zobrazeného jedince budou prikladné vyvinuté veskeré znaky potfebné pro
¢tenarfovu snadnou identifikaci druhu. Jedna jedina kosodfevina se svym ,tady a
ted” pak bude zastupovat vesSkeré kosodieviny. AvSak i v tomto pfipadé musime
byt na pozoru pfed tim nazyvat tuto praxi zobecnénim, byt jde o reprezentaci.
OvSem o reprezentaci, v niz jedinec zastupuje skupinu. Nase kle€ reprezentuje
jiné kleCe totoznym zpusobem, jakym poslanci zastupuji své voliCe. Ackoli je
delegovana reprezentovat svlj druh stale se jedna o konkrétni rostlinu, jez
vyrostla na jednom konkrétnim svahu, s danym typem pUdy i okolim nemluvé o
klimatickych podminkach.

Ano, fotografie se za urcitych okolnosti mize stat symbolem. Fotografie se

symbolem stava velice Casto. To je, o€ vétSina fotografu — predevSim
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reportaznich — usiluje. Slavna momentka Roberta Doisneau Polibek pfed radnici
symbolizuje spontaneitu lasky, pfitom na prosté urovni denotace jde jen o dva
milence — ve skuteCnosti herce — ktefi byli fotografem pfemluveni k poézovani.
Vzdyt i vitézna fotografie soutéze Czech Press Photo zroku 1999 od Jana
Sibika — Kosovska matka zastavena na hranicich Makedonie — nasbirala body
jisté i proto, ze jakakoli matka svirajici dité bude v naSi kultufe jiz navzdy
ikonograficky Ctena jako madona s détatkem. A tak jestlize Migrant mother od
Dorothea Lange je madona dlstojna a hladovéjici, Sibikova Zzena je madona
zoufala v ohroZeni hlavni samopalu straZzce hranice, jemuz neni vidét do tvare.
Anonymni zlo — konkrétni zoufalost.

Ov8em v zakladech téchto konotaci je vzdy jedine¢ny osud — kupfikladu
Florence Thompson, jez byla matkou sedmi déti, na fotografii Dorothea
Langeové.?! Snazime se ilustrovat fakt, Ze fotografii neni zobecnéni vlastni. Jisté
neni divod nevidét ve fotografii Zebraka v odrbanych Satech symbol chudoby a
obdobi deprese, jiny pozorovatel by ji mohl chapat jako symbol povaleCstvi a
parazitismu. Rizné moznosti vykladu ponechme stranou, dllezité se zda byt to,
Ze stejnou zobechujici interpretaci mize divak ucinit tvafi v tvaf popsanému
vyjevu a ne az kdyz Celi jeho fotografii. Jde o béznou lidskou vlastnost podfizovat
vyklad jevu danym kulturnim zvyklostem, tradici, kontextu, pfevladajici ideologii,
spoleCenskému zfizeni — to vSe zajiStuje individuu orientaci v prostiedi a jeho
identifikaci s nim. Fotografie mize sice svymi stylistickymi moznostmi napomoci
urcité interpretaci vyjevu a snazit se jej preferovat, popfipadé tento vyklad zastitit

doprovodnym textem, avSak stale prezentuje jevy ve své — byt mnohdy nejasné

' KOETZLE, H-M.: Slavné fotografie II. s. 29.
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— jedineCnosti. Rozhoduji vztahy mezi poloZzkami — oznacujici a oznaCené - a
kladou logickou otazku, co ma objekt spolecného s fotografii objektu. Objekt se
pfeci na svém zobrazeni podilel.

| kdyZz musime mit stale na paméti tvrzeni francouzského filozofa Maurice
Merleau-Pontyho, Ze monokularni obrazy nejsou ve stejném smyslu, v némz jest
véc vnimana obéma ofima. Zcela jim chybi ona hutnost, jeZz by jim dovolila
s vécmi souperit.? Skeptické reflexe soudasného svéta stale tvrdi, Ze obrazy
realitu nezrcadli. Naopak zatemnuji okna, kterymi ji jesté bylo moZno nedavno
zahlédnout. Medialni teoretik ovlivnény Marshallem McLuhanem Neil Postman v
knize Ubavit se k smrti popisuje sou€asnou situaci, kdy medialni obrazy (napf.
vale€Cné reportazni snimky) v nas sice vyvolavaji touhu néco udélat, ale pfima
reakce na urovni jednotlivce je nemozna, nebot média nam pred o€i stavi pfilis
vzdaleny svét. Hrajeme roli zmatené zoufalého krale Midy z fecké baje, ktery
vSe, ¢eho se dotkne, proméni ve zlato. Nejprve ho to téSilo, vidél v duchu vse
zlaté, zhodnocené. Tak se chova fotografie. Zijeme v prostfedi zakrytém
technickymi obrazy (Vilém Flusser), v8e je zestejnéno tim, Ze je to zobrazeno,
zbaveno souvislosti, hierarchie a ma jedinou kvalitu — kvalitu média. Fotografie je
dokonale demokraticka, zestejriuje vSe, co zobrazuje a co je v naSem svété stale
jesté odstupriované. Zapad slunce nad Benatkami, krvava fezba v Grozném,
maodni policie nebo Skolni skupina se podfizuje totoznym parametrim. Existuiji
nerozliSitelné pospolu ve fotografickém universu. Setkavame-li se s drtivou

vétSinou jevu vyhradné zprostfedkované — at’ uz prekonavame prostor (vale€na

32 MERLEAU-PONTY, M.:Viditelné a neviditelné, s. 17 - 18
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reportaz) nebo Cas (pozustatky alba po rodic¢ich) - umocriuje se nase vzdalenost
od nich.

Ve chvili, kdy se Midas chce néfeho opravdu pfimo dotknout a zakusit
nezprostifedkovanou zkuSenost, uz uz laénym chrupem se chysta ukousnout
masa, hned se pokryje vrstvou zlata a voda se mu, jak tekuté zlato fine z ust. Jiz
ani nejde mluvit o inflaci, kdyz vSe je pozlaceno, nema vibec smysl mluvit o
zlatu. Pro€ taky? VUci ¢emu by se vymezilo? Ukryt hlavu v nakazenych dlanich,
milosrdné vychodisko.

Mozna jde o pfedstavu vyhranénou, ale ilustrujici schopnost fotografie byt
vzdy konkrétni, tim padem nekone¢né ruzna a zaroven maximalné presvedciva.
Pokud se jazyk s takovouto schopnosti postavi mezi nas a svét neni divu, Ze
nase uvazovani pfijme tuto diskontinualni, stale v pfitomnosti dlejici logiku.
Mozna je to z hlediska zastancu klasické vzdélanosti zklamani, avSak mozna
tento zpusob tékani dovoluje pochopit chaotickou povahu svéta lépe, vice nez

usporadavajici a konejSici tendence pfirozeného jazyka.
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Vydélena z ¢asu

Vzpomerfime nyni na situaci popsanou v uvodu pfedchazejici kapitoly. Do Skoly
prichazi fotograf, jenz se chysta pofidit skupinovou tfidni fotografii. Porovnejme
takto vznikly snimek s tim od Henri Cartier-Bressona, jenz byl popsan v zahlavi
aktualni ¢asti vénované ¢asu. Banalni pfiklady ilustruji schopnost fotografického
média, ktera vede k dalekosahlym interpretacim. Umozruje Thierrymu de Duve
zaveést distinkci, ktera vede k zakladnimu fotografickému schismatu. Péza a
momentka pfedstavuji dvé mozné perspektivy fotografie ve vztahu k ¢asu. Pro
ucel této podkapitoly se zastavme u pozy. Pdza je cosi monumentalniho, stavi
pomnik portrétovanému. Socialni a estetickou funkci vazeného portrétu, ktery byl
v dobé, kdy Muybridge zkoumal pohyb, hlavni €innosti fotograft, bylo opétovani
uplynulého Casu, ktery je predloZzen ke kontemplaci, tedy nikoli jako
zaznamenani hodna a datovana udalost, nybrz jako zvécnéné trvani, jez Ize po
libosti evokovat. At uz je portrétovana osoba mrtva ¢i nikoli, ¢as, v némz zaujima
pozu, je vzdy &as mrtvy, ktery véak pdza ukazuje jako nesmrtelny.>®

V p6ze se skryva smysl aury, kterou Walter Benjamin pfipisuje vyhradné
ranym portrétnim fotografiim, jez byly pofizené na dlouhy €as. Domniva, Ze
jediné tak dochazi k obtisknuti esence portrétovaného do svétlocitlivé vrtsvy. To
je vSak ponékud vyostfené a mozna absurdni tvrzeni, nebot nemuzeme hranici
mezi pézou a momentkou (tedy dvéma casovymi principy fotografie) odvodit od
rychlosti uzavérky. Opomijeli bychom tak jak otazku dobového a autorského
stylu, tak technického vyvoje. Bylo by to nepfipustné zjednoduseni, nebot

Mk

fotografovani rozhodné neni jen ,sbér” svétla, pfi némz by platilo, ¢im vice, tim

3 de DUVE, T.: P6za a momentka, neboli fotograficky paradox in. Co je to fotografie? s. 275
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lépe. Prfesto musime pfipustit, Ze s podzou dochazi k jisttmu pfehodnoceni

pohledu na Cas.

Vyjmutim udalosti zjejich pfirozeného toku, postavenim aktérd do
aranzovanych kontextd se podilime na néfem, co Vilém Flusser v eseji
Fotografie a déjiny explicitné oznacuje jako zlo€in na déjinach. Vidi vtom
pfechod od éry ,historické,” kterou reprezentoval linearni a kauzalni modus
pisma, k éfe ,posthistorické.” Posthistorie se tu vyznacuje tim, Ze jedinym cilem
a ucelem dgjin je motivace, aby byly snimany. Méni se v podivanou, v ,show,“ na
jejiz inscenaci se podili cela fada dramaturgl, choreografli a reziséra, ktefi

realitu modeluji ve vysledny obraz.

Zde je nutno ucinit malou odboCku a predejit mozné namitce. PFi
fotografovani se samoziejmé vSe déje s ohledem na zamysSlenou fotografii. Tak
tomu bylo od pocatku, samotny pfistroj si takové zachazeni vynucuje. Ovéem o
,posthistorii“ mizeme hovofit, az v okamziku, kdy universum technickych obraz
zcela ovladne nasSe zivotni prostfedi. Kdy si spoleCenské instituce uvédomi
ucinnou moc technickych obrazul, ktera se nasobi distribuénimi kanaly, které
v procesu vymazavani déjin sehravaji vyznamnéjdi ulohu nez fotoaparaty a
kamery. Letélo by se na Mésic, kdyby se z toho nedal pofidit zaznam, kdyby to
bylo nepublikovatelné, ptaji se mnozi.

,Posthistoire” je kaleidoskopicky vir udalosti, jez se pfevaluji jedna pres
druhou a zapasi o pozornost. Jde o pfesunuti romantického stereotypu fotografa,
ktery se nofi do reality, aby vyhledaval naméty, je vystfidan svétem, ktery se

Zene za kamerou, aby se alespon na chvili dostal do zabéru a tim dodal smyslu
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své existenci. Tento mechanismus plné vysvétluje to, co mnozi skepticti
sociologoveé popisuji jako kulturu spektakiu“ nebo to, co se v Zurnalistickém
diskurzu oznacuje jako ,medialni udalost” (tiskové konference, happeningy,
demonstrace).

AvSak aby byla rezie a inscenace takovych ,pseudoudalosti“ vubec
mozna, musi jeji rezisér vystoupit z toku déjin. Delame-li nyni déjiny v zavislosti
na obrazech (kdyZz napriklad pfistaneme na Meésici, abychom ho mohli
fotografovat), pak uz nestojime uprostfed toku déni, abychom jej fidili zevnitf, ale
stojime nad timto tokem a zasahujeme do néj zvenci, abychom jej programovali
v zavislosti na néjakém obraze.®® Pak jsou tyto fotografie sice v dé&jinach
obsaZzeny, ale v zasadé se k nim vabec nevztahuiji.

Pfechod od historie k posthistorii Flusser podminuje (podobné jako
McLuhan) vystfidanim pisma - jakozZto pfevazujiciho kulturniho modu — obrazem
(pfesnéji technickym obrazem). Historie se odviji ve své posloupnosti, sméfuje
odnékud nékam, dusledky maji své pficiny — obdobné jako pisemna vypovéd
rozviji sled argumentl. Ne tak obrazy, ty rusi kauzalitu. Vyznacuji se okamzitosti.
Z obrazu kohouta, ktery kokrha pfi vychodu slunce (dal$i znamy FlusserQv
pfipad), neni zfejmé, zda slunce vychazi, protoze kokrha kohout, nebo naopak.
Obraz tudiz nevysvétluje, neumi to. Ma padnéjsi argument. PfesvédCuje tim, Ze
ukazuje, zpfitomnuje nepfitomné. Fotografie nemusi nic dokazovat, divéru
dostava prfedem, je to pfedpoklad jejiho spravného a adekvatniho vnimani.

Na fotografii nic zniCeho nevyplyva, nic na nic nenavazuje, nic

nevysvétluje, neargumentuje. Fotografie prosté je a teCka. At ji sledujete

3 FLUSSER, V.: Moc obrazu
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sekundu nebo hodinu. Ne tak texty, které mizeme s dé&jinami — po vzoru
McLuhana - ztotoznit. Déni, které plyne v n&jakém proudu, vcerejSi udalosti
néjakym zplsobem ovliviiuji dnesni. Formuji je. Ne toliko ve sféfe technickych
obrazUl, ktera se nese ve znameni diskontinualniho ,ted.“ Jsou to dva naprosto
odliSné mody fungovani. Pfevaha fotografického ,ted” totiz pfevraci pojeti

paméti, jak jej nesou texty. K dokonalosti oslavy okamziku dovadi pravnucka

fotografie - televize.

Konec déjin, kdy se udalosti déji proto, aby byly fotografovany a za
udalosti se poklada to, co je fotografovatelné. Konec déjin, kdy prostupujici proud
svétla vystfidal stroboskop. Proto se veSkeré obraty mdédy mohou stale
zrychlovat, bez védomi byvsich kontextl, se neda mluvit o navratech. Absence
paméti nedokaze zobecnit — v kazdé valce, v kazdé modé vidi novou valku,
novou moédu.

Kontrola obsahu a pecliva pfiprava technickych obrazi se nasledné jevi
jako pochopitelna strategie, jak ucinit vypovéd s uritym zamérem. Jedna se o
obdobny mechanismus, ktery vénuje v kultufe pisma pozornost fetézci a
posloupnosti argumentl. Dodava autorizovanou verzi. To je tfeba mit na paméti
hovofime-li o ,historii a ,posthistorii,“ nevnimat je jako zménu od ,lepSiho“ k
,horSimu® ale jako stfidani modu, jimiz se Clovék vztahuje ke svétu. Proto by
soumrak kultury pisma nemél intelektualy vést ke skepsi nybrz k ostraZitosti.
Jazyk a fotografie predstavuji dva odliSné sdélovaci systémy a demaskovat jejich

svody ke zkresleni znamena prvni krok k jejich pou¢enému uzivani.
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VySe popsané se ovSem stale nachazi v jakémsi hrani¢nim pasmu,
v mirném poodstupu od cCasu, avSak stale je v divakovi pfitomna ona
psychologicka jistota toto bylo. K terminu vypujéenému od Rolanda Barthesa je
nutno dodat, Ze sam jeho autor v druhé Casti spisku Svétla komora upfesnuje
bylo nad toto. Fotografie neni evidence hmotného svéta, nybrz Casu, ktery
vykonava své dilo a v kazdé fotografii je pfitomna zkaza a zmar, jez tok Casu
pusobi. Fotografie je katalogem smrtelnosti, jak se zmiriuje Susan Sontagova.®
Za tento fakt muze Casto zmifiovana indexicka povaha fotografie, o niz byla fe¢
v prvni kapitole. Véci samy se podileji na svém zobrazeni, které presvédcCuje
svou vérnosti.

Ne tak s pfichodem digitalizace, jez umoznuje vytvaret obrazy, které jsou
k nerozeznani od fotografie, osvojuji si jeji vizualni konvence, avsak jejich ptvod
nelezi v pfimé referenci k okolni realité. Jak piSe Geoffrey Batchen: ...digitalni
obrazek nemusi mit Zadny vnéj§i puvod — vyjma pocitatového programu.
Zustava svého druhu indexem, avSak jeho referentem jsou nyni diferencialni
obvody a informacni databanky (zahrnujici vétSinou i informace o tom, jak
vypada fotograﬁe).36 Digitalni fotografie simuluje fotografii analogovou, na rozdil
od ni je znakem pocitacoveho jazyka — tedy znakem znaku.

Timto se skutecné a definitivné dostavame do realného bezcasi. Zatimco
analogova fotografie je podfizena chronologii, v digitalnim svéte existuje vSe na
raz. Digitalizace umoznuje libovolné rozebirat a znovu skladat, kombinovat cokoli

s ¢imkoli do omrzeni, aniz by dosSlo k opotfebeni nebo vyCerpani moznosti.

3 SONTAGOVA, S.: O fotografii, s. 68
3 BATCHEN, G.: Ektoplasma in Co je to fotografie? s. 349
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V dalsi fazi se digitalni universum stava FiSi Cistych forem, ktera se zcela
pohodiné dokaZe obejit bez svéta, ktery jsme si zvykli povaZzovat za skutecny.
V mnohém se to podoba Platénovym idejim. Pravé v tomto okamziku muzeme
hovofit od oddéleni fotografie z €asu, ¢imZ pro mnohé teoretiky vlastné prestava
byt fotografii, stava se odliSnym sdélovacim systémem, v némz se klasicka
fotografie jednoho dne mozna rozpusti. Nebot od nedavna muze byt kazda
fotografie digitalizovana, tudiz prfestava byt ,pravdiva,” stava se
.pravdépodobnou.” A to nejen zhlediska pochybnosti nad zobrazenymi
predméty, ale i z hlediska Casu, doby jejiho pofizeni. Digitalni fotografie totiz
nepotifebuje pro svUj zrod stanovisko, uhel v pohledu. Zvladne v sobé shrnout a
syntetizovat rGzna ,tady“ a ,ted.”

Nastup digitalnich technologii, ktery téZ hlasa zbyteCnost vztahu meazi
objektem a jeho zobrazenim, neni zlomem epoch. Digitalni fotografie sice oproti
klasické nemusi byt znakem objektu, ale vysledkem pocitaCového jazyka — tedy
znakem jinych znakl, proto néktefi autofi (Geoffrey Batchen, Lev Manovich)
v rliznych vyznamech mluvi o post-fotografické éfe. OvSem zaroven pfipoustéji,
Ze analogové se neldme do digitalniho nijak ostfe, naopak digitalni dava
pochopit, Ze analogové tak jako tak klamalo svym specifickym zplisobem od
pocatku. Ideje medialni archeologie, kdy jedno médium navazuje a prodluzuje
jiné, dnes plati za pomérné popularni.

Zarodky odlupovani se do bezc€asi jsou pfitomny, jak jiz bylo ukazano,
s prvni pézou. Kdyz Hippolyte Bayard portrétuje sebe sama jako utonulého,

vytvari si pomnik. UrCitd magicka schopnost fotografie jej unasi na ne-misto,
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v némz ,ted” trva. Timto Thierry de Duve rozumi svar momentky a pozy, proto je
pro dnesni uvazovani o ,hrozbach® digitalizace dobré, uvédomit si, Ze nepfichazi

jako ostry zlom. Jeji zarodky jsou pfitomné jiz v prvnich klasickych fotografiich.

Napsal-li Hubert Damisch ve svych Péti poznamkach k fenomenologii
fotografického obrazu, Ze fotografie je obraz bez tloustky a hmoty, chcete-li
obraz veskrze ,irealny,” podafilo se mu upozornit na tuto schopnost jiZ v roce

1963.

Dematerializace — tedy unik do idealniho prostoru - totiz provazi fotografii
od jejiho zrodu. Spojuje v sobé& harmonickou fuzi slozky, kterou do nedavné doby
nebylo mozné separovat — vizualni informaci na jedné strané a jeji nosic,
meédium, tedy dimenzi objektu na strané druhé. Daguerrotypie stojici na startovni
¢are technickych obrazll se nejevi jako obraz fixovany na podlozce, nybrz jako
plat, ktery obsahuje obraz, materialni aspekt previadal. Nasledujici tendence
vedly k vyvoji €im dal leh¢ich nosicl. | kdyz pro muzealni a galerijni praxi se jevi
nevyhnutelnou poloha objektu, nebot ta Cini z fotografii umeélecka dila podléhajici
kritériu nedosazitelnosti. SpoleCenské uziti oproti tomu tenduje k akcentovani
informacniho aspektu. Digitalizace toto rozpolceni plné zjevuje a zaroven
anuluje, méni konfiguraci. Jinymi slovy pfivadi fotografii do nepopiratelné zjevné

podoby informace v Cistém stavu.
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Béhem jednoho z prvnich dnut mési% 1833 jsem si na malebnych brezich
Jjezera Como v ltalii kratil chvili skicovanim za pomoci Wollastonovy Camery
Lucidy, radéji bych mél fici bezuspéSnymi pokusy skicovat... Mezi témito
uvahami se mi zjevila myslenka... jak pfekrasné by to bylo, kdyby bylo mozné,
aby se tyto pfirodni obrazy samy trvale otiskly na papir!

William Henry Fox Talbot: Pencil of Nature

O osm let pozdéji ten samy Angli¢an uskute€riuje svou touhu, nechava si
patentovat kalotypii. Metodu, jez umoznuje mnohost kopii jednoho obrazu a
predznamenava fotograficky proces negativ-pozitiv. Nutkani pramenilo
z roz€arovani mezi kreslifovymi tahy tuzky na papife a vidénymi vyjevy — nemély
spolu nic spole¢ného. Hned za timto nutkanim se ukryvalo pfesvédcCeni, ze
vypustime-li z fetézce zobrazovani kreslife nadaného rliznou mirou schopnosti a
ponechame-li pfirodé moznost zobrazit se, ona sama se nezkresli.

Sto sedmdesat tfi let po oné prochazce si uz nemusime nic nalhavat,
priroda se zkresli. Je to zplsobeno nejen tim, Ze pohled fotoaparatu je zacileny
néjakym autorskym védomim, nejen tim, Ze fotoaparat je s urCitymi umysly
vyrobeny pfistroj, ktery vramci pfedprogramovanych mantinell uskuteCriuje
zamery své konstrukce a kone¢né nejen tim, ze samo prostredi, v némz zijeme —
uz se zdraham fict pfiroda — je prostfedim fotografickym. Nebot' fotografie —
spolu s telegrafem - stoji na pocCatku evoluCni Fady, ktera odstartovala
elektronicky veék, jejimi potomky jsou televize a nasledné pak pocitacové sité.
Rovnéz si musime pfipustit, Ze na sklonku tficatych let devatenactého stoleti se
nezrodil novy druh umeéni, jak jej Talbot nazyval, nybrz novy sdélovaci sytém.

Prestoze provazanost s malbou neleze pfimo odmitnout, sama o sobé fotografie

neni uméleckou formou, nybrz jazykem, v némz mohou umélecké promluvy
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vznikat. Je médiem, které umoznuje jak meteorologické snimky, tak vysoce
estetizované akty. Médiem, které uvniti sebe zcela rozpousti Zanrové hranice.
Médiem, jehoZz demokrati€nost a univerzalnost spoCiva ve schopnosti, s niz
dokaze celé spektrum skuteCnosti uchopit jako material vhodny ke zpracovani.
Zakladnim znakem fotografie je jeji rozpolcenost mezi otiskem reality,
prodlouzenym stinem svéta tam venku na strané jedné a autorskym
stanoviskem, interpretaci, na strané druhé. Jedna se o prvni médium, které
prostfednictvim mechanického zrodu kazdého obrazu vytvafi novy vztah reality
s jejim zobrazenim. Pfesto zavisi na autorském hledisku, nebot’ neexistuji dvé
stejné fotografie téhoz namétu. Fotografie vzdy zobrazuje urcitou cast svéta.
Rozpojuje jej a uzavira ,oramovanim® do izolovanych entit, které se vuci sobé
libovolnym zpUsobem jiného ,oramovani“ vymezuji. Obrazy jsou slucitelné vzdy —
prinejmensim je lze takovymi ucinit -, i kdyZ prvky reality, které zobrazuji,
slucitelné nejsou.>” Clovék nemuze vlastnit skuteénost, ale jeji obrazy ano —
timto zplsobem se nad fotografii zamysli eseje Susan Sontagova v souboru O
fotografii. Sontagova propracovava zpuUsoby, jimiz se fotografické univerzum
stavi mezi divaka a realitu, promériuje pohled na svét a odsouva jej od divaka.
Fotografie vzdy propUjéuje namétu vyznam, banalizuje obliCeje Ci
zkrasSluje tragedie. VSe, co v kontinuité reality podléha hierarchizaci se po
vyfotografovani stava fotografii, tedy skuteCnosti srovnatelnou se stejné

hodnotnou situaci vypodobnénou na jiné fotografii.

3" SONTAGOVA, S.: O fotografii. s. 155.
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Fotografie stira rozdily a vypovida o neuprosném plynuti ¢asu. Stejné jako
pro Barthese, pfedstavuji i pro Sontagovou svou schopnosti zvécnit okamzik
vesSkeré fotografie memento mori. Fotografie nepopisuji, nebot popis se

uskute€riuje v probihajicim Case, zaznamenavaji, pfedvadéji, zpfitomnuiji.

Zatimco moc fotografie bude vzdy spocivat v jejim vztahu k namétu (tedy
Ze jde o fotografii nééeho), vsechny poZadavky ve jménu fotografie jako uméni
musi klast ddraz na subjektivitu vidéni.>® Otazku o fotografii jako uméni poklada
Sontagova za zavadéjici, jde o pFedstavu povazujici fotografii za
naslednika malifské tradice. PfestoZe provazanost s malbou neodmita, sama o
sobé fotografie neni uméleckou formou, nybrz jazykem, v némz mohou umélecké
promluvy vznikat. Znakovym systémem, ktery uvnitf sebe zcela rozpousti
Zanrové hranice. Znakovym systémem, jehoz demokraticnost a univerzalnost
spoCiva ve schopnosti, s niz dokaze celé spektrum skuteCnosti uchopit jako
material vhodny ke zpracovani.

Pokud jednim z podstatnych aspektd, jimiz si mizeme znakovy systém
definovat, je schopnost Ihat, poté poslednich tficet let mySleni o fotografii se
neslo pfedevsSim ve snaze demaskovat - ne snad vzdy IZi - ale zkresleni, ktera
jsou tomuto jazyku vlastni (bez nich by nebyl jazykem) a jimz se pfi pohledu na
jakoukoli fotografii nelze vyhnout.

Prvni zkresleni, jez fotografie pfinasi, se tyka samotné jeji podstaty byt
jazykem, druhy klam nalezi zplsobu, jakym je uzivana, co se sleduje tim, ze

v Casopise, v galerii, v albu je zobrazeno zrovna toto a takhle.

8 Tamtez. s.123.
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Klamy vznikajici z omezenosti kazdého jazyka, nemoznosti sdélit
vSechno, z umisténi ramu, co jesté feknu a co uz ne. Z modulace figury a
pozadi, kdy aby se mohl jeden aspekt plné vyjevit, musi byt ostatni potlaceny ne-
li zastfeny. Fotografie nejsou povrchni, méni vidéni i mySleni, proto podle Viléma
Flussera ukoncuji déjiny.

Technické obrazy zcela ruSi kauzalitu. Bylo feCeno, Ze na fotografii nic
z niCeho nevyplyva, nic na nic nenavazuje, nic nevysvétluje, neargumentuje.
Fotografie prosté je a teCka. At ji sledujete sekundu nebo hodinu. Ne tak texty,
které mUzeme s déjinami — po vzoru McLuhana - ztotoznit. Déni, které plyne
v néjakém proudu, v€erejSi udalosti néjakym zplsobem ovliviiuji dnesni. Formuiji
je. Ne toliko ve sféfe technickych obrazli, ktera se nese ve znameni
diskontinualniho ,ted.“ Jsou to dva naprosto odliSné mody fungovani. Pfevaha
fotografického ,ted” pfevraci pojeti paméti, jak jej nesou texty.

| kdyZz pohled divaka jenom zametd jejich povrch, fotografie jsou stvofené
pro urcité obsahy. Coz jsou zasadni poznatky pro vycvik ostraZitosti v chapani
jazyka, ktery prestoze zcela zamofil prostfedi, uchoval si maximalni moznou miru
nesrozumitelnosti. Pokusim se to fict jinak — uchoval si potfebnou miru
nesrozumitelnosti, aby nepfestal byt stale odolny vUci klasifikaci, stale pfitazlivy a

prikrasleny jako notoricky vypravéc nevinnych smyslenek.
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Pojmy jsou docCasné nastroje k pochopeni skutecnosti; jejich hodnota spocCiva
v moznosti porozuméni.  (McLUHAN, Marshall: Clovék, média a elektronicka
kultura. s. 28.)

Citat vyznamného torontského medialniho védce v kostce shrnuje usili této
prace. Pojmy — v tomto pfipadé verbalni klasifikace fotografického média — jsou
doCasné nastroje. DoCasné ve dvojim smyslu. Za prvé: Realita je nestabilni,
méni se v &ase, nebo naopak &as realitu proménuje. Cas je ze své podstaty
dolozitelny pouze pravé provedenymi zménami. Za druhé: Ani pojmy nejsou
stabilni. Samotné jejich definice prochazeji zménami. Proto pfedem selhava
systém, ktery si vytkne za cil ustavit vSeplatnou explikaci jevu tak sloZitého, jako

je obsahové jednani €i obrazova komunikace.

Takovy postup by svédcil pfedevSim o snaze ucinit z popisu pfredpis, zmrazit
stavajici stav do provzdy platné formule a ukoncit vyvoj. De facto jde o usili
privodit ,konec svéta.“ Hypoteticka situace, ktera by takovy stav s sebou pfinesla,
by byla v rozporu s veSkerou uzite¢nosti, kterou mohou pojmy, teorie a schémata
svym uzivatelim nabidnout. Vyplyva zpovahy modelu, Ze zjednoduSuji
skutecCnosti, které nelze postihnout v jejich celistvosti a vyhledavaji podstatu,
neménné zakonitosti. AvSak pravé rlizné miry zjednoduseni a rozdilna mista
polozeni durazu, Cini z teorii nastroje, z nichz nékteré se ke sledovani urcitych
diléich jeva hodi vice, jiné méné. Systém je charakterizovan nejen tim, co
vytahuje na svétlo, ale také tim, co z popisu vytlacuje. Proto ona proklamovana

moznost porozuméni skute¢nosti obsahového jednani spociva v pfijeti faktu, Ze ji
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Ize vyjadfit riznymi modely, které se mimo mista spole¢ného prekryti vzajemné

obohacuiji.

Citat Marshalla McLuhana ztotozfiuje pojmy s nastroji. Pojmy stejné jako
nastroje podléhaji pusobeni ¢asu a jedinou moznost, jak udrzet jejich schopnost
fungovat, predstavuje udrzba. Pokud nejsou renovovany, sladovany s
proménami reality, neodvadi svou praci, nedokazi pfinést porozuméni. To
dokumentuje vesSkera publikacni cinnost, jez ma fotografii za objekt svého
zkoumani. Prestat se snazit zachycovat variace a zmény v detailech, bdit nad
tim, zda to, co pokladame za platneé, stale jesté plati, by znamenalo pozbyt

jakoukoli moznost porozuméni celku.
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CISAR, KAREL ed.: Co je to fotografie? 1. vyd. Praha: Herrmann & synové,
2004.

de DUVE, THIERRY a kol.: Jeff Wall. 2" expanded ed. London: Phaidon Press,
2002. ISBN 0- 7148-3951-5

EVANS, J., HALL, S.: Visual Culture: the reader. 3. vyd. London: SAGE
Publications, 2002. ISBN 0-7619-6248-4

DELEUZE, GILLES: Proust a znaky. 1. vyd. Praha: Herrmann & synové, 1999.

ISBN neuvedeno

FLUSSER, VILEM: Za filozofii fotografie. 1. vyd. Praha: Hynek, 1994.
ISBN 80-85906-04-X
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Do universa technickych obrazd. 1. vyd. Praha: OSVU,
2001.
ISBN 80-238-7569-8

Moc obrazu: Viybér filosofickych textd z 80. a 90. let.
1. vyd. Praha: Vytvarné uméni, 1996.

GALASSI, PETER: Walker Evans & Company. 1. vyd. New York: MoMa, 2000.
ISBN 0-87070-036-7

HARRIS, MARK EDWARD: Anatomy of a Centerfold. American Photo,
March/April 2002, p. 58-61+91.

KOETZLE, HANS-MICHAEL: Slavné fotografie | + II. 1. vyd. Praha: Slovart,
2003. ISBN 3-8228-2578-6

KULKA, TOMAS: Uméni a kyé. 2. rozifené vyd. Praha: Torst, 2000.
ISBN 80-7215-128-2

Listy o fotografii 3. Institut tvurci fotografie FPF Slezské univerzity, 2001, Opava.
ISBN 80-7248-016-2

McLUHAN, MARSHALL: Clovék, média a elektronicka kultura. 1. vyd. Brno: Jota,
2000. ISBN 80-7217-128-6

McQUAIL, DENIS: Uvod do teorie masové komunikace. 2. vyd. Praha: Portal,
2002. ISBN 80-7178-714-0

MERLEAU-PONTY, MAURICE: Viditelné a neviditelné. 1. vyd. Praha:
OIKOYMENH, 1998. ISBN 80-86005-04-1

NAKONECNY, MILAN: Encyklopedie obecné psychologie. 2. rozsifené vyd.
Praha: Academia, 1997. ISBN 80-200-0625-7

POSTMAN, NEIL: Ubavit se k smrti. 1. vyd. Praha: Mlada fronta, 1999.
ISBN 80-204-0747-2

PROUST, MARCEL: Hledani ztraceného ¢asu VI. 1. vyd. Praha: Odeon, 1988.
ISBN neuvedeno

RUBY, JAY: Secure the Shadow. 1* ed. Cambridge Mass.: The MIT Press,1995.
ISBN 0-262-18164-9

SONTAGOVA, SUSAN: O fotografii. 1. vyd. Praha: Paseka, 2002.
ISBN 80-7185-471-9
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SQUIERS, CAROL ed.: Over Exposed. New York: The New Press, 2000.
ISBN 1-56584-522-6

SMOK, JAN: Problematika fotografie. (skripta FAMU) Praha: SPN, 1967.
ISBN neuvedeno

Za tajomstvami fotografie. 1. vyd. Martin: Osveta, 1975.
ISBN neuvedeno

WATSON, JAMES: Media communication: an introduction to theory and process.

1%t ed. Houndmills: Macmillan Press, 1998.
ISBN 0-333-68400-1
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