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Abstrakt

Tato prace se vénuje problematice late photography. Je to fenomén, ktery poprvé ve
své celistvosti pojmenoval David Campany. Jedna se o vysoce estetizované fotografie trosek
a pozUstatk( na mistech valeénych konfliktd. Campany estetiku fotografii bez pritomnosti
lidskych postav interpretuje jako dalsi nutny krok fotozurnalismu po vytlaceni fotografie
z médii a z pfimych mist bojd. Kritizuje jeji apolitiénost a pfilisnou estetickou libivost, kterd
zapfti¢inila expanzi takovych fotografickych obrazd do vystavnich sini. Tato prace se vénuje
jak detailnimu rozboru Campanyho textu, tak textim, které uvadi late photography
do novych kontextl soulasné estetiky, a oproti Campanymu ndazoru hodnoti jeji vyznam

a vyznam jejich predstaviteld pozitivné.
Abstract

This work is dealing with the topics of late photography. Late photography is a
phenomenon, which was described by David Campany. He states that late photography
represents highly aesthetic photographs of ruins and residues remaining at the places of the
war conflicts. Campany sees the aesthetics of photographs without the presence of human
figures as a necessary step of photojournalism in the era, when the journalistic photography
is pushed out of the areas of direct conflicts. He criticizes its apoliticality and its excessive
aesthetic appeal, which causes the expansion of such a photographic images into the
exhibition halls. This work is dealing with the detailed analysis of Campany's texts as well as
with the texts, which set the late photography into a new relations within the contemporary
aesthetics and, contrary to the Campany's opinion, show the value of the late photography

and significance of its representatives.



1 Uvod

Hned v Uvodu textu bych rad kratce vysvétlil osobni ambice pfi vybéru tématu této
prace. Po celou dobu svého studia se vytrvale zajimam o valecnou dokumentarni fotografii,
coz se odrazilo i na nékolika mych vystavnich cyklech. Ty byly spojeny s reflexi
(post)konceptualniho uméni, které je pro meé, v jeho vice nez padesatileté historii, stale
velkou inspiraci. Proto jsem rad zvolil téma, ve kterém se obé polohy protinaji, a to fenomén
“late photography”. Pojem ,pozdni fotografie®, mozna bychom mohli fict i ,neCasové
fotografie* (dalsimi navrhy jak tento fenomén nazyvat se budu zabyvat v nasledujicich
kapitolach), posledni desetileti velmi rezonuje v umélecké a kulturni kritice, byt v éeském
prostfedi se jedna o jesté malo reflektované téma. Ve své praci bych tak rad, na pozadi
tohoto fenoménu, pfiblizil aktudini diskuzi v dokumentarnim fotozurnalismu, a to predevsim

v komparaci s fotografickymi postupy predstaviteld sou¢asného uméni.

Pojem “late photography” zavedl David Campany ve svém clanku Safety in
Numbness: Some remarks on the problems of "Late Photography”', ktery byl poprvé
publikovan v knize Where is the Photograph? roku 2003. Oznacoval tak Sirsi proud
fotografické praxe, kterou prezentoval na prikladu fotografii trosek Svétového centra, jez
nafotil bezprostfedné po teroristickém Gtoku americky fotograf Joel Meyerowitz pomoci
klasického velkoformatového fotoaparatu. “Late photography” tak spociva ve vytvareni
,mrazivych” & ,zmrazenych” snimkd. Slovni presmylky zde nejsou od véci, protoZze
fotografie, které se daji do oznaceni ,late photography” zahrnout v sobé& maji pravé tyto dvé
vlastnosti: jsou az bezCasovym a neteCnym zaznamem mist probéhlych udalosti, ktery ma
vétsinou tragicky a katastroficky zadklad. Tyto fotografie jsou tedy otiskem (indexem) otisk(
probéhlych udalosti a spiSe nez by byly soucasti denniho zpravodajstvi, tak se ¢im dale
Cast&ji stdvaji soucasti obrazovych mési¢nikl, velkych fotografickych knih, stejné tak i

vystavnich sini.

MlZeme namitnout, e kazda fotografie je dlikazem probé&hlého ¢asu, tedy, Ze kazda
fotografie je svym zplsobem opozd&nd. V pFipadé ,late photography” se jednd ovsem
o reakci na specifické postaveni tohoto média po nastupu digitalizace a internetu. Ukazuje se

totiz, Ze je to urcita ,regresivni” reakce na rychlost médii, jakymi byla pfed nedavnem

! David GRREN (ed.)., Where is the Photograph?, Brighton:Photoforum/Maidson: Photoworks, 2003.



televize a nyni online internetové vysilani. Jejich pfimy prenos vizualniho déni otfasa
klasickou pozici zurnalistické fotografie, jakozto média zachycujiciho ,rozhodujici okamzik”.
Jiz na pocatku sedmdesatych let se zacalo mluvit o upadani klasické reportazni fotografie
(pfesnéji jiz od Vietnamské valky) a zména, kterou proslo toto odvétvi po nastupu
digitalnich fotoaparatl a s nastupem pFfenosu dat pomoci internetu, akcelerovala tuto krizi

primo geometrickou fadou.

Problém s casovosti a estetikou netednych trosek oviem mdlZeme hledat uz v
samotnych pocatcich média fotografie (mozna i malbé ruin devatenactého stoleti). David
Campany si samozirejmé uvédomoval, ze oznaceni nelze vztdhnout pouze na dila veskrze
soucasna - v samotném textu zminuje napfiklad zndmou fotografii délostreleckych kouli na
valecném poli z Krymské valky, ktera by také mohla byt zahrnuta do tohoto pojmu. Ale v
pripadé Fentona ¢& O'Sullivana se fotografie stavaly tichymi svédky ub&hlych hriz kvdli
technickym moznostem jejich vybaveni, u soucasné ,late photography” se jedna o reakci
fotografd, jak jiz bylo zmin&no, na upadajici fotoZurnalismus. Je dobré si uv&domit, Ze tyto
tendence jsou diskutovany jiz vice nez deset let, a tato rozprava tedy ¢asem pokrocila, da se
Fici, Ze je teoreticky i prakticky za svym vrcholem. Tim spiSe tedy na ni mdZeme pohlizet jiz

jako na historicky fenomén.

“Late photography”, jak se zacalo v silicich reakcich ukazovat, neni pouze tendenci
fotozurnalismu, ale je pevnou soucasti vystavnich sini od devadesatych let dvacatého stoleti.
Poznamenal to jiz Campany ve zmifovaném textu, ve kterém podotkl, Ze estetika ,opozdéné
fotografie” je jiz néjakou dobu aplikovana umeélci jako je kupfikladu Sophie Riestelhueber i
Willie Doherty (které zmifuje jako ty ,zajimavéjsi”). Tedy tvlrcl, kteFi jsou spojovani s
,dokumentarnim” obratem v sou¢asném uméni. Prace téchto umélcd (zmifime i ,mladsi
ro¢niky”, napfiklad bosenskou umélkyni Sejlu Kameri¢) se svoji praxi a vizualitou daji
prirovnat ke snimk3im profesionalnich dokumentdrnich fotografl, ktefi se zamé&fuji
na fenomén oné ,bezakcni”, odosobnélé, atmosférické ,late photography”. Nejvyraznéjsi
predstavitele fotozurnalistického pfistupu k ,late photography” zminime v porovnani s vyse

zminénymi umélci a umélkynémi.

Diskuze, ktera se rozbéhla po vydani Campanyho textu, ukdazala, Zze se dotkl
dileZitého bodu. Jednd se opét o diskuzi nad morélkou fotografie: fotografové ,late
photography” ztraceji kontakt s opravdovym dénim na bojisti, jejich prace tak jsou jen
zdanlivé autonomni a ,bezcasové” (zatimco jinde se odehrdvaji valecna zvérstva) nebo
pfimo konstruuji faleSny patos a elegicky vyklad udalosti, jak to vidime u mnohych

.Vlasteneckych” fotografii roztrhanych vlajek. Zkratka, vizualita ,late photography" se



v sou¢asném umeéni zadind vycéerpavat: ze vdech obrazi opusténych rozdrasanych mist se
stalo obrazové kli§é. To, co plvodné mohlo plsobit jako efektivni boj proti otupélosti
pohyblivych obrazl plnych nasili, se samo stalo dal& etapou ve vyvoji fotografie. Tuto
diskuzi, doufam, predstavim v odpovidajici Sifi a doplnim ji o vyklad vyvoje technologii v
poslednich letech naseho stoleti a jejich dopad na ,,obraz valky”.

Ostatné praveé nostalgie spojena s estetikou ,late photography” se dotyka také mizeni
klasického fotografického média v novém obraze valky. Co mé ale samotného velmi zaujalo,
je skuteCnost, ze tato nostalgie je spojena s urditou diskuzi nad specificnosti média
fotografie, kterou spojujeme s pozdéjsi praci teoreticky Rosalind Krauss. Jak jsem jiz
naznacil, pokusim se fenomén ,late photography” uvést v kontextu a konfrontaci se
strategiemi umélecké produkce poslednich trech desetileti., Domnivdm se, Ze postupy
a vizualita téchto fotoZurnalistickych dél siln& erpa z fotografickych postupl soucasného
umeéni (cilené ji neoznacuji ,umélecké fotografie”), a to jak z takzvaného ,archivniho”, tak

z ,dokumentarniho impulsu”.

Jsem presvédcen, Ze s teorii ,,pozdni fotografie® souvisi diskuze kolem ,indexovosti*
samotného média fotografie, kterd probihala v sedmdesatych letech kolem autorl ¢asopisu
October. Tuto domné&nku bych chtél demonstrovat na podrobné analyze zasadnich textd
Rosalind Krauss, Abigail Solomon-Godeau a pozdé&ji autorl jako Wolfgang Kemp, Allan
Sekula ¢&i Victor Burgin. Tato analyza ndm napomdiZe pochopit sméFovani teorie sou¢asného
umeéni za poslednich Ctyficet let a predevsim pochopit mantinely produkce praxe soucasného
uméni zamérujiciho se na médium fotografie, jejiho muzealniho a galerijniho zadzemi.

Proto se v posledni ¢asti textu op&t zamé&fim na vyhledani a predstaveni umélcl, ktefi
z mého pohledu naznacuji novy smér fotografie, kterd odkazuje na soucasny
(foto)zurnalismus. At' uz to jsou tfeba filmové postupy Omera Fasta, abstraktni procesy
u Waleada Beshtyho Ci prace s rozostfenym obrazem (,,pixelovou revoluci*) Rabiha Mrouého.
Je zfejmé, ze s digitalizaci média fotografie si mnozi teoretici Octoberu ,nevédi rady”, a tak
k pochopeni toho, co se na tomto , poli” déje, ndam pomohou teoretické texty jiz zminéného
Waleada Beshtyho, umélkyné a teoreticky Hito Steyrl a dalSich. Ukazal bych, jak soucasné
technologie v reflexi sou¢asnych umélcd nastoluji nové uvazovani o praci souéasného uméni
s politickou realitou, zprostfedkovanou soucasnou fotografii, pohyblivym obrazem a médii.
Tvori tak vychodisko z Unavy z estetiky ,late photography" a také nastoluje nové otazky
kolem digitalizace média, které se vzdaluji zndmému kliSé o manipulované fotografii. Ovsem
jak tyto umélecké pFistupy ovlivni & neovlivni pFistupy fotoZzurnalismu, mdZeme jen
spekulovat. Snad se tyto otadzky podafi polozit v co nejvétsi mife a nacrtnout v samém

zaveéru prace mozné odpoveédi.



Ovsem nyni se musime vnofit do historie diskuze, kterd predznamenala opousténi
od ,zdsadnich moment(” (Robert Capa, Henri Cartier-Bresson), zvé&énéni a estetizace
Jklasickych” fotografickych mistrQ (Robert Weston), protoZe vytvofila podminky jak

pro vznik dokumentanich strategii soucasného uméni, tak vzdalené =zalozila podminky
pro vznik fenoménu ,late photography”.



2 Index a fotografie

V této kapitole mam za cil priblizit pojem indexu, na pomoci rozboru konkrétnich
textl jej objasnit a ukazat, jak t&2ké bylo pro par teoretikl fotografie uchovat jeji specifika,
jakozto revoluc¢niho média, které zcela prevratilo nase chapani uméni. Tento boj nebyl
marny, protoze umoznil interpretovat pravé vznikajici uméni sedmdesatych let, tedy
zaznamy performance, land-artové pociny a jiné. Z téchto ,vydobytych” pozic poté Cerpali
autori jako Sophie Riestelhueber c¢i Willie Doherty, pro které bylo pole fotografie
»~znesvéceno” autory jako byli manzelé Becherovi, ¢i Gordon Mata-Clark, ktefi, ze zcela
jinych individualnich pozic obohatili nazirani na fotografické médium v sedmdesatych letech.
Prestoze byly tyto prace publikovany o nékolik let dfive, nez David Campany pouzil termin
»late photography", obsahuji nékolik myslenek potrebnych pro ukotveni této prace v ramci
soucasného kontextu vytvarného uméni a fotografie. Nicméné si budeme v&imat i textd,
které se dotykaji vizuality naseho hlavniho zajmu (a nebyly tfeba tak dllezité pro hlavni
diskuzi).

Vychadzim prevadzné z textl preloZzenych a publikovanych v antologii textd Co je to
fotografie? od Karla Cisare, kterd je stale jedna z mala v cCestiné vyslych knih o teorii
fotografie, predstavujici ne tolik reflektovanou kritiku tohoto média, vze$lou z okruhu autort
Casopisu October. Tito autofi silné cerpaji z levicové orientované filozofie, tedy
z Frankfurtské Skoly (pfedevsim tedy Walter Benjamin), psychoanalyzy (Freud, Lacan),
navazuji na francouzské strukturalisty (Barthes, Levi-Strauss) a poststrukturalisty (Michel
Foucault, Jacques Derrida, Gilles Deleuze). Tito autofi ukazujici posun v paradigmatech
vnimani média fotografie skutecné obohatili nase chapani fotografického obrazu a uméni
soucasnosti jako takového vice neZ texty jejich ideovych odpdrcd, v té dobé
reprezentovanych predevéim establishmentem kuratorl sbirkotvornych uméleckych muzeii
a tradicionalisticky a konzervativné uvaZujicich anglofonnich teoretikd uméni. Slovy Waltera
Benjamina: “neslo jim totiZ o nic jiného, neZ postavit fotografa pravé pfed onu soudni stolici,

kterou povalil.?

Prvni z textl, ktery zde ve stru¢nosti uvedu, je text Rosalind Krauss s ndzvem Obraz,
text a index: poznamky k uméni 70. let z roku 1977, druhy text nese nazev Fotografické

podminky surrealismu z roku 1981. Od stejné autorky je i tfeti text Diskursivni prostory

2 Walter BENJAMIN, Malé dé&jiny fotografie, in Karel CISAR (ed), Co je to fotografie?. Praha: Herrmann & synové, 2004, s.
10.



fotografie z roku 1982, u kterého lze provést pfinosnou komparaci s textem Abigail
Solomon-Godeau Fotograf v Jeruzalémé, 1855: Auguste Salzmann a jeho doba, ktery vznikl
v roce 1981. U t&chto textl je dilezitd Easova souslednost jejich vzniku, kterd podmifiuje
jejich obsahovou navaznost. Paradoxné, ¢im vice Krauss sestupuje do historie fotografie,
radikalizuje se jeji vnimani revoluénosti média a na ptikladu ,snimkd” z devatenactého
stoleti jiz neodkryva pouze jakysi jazykovy a obrazovy diskurz fotografii, ale
poststrukturalisticky se dotyka celého jejiho institucionalniho zazemi. Navic demonstruje
radikalni odlisSnosti média, které pres veskery institucionalni odpor zcela proménilo uméni
nasledujicich dekad, a to ve smyslu opét trefného Benjaminova postfehu: ,Ze debata
povétsinou ustrnula na estetické otazce ,fotografie jako uméni’. A pfitom se témér
nevénovala pozornost mnohem nespornéjsi spolecenské skutkové podstaté ,uméni jako

fotografie 7.3

V textech Rosalind Krauss budeme hledat predevsim jeji nahlizeni fotografie jakozto
indexu, tedy kauzalniho otisku reality. Ve svém uvazovani byla z pocatku své kariéry Krauss
silné ovlivnéna strukturalistickou Skolou Romana Jakobsona, ktery vyucoval ve Spojenych
statech americkych, a pod jehoz vednim pracovala na své dizerta¢ni praci. Skrze Jacobsona
se setkala s praci Charlese Pierce, ktery je povazovan za zakladatele moderni sémiotiky

a predevsim rozdélil symboly (jakozto zastupné znaky) na ikony, symboly a indexy.

Uvédomuji si, ze lingvistika je velmi komplikovany obor s vlastni historii - problémy a
ma vlastni nahled na tyto pojmy, budu se tedy snazit spiSe drzet toho, co tyto pojmy
znamenaji pro Krauss, co ona z nich vyvozuje za zavéry pro interpretaci historie fotografie.
Nicméné alespofi pfipomerime, e Krauss za&ind svdj prvni text s ndzvem ,Obraz, text a
index: poznédmky k uméni 70. let" pravé ne nedileZitym vykladem ,shifteru” (posuvného
znaku), kterym muZe byt naptiklad ,prédzdnd” osobni zadjmena ,j3" a ,ty", které lze
oznacovat jako symboly (ostatné jako skoro kazda slova), nicméné v dialogu dvou osob se
vymykaji - ,jejich vyznam zavisi na aktualni pfitomnosti urcitého mluvcéiho”. Maji tedy
pfimou navaznost na svého mluvciho (“"Referentem slova ,ja” jsem jen tehdy, pokud pravé
mluvim. KdyZz je fada na tobé, patfi ti i ,ja’."). A tento hmotny vztah ke svému referentu

tyto znacky posouvaji do roviny indexl, tedy index v této souvislosti muZeme

3 Walter BENJAMIN, Malé déjiny fotografie. In: Karel CISAR (eds.), Co je to fotografie?. Praha: Herrmann & synové,
2004, s. 12.



charakterizovat jako znak, ktery predstavuje jakousi stopu, Slépé&ji, kterd odkazuje k pric¢iné

svého vzniku.

Pravé stopa je nejcastéji zminovanym prikladem indexu. Mohou jim byt vidény kour
od ohné&, Turinské platno apod. Pro nas je dilezité, Ze véechny pfiklady v sob& maji uréitou
temporalitu: bylo to zde, ted' to tu neni, vidime cosi arbitrarné odvislého od jiz nepritomného
a nehmotného. A ano, takovym druhem otisku, tedy indexem je podle vSeho i fotografie.
V tomto textu to Rosalind Krauss jesté nefika zcela presvédcéené, stale trochu fotografii
prece jen pfiznava ikonic¢nost, kterou zavrhne jiz v dalsim o dva roky pozdéjsSim textu.
Zajimavosti je, Ze tohoto otisku hmotného do ,prizraéné” & ,prazdné” matérie
fotografického obrazu si vsimli i jini autofi a to mnohem dfive, napf. filmovy kritik André
Bazin v textu Ontologie fotografického obrazu®. Samoziejmé nedokazal podat tak
intelektualné pfisny a pregnantni vyklad jako Krauss, ale jeho popis fotografie zajimavé
a vystizné vystihl rozdilnost a vyjimecnost takového obrazu od klasické malifské

reprezentace:

LA tak se malifstvi razem stava jen druhofadou napodobovaci technikou, nahrazkou
reprodukénich postupl. Pouze objektiv nédm poskytuje obraz objektu schopny ,vyprostit”™ z
hloubi naseho nevédomi onu potifebu nahradit objekt néCim lepSim neZ pribliznym obtiskem:
je to objekt samotny, jenomze oprostény od doclasnych nahodilosti. I kdyZ je obraz
rozostreny, zkresleny, bezbarvy, bez dokumentarni hodnoty, pfece jen stale svym zrodem

pochazi z ontologie modelu, je to pfimo model.” ®

Marcel Duchamp, kterého si Rosalind Krauss vybrala pro demonstraci fotografie
jakozto indexu, je samozfejmé postavou, jehoz dlleZitost od Sedesatych let neustéle rostla,
jeho prace je spojena se vsemi podobami body-art, performance, zemniho uméni. Krauss
v textu o uméni 70. let piSe jako o rozpolceném, ¢&i frakénim. Co ovSsem spojuje tyto autory
(a Duchampa) je pravé fotograficky zaznam, fotografie se tak najednou zacala stale Castéji

stavat soucdasti uméleckych dél.

~Tato myslenka je nejvice patrna v obraze Marcela Duchampa ,Tu m " z roku 1918,

ktery Ize oznalit za panorama indexd. Tento tfimetrovy obraz zobrazuje vrZzené stiny

4 André BAZIN, Ontologie fotografického obrazu. In: Karel CISAR (eds.), Co je to fotografie?. Praha: Herrmann &
synové, 2004,

> Ibid., s. 23.



Duchampovych ready-mades, které ovsem nejsou na platné zobrazeny. Zdstdvaji mimo néj.
JelikoZ samotné predméty nejsou na platné zobrazeny, jedna se o prehlidku indexd. Tento
moment dila je jesté vice umocnén realisticky namalovanou rukou, ktera divaka upozornuje

pravé na posuvny znak ,toto” a jejich referent".®

I dalsi Duchampova dila jsou spojena s médiem fotografie, jednotlivé ready-mades
(jedna se o ,prenos véci z kontinua reality do podoby uméleckého dila. To vse za pomoci
vyclenéni ¢i vybéru. V tomto procesu Ize spatfit i posuvny znak, ktery je sam o sobé prazdny
a jehoz vyznam zavisi pouze na vyskytu, jenz je zarucen aktualni pfitomnosti pravé této
véci.") ¢i jeho neznaméjsi dila Velké sklo nebo Nevésta sviékana svymi mladenci, o kterém
dokonce pise: ,z poznamek, které tvofi neoddélitelnou soucast dila je patrné, Ze Duchamp
toto dilo chape rovnéz jako fotografii.” VSechny tyto formy vytvarnych postupu - vyuziti
transparentnosti skla, fixace prachu, zachyceni siluet stini, konstruovani scény temporalni
scény odkazuji svymi postupy k fotografii. V Duchampové pfikladu ovSsem vidime také
zvlastni jazykovou hru, sva dila bézné dopisoval zdanlivé nesmysinymi popisky, diky kterym
(v sousedstvi vizualni informace) tak tématizoval i prenosnost vyznamu: zdvojoval

a duplikoval tak dalsi mozné vyklady dila.

Popisek je ddleZity a obecné& knizni a ¢asopiseckd kultura je dlleZitym leitmotivem
mladsiho textu Fotografické podminky surrealismu, zabyvajiciho se paralelami mezi fotografii
a surrealismem. Jednodude proto, e Krauss oproti klasickym umé&nov&dnym vykladim
uprednostiujicim malbu nejvice vyzdvihuje (ve zcela Benjaminovych intencich) publikacni
dinnost surrealistl, do ¢eho? zahrnuje mnoZstvi surrealistickych publikaci, stejné tak jako
(fotografické) ilustrace Bretonovych knih atd.

Sami surrealisté uprednostfiovali vedle kresebného automatismu vychazejiciho
z podvratnosti k tradi¢ni piktoralni tradici, dokumentarni fotografie a ilustrované casopisy,

které si cenili pro ,vnitfni rysy”.

Zde jiz Krauss zcela pfiznava fotografii jeji indexovou povahu. Pokud chceme
pochopit tento textu, musime si nejprve predstavit obecné estetiku tohoto hnuti. Krauss

estetiku tohoto hnuti oznacuje pojmem ,kfeCovitd krasa". ,Tedy jako pfechodu k zakouseni

® Rosalind KRAUSS, Obraz, text a index: pozndmky k uméni 70. let. In: Karel CISAR (eds.), Co je to fotografie?.
Praha: Herrmann & synové, 2004, s. 253.



skuteCnosti proménéné ve zpodobnéni."’ Krelovitéa krasa je tedy zpodobnéni reality.
,Fotografie se dokazZe zhostit této skutecnosti, pravé diky jejimu sepéti s realitou."® Dale
Krauss uvadi, ze surr-reality je totéz, co priroda, ktera se v krecich méni v jakési psani. Tyto
kfeCové stahy skutecnosti pak fotograf dokumentarné zaznamenava manipulacemi, které ma
k dispozici a které Krauss nazyva ,zdvojeni" ¢i ,rozmezereni®. Toto kauzalni sepéti fotografie

a reality si mdZzeme nejsnadnéji predstavit na principu otisk( prstd.

Pricemz rozmezereni se tyka takového druhu montaze, kde zakladni vrstva, tedy bila
stranka, funguje jako samotné médium a tvofi podklad pro fotografie, které slucuje Ci
oddéluje. , Takto ,rozmezefeny' fotograficky obraz je zbaven jedné z nejpisobivéjsich iluzi
fotografie, totiZz pocitu pfitomnosti".° Z obrazu se tak vytraci zakladni schopnost fotografie,
zachytit a zmrazit realitu v jediny okamzik. ,Pokud vsak pfijmeme tyto mezery za soucast
dila, davame jasné najevo, Ze se nedivame na skuteCnost, ale na svét prolezly
interpretacemi Ci vyrazy, které tvofi nedilnou podminku formalni podminku k nastupu
znaku".'% Tohoto prozitku dokazal dokonale vyuzZit ve svych kolazich napfiklad John
Heartfield.

Strategie rozmezereni je doménou spiSe dadaistického hnuti, surealistic¢ni fotografové
této techniky vyuzivali sporadicky. ,Jejich zajem se upinal spisSe k nenarusené celistvosti
kopie bez sebemensiho priniku bilé stranky".!! Strategie zdvojeni a popfipadé rozmezereni
nas opét dovadi k pojmu indexu, ,kterého vyuZivali surrealisté, ktefi diky témto strategiim
chtéli zaznamenat mezery a podvojnosti samotné skutecnosti. Fotografické médium ukazuje
skutecnost jako znak a pritomnost se méni v absenci."? Pravé ,proZitek prirody jakoZto

znaku” je podle Kraussové nejvétsi devizou surrealistického hnuti, fotografie dokaze srze sva

7 Rosalind KRAUSS, Fotografické podminky surrealismu. In: Karel CISAR (eds.), Co je to fotografie?. Praha:
Herrmann & synové, 2004, s. 230.

8 Rosalind KRAUSS, Fotografické podminky surrealismu. In: Karel CISAR (eds.), Co je to fotografie?. Praha:
Herrmann & synové, 2004, s. 230.

° Ibid., s. 225.
10 Ibid., s. 225.
1 1pid., s. 225.

21bid., s. 229.
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medidlni specifika ,predstavit” realitu pomoci jeho vlastnich asociaci a vzpominek,
fotograficky aparat je ,prostrednikem”, doslova ,vndsi zprostfedkovani, vstupuje mezi

divaka a svét.”

V dalSich textech jiz nemusime pochybovat o indexové povaze fotografie, autorky
textd ndas ale stavi pred daldi radikalni ddsledky fotografické revoluce. V Gvodu textu od
Abigail Solomon-Godeau s nazvem Fotograf v Jeruzalémé, 1855: Auguste Salzmann a jeho
doba autorka &tenafi popisuje dlleZitou etapu vyvoje fotografie, mezi lety 1850 aZ 1865,
kdy je fotografie stale nejasného urceni: je dilem védy, zaroven se na ni pomalu zacinaji
klast uménovédné kategorie a estetické soudy stylu. Nicméné stale ,slouzi” jako technické
médium, které udivuje svoji presnosti reprodukci skutec¢nosti. Toto je priklad i Salzmana,
ktery odjel na fotografickou vypravu do Jeruzaléma roku 1854. Salzman byl sam malifem,
coz ovsem na tehdejsi dobu nebylo mezi fotografii nijak neobvyklé.

Fotografie se tehdy vyuzivala ptrevazné k dokumentaci nejriznéjéich pamatek a pofizovani
dokumentaénich fotografii, vlady statd vynaklddaly nemalé finanéni prostfedky na
financovani fotografickych expedic. Podle pozndmek, které Salzmann zanechal ke svému
fotografickému projektu je patrné, Ze fotografie nevytvarel s jinym zameérem nez Cisté
dokumentacniho charakteru, ba co vice, naudil se fotografovat kratce prfed svoji cestou.

S tim jsou spojeny zarazejici okolnosti, které klasickd uménovéda ve své snaze zaradit
tohoto ,autora” do svého kanonu zcela prehlizela. Je to jednak skutecCnost, Ze tento zcela
prdmé&rny malif vytvofil své prace pouze za rok a pak fotografie zanechal. Nesplfiuje tak
zazité predstavy o budovani vlastniho stylu se vSemi prohrami a vyhrami, které tuto ,Zivotni
cestu umélce” provazi. Co vice, Salzmann vde nevyfotil, musel odjet kvlli tropickému
onemocnéni z Palestiny, a cely fotograficky cyklus dodélal jeho (bezejmenny) asistent. O to
vice je zarazejici, ze vzniklé fotografie se vyznacuji zcela stejnou estetikou a nelze zcela
rozlisit autora jednotlivych fotografii. Fotograficky aparat a fotografie nas tedy stavi pred
zcela jiné obzory nez jsme u klasickych vytvarnych forem zvykli: ,Nase snaha nalézat

v minulosti fotografie uméni, mize vést az k zniceni jejich dé&jin."'3

Jak je tedy mozné, Ze zrovna Salzmannovy fotografie jsou vyjimecné, prestoze sam
autor se nijak nevymyka dobovym konvencim? Podobné otazky si klade také Rosalind
Krauss ve svém textu Diskursivni prostory fotografie, ve kterém se zabyva podobnym
tématem jako Solomon-Godeau. Jeji vychodisko rozsifuje o dalsi mozné vyklady. Krauss pfi

uvazovani nad vyjimeénosti nékterych fotografl a nadi snaze pozménit jejich dobova

13 Abigail SOLOMON-GODEAU, Fotograf v Jeruzalémé, 1855: Auguste Salzmann a jeho doba. In: Karel CISAR
(eds.), Co je to fotografie?. Praha: Herrmann & synové, 2004, s. 149.
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vychodiska nabizi tezi, kterd by méla vést k rozvazani veskerych kategorii, jakymi jsou
napriklad autorstvi, zanr nebo zivotni dilo, méli bychom uchopit ranou fotografii v podobé

archivu, ktery vybizi k hlubsimu prozkoumani.

Jako priklad Krauss uvadi zivotni dilo Atgeta, ktery je vSeobecné povazovan za
jednoho z nejvyznamnéjsich fotografl pocatku 20. stoleti. Problematika ukotveni jeho dila,
spocCiva v hodnotach, které se mu snazime priradit. Kdyz se na zacatku 80. let 20. stoleti
rozpoutal zadjem o Atgetovo dilo, ktery prirozené vyvolal i potfebu hlubsi analyzy jeho dila
a nalezeni jeho pevného bodu v déjinach fotografie. ,Snaha objevit v jeho Cislovanych
snimcich estetické hodnoty vedla ke zjisténi, Ze jsme objevili listovy katalog.”'* Toto zjisténi
je jasnym dokladem nadi snahy objeveni hodnot, které plvodné nebyly dilu pfifazovany.

Pfemira snahy muzei v ukotveni dé&| fotografti vede do slepé uli¢ky.

Z tohoto pohledu se tedy dila dale zmifiovanych autorl budou jevit jako poné&kud
nedokonald, priliS odvisld na institucich a podporujici status umélce. Je to ovsem
nevyhnutelny disledek radikalniho vykladu Krauss, kterd sama musi, v ohludujicim nastupu
vystavniho spektdklu, pfiznat nastupujicim autorlm alespori zdsluhy na zkoumani
specificnosti média. VSe samoziejmé zkomplikovala post-konceptualni Pictures generace,
kdyz v urcitém smyslu pritakava spektakularité forem a ponékud , preludné” pracuje s aurou
dila. VSe se zacalo vice komplikovat. To by bylo ovSsem zalezitosti jiného textu, nam bude
stadit, Ze jsme si vytkli urcité specificnosti média fotografie, se kterymi nasledné generace
tvlrcd zadaly pracovat. Posledni pozndmka této kapitoly znovu odkazuje k predmétu mého
zkoumani a tim je ,late photography”. VySe zminéni teoretici fotografie by samoziejmé
tendence fotozurnalismu k ,late photography” s nejvétsi pravdépodobnosti odsoudili pro jeji
socialni a vizualni odloucenost a manipulativost. David Campany tak ostatné Cini na zavér
svého prikopnického textu, kdyZz vyuzivd mys$lenek Allana Sekuly k socidlni kritice takového

elegického pristupu.

14 Rosalind KRAUSS, Diskursivni prostory fotografie. In: Karel CISAR (eds.), Co je to fotografie?. Praha: Herrmann
& synové, 2004, s. 168
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3 Vyvoj late photography

V Uvodu jiz byl v nékolika bodech predstaven zasadni text Davida Campanyho -
nacrtli jsme estetiku fotografii (nehybnost, frontalnost, stati¢nost, scény bez lidi), které
souhrné nazyvame ,late photography".!> Zminili jsme samoziejmé krucialni problém
novinarské etiky Ci fotografovy moralky, ktery se dobrovolné ,vytlacen” z prvni linie boje,

spokojuje s ,pouhym” focenim nasledkd valky.

V této Casti textu provedeme podrobnéjsi rozbor zminovaného ¢lanku a pfiblizime si
vyvoj diskuze, kterou Campanyho text bezprostfedné v odbornych kruzich vyvolal.
Zamérime se primarné na oblast fotoZzurnalismu, az v nasledujici kapitole plynule presuneme
nasi pozornost k sou¢asnému umeéni, které je také s late photography neodmyslitelné spjato.
David Campany je mimo jiné autorem knihy Art and Photography'® pro Phaidon, kuratorem
rozsahlé vystavy Victora Burgina!” ¢i ambicidzniho vystavniho projektu A Handful of Dust'8,

ktery zpracovaval odkaz Man Rayovy fotografie Velkého skila'®.

Campanyho text vyvolal Sirokou odezvu, jako jeho nazorovy pandan jsem vybral text
Late photography, military landscapes and the politics of memory?° od Simona Faulknera,
publikovany v roce 2014 v letnim &isle Open Arts Journal. Tuto studii mUZzeme a budeme
uvazovat jako svého druhu akademickou a erudovanou odpovéd na vystizny, ale i ustépacny

a mirné demagogicky text Campanyho. Faulknerlv ¢lanek v sobé& shrnuje par novych

15 Nadale budeme pouzivat ozna&eni late photography bez uvozovek, protoze dnes se z néj stal b&né& pfijimany
pojem, jak miZeme vidét na prikladu dva roky starého textu Simona Faulknera.

16 David CAMPANY (eds.), Art and Photography, PHAIDON, 2003.
17 Victor Burgin: A Sense of Place, David Campany & Michael Maziere, LONDON: AMBIKA P3 2013.
18 A Handful of Dust, David Campany, Paris: LE BAL, 2016.

19 A Handful of Dust is David Campany’s speculative history of the last century, and a visual journey through some
of its unlikeliest imagery. Let’s suppose the modern era begins in October of 1922. A little French avant-garde
journal publishes a photograph of a sheet of glass covered in dust. The photographer is Man Ray, the glass is by
Marcel Duchamp. At first they call it a view from an aeroplane. Then they call it Dust Breeding. It's abstract, it's
realist. It's an artwork, it's a document. It's revolting and compelling.A Handful of Dust features works by Man Ray,
John Divola, Sophie Ristelhueber, Mona Kuhn, Xavier Ribas, Nick Waplington, Edward Ruscha, Jeff Wall and many
others, alongside anonymous press photos, postcards, magazine spreads and movies.” Dostupné z
http://davidcampany.com/a-handful-of-dust/ [cit. 2016-06-04].

20 Simon FAULKNER, “Late Photography, Military Landscapes and the Politics of Memory”, Open Arts Journal, Issue

3, Summer 2014, str. 121-136. Dostupné
z:https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-136.pdf.
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postfehl k problematice late photography na pozadi ,valky s terorismem” a v urcitém
smyslu ji ¢astec¢né rehabilituje a nalézd nové roviny jejiho divackého dopadu. Srovnani téz
v dalsi kapitole doplnim postifehy z dalSich bezprostfednéjSich reakci na Campanyho text

od Henrika Gustafssona a Christy Lange.

Tolikrdt zminovany text od Davida Campanyho byl poprvé publikovan v roce 2003
v publikaci Where is the Photograph??!. Do Cestiny by se dal nazev Safety in Numbness:
Some remarks on the problems of ,Late Photography"” prelozit jako ,Bezpeci ve zmrtveni”,
slovo ,numbness” ndm nicméné nabizi dalsi ¢eské vyznamy, jako je napfiklad ,otupélost”,
»~znecitlivéni”, které by také vystihovaly urcitou rovinu problému. Nicméné dle mého nazoru,
,zmrtveni” nejvice vystihuje povahu estetiky snimk{ late photography, kterou budu obéas
v textu nahrazovat Ceskym ekvivalentem ,pozdni fotografie”. Campany ve svém textu
zminuje Petera Wollena, ktery navrhuje oznaceni ,cool photography” a ,hot photography”
pro klasickou reportazni fotografii v pfimé konfrontaci s déjem. Dali by se ovSem najit i dalsi
predchldci, jiz nezmifiuje Iana Wallace s jeho pojmem , post-reportage photography”, ktery
timto oznacenim oznacoval fotografie vzniklé na zmrzacenych bojistich, bez pritomnosti lidi

jiz v devadesatych letech.

Svidj text Campany uvadi ptikladem televizniho dokumentu s nazvem Reflection of
Ground Zero??: jednalo se o tficetiminutovy dokumentarni porad, ktery sleduje amerického
fotografa Joela Meyerowitze pfi praci na fotografické dokumentaci trosek Svétového
obchodniho centra tésné po 11. zafi. Cyklus vzniklych fotografii posléze Meyerowitz
zpracoval do podoby vystavniho projektu a vypravné celobarevné knihy, to vse pod
jednotnym ndazvem Aftermath. Tyto fotografie, byt nejsou fotografiemi valeéného pole,
splfiuji pravé vsechny estetické a formalni aspekty late photography. Témér veskery dily
ruch délnikd pFi odklizeni trosek na misté tragédie je zcela opominut. Formalné a
kompozi¢né dokonalé velkoformatové (v podobé galerijni prezentace) snimky, zobrazuji
pouhé trosky (téméfF vzdy bez pritomnosti lidi), vyznacuji se piktoralisticky presnymi
vyobrazenimi zhroucenych Zebrovi a skeletl byvalych velkolepych budov, v nékterych
snimcich se objevi tklivy detail v podobé americké vlajky proménéné v cary, ale stale vlajici
ve vétru... I pres pochopitelny zachvév vlastenectvi, ktery je bezprostfedné po udalosti

pochopitelny, vidime, Ze trosky jsou zobrazeny v opravdu spektakularnim svétle rannich a

2! David GREEN (ed.)., Where is the Photograph?, Brighton:Photoforum/Maidson: Photoworks, 2003.
22 Reflections from Ground Zero [dokument]. Rezie Mora Stephens, USA, 2002.
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nocnich hodin, ¢asto jsou siluety zvyraznény silnym umélym protisvétlem z probihajicich

odklizecich praci.

Campany se pta, pro¢ je dana pozornost (ze strany média) a dlvéra (ze strany
UradQ) pravé tomuto fotografovi - dokaZe zachytit néco ddleZitého & neuchopitelného, co
jesté nebylo pokryto v obrovském rozsahu medidlnim zpravodajstvim? Campany podotyka,
7e pravé tato dOvéra je nejvice zaradZejici, kdyZ nejvétdi informaéni kanal stavi - oproti
masivnimu informacénimu toku - do zabéru rozvazné chovani muze, ktery uUmysiné
vyzdvihuje svlj pfistup k velkoformatové klasické fotografii. Jeho pocinani je navic v

dokumentu podbarveno tklivymi klavirnimi tény.23

Udalosti 11. zafi byly zaznamenany od tolika pfimych svédkd, mnozi z nas celou
udalost sledovali ,na vlastni oci” v pfimém televiznim pFenosu, témér kazda televize
prendsela svlj Zivy pfenos v redlném c&ase udalosti. Jakd je tedy role takového fotografa,
ktery jako jediny z fotografl, jak podotykd Campany, dostal oficidlni Gplny pfistup k
rozvalindm Svétového obchodniho centra? Budou tyto fotografie slouzit jako zdroj poznani
probéhlé historie; médiem, které zaruci, Zze se vzpominky na tuto udalost uchovaji pro
budoucnost? Sam Meyerowitze je o tom presvédcen: ,Citim, Ze pokud by zde nevznikl Zadny
fotograficky zaznam, byla by historie smazana.”* Meyrowitz ve zmifovaném dokumentu
ostentativné prohlasuje, Ze je pouhy zachycovatel, feklo by se ,sluzebnik”, pomoci
technického média. Ale jeho fotografie nejsou pouhym technickym zdznamem, jak by nam
chtél vsugerovat. Jsou peclivé komponovanymi obrazy autora s nékolikaro¢ni praxi pfi
formalnim resSeni kompozice, svétla, atmosféry; s peclivé zvolenym scénarem, jak v divakovi

vyvolat tklivé pocity umirajici krasy.

23 Lower Manhattan became the most imaged and visible of places, the centre of vast amount of state of the art

news production. Neverthelles here was a report featuring a solitare man, his tripod and his heavy, sixty-year old
Deardorff plate camera. It was a slow and deliberating half-hour documentary, imbued throughout with a sense of
melancholy by the constant tingling of a piano in minor key. “ David CAMPANY, “Safety in Numbness: Some remarks
on the problems of ‘Late Photography’”. Dostupné také na: http://davidcampany.com/safety-in-numbness/ [cit.
2016-12-04].

24 “1 felt if there was no photographic record allowed, then it was history erased.” David CAMPANY, “Safety in

Numbness: Some remarks on the problems of ‘Late Photography’”. Dostupné z: http://davidcampany.com/safety-
in-numbness/ [cit. 2016-12-04].
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Campany se pta, zda se takovym ,oficidlnim” zaznamem nezpfistupriuje nasi pameéti
oficialni konstrukci historie, jakozto ,znacka pro budouci generace”.?®> K ¢emu slouzi tyto
precizné vykomponované fotografie, které ptes vSechnu zridnost zkazy, kterd je na nich
zachycena, plsobi vlastné monumentalné a ,krasné&”? Campany poukazuje, Ze televize ¢asto
vyuZivd zastaveného c¢asu fotografii v drtivém mnoZstvi ptipadl pro jejich emocionalni
ucinnost.?® Pfipomina, Ze televize a jind pohybliva média pouzivaji zmrazené obrazy celkem
Casto a tehdy, kdyz chtéji zvysit emocionalitu a presvédcivost udalosti, ovéem ne pro jeji
~aktualnost” (presentness), jako spiSe pro posileni jeji minulosti (pastness). Fotografie jiz
nemlze vyjadfovat povahu na& paméti, protoze pravé smrét medidlnich obrazd zcela
pretransformovala jeji strukturu, v ére ,tekutych médii” se zcela zménily podminky naseho
vzpominani.?” Fotografie, jakozto médium paméti, je tedy vyuzivana proto, Ze sdéluje jen
minimum o probéhlé udalosti. Nabizi nam vizualni zkratku - ,because it says very little” -
a jeji relativni primitivismus zachranuje proces nasi pameéti?®. Tato zkratka ,nefika jednim

obrazem tisice slov, ale tisice slov se da Fici o ni”.?°

To je samoziejmé krajné nebezpecné, pokud se jedna o tak citlivé téma jako je
pojednani o valecném konfliktu Ci teroristickém aktu, protoZze casto takové fotografii
podporuji patos a melancholii. V kombinaci s televiznim a internetovym vysilanim je zamrzly
obraz” az ,radikalné otevieny”, je zcela zbaven, dle Campanyho, jakékoliv politické Cci
socialni konotace. Konzervuje jiz probéhlé natolik, Ze banalizuje i nasi pamét' a povédomi o
udalosti. Mezi funkci fotoaparatu a funkci paméti je tedy jednoducha souvislost. Fotografie je
tak blize nasi predstavé vzpominky neZ pohyblivy obraz, jelikoZ staticky obraz si miZzeme

snaze vybavit, stejné tak jako nase vlastni vzpominky.

2 “What maymark them out in posterity is the very act of sanctioning itself and the idea that there ws a need, a

desire, to nominate an officiall body of images, and that these should be photographs.” Ibid., s. 23.

% “(...) frozen image is often used as a simple signiefer of memeorable.” Ibid., s. 23.

27 “Yet to presume that the still image or the freeze-frame is inherently more memorable or closer to the nature of

memory, is to overlook the fact that the very operation of out of our memeory id changing. It is shaped by the
image world around us. The structure of memory is, in large measure, culturally determinated by the means of
representation at our disposal. As our image world shifts in character, so do our conditions of remembrance.” Ibid.,
s. 23.

28 «(_)relative primitivism of photography will somoehow rescue the processes of our memory” David CAMPANY,

“Safety in Numbness: Some remarks on the problems of ‘Late Photography’”. Dostupné z:
http://davidcampany.com/safety-in-numbness/ [cit. 2016-12-04].

2 «while its privileged sttues may be imagined to stem from a natural capacity to condodense and simplify things,

teh effects of the still image derive much more from capacity to remain radically open, radically laconic. It is not
that a photograph naturally 'says a thousand words', rather that thousand words can ba said about it.” Ibid., s. 27
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Jak ale Campany zdlrazfiuje, média sice pouZivaji zastaveného obrazu, ale
nevyuzivaji samotné late photography, pouze jeji pribéhy, protoze sama je plna zahlcujicich
detaild, ale i radikalné vyprazdnélad (neni stopu udalosti, ale stopou stopy probé&hlé udalosti),
trochu tak konkuruje informacni naplnénosti televizi®°. Televizni dokument o Meyrowitzovi,
tedy ma jesté jiny kontext: je spiSe zobrazovana jeho peclivda a narocna prace
s velkoformatovym aparatem, spise je predkladdn jeho pribéh. Samotné fotografie jsou
nakonec prezentovany v galeriich a v knize.3! Zakonzervovani fotografie do velké vypravné
publikace miZe mit nékolik podob, ptfedev&im takové knihy (chybné&) predpokladaji, jak
uvadi Campany, elementarni znalost a $ir§i porozuméni zobrazenych dé&jd. Je velmi té&zké,
taktéz v Meyrowitzové pripade, aby takovy table-book3?, pouze neuspokojoval pouze ty

nejpovrchnéjsi estetické naroky.

Pribéh vytlaCovani fotografa z vale¢né scény sleduje Campany v letmém rozboru
vale¢ného fotozurnalismu tak, aby podeprel svoji nepfiliS optimistickou vizi selhani
valeCného fotoZzurnalismu v dobé masmédii. Schopnost fotografie zachytit udalost se
proménovala v zavislosti na jejim stupni historického vyvoje: v polatcich svého vyvoje byla
fotografie schopna zaznamenavat c¢as v rozmezi nékolika minut az sekund. Fotograficka
scéna musela byt vzdy peclivé naaranzovana a v dobé expozice nemohlo dojit k
sebemensimu pohybu (osob atp.). Prvni vyrazné zmény nastaly az od roku 1920, kdy s
vyvojem fotografické techniky, rozSifenim masovych médii a rostouci dominanci tisku se

stala fotografie hlavnim modulatorem udalosti jakozto okamziku, ktery ma byt zaznamenan.

V mezivalecném obdobi zadali byt fotografové mnohem pohyblivéjsi a dokazali tak
pohotovéji reagovat na probihajici situace. S touto zdsadni zménou se poji rovnéz proména
hodnoceni kvality snimk@. V prvnich nékolika desetileti bylo na médium fotografie pohlizeno
s maximalni ddvérou, jeji schopnost pravdivé zachytit realitu byla témé&F nezpochybnitelna,

bylo to obdobi ,rozhodujiciho okamziku" (Henri Cartier-Bresson). Dobry fotoreportér

30 vIndeed television is usually very ware of this kind of image as in confuses and defined te register of stillness ('Is
this a photograph or is this a continuos video shot of an immobile scene?')” Ibid., s. 27

31 Joel MEYEROWITZ, Aftermath: World Trade Center Archive, Phaidon Press, 2006.

32 Table-book: A coffee table book is an oversized, usually hard-covered book whose purpose is for display on a
table intended for use in an area in which one entertains guests and from which it can serve to inspire conversation.
Subject matter is predominantly non-fiction and pictorial (a photo-book). Wikipedia: the free encyclopedia [online].
St. Petersburg (Florida) : Wikimedia Foundation, 2001- [cit. 2008-12-12]. Anglicka verze. Dostupna z WWW:
https://en.wikipedia.org/wiki/Coffee_table_book
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bezprostiedné , nasledoval akci” a byl pfedurcen k podani svédectvi ,tak, jak se véci staly”.33
Fotografie se tak dostala do centra nasi kultury a toto vysostné postaveni trvalo az do 70. let
20. stoleti. V prdb&hu valky ve Vietnamu, s pfichodem pFenosnych kamer zacala fotografie

ztracet své vysostné postaveni a byla nahrazena pohyblivym obrazem.

Campany opakované upozoriiuje, ze i nase vnimani udalosti se proménilo: jsme jini
lidé, nez byly generace pred nami, ¢asto si neuvédomujeme jak ,horka média” ovlivnila nase
vnimani svéta. TaktéZ noviny, jakozto hlavni nosi¢ obrazl ,rozhodujicich okamzik(”, zacaly
(doslova) blednout pod intenzitou pfimého televizniho prenosu a staly se pouze sekundarnim
médiem informovanosti. Fotografie jiz nedokazala budit zdani, Zze prinasi komplexni a
ucelenou zpravu o celé udalosti. Nastava situace, kterou bych nazval ,dvojitym odlozenim”:
nejenze fotograf musi poslat své svitky filmu do redakce, stejné tak jej redakce musi
pripravit do tisku na pfisti den, fotografie se tedy dostdva do nerovného boje o aktualnost

informace s televiznim pfenosem.

Mnohé zmrazené obrazy (,frozen image”) pfinesly americké verejnosti nebyvale
otfesné svédectvi o tomto valecném konfliktu a nepochybné meély (vedou se dlouhodobé
spory do jaké miry) vliv na obraceni vefejného minéni o setrvani Spojenych statl ve
Vietnamu. S pfichodem virtudlni prezentace vale¢nych konfliktd (ktery se vieobecné datuje
od prvni valky v Zdlivu) uz pfislusnici médii nebyli po neblahych armadnich ,zkuSenostech” s
ovliviiovanim verejného minéni pfitomni v samém centru boje. Jakmile nebyla média
pritomna pfimo v prvni linii, fotografové nepostupuji s vojskem v prvni linii, bezprostredni
déni zprostredkovavaji pouze satelitni a radarové snimky v televiznim prenosu. Americké
vladé se povedlo prezentovat neosobni virtualizovanou podobu valky, ne nepodobnou
pocitadové hfe. Mnozstvi vizudlnich zaznamQ bylo enormni - ve vét$iné pfipadd tedy pouze
satelitni a radarové snimky. Takova ,vizualita valky” poté donutila takové filozofy jako byl
Jean Baudrillaurd prohlasit, ze se valka v Zalivu vlastné neodehrala34. Proto tato valka byva

Casto oznacovana za prvni virtualni konflikt.

Zde bychom mohli nalézat prvni pravoplatné predstavitele late photography:

fotozurnalisté zstavaji za postupujicimi vojéky a jejich pozornost se tak otaéi od dokladl

3 “Good photo-reporters were thought to be those who followed the action. The goal was to be in the right place at

the right tia 'as things happened'.” David CAMPANY, “Safety in Numbness: Some remarks on the problems of ‘Late
Photography’”. Dostupné na: http://davidcampany.com/safety-in-numbness [cit. 2016-12-04].

34 jean BAUDRILLARD, The Gulf War Did Not Take Place. Bloomington: Indiana University Press, 1995.
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bitev k ruinam a troskam vale¢né vravy: zachycovali prostfilené tanky, barely, vyhorelé
ropné véze. Do téchto fotografii dokazali vtésnat melancholii a zarmutek nad zni¢enym, jiz
nefungujicim svétem - tedy objevili témér novou kvalitu pro fotografii, kterd nyni primarné

slouzi k truchleni spi$ nez k podavani ,Cerstvych” informaci z bojisté.

Campany nepovazuje late photography pouze za trend ve fotozurnalismu, ale vSima
si také jejiho prorlstani do jinych sfér: uméleckd praxe se zadina roz&ifovat a v dobé rozvoje
trhu a vSeobecného pfrijeti velkoformatové fotografie do svéta ,velkého uméni” se do valky
posramoceného Perského zalivu vydavaji umélci a umélkyné (napf. Sophie Riestelhueber). Ti
zde porizuji na své velkoformatové aparaty (které by jen stézi pouzival mobilni vale¢ny
fotograf) prvni fotografie poucené teorii indexu a historii fotografie. Na jinych mistech, tieba
na mistech separatistckych bojl v Severnim Irsku podobnou praxi zavadi umélec Willie
Doherty. Reprezentuji velkoformatové tisky, vystavené v galerijni sini, jeSté samotnou socio-
politickou udalost? Neni to posledni krok spektakularizace média, které dobrovolné
prenechava schopnost informovat o udalosti jinym médiim?3°> Na tyto otazky se pokusime

odpovédét spiSe v nasledujici kapitole.

Jak jiz bylo zmin&no, na pocatku dé&jin fotografie miZzeme najit technické obrazy,
které by svoji vizualizou a namétem mohly byt fazeni k late photography. Znamym
prikladem je fotografie Udoli stind s cestou plnou délostfeleckych kouli, kterou pofidil
anglickych fotograf Roger Fenton béhem Krymské valky v roce 1855. Toto zachyceni
zjizvené krajiny, poseté (umné naaranzovanymi) délostfeleckymi koulemi, vykazuje Fadu
podobnosti se sou¢asnymi snimky. Campany zd{razfiuje, ?e by bylo kardinalni chybou
povazovat takovou fotografii za priklad late photography, v dobé 19. stoleti fotografové
nemohli zvolit jiny pfistup k udalosti, protoZze jim to nedovolila technologie. Navic, takové
fotografie jsou jinak ,nehybné” nez ty soucasné, protoze ,to, co je nehybné dnes, jesté
nebylo nehybné dfive.”3® Presné&ji, mame zde predevsim nastup pohyblivého zaznamu

obrazu, ktery, jak trefné Campany poznamenava “nevynalezl pohyblivy obraz, ale spise

35 “This is a kind of photograph that foregoes the representation of events in progress and so cedes them to other

media. David CAMPANY, “Safety in Numbness: Some remarks on the problems of ‘Late Photography’”. Dostupné z:

http://davidcampany.com/safety-in-numbness/ [cit. 2016-12-04].

36 “Altough it might be a scietific truism that photographs are still, this fact is always subject to cultural and

historical interpretation. Those 19th ventury photographs were not still in the way in which we think of stillness
today.” Ibid. 34
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vynalezl nepohyblivost fotografie”.3” Z tohoto pohledu, pokracuje Campany, se jevi
»~rfozhodujici moment” spiSe jako pokus ,ruc¢né” uchopit ¢i zajmout (arrested) jiz filmovou
realitu modernistického svéta pred druhou svétou valkou (viz. eseje Waltera Benjamina ¢i
Sigfrieda Kracauera3®). Campany tedy ,rozhodujici okamzik” povazuje za urcitou kulturni,
ryze modernistickou, touhu té doby: uchopit a pretvorit tento svét v novém technologickém

médiu.3°

Campany si od pocatku vsima skutecného korfene problému, tedy, ze late
photography spi$e vyrista z povahy ostatnich informacnich médii (televize, internet) ne? z
kontinudlniho vyvoje média fotografie. Samoziejmé, nase touha udélit fotografii vysostné
postaveni jako oficidlniho média pro uchovani kolektivni paméti muiZe byt samo
nostalgickym pokusem po zachrané ,Cistého média”. Nastava tedy konec fotozurnalismu?40
Campany si ve svém textu vSima, jak autofi i fotozurnalisté pfiliS snadno pfistupuji na
diskuzi o indexialité média, jak jsme ji nastinili v pfedeslé kapitole. Takova fotografie se
sama separuje od moznosti podavat obdobné svédectvi jako moderni streamovaci videa,
pouze podporuje sentiment spjaty s historizaci média, sama se stylizuje (jesté pomoci
takovych dokumetl jako byl o Meyrowitzovi) do role ,&istého” média, je to fotografie

nanejvys ,fotograficka”.*!

37 “Cinema, we could say, was not just the invention of the moving image, it was also the invention of the stillness

of photography.” David CAMPANY, “Safety in Numbness: Some remarks on the problems of ‘Late Photography’.
Dostupné z: http://davidcampany.com/safety-in-numbness/ [cit. 2016-12-04].

38 Sjegfried Kracauer, Ornament masy, Praha: Academia 2008.

3™ Far from being its ultimate incarnation the decisive moment that epitomised the photographic ideal can ba
grasped as a historically specific ideal. The definition of the medium, particulary photography, is nt autonomous or
self-govering, but heteronomous, dependent on other media. It derives less from what it is technologically than it

as culturally.” David CAMPANY, “Safety in Numbness: Some remarks on the problems of ‘Late Photography’.
Dostupné na: http://davidcampany.com/safety-in-numbness [cit. 2016-12-04].

4Ocampany upozorfiuje, ze se ztratou pozice vedouciho média v informacnim spektru se velmi Gsmévné (z mého
pohledu daleko smutnéji néz autofi late photography) se i dnes, vyporadavaji tradicionalisticky ladéni historici
fotografie, ktefi své knihy o vyvoji fotozurnalismu konci v poloviné sedmdesatych let: “It is interesting that a recent
book on the history of photojournalism opts to conclude in the mid-1970, in an Attempt to contrive a clean and
digntive end /Robert Lebeck's Kiosk: a history of photojournalism).” Ibid.

4 “They look like a very photographic kind of photography and seem to do something no other medium does,

altough as I have said, what strikes us as particularly, photographic is very much subject to change.” Simon
FAULKNER, “Late Photography, Military Landscapes and the Politics of Memory”, Open Arts Journal, Issue 3,
Summer 2014, str. 121-136. Dostupné na
:https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-136.pdf [cit. 2016-12-04].
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3.1 Radikalné otevrené krajiny

Jak ale ukazuje ve svém eseji Late photography, Military Landscapes an the Politics
of Memory Simon Faulkner, late photogaphy miZe byt spojovdna spide s Upadky
mocenskych systémd (,kolapsy”) a byt hodnotnym komentaifem takovych opakujicich dé&ju.
Ve svém eseji podle mé podava urcitou akademickou odpovéd na Campanyho text, ktery
sice vyvolal okamZitou odezvu jinych teoretikl, nicméné& podle mého se Faulkner snad
nejvice zaméril na samotna dila, ktera si s late photogaphy okamzité spojujeme.4?> A nabidl
snad nejpresvédcivéjsi argumenty, proc i tato dila aktivuji divakovu mysl a neodepiraji mu

umélecky kontext.

Faulkner od poc&atky ,krouZi” kolem dila skupiny autorll, na jejichZ cyklech stavi své
rozbory a argumenty. Tyto cykly pozorné sleduje a v&ima si, jak jsou rlzné& pfFijimany v
rGznych politickych, socidlnich podminkach v prib&hu &asu. Vice upfednostfiuje jak pfib&hy
tvarcd a fotografii, tak praci s lidskou paméti. Casto pristupuje na argumentaci fotografd,
kterd by levicovéji orientovanému Campanymu priSla prfinejmensim podezield a politicky
laxni.

Jako silny priklad cyklu zminuje (Faulkner) sérii Anthonyho Haugheyse Destroyed Files,
Bosnia Herzegovina, pofizenou roku 1999, ktera praveé skrze svoji neurcitost (krasné obrazy
bojovych mist - mist masakrl) nabourdvad rdmce o konstruovani kolektivni paméti.*> Ta se
pravé na takovych ,nestalych mistech” stava predmétem , konfiskace paméti”, jak se to déje
na uUzemi byvalé Jugoslavie. Je to velky rozdil od pfistupu Campanyho, ktery takové
fotografii podsouva pouze zaslepujici ramec a nepfiznava divakovi skoro radnou emancipaci

na spektakularité obrazu.

Faulkner se podobné jako Campany zastavuje u ozehavé otazky podobnosti fotografii,
nesaha tak Fentonovym obrazim valky, ale pfistupuje k ,socidln&j$im” pFistuptim fotografie.
Estetika ,pozdni fotografie® je nejvice pfirovnavana k snimkim autorl New Topographics ze

70. let 20. stoleti, jako jsou fotografie od Walkera Evanse a Bernda a Hilly Becherovych.

42 Mimo dale zminéné v textu uvadi cyklus Richarda Misrache z vojenského aredlu slouziciho testovani bomb v
Nevadé (cyklus Bravo 20 U.S.Navy Bombing Range in Nevada), Paul Seawright, Brian McKee a Donovana Wylieho,
ktery vytvoril diskutovany soubor fotografii z véznice v Belfastu mezi lety 2003 a 2004 Deconstruction of the Maze
Prison. lbid.

43 “ ate photography pictures the kinds of remnant that constitute this “small catch” of memory. Such photographs

bring us face-to-face with otherness of the past as something that cannot be grasped in its full complexity.” Simon
FAULKNER, “Late Photography, Military Landscapes and the Politics of Memory”, Open Arts Journal, Issue 3,
Summer 2014, str. 121-136. Dostupné z:https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-
136.pdf [cit. 2016-12-04].
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Jejich snimky s pozdni fotografii spojuje nékolik znakl, kterymi jsou napfiklad
banalnost zobrazovaného ndmétu, zobrazeni budov & objektd zepfedu a umisténych do
stfedu zabéru, absence lidi a formalni vytribenost, dosazena piktoralisticky presnymi
velkoformatovymi aparaty. Snimky pozdni fotografie jak zminuje David Campany,
.predpokladaji estetiku blize k forenzni fotografie neZz k tradi¢nimu fotoZurnalismu®*.**
Zminéna vyznamna a dnes jiz legendarni vystava New Topographics: Photographs of a Man-
Altered Landscape kuratora Williama Jenkinse, ktera pravé Becherovi uvedla do kontextu

americkych tvircl Lewise Baltze a Roberta Adamse a celkové do amerického kontextu.45

Podle Faulknera se late photography ,dopoudti” uréitého vyjimani: nemizZe se zcela
zbavit kontextl (protoZe je fotografii a je odvisld od okolniho svéta), ale oproti fotografiim
~rozhodujiciho okamziku”, se nevyznacuje pfiliSnou zobrazivosti: pfece jen nereprezentuji tu
popisnost ,over-explicit instruction to reading” momentky. To ovSem neznamena, Ze se
nepriblizuje soucasnym fotografiim z novinovych stranek, kde se ze strachu z cenzury
(a jinych strachQ...) neotiskuji pfili§ explicitni materidly. Pokud bychom takové snimky
srovnaly s estetikou late photography, nenalezli bychom pfili§ rozdild.*6 Kontrast, & spiSe
nesoulad, spociva v prenosu informaci: tak, jak lze interpretovat Faulknerovu linii vidéni,
late photography nepredava v podstaté zadné informace o probéhlém dé&ji, jeji mlceni
a vyjmuti je totdlni i co do té nejjednodudi interpretace dé&jd, je vice méné ,alegorickym”

zaznamem.*4’

a4 »~They assume an aesthetic of utility closer to forensic photography than traditional photojournalism."™ Ibid.

4 “For "New Topographics" William Jenkins selected eight then-young American photographers: Robert Adams,
Lewis Baltz, Joe Deal,!®! Frank Gohlke, Nicholas Nixon, John Schott,!®! Stephen Shore, and Henry Wessel, Jr. He also
invited the German couple, Bernd and Hilla Becher, then teaching at the Kunstakademie Disseldorf in Germany.
Since the late 1950s the Bechers had been photographing various obsolete structures, mainly post-industrial
carcasses or carcasses-to-be, in Europe and America. They first exhibited them in series, as "typologies", often
shown in grids, under the title of "Anonymous Sculptures." They were soon adopted by the Conceptual Art
movement. In his introduction to the catalogue, Jenkins defined the common denominator of the show as "a
problem of style:" "stylistic anonymity", an alleged absence of style. Jenkins mentioned Edward Ruscha's work,
especially the numerous artist books (26 Gasoline Stations (1962), Various Small Fires (1964), 34 Parking Lots
(1967), etc.) that he self-published in the 1960s as one of the inspirations for the exhibition and the photographers
it features (except for the Bechers). Wikipedia : the free encyclopedia [online]. St. Petersburg (Florida) : Wikimedia
Foundation, 2001- [cit. 20016-05-18]. Anglicka verze. Dostupné na
https://en.wikipedia.org/wiki/New_Topographics.

6 Faulkner v tom se odvoldvéa na Johna Taylora As John Taylor observes: “the gory aftermath is noth at all an
unussual subject for press photograprphy (1988, p88.) “When compared to sich images, late photography does not
seem to be so different from press photography.” Simon FAULKNER, “Late Photography, Military Landscapes and
the Politics of Memory”, Open Arts Journal, Issue 3, Summer 2014, str. 121-136. Dostupné
z:https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-136.pdf [cit. 2016-12-04].

47 «In contrast to such images, late photography appears to be marked by an avoidance of instruction; it seems to
'‘present’ and 'record' rather than 'comment'.” Ibid
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To vSe sméruje ve Faulknerové argumentaci k urcité adoraci silné nasycenych
obrazd, napfiklad Simona Norfolka, autora snad nejikoni¢t&j&ich fotografii late photography -
cyklu Afganistan: Chronotopia, ve které autor dokumentuje ponicené afganské pamatky.
V nékterych pracich autor cilené odkazuje k romantické malbé 18. a 19. stoleti. Norfolk je
téZ autorem pusobivych fotografii z Izraelsko-palestinského konfliktu: Faulkner zmifiuje
fotografii odstavenych destruovanych autobusl v Izraeli. V pomysiném sledu trosek
vysledovava rlzné faze destrukce (autobus bez stfechy, pouhd stfecha a pouhd ohoreld
konstrukce, kdy jednotlivé oteviené konstrukce se misi v jednolitou hmotu, to vse zalité
krasnym rannim slunec¢nim svitem. Faulkner se pta, zda je v téchto fotografiich vyjadrena
sympatie pro izraelské obéti palestinského teroru, nebo je spise je to spise generalni

odsouzeni celého izraelsko-palestinského konfliktu?4®

Pfiznavd, Ze takovy snimek se dd interpretovat rozdilnymi zplsoby: lze ho pouZit
jako ukdzka izraelské schopnosti stéle odoldvat zakefnym ni¢ivym atentatdim, & naopak to
mohou byt pomniky palestinskému vzdoru proti okupantim. To je ostatng, jak zmifuje
Faulkner, hlavni vytka Davida Campanyho, ktery kritizuje late photography pravé pro tuto
nejednoznacnost, ktera v elegickém nasyceni pouze predstira ucast, prfitom je sama necitliva
ke skute¢né politické udalosti (,safety in numbness”)*. Takova fotografie je doslova
.Stazena z boje”, stazena z redlného stanoviska k politické realité. Je natolik nejednoznacna,
7e se mlze ,s kamennou tvai” posouvat se po svété, tvofit vizualné atraktivni snimky, které
se mizou hodit kazdé strané konflikt{, Ize je zahrnout do kazdé politiky. To potvrzuje ze
svych zkuSenosti i izraelsky fotograf Miki Kratsman, ktery tvrdi, ze takovy druh fotografii
neposkytuje zadny politicky zavazek: ,..formalni charakteristikou takového druhu fotografii

je, Ze neposkytuji Zadny politicky zavazek, jsou toho neschopny, (takova fotografie) vam

48 «The only clear answer we can give to these questions is that the photograph alone provides no indication of the

intentions of the photographer in terms of moral and political meaning. Clearly, the image has considerable
metaphoric potential, but the difference between it and many press photographs is that there seems to be much
less of an attempt to use the framing of the image to pre-define what it should be metaphorically seen as.” Ibid.

49 “Campany has suggested that late photography runs the risk of generating melancholy and numbness amongst

its viewers. Thus he observes that the late photography “can also foster an indifference and political withdrawal that
masquredes as concern.” Mourning by association becomes merely an aesteticized response. Simon FAULKNER,
“Late Photography, Military Landscapes and the Politics of Memory”, Open Arts Journal, I1ssue 3, Summer 2014, str.
121-136. Dostupné z:https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-136.pdf [cit. 2016-
12-04]
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néco ukaze a obclas prfed vami néco skryje, (jako fotograf) nemusite ve své praci nést

Zadnou zodpovédnost, nebo politické uvédoméni,”>°

Nicméné, pravé v tomto bodé se Faulkner pta: neprecenuje se sila fotografie? Nejsou
ti kritici, ktefi tak horlivé prisuzuji late photography jeji neschopnost zaujmout politicky
kontext a neustale snizuji jeji schopnost stavét divaka pred politicky nasycené obrazy,
nejsou sami zajati v legendach o sile fotografie, kterd sama mozna nikdy nebyla tak silna,
jak se zda? Existuje vlibec n&jaka fotografie vznikld b&hem palestinsko-izraelského konfliktu,
ktera by dostatecné reagovala a osvétlila politické procesy v tomto konfliktu?>* Samotny
Norfolk podotyka, Ze takto lze manipulovat s kontextem témér kazdé fotografie na svété.
Neexistuje, jak podotyka Faulkner, zadnd zaruka, Ze jakakoliv fotografie nebude politicky
dezinterpretovdna. Campanyho vytky jsou pouze jednim z moZnych vysledkd, ke kterému
radikalni otevienost late photography mize vést, stejné tak jako nevyluduje to, Ze divak

skrze ni zaZije ur¢itému hlubSimu porozumnéni situace.>?

Faulkner se obraci k plvodn& posmé&&nému Campanyho oznaceni late photography
jakozto ,the radicaly open image par excellence”, ale ve své intenci toto oznaceni nevnima
negativné. Je vychozim bodem pro jeho pozitivni nazirani fotografii ,emancipovanym
divdkem”. Faulkner klade velky ddraz na znalost a aktivitu divdka fotografii, v tom se
zasadné lisi od Campanyho, ktery je stale ve vleku velmi rigidniho levicového pohledu, jez
nepriznava v dnesnim svété spektaklu divakovi pfiliSnou iniciativu ¢i ,svobodu”. Faulkner vidi

pro takovou nedogmatickou estetiku dél vychodisko ve filozofii Jacquese Ranciéra. Ranciere

50 v formal characteristics of this kind of photograph do not lend themselves to political engagement, stating,

sometimes you show and you hide i the same frame, there you do not take any reponsibility, or political position on
your work.” Simon FAULKNER, “Late Photography, Military Landscapes and the Politics of Memory”, Open Arts
Journal, Issue 3, Summer 2014, str. 121-136. Dostupné
z:https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-136.pdf [cit. 2016-12-04]

51 “Is there a way in which such a photograph could contribute to the production of an imaginative noperson's-land

between the polarised political position related to Israel-Palestinian conflict? Simon FAULKNER, “Late Photography,

Military Landscapes and the Politics of Memory”, Open Arts Journal, Issue 3, Summer 2014, str. 121-136. Dostupné
z:https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-136.pdf [cit. 2016-12-04]

24 1¢ ways posssible that such photograps might be appropriated to affirm existing political orders, or that they

might encourage the kind of humbness to politics that Campany suggest is one of their consequences. But this
openness also allows the spectator to potentially appropriate the aesthetic resources provided by the late
photograph in was that are not conservative or numbing. There is no quarantee of this, but there is also nothing
about the late photograph taht necessarily, or fundamentally rules this out.” Ibid.
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je znamy svym hojné citovanym textem Emancipovany divak>3, a pravé tak hledanim nové
cesty jak zakouset jak politické, tak estetické pole zkusenosti. Jako priklad uvadi cyklus
Sophie Riestelhueber West Bank (k Rancierovi i dilu Sophie Ristelhueber se budeme vénovat
v nasledujici kapitole). Pro tuto chvili si uvedime, jak Rancierovo pojeti estetiky interpretuje
Simon Faulkner: ,,Z Ranciérovy perspektivy umélec s politickym zamérem nemusi oteviené
deklarovat svoji politicnost, informovat, zapojovat ¢i emancipovat divaka. Ale otevirat
prostor zahrnujici divaky, jakozto lidi s vlastnimi nazory (vychazejici z) vlastni estetické

zkusSenosti.”*

Pravé zde se zacina projevovat nazor a sila Faulknerova presvédceni, ze pravé obrazy
late photography oteviraji a prekracuji bipolaritu konfliktu, a aniz by precenoval silu
fotografického obrazu, snazi se v tvorbé téchto umélcl nalézt pravé takovy esteticky rezim,
ktery je pro jiné komentatory automaticky nepoliticky. Faulkner predklada autora, ktery véri
v urcity potencial divdka: nevnima jej jako pasivniho pozorovatele postmedialniho spektaklu,
ale jeko aktivniho a aktivizujiicho pozorovatele, na kterého mize piendset daleko vétsi podil
zodpovédnosti o interpretaci obrazu. Tomuto pohledu odpovidaji i slova samotného Norfolka,
jak jej cituje Faulkner z jeho vlastniho blogu: “Jsem znechuceny vsemi klisé fotoZurnalismu,
jak nedokaze frict néco alespori trochu slozZitého. FotoZurnalismus je dobry nastroj pro
sdélovani jednoduchych myslenek: Tady je dobrej Clovék. Tady je Spatnej Clovék. Ale to,
0 co se snazim, se stava stale slozitéjsim a slozitéjsim - je to jako hrat Rachmaninova v
boxovacich rukavicich.” >°> Jak piSe Faulkner, Norfolkovi fotografie sméruji ¢im dal k vétsi
komplexité, na rozdil od vétdiny “late photography fotograf(”, ktefi jsou formalné
reduktivnéjsi.”>® To sebou nese i trochu zvySené ambice, protoze Norfolk mluvi o své snaze
zachytit v ruinach cely komplex filosofickych a politickych metafor. Norfolk se nehodla

spokojit pouze se ,zasnénym piktoralismem” vétSiny fotografii ruin, ale zachytit ,posetilost

%3 Jacques RENCIERE, Emancipovany divék. Sesit pro uméni, teorii a pfibuzné zény 6-7. Praha: Védecko-vyzkumné
pracovisté Akademie vytvarnych uméni v Praze, 2009.

54 From Ranciére's perspective the artist with a political intention should not try overtly politicise, inform, involve,
or emancipate the spactator, but open up a space within spectators can function as people making their own
meanings from new aesthetic experiences.” Simon FAULKNER, “Late Photography, Military Landscapes and the
Politics of Memory”, Open Arts Journal, Issue 3, Summer 2014, str. 121-136. Dostupné
z:https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-136.pdf [cit. 2016-12-04].

55«11 didn't get up with the subject of photojournalism - I got fed up with the clichés of photojournalism, with its

inability to talk about anything complicated. Photojournalism is a great toll for telling very simple stories: Here's a
good guy. Here's a bad guy. But the stuff I was dealing with was getting more and more complicated - it felt like I
was trying to play Rachmaninoff in boxing gloves.'” Ibid.

56 “Norfolk's phootgraphs appear to be a far from complex, instead like most late photographs, they are formally

reductive.” Ibid.
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pychy, naplnénou U(Zasem z BoZského, a to pro mé osobné nejddleZitéjsi, (zachytit)

marnivost impéria.*>’
3.1.1 Pad impérii

Ve druhé casti eseje nicméné Faulkner predstavuje na par cyklech presvédcivéjsi
tvlrce, ktefi jiz trochu prekraduji hranice fotoZurnalismu a uméni, jejich dila oznacuje jako
»military landscape”. At jde o britského umélce Anguse Boultona, ktery ve svych cyklech
Warrior a 41 Gymnasia pracoval mezi lety 1998 az 2009, i izraelské fotografy Roie Kupera a
Gilada Ophira. Jiz vyse jsem zminil jejich znamy cyklus Necropolis vznikajici v letech 1996 az
2000, ve kterém dokumentuji nasledky valky v Perském zalivu.

Boulton se zaméfuje na zchatralé prostory socialistickych télocvicen: opét se jedna o
centralni pohledy na zchatralé prostory, plné odchlipajicich se plvodnich nasténych maleb
pastelovych barev. V pripadé fotografii socialistické vyzdoby (cyklus Warrior) foti kazdy
jednotlivy vyjev oddélené. Jeho pfistup je velmi konvencni (jisté by se dalo najit spoustu
Ceskych autor(, ktefi podobné prostory také dokumentovali), ale v koneéném disledku
mame z téchto ideologickych ruin tisnivy exoticky pocit, ktery je nicméné pro
~vychodoevropana” smisen s urcitou znamosti. Pro Faulknera pfipominajici si Norfolkova
slova o padu impériii je to memento, které nds stavi pred otadzku, zda tento Upadek
nepostihne také nas militantni systém? Podle né&j jsou Boultonovi fotografie funkcéni
metaforou pro vSechny militarizované rezimy, kterym nastavuje zrcadlo mozné eventuality

jejich budouciho padu.>2

V nové valce s terorem (a v dnesni nacionalizujici se spoleCnosti) je mozna toto téma
jesté vice aktudlni: stejné tak jako méla Studena véalka dopad na nase védomi, nemiZeme si
nemyslet, Ze naSe doba také nestavi nové monumenty (jak vime s ,Meyrowitzovymi”

troskami Svétového centra, opét vesel do svéta ,novy Fad”). Faulkner obhajobu

>7“ The starting point for this discussion is a statement by Norfolk in which he comments on the motif of the ruin

within European art history, stating that “the ruins in the these artworks were not examples of dreamy-headed
pictoralism but profound philosophical nd political metaphors for the foolishness of pride; for awe of Sublime ; and,
most importantly to me, for vanity of Empire.” Simon FAULKNER, “Late Photography, Military Landscapes and the
Politics of Memory”, Open Arts Journal, Issue 3, Summer 2014, str. 121-136. Dostupné
z:https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-136.pdf [cit. 2016-12-04].

84 The question such phootgraphs might raise is: if this powerful military order fell into ruin, then why not those of

the conteporary period? (...)All of these are subject to the vicissitudes of time. Boulton's images can therefore
function as metaphor for the contingency of all military orders.” Ibid.
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Boultonovych fotografii zakoncuje interpretaci, Ze takové nehybné obrazy minulosti poslouzi

jako katalyzator pro naSe vlastni predstavy o nasi pfitomnosti.>®

Takovym druhem fotografii ,katalyzatorG” je i cyklus Necropolis od Roie Kupera a
Gilada Ophira, ktery obsahuje mnozstvi fotografii vzniklych v letech 1996 az 2000. Tyto
fotografie jsou ctvercového formatu a cernobilé. Cely cyklus autofi interpretuji na zakladé
dileZitosti izraelské armady v izraelské spole¢nosti. V dobé& neustdlého ohroZeni ze strany
okolnich statd, vseobjimajiciho strachu pfed vné&jdim nepfitelem, ma armada dominantni
postaveni. To prerlstad do vSech rovin vefejného i soukromého Zivota. Diky povinné dvouleté
sluzbé, kterd ma pro izraelské obcany iniciac¢ni charakter a na jejimz zakladé buduji mnohé
vztahy, vzpominky a spolec¢nou nacionalni mytologii.®® Faulkner cituje prvniho izraleského
premiéra Davida Ben-Guriona: “Odted’je ministerstvo kultury ministerstem obrany” .5t
Proto, kdyz autofi fotografuji rozpadajici se bunkry ¢i ochranné véze, poseté stovkami dér od
zdsahl ndbojl, vycvikovd tadbofisté, nebo internaéni zafizeni, dotykaji se velmi citlivé,
vybudné a prapodivné (,uncanny”) skute¢nosti. Obrazy takovych objektd jsou umocnény
centralni kompozici, absenci postav, ale i témér absolutni nepfitomnosti vegetace. Vsechny
tyto aspekty podporuji zcela nepratelskou, nehostinnou az nepozemskou atmosféru téchto
zobrazeni nehybnych ruin. Zkratka, jak piSe Faulkner, zobrazuji tento vojensky systém jako
zranitelny, v delSim ¢asovém horizontu jako néco docasného a prechodného, Ci spiSe zpravu

z jiz probéhlého ¢asu/doby.%?

Simon Faulkner zdlrazfiuje, e musime v kontextu v té dobé& konéici éry ,mirového
procesu”, ktery zapocal ve svétle nepodarenych vojenskych akci (invaze do Libanonu,
podepsani mirové dohody mezi Izraelem a Palestinou v Oslu roku 1993), kdy se pfed druhou
palestinskou intifaddou jevily tyto fotografie obzvlasté jako dokumenty z davné minulosti a

kladly otdzku po nastoleni jiné touzebné ocekdavané budoucnosti. OvSsem po opétovném

5% “Boulton' s photographs do not entail overt political messages, instead tehy make the physical traces of the past

visible in such a way that the spectator might re-image their relantionship to the the present throught the past.”
Ibid.

60 “Military service is compulsory, and contributes signifanctly to personal identity and social status.” hin spectators

can function as people making their own meanings from new aesthetic experiences.” Simon FAULKNER, “Late
Photography, Military Landscapes and the Politics of Memory”, Open Arts Journal, Issue 3, Summer 2014, str. 121-
136. Dostupné z:https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-136.pdf [cit. 2016-12-
04].

61 “Today the Ministry of culture is the Ministry of defence” cit. Shapira, 1997, p653., Ibid.

62 “By the picturing the abandoned locations of the army, the Necropolis photograps were meant to show the
military as something ephemeral and fragile.” Ibid.
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eskalovani nasili se obsah pretransformoval: stal se pfipominkou neustale se navracejiciho

nasili v tomto konfliktu.®3

Faulkner z této perspektivy navrhuje obrazy z cyklus Necropolis rozdélit do dvou
skupin: Prvni je spiSe zobrazenim chatrani a nepouzivani, které aplikuji urcitou
nejednoznacnost a nejistotu militarni lobby, impotentni pfi hledani jiného (nevojenského)
FeSeni vlastni budoucnosti a svéfeného majetku a Zzivotld. Druhym pf¥ikladem jsou obrazy
latentniho nasili, které spiSe rezonuji pfi predstavé neustale se navracejiciho nasili: jedna se
0 cvicné cile v Negevské pousti nebo armadni vycvikova zafizeni v Golanskych vysinach,
jejichz povrch je neustale nicen a preménovan neustalym vojenskym vojenskym cvi¢enim.
Postupné rozdrdsani povrhu tisici a tisici malymi ddlkd po vystielech, erodované skaly
nelspé&$né odolavajici stovkdm vybuchl, aZ po jednotlivé bombové kratery, podavaji jesté
désivéjsi obraz postupného odumirani militarni zony nez Boultonovy fotografie socialistickych

komplexd.

Zajimavy posun vyznamu skyta fotografie izraelského internacniho tdbora Ansar 3 v
Negevské pousti, ktery izraelska armada otevrela jiz roku 1987 za prvni Intifady, béhem
které, v letech 1987 a¥ 1993, bylo internovéno kolem 70 000 Palestinci. Tyto detenéni
kempy se uz tehdy vyznacovaly znacné pochybnymi podminkami (véznéni byli v podstaté
bez pristfesi vystaveni horkém slunci za mizernych hygienickych podminek). Kdyz jej poprvé
navstivili Kuper a Ophir, poslouzil tento tabor pravé jako znepokojivy chatrajici symbol
nemohoucnosti armady. V dubnu 2002 se toto internacni zafizeni otevielo znovu a to v
podstaté nezménéné podobé. Pribyly pouze masivni betonové zdi, které tabor chranily
z vnéjsi strany, jinak socidlni zafizeni i chatrné stany na parceldch obehnanych kilometry
ostnatého dratu zUstaly stejné. ProtoZe byl aredl chranén vic nez dfiv, musel se Kuper roku
2003, kdy se k taboru vratil, aby pofidil nové snimky, spolehnout na svou pevnou ruku a

poridit snimky bez stativu a to velmi kratkém case.

I tak vznikly pozurohodné - jiz barevné fotografie - které se oproti mnohym jinym
reportaznim fotografiim vyznacovaly estetickymi formami late photography. Co vice, byt

byly oproti dfivéjsimu cyklu barevné, diky vsSudypfitomnému modrému nebi za slunecniho

dne, plsobi ve své zafivosti a atraktivnosti snad je$té depresivné&ji nez fotografie cyklu

83 “However , if we consider the project from the retrospective vantage of the aftermath of subsequent outbreaks of

military violence - the second Intifada, the 2006 War in Lebanon, and the attacks on Gaza since 2008 - it becomes
apparent that the metaphorical potential of the Necropolis photographs can be re-appropriated in terms of a
different understanding of the recent history of the Israel-PAlestinian conflict.” Ibid.
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Necropolis. Navic, prvotni reakce se nemohly ubranit srovnani s nacistickymi koncentracnimi
tadbory, tak silné plsobily pofizené fotografie chatrného a siln& opevnéného zafizeni na
mnohé divaky. Tato vizudlni analogie je samozirejmé pro Izraelce mimoradné citliva. Co je
nejvétsi paradox, pristiho roku byl tento cyklus vyhlasen nejlepsim fotografickym cyklem v
Izraeli. Faulkner popisuje situaci, kdy se autor fotografii Kuper smal, kdyz prebiral cenu od
ministra kultury, ktery nete¢né a navsimavé predaval cenu pred pozadim, na kterém byly

promitané uvedené fotografie.®*

Takova netecnost vlastné potvrzuje silu i kontroverzi late photography jako takové.
MzZe byt v podstaté systémem asimilovana, mize byt ignorovéna, ale Faulkner vé&fi, Ze pro
aktivniho divaka je to obraz, ktery rozbiji binarni opozice, které vSeobecné snizuji empatii a
podporuji stereotypni predsudky, a informacni ramce - hra obéti a pachatele.®> Takové
fotografie sice mohou docasné& naplnit uréité pozadavky jejich manipulantd, ale samy
dokaZzou pomoci pojmenovat rozdilnosti mezi minulosti a soucasnosti.®® Taktéz takové
fotografie dle Faulknera zamérné prekracuji soucasné udalosti a naznacuji smér k
nadchazejicm udalostem (,these photograhs were intentionally related to current evens.”).
Fotografie, které postradaji jakoukoliv hrdinnost a jejich potencial se da propagacné vyuzit
pouze na docCasnou dobu, pravé takové fotografie by mohly pomoci i v dneSnim
nacionalizujicim svété. Jak se zda, nyni se opét zveda vojenska lobby, ktera bude pred

sebou valit mnohé lidské osudy jako vykonny buldozer.

Faulkner uzavird: ,Vyznam prdce fotograf( pracujici s late photography jako Boulton,
Kuper a Ophir je, Ze tyto obrazy jsou nepovsimnuté, vojenska strana ma nepomérné
ztizenéjsi praci vytvofit z nich takové scény, které by mohly byt pfivlastnény pro heroizaci

pfibéhd o ndrodu a imperidini nadvlddé. Snimanim rozpadajicich zbytk(l vojenské minulosti

% Simon FAULKNER, “Late Photography, Military Landscapes and the Politics of Memory”, Open Arts Journal, Issue
3, Summer 2014, str. 121-136.

85 “Wwith such open images it is all matter of active reading, Late photography might encourage curiosity and
imagination in contrast to eshtablished ways of thinking, picturing and seeing (...) Images of occupation, victim-
hood and resistence presented through more conventional photojournalistic, or documentary modes can be
important forms of advocacy that contribute to projects seeeking justice, but can equally feed a binary structure
taht degrades empathy, or fixes the combatants into stereotypical roles of victim or perpetrator, The witnessing of
the Ansar photographs is muted.”hin spectators can function as people making their own meanings from new
aesthetic experiences.” Simon FAULKNER, “Late Photography, Military Landscapes and the Politics of Memory”,
Open Arts Journal, Issue 3, Summer 2014, str. 121-136. Dostupné
z:https://openartsjournal.files.wordpress.com/2014/09/faulkner_v3_p121-136.pdf [cit. 2016-12-04]

66 «yet , the value of these photographs is that they involve the generation of aestetic resources that open up

possibilities for remagining relationships between past and present.” hin spectators can function as people making
their own meanings from new aesthetic experiences.” Ibid.
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maji takové fotografie potencial ,mluvit” k divakdm kfehkosti armadnich a politickych
struktur.”®”

7 "The value of the work of late photogrphers like Boulton, Kuper and Ophir, is that they picture unnoticed, or

forgotten military sites in ways that make it relatively difficult for the resulting images to be appropriated for heroic
narratives of national and imperial endeavor. By picturing the decaying remains of military pasts,these phootgraphs
have the potential to “speak” to spectator of the fragility of military and political structures.” Ibid.
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4 Umeéni a late photography

Tato kapitola ma predstavit umélce, ktefi jsou spojovani s estetikou late
photography. Nékteré jsem zminil jiz v Uvodu textu (Sophie Riestelhueber a jini), ale
zaméfim se i na generacné mladsi umélce, ktefi reaguji bud na fenomény soucasného
fotoZzurnalismu (v&etn& reakce na late photography), nebo pracuji rlznymi, velmi
zjednodudené tfekn&me, ,postkonceptudlnimi” metodami. Takovych umélcl je samozfejmé
mnoho, a tak je vyb&r umélcl spie manifestaéni: nelze v tomto textu postihnout Sirokou

$kalu pristupl sou¢asnych umélca.
4.1 Uméniindexu

Jak jiz bylo receno, ke Campanymu textu se od doby jeho vzniku zacalo vyjadrovat
mnoho teoretikl Jak, ktefi k jeho obsahu pFistupovali z mnoho stran. To proto, Ze Campany
je skutecné Siroce rozkrocCeny teoretik fotografie, ve svém kratkém eseji se dokazal dotknout
vice vrstev problému. Napfiklad ¢ldnek War Stories, Crime Stories and Ghost Stories®® od
Henrika Gustafssona, jehoZ? odpovéd na Campanyho text mlZeme povaZovat za nejvice
konzervativni a poslouzi nam k diskuzi o autorech, ktefi akcentuji paradigma daleko vice nez
diskuzi o indexu, tak jak jsme jej predstavili v prvni kapitole. Pdvodné jsem chtél tyto texty
vice ndsledovat, ale jak se ukdzalo, oba rozdilnymi zplsoby akcentuji uréity stesk po
»Zlatych Casech” a nostalgii, kterd se v oblasti soucasného fotozurnalismu objevuje. I proto
se tato kapitola spiSe podobd urcitému vyctu strategii, jez se budou jednotlivymi texty
vinout jako urcitd ,Cervend linie”. Jednou z vrstev, které jsem v minulych kapitolach
upozadoval, byla tvorba umélcl, ktefi jsou primarné spojovani s vystavnim provozem, ne
tolik s historii, hrubé feceno, reportazni ¢i dokumentarni fotografie (pfipadé Norfolka, Kupira

a dalsich, jak jiz vime, je to opravdu nepresné oznaceni).

Tito umélci (a umélkyné) jsou pouceni teoriemi Rosalind Krauss a Abigail Solomon-
Gudeau, které podporuji vyklad fotografie jakozto indexu. Jednou z nejvyraznéjSich (a
nejstarsich) umélkyn je francouzska umélkyné Sophie Ristelhueber, kterd se jiz od 80. let

zabyva fotografickymi projekty, jenz zédmérné pracuji se stopami udalosti (,traces of

8 Henrik GUSTAFSSON, "“War Stories, Crime Stories and Ghost Stories”, Images Re-vues (L'image-événement),

2008, Issue 5, Dostupné na http://phototheoria.ch/up/afterwards.pdf.
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traces”), a které také ve svém textu vénoval pozornost David Campany. Sophie Ristelhueber
pracuje s velkoformatovym fotoaparatem, vytvari piktoralisticky presné fotografie, které - a
v tom se jiz za&ind odliSovat od dfive zmin&nych “late fotografd” - se vyznacuji dGleZitym
vyuZitim méFitka. Z rozsahlych projektd Ristelhueber, kterd se sama oznaduje za

konceptualistku (v gir&im smyslu koncepéni tvirkyni), bych rad zminil étyfi nejvyraznéjsi.

Prvni nese nazev Beyrouth a vznikl v roce 1984. Autorka se v ném zaméfila na
dokumentaci zni¢enych budov po obcanské valce v Libanonu. Scenérie, které umélkyné na
misté zachytila, byly vyhradné bez pritomnosti osob. Prace byla zalozena spise na
historickém mapovani nez na aktualnosti udalosti v prib&hu vale¢ného konfliktu. Umé&lkyné
se tak v ramci tohoto projektu ocitla presné na opacné strané oficidlniho fotozurnalismu,

ktery mél o situaci podat co nejpresnéjsi informace.

V pripadé druhé prace, projektu Fait (1992), tvoii ¢ast snimkd letecké zabéry
vyprahlé krajiny doslova ,rozdrasané” valecnym konfliktem v Perském =zalivu a detaily
zavatych trosek zni¢enych armadni vybavy. Do Kuvajtu dorazila Ristelhueber est mésicl po
bojich, na zdkladé televizniho zpravodajstvi, nicméné s jiz s presnym konceptem. Po
predchozi zkudenosti tusila, jak bude pdlsobit rozdrdsand vale¢na krajina a zbytky strojd.®°
Pojmenovani série tomu odpovida: “Originalni nazev série, Fait, ma dvoji vyznam, oba
prelozitelné jako ,fakta’ — ,dokumentaci toho, co dokumentarni snimky tdajné obsahuji” - a
,toho, co bylo udélano. MnoZenim nejasnosti, je Fait se rozkroCen nad hranici mezi

dokumentem a uméleckym dilem, dikazni evidenci a abstrakci.””°

Cyklus navic ,provokuje” zamérnym odkazem na fotografii Dust Breeding od Man

Raye z roku 1920, a dokumentuje usazovani prachu na Velké sklo (1915 - 1923) od Marcela

5Tateshot: “I had strongly in mind the idea that I was not going to document this war. Though we have very few
images of it, I wanted to do a statement on how little we see. So this work is entitled Fait, which in French means
done, and a fact. I came to Kuwait after the first Gulf War, six months after the event. In that summer of ‘91 I got
obsessed by the idea of the traces in the desert, these wounds that we inflict to Earth. I was not so much interested
in that conflict, which was for me an oil problem, but through an image I've seen in a magazine of the trenches,
that I imagine like being wounds in the desert, I really decided to go and do this work. Dostupné z:
http://www.tate.org.uk/context-comment/video/tateshots-sophie-ristelhueber [cit. 2016-12-04].

70 “The original title for this series, Fait, has a double meaning, translating both as “fact” - what the documentary
images supposedly contain - and ‘what has been done.” The ambiguities multiply, as Fait straddles the border
between the document and artwork, evidence and abstraction." The ASX Tea, “Sophie Ristelhueber “Facts of
Matter”, 2011, Dostupné z: http://www.americansuburbx.com/2013/02/sophie-ristelhueber-facts-of-matter-
2011.html [cit. 2016-12-04].
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Duchampa’t. Vzpomefime si na vlivny c¢lanek Rosalind Krauss o surrealismu - Sophie
Ristelhueber jesté vice prohloubila, skrze citaci tohoto modernistického indexu, urcity
abstrahovany zajem o konflikt jako takovy. Stejné jako doklady vale¢ného boje, které
zanechaly stopy na zemském povrchu, stejné tak prach usazeny na povrchu skla, méni
strukturu jeho povrchu. A stejné tak, jak po odstranéni prachu ma sklo zpét svij celistvy
povrch, dokaze poustni boufe zamaskovat v pousti stopy lidského Silenstvi. Projekt Fait tak
odkazuje ,univerzalné” ke kolobéhu vymazavani lidské pritomnosti ve valecnych konfliktech,
¢ini tak ale velmi nevtiravé a bez jakykoliv nadnesenych alegoriich (srovnejte s ambicemi

Norfolka ¢i Richarda Mosse).

Ve je zdlraznéno v piisné instalaci, kterd oba pohledy cilené naruduje a micha:
jedna se o velkoformatové tisky zavésené v pravidelné mfizce po celém obvodu rozsahlych
zdi mistnosti. Divak je tedy zmaten a zaroven pohlcen. Pro divéka je pravé pocit zmateni
dilezity, aby si uvédomil, jak malo o ,realité” konfliktu vime, & co, si vlbec dokazeme
predstavit. To zdlrazfiuje také Riestelhueber: ,A je to také zplsob, jak mluvit o tom, Ze
vidime vée pomoci satelitl, veskeré technické uUdaje madme hned k dispozici, a svym
zplsobem, stejné nic nevidime. Instalace této prace je vZdy pevné dand podle pfesnych
pokynd. Divak v urcitém okamZiku nevi, jestli je obrézek sniman z 20 centimetrd od zemé
nebo z vysky 100 metrd. To byl moment, na kterém jsem chtéla pracovat - idea, jak uvést

divaka v zmatek v tom, co vidime - je to velké, nebo je to malé?"” 72

Vélka v Perském zalivu byla prelomova ve funkci médii ve vale¢nych konfliktech. Jak
sama Riestelhueber, pfi prilezitosti vystavy Conflict, Time, Photgraphy’3, pfiznava, nezajima
ji samotna valka (,pro mé to byla prosté dalsi valka o ropu"). Jeji pFistup ale v mnohém
predznamenal praci ostatnich fotografl. Dilu Sophe Ristelhueber se dostalo mimotadného
uznani, kdyz si jej vybral v soucasnosti mimoradné vlivny filosof Jacque Ranciére. Na tomto

autorovi, jak jiz vime, stavél Simon Faulkner svoji ,obhajobu” autorl late photography.

T 1In reality, the photograph was the result of a two-hour long exposure framing a segment of Duchamp’s artwork
The Large Glass (1912-1923) after layers of dust had gathered over many months."

72 And it is also a way to talk about the fact that we see everything with satellites, or all the technical data we have

now, and in a way, we see nothing. The installation of this work is always installed as agreed. The viewer at a
certain point doesn’t know if the image is taken from 20cm from the ground or 100m above, and that was a point I
wanted to work on - the idea to bring this confusion on what we see - is it big, is it small? The ASX Tea, “Sophie
Ristelhueber “Facts of Matter”, 2011, Dostupné z: http://www.americansuburbx.com/2013/02/sophie-ristelhueber-
facts-of-matter-2011.html [cit. 2016-12-04].

73 Conflict, Time, Photogaphy, kuradtor SIMON BAKER, London: Tate Modern 26 NOVEMBER 2014 - 15 MARCH 2015
dostupné na http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/conflict-time-photography.
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Jacques Ranciére je dlleZity pro své prekro¢eni mnoha modernistickych bipolarit, napfiklad
scéna-divak, spektakl-aktivita atd. Mame to Stésti, ze byl do ¢estiny prelozen, kromé ukazky
Rancierovi politické filozofie Neshoda’4, jeho dulezity ptispévek k soulasné estetice, dilo

Emancipovany divak’>.

V tomto textu, ktery byl plvodn& pFednesen jako pFednddka na mezinarodnim
divadelnim sympoziu, se Ranciére vénuje, velmi zhruba feceno, nabouravani pojeti
platénského divadla a jeho pojeti uméni, které ve své dualité pretrvava transformovan do
dnednich dnl a brani skute¢né G&innému sdileni a prenaseni znalosti/zaZitku v divadelnim
aktu. Poukazuje, Ze v platonovsky dualnim pojeti divadla a uméni je vzdy stavén divak
(nebo naopak tvirce) do podtizené role - vytvaii se neustéle opakujici nerovnost. V nagem
pripadé je dilezita distance, kterd je ptitomna i vizualni sféfe: je to distance mezi divdkem a
dilem (spektaklem). Pravé to vytyka i Faulkner Campanymu textu, to, Ze se stale drzi
starych bipolarit a setrvava v pfilis zjednoduseném ,,vidéni svéta”, ve kterém je divak vzdy
pouze pasivnim a vzdy manipulovanym politicko-medidlnim spektdklem. Ranciére se pravé

takovou bipolaritu snaZzi prekrocit:

JAle sama idea (spektdklu) zlstdva v souladu s platénskym utokem na mimeticky
obraz. Pozorovani, které Debord odmita, je divadelnim nebo mimetickym pozorovanim,
pozorovanim utrpeni zpdsobeného rozdélenim. Podle Deborda je oddéleni alfou a omegou
spektaklu. V tomto schématu se Clovék diva na cinnost, kterd je mu zcizena; je to jeho
vlastni esence, od néj odtrzena, jemu cizi a nepfatelska, prispivajici ke svétu, jehoz realita je
pouhym sebevyviastnénym Clovéka. (...) Tento myslenkovy ramec stoji na nékolika
klicovych idejich, které je potfeba zpochybnit. Musime vlastné zpochybnit samotny zaklad, z
kterého tyto ideje vzesly. Mdm na mysli cely soubor vztah( spoéivajicich v uréitych kli¢ovych
ekvivalencich a urcitych klicovych protikladech: ekvivalence divadla a spoleCenstvi, vidéni a
pasivity, vnéjskovosti a oddéleni, prostfedkovani a simulakra; protiklad kolektivu a
indiviuda, obrazu a zité reality, aktivity a pasivity, sebe-vlastnéni a odcizeni. (...) Avsak v

divadle, nebo pfi performanci, stejné tak v muzeu, ve skole, na ulici se vyskytuji pouze

74Jacques RANCIERE. Neshoda: politika a filosofie. Praha: Svoboda Servis, 2011

5Jacques RENCIERE. Emancipovany divék. In: Sedit pro uméni, teorii a pfibuzné zény 6-7. Praha: Védecko-
vyzkumné pracovisté Akademie vytvarnych uméni v Praze, 2009.
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jednotlivci spradajici svou vlastni cestu skrze les znakd, ¢inG a véci vystupujicich pred nimi &

okolo nich."’®

Dilo, které dokaze v sobé obsahnout takové odmitnuti ,nema za cil navyseni ucinku,
ale proménu samotného schématu pri¢ina/nasledek, zruseni souboru protikladd, ktery
zaklada proces ohlupovani. Rusi protiklad aktivity a pasivity pravé tak jako schéma ,rovného

pfenosu' a komunitarni ideu divadla, ktera z néj ve skutecnosti déla alegorii nerovnosti.”””

N&komu se mlze zdat, Ze jsem vénoval textu Ranciéra pfili§ pozornosti (ktery navic
vénoval estetice a obrazu daleko vétsi a rozsahlejsi texty), nicméné jsem presvédcéen, Ze
pravé jeho texty jsou skutecnim klicem k pochopeni toho pozitivniho, co nam late
photography pfindsi a Emacipovany divak je dobrym Uvodem do jeho svéta ,emancipace”.
Samoziejmé, kazdé dilo a tvirce je jinak ,kvalitni”. V pfipadé Sophie Ristelhueber méme,
myslim, jednu z nejzajimavé&jsich umélkyn soucasnosti vibec. Ostatné jsem jest& nezminil
dva cykly, které Ranciéra zaujaly nejvice. Je to predevsim jeji dilo West Bank. Cyklus
odkazuje na Fentonovu kultovni fotografii mrtvého Udoli, skldda se z padesati Ctyf fotografii
silnic, klikaticich se mirnych kopcl a hajl na zdpadnim brehu Jorddnu. Kazdy obraz je
variaci stejného motivu: silnice je zablokovana izraelskou armadou pomoci fyzické prekazky
- hromadou kameni, hromadu Stérku nebo betonovymi bloky. Druhym zasadnim cyklem jsou
Eleven Blowups (2007), série jedenacti digitalné manipulovanych fotografii silnic, zjizvenych
a prerudenych kratery po vybuchu bomby, u kterych se miZzeme domysélet, jestli se jedna o
¢in sebevrazedného atentatnika nebo likvidacni akci izraelské armady pomoci fizené strely.
Sama Ristelhueber zdlrazfiuje, Ze se nestavi ani na jednu stranu konfliktu, ale, tak jako jini
autofi late photography, spiSe apeluje na komplexnéjsi vnimani lidské tragédie, kterym

takovy konflikt bezesporu je.”®

Zajimavym srovnanim by mohl byt Srbsky cyklus od Norfolka a Ristelueber, a to spiSe ve

smyslu estetiky forem, Ci spiSe vizualnich asociacich. Pokud Ristelhueber oteviené cituje Man

76 Jacques RENCIERE, Emancipovany divék. In: Sedit pro uméni, teorii a pfibuzné zény 6-7. Praha: Védecko-
vyzkumné pracovisté Akademie vytvarnych uméni v Praze, 2009. s. 131-137.

77 1bid. s.141.

78 “Also, I think that my subjects can be almost universal. OK, I am photographing a road blocked by stones on the
West Bank, but it could be anywhere that men are trying to prevent other men from circulating and living normally.
So, I don’t think ‘I am against the Israelis,” or ‘I am only for the Palestinians.” You know, situations are much more
complex than that. Of course - I am a normal person and I read the newspapers every day; I have political ideas I
trust and believe in, and I can be a militant sometimes. But not in my work - in my work there is no judgement, no
militancy.”
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Rayovu nebo Fentonovu fotografii, tak se mi zda, Ze Norfolk jiz reaguje na fotografie
Ristelhueber v mimoradné silné (a lidsky otfesné) fotografické sérii Bosnia: Bleed. Na
fotografiich vidime podobné kompozice jezera a rozmrzajiciho odkrytého masového hrobu,
které bychom mohli kompozi¢né ztotoznit se sérii Eleven Blowups. Co vice, Norfolk pofridil
makrofotografie rozmrzajici hladiny, které velmi pfripominaji ,abstraktni” snimky z cyklu
Riestelhueber Fact. Rozdil je az morbidni, spocCiva ve skutecnosti, ze se jednd o zamrzlou
krajinu, kterd oproti zavaté pousti, diky tani obé&ti valky (620 té& muslimskych Bosfant)

pomalu odkryva.

S propojenim textu a fotografie ve svém dile pracuje bosenskd umélkyné Sejla
Kamerié¢, ktera ve své praci Bosnian Girl (2003) reaguje na osobni a zaroven valecny konflikt
v byvalé Jugoslavii. Jeji nejznaméjsi praci je autoportrét, ktery je prekryt textem “No
Teeth...? A Mustache...? Smel like Shit...? Bosnian Girl!" Text pfevzala Kameri¢ z vojenskych
kasaren nedaleko Srebrenice, coz by mohlo pfipominat pfistup dvojice Broomberg a
Chanarin v dile The Red House, ktery predstavime v dalSi podkapitole. Jeji dilo je stale
zajimavou kombinaci plvodniho vzdélani (reklamni design), typickym postkonceptudlnim
pfistupem jeji generace (deskilling a ,prace ve vefejném prostoru”), reflexi osobni

traumatické zkusenosti a vSeobecné zeny v soucasném svété.

K nasemu tématu mdZeme zminit dalsi dvé& fotografické préace: fotograficky cyklus
RED, znazornujici pouze velké plochy cihlovych zdi, husté pokrytych dirami od strelnych
zadsahl - jednd se opét o zdi Sarajevskych dom{. V dile WE WERE CHILLING BY THE POOL
WHEN THE WAR STARTED z roku 2006 (jedna se o jednu barevnou fotografii-wallpaper
variabilnich rozmért)”® se dotyka svého vale¢ného traumatu: jednd se o zdanlivé banalni
snimek znazorfujici bézné déni v mistech hotelového bazénu, v pozadi krajina s méstem.
Pouze popisek nas upozoriiuje na skutecnost, Ze tato bezstarostnost nebude trvald - snimek
totiz vznikl ve dni vypuknuti druhé palestinské intifady. Posledni praci, kterd je pro nas
dilezitd je 1395 DAYS WITHOUT RED, minimalisticky snimek, ve kterém kamera, za velmi
plsobivého hudebniho doprovodu, pozoruje cestu osamélé Zeny pohybujici se ulicemi
okupovaného Sarajeva. Zena obcas prebéhne silnici, jeji osamélost podtrhuje $edivou

bezutéSnost okupovaného meésta. Svoji povahou je tento film urcitym ztélesnénim

79 Dostupné z: http://sejlakameric.com/works/we-were-chilling-by-the-pool/
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beznadéjnosti late photography, ovsem v radikalné ,anti-hollywoodském” stylu. Dilo jsme

mohli ostatné vidét i v Praze, diky Usili etc. galerie.°

Poslednim, spiSe negativnim prikladem, je prace Richard Mosse. Tento autor se
proslavil snimky s late photography estetikou z Irdku roku 2003. Na nich jsou znazornéné
chéatrajici a zni¢ené paldce Saddma Hussaina: prepychovy luxus interiérl kontrastuje s jeho
soucasnym neutéSenym stavem. Tento cyklus by nam mohl evokovat blizkost s cyklem
fotografii socialistickych budov Anguse Boultona. Je vsSak spiSe dokladem nepfrilis
pochvalného jednani americké armady, kterd, jak se pozdéji ukazalo, nedokazala naruseny
stav véci uvést do ,normalnich koleji”. Fotografie samy o sobé spoléhaji spiSe na atraktivitu
prostfedi a co vice, spiSe budi dojem bulvarni zpravy o tom, ,jak se zilo jednomu z
arabskych diktator(”, nez Ze by zprostfedkovavaly deklarovanou ,beauty and tragedy in war
and destruction®. Jesté problematictéjSim ovsem shledavam jeho Infra series, souvisly
cyklus fotografii a videii, zachycujici pokracujici valku mezi povstaleckymi frakcemi a
konzskou narodni armadou v Demokratické republice Kongo. Tato série se vyznacuje
vyuzitim Kodak Aerochrome, tedy armadniho prlzkumného infraderveného filmu, ktery
registruje a ,filtruje” chlorofyl v Zivé vegetaci. Vysledkem jsou skute¢né& ,plsobivé” rizové,
Cervené a modravé krajiny, které maji snad jesté vice podtrhnout surrealitu valky a
nabidnout kontroverzni libivé obrazky tragického lidského konfliktu. Nicméné, ne vsichni jsou
s mym hodnocenim zajedno. Mosse se stal v roce 2014 vitézem Deutsche Boérse
Photography Prize a v roce 2013 reprezentoval Irsko na Benatském biendle s Sestikanalovou

videoinstalaci, kterd vyuzila na podobné technologii 16mm infracerveny film.

80 Dostupné z: http://etcgalerie.cz/sejla-kameric-1395-days-without-red/
81 Dostupné z: http://www.jackshainman.com/artists/richard-mosse/
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5 Shooting Gallery

V orientaci tématem nam v prvni ¢asti této kapitoly bude slouzZit predevsim clanek
Shooting Gallery Christy Lange, ktery vysSel ve Frieze magazinu roku 201082, Také on se z
Casti late photography zabyva, ale soucasné se zaméfuje na soucasné umélecké strategie.
Text se pokousi vymezit pole mezi zobrazovanim valky v umélecké praxi, a to nejen co se
tyka fotografii , klasického” fotozurnalismu a late photography, ale predevsim amatérskych
fotografii konfliktu (¢asto od ptimych G&astnikd boje: vojakd i civilistd), které diky
dostupnosti technologii zacaly zaplavovat virtualni prostor internetu. V obou Castech si klade
za cil vymezit hranice mezi posunem pouzivani fotografie amatéry a vizuality s ni spojenou a

uméleckych projektt, které vychazeiji z valeénych konfliktd.

Profesionalni fotograf David Guttenfelder pofidil snimek tii vojakd v momenté& Utoku
talibanskych vojsk, zpoza opevnéni vidime pouze skalnaté Ubocli hor v Afghanistanu bez
viditeIného nebepedi. Snimek zaujal vskutku vlasteneckym detailem: vojadk Zachary Boyd se
nestacil obléci do své uniformy, a presto $el hajit svoji pozici - ma na nohou Zabky a rizové
trenyrky s napisem I(love)NY. Snimek byl spiSe nez s jeho estetikou ,rozhodujiciho
okamziku” identifikovan s vlasteneckymi hodnotami (,vzdy pfipraveny na strazi”). Pokud je
vétsina fotografii z velké Casti ovlivhéna cenzurou (kterd se nemusi, jak jiz vime uplatrfiovat
manipulaci obrazu, ale pouhym nepfipusténim do boje) ze strany americké armady, ktera
fotoreportérl a potazmo fotografickym agenturdm zakazuje zobrazovat né&kolik konkrétnich
vyjevl, této se dostalo nadSeného prijeti od americké generality.83 Na rozdil od jinych
fotografii, které jsou vytrvale potladovany, naptiklad snimky zachycuji rakve padlych vojakd,
které by mohly oslabit vSeobecné minéni o valecnych konfliktech a nabourat tak armadni

naborovou kampan.

Narazime ale také na fotografii, ktera ukazuje ,muze na svém misté”. A to i v

pfeneseném smyslu pro fotografii: splfiuje prfedstavu o ,klasické” valecné fotografické

82 Christy LANGE, “The limitations of photojournalism and the ethics of artistic representation”,Shooting Gallery,
2001, Dostupné z: http://www.frieze.com/article/shooting-gallery

8 Christy LANGE, “The limitations of photojournalism and the ethics of artistic representation”,Shooting Gallery,

2001, Media reports of the image focused on the patriotic message emblazoned on the soldier's boxer shorts, while
Defense Secretary Robert Gates publicly praised Boyd's bravey, declaring: “I can only wonder about the impact on
the Taliban.” Dostupné z: http://www.frieze.com/article/shooting-gallery.
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reportazi, ktera se ztotoznuje s ikonickymi snimky Roberta Capy nebo Nicka Uta. S
podobnymi snimky se budeme setkavat dnes v oficidlnich periodikach jen s obtizemi. Snimek
se po svém otisténi v The New York Times v roce 2009 stal doslova senzaci a fotograf David

Guttenfelder byl za néj pozdéji ocenén jednou z cen World Press Photo.

Pravé osobni zkuSenost s porotcovanim soutéze Word Press Photo popsala umélecka
dvojice Adam Broomberg a Oliver Chanarin v ¢lanku Uncouncerned but Not Indifferent.3* V
ném se sveéruji se strastmi vybéru fotografii. Popisuji sysifovskou praci se selekci ohromného
mnoZstvi fotografii, kdy prehlceni porotci vybirali snimky bez jakykoliv popiskl ¢ kontextt
jejich vzniku. Nakonec zvitézila fotografie amerického znaveného vojaka opirajiciho se skalu.
Dramati¢nosti bylo dosaZeno nejen z&efelym svétlem, ktery zdlrazfioval Gnavnost boje, tak
lehkou roztresenosti fotografie navozujici freneticnost boje. Broomberg a Chanarin
zdlrazfovali, 7e b&hem celé soutd’e panovala u ostatnich porotcd snaha najit ty
.nejfotografic¢téjsi” fotografie. Tedy pravé takové, které by v sobé nesly odkaz k davné
fotografii okamziku Roberta Capy, nebo klasickou ikonografii (zvitézila mimo jiné fotografie
~UkFizované” gorily evokujici starou ikonografii). Zavér textu cituje i Lange: Pro Broomberga
a Chanarina, Hetheringtonova fotografie 'reprezentuje nostalgii po dnech, kdy byl

fotoZurnalismus sexy, daleko lukrativnéjsi a efektivnéjsi.”®

Frustrace s nepfilis konstruktivnim pfistupem zbytku poroty a celé medialni masinerie
této ceny vedla tuto tvaréi dvojici k reakci. Roku 2008 vytvofili praci s ironickym nazvem
The Day Nobody Died. Klicem pro pochopeni jejich konani je kontext situace: do Iraku pfijeli
v ase nejvétdich ztrat na Zivotech, kdyz po sériich velmi krvavych Gtokl nebyl paty den
spachan zadny sebevrazedny atentat, rozhodli se dvacetimetrovou roli fortografického
papiru uréenou plvodné pro bé&Znou fotografickou praxi ,ob&tovat” pro oslavu tohoto dne.
Postupné rolovali neexponovany papir a nasvicovali jednotlivé ¢asti po dvaceti sekundach.
Vznikl tak plsobivy abstraktni fotogram, ktery by se dal pfirovnat k EKG (index!) pro Iradk

L.nepfirozeného” dne. Tento zdznam poté spektakularné prevazeli ve spolupraci s britskou

84 Dostupné z: http://www.broombergchanarin.com/unconcerned-but-not-indifferent-text/

85 “For Broomberg and Chanarin, Hetherington's picture “reperesents a nostalgia for the days of photojournalism at

its sexiest, most lucrative and effective.” Christy LANGE, “The limitations of photojournalism and the ethics of
artistic representation”,Shooting Gallery, 2001, Dostupné
z: http://www.frieze.com/article/shooting-gallery.
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armadou. Jak pisou v textu k vystavé, je fascinujici, jak samotny boj proti nepfiteli

nefunguje, ale funguje administrativa boje.

Doklady boje ¢i historické udalosti a jejich nasledna reprezentace pomoci média
fotografie souviseji s projektem The Red House, ktery vznikl v roce 2006. Broomberg a
Chanarin dokumentovali vyryté napisy, kresby nebo znacky na sténach byvalého vézeni
Sadddma Husajna, které bylo urdeno prevazné pro perzekuci a muéeni ¢leni Kurdské
mensiny v Irdku. Dikladnym mapovanim pozistatkd po hrlzach, které se odehraly v tomto
vézeni, Broomberg a Chanarin zpracovavaji Gtlak kurdské mensiny na uzemi Irdku. Nas vsak
spiSe zajima to, Zze projektu v&noval jeden z textd David Campany, podle kterého by se
zplUsob prace, jenz autofi tohoto projektu zvolili, dal nejsndze pfirovnat ke ,konceptudlni

etnografii".8¢

V soucasné dobé a soucasném vyctu valecnych fotografii jsou to predevsim fotografie
zaznamenané bud amatérskymi reportéry nebo pfimo samotnymi vojaky. V pfipadé téchto
fotografii nebo zaznamu pohyblivého obrazu nezdlezi na jejich technické kvalité, ale na jejich
okamzitosti pofizeni. Tyto zaznamy divakovi poskytuji autenticky zaznam, na ktery jsme v
oficidlnich médiich nebyli zvykli, a v sou¢asné dobé tvori jeho drtivou ¢ast.

Skute¢ny skandal zazila americkd armada po zvefejnéni snimkd z véznice AbU Ghrajb v
Irdku. Na téchto fotografiich je zaznamenano muéeni vézid pisludniky armady USA. Snimky
se dostaly do médii v roce 2003 a okamzit& zplsobily celosvétovy skandal.8” Takové

fotografie se staly vaznym fenoménem dneska.

Kdyz Christy Lange psala sv{j text, mohla jen tusit, jaky obrovsky vzestup dat bude
mit do dnednich dnd. MnoZstvim konfliktl, od arabského jara pres ukrajinskou krizi aZ po
dnesni Islamsky stat prinesl neskute¢né mnozstvi takového otfesného materialu.

Fenoménu ,valecné fotografie” se vénuje také Filib Lab®8, ktery jiz tomuto tématu vénoval

nékolik svych predndsek. ProtoZze je to velmi Zivad véc, nebudu ji zde vénovat vice prostoru.

8Dpavid CAMPANY, “The Red House by”, Aperture magazine, issue 185, November 2006. Dostupné na
http://www.choppedliver.info/red-house-text-by-david-campany/

87 Autory nejznaméjsich fotografii byly Charles Graner a Sabrine Harman, oba dva pfisluénici armady Spojenych
Statd Americkych.

8 Filip LAB, “Vale¢na pornografie anebo pornografie ve vélce?”, 2012, Dostupné z: http://fresh-eye.cz/valecna-
pornografie/2012/01/
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Pouze zminim bezprostfedni reflexi vyuzivani mobilnich telefonl s fotoaparatem v pocatcich

syrského konfliktu v dile Rabiha Mrouého v dalsi podkapitole.

V navaznosti na Abu Ghrajb bych zde zminil dalsi projekt, ktery rovnéz pracuje s
autentickymi zdznamy z valky. Nejednd se o prevzaté zaznamy, ale o snimky, které
dokumentuji redlny Zivot americkych vojakt na Uzemi Irdku. Jednd se o projekt, kterd ma
formu publikace, s nazvem Riley and his story - Me and my outrage. You and us® z roku
2009 a jehoz autorkami jsou Monica Haller a Riley Sharbonno. Prevazna cast knihy je
poskladana z fotografii porizenych ve zdravotnickém stanu, Riley Sharbonno totiz pracovala
ve vojenské nemocnici jako zdravotni sestra a po celou dobu pobytu dokumentovala velmi
syrovymi zabéry bezprostfedni déni kolem ni. Monica Haller, umélkyné a jeji kamaradka,
zrealizovala z tohoto materialu plsobivou autorskou knihu. PfestoZe autor téchto fotografii
neni profesiondlni reportér, ma Fada jeho snimki rysy klasické vale¢né reportdze, kterou
jsme mohli vidavat v médiich do konce valky ve Vietnamu. Bezprostiednost s jakou Haller a

Sharbonno pracuji s fotografii je ojedinélym ptikladem na soucasném fotografickém poli.®°

K tomuto tématu by se hodilo pfipomenout také dilo dvojice Broomberg a Chanarin a
to War Primer 2°!. Tato autorska dvojice mé opravdu reflexi konfliktd skrze fotografii ve
svém programu a systematicky dohledava moznosti vyjadfeni. V pfipadé War Primer 2, se
jedna o limitovanou edici ,opozdéné pokracovani” knihy Bertolda Brechta War Primer.
Bertold Brecht soustavné vytvarel urcity navodny archiv (skoro ucebnici), ktera méla slouzit
.jako prakticky navod, ktery ukazuje, jak ,Cist' nebo ,prelozit' tiskové fotografie. Zatimco
Brechtova War Primer se zabyvala predstavami o druhé svétové valce, War Primer 2 se
zabyvaji predstavami o konfliktu generovanymi na obou stranach takzvané, valky proti
terorismu'.”??2 Dodejme, ze War Primer 2 také ziskala Deutsche Bérse Photography Prize, a

to v roce 2013 (a zaslouzené).

8 Dostupné z: http://www.rileyandhisstory.com

90~ Sometimes the similarities between Sharbonno’s pictures and those of Sabrina Harman are striking, not only in

what they show but also in the way both soldiers impulsively used the camera to defer what was happening ‘now’,
as if to create a distance between themselves and what they were witnessing, and to form a record, no matter how
horrific, for an unknown audience in an undefined future.”

o1 Dostupné z: http://www.broombergchanarin.com/war-primer-2/h

92 Dostupné z: http://www.broombergchanarin.com/war-primer-2/
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Jako protipol knihy Riley and his story - Me and my outrage - You and us bych zminil
praci Omera Fasta, ktery poslednich nékolik let zpracovava témata zabyvajici se vSemi
aspekty valky a to predevSim pomoci prevypravéni pribéhu pomoci filmového jazyka.
Zkouma moznosti obrazu jako nastroje pro Sifeni informaci, vystupem je ve vétsiné
pripadech pohyblivy obraz ve formatu kratkého narativniho filmu a to casto v nékolika
kanalové instalaci. Z jeho mnohocetné tvorby bych zminil projekt s ndzvem 5 000 feet is the
best, ktery Omer Fast vytvofil v roce 2011. Fast v tomto videu zkouma osobni zkusenosti
ni¢eni valeénych cild pomoci bezpilotniho letounu - dronu: ,Film osciluje mezi zvukem
nahraném s pilotem dronu a rekonstrukci udalosti mezi reportérem a pilotem v motelovém

pokoji*.%® Video je propojeno Fadou ,flashbackd”, které v konelné fazi tvofi do sebe

uzavieny déj v casové smycce.

Podobnym zplsobem Omer Fast zpracoval i jeden ze svych stardich projektd s
nazvem The Casting, jedna se o Ctyrkanalové video, ve kterém se lineadrné protinaji dva
soubézné pribéhy. Prvni se odehrava v Bavorsku a vypravi pfibéh o setkani vojaka s
némeckou divkou, druhy pfibéh se odehrava v okoli Bagdadu a pojednava o jeho osudové
chybé v pribé&hu vykonu sluzby.%* Oba dva pfib&hy jsou vrstveny do jednoho kandlu a jsou
vypravény prostiednictvim ,zastavenych® filmovych z&bérd, ne nepodobnych principu Zivych
tableau, popularnich predevsim v devatenactém stoleti. Omer Fast ve svych dilech zkouma
hranice moderni valky a filmové Fedi, to ve prostfednictvim pFib&hd, jeho filmy zkoumaji
hranice filmového pfibéhu. K tomu Christy Lange dodava: ,Pravdépodobné fotozurnalistika
ma profesni a eticky imperativ pro zachyceni bezprostiednich okolnosti, zatimco umélec ma
licenci nebo luxus obratit svou kameru od téchto okolnosti a dokonce je zpochybnit, aby je

pozdé&ji prezentoval."9>
5.1 Late photography a oceany informaci

Konec této kapitoly bude pojimat o nasi soucasnosti: Ci |épe feCeno bude se dotykat a

historizovat nedavno probéhlé postupy, které souvisi se souCasnym naziranim na (nejen

% “The film oscillates between audio of recorded interview from the drone pilot, and the reenactment of the

meeting between the reporter and the pilot in a Las Vegas motel room.” Dostupné z:
http://www.jamescohan.com/artists/omer-fast

%4 V§imnéme si podobnosti s filmem Boj od Thomase Lindholma z letosSniho roku.

% Christy LANGE, “The limitations of photojournalism and the ethics of artistic representation”, Shooting Gallery,
Frieze magazine, 2010, Dostupné z http://www.broombergchanarin.com/shooting-gallery-text/
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digitalni) obraz. DdleZitym bodem této prace je Hito Steyrl, protoze ona ,beze$vost”?®
digitalniho obrazu akcentuje ve svych snimcich v mnoha digitalné pohybujich kolazich. Jeji
video-eseje (co je to dnes video?) si ziskaly obrovskou popularitu ve svété soucasného
umeéni. Dalo by se fict, ze je Hito Steyrl jednou z nejvlivnéjsich autorek souc¢asného uméni:
vyraznym dilem se se na tomto Uspéchu a uznani (ziskala v minulém roce Zlatého lva na
Benatském Biennale) podili také jeji teoretické eseje. Neni bez zajimavosti, ze ve svych
textech Hito Steyrl casto odkazuje na texty Jacquese Ranciéra, kterého ovsem vyuziva

daleko spise jako politického komentatora nez pouze filozofa, ktery Casto piSe o estetice.

Jiz jsme zminili libanonského umeélce Rabiha Mroué, ktery ve svém projektu ,pixelova
revoluce" analyzuje autentické valecné zabéry porizené mobilnimi telefony ze zacatku syrské
revoluce. Na té&chto zébérech ve vétsiné pripadl divak vidi zabér potizeny prostfednictvim
mobilniho telefonu, ktery prohleddvd rozbombardované mésto, po chvili se v zédbéru objevi
stfelec, ktery vystreli smérem k divakovi, tedy, ke kameramanovi, ktery pfirozené pada na
zem. V tomto momentu byvé zab&r ukonden. Mroué se zabyvd momentem st¥etnuti pohledd
a nasledného vystrelu, pricemz svoje zkoumani dale rozsifuje o rozdil sledovani videi na
displeji mobilniho telefonu nebo v bezpeli osobniho pocitace. Jak pise Hito Steyrl, ,¢im

bezprostrednéjsi a autentiCtéjsi tyto zabéry jsou, tim abstraktnéjsi je jejich vzhled”.?”

Tato prace The Pixelated Revolution byla prezentovand na Documenté 13, méla
podobu prednasky a ,multimedialni” instalace, stavajici z videoprojekce, malych televizi a
mnozstvi ,flip-bookd”. Mrouérova vystava &erpd predevéim z videozdznami, které byly
pofizeny v zalatcich oblanskych nepokojl v Syrii mezi lety 2010-2011. Rozpixelovand
revoluce se zaméfila na konkrétni téma uziti digitalnich technologii v aktudlnim
spole¢enském a politickém dé&ni b&hem syrské revoluce. Jednim z charakteristickych jevl
téchto videi je jejich technicka nedokonalost a nizka kvalita pofizeného zaznamu.%® Mrouého
na téchto videi zajimaji dva zdsadni momenty: prvni oznacuje jako shoot, ktery popisuje
moment oc¢niho kontaktu mezi hlavnimi aktéry videa, druhy oznacuje jako double shoot,

kterému pripisuje okamzik vystrelu. ,Pomérfovani sil odstrelovaci pusky a mobilniho telefonu

% Hal FOSTER - Rosalind KRAUSS - Yve-Alain BOIS - B. H. D. BUCHLOH - David JOSELIT. Uméni po roce 1900,
Preklad Josef Hrdlicka, Irena Ellis, Jitka Sedlackova, Jana Hlavkova. Praha: Slovart, 2015. s. 659.

97 Hito STEYRL, “Documentary uncertainty”, A prior, 2007

%8 Radek JANDERA, Fenomén obcanského zurnalismu a tvorba Rabiha Mrouéa, In: Fotografie + / = uméni, Usti nad
Labem: Univerzita Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem, 2014. s. 46
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je alespon na prvni pohled boj celkem nerovny. Stavi se tu proti sobé dva rady, dva svéty.
Stary rad, reprezentovany absolutni kontrolou a hrubou silou, a novy, dematerializovany

svét medidlnich obraz."®

Divaka automaticky napadaji dvé otdzky: proc¢ autori téchto videi stoji na svém misté
a neprestavaji nahravat, prestoze celi nebezpeci zdsahu (ktera se potvrdi..), a zemfel
zasazeny autor nahravky? Na obé otdzky nam Mroué nabizi v celku radikalni vysvétleni. Na
prvni otazku odpovida, ze se ,laxnost” filmujicich zfrejmé zakldda na zpozdéni prenosu
obrazu z reality na displej mobilniho telefonu. V momenté, kdy je na displeji mobilniho
telefonu vidét, jak odstfelovaé zdvihd pusku, ve skute¢nosti uz mackd spoust. A mozna si
natacejici, soudi Mroué, nejsou plni védomi reality, kterd se pfed nimi odehrava (¢emuz se
mi nechce vérit...). Na druhou otazku Mroué podava vysvétleni, které je zalozeno na vpravdé

morbidni metafore, zacykleni v neustalém spousténi kratkého videa sekundarnim divakem:

.,To je podle néj dikaz, Ze i autor, ktery na svém mobilnim telefonu sledoval
zaznamendavané video, tuto podivanou stejné jako my pfezil.*1% Pozice divaka, je ale prece
jen jind neZ pozice autorl videi - divak je pfi sledovani té&chto zdznamU skryt za obrazovkou
monitoru. Nicméné plati poznamka Filipa Laba: ,Barthesovo je ,mrtvy a zemre" potvrzuje

svou mrazivou platnost pfi kazdém dalsim prohliZzeni takovych zabérG* .1

Rabih Mroué se fadi mezi umélce, pro které je podstatné zkoumani estetické a etické
hodnoty v uméni. Hledani souvislosti spiSe neZz odpovédi je pro jeho praci typické. Jeho
projekt Rozpixelovand revoluce se tadi bezesporu mezi jeden ze sté&Zejnich projektl, které
souvisi s novych fenoménem obcanského Zurnalizmu, ktery se stal jednou z hlavnich pficin

’ 7 . 7 ’ e v r s O
omezeni prace profesionalnich valecnych fotoreportéru.

Walead Beshty je také vlivhym teoretikem, ale pfedevsim je znam pro své tfi cykly.
ZtotoZfujeme si jej se zndmym cyklem sklen&nych a zrcadlovych box{, riizné destruovanych

pfepravou po celém svété firmou FedEx. Daldim cyklem je série fotograml Multi-side

9 Filip LAB, ,Rozpixelovana revoluce", Casopis Fotograf, 2015, s. 57.

100 padek JANDERA, Fenomén ob&anského zurnalismu a tvorba Rabiha Mrouéa, In: Fotografie + / = uméni, Usti nad
Labem: Univerzita Jana Evangelisty Purkyné v Usti nad Labem, 2014. s. 46

101 Filip LAB, ,Rozpixelovana revoluce", Casopis Fotograf, 2015, s. 57.
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Picture, 2006-doted). Poslednim cyklem, ktery nas zajima nejvice, je soubor fotografii
EMBASSY! (a dismal science waiting room), 2006 nebo Travel Pictures z 2006/2008/2012
(cykly se prekryvaji a variuji v jednotlivych vystavnich projektech). Jsou to velkoformatové
analogové fotografie, které Beshty poridil v mistech byvalé americké ambasady v irdckém
Bagdadu, a nevyvolané negativy nechal ,projet” ultrafialovym letiStnim skenerem. Tato
procedura meéla na negativy lehce destruktivni efekt, respektive fotografie zkazy a chaosu,
ktery na amabasad& panoval, uvrhla do pfijemné rlZovych ténd. Pfimo se zde nabizi
srovnani s dilem Richarda Mosse, ktery metodu ultrafialového snimani pouziva zcela bez
ostychu na vytvareni pohadkovych ,subverzivnich” krajin, ovSem v pripadé Beshtyho se

jedna spiSe o materializaci v podobé indexu (otisku) nam povédomeého procesu kontroly.

Beshty je také dlleZitou figurou ve sporu o podobu sou¢asné fotografie (co vée mize
byt do této kategorie byt zahrnuto), ktery vedl v polemice s ¢lankem George Bakera, jez se
na zakladé znamého textu Rosalind Krauss Socha v rozSifeném poli pokousi vsSechny
fotografie, tedy cinematické polohy dnednich tvircd (tedy napt. i Omera Fasta) vt&snat do
jednoho vykladového ramce!®?, Nechci tento spor zde pfilis reprodukovat, neni na to zde
misto, ale uvedme, Ze Beshty v podstaté opakuje vytku Hala Fostera, Ze je toto déleni pfilis
strukturalistické a vlastné trpi nostalgii po ,pevném” usporadani v poli vztah(, do kterého na
né&jakou dobu ,uzaviela” Krauss sochu. Na pozadi tehdejsi diskuze o anachronicité

(analogového) média nam spor priblizil v Ceském prostifedi Karel Cisaf:

~Anachronimus soucasné fotografie podle Beshtyho neni zavinén navratem k jejim
tradicnim estetickym kvalitam, ale naopak nepochopenim materidlni povahy fotografie a jeji
zdménou za libovolny obraz. Toto zmateni pojm{ na pfelomu osmdesatych a devadesatych
let vedlo k odmitnuti progresivnich fotografickych postupd, jakymi byla socidlni
angazovanost a zajem o estetiku amatérské fotografie, a vyustila v podfazeni fotografie
rezimu prfedmoderniho zavésného obrazu. (...) Za produktivnéjsi esej nez nez 'Socharstvi v
rozsifeném poli' povazuje (Beshty) jiny text Kraussové - 'Diskurzivni prostory fotografie',
nebot v ném na zakladé snimkG z 19. stoleti autor presvédCivé ukazuje, o co fotografie

prisla ve snaze stat se uméni."*%3

Byt je tato citace v urcitém smyslu zavadéjici - diskuze pak pokraduje o mozZnostech

abstrakce fotografie a ,nezobrazitelném”, do kterého pravé velmi dobre zapadaji prace

102 George BAKER, “Photography Expanded Field”, October, 2005, s. 120-140.

103karel CISAR, Abeceda véci: poznémky k modernimu a souéasnému uméni, Praha:UMPRUM s. 165-168.

45



Beshtyho. Do abstraktnich forem jsou vetknuty velmi realné administrativni a civiliza¢ni
procesy (ukony). Chtél jsem spiSe ukazat, zZe diskuze o povaze soucasné fotografie
pokracuje i v ,uméleckém svété”, a jak je vidno, texty, které nadm slouzily k pochopeni

statusu fotografie a late photography stale dokazi promlouvat novym zplsobem.
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5.1.1 ,Postinternet" a tvorba Hito Steyerl

V nasledujicich Fadcich se nejprve pokusim osvétlit znac¢né problematicky pojem
~postinternetového uméni* a objasnit pojmy, které se stimto terminem vazi. Soucasné
predstavim dilo japonsko-némecké umélkyné Hito Steyerl, ktera patfi bezesporu mezi jednu
ze stézejnich postav ,néceho”, co dostalo nalepku ,postinternetového umeéni®.

Pojem ,postinternet" poprvé pouzila v roce 2008 umélkyné Marina Olson, kterd se timto
pojmem pokusila charakterizovat vlastni vytvarnou praci, kterd obsahuje performanci, pisné,
fotografie nebo instalace. Navzdory tomu je ,postinternet® neodmyslitelné spojen také s
pojmem ,internetové uvédomeéni®, které ve stejné dobé vyslovil Guthrie Lonergan. Na
zacatku prvni dekady nového tisicileti se zacaly objevovat internetové projekty a expozice,
které naznacovaly vzrdstajici vliv ,postinternetového™ uvazovani. Mezi ty nejznaméjsi bych
zde jmenoval projekt od Gena McHugha, ktery v letech 2009-2010 provozoval blog s
nazvem ,post internet", kde publikoval rliznorodé texty, reflexi tvorby nékolika umélcd, ale
prevazné tadu performativni textl. V roce 2010 zahajuje umélkyné Katja Novitskova sv{j
projekt ,Manudl pro preziti po internetu®, ktery méa rliznorodé podoby od internetového

blogu, pfes brozury az po vytvarné instalace.%*

Vystava s nazvem Speculations on Anonymous Materials, ktera probéhla na prelomu
let 2013-2014 v Kasselu, se pokusila uvést tvorbu nékolika ,postinternetovych® umélcd do
blizkého vztahu se spekulativnim realismem ve filozofii. Po této vystavé nasledovala vystava
Art Post-Internet, kterd probéhla v Ullens Center of Contemporary Art v Pekingu a jejimiz
kuratory byly Karen Archey a Robinem Peckhamen. Vystava vymezovala pojem
~postinternet® v kontextu soucasného uméni jako ,umélecky objekt vytvareny s védomim
siti, v jejichZz ramci existuje, od koncepce a reprodukce aZz po Sifeni a recepci™'°. Pokud
bychom tedy méli n&jakym zplsobem charakterizovat jasné rysy ,postinternetovych® dél

nejspise by se jednalo o ,instalace ¢&i objekty umisténé v asketicky Cistych galerijnich

104" Ve zkratce se da Fict, Ze zatimco net.art byl umé&nim programatord a o programovani, postinternet je uménim

uzivateld a o) pouzivani internetu®. Artie VIERKANT ,,Objekt obrazu po internetu",
Sesit pro uméni teorii a pribuzné zony, 2012 Dostupné z: http://vvp.avu.cz/wp-
content/uploads/2014/08/Sesit_17_2014_preklad.pdf [cit. 2016-12-04].

105 \aren ARCHEY — Robin PECKHAM (eds.), Art Post-Internet. Information / Data, Peking: Ullens Center

for Contemporary Art 2014; katalog je volné pistupny ke staZeni na http://post-inter.net/ [cit. 2016-12-04].
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prostorech, snoubici digitdlni obrazové prvky, robustni konstrukce ze stavebnich prefabrikatd
a naopak lehké, amorfni & prihledné materidly (plexiskla, latky, tekutiny)*108,
~Podle Hito Steyerl je internet mrtvy v tom smyslu, Ze se proménil z otevieného pole

moznosti na prostredi totalni kontroly, prosazovani monopold a konformismu."°7

Masova dostupnost internetu nads vede do stavu tzv. ,internetového stavu mysli®,
ktery je mozné popsat jako stav kdy se stiraji hranice mezi offline svétem a svétem online.
Tvrzeni, Zze internet je dnes v8ude, neznamend ve svém dusledku miru moznosti pfipojeni,
ale jeho prinik z online svéta do svéta offline. Sou¢asné technologické moZnosti Upravy
fotografii a pohyblivého obrazu jako jsou napfiklad editace, barevné korekce, ofezavani atd.
pronikaji do naseho redlného svéta. Podle Steyerl se tyto obrazy presouvaji do naseho svéta
nejen ve své fyzické podobé, ale i také ve své funkci pouzZivani obrazové postprodukce.
Moznosti Upravy fotografii jsou tedy mnohem nebezpecnéjsi pro fungovani naseho realného
svéta, nez se plvodné zdalo. ,Uvahy Steyerl o prevaze postprodukovanych obrazi nad
realitou se zdaji zapadat do dlouhé myslenkové linie, sahajici pfes Baudrillardovu
,hyperrealitu’a Debordlv ,spektdkl aZz k Adornovym a Horkheimerovym analyzém

kulturniho primysiu .18

Ve svété, kde jsou vSichni schopni pofizovat fotografie nebo zdznamy pohyblivého
obrazu a nasledné je publikovat na internetu prestava byt produkce téchto dat specializovou
cinnosti a stava se ,masovou postprodukci ve véku davové kreativity"10°, UZivateli se staci
zapojit do kolob&hu rlznych &innosti internetové produkce, sdilet data, vytvaret a posilat
fotografie nebo videa, vytvaret a dale rozesilat memy. Z&aplava takto vytvorenych obrazl a
jejich anonymnich tvircd byva oznacovana jako doba ,v&udypiitomného autorstvi“10. Pojem
~postinternetova situace" konecné také zohlednuje moznosti, jak se vlivem internetu celkové

proménila nase zkusenost s uméleckymi dily. V soucasné dobé jsme si zvykli prohlizet

106 vaclav MAGID, ,, Ozvény spatného smichu. Postiternetového umeéni a kulturniho prumyslu®, Sesit pro uméni teorii a pfibuzné zény, 2016.

Dostupné z: http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/Sesit_17_2014_Magid.pdf [cit. 2016-12-04].

197 Viaclav MAGID, ,Ozvény Spatného smichu. Postiternetového uméni a kulturniho pramyslu, Sesit pro uméni teorii a pfibuzné zény, 2016.
Dostupné z: http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/Sesit_17_2014_Magid.pdf [cit. 2016-12-04].

108 yaclav MAGID, , Ozvény $patného smichu. Postiternetového uméni a kulturniho primyslu“, Sesit pro uméni teorii a pfibuzné zény. Dostupné
z: http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/Sesit_17_2014_Magid.pdf [cit. 2016-12-04].

109 Hito STEYERL, ,, Too Much World“, 2013. Dostupné z: http://www.e-flux.com/journal/too-much-world-is-the-internet-dead/

10 Artie Vierkant, ,Objekt obrazu po internetu", Se$it pro uméni teorii a ptibuzné zény. Dosutné z:
http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/Sesit_17_2014_preklad.pdf s. 106, [cit. 2016-12-04].
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obrazky z vystavy prevazené ve formatu jpeg. ,Steyerl v této souvislosti ne bez jistého

sarkasmu parafrazuje avantgardni klisé, Ze se tak témér kazdy stava umélcem™ 11,

Hito Steyerl je rozhodné autorkou, ktera by si zaslozila vétSi teoretickou reflexi,
nicméné tolik se nedotykd naseho tématu. Steyerl se své tvorbé vénuje i daldim témattm,
které se tykajici produkci obraz{, rozpoznani t&chto obrazl a jejich moznostmi jejich Siteni
v digitdlnim svété internetu. Tyto rozsahla témata dale rozpracovava ve svych teoretickych
studiich a vystavach. Proto se zde budu vénovat pouze jedné konkrétni vystave, na které se
pokusim popsat podstatu jeji prace a propojeni s tématem late photography. Tato vystave
probéhla v roce 2014 v Andrew Kreps Gallery a nesla ndzev How Not To Be Seen: A Fucking
Didactic Educational Installation. Vystavu tvofila dvé videa, nékolik soch a fotografickych
objektd. Na zmin&né vystavé mélo hlavni roli 15minutové video “How Not To Be Seen:
A Fucking Didactic Educational”, které popisuje jakym zplsobem lze zmizet ze systémi

sledovani v digitalnim véku.

Video v sobé kombinuje nékolik realnych scén spolecné s digitalné generovanymi
obrazy a zabérem celého skutecného filmového Stabu. V Gvodu videa se objevi titulek
s ndzvem prvni lekce, ktery divdka odkazuje k ndzvu videa a to tim, Ze celé video plsobi
jako edukacni pomdcka. Steyerl ve videu nabizi ve své postaté &tyFi ndvrhy na moznosti
neviditelnosti. Tyto navrhy v sobé zahrnuji moznosti: za prvé - zmenseni se na velikosti
jednoho pixelu, za druhé - mizeni ve virtudlnich nakupnich centrech za pouZiti efektl
klicovaciho pozadi, za tfeti - zivotem v komunité nebo zbyvajici Ctvrtou mozZnosti - stat se
Yenou stardi padesati let. Video svym zplsobem rozebird kazdou z t&chto moZnosti
samostatné a sarkasticky komentuje téma, které je spojené s moznostmi neviditelnosti

v soucasném digitalnim prostoru kontroly data a informaci.

Na zavér bych také rad zminil zcela Cerstvou zpravu, a to vitéstvi Trevora Paglena v
letoSnim roc¢niku Deutsche Boérse Photography Prize. Paglen dostal cenu za cyklus Octopus
prezentovany v minulém roce ve Frankfurter Kunstverein. Jedna se o cyklus fotografii
vytvofeny dronem. Na snimcich jsou znazornény tajné vysilaCe, atronomické véze, pro
verejnost nepfistupna vojenska a vladni mista a panoramata zachycujici tajné letové drahy.

MZeme citovat vyjadFeni poroty, kterd se rozhodla udélit cenu Pagelenemu, protoze jeho

111 yaclav MAGID, ,0zvé&ny &patného smichu. Postiternetového uméni a kulturniho priimysiu®, Se&it pro uméni teorii
a pribuzné zény. http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/Sesit_17_2014_Magid.pdf [cit. 2016-12-04].
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dilo: ,mdze vyznamné prispét k aktudlnim otdzkam, které se zabyvaji zneklidriujicim vlivem
neviditelnych aspekt( technologii na nas kazdodenni Zivot. "112

Projekt zkouma neustaly vojensky dohled, tématizuje samorejmé dnes tak moderni drone
valku a systémy moci s timto dohlizenim spojeny. Podle vyjareni Paglena: ,Chci pomoci
vyvinout vizualni a kulturni slovni zasobu kolem dohledu. Je tézké mluvit o nécem, co je tak
abstraktni, a kdyz si predstavime tyto agentury a budeme o nich uvazovat jako o velmi

oddélenych od ostatnich obCanskych instituci, "'13

Snad nemusim dodavat, ze vitézstvi tohoto autora uzavird pomysinou smycku: velmi
esteticky jimavé fotografie nemaji tak daleko k vizualité late photography (ke které bychom
mohli fadit i PaglenQv cyklus informaéniho vedeni na motském dné), zadroven jsou pravé
velmi podobné z&b&rlim (byt ve vétsi technické kvalitd) virtualni valky zndmé z prvni valky v
Zalivu. A co vice, tyto fotografie prakticky vytvofilo spojeni Clovék-stroj: kruh estetiky late

photography se uzavird, ale zaroven se ve stejnou chvili zacina psat jeji dalsi novy pribéh.

112 “Paglen je significant contribution to current issues that deal with the disquieting impact of the unseen aspects of
technology on our daily lives”. Ellie BRAMLEY, , Trevor Paglen's drone photography wins 2016 Deutsche Borse
prize®, 2016. Dostupné z: https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/jun/03/trevor-paglens-drone-
photography-wins-2016-deutsche-borse-prize#img-2

131 want to help develop a visual and cultural vocabulary around surveillance. It’s difficult to talk about something
that is so abstract and when we imagine these agencies we think of them as very separate from other civic
institutions.” Jemima KISS, “The artist who maps the twilight world of the surveillance agencies”, 2016. Dostupné
z: https://www.theguardian.com/technology/2014/oct/13/photographer-artist-maps-world-of-surveillance-
agencies-treovr-paglen
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6 Zaveér

Opomenul jsem mnoho témat: mohl jsem psat vice o fenoménu war pornography,
které je v zdanlivé v pfimém kontrastu s estetikou a tématikou late photography, ale jak
naznacuje Faulkner, mnoha média se vyhybaji znazornéni explicitni scén tzv. ,gore late
photography”. Takové téma by rozhodné bylo zajimavé, ovSsem predstavovalo by problém,
ktery by velmi Uzce souvisel s digitalné manipulovanou fotografii (vymazani utrzenych cCasti
tél) a zejména Zadalo by si v&tsi obezndmenost se strategii riznych médii pfi editaci zprav,
to je rozhodné téma, ke kterému muselo byt poskytnuto mnozstvi analyz, stejné tak urcité
investigativni novinafiny. Stejné tak bych mohl vice psat o kolazi a nezobrazitelném:
fenomén diskuze Didi-Hubermana o jeho fotografiich z Auschwitzu, & psat vice o Susan

Sontag. Do takové diskuze by musela byt zahrnuta i Judith Butler.

Stejné tak jsem se mohl vénovat dalsi ,pornografii*, tedy fenoménu ,ruin
pornography", které se stalo tématem béhem financni krize, a spociva v silné estetizovanych
snimcich zchatralych nejen industridlnich budov v bézné méstské zastavbé. Tedy jakési
zdznamy mést duchd, jak jej zndme z turistickych vyletd do okoli Cernobylu.

V textu nejsou zminéni ani umélci, které si s pojmem late photography bezprostifedné
vybavime, jako napf. Paul Seawright, ktery je zmifovan ve vsech textech jako predstavitel
~umeélecké” late photography. Mozna jsem jim nevénoval tolik pozornosti proto, Ze jejich dilo
povazuji spiSe za to primérnéjsi a podvé&domé& jsem, i na zakladé prectenych textd,
akcentoval prace zajimavéjsich umélcl. Opomenul jsem také celou souéasnou diskuzi

0 povaze soucasné fotografie v ndvaznosti na vyse zminény Georg Baker.

Ale aby cely zavér nebyl pouze zaznamem ,traces of traces”, napisi, Ze jsem chtél
spise akcentovat (akcelerovat) rychlost cirkulace obrazd, ptibliZit jiz historizovanou minulost
a nastinit déni v tomto zGZeném poli za posledni léta. Vynechal jsem jsem i prapdvodni
predky late photography, ktera by zahrnovala diskuzi devadesatych let a pojmy jako post-
reportage photography, protoze se mi zda, Ze az v pojmu late photography se zhmotnily
vSechny roviny vyznamu a predevSim je to pojem, ktery zasahuje do oblasti umeéni, o

kterém jsem chtél pojednavat predevsim.

Nemyslim si, a mozna takovy dojem vznikl na zakladé casti posledni kapitoly, Ze late
photography bude vytlacena jinymi formami uméni. Jejich pasivnost a elegi¢nost mozna
bude jesté chvili zastaravat, ale jsem presvédcen, ze néco tak opozdilého, ¢i dokonce

dvakrat opozdilého si najde své divaky. Mozna se ukaze, ze i tato pomalost se stane jesté
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vice jeji devizou: ale to jsou spiSe takové konzervativni myslenky. Nechme se prekvapit, co
prijde béhem tohoto nebo pFistiho roku za nové podnéty v teorii fotografie, protoze, jak nam

ukazala praxe poslednich let, tento vyvoj je stale prekotnéjsi a dalsi vyrazny posun nastane
nejspis velmi brzy.
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